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La tesis "Arte emergente: creacion desde Barcelona”, busca indagar acerca de las dinamicas de visibili-
dad y legitimacion del Arte emergente poniendo desde el contexto Barcelona, las maneras de intervenir
sobre las formas de subjetividad de los creadores.

Se lleva a cabo una reflexion que a nivel tedrico, se mueve entre la “critica Institucional” y el planteamiento
generacional de los jovenes creadores acerca de la Institucionalizacion que legitima su trabajo, conce-
diendo a la obra una aprobacidn personal sobre su produccion. La idea de produccidn cultural o creacion
de obra, se basa en una lista de items que lo definen y lo contextualizan para poder convertirse en Arte.
Estos items de los que hablamos se encuentran en varios elementos que parten desde el contexto donde
se realiza dicha produccién, hasta la técnica de formalizacion. No obstante, con ésta tesis pretendemos
también, instalarnos en la reflexion de ¢ por qué es Arte aquello a lo que denominamos Arte?.

Es importante saber y estudiar, de qué manera los sistemas de comunicacion, y por tanto la mediatiza-
cién, han configurado formas de ver y entender la realidad, han influenciado al Arte contemporaneo, y

mas concretamente, al Arte emergente como un fendmeno de efervescencia que se compone de suje-
tos que ya han crecido con los medios de comunicacién, y han asimilado hechos comunicativos basa-

dos en la visibilidad y el poder.

Keywords: Mediatizacion, Institucionalizacion, Arte emergente, visibilidad, jurado, contexto, legitimacion



The thesis “Emerging art: creation from Barcelona” seeks to inquire into the dynamics of visibility and
legitimacy of the emerging art making from the context Barcelona, ways to intervene in the forms of sub-
jectivity of the creators.

It performs a reflection theoretically, moves between the “Institutional critique” and generational approach
to young artists about the Institutionalization legitimizing their work, giving the work a personal approval
on its production. The idea of cultural production or creation of work is based on a list of items that define
and contextualize to become Art. These items of which we speak are several elements that depart from
the context in which this production is carried out, to the art of formalization. However, in this thesis we
intend to also settle on reflection why is Art that what we call Art ?.

It is important to know and study how communication systems, and therefore the media coverage, have
set ways of seeing and understanding reality have influenced the contempo- rary Art, and more specifi-
cally, the emerging art as a phenomenon of effervescence consisting of individuals who have grown up
with the media, and have assimilated communicative facts based on the visibility and power.

Keywords: Media coverage, Institutionalization, pop art, visibility, jury context, legitimation
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La tesis Arte emergente: Creacion en Bar-
celona, intenta indagar sobre la nocion de Arte
emergente contextualizado en Barcelona, desde
el prisma del fenébmeno de la mediatizacion como
“productor” y configurador de realidades, y por tan-
to, de lineas formales y discursivas de artistas.

Han existido varias motivaciones que han
hecho que esta tesis se convierta en una investiga-
cion entorno a las cuestiones del porque considera-
mos Arte como Arte, desde la perspectiva de la au-
diencia y desde la perspectiva de los profesionales
del campo. No obstante, la estimulacion principal
por la que nace tal cuestion, surge del cambio de
paradigma que hay entorno a la idea de exponer
para dar visibilidad a la obra. Una visibilidad nece-
saria para que la obra llegue a serlo.

El Centro Civico, en Barcelona, parece ser
que se ha implantado como un centro productor de
trabajo, que impulsa a artistas emergentes a generar
una obra que goza de una visibilidad importante en
el contexto local. Por una mezcla de factores socio-
culturales y econdmicos, el artista emergente siente
la necesidad de exhibir para existir, con la finalidad
de llegar a una meta profesional, y la forma mas
sencilla de profesionalizar una trabajo es mediante
una convocatoria publica donde todo el mundo tiene
la oportunidad de participar democraticamente.

Esto significaria que el Centro, o Institucidén
es un dispositivo que estructura una linea de tra-
bajo, de produccion, y por tanto, la idea de Arte,
;es el artista que se adapta a las obras aceptadas
por el Centro para ser exhibidas, o por el contrario
es la exposicion en el Centro la que dota a la obra
de una hipotética importancia, y de la que surgen
obras colindantes con un parecido formal y concep-
tual?. O la misma pregunta formulada desde otra
perspectiva: ¢los artistas generan obra con una li-
nea argumental y estética que se adapta a lo que
dichas Instituciones entienden por Arte, por el he-
cho de poder exponer su trabajo ya que si no este
no tiene visibilidad, no obtiene un valor artistico?,
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¢ es esta forma de relaciones una manera de Insti-
tucionalizar el trabajo y producto artistico?.

La voluntad de investigar entorno a la idea
del artista emergente y la Institucion como ente le-
gitimador, surge de una pregunta que me formulo
al observar la linea de produccién en las convoca-
torias que participan los artistas emergentes. Ins-
tituciones que exponen obras de jovenes artistas
mediante convocatorias, que tienen un parecido
formal y conceptual. ;Se adaptan los nuevos crea-
dores a las Instituciones para poder exhibir su obra
0 es la obra un fenbmeno expositivo que es legiti-
mado, y por tanto comprendido como obra?;Se ha
insertado en el sector artistico la idea de que una
obra si no es exhibida no existe, generando asi una
adaptacion del artista, o por el contrario es un efec-
to secundario de la admiracién por una hipotética
fama que nos convierte en verdaderos artistas?
¢,somos la generacion de la fama como sinGnimo
de triunfo desarrollada desde los medios?.

La nocion de emergente se genera, tam-
bién, en el entrono local que puede ser llevado a
cabo como ejemplo hacia otros terrenos. El propio
analisis de éste, permite, mediante el estudio de la
nocion de Arte de los creadores y de su obra, carto-
grafiar el sistema actual del Arte desde Barcelona,
y como éste se estructura como una parte mas del
fendbmeno de la mediatizacién, por tanto, puede ser
ejemplificado a otros contextos, ya que el fendme-
no de la mediatizacion es global.

Esta investigacion también me ha llevado a
establecer tipologias de creacion y de creadores:
“Arte contemporaneo”, que hace referencia a ese
tipo de Arte enmarcado en un circuito Institucional
y dirigido a la visibilidad y el mercado (como por
ejemplo una obra en una galeria de arte contem-
poraneo), “Creacion contemporanea”: un tipo de
creacion que se establece entre la idea estética de
“lo cool” 0 “la moda”, con imagenes determinadas y
estereotipos ornamentales propios del contexto y
del momento ( objetos 0 imagenes que se estable-



cen como “estéticas” o “agradables visualmente”,
por ejemplo, hablando desde el contexto actual, la
estética “american bakery”, en éste caso, una ima-
gineria ambientada en la estética de los anos 50’),
y el “Arte emergente”: el Arte surgido a partir de
la generacion mediatizada que requiere visibilidad
e Institucionalizacion para poder complementar el
propio trabajo del artista. Llamamos “Arte emergen-
te” a aquel tipo de creacion previo a convertirse, 0
intento de convertirse en, “Arte contemporaneo”.
Cabe mencionar el tipo de “Arte” al que hago refe-
rencia. Propongo tratar el Arte plastico que surge
desde una linea que entendemos como Arte “pro-
fesionalizable” o <<Arte contemporaneo>>, y que
considerandolo emergente, llega al sector profesio-
nalizador de las galerias u otros espacios Institu-
cionales. Por esa razon, dentro de la tesis, se ha
realizado un pequefio analisis de los tipos de Arte
que convergen y conviven en Barcelona, pero que
desde una perspectiva Institucional, se convierten
talmente en <<Arte contemporaneo>> o <<Crea-
cidn contemporanea>>.

Por otra parte, tratar este tema es un tanto comple-
jo, por su ubicacién en el presente. La formulacion
en la que el Arte se vincula a un sector de la exis-
tencia del artista, dependiendo de su visibilidad, la
economia que define los parametros de obras que
tomamos como referentes, y una cuestion genera-
cional donde se asimilan nociones de publicidad
entre los artistas noveles para poder ser un pro-
fesional en el campo del Arte, ha sido una tarea
proxima a la de una investigacion mediante la ob-
servacion y el andlisis de opiniones de agentes del
campo del Arte de Barcelona como ejemplo de asi-
milaciéon de un contexto global mediatizado. Rea-
lizar una historiografia sobre las creaciones para
trazar unos mapas que expliquen el cambio de las
nociones sobre creacion desde la perspectiva de la
mediatizacidn que se estan gestando y derivaran
a un “futuro del Arte”, permite a esta investigacion,
ver que las cuestiones de Arte contemporaneo, se
mezclan factores de otros campos que no se han
retratado en el Arte, como por ejemplo, la venta, el

marketing o las relaciones sociales entre los agen-
tes del campo de la creatividad.

Aunque volviendo al tema, cabe preguntarse si es
una cuestion propiamente local de cdmo se entien-
de la creacion entre los jovenes artistas emergen-
tes de Barcelona, o es una cuestion que afecta a
todo el sector joven del Arte internacional, y ahi
desembarcamos a varias preguntas que tiene que
ver con el contexto donde se exhibe la obra: jhay
varios tipos de creacion o existen contextos deter-
minados que nos dan una idea de qué es lo que se
entiendo por Arte? ;que consideramos Arte emer-
gente? ;que obra es expositiva? qué considera-
mos una buena Institucién para exhibir una produc-
cion artistica?. Obviamente depende de la mirada,
y esta, conlleva un poder concreto, unas formas de
sefalar y decidir en forma de jurado, que pertene-
cen en muchas ocasiones a otra generaciéon y que
han transformado la nocién de critica en un acto de
aceptacion y aprobacion de proyectos para ser ex-
puestos. De aqui surge el punto en donde la critica
se ha metamorfoseado en jurado, donde mediante
una opinién, ofrecen a la obra una permisividad de
aceptacion socio-cultural.

También cabe hablar de la tradicidn expositiva de
los Centros Civicos, que tiene como génesis la con-
vocatoria para poder mostrar el trabajo de artistas
jovenes, ahora llamados emergentes, que estan
empezando. La joven tradicion del Centro Civico
va mas alla de un espacio donde alguien tiene “li-
bertad” para mostrar un trabajo. Desde mas o me-
nos el 2006, el fenémeno de la fiesta en forma de
convocatoria a lo entrega de los “Oscar”, ha hecho
popular a artistas jovenes en Barcelona, convirtién-
dolos en una especie de héroes locales. Parece ser
que se ha interiorizado una idea que va ligada a
nuestra generacion: ser popular, aunque solo sea
en un sector, te hace ser visible y por tanto, dota a
tu obra de un alto nivel de calidad.

No solo la idea de que ha de exponerse un traba-
jo para ser trabajo artistico, es la que moldea la
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creacion y el camino creativo del Arte plastico en
Barcelona, también lo es el cambio sobre la propia
concepcion creativa en Arte modelada por agentes
propios de una era comunicativa, ya que son los
medios los responsables de las transformaciones
y de los fendmenos que afectan a la cultura. Pode-
mos ejemplificarlo mediante cuestiones que afec-
tan a la obra, que no consigue las suficientes cotas
de visibilidad, o que en Barcelona existe un trabajo
mercantilista arropado mediante centros de un cier-
to interés cultural y social, que proponen exposicio-
nes que venden ideas catalogadas, o actividades
culturales que dirigen la idea del participante a una
linea de pensamiento muy definida.

Este conjunto de ideas expuestas, solo suponen la
punta del iceberg del campo artistico investigado
desde Barcelona, y aplicable a otros contextos de
ambito internacional. La idea de mediatizacion cul-
tural como mediadora entre el Arte, el artista y la
Institucion, siempre esta vigente en el campo artis-
tico como un fendbmeno de obligatoriedad en las re-
laciones sociales, que se alejan a la idea de Arte o
produccién artistica, no obstante lo definen y hace
que los comportamientos de los agentes también
se definan y se re-definan constantemente convir-
tiendo la produccion artistica en lo que conocemos
como Arte contemporaneo.
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OBJETIVOS

-Estudio del comportamiento de los productores
culturales en su contexto:

Realizar un estudio analitico basado en la
directriz académica tradicional, apoyada por teorias
de varios autores, y por otra parte, el método de la
observacion y analisis posterior, de los comporta-
mientos de los artistas, los criticos y varios agen-
tes culturales del sector del Arte contemporaneo de
Barcelona como ejemplo al fendmeno global de la
mediatizacién. Ambas formas de andlisis conviven
con la finalidad de estudiar el fenbmeno que suce-
de en el Arte emergente (el que esta aconteciendo
en Instituciones publicas y privadas, e otras inicia-
tivas fuera del marco Institucional), visto desde el
prisma del comportamiento de los productores cul-
turales hacia las Instituciones culturales.

-Investigacion de los aspectos fundamentales del
Arte emergente y sus vertientes Institucionales:

Analizar porque nace el Arte emergente, de
que forma se define, y porque los artistas emer-
gentes dependen de una legitimacion Institucional.
Formalizar en Ideas, varios patrones de comporta-
miento adscritos a los ambitos Institucionales para
ser confirmados por los productores culturales. In-
vestigar sobre la idea de Arte emergente, asi como
su necesidad burocratica y como forma de profe-
sionalizacion del artista contemporaneo.

-Analisis de la mediatizacion cultural como un feno-
meno de referencia en las producciones culturales:

Observacion y clasificacién de los tipos de
producciones culturales adscritas en la categoria
de Arte emergente mostradas por las Instituciones
culturales de Barcelona que las avala, con la finali-
dad de observar qué se entiende por Arte desde el
prisma Institucional, y como el fenbmeno de la me-
diatizacion ha intervenido en formar dichas produc-
ciones. Estudiar el tipo de obras de artistas emer-



gentes desde el fendbmeno de la mediatizacion, me
ha llevado a repensar la idea de mediatizacion cul-
tural como un hecho mas cercano a la identidad
profesional de artista que a la produccion de obra.

-Observaciéon de la configuracion de la realidad, v
la relacién con la misma, a partir de el entramado
mediatico democratizado en el contexto social:

Analisis del comportamiento de las relacio-
nes entre artistas emergentes, Instituciéon cultural
y realidad, con la finalidad de aportar varias ideas
a la comprensién del Arte emergente y el Arte con-
temporaneo, especificandose y conjugandose para
definirse como tal. Durante el andlisis la perspec-
tiva de los espectadores y los artistas desde pris-
ma Institucional, ha definido tales relaciones, y han
ayudado a definir qué comprendemos por Arte con-
temporaneo y Arte emergente.

-La Institucionalizacién en el campo del Arte como
ejemplificador de las esferas de poder:

Estudio de la relacion entre Arte e Institu-
cidon, y de que forma se definen mutuamente, me-
diante la dilucidacién y muestra del mismo al publi-
co espectador. La relacién entre ambos conceptos
se ha desarrollado desde el prisma de la visibilidad
que se ejecuta desde la Institucion, con la finali-
dad de estudiar como la idea de poder se configura
desde ambos conceptos y se retroalimentan.

-La legitimacion de Arte desde la institucion como
forma de entender que consideramos Arte:

Reflexidbn entorno a la dependencia Ins-
titucional de los artistas para legitimar su trabajo.
Investigacion de las relaciones sociales entre Insti-
tucion-artista-obra, y de como la Institucion legitima
las mismas, por tanto al artista, y como resultado,
de que manera la Institucién define la idea de Arte
contemporaneo, y como resultado, Arte emergente.

METODOLOGIA:

1. Observacion y estudio del panorama cultural
de Barcelona, asi como los comportamientos que
ha generado el fenébmeno de la mediatizacion. De-
bido a que éste fendmeno se desarrolla (y se con-
tinua desarrollando) en presente, la observacion y
el andlisis del mismo es basico en la metodologia
usada para esta tesis. Visita de exposiciones, lectu-
ra de catalogos y observacion de la programacion
de los museos, los centros culturales y galerias con
la finalidad de trazar las formas de compresién so-
bre el Arte en el contexto socio cultural.

2. Trabajo de campo

Estudio, analisis e investigacion de tres de los cen-
tros civicos mas influyentes en el panorama emer-
gente de Barcelona. Se investigan tales centros
por el indice de participacion en sus convocatorias
publicas respecto a otros equipamientos similares
de la ciudad. El estudio de caso de los tres centros
ha sido decisivo para poder indagar sobre los siste-
mas de legitimacion y la linea de produccion de los
artistas emergentes de la ciudad

3. Entrevistas a agentes del mundo del Arte (co-
misarios, criticos, artistas...) del Arte emergente
del contexto Barcelona. Mucha de la informacion
recopilada se ha de configurar mediante el formato
de la entrevista, ya que la informacion que permite
realizar un estudio sobre el fenébmeno de la media-
tizacion, se desarrolla en presente, y la forma ade-
cuada de retratarla, desglosarla y analizarla, es a
partir de agentes culturales que de primera mano,
retraten situaciones y vivencias de contexto cultural

4. Andlisis de las primeras informaciones para
trazar mapas conceptuales, que explican de una
forma sintética, en que consiste cada una de las
informaciones que se desarrollan para llegar a las
conclusiones finales . Los mapas retratan la hipote-
sis de la cual surge esta tesis: el trabajo expuesto y
los artistas (ya sean los participantes o los visitan-
tes), repiten el esquema de la produccién cultural
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presentada entendiéndola como Arte. El concepto
deriva en el comportamiento social, basado en la
idea de que la exposicién avala un buen trabajo
creativo y por tanto, un concepto “correcto” sobre
lo que se ha de decir o hacer artisticamente.

5. Recopilacion, desglose y analisis de los da-
tos compilados (entrevistas, articulos, textos, li-
bros, conversaciones, observaciones y notas), con
la finalidad de componer un esquema que configu-
re un orden en la tesis. Este orden narra de qué
manera, el fendbmeno de la mediatizacion cultu-
ral ha sido asimilado por los artistas emergentes,
y por tanto, su comportamiento con la realidad y
su contexto, en base a diferentes items de poder,
como puede ser la legitimacion de la obra a partir
de las Instituciones culturales, o la configuracion
de la idea de Arte mediante la Institucionalizaciéon
del propio trabajo.

FORMALIZACION DE LA TESIS

La tesis se compone de tres partes: “Arte:
configuracion del Arte desde Barcelona” , “Institu-
cion: el centro Civico como generador de compor-
tamientos culturales” y “Artistas: narrativas con-
temporaneas, ideas sobre la creacion”. La primera
parte investiga la configuracion del Arte en Barce-
lona desde el punto de vista de la mediatizacién de
los artistas respecto a las Instituciones culturales, y
como éstas configuran la forma de comprender el
Arte del contexto en el que se articula.

La segunda parte se ha articulado como
una investigacion con datos y resultados de la in-
vestigacion de los tres casos de estudio.

La tercera parte, se configura desde la
perspectiva de los creadores y de qué forma éstos
componen la produccién artisitca, como se relacio-
nan con las propias Instituciones y de qué manera
la mediatizacion configura sus formatos y compor-
tamientos culturales.
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Puntos de la tesis:

ARTE: CONFIGURACION DEL ARTE DESDE
BARCELONA:

1. La democratizacion del Arte y su popularizacion:

Teoria del White cube y como ésta a confor-
mado la mirada del Arte y lo que entendemos por
creacion artistica. Clasificacion y definicidon entre
<<Arte contemporaneo>>, <<Creacion contempo-
ranea>> y Arte emergente.

2. La configuracion del estado del Arte:

Configuracion de la teoria del sujeto en el
estado de neorealidad en el fenbmeno de lo global
relacionando conceptos contemporaneos como pu-
blicidad y el fendmeno del comisario.

3. La exposicion como forma de visibilidad y
existencia:

La idea de la existencia artistica mediante la
exposicion: el marco de la Institucional de la visibilidad
y el concepto de la convocatoria artistica como fené-
meno “democratico” par organizar la idea de saber.

INSTITUCION: EL CENTRO CiVICO COMO GENE-
RADOR DE COMPORTAMIENTOS CULTURALES

1. Can Felipa
2. Sala d’art Jove
3. Sant Andreu contemporani

4.Resultados



ARTISTAS: NARRATIVAS CONTEMPORANEAS,
IDEAS SOBRE LA CREACION:

1 .Hijos de la estética relacional:

Conformacion de la idea de obra de Arte asi
como el concepto de visibilidad de la obra para que la
misma exista. Concepcidn de la idea de critica de Arte
y de qué manera ésta ha mutado a la idea de jurado.

2 .El publico como usuario de la cultura:

La idea de la popularizacion del artista
como fenébmeno mediatico y de qué manera el Arte
es entendido como tal desde un contexto Institucio-
nalizado.

3. Generaciones, arte anterior y formulas para
encontrar un arte expositivo:

Definicion y organizacion de la idea de Arte
desde le punto de vista del artista, y de como éste
comprende de qué forma el Arte se convierte en
Arte, validandose como tal.

4. EIl centro civico como generador de compor-
tamientos culturales

Andlisis de tres Centros Civicos (los mas
destacables entre el panorama emergente de Bar-
celona) con la finalidad de establecer graficos y
conclusiones determinantes a partir de datos rea-
les desde el 2006 al 2010.

Tras la organizacion del material recopilado
durante cuatro afos, el analisis de los datos y la or-
ganizacion de todo el material, la tesis se ha articu-
lado mediante una serie de conceptos e ideas que
llevan a articular una investigacion que configura de
forma fragmentaria el estado del Arte y el compor-
tamiento de los productores culturales, todo dirigido
hacia unas conclusiones que se perciben durante
los capitulos de la primera y la tercera parte.

La tesis se va sucediendo mediante el texto
casi ensayistico de situaciones, andalisis, conceptos
e ideas que conforman teorias que proporcionan
visiones y observaciones de autores contempora-
neos retratados en las numerosas entrevistas que
se han realizado.

Para establecer esta tesis y profundizar en los
tres campos tratados, y relacionados entre si (el Arte
y los artistas), la busqueda ha concluido con un con-
junto de reflexiones relacionadas entre si, que confi-
guran un gran ensayo que relaciona diversos analisis
y estudios basados en el la contemporaneidad de la
situacion actual del Arte contemporaneo y los artistas.

19






#2

Arte:
configuracion del
arte desde
Barcelona



1. LA DEMOCRATIZACION DEL ARTE Y
SU POPULARIZACION

-ASUMIR LA OBRA DESDE EL WHITE CUBE:
DEMOCRATIZAR LA SOCIEDAD

Las definiciones y clasificaciones que se
realizan sobre la idea de cultura desde diferen-
tes medios de comunicacién, como puede ser la
television, o medios de indole social, como una
inauguracion en una galeria de arte, configuran
una de tantas ideas que tenemos sobre la palabra
<<Arte>>, obviamente, dependiendo del contexto y
del grupo “cultural” que lo define y retrata.

Debemos tener en cuenta, que <<Arte>>,
como queremos comprenderlo en esta tesis, tiene
un enfoque basado en la propia creacion artistica,
y su “producto” final, legitimado desde lo que enten-
demos como Institucion artistica. Podemos conside-
rar Arte a todo lo que llamamos Arte, podemos ver
que Arte, por ejemplo, esta en un gesto, en un ob-
jeto olvidado, en algo que ha de hacernos plantear
cosas, realizar preguntas, proponer interrogantes o
simplemente en algo que consideramos estético.

Cuando hablamos de <<Arte>> entre comi-
llado, nos referimos a aquel tipo de creacion que
se expone en Instituciones o que éstas lo validan
como tal, un <<Arte>> que se considera Arte desde
el primer momento que pisa una Institucion cultural,
y que esta ahi, porque desde la institucién es con-
siderado Arte. Este tipo de produccién es la que va-
mos a estudiar dentro de esta tesis, no obstante in-
tentaremos tratar otras menciones de <<Arte>> que
entrecruzan directrices y conceptos hacia el mismo
camino Institucional como una forma de convertir la
creacion en Arte, convirtiéndolo en <<Arte>>.

Cuando pensamos en Arte desde la Insti-
tucion, relacionamos este concepto con una idea
de espacio en blanco que contiene Arte. Como co-
menta Carles Guerra en el libro “ldeas recibidas,
un vocabulario para la cultura artistica contempora-
nea” (1), el Cubo Blanco ha representado el lugar
por excelencia de la modernidad critica de forma
internacional. El MOMA es blanco, el MACBA tam-
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bién, la Whitechapel gallery de Londres es blanca
y la Nogueras Blanchard en Barcelona también.
Ese espacio en blanco, relacionado con una tela
en blanco donde poder realizar toda una serie de
acciones “libres”, se ha convertido en el escapara-
te perfecto para que se desarrollen exposiciones,
workshops, conferencias, seminarios y actividades,
relacionadas con lo que se muestra en ese momen-
to (o sus conceptos relacionados), dentro del espa-
cio. He de decir, antes de continuar, que cuando
hablo de Cubo Blanco, también relacionamos esta
idea, de forma directa, con un espacio arquitecto-
nico en forma de Museo, en definitiva todo lo que
contenga <<Arte>> con la finalidad de acogerlo en
el espacio y exhibirlo de una forma u otra.

No obstante, con la idea del Cubo Blanco,
0 espacio en blanco, pretendo hacer referencia a
todos aquellos espacios (blancos o no) que desa-
rrollan una labor cultural con la finalidad (o no), de
exhibir un trabajo en varios formatos, o solo en uno,
y que su premisa basica, y a veces unico objetivo,
es que el publico o la audiencia sea de gran volu-
men, para que la idea que se muestra (la informa-
cion), llegue a la mayor cantidad de gente posible,
y por tanto, la informacion exhibida también. La re-
lacion interpersonal (econdémica, de negocios, de
amistad, mediante el gusto...) que cada especta-
dor tenga con la Institucion cultural o Cubo Blanco
es decidida entre la propuesta de la Institucion y el
espectador-usuario.

En definitiva, un espacio creado y desarrollado con
la finalidad de exhibir <<Arte>>.

Creer y confiar en el espacio en blanco es muy facil,
como espectador, 0 como usuario (el que hace uso)
del espacio. Hay una sensacion de hipotética liber-
tad donde poder trazar toda clase de ideas, concep-
tos, poder desarrollar una muestra sobre un trabajo
que pueda parecernos interesante y que nada nos
dificulte ante la pieza o piezas, una facilidad ante
una experiencia artistica delante del <<Arte>>.



Un espacio en blanco, no distrae de estimu-
los decorativos, el espacio y el disefio arquitect6-
nico, y el propio color blanco, tiene la finalidad y el
objetivo de no distraer al espectador, de que todos
los sentidos se centren el algo que nos propone un
espacio. Es una forma de dirigir al publico hacia la
obra, a algo que consideramos importante y que él,
como espectador, también debe o deberia conside-
rar. Podemos entrever una actitud casi “perversa”
por parte del Cubo Blanco, que nos dirige la mirada
y nos obliga a observar, desarrollando el ejercicio
de la reflexion hacia algo que intenta hablarnos y
que debe considerarse importante, casi como un
mecanismo propagandistico, influyendo en la acti-
tud del visitante, o en la forma de ver algunas cosas
que probablemente de otra manera, pasarian des-
apercibidas. Algo que debe centrar nuestra aten-
cién en un espacio preparado para una experiencia
debe ser importante.

Brian O'Doherty en el recopilatorio de sus
textos publicados entre 1976 y 1981 en la revista
Artforum, “Inside the White cube. The ideology of
the Gallery space” (2), argumenta de que forma, la
modernidad ha desarrollado un espacio neutro para
aislar la propia obra exhibida de su mismo contexto,
centrando la experiencia del espectador en el propio
objeto exhibido. Por tanto, la légica de la obra, se
dirige hacia la objetualidad descontextualizada del
objeto, y su relacion con el propio contexto donde se
exhibe. O’Doherty narra los mecanismos institucio-
nales derivados a relaciones econdmicas y sociales,
hacia la experiencia artistica del espectador, para
llevar a éste mismo, a un estado central, dirigiendo
la mirada y su pensamiento, hacia un objeto descon-
textualizado, o mejor dicho, (re)contextualizado.

Es a partir de la definicion de (re)contex-
tualizaciéon, donde el objeto-<<Arte>> cobra otro
significado, un significado que se recontextualiza,
y posteriormente, se (re)contextualiza. Esta idea,
aunque pueda parecernos repetitiva, tiene una ra-
z6n de ser dentro de un circulo y un engranaje que
convierte a la obra no sélo en una creacién artisti-

ca, sino en una experiencia que se ofrece al usua-
rio como <<Arte>>. Re, en paréntesis, porque el
objeto, al Institucionalizarse, y posteriormente po-
litizarse convirtiéndose en una creacidén importante
desde la Institucion cultural, nunca volvera a re-
contextualizarse nuevamente, su contextualizacion
Institucional es definitiva en forma y significado
simbdlico, no obstante, variable en la importancia
de su nuevo contexto del que no podra desprender-
se simbolicamente. Por esa razén se (re) (porque
se ha vuelto a contextualizar) contextualiza (porque
su contextualizacion es definitiva en significado). El
objeto, desde el primer momento que se clasifica
como <<Arte>>, nunca mas volvera a poder no ser
<<Arte>>, por eso su simbologia es permanente en
significado, pero variable en forma e importancia
dentro de su nuevo contexto.

La importancia de la (re)direccion de la mi-
rada hacia un elemento institucionalizado, se basa
en la politizacion del propio objeto en ser adscrito a
una Institucién, y por tanto a una forma de percibirlo
concreta. Esta centralidad hacia el objeto como sim-
bolo de la importancia de la Institucién (y de lo que
nos narra), forma parte de una estructura de poder,
un prestigio, como Weber nos indica (3) ...”del poder
que se realiza como tal en el ejercicio de poder de
otras comunidades; se realiza en la expansion del
poder, aunque no siempre mediante anexién o su-
misién o conquista ya que se puede acceder a él por
la via democrética (eleccion popular)”.

La Institucion cultural, de forma, hipotética-
mente democratica y popular (ya que la institucion
simbolicamente, es la representacién del pueblo),
desarrolla una estructura de poder en tanto a la for-
ma de contener <<Arte>>, y por tanto ese <<Arte>>,
deviene poder simbdlico, una importancia ante una
seleccion “popular”.

Sin embargo, hay instituciones o Cubos Blan-
cos, que exhiben sus obras en un Cubo Blanco sin
ser estrictamente blanco. Estas instituciones, con-
servan la idea de que su edificio, por norma general
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histérico, debe conservar ciertos detalles que ha-
cen de él un lugar paradigmatico e histérico. En
el caso del Museo del Prado de Madrid, muchos
de los interiores que exhiben obras de artistas es-
panoles, estan forrados con papeles pintados o
telas, haciendo alusién a la época donde se de-
sarrollé la obra expuesta, y al propio edificio. Por
parte de las Instituciones que no usan el recurso
del blanco puro e inmaculado, existe una voluntad
para recrear o trasladar al espectador a otra épo-
ca o contexto. Una especie de alusion al marco
contextual de la obra y a su tiempo histérico. Un
ejercicio historicista para el espectador, que consi-
dera la realidad actual como un devenir historico,
desarrollado por ritmos y patrones mediatizados,
resumidos en una imagen de la misma:

-El historicismo carece de la indole relativista propia del
historismo y exhibe una propension hacia el dogmatis-
mo en la comprension de los hechos sociales (4).

Sala de las Meninas en el Museo del Prado de Madrid

Fuente: Presonal

Como observamos en la imagen, la sala
XV del Museo del Prado de Madrid, “Las Meninas”
(Diego Velazquez Da Silva, 1656), reposan sobre
un papel pintado que evoca la época del pintor y su
contexto historico. Pero ;cdmo relacionamos que
este tipo de papel o tela, su dibujo, su textura, con
la época del pintor? ¢ cuales son las imagenes que
relacionamos con una época concreta?.
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Las relacion que establecemos con una idea
0 concepto concreto, tiene que ver con las propias
ideas adquiridas sobre el concepto que se nos pre-
senta. Mediaticamente, el resumen de las imagenes
para simbolizar otra idea, han adquirido una impor-
tancia inmediata en nuestra idea sobre el propio con-
cepto pasado. Dénis de Moraes, en el texto “La tirania
de lo fugaz: mercantilizacion cultural y saturacion me-
diatica”, dentro del libro “La sociedad Mediatizada” (5)
nos describe las relaciones de los conceptos como:

-En la frenética actualidad, las relaciones
humanas tienden a virtualizarse o telerrealizarse
en el escenario de la mediatizacion, caracterizado
por mediaciones e interacciones basadas en dis-
positivos teleinformacionales (Sodré, 2002:21-15).
Las tecnointeracciones ejercen una acusada en los
patrones de sociabilidad y en las percepciones de
los individuos. La zafras mediaticas generalizan
textos e imagenes que estructuran simbolicamente
la vida y la produccién...”

El autor, usando el concepto “relaciones
telerrealizadas en escenarios de mediatizacion”,
hace alusién a la forma de conectar con una reali-
dad virtualizada, y por tanto, la forma de entender
esa realidad, y como debemos tratarla. Hablamos
de ‘“relaciones telerrealizadas” porque nos evocan
una experiencia que nunca hemos vivido desde
primera linea. De la misma forma, y volviendo al
fendbmeno anterior sobre el Cubo blanco que no es
estrictamente blanco, evocar histéricamente un es-
cenario, convirtiendo el fendbmeno exhibido en his-
toricista, deviene 2 temas:

1. La forma que tenemos de saber que ese esce-
nario hace alusion a una informacién (si un espec-
tador desconoce el escenario, no podra llegar a la
informacién posterior de ese escenario).

Ej.: Un espectador de un museo historico entra en
una sala que recrea la batalla histérica de los ca-
talanes en 1714. El sentimiento que conlleva esa
batalla (la perdida del independentismo frente a



Espafna), no es la misma que la de un espectador
que la conozca, y que solo perciba la imagen de
una batalla. Si otro espectador entra y solo ve la
imagen de una batalla no obtendra una informacion
posterior de la misma, ya que la informacién que
percibe solo hace referencia a una escena general,
no a una escenificacion concreta. Por tanto la (re)
contextualizacion deviene simbdlica.

2. La forma en que sabemos que un escenario conlle-
va una informacion concreta y detallada de una épo-
ca, situacion o detalle resumiéndose en una imagen.

Ej.: Un espectador ve una escultura de madera en
forma de Indio a la entrada de una tienda de USA. El
espectador entiende que es una tienda de tabaco, y
que el indio, durante la época del XVIIl y XIX devie-
ne un simbolo, como homenaje por haber introduci-
do el tabaco en Europa. Otro espectador, en cambio,
no relaciona el simbolo del Indio de madera en la
entrada de una tienda con el tabaco, pero relaciona
la imagen de la entrada de una tienda con un indio
de madera, con el concepto “Oeste de los Estados
Unidos”. (Imagen 2) (Imagen 3y 4 del indio)

La relacion existente entre las tres imagenes es:

2: El origen de la primera imagen (imagen original de
una tienda de tabaco del antiguo Oeste del s. XIX)
3: El retrato informativo que tenemos de la imagen
que se nos presenta en laimagen 3 (imagen de Uni-
versal Studios Port Aventura de la zona temética Far
West que recrea el antiguo Oeste. En la general Sto-
re de esta zona del parque hay un Indio de madera
haciendo alusion a la informacion de la imagen 2. No
venden tabaco dentro del parque por politica de em-
presa, pero si recrean la escultura del indio en la en-
trada de una tienda como simbolo de un escenario).
4: Imagen actual de la escultura en la entrada de la
tienda de los Estados Unidos.

La relacion de conceptos que desarrolla-
mos en ver una imagen, que nos da una informa-
cién que previamente conocemos porque se ha (re)

construido, pero que no hemos vivido, y por tanto
gue no hemos sufrido una experiencia directa, es
el primer paso para la mediatizacion de los sujetos
en el contexto actual: reconocer una imagen rela-
cionandola con otra imagen informativa. Socioldgi-
camente hablando (comprendiendo la sociologia
como el funcionamiento y desarrollo de la socie-
dad , acerca de la relaciones sociales. (6) La acti-
vidad virtual como telerrealidad, (re)crea nuestras
relaciones con la “realidad”, y escenifica imagenes
informativas sobre la misma, simplificando la infor-
macién, en una imagen concreta que deviene la
realidad principal que intenta escenificar, y es con
la que el sujeto-espectador construye la imagen y
la informacion posterior de un dato.

(Ej.: veo laimagen de la escultura del Indio, compren-
do que hace alusion a una tienda del Oeste de los
Estados Unidos, sin ni siquiera haber visitado nunca
los Estados Unidos o haber escuchado esa historia).
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Fuente: Presonal

El dato de la escultura del Indio, es tan solo
un ejemplo para comprender el mecanismo media-
tizador que tenemos en percibir una informacion, y
como ésta, resulta ser un poder simbdlico repleto de
datos que hacen alusién a, segun Cereceda, la des-
aparicion de la cultura filoséfica, se debe a la apari-
cién de una cultura eminentemente visual e iconica
(7). Esas ideas que narrabamos en forma de ejem-
plo (la escultura del Indio), se han convertido en ico-
nos informativos de aspectos que no hemos vivido,

pero que han sido (re)vividos porque han sido (re)
creados. De esta misma forma, entrar en el Museo
del Prado y ver “las Meninas” reposando sobre una
tela de filigranas recargadas, nos aporta varia infor-
macién (saber que un Museo de Arte normalmente
es blanco y este no lo es, que es una obra antigua,
que las mujeres que aparecen debian ser de cla-
se alta, que Veladzquez lo pintdé hace siglos cuando
llevaban gorgueras...), que nos (re)crea una época
gue completamos y conocemos desde unas image-
nes iconicas y simbdlicas del contexto, que han de-
venido el resultado de una simplificacion informativa
sobre una informacion previa.

°De la misma forma que se (re)crea una
época histérica que significa y simboliza una esce-
na cercana a la “real”, mediante la escenificacion
del contexto que acaece historicista, la idea sobre
el Cubo Blanco, y sobre que la Institucion cultural
contenga <<Arte>>, hace que relacionemos, y por
tanto comprendamos, que dentro de una Institucion
cultural hay Arte, ya que es el escenario donde en-
contramos <<Arte>>, y por tanto el que lo contiene.

Situacion
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Sin embargo, y no hay que pasar por alto, el
conocimiento cultural sobre lo que acontece dentro
de una Institucion artistica por una gran parte de la
poblacion. Con la relacion que se establece entre
el publico y la Institucion, no podemos obviar que el
publico comprenda los mecanismos para descifrar
el <<Arte>> que contiene el Cubo Blanco. Tan solo,
en este punto, estamos comprendiendo que el pu-
blico o el espectador-usuario, sabe y conoce que
dentro de la Institucion cultural hay Arte, pero no
que significa ese <<Arte>>, 0 que pueda descifrarlo
mediante los mecanismos Institucionales que este
ofrece, como por ejemplo, un statement del artista
0 de un curador.

Segun cifras del Templo de la sagrada Fa-
milia, los visitantes durante el afio 2012 fue de unos
3 millones de visitantes, y la media de visitantes
diaria es de 10.000 personas (datos extraidos del
temple de la Sagrada Familia de Barcelona. Sep-
tiembre del 2013).

El volumen de visitantes del templo de la
Sagrada Familia de Barcelona, obra de Antoni
Gaudi, respecto a los visitantes del MACBA es con-
siderablemente superior. La comprension cultural
entre ambos centros es clara. La Sagrada Familia
es comprensible a primera vista para los visitantes
(visitarlo es un ejercicio basicamente estético), y
el contenido del MACBA no. De todas formas, di-
lucidar esta diferencia entre visitantes por la com-
prension solo es una manera de percibir el hecho,
ya que, por ejemplo, la iconizacién de Barcelona
mediante el Modernismo catalan, con, por ejemplo,
peliculas como “Viki, Cristina, Barcelona” de Woo-
dy Allen, “Todo sobre mi madre” de Pedro Almo-
doévar, pasando por “Una casa de locos” de Cédric
Kaplish, o “Biutiful” de Alejandro Gonzalez IAarritu,
ha ayudado en gran medida a iconizar el templo y
el concepto de Modernismo, como una arquitectura
obligada a visitar en la ciudad.
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Imdgenes de “Viky. Cristina. Barcelona™, “Todo sobre mi

madre”, “Biutuful” y “Una casa de locos™ Fuente: Presonal

No obstante, y regresando al tema del his-
toricismo, no vamos a centrar este capitulo en ana-
lizar como un tipo de museo, dialoga con el pasado
y con la experiencia del espectador mediante una
recreacion decorativa que deviene simbdlica. Sin
embargo, resulta interesante, la actitud del museo
por hacer que el espectador del mismo, se sien-
ta cercano a la experiencia artistica del contexto
histérico donde se ubica la obra, ya que el publico
debe comprender la obra de una forma concreta y
contextualmente cercana a la época, convirtiendo
la misma, en una obra con una mirada historicista,
una parte basica e importante para comprender la
Historia del Arte y el arte posterior, una forma de
estigmatizar la historia y de linealizarla (historicis-
mo segun la tendencia filoséfica de Benedetto Cro-
ce y Leopold von Ranke. (8)).

Volviendo a la nocion de Cubo Blanco, el
ejercicio, hipotéticamente subjetivo, del especta-
dor, hacia el Cubo Blanco, da una “ilusion maxima
de libertad” (9), cuando en realidad se trata de una
subjetividad dirigida o “monitorizada” por parte de
la Institucion, mediante recorridos, cronogramas
y formas de comprender: mecanismos institucio-
nales. ElI Cubo Blanco, por tanto, se convierte, en
un dispositivo interactivo, un mecanismo entre el
publico y la obra, un dispositivo que (re)dirige la
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forma de percibir el Arte como un concepto y una
actitud de caracter fenomenologico: tener una ex-
periencia sobre los objetos que se manifiestan
en nuestra conciencia. Para ir un paso mas alla,
esta actitud fenomenolégica hacia el Cubo Blanco,
puede considerarse una vivencia intencional, pre-
meditada. Edmund Husserl presenta mediante la
“fenomenologia trascendental” (10), una idea cer-
cana al empirismo (la experiencia o vivencia pue-
de quedar demostrada cientificamente), concepto
que trasciende la idea de las cuestiones fenome-
nolégicas como verdad, en tanto a la experiencia
que tenemos de la misma. Esa verdad es a la que
hacemos referencia postulando que el espectador-
usuario conoce y es consciente de que la Institu-
cion <<Arte>> contiene Arte.

La idea, a primera instancia, puede pare-
cer confusa. De forma practica, es muy sencilla:
nuestra experiencia viene limitada y delimitada por
lo que vamos a comprender y ver, sabiendo que
vamos a percibirlo. De esta manera, podemos
comprender que si vamos a un Cubo Blanco que
tiene, por ejemplo, el nombre que lo define como
“galeria”, vamos a ser conscientes de que lo que
vamos a ver alli, en ese espacio blanco, va a ser
Arte, porque el nombre que define se convierte en
un adjetivo de ese espacio, nos da una informacion
sobre la propia experiencia que vamos a tener al
entrar. Como David Hume dice en su “Tratado para
la naturaleza humana”, de 1739, describe que las
circunstancias del sujeto ha producido una idea in-
dividual sobre lo que razonamos y que el término
abstracto que lo define sugiere una idea individual
qgue concuerda con la idea principal (11). De esa
forma el espectador-usuario, comprende que Arte
esta en las Instituciones culturales, como una ga-
leria, un museo o0 una sala de exposiciones, todo
mediante una experiencia formada mediante un
nombre convertido en adjetivo simbdlico.

Principalmente, este concepto o idea tan
sencilla, resulta tan, o incluso, mas interesante,
para comprender el <<Arte>> que se esta exhi-



biendo, realizando y difundiendo desde nuestro
tiempo. Ese Cubo Blanco define nuestra propia
vision del arte, nuestra experiencia sobre que es
<<Arte>>, y sobretodo, nos aleja de poder decidir
que consideramos <<Arte>> y que no, porque el
Cubo Blanco que contiene Arte, decide por noso-
tros en nombre de lo “popular”.

Dentro del campo de la museografia, la
nocion de <<experiencia>> del espectador, ha re-
sultado basica para trazar los limites que definen
el Cubo Blanco. <<Experiencia>> desde este am-
bito, significa acercarse o pretender lograr, que la
Institucion disponga al espectador una forma de
percibir y de comprender sensorialmente lo que
se tiene delante. El concepto de <<experiencia>>
supone guiar hacia una forma de vivir algo en un
tiempo y un contexto. A diferencia de la experien-
cia que podemos tener si vamos al cine, a ver una
pelicula de accion, y sabemos que vamos a tener
una cierta experiencia conjugada en una pelicu-
la de una duracion determinada, nuestra postura
como espectadores es dejarnos entregar a esa
“experiencia voluntaria”. A diferencia, la <<expe-
riencia>> ante el Cubo Blanco, es un ejercicio
casi involuntario de comprender una informacion
determinada con una pautas reguladas por la Ins-
titucion que la presenta. Tan solo somos conscien-
tes de que dentro de ese contexto hay algo que
debemos considerar <<Arte>>.

Desde una perspectiva kantiana (12) (o un
intento de), los valores del espectador o la audien-
cia, que pretenden ser subjetivos, han sucumbido
al valor del Cubo Blanco que representa significa-
dos como contenedor de Arte, jugando un papel le-
gitimador y “decididor”, generando informacion que
debemos seguir para comprender bien un concep-
to artistico que es “importante”.

Esta <<experiencia>> del espectador, se ha converti-
do en una forma limitada de la comprension del Arte.

Actualmente, segun Lev Manovich, los dis-
positivos tecnoldgicos que se utilizan en el Cubo
Blanco, amplian el espacio del Cubo de una forma
virtual, y por tanto, la forma que tiene el especta-
dor en relacionarse a través de su libre <<expe-
riencia>>también. Manovich, de forma muy acerta-
da, propone un cambio de nombre del espectador
del Cubo Blanco. Manovich propone la nocion de
usuarios (13), sujetos que hacen uso dirigido de un
dispositivo concreto que a su vez los dirige. Esta
comunicacion unidireccional en formato de, por
ejemplo audio-guias o material en la pagina web
de un espacio Cubo Blanco, hace que la informa-
cibn que debe llegar al <<espectador-usuario>>,
aun sea mas lineal de lo que consideramos que
deberia ser una experiencia artistica. Los displays
usados desde el Cubo Blanco dan una informa-
cion concreta sobre lo que hemos de ver y sentir
dentro de su territorio. Hemos de entender, por
tanto, que segun Manovich, la direccién que estos
displays toman a nivel de usuario del Cubo Blan-
€O, son una experiencia mediatizada y controlada.
No obstante, estos aparatos tecnoldgicos, empie-
zan a desarrollar ejercicios de “libertad” sobre los
usuarios, ya que el paradigma de aumentar el es-
pacio fisico hacia el virtual, hace que éste, tenga
una “libertad” sobre el desarrollo lineal que puede
tener, por ejemplo, una audio-guia.

Aunque en esta ultima nociéon de Manovich,
descuida la principal idea de la cual parte en este
capitulo: la aceptacion del Cubo Blanco contenedor
de <<Arte>> con un valor hegemdnico, citando a
Marcelo Exposito, como dominador neoliberal (14).
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TEORIA DEL WHITE CUBE
I—t Diferenciacion y

(re) definicion del

ARTE

- INSTITUCION « |
1l

Seleccion

]

ARTE NO ARTE ——
1

—  AUDIENCIA

Percepcién
de una libertad
(condicionada)

1

MEDIATIZACION
INSTITUCIONAL

Volviendo a O’Doherty, éste ha tenido una
gran influencia en teorias sobre la Institucion artis-
tica, ya que fue el primero en examinar la galeria
comercial o el museo moderno, desde la relacion
existente entre economia, estética y contexto, con
el artista como un sujeto que debe interpretar su
trabajo mediante el espacio expositivo del Whi-
te Cube. O’Doherty pretende enfrentar la idea de
cémo el White Cube modula y define el trabajo ex-
hibido y la relacion del artista con la obra, y ésta,
con el espectador. EI White Cube se convierte en
parte de la propia obra exhibida dentro de una “mu-
ralla” blanca, donde desaparecen las ventanas, el
foco principal de luz pasa a ser el techo, y la obra
“pasa a liberarse de su contexto” (la (re)contextua-
lizacidn de la que hablamos mas arriba) para inma-
cularse en el tiempo.

Sin olvidar a David Hume, en algo tan basi-
€O y cercano como que las circunstancias del suje-
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Experiencia artistica
trazada (fenomenologia
de la experiencia)

g

ESPECTADORES

CONSTRUCCION
DE LAS IDEAS
DEL SECTOR

SECTOR ESPECIALIZADO
(artistas, compradores, criticos...)

to producen una idea individual sobre lo que razo-
namos (vemos lo que estamos viendo), éste White
Cube del que O’Doherty nos habla, nos posiciona
como espectadores preparados para una informa-
cion concreta, estructurada y seleccionada. ElI Whi-
te Cube predetermina nuestra experiencia en una
arquitectura que entendemos y asumimos que con-
tiene Arte. Entre esta ultima idea (tener conciencia
de que en un espacio arquitectonico y denominado
con un nombre convertido en adjetivo que remite
a Arte), y la de O’Doherty (el White Cube que se
convierte en parte de la obra y de la experiencia del
espectador para hacer hegemonica la obra, convir-
tiéndose éste en un contenedor en forma de mu-
ralla), existe una relacion estructural de discurso y
contenido: el segundo concepto precede al primero
como resultado de una institucionalizacién del Whi-
te Cube que legitima, delimitando que comprende-
mos por Arte y que no debe serlo.



Esta formula mediatizada, trasciende al
orden de “libertad” del espectador-usuario, para
relacionarse desde su experiencia artistica, que
pasa a ser fenomenologica partiendo de una infor-
macion ya trazada.

La idea de la institucionalizacion del Whi-
te Cube, lleva a preguntarnos: ;Cuales son los
mecanismos de poder simbdlico que la Institucion
usa para transgredir la “libertad” del espectador-
usuario haciéndole comprender que la Institucion
alberga <<Arte>>?

Para poder responder a esta cuestion, de-
bemos comprender de qué forma actia la Insti-
tucion artistica, y por tanto, como la percibimos y
entendemos. En esta tesis, desde el prisma que el
White Cube legitima la obra que contiene, quere-
mos responder a la cuestion con estos temas:

1.Sociabilidad del publico-espectador

2.El poder institucional

1.Sociabilidad del publico-espectador: una estruc-
tura social que relaciona individuos y conceptos

mediante una actividad o actividades que se reali-
zan o pueden realizarse en una institucion cultural

La estructura social determina las posicio-
nes sociales que los individuos o grupos sociales
ocupan en un contexto.

En este punto, cuando hablamos de espec-
tador-usuario, nos referimos a aquel tipo de publico
que hace uso de las instalaciones de la Institucion,
como por ejemplo un artista exhibiendo su obra, o
un comisario montando una exposicion.

Los tipos de interaccion que la institucion
artistica desarrolla desde las estructuras sociales
o los sujetos (como pueden los artistas), determina
las posiciones que ocupan cada uno de los sujetos
que se relacionan con la misma. Cuando hablamos

de interacciones, comprendemos en como la ac-
tividad del publico se relaciona y se comprende a
si misma con la Institucién del Arte, mediante, por
ejemplo, las convocatorias, premios o actividades
de los museos. Estas actividades, que pueden de-
sarrollarse en espacios de indole publico o privado,
configuran el intento de la Institucion por acercase
al publico, se trata de una necesidad bilateral entre
ambas esferas: uno necesita al otro. Las compe-
tencias o estrategias que se utilizan desde la Ins-
titucién, configuran el imaginario social de la insti-
tucion arte, y depende de cada tipo de Institucién.
Una galeria de arte, por ejemplo, no desarrolla los
mismos mecanismos ante el espectador-usuario
qgue un Centro Civico. En el primer caso, la galeria
debera dar una sensacion de confianza ante sus
compradores, y dependiendo de la linea de artistas
que exhiba, tendra un tipo de publico comprador u
otro. En el caso de Centro Civico, dentro del meca-
nismo de la convocatoria publica, la exhibicion tiene
como finalidad, la visibilidad del artista o comisario,
trabajando de forma “profesional” montando una ex-
posicion para que el artista comprenda los mecanis-
mos que se desarrollan en organizar una muestra.

Desde la perspectiva de la Museografia
(conjunto de practicas relativas al funcionamiento
del museo) en el contexto de la Institucion cultural,
el centro debe ofrecer una serie de actividades cul-
turales que se configuren en relacion a los meca-
nismos que el centro o Institucion quiere desarrollar.
Mediante las actividades ofrecidas, la Institucion cul-
tural, desarrolla una necesidad publica bilateral (el
publico necesita la Institucion para ver <<Arte>> o
mostrar el que realiza, y la Institucién necesita de
los individuos para mostrar contenido en el interior).
Esta necesidad deviene jerarquica respecto a la re-
lacién entre Institucion y espectador-usuario, ya que
los individuos que requieren de la Institucién cultural
para mostrar o ver <<Arte>>, son mayores en canti-
dad respecto a Instituciones que pueden albergarlos
(sin entrar en el tema de jerarquias entre Institucio-
nes, el cual trataremos mas adelante). La Institu-
cién se convierte para el espectador-usuario en el
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escenario perfecto, y en el contexto adecuado para
relacionarse con individuos de su mismo grupo. La
finalidad de ambas situaciones, es la popularidad del
individuo dentro del contexto Institucional, y forjarse
ante el grupo, como un individuo perteneciente al
grupo social que entiende las reglas del grupo. El in-
dividuo debe estar en el grupo poder validarse como
individuo. Evidentemente este enfoque sociologico
sobre las relaciones existentes entre los individuos
que configuran el sistema social del Arte, es tan solo
un mero acercamiento a lo que queremos anunciar
en este apartado: las relaciones existentes entre los
individuos del mismo grupo social, configuran la Ins-
titucion <<Arte>>. No podriamos comprender, por
ejemplo, que un artista realizara una serie de piezas
que después de acabarlas, las guardara en una caja
sin hablar de ello. La figura que actualmente existe
del artista contemporaneo, es la de un creador que
debe exhibir su trabajo, y el escenario donde ste lo
haga, ha de ser el adecuado. ;Qué ha cambiado en
la idea del artista para que esa necesidad de exhibir
0 mostrar, devenga una necesidad casi obligatoria
para cerrar el circulo de crear la obra?.

En Barcelona, existen centros civicos en
cada uno de los barrios de la ciudad, orientados y
dirigidos a las necesidades de los habitantes del
barrio y distrito. Muchos de estos centros desarro-
llan un trabajo enfocado en el barrio como talleres
o cursos. No obstante, en Barcelona, dos Centros
y un equipamiento paralelo al mecanismo del Cen-
tre Civic, tienen una oferta particular para la exhibi-
cién, promocion o difusidn de artes visuales, y es
aqui donde la participacidn es mucho mayor en es-
tos equipamientos que en otros: el Centre Civic Can
Felipa, el Centre Civic San Andreu y Sala d’art Jove,
que no pertenece estrictamente a la categoria de
Centre Civic, ya que es un equipamiento particular
que pertenece a la Generalitat de Catalunya desde
la Direcci6 General de Joventut para la produccion
y difusion de practicas emergentes (posteriormente
estudiaremos la nocién de estas convocatorias, los
tipos y otras variaciones relacionadas).
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Asi, se construye un vinculo comun unila-
teral y dependiente, que convierte la Institucion en
una esfera de poder, y los usuarios, en una tipolo-
gia de espectadores que resultan una “clase” de
publico. Volviendo a Weber, esta “clase” de publi-
co se constituye inequivocamente, a partir de inte-
reses econdmicos implicados en la existencia del
“mercado” (15). Weber indica que desde el primer
momento que existe un mercado de interés econé-
mico generado por una “clase” de individuos, este
mismo, existe como tal. Estos individuos acaban
desarrollando un status debido a una accién comun
que los legitima como tal, (no s6lo en) las conven-
ciones y leyes, sino también los rituales garantizan
las diferenciaciones de status (16).

Existen dos ambitos sobre los cuales éste
status de espectador-usuario de las Instituciones
culturales se mueve: el publico y el privado. Cuan-
do hablamos de mercado, no tratamos meramen-
te la negociacion o beneficio econémico sobre un
sector, hablamos de la posibilidad existente en un
publico que requiere del mismo. En el caso del mer-
cado privado, la economia de mercado, deviene la
principal apuesta por cada Institucion, una galeria
de Arte debe vender para poder ser un verdade-
ro negocio. En el caso del mercado publico, la im-
portancia econémica no significa tanto, hay unas
adaptaciones presupuestarias por parte de los de-
partamentos, pero el capital invertido se enfoca di-
rectamente en gasto, y su beneficio es social.

Desde esta tesis, vamos a centralizar el fe-
ndédmeno de Institucidn publica o privada en el con-
texto de Barcelona, como un ejemplo de otros me-
canismos institucionales que pueden desarrollarse
dentro el ambito catalan.

Por una parte, la estructura social establece
los status que los espectadores-usuarios ocupan.
Estos status, tienen asociadas pautas de compor-
tamiento (Instituciones) que orientan las relaciones
(quienes se relacionan y de qué manera) entre los
miembros de la estructura social. Como menciona



Henri Mendras “Un conjunto de normas que se apli-
can en un sistema social, y que definen lo que es
legitimo y lo que no lo es” (17).

Las pautas de comportamiento vienen aso-
ciadas por la cultura desarrollada dentro del con-
texto Institucional, y, recordemos, por la necesidad
del espectador-usuario de usar la Institucién. Esa
cultura desarrollada dentro del contexto Institucio-
nal, otorga a los espectadores-usuarios una forma
compartida de ver la realidad, a partir de la cual
ellos actGian y se relacionan. Este sentido compar-
tido de la realidad se adquiere de manera principal
mediante la socializacion a través de la cual los in-
dividuos internalizan la estructura social. Las pro-
pias posiciones o status que ocupan los individuos
tienen una definicion cultural, y ellos se relacionan
entre si por estas definiciones (18).

Lo interesante de éste entramado de acon-
tecimientos, es la validacion del contenido interior
de la Institucién por parte del espectador-usuario, y
por parte de esa jerarquia bilateral que se ha con-
vertido en una necesidad unilateral. El escenario
(la Institucion) es requerido por los espectadores-
usuarios para poder relacionarse con los individuos
del grupo status. Ya que ésta idea puede parecer
extremadamente positivista, quiero hacer hincapié
en que la configuracién de la creacién artistica, o el
Arte de nuestro tiempo, tiene una estrecha relacion
con los factores que lo generan, como mas adelan-
te veremos en algunos casos de estudio.

Si partimos de la necesidad real que el es-
pectador-usuario requiere de la Institucidén para po-
der hacer uso de la misma, desde el fendbmeno de
la socializacion en el grupo hasta el escenario para
exhibir su trabajo, los individuos del mismo grupo
interpretan la Institucibn como una necesidad den-
tro del propio grupo. Dentro del propio conjunto,
como en todos los grupos sociales, se desarrollan
unas pautas y normas que hacen que éste propio
se reconfigure a menudo. Hay unos elementos fa-
voritos que hacen que los individuos del grupo ten-

gan una interaccién social en los contextos que se
determinan. En el caso de los individuos pertene-
cientes al status de espectador-usuario, éstos de-
terminan sus interacciones en los contextos Institu-
cionales, normalmente en la inauguracion de una
evento, exposicion etc. La base interactiva llamada
inauguracion, establece un ritual de indole social.
David G Torres (19):

Varias preguntas:

¢;Una fiesta es una exposicion? si lo es ;es posi-
ble ver algo en una fiesta? si no lo es ¢las obras
sirven de decoracion a la fiesta?. ;Cuales son las
razones de fondo para exponer un video un mes o
unas horas?

G. Torres, de forma muy elocuente, hace
referencia al fendmeno de las inauguraciones para
dejar entrever la finalidad de socializacién hacia los
asistentes y la necesidad de la que estos requieren
dentro de la idea de status.

El conjunto e ideas que determinan la je-
rarquia entre las inauguraciones es impredecible,
pero se desarrollan de una forma cercana a la de-
mocratizacion social y a un consenso general. Para
ejemplificar la situacion en la ciudad de Barcelo-
na, el premio Miquel Casablancas desarrollado por
el Centre Civic San Andreu, ha supuesto un claro
ejemplo sobre la socializacién de los individuos en
un evento en formato de inauguracion. El dia de
la inauguracion de dicho premio, la asistencia al
evento es mas que masiva, en cambio, después
del dia de la misma, la asistencia a las exposicion
es muy inferior al dia inaugural de la muestra. Los
Centres Civics, en Catalunya, juegan un papel fun-
damental en la difusion cultural tal y como indica el
Informe anual sobre el estado de la Culturay de las
Artes en Catalunya 2010:

“Es necesario también valorar muy positivamente,
en este sentido, una cantidad mas que notable de
iniciativas locales destinadas a vehicular la cultura
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como forma de cohesion. Porque es cierto que solo
es posible la puesta en marcha de iniciativas no
retoricas con la posibilidad de incidir realmente en
sus comunidades si éstas surgen del conocimiento
de la propia colectividad, de sus intereses y de una
esmerada diagnosis de su situacion actual. En Ca-
talunya, esto tiene lugar especialmente desde los
centros culturales de proximidad, de los cuales los
centros civicos son el maximo exponente.”(20).

Inauguracion en Sala d’Art Jove. Barcelona 2007

Fuente: Personal

La Institucion, en este caso, utiliza el meca-
nismo de la necesidad unilateral para la socializa-
ciéon de los individuos del mismo status, y la necesi-
dad de escenario para que ésta, la Institucién, acoja
su trabajo como individuo creador, siendo validado
por el resto de individuos pertenecientes al grupo.

Para los individuos que usan el recurso de
la Institucibn como emplazamiento sociabilizador,
debemos plantear, no solo de que forma se percibe
la Institucion como elemento de necesidad unilate-
ral, sino como se percibe lo que la Institucion hace
por los espectadores-usuarios.

Ante la cuestion, cabe destacar, la fenome-
nologia actual en la forma de comprender la Insti-
tucién desde los espectadores-usuarios. La nece-
sidad ha llevado a percibir la Institucibn como un
elemento que legitima y valida el propio trabajo de
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los espectadores-usuarios ante el grupo, que perci-
be al centro como un filtro democrético selecciona-
dor de los trabajos que deben ser mostrados y los
que no. La Institucién actua con un mecanismo de
poder que decide que hemos de considerar legitimo
para exhibir y ver, utilizando la idea de necesidad
unilateral: el espectador-usuario necesita la Institu-
cion para sociabilizarse y validarse como individuo,
y ésta, necesita realizar una seleccion o filtrar a los
espectadores-usuarios debido al volumen de usua-
rios, para que ésta, finalmente, realice una seleccion
adecuada basada la linea Institucional del centro.

En este punto, vamos a recordar por su rela-
cion directa, el mecanismo del Cubo blanco menciona-
do anteriormente: la forma de “obligar” desde la institu-
cion a mirar algo que debemos considerar importante.

Para poder continuar al siguiente apartado,
debemos antes pararnos ante la idea “linea insti-
tucional del centro”. Como hemos comentado ya
anteriormente, la division entre publico y privado,
permite a cada centro o Institucion, realizar o es-
tablecer una linea conceptual u otra. En el caso
del mecanismo sociabilizador explicado en este
apartado, éste funciona en las esferas privadas y
publicas. La Institucion como escenario sociabi-
lizador de los individuos, es unilateral en ambos
casos (privada y publica), no obstante, las lineas
de las esferas publicas (Centres Civics, muestras
en Ayuntamientos, en festivales o ferias de indole
publico, en convocatorias y concursos), difieren un
poco de las de ambito privado, ya que su finalidad
principal no es la misma, las lineas o mecanismos
usados no deben ser los mismos.

En el caso de las esferas privadas, es el
creador de la propia Institucién, el que decide a
que tipologia de Institucién privada configurarse o
desarrollar una nueva. Podemos observar Institu-
ciones que exhiben trabajos del gusto personal del
creador Institucional, realizando una muestra de di-
cho gusto en forma de piezas, o bien podemos en-
contrar otro sujeto que realiza un estudio de campo



sobre el Arte contemporaneo y decide montar una
cartera de comparadores que inviertan o compren
en las piezas que estan adquiriendo. Este tipo de
Instituciones pueden funcionar de una forma mejor
0 peor (obteniendo ganancias econémicas 0 no),
pero siempre trazaran su linea mediante el gusto
“subjetivo” de cada creador de la misma.

En el caso de las esferas publicas, las li-
neas se desarrollan mediante un mecanismo bas-
tante peculiar. Ante la necesidad unilateral del es-
pectador-usuario hacia la Institucién, y la validacion
Institucional posterior, el espectador-usuario com-
prende y entiende que lo que la Institucidén contiene
es <<Arte>>. El espectador-usuario, en compren-
der que la Institucion contiene <<Arte>>, compren-
de <<Arte>> como tal. Ver <<Arte>> dentro de la
Institucion, tiene su propio mecanismo sociabiliza-
dor de escenificacion, la Institucion como escena-
rio de validacién. El espectador-usuario comprende
no solo que lo que hay dentro de la Institucién es
<<Arte>>, sino que el mecanismo de escenificacion
del mismo es necesario para convertir el conteni-
do en <<Arte>>. De ésta manera, el espectador-
usuario depende unilateralmente de la Institucion,
y (re)crea un trabajo con voluntad de que éste sea
<<Arte>>. De esta manera, el espectador-usuario
se ha convertido en un (re)creador de <<Arte>>,
ya que ha comprendido que lo que la Institucion
muestra es <<Arte>>, y su trabajo también lo es.
Posteriormente, la necesidad de validarse en la
Institucion, hace que las (re)creaciones sean algo
invariable en las elecciones “democraticas” Insti-
tucionales, pensando que la eleccién Institucional
es cercana a algo popular, democratico y repre-
sentativo de lo que hoy y ahora se esta creando
desde el espectador-usuario.

El mecanismo de comprension por parte de
la Institucidon y del espectador usuario, parece mas
que complejo dentro de este ambito (incluso diria
que ridiculo). No obstante, el mecanismo mediati-
zador que ha vinculado a los sujetos con la com-
prension de la “realidad”, va mas alla de percibir los

medios que (re)tratan la realidad como una activi-
dad de visionado rutinaria. Estos, se han converti-
do en una forma de comunicacién y una manera de
percibir y ver el mundo: en una manera de relatar
y linealizar una experiencia que debe ser vivida.
Observar el mass media madre como es la Televi-
sién, como un generador informativo de valores, es
comprender a éste como un simbolo de poder que
transmite conocimiento, y por tanto como un ente
Institucional de saber. Yolanda Montero, en “Televi-
sidn, valores y adolescencia” dice:

“La television realiza una funcion socializadora fun-
damentalmente mediante el entretenimiento y la
ficcion resulta a menudo mucho mas eficaz que la
informacion a la hora de influir en las opiniones y
actitudes de la gente. Joan Ferrés ha estudiado ca-
S0s en los que un tema tratado en un serial de tele-
vision ha conseguido mayores niveles de concien-
ciacion social que las informaciones reales o las
meditadas campanas de publicidad programadas
al efecto. Como ejemplo, un capitulo de la popular
telenovela venezolana Cristal, que en Espafa con-
tribuyo a que las mujeres acudieran al médico para
prevenir el cancer de mama, en mayor medida que
cualquier noticia o cualquier campana del Ministe-
rio de Sanidad y de la Organizacion Mundial de la
Salud. En Cataluna, una pareja de personajes ho-
mosexuales —muy humanos y entrafiables— de Po-
ble Nou, un serial de gran resonancia social, hizo
mas por la aceptacion social de la homosexualidad
que un espacio de debate emitido en la misma ca-
dena por las mismas fechas. En Estados Unidos,
se ha comprobado que las profesiones de los pro-
lagonistas de las series de éxito —como Ironside,
Doctor Ganon, Turno de Oficio o Lucas Tanner — se
convirtieron en las mas demandadas en muchas
universidades que vieron incrementar el numero
de matriculados, coincidiendo con la popularidad
de sus personajes. Se constata asi que la empatia
con el telespectador se consigue recurriendo a los
mecanismos psicolégicos de implicacion emotiva:
la identificacion con unos personajes y la proyec-
cion de sentimientos hacia otros.” (21).
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Este texto se relaciona con la audiencia
como forma socializadora y como forma de esta-
blecer patrones de comportamiento mediante una
ejemplificacion de valores en personajes que nos
(auto)representan. El formato Institucional del mass
media encuentra un paralelismo con el poder Institu-
cional que recrea formatos de personajes (artistas,
gestores, comisarios...) con unos valores que deben
ser mostrados como ejemplo de “buen Arte”, repi-
tiendo asi, canones de comportamiento éticos.

Este tipo de enfoque, funciona, en cierto sentido,
como un producto de marketing:

Producto: forma de vender el producto: socializa-
cion con el producto: admiracion por el producto:
compra: venta

La forma de actuar que tienen las Institucio-
nes son llevadas a cabo (y comprendidas por los
espectadores-usuarios), como un “producto”, no
solo en el “producto” en si que puede ofrecer una
Institucion, sino la manera de relacionarse con el
“producto” que se ofrece, como un bien consumible
y efimero en el tiempo.

2. Leqitimacién de la cultura como forma de poder
que define que es Arte y que no lo es

La relaciébn que se establece, a parte de
ser una necesidad de dependencia como habia-
mos comentado, mediante una serie de hitos ba-
sados en el comportamiento como relacion de in-
dividuos desarrollando una escala jerarquica, en la
que se sostiene el poder Institucional. ;Es posible
que las formas de relacién de los individuos hayan
sido configuradas a partir de una relacion con los
mass media? De la misma forma que De Moraes
nos hace indicio en los patrones de sociabilidad
y en la percepcion de los individuos que configu-
ran un imaginario, las formas de relacién de estos
individuos hacia varias estructuras institucionales,
pueden haber variado. Estas relaciones podrian
basarse en como estos individuos perciben el mun-
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do y como ellos se ubican en el mismo. Seria la
“sobremodernidad” que Marc Augé nos narra en su
texto “Sobremodernidad, el mundo tecnologico de
hoy al desafio esencial del mafiana” (22).

De la misma manera que Weber, para ex-
plicar la modernidad, nos habla del desencanto del
mundo y de la desaparicion de los mitos de origen,
ahora, con la sobremodernidad, se recupera la idea
casi mitbmana de generar creencias y referentes
que como tal, ya que son poder, hacen frente al fra-
caso y al miedo a caer que conlleva la modernidad.
Sin discutir ni entrar en la filosofia que contiene
esta idea, la idea de la uniformacion de formas de
comprender y relacionarse con el poder, ha llevado
a que el mecanismo mediatizado en los individuos
(producto: forma de vender el producto: socializa-
cion con el producto: admiracion por el producto:
compra: venta), ha hecho que, estando dentro del
mundo de la creacion, se deban cumplir unas pau-
tas comunicativas para poder validar como tal el
individuo creador.

¢;De qué manera un producto puede ven-
derse mas? Mediante la necesidad del mismo, ¢y
de que forma lo damos a conocer? Mediante el me-
dio o canal que mas gente perciba.

Estas cuestiones, a parte de poder parecer
un tanto pretensiosas para justificar la idea de la
relacion de comportamiento mediatico entorno al
Institucional, pueden parecer un buen ejemplo para
la siguiente tabla, que ayuda a configurarnos una
idea mejor sobre el punto siguiente del texto:



FORMAS DE RELACION ENTRE LOS MASS MEDIA Y LOS COMPORTAMIENTOS SOCIABLIZADORES:

Analisis de la situacion

Analisis de la situacion del contexto

Desarrollo de necesidades

Desarrollo de necesidades hacia la creacion emergente

Creacién de producto

Eleccion del producto mediante jurado

Formas de publicidad

Inauguracion para dar visibilidad y sociabilidad

Venta de producto

Continuidad del producto

(l'uente: personal)

En la tabla, la llamada “industria cultural”
a la derecha, respecto a una estrategia comun de
marketing desarrollada por los mass media, pode-
mos percibir una serie de mecanismos que llevan
a los espectadores-usuarios, a comprender su re-
lacion con el medio Institucional de una forma con-
creta y definida.

Vamos a imaginar que necesitamos montar
un premio de Arte para un centro. Este premio debe
configurarse para poder llegar a un publico que nos
interese, en este caso es el de grupo de artistas de la
ciudad de Barcelona. Queremos que los artistas parti-
cipen en nuestro concurso para darles la oportunidad
de exhibir en el centro. Cuando estamos montando el
premio, debemos tener presente que vamos a intentar
seleccionar al mejor artista, y para eso necesitamos
de un jurado para que seleccione a los concursantes.
Este jurado debe compartir la misma linea “artistica”
que el centro, no podemos llamar a un conocido que
se dedica a pintar en sus ratos libres, necesitamos de
figuras “profesionales” que compartan la forma que
tenemos de percibir el Arte.

En “Andlisis de la situacion”, la Institucion tiene
una idea de lo que la propia Institucién requiere. Si se
organiza un premio de artes visuales con un jurado de-
terminado, podemos intuir de qué manera o hacia que
estado se dirigira el premio. No es lo mismo participar

en un el concurso, de por ejemplo “Miquel Casablan-
cas” (el premio del centre Civic San Andreu menciona-
do mas arriba), que el concurso de pintura del Casal de
Dones de Molins de Rei. Participar en un premio u otro
tiene unas lineas de actuacion diferentes.

Respecto al “Desarrollo de necesidades”, el
centro dispone de unas necesidades (normalmente
subjetivas) respecto al premio que queremos dar. Las
necesidades se configuran mediante el gusto del ju-
rado, que les interesa, que les atrae. Las necesidades
que configura el propio centro (realizar una exposi-
cion de uno o unos artistas, hacer una seleccion de
comisarios, formatos de las obras...). De ahi pasa-
mos a la “Eleccion del producto mediante jurado”. En
este punto, el “gusto” del jurado del cual hablabamos
antes, hace decantar la eleccion del premio hacia las
necesidades del centro y el propio gusto del mismo.
Vamos a imaginarnos que el centro requiere de una
sala sin ninguna tecnologia como proyectores o or-
denadores que el artista requiera usar en sus nece-
sidades. La necesidades del centro es que el artista
seleccionado no requiera de esas necesidades, y el
50%-50% entre las necesidades del centro y la elec-
cion del jurado van a configurar al seleccionado.

Ahora que ya tenemos un artista seleccio-
nado debemos organizar la muestra (aqui, no es

muy importante que tipo de muestra sea, para éste
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ejemplo intentamos saber el mecanismo que hay
detras del poder Institucional). Para poder dar una
buena visibilidad a la muestra necesitamos un pu-
blico espectador que vea la muestra, por esa razén
necesitamos montar una inauguracion con algo
que ofrecer, por ejemplo bebida.

En las inauguraciones, como ya hemos co-
mentado arriba, la necesidad sociabilizadora de
los asistentes, es basica para que este comporta-
miento convierta la obra expuesta, y por tanto, la
institucion también, en un simbolo de poder, en un
fenbmeno que admirar. Por esa razén, para el dia
de la inauguracion, previamente habiendo difundi-
do el evento en redes sociales y demas, debemos
dar una continuidad a la obra, al artista, para que
la eleccion del jurado no quede anecdo6ticamente
poco relevante dentro del contexto artistico, de ahi
la “Continuidad del producto”.

No obstante, ¢ de qué manera, desde la Institucién,
deciden las elecciones? ;qué les ha hecho en una
Institucion apostar por una via creativa u otra? ¢ por
qué debemos darle tanta importancia a la cultura?

La estructura social de la que habldbamos
anteriormente, tiene una papel importante. Los su-
jetos, dependiendo de la forma que se relacionen
con la Institucién artistica, adquiriran un valor o es-
tatus mas cercano a lo que la Institucién entiende
como legitimo. Desde ser un espectador comun, al
artista anfitrion de la muestra, pasando por el co-
misario seleccionador de la obra que nos rodea.
Como ya hemos sefalado, el proceso de interac-
cion esta orientado por las definiciones de los sta-
tus y las Instituciones (normas de relacion y com-
portamiento) que tienen asociadas.

No obstante, desde la (re)invencion del
Arte (entendemos el Arte contemporaneo como el
<<Arte>> que hemos definido arriba, ese que se
muestra desde una Institucién Cubo Blanco), debe-
mos tener en cuenta las relaciones sociabilizadoras
de los sujetos (punto anterior), y los mecanismos
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usados desde esas formas para que se configuran
el <<Arte>> actual.

La Interaccion de los individuos respec-
to a la Institucion conlleva generar una estructura
jerarquica de poder entre el espectador-usuario y
en la misma Institucién. Mediante al necesidad del
espectador-usuario hacia la Institucion, se desen-
cadena una relacion de dependencia. No obstante,
debemos comprender el significado de “Institucion”
desde el prisma de los espectadores-usuarios.

He aqui una serie de definiciones que definen el
término y configuran nuestra idea (23):

El concepto de Institucion “implica un acuer-
do sobre una serie de valores tradicionales alrede-
dor de los que se congregan los seres humanos.
Esto significa también que esos seres mantienen
una definida relacion, ya entre si, ya con una par-
te especifica de su ambiente natural o artificial. De
acuerdo con lo estatuido por su tradicional proposi-
to o mandato, obedeciendo las normas especificas
de su asociacion, trabajando con el equipo material
que manipulan, los hombres actuan juntos y asi sa-
tisfacen algunos de sus deseos, marcando al mis-
mo tiempo su impronta en el medio circundante”.
(Malinowski, 1993: 44)

“La institucion es el equivalente en el cam-
po social de lo que es el inconsciente en el campo
psiquico. Lo cual se expresa en otros términos por
medio de la formula: la institucion es el inconsciente
politico de la sociedad. (¥4 ) La institucién censura la
palabra social, la expresion de la alienacién, la vo-
luntad de cambio”. (LAPASSADE, G., 1972: 77 p.)

“Un sistema establecido o reconocido socialmen-
te de normas o pautas de conducta referentes a
determinado aspecto de la vida social’. (Radcliffe-
Brown, El método de la antropologia social, 189)
“un agregado duradero de conductas humanas, or-
ganizado en torno a un proposito o intencion o fin
central” (Valdés, 1989:106).



La Institucion segun Brown, es un sistema
reconocido socialmente de normas o conductas re-
ferentes a un determinado aspecto de la vida so-
cial. Estas conductas son las que configuran los
mecanismos de interaccion entre los individuos y la
propia Institucion. El status del espectador-usuario,
es configurado por la propia Institucion respecto a
la relacion del individuo con la misma, y la misma
es configurada por la cercania de interacciones
ante la forma de ver <<Arte>>, por esa razdn el
espectador-usuario se acerca a la Institucion, por
compartir sus valores.

Asi, la jerarquia entrono al espectador-
usuario y a la Institucion ya es visible en este punto
de dependencia y necesidad de que la Institucidon
aglutine a individuos con la necesidad de socia-
bilizarse en un contexto que genere, comparta y
desarrolle los mismos valores. Asi, esa jerarquia
Institucional va a desarrollarse como contenedora
y generadora de valores que un grupo comparte y
desarrolla.

Las decisiones o decision, supone la forma
de poder del que la Institucion hace uso. El me-
canismo de la decision y la eleccion (y por tanto
de filtracién), enmascaran un poder legitimador por
parte del centro hacia los espectadores-usuarios

Defendido

CUBO BLANCO —

woy | l

ARTE
ARTE

definicién _l

‘ I—» ESPECTADOR - USUARIO —

Dependencia Publico
institucional
para saber
que significa
ARTE

por profesionales

que dependen de la misma para sociabilizarse, le-
gitimar su trabajo y comprobar que trabajo deben
ser legitimos.

Este mecanismo de dependencia, se desa-
rrolla como un ente con el que el artista debe mo-
verse para poder ser visible y configurar su carrera
profesional como tal. No obstante, llegados a este
punto, hemos de poner sobre la mesa, de qué for-
ma entendemos que deberia ser cultura y porque
la Institucién esta en poder de seleccionar a dichos
sujetos. Cultura y Arte o <<Arte>>, pueden suponer
una variabilidad constante, una forma de relacion y
no relacion, una manera de confundir y relacionar
ambos términos.

Desde la Institucion Cubo Blanco, que al-
berga cultura, dotada y configurada por profesiona-
les, juntamente con la necesidad de dependencia
del espectador-usuario en tanto a la sociabilidad
con individuos que comparten y configuran valores
similares al propio, el poder de decisién, y por tanto
de actuacion, de la Institucion, hacen de la misma,
una plusvalia significante del trabajo no remunera-
do a un trabajador que desarrolla un producto bajo
un modelo Institucional de necesidad y admiracion,
bajo un prisma de aceptacién del propio trabajo del
espectador-usuario.

PLUSVALIA DEL
TRABAJO

I

Dependencia
de lo externo

I_I_I

PROFESIONALIZACION

Profesionalidad
laboral

Poder Simbdlico



Mediante estos dos puntos, hemos definido
el poder simbodlico de la Institucion <<Arte>>, que
transgrede la “libertad” del espectador-usuario en
tanto a su forma de percibir arte. La socializaciéon
de los individuos, la necesidad-dependencia Insti-
tucional y los mecanismos de relacion entre la Ins-
titucion y el sujeto, hacen que el poder decisivo de
la Institucion sea legitimo para los espectadores-
usuarios que requieren de la misma.
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<<ARTE CONTEMPORANEO>>, <<CREACION
CONTEMPORANEA>> Y ARTE EMERGENTE

Una historia del Arte que remita a la etapa
del Arte contemporaneo, es complicado, tanto por
su definicion variable y amplia, como por la mez-
cla de entresijos socio culturales que albergan esta
etapa creativa que se esta definiendo y que esta
cambiado constantemente.

Hablar de <<Arte>>, Arte y Cultura, desde
la Institucion visibilizadora de <<Arte>> y Cultura
artistica, supone analizar el comportamiento social
y mediatico, y por tanto Institucional (o Institucio-
nalizado), como presagio de la propia produccion
cultural. El comportamiento viene limitado, definido
y formado por varios entes estructurales de com-
portamiento que parten desde los medios, como
hemos visto en puntos anteriores, hasta la heren-
cia historica de un contexto como lo es el cata-
lan. Para poder comprender las relaciones entre
<<Arte>> y Cultura, debemos tener en cuenta la
herencia histérica de nuestro contexto, partiendo
desde un estado primigenio de herencia cultural,
hasta la actualidad de un contexto global (24).

Catalunya ha sido una parte del Mediterraneo
donde han confluido varios pensamientos que han
dado pie a una fuerte identificacion llevada a cabo a
través de lo que conocemos como identidad nacional.
Esta identidad, ha pretendido descentralizarse cultual
y socialmente de su pais o de sus antecesores, y Si-
gue mostrandose en proyectos culturales como los
que se dan a cabo en este espacio geografico.

No obstante, las heterogeneidades sociocul-
turales han variado desde el fendbmeno “globaliza-
cion” del que tanto oimos hablar. Segun Dénis de
Moraes, haciendo referencia a Appaduray (25) :”...
el capitalismo disciplina y controla a los ciudadanos
contemporaneos, sobretodo a través de los medios
de comunicacion, la imaginacion también es la fa-
cultad a través de la cual emergen nuevos patrones
colectivos de disefio, de desafeccion y de cuestio-

namiento de los patrones impuestos a la vida co-
tidiana a través de la cual vemos emerger formas
sociales nuevas, no predatorias como las del capi-
tal, formas constructoras de nuevas convivencias
humanas (Appaduray, 2001)’.

De Moraes, nos indica como la forma po-
litica del capitalismo, desarrolla una gentrificacion
contextual, que se hace palpable por items cultu-
rales, las formas con las cuales nos relacionamos
con el poder. De ésta manera podemos entrever
que <<Arte>>, tal y como lo comprendemos, proce-
de de una estructura institucionalizada desarrollada
por una dependencia del capital en poder convertir
el Arte en <<Arte>>.

Los Centres Civics se comprenden y han
llegado a ser en el contexto artistico catalan, un pa-
radigma sobre el Arte que empieza o “emerge”, un
eje publico institucional (publico como sinénimo de
igualdad de oportunidades ciudadanas), que alber-
ga proyectos que intentan dar sentido a una comu-
nidad, con unas herramientas de uso con las que la
propia comunidad se relaciona socialmente y cultu-
ralmente: lengua, cultura y tradicién, o fendmenos
de “Neonacionalidad”, término que John MacINNES
define en su texto “Neonacionalisme i identitat na-
cional a Escdocia i a Catalunya” (26), como “una con-
ciencia, a nivel individual...ante otros miembros de
una sociedad, a su entorno, territorio determinante,
estableciendo una sociedad civil reconocible’.

Podemos ver un claro ejemplo en el proyec-
to de la artista Lola Lasurt en L’Aparador, organiza-
do por el Museu Avell6 de Mollet del Vallés dentro
del ciclo “De com convertir un museu en arena’.
L’aparador es una fachada trasparente de cristal
del Museo que da cabida a un ciclo de exposicio-
nes para proyectos artisticos. En este caso, el co-
misario Oriol Fontdevila, premio Ciutat de Barce-
lona 2012, organizé el ciclo “De com convertir un
museu en arena”, que trato de indagar la dimension
del museo desde su implicacién con la colectividad
como institucion publica (27).
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L'aparador significa un ente en la difusion de
las Artes visuales, un punto de apertura hacia la in-
terdisciplinariedad de los lenguajes de los artistas
emergentes hacia un contexto determinado. Situado
en el lateral del Museo que da a la calle de Angel
Guimera de Mollet del Valles, L’Aparador es un es-
pacio alargado, con una gran vitrina de vidrio dia-
fana, como el escaparate de una tienda. Pretende
provocar una nueva relacion entre el artista, su obra
y el espectador, partiendo de propuestas que se pre-
sentan desde el Museo hacia el exterior, y vicever-
sa. Con la finalidad de infiltrarse en el camino de los
viandantes, los artistas utilizan todos los recursos
imaginables (publicitarios, mediaticos,...) para dar a
conocer sus propuestas e integrarlas en la vida coti-
diana de la gente que pasa por la calle.

Dentro de este ciclo, la artista Lola Lasurt, realiz6 el
proyecto “El gegant del Menhir”. Entorno a la idea
contraria por parte de los ciudadanos, en que el
Ayuntamiento de la localidad, construyera un par-
king en la zona del Parc de les Pruneres de Mollet,
con la sorpresa, por parte de la Institucién, de en-
contrar un Menhir datado entre el 3300 y el 2500 AC.
Lola Lasurt decidi6 adquirir esta idea para convertir
el suceso en una revisidn sobre el control politico, e
hizo del suceso, un hecho popular como metéafora
del triunfo causal, donde los ciudadanos adquirieron
un plus de identidad a la cultura de su municipio,
realizando una “cercavila”, exhibiendo el Menhir
convertido en gegant, con el cual, los ciudadanos
mostraban la figura del Menhir como simbolo colec-
tivo para otorgar un nuevo significado al contexto.
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Fuente: Lola Lasurt

CC. "El gegant del Menhir™. Lola Lasurt. Mollet del Valles. 2011.

Esta tipologia de proyectos, ponen en evi-
dencia la (re)estructuracion de la relacion de los ar-
tistas con los espectadores-usuarios, y de como los
artistas trascienden de la obra programada como un
objeto inanimado. Desde el punto de vista antropo-



l6gico del proyecto de Lola Lasurt, deviene un pa-
radigma entre la narratividad y la idea de identidad
construida desde una Institucion.

El caracter constitutivo de las narrativas
identitarias es entendido como “...una sociedad de
codigos y relatos muy diversos, conmocionando asi
la experiencia que hasta ahora teniamos de la iden-
tidad. Lo que la globalizacién pone en juego no es
s6lo una mayor circulacién de los productos, sino
una rearticulacién profunda de las relaciones entre
culturas y entre paises, mediante una descentraliza-
cion que concentra el poder econdmico y una deste-
rritorializacién que hibrida las culturas.” (28).

La hibridacion de proyectos de caracter po-
pular desde esferas de poder legitimadas para de-
sarrollar <<Arte>>, se dirigen hacia un consenso po-
pular y des-jerarquizador, casi de apropiacionismo
o motin por parte de la cultura popular, a una esfera
aburguesada que pretende ser dominada. Nicholas
Mirzoeff, pero, desalenta de esa falsa apropiacion,
ya que de la misma forma, la Institucion, al legitimar
la propia obra en forma “popular”, ésta se convierte
en un poder en si misma, una forma de comprender

l l

GENERACIONES

— Fendmeno —

la Institucibn como un canal comunicador, un orden
ideolégico-simbdlico en un formato visual y de ex-
periencia, que convierte el poder Institucional en un
medio de validacion:

‘Las partes constituyentes de la cultura vi-
sual no estan, por tanto, definidas por el medio, sino
por la interaccion entre el espectador y lo que mira u
observa, que puede definirse como acontecimiento
visual. Cuando entramos en contacto con aparatos
visuales, medios de comunicacion y tecnologia, ex-
perimentamos un acontecimiento visual.” (29).

La experiencia visual de la que Mirzoeff nos
habla supone una forma de mirar, y es con éste
ejercicio, el de mirar u observar, que convertimos lo
mirado u observado en algo que debemos mirar u
observar, convirtiendo lo mirado en algo merecedor
de ser visto. El orden de comportamiento, aparatos
visuales-observar-experiencia visual-datos, sobre
que ha de ser mirado es igual a informacién im-
portante, que supone una manera de entender la
Institucion como un ente central de ideas a que se
convierten en signos de ideologias lineales.

INSTITUCIONES

Mediatizacién

I |

INSTITUCIONALIZACION

CREACION DE UsSO DE
REALIDAD HERRAMIENTAS
|

USUARIOS

DEFINICION
DE ARTE

Algo que
debemos considerar
importante

Ideoclogias
lineales




Existe otro tipo de ejemplos desarrollados
por artistas que entran dentro de la categoria de
emergentes, y que requieren de un apoyo de los
engranajes procedentes del poder Institucional,
para desarrollar dichos proyectos en <<Arte>>. Un
ejemplo, en el que el proyecto artistico se convierte
en una plataforma casi sociol6gica de investigacion
por parte del poder articulada y argumentada por
el artista, es el proyecto de la artista Ana Garcia-
Pineda “El mes guay de Valls”. El proyecto, locali-
zado en la ciudad de Valls y desarrollado en el ciclo
de exposiciones de La Capella de San Roc comi-
sariado por Célia del Diego durante el 2006. Este,
se bas6 en desarrollar los mecanismos mediati-
COS para organizar un concurso, que tenia como
finalidad seleccionar el mas “guay” de Valls. Ana
Garcia-Pineda, desarroll6 mecanismos propios
de la television, una furgoneta usada como plato,
que contenia una cdmara y una silla, eran las he-
rramientas usadas para que el publico-usuario expli-
cara ante ésta, porque habia de ganar el certamen
de “El mes guay de Valls”, dotado con la cantidad
de 250 euros. El proyecto representa una forma de
sociabilizacion de los espectadores con los medios
de comunicacién, convirtiendo los sujetos pasivos
que observan, en usuarios que estructuran desde la
institucion-poder, simbolos de produccién y formas
de entender la produccion cultural desde un territorio
que ejemplifica la produccién artistica “merecedora”
de ser exhibida desde un canal Institucional.

44

Fuente: Ana Garcia Pineda.

Que los artistas o productores culturales
realicen proyectos donde hipotéticamente, existe
un desarraigo Institucional que es canalizado por
esferas de poder, no supone mas que una ilusion
Optica ante este tipo de producciones, ya que el
Arte pasa a convertirse en <<Arte>> y su funcion
principal, queda diseminada por la validacion insti-
tucional, dotandola asi de otra simbologia distante
de su realidad original. Guy Debord, en “La socie-
dad del espectaculo”, dice:

“Cuando la ideologia, convertida en ab-
soluta por la posesion del poder absoluto, se ha
transformado de conocimiento parcial en mentira
totalitaria, el pensamiento historico es aniquilado,
de modo tan total que la propia historia deja de
existir en el novel mas empirico de la conciencia.
La sociedad burocratica totalitaria vive un presen-
te perpetuo en el cual todo lo que ocurre existe



unicamente gracias a ella, como espacio accesi-
ble a su policia.”. (30).

Debord, mediante una alusion a la posesiéon
del poder absoluto como metéafora del control, na-
rra el conocimiento parcial en la mentira totalitaria:
la diseminacién cultural del Arte para desarrollar
una estructura institucional de la cual los artistas
requieren su existencia para desarrollar sus metas
de produccion. Los dos ejemplos mencionados an-
teriormente (“El gegant del Menhir” de Lola Lasurt
(2011), y “El mes guay de Valls” de Ana Garcia-
Pineda (2006)), devienen una férmula sintética
de intentar acercar a un contexto popular y social
(desde una perspectiva antropoldgica e investigati-
va sobre comportamientos humanos), el <<Arte>>
desde un estado de poder que lo legitima, lo valida,
lo apoya y lo genera.

La dependencia que se genera entre el
artista “emergente” (aqui vamos a comprenderlo
como el artista que esta empezando su carrera
profesional), hacia las esferas Institucionales basa-
dos en la legitimacion de la produccion, no solo se
basan en plataformas de exhibicion, sino en con-
vertir la produccion en <<Arte>>, en eso se basa
la reafirmacion del artista y su obra, en dotarla de
importancia para ser atribuida con un adjetivo de
“produccién artistica”.

¢Como dotamos a una obra de importancia para
ser exhibida?

¢,Como convertimos el Arte en <<Arte>>?

¢, Qué herramientas usamos para considerar una
obra o una produccién en algo “digno” de ser visto?

Para poder ahondar en estas cuestiones,
antes hemos de definir brevemente el arquetipo de
producciones ejemplificadas un poco mas arriba.

Segun Nicolas Borriaud en su libro “Estética rela-
cional”:

“Una sociedad en la cual las relaciones hu-
manas ya no son *vividas directamente” sino que se
distancian en su relacion “espectacular”. Es ahi don-
de se situa la problematica mas candente del Arte de
hoy: ¢ es aun posible generar relaciones con el mun-
do, en un campo practico —la historia del Arte- tradi-
cionalmente abocada a su “representacion?” (31).

Ante todo, debemos tener en cuenta que
la reestructuracion de los modelos de produccion
en el ambito artistico contemporaneo, segun Bo-
rriaud, se deben “...al inventario de las preocupa-
ciones de ayer para lamentarse de no haber podi-
do encontrar ninguna solucion” (32).

La “revision” histérica de los parametros
de produccion anteriores, no solo se deben a la
reformulacion de los modelos actuales, sino a los
cambios de relacién entre el propio sujeto y la
forma de conocer el mundo y su contexto. Janet
Wolff en “La produccion social del arte” (33), nos
indica que Anthony Giddens introdujo el concepto
de <<la dualidad de estructura>> para indicar que
las estructuras son a la vez producto de la accién
humana, y de las condiciones de esa accién hu-
mana. Las formas de produccion actual, suponen
una interaccion social entre el publico convertido
en usuario, como una forma de poder ideoldgico.
En el sentido ambivalente del término “dependen-
cia Institucional”, por parte de los artistas “emer-
gentes” (esos que estan iniciando su carrera en
el presente), existe la revision histérica sobre las
producciones pasadas, modificando las presentes
0 contemporaneas en hitos validados desde el
poder (Institucional), y narrados desde el mismo.
Esta esfera de poder legitimado que convierte el
Arte en <<Arte>>, disgrega la vision de subijetivi-
dad del espectador usuario.

Borriaud dice:

“La nocién de subjetividad constituye ver-
daderamente el principal hilo conductor de las in-
vestigaciones de Guattari... . La posicion central
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que asigna Guattari a la subjetividad determina su
concepcion y su valoracion del arte. La subjetividad
como produccion tiene el papel de eje alrededor del
cual los modos de conocimiento y accion pueden
engancharse libremente lanzarse detras de las le-
yes del socuis. Lo que, por otra parte, determina el
campo del léxico empleado para definir la actividad
artisitca: nada subsiste de lo habitualmente feti-
chista de este registro del discurso. El arte esta de-
finido como un proceso de semiotizacion no verbal,
y no como una categoria separada de la produc-
cion global. Se trata de desarraigar el fetichismo
para afirmar el arte como modo de pensamiento e
‘invencion de posibilidades de vida” (Nietzsche): la
finalidad ultima de las subjetividad no es mas que
una individuacion a conquistar” (34).

La hipotética subjetividad que Borriaud
menciona haciendo alusion a Guattari y Nietzsche,
no es mas que una forma de compresion del artis-
ta como sujeto contenedor de ideas, ya que ..."los
individuos siempre son sujetos, y como tales estan
<<constituidos>> por una ideologia. No hay una
<<esencia subjetiva>> que escape a esta consti-
tucion aunque, por supuesto, todos los sujetos son
unicos. Deberiamos afiadir que los sujetos estan
constituidos, ademas, por practicas materiales,
dado que la formulacion <<constituidos en ideolo-
gia>> podria dar lugar a una lectura idealista” (35).

La idea de subjetividad queda diseminada
en cuanto la produccion adquiere dependencia Insti-
tucional para convertirse en <<Arte>>, ya sea desde
un formato expositivo u otra tipologia de exhibicion,
tanto que desde la esfera legitimadora donde la
produccién del sujeto creador deviene <<Arte>>, la
propia idea Institucionalizada que se expone, pasa a
ser un simbolo de poder cultural hacia la ciudadania
con intereses culturales (o no), y el productor y su
produccién, en el paradigma de ese poder que me-
rece ser escuchado, visto y reflexionado.

Bajo la premisa, podemos pensar que el
productor o creador cultural que usa las herramien-
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tas Institucionales (de orden publico o privado),
requiere de una validacion profesional para ads-
cribir su trabajo en un concepto “elevado” que lo
dignifique. La politizacion de la produccion cuando
el Arte se convierte en <<Arte>>, queda justificada
en tanto a la necesidad del creador por el uso de la
misma, como por el filtro politico de seleccion que
acaba de dar el sentido requerido de la produccion
en convertirla en <<Arte>>.

De la misma forma que el sujeto creador
deviene paradigma de simbolo cultural que merece
ser escuchado, visto y reflexionado por los espec-
tadores, el ejercicio de subjetividad cultural queda
diseminada en cierto sentido. La Institucion como
filtro de necesidad y corroboracién hacia el artista
y la obra respectivamente, desarrolla un orden de
construccién de la idea de cultura y la necesidad de
que hemos de ver como cultural.

La subjetividad, comprendida como ele-
mento basico en la experiencia artistica desde el
prisma del artista y del espectador-usuario, devie-
ne secundaria en el terreno del Arte contempora-
neo. La importancia de los desarrollos histéricos,
segun Janet Wolff, son dos: “en primer lugar, la
creciente deshumanizacion del trabajo humano
en general y la erosiéon de su aspecto potencial-
mente creativo bajo la division del trabajo y, espe-
cialmente, bajo las relaciones de produccion en la
sociedad capitalista, han oscurecido la verdade-
ra naturaleza del trabajo por su forma pervertida”
(Braverman, 1974, cap.1)” (36).

Cuando hablamos de subjetividad habla-
mos indirectamente de libertad, de una forma de
expresar conceptos, sentimientos, experiencias
que sugieren cada una de las obras que podemos
ver en una exposicion en un Cubo blanco. Nues-
tra experiencia como sujetos se transforma en
usuarios culturales, en sujetos que consumen Arte
en el lugar adecuado del <<Arte>>. Esta regla de
tres, aparentemente sencilla, corrobora la perver-
sibn mediatica a la que se somete la creacion en



ingresar en una esfera Institucional, como hemos
comentado anteriormente, tanto como por su de-
pendencia por parte del productor, como su necesi-
dad de ser aprobada. El tema es tan sencillo como:
“necesito comprar ropa, voy a una tienda de ropa,
que es donde puedo comprarla”.

Una libertad aparentemente arrebatada por
un sistema de logicas Institucionalizadas (cuando
me remito al verbo “Institucionalizar” lo hago des-
de el prisma en que un ente consumible puede ser
politizado mediante la via de comprension logica
que contiene el propio ente (en una tienda de ropa
venden ropa, en un museo hay Arte)). Cuando ha-
blamos de el concepto de libertad ante la experien-
cia artistica, debemos tener en cuenta como se ha
construido la idea de la propia experiencia ante una
obra, cual debe ser nuestro papel como especta-
dor, de qué forma ahora nos afecta esa experiencia
visual y como nos posicionamos como sujetos que
ven y miran <<Arte>>.

Ante el cambio sobre la forma de observary
comprender el mundo desde un ambito global, he-
mos de plantear donde ha quedado nuestra forma
de consumir informacion e imagenes, y sobretodo
cuales son los canales y nuestra postura como es-
pectadores-consumidores pasivos y activos.

La idea de pensar “por uno mismo” (que se-
ria la idea cercana a libertad vista desde la expe-
riencia artistica, cdmo cada espectador se relacio-
na con la produccion que tiene enfrente), pertenece
a una esfera individual del sujeto como espectador
que decide “que esta observando”.

Zygmunt Bauman en “Mundo Consumo.
Etica del individuo en la aldea global” (37):"...La
maxima del pensar por uno mismo era la llustra-
cion. Para Denis Diderot, el ser humano ideal, era
alguien que se atrevia a pensar por si mismo, pa-
sando por encima del prejuicio, la tradicion, la anti-
gliedad, las creencias populares, la autoridad...;en
definitiva, sobreponiéndose a todo aquello que sus

lectores a actuar con arreglo a las maximas de su
propio juicio.”

La idea de Diderot, nos lleva a la cuestion
sobre cdmo ha evolucionado la forma de pensar
del sujeto del primer mundo. Ante la idea de la de-
mocratizacion institucional que usamos actualmen-
te para hacer referencia a las cuestiones politicas,
hemos de tener en cuenta las controversias de la
globalizacién y la forma en que ésta se ha generali-
zado mediante el consumo de informacion. El com-
portamiento ante la des-linealidad (no linealidad)
de la informacion, ha llevado a determinar canales
como vias de informacién “objetiva”. Los canales (a
menudos productores de la propia informacidén que
se genera), (segun Bauman) “ fijjan unos objetivos
bajos, garantizan un facil acceso los bienes que
satisfacen esos objetivos y vivir convencidos de la
existencia de unos niveles objetivos que estable-
cen los limites de lo que han de ser unos deseos
<<genuinos>> y <<realistas>>, son los maximos
adversarios de la economia orientada al consumo
de los productos destinados a la extincion” (38).

En éste caso Bauman, hace referencia a
las expectativas de esa libertad del sujeto, entorno
a “objetivos bajos” sobre la verdad temporal de los
acontecimientos y las cosas. Esto, nos lleva inme-
diatamente a cuestionar el comportamiento “lo que
empieza con una necesidad debe acabar como una
compulsién o una adiccién. Y asi termina, dado que
el impulso a buscar en las tiendas (y sélo en las tien-
das) soluciones a los problemas y alivio al dolor y la
ansiedad se transforma en un comportamiento que
no solo es tolerado, sino avidamente alentado como
habito...cada promesa debe ser engafosa o, al me-
nos, exagerada, pues, si no, la busqueda, pierde in-
tensidad o, incluso, se detiene por completo” (39).

La forma de consumo requiere de un habi-
to, una logica y una confianza en lugares “de culto”
politizados e institucionalizados (aplicar la légica
de: “necesito comprar ropa, voy a una tienda de
ropa, que es donde puedo comprarla”). Cuando
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me refiero a lugares “de culto” politizados e insti-
tucionalizados, quiero hacer referencia a la idea de
politico como espacio contenedor de ideales y ob-
jetivos para alcanzar una meta (en este caso de sa-
tisfaccion), y que el lugar fisico donde se plantean
y hacen esas ideas, se convierte en una institucion
con una idea claray sintética, el uso que el usuario-
espectador-consumidor debe darle.

Bauman en “Mundo consumo”, mencionan-
do a Hannah Arendt, hace referencia a el ambito
del publico para narrar de qué formas Instituciona-
les el espectador-usuario pierde o transforma la no-
cion de libertad:

“El ambito publico ha perdido el poder ilumi-
nador que, originalmente, formaba parte de su na-
turaleza. Cada vez mas personas de los paises del
mundo occidental, que, desde el declive del mundo
antiguo, ha considerado la libertad con respeto a la
politica como una de las libertades fundamentales,
hacen uso de la mencionada libertad y se retiran del
mundo y de las obligaciones que tenian en él. [...]
Pero con cada abandono de ese tipo, el mundo pa-
dece una pérdida caso demostrable: lo que se pier-
de es el <<entremedio>> - especifico y, por general,
irremplazable- que deberia haberse formado entre el
individuo y sus congéneres humanos”. “Mundo Con-
sumo. Etica del individuo en la aldea global” (40).

Mediante ese abandono a la “responsabili-
dad” politica, por parte de los ciudadanos, la des-
afeccidn que se crea en la busqueda de la “libertad”
politica” del grupo social, que se “desentiende” de
su propia libertad, se cede a la Institucion como
responsable de la actuacién cultural.

Por tanto, desde el primer momento en que
se generan este tipo de espacios definidos, la liber-
tad hacia encontrar, por ejemplo, Arte en espacios
donde no estén habilitados para <<Arte>> quedan
obsoletos. No obstante, hay pequefias estructuras
anarquicas que se desarrollan desde espacios de
“creatividad alternativa”. Estos espacios se perci-
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ben como alejados a la Institucibn dominante, y
en si mas “auténticos” y cercanos al “verdadero”
Arte, rechazando lo supuestamente comercial. La
actitud deviene un simbolo que se despliega desde
un ambito publico, y aparentemente democratico,
ya que supone una representacion de la propia
sociedad: identidad, otredad, justicia y diferencia
(identidad como forma de construccion de un suje-
to con una finalidad y una forma de pensar y actuar,
otredad como condicion de la busqueda de nuevos
modelos culturales, justicia por la cercania a lo mas
marginal, a la base del “obrero” con una actitud
trotskista, y la diferencia como grupo social que ac-
tua diferente al resto por una cuestion ética). Este
tipo de producciones voluntariamente o involunta-
riamente, alejadas de circuitos Institucionales que
avalan el <<Arte>>, ponen de manifiesto aspectos,
ideas o conceptos que primeramente pueden pare-
cer politicamente incorrectos, y forman parte de un
movimiento de ideas generadas por una poblacién
descontenta con un contexto concreto. Fuera de
los lugares mainstream del Arte contemporaneo,
como pueden ser ferias, galerias 0 museos, las
creaciones fuera del circuito, pretenden legitimarse
desde circuitos que se convierten en legitimadores
por su propia logica respecto a su naturaleza. No
obstante, debido a las herramientas que éste tipo
de producciones supuestamente alejadas de lo Ins-
titucional (que se es visto como algo casi diabdlico),
estas se comprenden como “marcas”, con un “tar-
get” muy concreto hacia donde dirigir las creacio-
nes de las que estamos hablando. Podemos poner
de manifiesto el llamado Street-art como ejemplo
de una creacién anteriormente fuera del ambito ins-
titucional, y que, usando herramientas propias del
marketing y de la logica Institucional, ha acabado
convirtiéndose en otra linea de trabajo que tiene
cabida dentro de la Institucion-poder.

Antes de la construccién iniciada en el 2006
de las facultades de Geografia, Filosofia e Historia
en el barrio de El Raval de la ciudad de Barcelona,
el MACBA (Museu d’art contemporani de Barcelo-
na), y el CCCB (Centre de Cultura contemporania



de Barcelona), estaban ubicados justo al lado de un
conjunto de edificios abandonados donde hoy se
encuentra la actual Universidad de Barcelona. Cru-
zando la calle de delante de la puerta del CCCB,
esa fantasmagorica edificacion, albergaba un gran
muro donde artistas callejeros constantemente di-
bujaban y pintaban en sus paredes. Después de
la construccion de la nueva Universidad, ese muro
que iba de punta a punta de la calle, desapareci6.
No obstante, ver a los artistas urbanos pintando
fuera de la Institucion, percibiendo ésta como una
fortaleza impenetrable, se hacia palpable qué re-
querian esas creaciones albergadas fuera de am-
bos centros, requerian de un escaparate céntrico
para que sus creaciones fueran vistas. De la mis-
ma forma que los primeros artistas urbanos de New
York, como por ejemplo Superkool 223, en los afios
70’, comienzan a pintar los vagones de metro usan-
do estos como “lienzos” que se auto-transportaban,
estos artistas se ubicaron en una zona céntrica co-
lindante a dos centros de Arte, para que su trabajo
se dotara de mas visibilidad.

i
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Iotos del artista urbano Superkool 223. Fotografias del libro
“Graffiti a New York™. de Andrea Nelly

Después de la popularizacion del llamado
Street-art a nivel global, en la ciudad de Barcelona,
éste empez6 a convertirse en otra forma artistica
muy popular entre algunos jévenes de la ciudad.
El Street-art y su forma de hacer Arte, se convir-
ti6 en una identidad, un simbolo de rebeldia que
formaba parte de un mecanismo identitario que no
solo se basaba en hacer dibujos sobre soportes ur-
banos, sino en una tendencia de musica, actitudes
y espacios de creatividad patrocinados por marcas
de aerosoles como Montana. Era un movimiento
contracultural surgido de la tipica herramienta del
grafiti, y supuso un mundo de ideas llevadas a cabo
mediante plantillas, stencils, esculturas u otras ex-
presiones plasticas.
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Como el artista urbano Shepard Fairey dice en el
video sobre el famoso documental de Sreet-art,
“Exit through the gift shop”, producido por Jaimie
D’Cruz: “Aun sabiendo que la pegatina de André el
gigante era un juego y que lo hacia por diversion,
me gusta la idea de cuantas mas pegatinas haya
por ahi, mas importante parece ser, mas gente
quiere saber qué es, mas se preguntan entre ellos,
y es un poder” (41).

Fuente: Personal
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((PERSON OF THE YEAR ).

Imagen 1 vista interior de Gallery Montana (Barcelona 2012)
Ltiqueta de Shepard lairey “André the giant™ y portada de

la revista Time con la imagen que popularizo al artista.

El fenébmeno del Street-art puede pare-
cer anecdético desde el punto de vista de como
se crea 0 hace una nueva expresion artistica en
nuevos contextos urbanos donde emergen nuevas
formas de relacion entre los ciudadanos y la ciu-
dad. No obstante, simbdlicamente, era poético ver
a artistas creando fuera de la Institucion, o incluso
pintando encima de sus muros, que fueron devas-
tados, lo interesante de la idea son las herramien-
tas que se usaron para dar visibilidad al Arte que se
hacia fuera (y literalmente) de lo Institucional.



Esta nueva forma de artesania (nueva forma de ar-
tesania ya ésta ha dejado de tener vigencia como
elemento de creacién popular), y se ha metamor-
foseado en otras formas estéticas, convertida en
<<Arte>>, tanto por su forma de percibirse, como
por entenderse desde un prisma estético, forma a
artistas como el popular Banksy, que ya se consi-
dera un artista contemporaneo como tal dentro del
circuito del mercado del arte (no obstante el artista,
aun usando herramientas y formas estéticas pro-
pias del Street-art, no se queda en el primer nivel
de creacion estética, sino que su trabajo da un giro
tanto en lectura desde un prisma social.

El cambio de paradigma entorno a la crea-
cion de obras se remite a los codigos que hemos
asimilado para poder asumir que hace o crea un
artista desde un prisma estético.

El “Arte contemporaneo” ha sido asimilado
a nivel social como una idea, con una imagen de-
terminada, en cierto sentido debido a las “l6gicas
de flujo”, que se reconocen en las identidades cam-
biantes inscritas en un mundo globalizado (42). De
Moraes nos habla de una sociedad de cédigos muy
diversos, y de la idea que hasta ahora teniamos
de identidad. Esta cuestibn de memoria-reconoci-
miento, se lleva a cabo desde una imagen concreta
que parte de una idea.

Relacionar una idea con una imagen, ha
sido fruto de la globalizaciéon y de la ingesta de ima-
genes que fluyen con conceptos adscritos. De la
misma manera que podemos “escenificar’ la idea
de, por ejemplo, Edad media, mediante un castillo,
un caballero y una princesa, los términos actuales
se unifican en una imagen configurada por un pa-
tron visual. Las exploraciones de la realidad han
sido insertadas en una generacién que ha configu-
rado una tipologia de realidad cambiante basada
en una cuestion meramente mediatica. Como Bou-
rdieu menciona en “Sobre la television”: “producir
efectos de realidad y efectos en la realidad...De
este modo, la television que pretende ser un instru-

mento que refleja la realidad, acaba convirtiéndose
en un instrumento que crea una realidad” (43).

Yolanda Monetro Rivero, en “Television, Valores y
adolescencia”, narra como los procesos mediatiza-
dores han generado modelos:

“Son numerosos los trabajos (entre los pu-
blicados en los ultimos diez afios destacan Bryant
y Zillmann, 1996: Bechelloni y Buonanno, 1997:
Thompson, 1998; Giddens, 1998; Walkerdine, 1998;
u Hartley, 2000) que muestran como los adolescen-
tes usan los medios, y en particular la television,
para entender como es su sociedad y extraer opi-
niones sobre los diversos aspectos de la vida, asi
como para buscar, ademas, modelos con los que
identificarse: <<Los modelos que la gente joven
elige con el animo de parecerse a ellos proceden
en mayor numero de los personajes que populari-
zan los medios de comunicacion de masas que de
las personas reales con las que se relacionan en su
vida cotidiana. Los modelos que se obtienen en los
medios de comunicacion publica son, en su mayo-
ria, personajes de actualidad, tales como “deportis-
tas” o “cantantes de moda”. Apenas hay arquetipos
de virtudes intemporales (por ejemplo, “santos”), o
de conocimiento (por ejemplo, “sabios”)>> Martin
Serrano y Velarde de Hermida, 1996: 213).

Los modelos que Montero nos narra a partir
de Serrano y Hermida, suponen un unico flujo de
informacién de arquetipos culturales de comporta-
miento para escenificar una realidad y enfrentarse
a ella de una forma determinada. Asi como el sujeto
(espectador-usuario) deviene espectador y usuario
(éste ultimo en forma de actor), el escenario de “rea-
lidad” donde escenifica también es construido me-
diante prototipos en forma de imagen:

‘Diferentes estudios parecen estar de acuer-
do, entonces, en que las gratificaciones que obtie-
nen los adolescentes al ver seriales televisivos deri-
van en tres dimensiones. En primer lugar, del propio
contenido del programa hacia el que expresan sus
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preferencias y cuyo visionado anticipa de antemano
e incluyen una rutina diaria. En segundo término, la
que deriva de la exposicion al medio, donde englo-
bariamos aspectos tales como las mencionadas ne-
cesidades de entretenimiento, relajacion, excitacion,
evasion de las preocupaciones e obligaciones, et-
cétera. Por ultimo, la tercera dimension compondria
aquello que se relaciona con el contexto social del
uso del medio, en funcion de la presencia o la au-
sencia de otros participantes —tales como los miem-
bros de la familia o los amigos- y del rol de la televi-
sion como complemento o substituto de éstos.” (44).

Las generaciones que han formado un ima-
ginario colectivo directamente enraizado con los me-
dios, han definido (y siguen haciéndolo) escenarios
propios de una realidad construida a partir de patro-
nes regulados por imagenes sintetizadas de aquello
que quiere describirse desde el medio.

“Del mismo modo que, en la produccion ar-
tistica, la actividad directamente visible del artista
oculta la accion de todos los agentes, criticos, di-
rectores de galeria, conservadores de museo, etcé-
tera, que al competir, y a través de esa misma com-
petencia, contribuyen a producir el significado de la
obra de Arte y, mas profundamente, la creencia en
el valor del Arte y del artista, que esta en la base de
todo juego artistico, en el juego deportivo el cam-
peodn, velocista de los cien metros lisos o atleta de
decatlon, no es mas que el sujeto aparente de un
espectaculo que en cierto modo se representa dos
veces: la primera para todo un conjunto de agen-
tes, atletas, entrenadores, médicos, organizadores,
jueces, cronometradores, escendgrafos de todo el
ceremonial, que contribuyen al buen desarrollo de
la competicion deportiva en el estadio, y la segun-
da para todos los que producen la reproduccion en
imagenes y en discursos de ese espectaculo, las
mas de las veces sometidos a la presion de la com-
petencia y de todo sistema de coerciones que les
impone la red de relaciones objetivas en las que se
hallan inmersos” (pag. 123-124).

El autor Pablo Helguera, escribié “Manual de estilo
del Arte contemporaneo” (45). Su sinopsis dice asi:

“¢Debemos acostarnos con un artista cuya obra
repudiamos? ;Como inflar un curriculo sin necesi-
dad de postular exposiciones imaginarias? ;Coémo
escapar de una videoinstalacion eterna cuando el
artista se encuentra presente? Todas estas pregun-
tas se responden con lujo de detalle en este libro, la
guia esencial para los interesados en jugar el juego
del mundo del arte. Saborear los frutos de la élite
artistica no es ya un anhelo improbable. Después
de recorrer estas paginas, incluso el principian-
te sin grandes aptitudes tendra la oportunidad de
lucir su sofisticacion en inauguraciones y charlas
elevadas sobre estética, y descubrira que, a fin de
alcanzar la gloria no se requiere del menor talento,
ni de nocion alguna sobre la historia del arte. Todo
es cuestion de temperamento y buen sentido de la
oportunidad y, por supuesto, de una dosis necesa-
ria de etiqueta.”

Las ideas de Helguera pueden parecer un
tanto “banales”. No obstante, el autor plantea el li-
bro como un juego de comportamientos y estilos de
realidad con los cuales debemos relacionarnos de
una forma concreta para llegar a alcanzar la “gloria”
de la que nos habla. Helguera, ha desvelado las
reglas del juego, los escenarios, los actores y la
forma con la cual debemos actuar. Ha mostrado la
escena y como se desarrolla la obra. De esa mis-
ma manera, es facil poder relacionar los comporta-
mientos “escenificados”, para saber que detras de
esos modos de actuar, hay un escenario construido
sintetizado en una imagen de fondo.

Por esa razén, y volviendo al tema que con-
cierne esta explicacion, la idea sintética de “Arte
contemporaneo” o “modernidad”, se basa en una
imagen “idealizada” por una experiencia visual pre-
via que convierte la palabra en una definicién re-
pleta de conceptos, convirtiendo la misma palabra
en un “adjetivo”, y es ese “adjetivo” donde nos sen-
timos cdmodos con nuestra construccion de iden-



tidad. Pierre Bourdieu en “Sobre la television” nos
dice: ... .De este modo, la pantalla del televisor se
ha convertido hoy en dia en una especie de fuente
para que se mire en ella Narciso, en un lugar de
exhibicion narcisista” (46).

La Institucién se convierte en un escenario
mediatico, con una imagen determinada, una ima-
gen sintetizada que resume lo que comprendemos
por Arte contemporaneo. No comprenderiamos,
por ejemplo, como Arte contemporaneo un bode-
gon, (sencillamente un bodegén que signifique el
retratar una imagen “bella”), ya que en nuestro ima-
ginario, el concepto de bodegdn no forma parte de
la idea de contemporaneo como algo “bello”.

La idea principal del término “Arte contem-
poraneo”, supone una idea que conlleva la no figu-
racion de la obra, la idea de jugar con imagenes
mediaticas, la construccidn de escenarios basados
en re-ordenar nociones de la realidad, los chorre-
tones de pintura, los colores brillantes, los trazos
gruesos, la expresividad de las lineas, lo tosco
de ellas, el uso de herramientas mediaticas para
construir nuevas imagenes, la denuncia social, el
intervencionismo contextual, o la puesta en escena
de imagenes concretas o objetos que representan
simbdlicamente a ideas.

Estos codigos usados por los artistas con-
temporaneos, se sintetizan estéticamente en los
creadores urbanos (los creadores del Street-art
gue mencionabamos mas arriba), que mediante la
imagen de “Arte contemporaneo” realizan creacio-
nes llevadas al terreno de la estética. Uno de los
casos mas representativos sobre lo que esta idea
significa, la encontramos en como la artista urba-
na Miss Van es copiada en camisetas de la firma
Inditex, o en las imagenes plagiadas por la misma
firma, de los blogs de las blogueras de moda (47).

Mediante el gesto de la copia de una ima-
gen como una retrato representativo de una épo-
ca determinada, adquirimos consciencia de como
mediante la popularizacion de una imagen determi-
nada (la idea de “Arte contemporaneo” que men-
cionabamos unas lineas mas arriba), obtenemos
una imagen, ya predeterminada”, de la época ac-
tual, reafirmada en una imagen repetida cente-
nares de veces en, por ejemplo, tiendas de ropa
como simbolos de un comportamiento que llevados
a cabo por un habito de consumo tolerado como
“anestesia” a, por ejemplo, la ansiedad (Bauman Z.
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2010 (48).). Las tiendas como simbolos de Institu-
ciones politizadas suponen, una forma de identidad
definida, asi como las marcas que la configuran.
Antes, hemos mencionado la marca Montana como
marca principal del Arte urbano. El Arte urbano, ac-
tualmente, goza de una gran acogida por parte de
un publico joven que busca su identidad mediante
un grupo social que convierte objetos de uso en
objetos con valor simbdlico. Las marcas, como re-
clamo de marketing, se han asimilado como formas
de identidad. Volviendo a Bourdieu en su “Sobre la
television”, éste habla del monopolio de los instru-
mentos de difusion (49), y es en esa linealidad de
informacién, donde encontramos una accion regu-
lada, y unas formas de compresion de la realidad
que necesita ser adscrita y narrada. Estos grupos
sociales, llamados tribus urbanas, y en este caso
concreto el grupo relacionado son el Street-art, lla-
mados skaters (por el uso de skate para desplazar-
se por la ciudad), usan codigos de comportamien-
to y vestimenta como demostracion a su estilo de
vida, una forma de narrar sus creencias.

Codigo de vestir de los skaters adscritos al Sreet-art I'uente: Personal
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Los componentes del Street-art suponen un
ejemplo sobre el comportamiento simbdlico para
crear narrativas que construyen una realidad de-
terminada. Podemos plantear esta idea como cer-
cana a la edad de la adolescencia en un “proceso
de identificacién personal”. Si recurrimos a un dic-
cionario del ambito psicolégico (50), nos da estas
acepciones respecto del término “proceso de iden-
tificacion personal’:

A. “Accién de identificarse”: reconocer como idénti-
co, cuando se reconoce un objeto perteneciente a
determinada clase o cuando una clase de hechos
es asimilable a otra.

B. Acto en virtud del cual un individuo se vuelve
idéntico a otro, o dos seres se vuelven idénticos, ya
sea en pensamiento o de hecho.

De la misma forma, que este grupo social ha
sido construido mediante unas herramientas que
configuran una forma de percibir, narrar y construir
una realidad, el artista contemporaneo (o laidea de
éste), tiene unos items determinados que lo confi-
guran. No obstante, debemos entender y definir de
que tipo de artista contemporaneo estamos hablan-
do en este punto.

Podemos considerar la idea de “artista con-
temporaneo”, como un sujeto que crea Arte en la
actualidad. No obstante, en este punto, la diferen-
ciacion entre <<Arte contemporaneo>>, <<Crea-
cibn contemporanea>> y Arte emergente, define
también que tipo de creador que estamos tratando.
El <<artista contemporaneo>> al que queremos
referirnos, se remite a esa tipologia de sujeto que
requiere de la Institucién para legitimar su produc-
cidn, y para que éste, se convierta en <<artista con-
temporaneo>>. Sin la Institucién, este tipo de crea-
dor, no puede convertirse en artista. Y cuando me
refiero a Institucion, hablo de espacios politizados
no necesariamente adscritos a una esfera guber-
namental, privada o publica.



Respecto a los <<creadores contempora-
neos>>, éstos, no requieren de una institucién para
legitimar su produccion, aunque se recurre al ambito
politizado para reafirmar su trabajo (no para crearlo
simbodlicamente). En este caso, ambito politizado,
puede ser desde una tienda de ropa, una galeria, un
Centro Civico o incluso un mercadillo en la calle.

La diferencia entre ambos creadores es ba-
sica: el primer tipo requiere y necesita de la insti-
tucidén para convertir su trabajo en una produccion
artistica, el segundo no, pero su trabajo es reafir-
mado si se Institucionaliza.

En este caso, estamos hablando del primer
tipo de artista contemporaneo, el que requiere de la
Institucién para convertir su produccion en <<Arte>>.

Este tipo de artistas, de la misma forma que
el ejemplo de los skaters con su construccion de la
realidad mediante herramientas simbdlicas, éstos,
los artistas contemporaneos, desarrollan una forma
de construir una realidad mediante una informacién
politizada desde los ambitos del poder institucio-
nal que configura la idea de cultura artistica. Para
poder definir este orden narrativo, vamos a centrar

esta idea en los artistas que desarrollan su trabajo
en el ambito catalan (cuando hablamos de ambito
catalan nos referimos al territorio de Catalunya. No
obstante, la centralizacion de Barcelona dentro del
territorio geografico, hace de ésta idea, un concep-
to de que el <<Arte contemporaneo>> se desarrolla
mayoritariamente (y centralmente) en Barcelona.

Volviendo al primer tipo de artistas que he-
mos mencionado, los artistas contemporaneos que
producen <<Arte contemporaneo>>, construyen,
en el inicio de su carrera profesional, la idea de
Arte desde un ambito académico, y por tanto Ins-
titucional. Aunque aqui, debemos construir y expli-
car la idea de <<Arte contemporaneo>> y <<Crea-
cidbn contemporanea>>, desde el ambito publico y
de contacto con los usuarios, por tanto, desde el
ambito que los espectadores-usuarios perciben de
la idea de Arte (sin embargo, el terreno académico
requiere de importancia en esta tesis para com-
prender los fenbmenos de construccion del artista
contemporaneo, pero la raiz de aprendizaje queda
oculta respecto a lo que los espectadores-usuarios
ven en galerias, museos o Centros Civicos. Lo ex-
plicaremos en los siguientes puntos).

CONSRUCCION “ARTE CONTEMPORANEO” CONSRUCCION “CREACION CONTEMPORANEA”

|

INSTITUCION  ¢—

!

|

DEFINICION NUEVA
ARTESANIA

]

CONTEXTUALIZACION

Institucionalizacién
para legitimarse

No necesesita
embellecer
porgue va

HERRAMIENTAS —— hay objetos
MEDIATICAS PARA
SU DIFUSON !
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No obstante, dentro del contexto donde nos
vemos y que estamos definiendo, aunque la idea
sea extrapolable a otros contextos Institucional-
mente gentrificados, percibimos desde el contexto
Barcelona, unos espacios constatados desde una
iniciativa privada o publica, que tienen como finali-
dad tener un espacio de trabajo y exhibicion.

Los espacios de produccion, donde el artista
ha de pagar un alquiler de taller en un centro que lo
legitima como creador, generan una nueva necesi-
dad de validacion del propio artista: ya no sélo re-
quiere de un espacio de exhibicion, sino que el plus
de la idea de artista con taller en un centro de pro-
duccibn, lo reafirma como artista contemporaneo.

Sin embargo, un nuevo ambito cultural des-
de una via “alternativa”, deja de centralizar los inte-
reses de produccion oligarquicos, hacia unos cam-
pos determinados, y lleva a los artistas llamados
“emergentes”, a (re)enfocarse desde otros intere-
ses “anarquicos”, una deriva donde la autonomia
burocratica, y no-dependencia hacia las Institucio-
nes, hacen de ellos, agentes que habiliten espacios
de exhibicidbn como hervideros de ideas o concep-
tos. Uno de estos centros de la localidad Barcelona
es HANGAR, centro de produccion e investigacion
de artes visuales:

“La mision de Hangar es apoyar a los crea-
dores en todas las fases del proceso de produccion
de las artes visuales, y contribuir a la mejor con-
secucion de cada uno de sus proyectos. Para ello,
fodos nuestros servicios se concentran en facilitar
el acceso de los artistas a los recursos materiales
y técnicos necesarios, y en aportar un contexto de
experimentacion y de libre transferencia de conoci-
miento.” (51).

El centro, uno de los mas conocidos entre
los artistas contemporaneos de la ciudad condal,
ofrece a parte de talleres o espacios que proporcio-
nan estudios a los artistas residentes, herramien-
tas de trabajo y espacios en alquiler para ofrecer
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a los artistas, instrumentos para realizar su traba-
jo. Esta plataforma funciona como un espacio de
interaccion entre artistas y herramientas de uso, y
la popularizacion de su modelo, ha devenido uno
de los centros de referencia en el territorio catalan,
principalmente por la “profesionalidad” que aporta
al artista contemporaneo, haber sido elegido para
residir en el centro. No es lo mismo para un artista
emergente tener una residencia en HANGAR, que
tenerlo en los “tallers Pintoxo” del Centre Civic San
Andreu, cada uno de éstos son distintos, y HAN-
GAR respecto a los “tallers Pintoxo”, esta jerarqui-
camente, desde el punto de vista social, por enci-
ma, ya que HANGAR, simbolicamente, representa
un paso previo “correcto”, para convertirse en <<ar-
tista contemporaneo>>.

Volviendo a los espacios auto-gestionados,
uno de los motores de éstos, son la propia “progra-
macion” del mismo, y el programador como sujeto
organizador. Algunos de estos espacios tienen ver-
dadero éxito en el numero de participantes y asis-
tentes a una convocatoria o inauguracion. De ésta
forma, la Institucién publica no interviene con un
dinero publico, la inactiva es privada y el conteni-
do del mismo también, por tanto no hay exigencias
publicas. Convertir espacios de taller (u otros), en
“centros” de exhibicion, hacen de los artistas unos
sujetos autbnomos a las Instituciones. No obstan-
te, la idea de Institucién-poder (sea publica o pri-
vada), se desarrolla como una necesidad exhibir,
una necesidad de mostrar, de ser visto, y por tanto,
una necesidad de buscar un canal expositivo. Ese
canal expositivo es el que verdaderamente ejerce
el poder, y los desarrolladores en comprender el
Arte en un ente cultural dependiente de un canal.
No obstante, apunta Joan Morey (52), la necesidad
de estos canales hacen de ellos una cuestién casi
“afectiva”, donde el sentimentalismo de los artistas
con otros artistas, generan una muestra colectiva
que parte de la necesidad Institucional, creado des-
de un prisma personal. Cabe destacar que estos es-
pacios, en no ser unos espacios Institucionales re-
gulares en ofrecer exhibiciones u otras actividades,



nacen y mueren de una forma fugaz, y ese es pre-
cisamente el poder simbélico que ejercen sobre la
comunidad artistica: el lugar donde ocurren sucesos
interesantes son variables en forma, lugar y formato,
porque son creados por artistas contemporaneos.

Partiendo desde esta perspectiva, el Arte
queda diseminado, para convertirse en <<Arte>>,
una tipologia de produccion centralizada desde
un parametro de poder institucional que es usado
en estos espacios variables y cambiantes tanto en
forma como en lugar. Por tanto, tenemos por una
parte los fendmenos auto-gestionados del ambito
artistico en el contexto Barcelona, y por otra los
reconocidos Institucionalmente, como espacios
de exhibicién legitimos, los espacios fijos y los va-
riables, o o que es lo mismo: las Instituciones y
los espacios Institucionalizables (fijémonos en el
pretexto de usar Institucionalizables y no institucio-
nalizados, no todos los espacios son Instituciona-
lizables, no por el espacio en si, sino por el suje-
to programador). Lo que los une a ambos, es la
necesidad de exhibicion para validar el trabajo del
artista contemporaneo, y a éste como tal.

Lo que convierte a estos espacios auto-ges-
tionados, en los verdaderos “hervideros” de lo que
acontece en Barcelona, no son lo que se muestra
o la exhibiciéon u actividad en si, sino en ese pro-
gramador como una figura simbdlica del contexto
barcelonés, un sujeto “Institucional”’, que legitima
lo exhibido. Por tanto, la estructura de poder que
representan estos espacios, esta instituida por el
sujeto como elemento central del mismo, y como
consecuencia, es éste sujeto lo que debemos con-
siderar “Institucion”. Max Weber, en “Estructuras de
poder”, hace referencia a los que metaféricamente
podemos tratar en este punto: al individuo como
sujeto Institucional y legitimador:

“..el prestigio de poder se realiza como tal
en el gjercicio del poder sobre otras comunidades;
se realiza en la expansion del poder, aunque no
siempre mediante la anexion o sumision o conquis-

ta, ya que se puede acceder a él por la via demo-
créatica (eleccion popular)” (53).

La actividad social de estos espacios auto-
gestionados explican, posteriormente, el desarrollo
y los efectos de esa actividad mediante el volumen,
la tipologia de visitas y la repercusion social de la
misma actividad. Por esa razén, segun Weber, este
tipo de actos devienen sociologia, u actos sociol6-
gicos, ya que las ciencias sociales deben estudiar
los valores, pero no pueden proporcionar normas e
ideas que obliguen y de los que puedan derivarse
principios que dirijan la actividad practica. En este
caso, mediante estas actividades percibimos como
se gesta y como se produce el <<Arte contempo-
raneo>> de este contexto: mediante la Instituciona-
lizacidén del sujeto en espacios Institucionalizables
(esta idea no representa a las producciones exhi-
bidas, sélo pretende hablar de la jerarquia social
existente de los artistas contemporaneos, vistos
como individuos-institucion. Nada tienen que ver
(directamente) con su tipologia de produccion).

Este punto resulta interesante, para poder
establecer lazos con los términos de identidad so-
ciologica, desde un prisma etnoldgico, y relacio-
narlo asi, con una idea que vamos a llamar “Linea
Barcelona”, una categoria de produccion que tiene
denominadores comunes en los formatos de exhi-
bicion, produccion y realizacion.

El suceso que acontece en éste punto (en
observar los sujetos dedicados al <<Arte contem-
poraneo>> como individuos-Institucién) poco tiene
gue ver con investigaciones artisticas o de produc-
cion que podemos observar en datos, por ejemplo,
estadisticos. Este punto tiene mas que ver con la
observacion de los procesos en al compresion de
la idea de <<Arte>>, y como los sujetos que con-
forman el conglomerado artistico catalan, actuan,
desde el punto sociolégico, dentro de ese contexto:

“...hay toda una serie de fenomenos de gran im-
portancia, que no pueden recogerse mediante inte-
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rrogatorios ni con el analisis de documentos, sino
que tienen que ser observados en su plena rea-
lidad. Llamémosles los imponderables de la vida
real’.

Juan maestre Alfonso. Investigacion en la Antropo-
logia social (54).

Después de una observacion de esos im-
ponderables de la vida real que Maestre (in)clasi-
fica, el interés que suscito el distinguir varias rela-
ciones socio-antropologicas entre personas que se
dedican al campo del Arte en Barcelona, y todo lo
que conlleva a ello (la propia producciéon de obra,
las ideas transelntes y cambiantes), es necesaria
la tarea de poder indagar, como si de un etnografo
se tratara, que es lo que configura la creacion de
un contexto como lo es el de Barcelona y alrede-
dores. Segun Malinowski, la tarea de un etnégrafo
consiste en “integrar todos los detalles observados
y extraer la sintesis sociologica a partir de todos los
sintomas de indole en que pueda apoyarse”.

Desde el campo del Arte o la sociologia,
pocas veces se ha investigado, tratado o escrito,
sobre como el comportamiento de los productores
culturales o artistas, han influenciado a la propia
produccion, difusion y exhibicion del Arte de nues-
tro tiempo. Un comportamiento que se configura por
las relaciones sociales que se establecen desde
varios vinculos que (re)configuran y (re)dirigen los
procesos creativos, como puede ser la relacién de
los artistas emergentes con Instituciones culturales,
mediante los recursos que han construido una so-
ciedad basada en “guias”, por ejemplo los “héroes
locales” de un contexto. Parece que en la esfera
del Arte, los artistas, gestores, comisarios, direc-
tores, galeristas, coleccionistas etc. sean inmunes
a las influencias socioculturales que ocurren a su
alrededor, cuando no es asi. Actualmente, desde
el mundo globalizado y <<hipermediatizado>> en
el que vivimos, nuestra influencia se ha realizado
de una manera donde la “realidad”, ha sido, mas
que nunca, condicionada, controlada y configura-
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da mediante varias lineas de pensamiento que se
han instrumentalizado desde esferas de poder, que
recrean unas “guias” o0 caminos por los cuales un ar-
tista debe seguir para configurarse como tal, con la
finalidad de convertirse en un <<artista contempora-
neo>>. Este concepto permite narrar los que vemos
y lo que hemos mencionado hasta ahora, permite
leer entre lineas, varias actitudes generacionales en
la produccién de obra de artistas emergentes.

No obstante después del conjunto de ideas
gue hemos mencionado sobre <<Arte contempora-
neo>>, y <<Creacidén contemporanea>>, debemos
empezar a definir que significado tiene el concepto
Arte emergente, o qué es lo que podemos conside-
rar como Arte emergente.

El concepto en si de “Arte emergente”, pre-
tende ser una clasificacion respecto a una clase
de creacion artistica. El concepto substituy6 a la
idea “Arte joven” que era usada hasta mediados
del 2005 por Instituciones artisticas ligadas, so-
bretodo, a Instituciones publicas. Un buen ejemplo
de ello, es la “Sala d’Art Jove” que pertenece a la
Generalitat de Catalunya.

“Sala d’art Jove™. Coleccion personal. Barcelona 2010

Fuente: Personal

Desde entonces, el nuevo término “emer-
gente”, parecia contener conceptos cercanos a la
categoria con la que queria clasificarse un tipo de
arte novedoso. Emergente, significa estar en estado



de emergencia, una idea que evoca rapidez, una se-
nal de auxilio, una necesidad. También nos evoca al
término “emerger”, resurgir de algo, algo que nace
nuevo, un brote que sobresale, un principio de algo.

“La concepcion emergente del arte encuen-
tra sus condiciones de posibilidad en el estado de
cosas vividas por las primeras sociedades globa-
lizadas de las ultimas décadas del siglo XX. Un
macro proceso de estetizacion generalizada se
desarrolla intrinsecamente al despliegue de la glo-
balizacion, de tal manera que, automaticamente,
cada proceso de globalizacion vivido por un pueblo
arrastra consigo un proceso sistémico de estetiza-
cion de su cultura.” (55).

El término “emergente”, asi como los cam-
bios conceptuales que devienen o “adjetivan” cam-
bios en los parametros culturales, han sido nece-
sarios. Weber nos dice ..."los hombres que atacan
las modas en un grado desusado...”(56), ya que
esa “moda” pierde el sentido contextual en la que
estaba adscrita. “Joven” o “Arte joven” ya esta en
desuso, no catalogamos el Arte que hace una per-
sona considerada joven como “Arte joven”.

Existe una cierta diferencia entre los con-
ceptos de los dos términos “Arte Joven” y “Arte
emergente”. El primer paralelismo que encontra-
mos entre ambos es que “Arte emergente” y “Arte
joven” hacen referencia a algo “nuevo”, que devie-
ne novedad, nunca hecho antes. El concepto de lo
nuevo, segun Robert Hughes, escritor del famoso
libro “El shock de lo nuevo”, y desde el documental
de la BBC formado por 8 capitulos que repasan la
historia del arte del siglo XX, es algo que aparece
como respuesta a un estado anterior, una contra-
diccion a la palabra anterior, y a las ideas que pre-
tenden no prevalecer. (cap. 8 “El Futuro que pasd”).
Segun Hughes, a principios de los 70’ la idea de
pintura y escultura como vanguardia iba decayen-
do, ha pasado a formar parte de un periodo histo-
rico, y la modernidad ha pasado a formar parte de
nuestra cultura oficial (57).

El término “Arte joven” dej6 de carecer de
sentido cuando empez6 a limitarse la posibilidad de
edad de participantes en convocatorias de caracter
publico. ¢Cuando se deja de ser joven? ;cuando
un artista deja de crear algo nuevo?. “Arte joven”
indicaba un recorrido a seguir, después de generar
Arte cuando eres joven, al dar el paso a adulto, has
de ser un artista consagrado, esa es la linea “co-
rrecta” de un “buen” profesional. Un artista de 50
anos con una gran exposicion, por ejemplo, no pue-
de hacer “Arte joven”. “Arte joven” hace referencia
a la edad del propio artista y a su carrera profesio-
nal, sin embargo, “Arte emergente” no hace alusién
a una edad donde deben ocurrir, profesionalmente
hablando, cosas “correctas” respecto a su carrera.

“Arte emergente” hace referencia a la pro-
pia creacion, al estado creativo de la obra, por tan-
to a la produccién, no al artista, éste pasa a des-
centralizarse como individuo creador, y el trabajo
es lo que lo representa. “Arte joven” significaba un
camino a seguir, un trayecto “correcto” a las convo-
catorias publicas y privadas para “Arte joven” o los
artistas jovenes. Significa la conciencia del estado,
por apoyar a los jévenes en un mercado dominado
y centralizado por artistas consagrados en su ma-
yoria (cuando menciono el concepto “artista con-
sagrado”, me refiero a un profesional del arte que
puede vivir econdbmicamente de ello).

Por tanto, el concepto “Arte joven” dej6é paso
a la definicion “Arte emergente”, por una necesi-
dad, una forma de definir un Arte que estaba ini-
ciandose, que estaba naciendo. No obstante, éste
término usado desde la perspectiva cultural, al cual
se le reconoce por su idiosincrasia, también vamos
a plantearlo desde una perspectiva ontologica, con
la finalidad de relacionar las entidades que configu-
ran la idea de <<Arte contemporaneo>>, desde la
produccion de sentido de las obras, hasta la legiti-
macion institucional del Arte.

“Arte emergente” constituye una parte de
un conglomerado enorme que definimos como
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“Arte contemporaneo”. Sin embargo, debemos te-
ner claro que una de las ideas de la Modernidad,
es el fendbmeno de la audiencia. Sus credenciales
hacen que la audiencia resulte un fenébmeno en si,
un dato importante para el <<Arte>>, una necesi-
dad, una obligacién, eso es lo que le da caracter
a la existencia de la obra o creacion de un creador
que necesita ser visto (58).

Un ejemplo paradigmatico sobre la repre-
sentacion de la idea de audiencia necesaria sobre
la Modernidad que se implanta (sin negociaciones)
a la Posmodernidad, es la escultura de Michael
Heizer situada en el desierto de Nevada de Esta-
dos Unidos. La obra llamada “Complejo 17, iniciada
en 1972, e inacabada en la actualidad, supone un
alejamiento de la idea de Modernidad y masas. La
escultura, tiene una audiencia mas reducida que
los cubistas hace 90 afos. Debido a su enorme vo-
lumen, nunca va a ser trasladada. Esta escultura
representa el aislamiento de la vanguardia cultu-
ral de masas, de necesidad de audiencia. Michael
Heizer habla sobre la escultura diciendo: “..la idea
es que una escultura como esta no tuviera valo-
res anadidos, porque no es portatil, ni un objeto de
cambio...no puedes negociarla, no te la puedes
meter en el bolsillo, si hay una guerra no te la pue-
des llevar, no vale nada, de hecho es una obliga-
cién” (59). Alfred Baar, precursor del Museo de Arte
Moderno (MOMA), logré reunir una coleccién de
Arte Moderno superior a la de cualquier museo del
mundo. La forma de institucionalizar la idea de Arte
Moderno, fue el hecho de iniciar una necesidad por
parte de los gestores, criticos, directores de mu-
seos y otras esferas de poder, en dar cabida his-
torica, y por tanto dotarla de importancia como fe-
ndémeno cultural, a las vanguardias y movimientos
artisticos que hasta entonces solo se encontraban
en colecciones de privadas (60). Baar constituye la
idea de museo, como algo nuevo, algo que pasa
de ser una tumba del Arte en algo vivo y que esta
sucediendo. Esta idea de museo como condensa-
dor social (61), hace que simbdlicamente, el Arte se
convierta en <<Arte>>, en una necesidad por par-
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te de las Instituciones en evaluar histéricamente
y culturalmente, generando un discurso “publico”,
los movimientos y creaciones que hasta entonces
no habian tenido relevancia. El museo ayuda al
Arte a poder serlo, a verse como tal, a desarrollar
discurso. Una de las piezas mas significativas en-
torno a esta idea es la pieza “Equivalente VIII” de
Carl André, una disposicion de 120 ladrillos colo-
cados en el suelo del museo.

“Complejo 17 Michael Heizer

“Lquivalente VIII”. Carl André

La imagen de esta famosa obra, supone la cons-
truccion de una epistola desde una esfera permi-
sible a ello, que dota a esta obra de un caracter
publico que debe ser vista desde la importancia
cultural. Sin embargo. Esta idea, intrinseca al con-
cepto <<Arte contemporaneo>>, constituye la linea
principal entre lo que supone generar Arte para ser
corroborado, y crear como un quehacer creativo.



Comprendemos la idea de <<Arte contem-
poraneo>>, como un fendmeno en si mismo, usan-
do el concepto <<Arte contemporaneo>>, como un
término individual, que a menudo, parece ajeno a
cualquier herencia histérica, cuando su herencia ha
sido, principalmente, producto de una nueva crea-
cion de ideas llevadas a cabo desde la idea de con-
sumo. Un término que cataloga, apunta (como ente
Institucional y legitimador) y sefiala, con una finali-
dad principal: dividir que “es” arte y que “no lo es”, o
lo que es lo mismo, “que esta bien y que esta mal’,
que es “apto” y que no lo es, visto desde el prisma
del Arte. Si hubiéramos dispuesto “Equivalente VIII”
en medio de una calle hace 30 anos, de la misma
forma que en la actualidad hubiera pasado des-
apercibido como <<Arte>>. Eso, en cierto modo es
debido a que el mundo de la publicidad como siste-
ma se fundié con el mundo del Arte como sistema,
y eso era nuevo. De una manera muy insidiosa, la
idea del enfrentamiento cultural se vio substituida
por la de estilo. A partir de ese momento nada de
lo que hacia un artista se consideraba ofensivo, ya
que era vulnerable a convertirse en capital (62).
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Cartel publicitario. Sobre 1970. NY

Debemos tener claro, donde se fundamen-
tan los principios del <<Arte contemporaneo>>
para poder comprender que vestigios culturales re-
siden en la idea de audiencia, en la adaptacién Ins-
titucional y en la necesidad y forzosa de confianza,
por construir la realidad mediaticamente.

Dividimos la produccién cultural del pre-
sente en “Creacion contemporanea” y “Arte con-
temporaneo” para definir Arte emergente. Estas
dos esferas interrelacionadas, con ciertas diferen-
cias, se condicionan mutuamente. Basicamente,
la mayor diferencia esta en el uso que se le da a
cada una de ellas, y por tanto, en la audiencia que
se relaciona con ambos planteamientos, variando
asi su paradigma sobre como comprendemos el
Arte del presente. Cada una de estas definiciones
pretenden ser vistas como actitudes hacia la cul-
tura del Arte. Actitudes que en relacionarse con un
entorno creativo al que se pertenece si un sujeto
se considera artistico que forman parte de una co-
munidad artistica.

Comunidad, como aqui lo comprendemos,
significa grupo de personas vinculadas por intere-
ses comunes, y cada una de estas clasificaciones,
<<Creacion contemporanea>> y <<Arte contempo-
raneo>>, significan, ademas, un actitud hacia como
se comprende cada una de las ideas desde la co-
munidad que hace uso de ambos significados.
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Clasificaciones:
A. Creacién contemporanea

-Se genera desde nuestro tiempo

-Lo desarrollan artistas vivos

-Se pretende hablar desde el estricto
lenguaje del Arte

-Sujeto consciente de su tarea

-A menudo cercana a la objetualidad
artistica

-Compromiso de generar arte como
necesidad humana

-La obra expresa ideas o conceptos
desarrollados por el artista

-A menudo la obra es autorreferencial

-El artista crea sin pensar el los clichés de
los negocios del Arte

-Su obra no tiene una importancia directa
con el mercado lo mercantilizacion

de su obra

-Conocimientos casi nulos de lo que suce
de dentro del mundo del Arte desde el
prisma econdémico

-El ejercicio artistico se entiende como un
ejercicio placentero

-Gustos populares

-Arte se entiende como un ejercicio estético
-El ejercicio estético se dirige a lo
decorativo

Cuando hablamos de <<Creacion con-
temporanea>>, hablamos estrictamente de una
produccion que se genera desde nuestro tiem-
po, lo que acontece aqui y ahora por artistas o
creadores culturales vivos. <<Creacién contem-
poranea>>, supone hablar desde la contempora-
neidad, como un proceso creativo que configura
un artista que quiere hablar con el lenguaje del
Arte (lo que entendemos como lenguaje del Arte:
pintura, escultura...) desde el propio Arte como
un espiritu creativo. Un artista consciente de su
trabajo, cercano al taller o no, con cierto grado de
objetualidad, de compromiso con el propio meca-
nismo de crear Arte por crearlo, por una necesi-
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dad humana, con una expresividad anunciante de
significados que se tratan desde la obra creada,
a menudo con dosis de autoreferencialidad del
artista generador de la obra. <<Creacion contem-
poranea>> significa alguien que crea aqui y ahora
desde un campo creativo, sin pensar mucho en
los mecanismos que acontecen entorno a la pro-
duccion contemporanea cercana a los clichés, y
que no tienen una influencia directa para generar
obra que se mueva por un circuito mercantilista o
“mercantilizado”. <<Creacién contemporanea>>
significa una linea no dominante, significa un co-
nocimiento casi nulo de lo que sucede dentro del
mundo de la creacién artistica mas dada a los
medios, como por ejemplo el mundo de las su-
bastas de Arte. También supone un estado donde
la creacién se ha popularizado y ha llegado (en
cierto sentido) a una gran audiencia, ésta lo ha
asimilado como un estado creativo, imprescindi-
ble e innegable del ser humano, donde su interac-
cion con el Arte es gozar o disfrutar con el ejerci-
cio o la actividad pictorica, dibujando, escribiendo
o cualquier otra accién que relacionemos direc-
tamente con la idea que significa “Arte” como tal,
sin dividir el ejercicio creativo del de la estética.
Y si una de las finalidades principales es desarro-
llar la actividad estética al espectador, de forma
natural, la mayoria de las piezas de <<Creacion
contemporanea>> cumplen una funcién decorati-
va. Esta clasificacion supone una autonomia total
de la creacidén, mas alla de los limites de especi-
ficidad que puede tener la siguiente clasificacion,
gue supone mas sistematizada.

No obstante, no debemos olvidar que <<Creacién
contemporanea>>, también esta supeditada a una
influencia mediatica. Si ésta forma de creacion re-
sulta alejada del sistema Institucionalizado como
necesidad de convertir la creacion en un hecho
artistico, de la idea de <<Arte>>, <<Creacion>>, o
la idea de, supone una primera linea de enfrenta-
miento entre lo mediatico, lo popular, lo populista 'y
lo que nos agrada estéticamente.
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Cualquier lector puede considerar este
axioma, como una clase cercana a la definicién de
“artesania” o “manualidad”. No obstante, lejos esta
de mi intencion, clasificarla o categorizarla como
una actividad manual-creativa, que se dirige Unica
y exclusivamente a lo decorativo. Tampoco, y an-
tes de embancarme en intentar definir el concepto
<<Arte contemporaneo>>, pretendo jerarquizar en-
tre ambas clasificaciones como habitualmente se
hace. No trato de dar a entender que una categoria
es “mejor” o “peor”, sino describir ambas como ejes
de articulacion simbdlica y materiales de estudio
ideolégico-culturales.

B. Arte contemporaneo

-Tipo de produccion que no se limita al
propio lenguaje del Arte

-La produccion de obra parte desde
estados “intelectuales”

-Los estados “intelectuales” se generan
desde lo que entendemos como “academia”
-Dependiendo del tipo de “academia” se
considerara la produccién mejor o peor
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-Las ideas “intelectuales” configuradas des
de la academia, son importantes para el
desarrollo socio-cultural

-Las fases “intelectuales” sostienen la
narrativa y el pretexto del artista

-Un texto que representa las ideas deviene
de igual importancia que la propia obra
-La idea de metarrelato de ficcion genera
la actitud ante la creacion de la obra

-Se desarrolla la obra desde una idea de
ficcion socio-cultural predeterminada

-El artista ha asumido como “realidad”, que
su obra ha de validarse institucionalmente
-Si su obra no se certifica como tal desde
la Institucion, él mismo, no existe

como artista

-Supone aceptar un tejido subversivo de
relaciones sociales e institucionales de los
que el artista depende

-Tener conciencia de los mecanismos de
poder que validan al arte

-Existe conciencia de la “publicidad” en
exhibir su obra para legitimarse

-Cuanta mas audiencia conozca la obra,
mas éxito tendrd, y por tanto, sera mejor
-Se entiende como un “movimiento”

-Se entiende como un concepto en

si mismo

-Formacion de metarrelatos que configuran
realidades

Con la segunda clasificacion sobre la pro-
ducciéon cultural del presente, <<Arte contempo-
raneo>>, me refiero a aquel tipo de creacién que
se inserta dentro de una tipologia de produccion,
que parte desde estados “intelectuales”, validados
en mayor o menor medida por lo que entendemos
como “academia”. Dentro de las “academias” (ins-
tituciones que ensefian Arte), existe una jerarquia
socio-cultural que se configura a partir de la cer-
cania al término <<Arte contemporaneo>> y de la
produccidén que este alberga. La obra e idea mas
cercana al concepto que estamos tratando, se con-
sidera mas “experta” o “compleja”, y por tanto, mas
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cercana a lo que consideramos como <<Arte con-
temporaneo>>.

Rosalind Krauss en “La trasgresion del ojo
observador” (63), habla de los ciclos de compre-
sion del <<Arte contemporaneo>>, y de como este
se dilucida entre el efecto de la mediatizacion que
estamos tratando desde esta tesis, y la forma de
comprender los estados y componentes del la cul-
tura contemporanea:

“Hace ya bastante tiempo que la vanguar-
dia se encuentra inmersa en ese ciclo de la moda
por el que lo nuevo se define como lo que esta
sucediendo en la temporada actual. El sino de la
vanguardia bajo el capitalismo tardio ha sido el de
convertirse, como todo lo demas, en acomodaticio,
y con esto me refiero tanto a la producciéon como al
consumo. Con cada temporada nos llega la moda
de un nuevo objeto, y con ella la de un nuevo slo-
gan interpretativo con el que envolverlo. Y de este
modo, resulta que la memoria critica ha llegado a
tener una durabilidad tan efimera como la obra que
pretende brevemente comprender”.

Como comprendemos aqui <<Arte contem-
poraneo>> (0 como queremos comprenderlo abar-
cando la mayor posibilidad del estado de la creacion
cultural con la finalidad de organizar y transcender
en sus modalidades mas perceptibles sobre los
fenbmenos culturales y sociales), tiene una estre-
cha relacién con el generar ideas o conceptos que
vienen determinados en una produccién objetual,
situacional, o experiencial. Si bien, éste trato o re-
lacion con la produccion cultural contemporanea
(en todos los aspectos que aqui comprendemos:
<<Arte contemporaneo>>, <<Creacion contempo-
ranea>> y Arte emergente) ha producido la idea de
<<Arte contemporaneo>>, desde una situacion Ins-
titucional que lo moldea y genera, el llamado “Arte
conceptual”’, ha dado lugar (entre otras ideas pal-
pables que en breve trataremos) a una forma de
comprension desde lo social, a que <<Arte>> des-
de este contexto que tratamos, devenga un estado



mental, unas lecturas determinadas, una forma de
percibir y (re)leer la produccion en una etapa de
planteamientos cercanos a la filosofico:

“Con el conceptual, el Arte llevo a cabo su
pirueta final, ascendi6 mas y mas arriba por una
espiral sin fin que solo decrecia para estrecharse...
iy surgio por el otro extremo convirtiendose en Teo-
ria del Arte! Teoria del Arte pura y simple, palabras
escritas en una pagina, literatura que la mirada no
puede mancillar” (64).

Lo que sorprendentemente olvidamos des-
de el analisis de los sucesos culturales dirigidos o
enfocados hacia lo que entendemos como <<Arte
contemporaneo>>, es la susceptibilidad del mismo
concepto desde el estado social y contextual que
se genera. Actualmente, el mundo global ha va-
riado la percepcion del mundo, y la mediatizacion
construye realidades cambiantes y formas de per-
cibir lineas de actuacién (y comprension) humanas
que influyen drasticamente en lo que vislumbramos
como cultural. Por qué los sistemas mediaticos
que trazan lineas de actuacion en sujetos de un es-
tado capitalizado, no iban a afectar a la nocién de
cultura, y a los individuos que la configuran, cuando
continuamente observamos fendmenos sociales
que evocan conductas que sugieren relaciones de-
terminadas con la “realidad”?

Las piezas o creaciones clasificadas y le-
gitimadas como contenedoras de un percepto casi
incuestionable por el publico desde una academia,
y desde las Instituciones culturales, se inmovilizan
en un contexto y un tiempo, varias ideas que son
consideradas “importantes” para la evolucién del
propio ejercicio artistico, y por tanto, para la socie-
dad que lo conjuga y lo sostiene. La primera fase
del ejercicio “intelectual” (o conceptual), sostiene la
narrativa y el pretexto del artista en su trabajo como
sujeto creador, haciendo que el relato se convierta
en un intervencion epistemologica importante y ne-
cesaria, para componer y presentar una creacion
determinada en un contexto concreto.

Validar la obra mediante varias ideas o con-
ceptos que se retratan a través de un texto que
apoya la comprension de la obra, es tan importante
como la finalizacion del ejercicio artistico. Algunos
autores, dentro de una cierta “intelectualidad”, son
avalados y arropados, por varias ideas postmoder-
nas, que son consideradas fundamentales para en-
tender la filosofia y la existencia del ser humano
aqui y ahora. En el libro, “La condicion Postmoder-
na”, Lyotard (1987) plantea que: “Simplificando al
maximo, se tiene por «postmoderna» la increduli-
dad con respecto a los metarrelatos”. La cita nos
obliga a explicar el sentido del metarrelato. La idea
de metarrelato se ha relacionado con la critica lite-
raria y la narrativa, cuyo estudio se ha enfocado al
texto de ficcion. Lyotard define la era Postmoderna
relacionandola con el metarrelato:

“Simplificando al maximo, se tiene por
«postmoderna», la incredulidad con respecto a los
metarrelatos. Esta es, sin duda, un efecto del pro-
greso de las ciencias; pero ese progreso, a su vez,
la presupone. Al desuso del dispositivo metanarra-
tivo de legitimacion corresponde especialmente la
crisis de la filosofia metafisica, y la de la institucion
universitaria que dependia de ella.” (65).

Para poder comprender la idea de <<Arte
contemporaneo>> desde el contexto postmoderno
(y el que acontece a esta tesis), debemos relacionar
el concepto de metarrelato con la circulacién de las
ideas que acontecen al comportamiento de los suje-
tos, siendo este relaciéon de comportamientos clave
para la produccion del <<Arte contemporaneo>>.

El movimiento de ideas o conceptos, segun Orlan-
do Carcamo lleva a:

“...incredulidad por parte de las masas,
receptoras los grandes discursos o metarrelatos;
legimitimacion por parte de los emisores de tales
discursos los cuales pertenecen a las élites intelec-
tuales que se mueven entre el poder ejecutivo de
las naciones y las universidades.”
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El poder ejecutivo que Carcamo sostiene,
supone crear desde esa “academia”, entes “intelec-
tuales” en lo que apoyar la creacion que tratabamos
al principio de la definicion. La validacion “intelec-
tual’ de la cual se dota a la obra para comprenderla
como tal, es el pistoletazo de salida para iniciar la
obra dentro de su propia definicion. El metarrelato,
en relacion con el poder ejecutivo de Carcamo, sos-
tiene y supone para el campo del <<Arte contempo-
raneo>>, la creencia en formar una ficcion narrativa
dentro de una propia ficcidn social, modulada por
los medios comunicativos, que configuran y definen
realidades con las cuales nos relacionamos desde
el prisma profesional del Arte. (66).

Por tanto, <<Arte contemporaneo>>, su-
pone crear Arte desde una idea de ficcidbn socio-
cultural predeterminada, llamada “intelectualidad”
0 ejercicio “intelectual”, y que es clave comprender
esta idea, que es donde se inicia el ejercicio crea-
tivo. Para poner un ejemplo de esta idea ficcional,
es que el artista ha asumido como “realidad”, que
su obra ha de validarse institucionalmente, y por
tanto certificarse como tal, para que él mismo, exis-
ta como artista en un tiempo y un contexto, donde
genera su trabajo. No obstante, el artista desarrolla
un mecanismo de analisis sobre esa “dependencia”
a lo Institucional, dotandole sentido a la misma de-
pendencia, y por tanto, siendo consciente de ella.
El artista, estudia y observa sus mecanismos para
poder comprender su ubicacidon como sujeto en la
Institucién cultural. Este estudio a llevado a que va-
rios artistas desarrollen trabajos llamados “critica
institucional”, que suponen hablar al publico desde
una perspectiva critica y analitica, sobre la Institu-
cién y su funcionamiento como tejido desarrollador,
desde un estado de poder. Un ejemplo sobre estas
practicas, supone la obra del artista Juan Crespo.
Este artista participd en la exposicion colectiva de
la Sala d’art Jove llamada Ouverture Acte Ill. Su
obra llamada “Los anales de la historia”, de clara
indole critico-institucional, cuestiona “la disciplina
histérica como una verdad obijetiva. A través de la
ironia y la ficcion se visibilizan los mecanismos de
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legitimacidn histérica que no es mas que una “acu-
mulacion de conciencias subjetivas”. (67).

Crespo realiza una reestructuracion del orden
del Museo Nacional de Arte de Catalunya, ubicado
en la ciudad de Barcelona, para llevarla a un estado
de reordenacién desde el campo contemporaneo.

Juan Crespo en “Visita anacronica™ en el MINAC. Cortesia de

Juan Crespo. Barcelona 2012.

<<Arte contemporaneo>> supone aceptar
un tejido subversivo de relaciones sociales e Ins-
titucionales de los cuales el artista acata en mayor
0 menor medida. En algunos casos, el artista, es
consciente de los mecanismos que debe usar para
poder llegar a validarse como tal, y éste, se hace
consciente de las estrategias Institucionales y los
enfoques que debe dar para poder llegar a “existir”
como artista contemporaneo. La influencia que ejer-
cen los medios de comunicacion en la sociedad, y
sus parametros de procedimiento, intervienen en
el papel de los creadores de <<Arte contempora-
neo>>. Yolanda Montero, en su libro “Television,
valores y adolescencia” (68), narra desde el pris-
ma del comportamiento, como algunas series te-
levisivas influencian directamente en mecanismos
psicologicos para comprender (y configurar) (una)
la realidad, teniendo conciencia de ella, usando he-
rramientas mediaticas como transmisoras de valo-
res, normas, actitudes y opiniones.



Yolanda Montero ejemplifica desde algunas
series de television, como la transmision de valo-
res, normas y actitudes han afectado directamente
al comportamiento de un contexto concreto. De la
misma manera que en el &mbito general, la audien-
cia de dichas series han aportado datos a la realidad
del publico, la institucion artistica lo realiza desde la
esfera del poder institucional en la que confian los
llamados artistas emergentes. Este paralelismo se
establece desde la idea de que ambos (television-
institucion o televisibn como Institucién) han sido
comprendidos como espacios instrumentalizadores
donde la audiencia-publico se ha identificado con
los personajes. En el primer caso desde su propia
realidad de vida, en el segundo desde la nocién de
que lo que se ve en la institucion cultural es Arte”
legitimado desde la misma, y por tanto clasificable
como “buen arte”, o como lo comprendemos aqui,
como <<Arte>>. Si a ésta idea, le sumamos que el
artista debe exhibir para existir, ahi podemos obte-
ner una respuesta sobre como se compone la esfera
del <<Arte contemporaneo>> y como este es com-
prendido desde una realidad Institucionalizada.

Shibboleth. de Doris Salcedo en la Tate Modern de Londres.

En realidad, lo que pretendemos trazar
con este paralelismo semiotico, es que el com-
portamiento mediatico es llevado a cabo como un
mecanismo de configuracion de una realidad de-
terminada en un contexto concreto. Considerar la

television (o los medios) como una Institucién, es
hablar de mecanismos de poder, de dispositivos
configuradores, de conectores entre los sujetos y las
realidades (re)construidas desde parcelas de poder.
En cierto sentido, ese poder instrumentalizado, es
adyacente al hombre capitalizado, a un mecanismo
ilusorio que ha determinado el llamado <<Arte con-
temporaneo>> como catalizador de conceptos que
ya provienen del Arte conceptual, y de como éste
pretendia desvincularse de los sucesos mercantilis-
tas (procedentes de ambitos mediatizadores) que
ya empezaban a acontecer hace algun tiempo:

“La esperanza de que el arte conceptual fuese
capaz de evitar el mercantilismo estaba en gran
medida infundada. En 1969, parecia que nadie, ni
siquiera un publico ansioso de novedades, paga-
ria por una fotocopia, que hiciera referencia a un
acontecimiento pasado o indirectamente percibido,
por un grupo de fotografias que documentan una
situacion o condicion efimera, por un proyecto de
trabajo nunca concluido, por palabras habladas
pero no registradas. Era probable, por tanto, que
estos artistas se liberaran de una tirania de merca-
do. Tres anos después, los conceptuales mas im-
portantes, estan vendiendo sus obras muy caras,
tanto aqui como en Europa, y estan representados
por, (y, aun mas sorprendente, exponen en) gale-
rias internacionales de mas prestigio. Es evidente
pues que, cualesquiera que fueran las revoluciones
menores en la comunidad lograda por la desma-
terializacion del objeto...el arte y los artistas de la
sociedad capitalista siguen siendo un lujo” (69).

Volviendo al tema de las configuraciones
sobre los estados de produccion, en otros casos,
hay artistas que dirigen su trabajo de una forma casi
“automatica”, una repeticion inmediata de una obra
que ha sido, metaféricamente, “lluminada” por un
foco dentro de una Institucion. Este mecanismo re-
petitivo (poco estudiado), ha sido enmarcado por un
engranaje que funciona muy bien en el mundo de la
comunicacién-subversiva donde nos encontramos.
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Lo que en realidad vemos desde una Insti-
tucion artistica o cultural, no es una obra, sino que
la comprendemos como “una buena obra”, debe-
mos respetarla, debemos asumirla como <<Arte>>,
debemos comprender como una produccién legiti-
ma que nos convierte en publico de <<Arte>>, ya
que la légica que entendemos, es que dentro de la
Institucion hay “Arte”.

Las obras pueden configurarse con un me-
canismo resultado de una herramienta mediatica
cercana a la “publicidad”, a la comprension de que
la Institucion alberga eso que vemos y que la propia
Institucion define como arte, y por tanto <<Arte>>.

La idea de establecer un paralelismo entre
los mecanismos publicitarios que nos hacen “racio-
nalizar” ciertas concepciones de que una compra o
un acto produce ciertos resultados (desde una vida
mas facil hasta una vida mejor), con comportamien-
tos (y racionalizaciones o concepciones) acerca de
la relacion que establecemos entre artistas, gesto-
res, criticos etc. hacia la Institucion, deja entrever,
a parte de la necesidad de legitimacion que ya he-
mos comentado, que las direcciones de compren-
sidon hacia la construccion de un agente cultural van
dirigidas por estrategias mediaticas implantadas
desde la mercantilizacion capitalista. De la misma
forma que comprendemos que un producto requie-
re de publicidad para su venta y su reconocimiento
(con la finalidad de vender el producto y que el ne-
gocio sea rentable y/o positivo), el artista construye
su estrategia mediante la Institucion, como espacio
en el que “publicitarse”, dependiendo de la misma,
y de las formas de Institucionalizar espacios (publi-
cos, privados o auto gestionados).

Por otra parte, es necesario preguntarnos:
¢ de qué forma comprendemos que los espacios se
Institucionalizan? ¢ qué lleva a un concepto o idea
(puede ser una persona, un centro o un evento
puntual) a institucionalizarse? ¢qué configura que
un percepto se institucionalice?
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Tal y como hemos relacionado, la idea de la
institucionalizacion tiene una estrecha relacion con
el fenbmeno de la audiencia, Segun Bordieu “Los
indices de audiencia significan la sancion del mer-
cado, de la economia, es decir, de una legalidad
externa y puramente comercial, y el sometimiento
de las exigencias de ese instrumento de mercado-
tecnia es el equivalente exacto a la materia de cul-
tura de lo que es la demagogia orientada por los
sondeos de opinion en materia politica” (71).

Bordieu recrea mediante la validaciéon de la
audiencia, la efectividad de lo que ha simbolizado
el fenbmeno comercial para validar la materia pre-
sentada. De la misma forma, trasladado al ambito
cultural, la audiencia hace hincapié en el éxito de
lo que se ofrece al publico, o a al espectador. Este
concepto, lo relacionaremos con la existencia del
propio artista como simbolo de un “deber” hacia
el publico, y de las sinergias que crea el productor
con el publico, sinergias dirigidas a una necesidad.

La audiencia, o el volumen de audiencia,
concierne directamente al estado de “éxito”, sin au-
diencia no hay éxito, ya que sin audiencia, no hay
nadie que mire.

El “éxito” depende del volumen de la au-
diencia, y ésta radica en el comportamiento del pu-
blico, desarrollado por mecanismos de propaganda
de varios tipos, ya sea via oral o via mediética.

La idea de “éxito”, supone lo que llamamos
un product placement cultural formado por metarrela-
tos que se configuran desde una actividad publicita-
ria. El product placement es una técnica publicitaria
que se desarrolla en peliculas, series de television y
otros medios. No obstante, aqui, el product place-
mentlo enfocaremos desde otra perspectiva. Segun
José Torrano Palazén y Enrique Flores Lopez, en su
seminario “Main determining factors os the attitude
towards product placement”, (71) desarrollado en la
Universidad Politécnica de Cartagena, el factor de-
terminante para desarrollar este técnica se debe a:



1) cierta crisis de eficacia de la publicidad conven-
cional, debido a la saturacion publicitaria.

2) creciente elevacion de los costes de las produc-
ciones cinematograficas y televisivas (Redondo,
2000), que han llevado a las productoras a buscar
nuevas vias de financiacion.

3) la aparicion de diferentes estudios que avalan la
eficacia de este tipo de publicidad (Vollimers y Mi-
zerski, 1994; Law y Braun, 2000).

Estas tres razones, determinan unas cau-
sas por las cuales ha habido una “adaptacion” de
la publicidad a elementos que consumimos actual-
mente de forma cotidiana. No obstante, desde el
prisma cultural del “Arte contemporaneo”, el pro-
duct placement resulta ser una particular actitud or-
denada de la audiencia. Por tanto, la relacién que
el publico establece entre el product placement y
la publicidad convencional (anuncios o carteles por
ejemplo), es distinta, ya que en el caso de la publi-
cidad, la audiencia o publico tiene conciencia de
que pretenden con ese sistema, conoce el trans-
mision, el enfoque vy la finalidad, y no funciona de
la misma forma. Si, por ejemplo, hacemos una pu-
blicidad en television de una exposicién de un cen-
tro civico como es Can Felipa, el publico, proba-
blemente, tendera a ver ese anuncio como lo que
es: una comunicacién de la propia exposicion para
dar conocimiento de la existencia de la misma. En
cambio, con el product placement cultural, en el or-
den “publicitario”, es distinto. Se establece median-
te un “boca a boca”, mediante relaciones sociales
entre los invitados, ya que es una distribucion de la
exposicion de emplazamiento y actitud, mas que el
de consumidor de un producto.

Desarrollar una relacion metaforica, entre lo
que supone la actitud de la audiencia emergente de
la cultura, y los resultados de un tipo de publicidad
como es el product placement parece no relaciona-
ble desde un primer punto de vista. Pero, si estu-
diamos la actitud entre un consumidor y “otro” tipo

de consumidor de Arte, veremos que la conducta
tiende a un cierto paralelismo:

Tipo de emplazamiento

Tiempo de exposicion
al medio

Acitud hacia el

Fidelidad al soporte

emplazamiento
el producto

Tipo de producto
emplazado

Género del consumidor =

Fuente: Jose Torrano Palazon y Enrigue Flores Lopez

En la fuente de Torrano Palazén y Flores
Lépez, vemos que el tipo de emplazamiento (Ins-
titucion), el tiempo de exposicion del medio (dura-
cidén de la exposicion u otros), la fidelidad al soporte
(dependiendo de la cantidad de gente que asista
a la exposicién u otros), el tipo de producto em-
plazado (tipo de muestra u obra), y el genero del
consumidor (varios tipos de audiencia), determinan
esa actitud hacia el product placement. Estas ideas
se dirigen hacia una actitud del consumidor hacia
el propio producto que se emplaza en una Institu-
ciéon cultural en un tiempo expositivo que depende
de la cantidad de audiencia de la propia, del tipo
de producto expuesto dirigido a un tipo concreto de
audiencia. Como puede verse, esa actitud es cru-
cial en el “Arte contemporaneo”. Crucial desde el
sentido de la propia experiencia de la audiencia en-
trono a lo que entiende por Arte contemporaneo, lo
gue entiende por Creacion contemporanea, lo que
entiende por hacer arte, que se convierte en “Arte
contemporaneo”.

Sin embargo, esta idea que se forma en y
desde la audiencia, o en un tipo de audiencia, so-
bre “Arte contemporaneo”, no es casual, sino cau-
sal del orden existente entre ese product placement
cultural, el tipo de produccion cultural que legitiman
las Instituciones, los “héroes locales” formados por
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la idea del medio, el uso de instrumentos mediati-
cos dirigidos al publico, la comprension de la nueva
idea de creacién dirigida al negocio econémico y
otros factores que comentaremos mas adelante.

Hablar de “Arte contemporaneo” como con-
cepto en si, ya no significa limitarse Unicamente a
la produccién artistica como podemos entender la
creacion de material, objetual o que un productor
realice experiencias “artisticas”, como, por ejem-
plo, las practicas performaticas. Dentro del concep-
to “Arte contemporaneo”, se engloban varias pro-
ducciones mas, que no parecen ser satélites a la
creacion de artisiticidad o al quehacer del Arte ori-
ginal, como anteriormente habia pasado. Ahora,
estas practicas, han pasado a ser comprendidas
como un material mas del proceso de finalizacion
de la obra, o un paso mas, a la comprensién del
objeto y el estado del Arte que se produce actual-
mente. Para éste caso podemos, por ejemplo,
hablar del fenébmeno del comisariado, en el que
existe una practica en el que el ejercicio del comi-
sario, es usado como eje final de la realizacion (y
comprension) de la obra, y por tanto interpretado
como practica artistica. El comisario da sentido y
dota a las obras como ejemplos de la tesis que
se quiere narrar. No obstante, ésta practica como
tal, tiene detractores, entre otras razones, porque
ésta experiencia, extendida de forma muy rapida
y “gratuita”, se ha vuelto tan popular, que se ha
convertido en populista:

“Hace tan solo unos dias, el New York Times
publico el articulo “On the tip of creating tongues” (En
la punta de la creacion de lenguas). El articulo nos
advierte que el término curate/comisariar se ha con-
vertido en una palabra codificada de moda para ser
utilizada en cualquier tipo de actividad que implique
seleccionar. Hoy en dia las tiendas de ropa tienen una
espacio comisariado, en donde tanto la ropa como
fodo el escenario estan en venta, la frutera comisaria
sus frutas para el consumidor, la discoteca comisaria
Su musica cada noche, etc. ¢; Tiene esta extension al-
guna relevancia en el Arte contemporaneo?”
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“Comisatriar, la palabra extendida. Sobre el comisa-
riado o a vueltas con lo mismo”
Manuela Moscoso. (72)

Manuela Moscoso, a partir de un articulo en
el New York Times, trata, durante el texto, el co-
misariado, en algunos casos, como una actividad
populista que pretende reescribirse desde un pris-
ma de leguaje-legitimador (se usan varias palabras
que aportan veracidad). No obstante el fenébmeno
del comisariado durante los afios 60 y 70 se habia
realizado estrictamente dentro de un contexto Ins-
titucional, aportando opiniones sobre el lenguaje,
cronologia u orden de la exposicion. Hasta los anos
90 el verbo “Comisariar’ no habia sido insertado
dentro del arte desde el punto de vista de la pro-
duccidn de significado (73). Kate Fowel, en su texto
“Who cares? Understanding the rol of the curator
today”, propone entender el comisariado desde un
texto de Rosalind Krauss, “Scupltures in the expan-
ded field” que publica en la revista October 1979,
reflexionando acerca de las de practicas artisticas
que estaban en alza en ese tiempo y contexto:

Krauss escribe: “En los 10 ultimos afios,
cosas sorprendentes se llaman ahora esculturas:
corredores estrechos con monitores de T.V. al final,
fotografias de gran escala documentando excursio-
nes en la montana, espejos con angulos extrafios
en cuartos ordinarios, lineas temporales grabadas
en el suelo de un desierto. Nada, al parecer, podria
haber dado la via a esa abigarrada de esfuerzos al
derecho de reclamar lo que uno podria decir con la
categoria de escultura. A menos que la categoria
pueda convertirse en algo infinitamente moldeable”

Actualmente, con la figura renovada por Ha-
rald Szeemann, siendo éste, uno de los primeros re-
ferentes, se (re)esquematiza la figura del comisario,
que se (re)construye en direccidén a producir (y pro-
ductor de) sentido y significado de una exposicion.

No es una casualidad que la figura del co-
misario tome poder en la Institucién simbolica como



eje articulador y legitimador de ciertas produccio-
nes artisticas. Que éste hable desde una Institu-
cion que lo verifica. La Institucion “cede” un poder
de veracidad convertida en confianza, efectividad y
“verdad”, en la que los artistas o creadores depo-
sitan su confianza para dar visibilidad a sus obras,
y que asi, su creaciéon pueda existir como obra de
“Arte” perteneciente al Arte contemporaneo, y por
tanto, como resultado, que ellos sean artistas en
los cuales la institucion confia y su autoconfianza
“profesional” también.

Volviendo a Harald Szeemann, comisario
independiente, supone un ejemplo de cémo los
personajes-héroes construyen y configuran el sis-
tema del mundo del “Arte contemporaneo” mas alla
de su practica tradicional. Un sujeto que se ha asi-
milado, como dice Robert Hughes, “un profesional
con perfil de estrella de Hollywood”. La asimilacion
cultural del mismo ha sido (re)creada mediante ejes
y mecanismos propios de la eficacia publicitaria, y
es la audiencia la que ha asimilado, comprendido
y construido, el fendbmeno de realidad mediante
dispositivos mediatizadores. Szeemann a aparecido
en revistas de Arte contemporaneo especializadas,
en programas de television y ha realizado trabajos
en las “mejores” bienales (o0 las mas conocidas) de
Arte. Los mecanismos desarrollan comportamientos
en la audiencia que percibe el sujeto como un ideal
de éxito, de lo bueno, de calidad, de admiracion.

Volviendo al tema que concierne este pun-
to, parece arriesgado comprender el fenémeno
“Arte contemporaneo” en si como una definicion,
relacionandolo indirectamente con un comporta-
miento fruto de los medios de comunicacion. Tam-
bién podemos entender “Arte contemporaneo”, si
gueremos acercarnos a los clichés histéricos orga-
nizativos de la Historia del Arte, como una “corrien-
te”. No obstante, hay un cambio de comprensién
de los agentes que configuran dicho concepto, que
entienden éste como una tendencia actual. Origi-
nalmente parece un error clasificarlo como una ten-
dencia o “movimiento”, ya que el concepto o sen-

tido inicial y estrictamente “objetivo” de la palabra
“contemporaneo”, se ha definido como:

(Del lat. contemporanéus).

1. adj. Existente en el mismo tiempo que otra per-
sonaocosa. U.t.c. s.

RAE. (www.rae.es)

Dentro de la idea de “Arte contemporaneo”
gue estamos relatando, nos dirigimos de forma casi
obligatoria, a lo que lo que podemos llamar como
“Arte emergente”.

Para incidir en el complejo concepto de
“Arte emergente”, debemos tener en cuenta el mo-
mento histérico en el que nos encontramos. Re-
montandonos a las vanguardias artisticas que ga-
naron autonomia e independencia respecto a los
canales institucionales, y por tanto a las estrategias
de mercado imperantes, la reinvencion del discur-
so continuo sobre si mismo llevaron a cabo, un
des-restriccion de la propia creacion artistica. “Arte
emergente”, representa el nacimiento de practicas
y discursos relacionados directamente con adjeti-
vos relacionados con lo considerado “joven”, des-
de la frescura que puede emanar una obra, hasta lo
desenfadado, pasando por lo “politicamente” inco-
rrecto. Aparentemente (y remarco el término), el lla-
mado “Arte emergente” brota de una necesidad, de
una hipotética libertad del creador y de un ejercicio
auto determinante, en teoria, aliena a la institucion
y a la produccién de la misma.

“Ahways Iranco. Eugenio Merino. 2012”
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El llamado “Arte emergente” ha posibilitado
las sinergias y recomposiciones de practicas consi-
deradas periféricas del arte, y han facilitado nuevos
sentidos y relaciones con la Institucién, la critica de
arte y la llamada critica institucional.

“Arte emergente” es algo nuevo, elocuente,
se desarrollada y se crea desde una cuestion gene-
racional. Las genealogias formadas para el estudio
de éste concepto desde ésta tesis, pretenden cen-
tralizarse en la ciudad condal como eje articulador.
No obstante, cabe prestarle atencion a otros entres
(considerados adyacentes), a los que a primera
vista vemos desde la produccion contemporanea,
como esferas no directamente influenciables en la
practica del “Arte emergente”.

Tratar de definir el concepto de “Arte emer-
gente”, no supone tarea sencilla, ya que el movimien-
to veloz del mismo, ha hecho que los estudios sobre
el campo sean escasos y/o su necesidad deficiente.

No obstante, vamos a iniciar esta pseu-
do definicién, englobando y enmarcando “Arte
emergente”, como un fenébmeno descendiente del
<<Arte contemporaneo>>.

Adyacente a los discursos de <<Arte con-
temporaneo>>, juntamente con la idea de éxito
validado por la audiencia y en consonancia con la
construccion de “realidad mediatizada” del sujeto
contemporaneo, encontramos un gusto por la idea
de “novedad”, de algo que nos sorprenda. Sin em-
bargo, como Robert Hughes dice, hoy en dia pa-
rece que la idea de novedad, se relaciona directa-
mente con el Arte, pura politica museistica (74).

Durante afnos, el contexto Barcelona, ha
inundado varios espacios (publicos y privados) con
tipologias de produccion desarrolladas por varios
creadores que han configurado un orden y una rela-
cién determinada hacia lo que consideramos Arte.
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Para iniciar el proceso de la formacion de
un artista, éste debe inscribirse en lo que conside-
ramos “academia”. La academia, aporta creden-
ciales y da la posibilidad legitima de que un artis-
ta (creador, productor cultural, gestor, critico de
arte...), pueda desarrollar su trabajo de una forma
“adecuada”. Si bien la academia es un lugar donde
podemos “aprender” y abrir horizontes en nuestras
vias de conocimiento, en ésta, existe una parte
“perversa” de educacion linealizada. Cada una de
las “academias” configuran una posibilidad de es-
tas vias que se ofrecen. No obstante, los diversos
tipos de aprendizajes y extensiones de los mismos
hacia el alumno, se desarrollan con una metodolo-
gia determinada, unas formas de hacer concretas,
en definitiva, una forma de percibir lineal y trazada
desde lo académico.

Esta heterogeneidad cultural desarrolla for-
mas de relacionarse y de entender la realidad. No
obstante, y como De Moraes narra, “..el capitalis-
mo disciplina y controla a los ciudadanos contem-
poraneos, sobre todo a través de los medios de co-
municacion, la imaginacion también es la facultad
a través de la cual emergen nuevos patrones de
disenso, la desafeccion y cuestionamiento de los
patrones impuestos a la vida cotidiana a través de
la cual vemos emerger formas sociales nuevas, no
predatorias como las del capital, formas construc-
toras de nuevas convivencias humanas” (Appadu-
ray, 2001) (75).

Mediante el extracto de texto, percibimos
la sucesion de fases que configuran la nocion de
“Arte emergente”. Este, surge como sustrato de la
idea de <<Arte contemporaneo>> y como eje arti-
culador del mismo, generado, particularmente en el
contexto catalan, y desde un postura institucional-
académica (tranzando lineas ideoldgicas y estruc-
turales que hacen percibir la realidad cultural de
una forma determinada). La relacion de la acade-
mia como ente institucional (institucibn como de-
sarrolladora y configuradora de ideas y conceptos)
gue confecciona ideas y lineas de relaciones con



la realidad, van de la mano con la sociedad me-
diatizada que regulariza las narrativas identitarias
desde entelequias unilaterales de informacion.

Por esa misma razon, actualmente y a dife-
rencia de las generaciones anteriores, las relaciones
e informaciones que se transfieren desde los me-
dios, también han configurado varias lineas de pen-
samiento que no solo surgen de la Institucion-acade-
mia que construyen la idea de “Arte emergente”.

INSTITUCION

COMO GENERADORA —
DE CONCEPTOS
(academia)

LINEA DE

PENSAMIENTO
l

| 1

La Institucion-academia como reguladora y
filtro del aprendizaje necesario para construir (desde
las herramientas que se precisen) <<Arte>> y para
dotarlo del sentido que se crea necesario.

-3.De la mediatizacion social como mecanismo de
configurar sujetos

Las relaciones hacia la comprension del
mundo virtualizado, telerrealizado en un escenario

CONFIGURACION

DE REALIDAD — ESPECTADOR

INSTITUCIONALIZACION

PROCESO MEDIATICO DE INSTITUCIONALIZACION

“Arte emergente”, como nueva nocién de
convivencia cultural (convivencia como formas de
comprender la realidad) supone un paradigma de
pluralidad de relaciones y ambitos que configuran un
estado del Arte concreto, inscrito en patrones simbé-
licos de comportamiento.

Volviendo al concepto de Institucion-acade-
mia que traza lineas discursivas, el “Arte emergente”,
construye su definicién regulada por:

-1. La idea de <<Arte contemporaneo>> del cual sur-
ge “Arte emergente”

Comprendemos “Arte emergente” como un
sub-estadio de <<Arte contemporaneo>> ya que
“Arte emergente” es un estadio de la produccion, y
por tanto una fase del <<Arte contemporaneo>>.

-2.De la Institucién-academia que configura lineas de
pensamiento concretas, y por tanto formas de com-
prender la realidad

que configura héroes imitables en todos sus meca-
nismos de produccion, hace del “Arte emergente”,
un fendbmeno mas del estado cultural de un contexto
determinado, desarrollando y adaptando mecanis-
mos y engranajes propios de un mundo mediatiza-
do. De ésta manera, el publico-audiencia-usuario del
<<Arte>>, del <<Arte contemporaneo>> o del “Arte
emergente”, no usa estos fendmenos como parcelas
de realidad determinada, sino como una subcatego-
ria de esa realidad determinada.

-4.De las narrativas identitarias que desarrollan ex-
periencias de identidad en flujos determinados

Las identidades cambiantes fruto de la
mediatizacidn social y de las fuentes variables de
identidad generan narrativas (formas de compren-
der la relacién del sujeto con el mundo), y por tan-
to experiencias que se convierten en metarrelatos
identitarios.

-5.De los metarrelatos sociales como formas de re
articular la realidad
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Referentes

Mercado

ARTE
EMERGENTE

la realidad)

Las formas de metarrelatos identitarios como
resultado de las experiencias con la realidad, y por
tanto, con las formas con las cuales el sujeto se re-
laciona con la realidad construida, y como resultado
una formacién simbolica de identidad.

La forma en que se dispone el concepto
de “Arte emergente” surge de la nocion de <<Arte
contemporaneo>>, configurada mediante la Insti-
tucion-academia e, interrelacionada, con los siste-
mas mediaticos que configuran metarrelatos lleva-
dos a cabos por narrativas identitarias, y por tanto,
en formas de comprender como los sujetos deben
relacionarse con la realidad.

Este desarrollo, en definitiva, hace que los
sujetos inmersos dentro del campo del “Arte emer-
gente” establezcan una serie de filtros sobre como
debe comprenderse el mismo. “Arte emergente” no
sOlo supone una categoria de <<Arte>> 0 una for-
ma de creacién establecida, representa una cons-
truccion englobada de fenémenos sistematicos que
parten desde lo social, pasando por el mercado y
acabando en la construccién de identidad del suje-
to artistico partiendo de unos fen6menos estableci-
dos desde <<Arte contemporaneo>>.

74

Nuevos paradigmas

Formatos de socializacion

Neo liberalismo
Arte contemporaneo
Contextualizacion

Institucionalizaciéon como
Unica forma de pensamiento
(formas de percepcién de

Metarelatos sociales que
articulan la realidad

COMPORTAMEINTO
MEDIATICO

Es ésta ultima idea, la de construccion de
identidad del sujeto artistico, con la que de Moraes
nos deleita, con la finalidad de construir y (re)confi-
gurar la idea del hombre contemporaneo:

“Sentimiento este ultimo que recupera
para el proceso de construccion identitaria tan-
to lo que de disputa de poder pasa por el ambito
de los imaginarios, como lo que se produce en al
materialidad de las relaciones sociales. La afirma-
cién de una subjetividad fracturada y descentrada,
asi como la multiplicidad de identidades en pug-
na aparecen por primera vez en el feminismo no
como postulado tedrico, sino como resultado de la
exploracion de la propia experiencia de opresion”
(Mouffe, 1996)"(76).

De Moraes, con éste formato nuevo de la
ciudadania, nos presenta la idea de la “identidad
fracturada” como una forma de comprender la
identidad como espacios volatiles y cambiantes, y
sobretodo influenciables.

“Arte emergente”, partiendo del concepto
de <<Arte>>, ademas supone una politizacion di-
recta del mismo, no solo por la postura creativa
del productor cultural, sino por la dependencia a la
propia existencia de la obra, al reconocimiento de



la propia existencia del artista mediante canales
institucionales o bien, Institucionalizables:

“Las nuevas figuras ciudadanas remiten,
de un lado, a politicas del reconocimiento que,
segun Charles Taylor, hallan su base en la moder-
nidad politica donde se aloja <<la idea de que el
pueblo cuenta con una identidad anterior a alguna
estructuracion politica>> (Taylor: 1998). La idea de
reconocimiento se mueve en la distincion entre el
<<honor>> tradicional como concepto y principio
jerarquico, y la <<dignidad>> moderna como princi-
pio igualitario. La identidad no es pues lo que se le
atribuye a alguien por el hecho de estar aglutinado
en un grupo -como en la sociedad de castas- sino
la expresion de lo que da sentido y valor a la vida
del individuo. Al tornarse expresiva de un sujeto in-
dividual o colectivo, la identidad depende de, y por
tanto vive del, reconocimiento de los otros: la iden-
tidad se construye en el dialogo y el intercambio,
ya que es donde los individuos y grupos se sienten
despreciados o reconocidos por los demas.” (76).

El término “reconocimiento”, partiendo des-
de el fendbmeno de socializacion, en individual o en
grupo, de el o los sujetos adscritos a un sistema de
representacion, se basan en la articulacion seman-
tica Institucionalizada de la propia produccion, y el
modo de operar que usa el mismo mecanismo que
el aparato mediatico de existencia de la realidad.
Esa negociacion del reconocimiento para los otros
usa el mecanismo del ser visto para ser configu-
rado como existencia cultural, y cuando hablo del
“ser visto” no me refiero a un forma de exhibicionis-
mo humano basado en la necesidad de mostrar los
pensamientos o creencias del sujeto artistico, sino
en el hecho de visibilizar el trabajo como finalidad
de generar una existencia del mismo, y en eso se
basa la idea de Institucionalizacién. No obstante,
en la Institucionalidad del sujeto artistico, la ten-
sidén que se desarrolla por las multiples creaciones,
hace que ésta, la Institucion cultural (la academia,
los gestores, los conceptos, los temas o las exhi-
biciones), desarrolle una seleccién de “importan-

cia”, porque estas creaciones de multiples ambi-
tos, justamente no caben en esa Institucionalidad.
Como seres humanos contemporaneos, tenemos
la creencia de el “derecho” a hablar y por tanto, al
ser escuchados, y es ahi donde radica la idea de
Institucionalizacion, aparentemente democratica.
Esta idea heredada del universalismo de la llustra-
cion (77) se convierte en una idea de democracia,
de igualdades necesaria para un contexto y para la
ciudadania, que se hace cargo de la identidad y de
la diferencia que genera en un tejido determinado.
Por esa misma razon, es importante recordar figuras
concretas o personajes en Instituciones publicas, ya
que éstas muestras desarrollan diferencias e identi-
dades colectivas, diciendo que “debemos” ver, escu-
char o oir. No podemos comprender, actualmente,
una exposicion dedicada, por ejemplo, a la exalta-
cidon del periodo de dictadura espafola, ya que ésta
supone una detraccion por parte de la ciudadania y
de las ideas que no debemos ver, escuchar o oir.

Con esta redefinicion o definicién de cer-
tezas, lo Institucional forma una absolutizacién de
valores que acaban por convertirse en una espe-
cie de juicios absolutos, o lo que es lo mismo, de
dogmas politizados. Palton, ya lo describié muy
bien al principio del libro VIl “La Republica” con
la Alegoria a la caverna, o mas conocido como el
Mito de la caverna.

El Mito de la caverna surge de un espacio
cavernoso, en el que se encuentra un grupo de per-
sonajes con fuego en el interior de la gruta. Esos
hombres, no pueden mover la cabeza y su “reali-
dad” es adyacente a las sombras que proyecta el
fuego, y por tanto una idea de “verdad” de lo que
observan. Esa alegoria a no poder ver mas alla de
las sombras proyectadas supone una idea media-
tizada de lo que es para el hombre su propia me-
diatizacion. Platon, sugiere mediante el mito, que
los hombres no pueden conocer nada mas que las
sombras proyectadas como idea de realidad, y por
tanto de “verdad”, y que saliendo de la cueva, es-
tos hombres se liberaran yendo hacia la luz exte-
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rior, pudiendo observar otra realidad mas comple-
ja: arboles, montanas, rocas, sol, animales... .La
ilusion platénica del proceso de liberacion de los
individuos significa un nuevo estatus de la idea de
imagen y de su propia apariencia y proyeccion sub-
jetiva, relacionando el mito, con la idea de manipu-
lacion politica. Estas formas de articular la forma de
ver y construir la realidad proyectada supone para
el “Arte emergente”, un paralelismo entorno a esas
proyecciones. La proyeccion del fuego como siste-
ma de verdad genera simbolos y, por tanto, nuevos
paradigmas de pensamiento que rehacen las rela-
ciones entre el fenbmeno de verdad, de discurso y
de lo que vemos como “realidad”.

Practicamente, el Unico cambio entre el
Mito de la caverna y la idea de mediatizacibn como
construccion de realidad (y por tanto verdad), es
que esos hombres ya no proyectan a través del
fuego, sino a través de la luz de la pantalla.

Fuente: Personal

Evidentemente, y como habiamos comen-
tado anteriormente, la idea de la existencia del
sujeto creador viene configurada por el publico y
la audiencia. Esa estrecha relacion entre publico
y usuario (lo que mas arriba hemos comentado
como espectador-usuario), es que el sujeto cultural
requiere de una comunicabilidad mediante canales
Institucionalizables de su produccion, un derecho
a ser visto y oido que equivale al de existir/contar
socialmente (Arendt, 1993) (78).
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La relacion trazada aqui con el concepto de
“Arte emergente” surgido de la idea de <<Arte>>, y
del derecho de la visibilidad mediante mecanismos
mediaticos, nos sirve de excusa para poder defi-
nir el significado de “Arte emergente”, ya que éste,
al considerarse una categoria (0 subcategoria de
la idea de <<Arte>>), no puede englobar todas las
creaciones culturales existentes.

El filtro Institucionalizador (o los usos Insti-
tucionalizables de los espacios y los sujetos crea-
dores), hace que las otras formas de expresion cul-
tural queden conjugadas en otros terrenos, y por
tanto, que el “Arte emergente” tenga una visibilidad
determinada, y una forma concreta de construir-
se. Obviamente, la Institucion-academia juega un
papel decisivo en las transacciones sociales de lo
gue comprendemos con “Arte emergente”, constru-
yendo un representacién visual y conceptual deter-
minada. No podemos entender, por ejemplo, que
“Arte emergente” sea un 6leo de un paisaje titulado
“Paisaje de montana”. Si “Paisaje de montafia” ha
sido creado Unicamente con la finalidad de repre-
sentar pictéricamente ese paisaje, no puede con-
siderarse “Arte emergente”, ya que éste, el “Arte
emergente”, partiendo de la idea de <<Arte>>, ha
de ser consecuente con el tiempo y el contexto, y
por tanto a los discursos contemporaneos, y la es-
tética, solo por el mero hecho estético, no se con-
sidera un discurso contemporaneo. Con esta idea,
no pretendo clasificar, sino desmenuzar que con-
figura este concepto que se convierte en adjetivo
clasificador y calificador.

Asi, la Institucién como filtro canalizador de
creencias, y por tanto de verdades, crea una ilusion
social de lo que representan las doctrinas sobre las
categorias culturales importantes, o lo que debe-
mos ver, escuchar y oir.

Sin embargo, socialmente, la idea de la con-
figuracion del derecho a la creacion, ha posibilitado
gue esa jerarquia entre <<Creacién contempora-
nea>>, <<Arte>> y “Arte emergente” quede difumi-



nada bajo un tejido social que considera todas las
formas de expresion viables y legitimas, aunque no
con el mismo derecho a ser visibilizadas y politiza-
das (y por tanto legitimadas publicamente).

La densidad simbdlica de cada una de estas
categorias hacen del “Arte emergente” (recordemos
que ésta es una subcategoria de la idea de <<Arte
contemporaneo>>), un derecho social a decir, a
existir, a exhibir pero partiendo de modelos y con
herramientas mediadoras, socialmente hablando.
Con éste apunte quiero establecer, que la represen-
tacion del “Arte emergente” es considerado un esta-
do primigenio al <<Arte>>, un estado en el que algo
“‘importante que debemos prestarle atencion” esta
naciendo, y por tanto debemos tener cuidado de él.
La semilla ha sido plantada y configurada, y ahora
debemos regarla porque parece que el brote va a
ser fuerte y va a dar frutos. De lo que parecemos
no ser muy conscientes es de que ésta semilla ha
sido configurada desde unos patrones de identidad
determinados (la semilla ha de tener, ha de ser, ha
de decir, ha de aportar), y que ésta ha sido posi-
ble “mediante los medios y las redes...que se estan
construyendo en mediadores de la trama de imagi-
narios que configura la identidad de las ciudades y
las regiones, el espacio local y barrial” (79).

ARTE
EMERGENTE

— COMPORTAMIENTO —

Arte” como una forma de producir presente.

“Arte emergente” como paradigma de un
nuevo modelo de relaciones y establecimientos de
los social y de la existencia de la realidad para el
hombre, es posible gracias a las nuevas formas de
circulacion de las imagenes, ya que éstas ya exis-
tian, no a las imagenes en si. Lo que las imagenes
en si hacen o desarrollan en los grupos de creado-
res, son las sombras de la caverna a las cuales de-
bemos creer y ser. Mas alla de la propia imagen y
de nuestra relacion con las mismas, la identidad del
publico asume que las sombras son verdad y que
la verdad se proyecta en la Institucion, ya que ésta
posibilita la democratizacion, la libertad, el derecho
del ciudadano al ser visto y el deber de la Institu-
cidén a ser participe de la creacion contemporanea.
De lo que el “Arte emergente” como sistema social
no parece ser consciente, es que la instruccion po-
litizada, y la idea de Institucionalizacion (el deber
de poder Institucionalizar la produccion cultural y
que esta produccion) use herramientas Institucio-
nalizadoras para validarse, resultado del discurso
Institucional como forma de adoctrinamiento cul-
tural y la mediatizacion como forma de comporta-
miento social para comprender y relacionarse con
la realidad construida.

REALIDAD

DEFINIDA REALIDAD

“Arte emergente” supone una primera
aproximacion a nuevos sistemas de construccidon
de una realidad mediatica con un sujeto mediati-
zado, en unos profundos cambios en los mapas
y esquemas mentales, en los lenguajes y en las
reconfiguraciones de las relaciones de los sujetos
creadores con la idea de “que es lo que debe ser

Mediatizacién

Si focalizamos éstas relaciones en el con-
texto catalan, o mas concretamente en el ambito
Barcelona, la creacion del concepto de “Arte emer-
gente” como adjetivo calificativo y clasificativo ha
sido desarrollado por Instituciones de indole publi-
co y con la idea de convocatoria publica (no nece-
sariamente de ambito publico). Las Instituciones de
naturaleza publica posibilitan ese derecho a la ex-
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hibicion como fenédmeno de existencia, y a la depen-
dencia de la misma, como mecanismo clasificador.

Las ideas sobre una producciéon “coheren-
te” y “correcta”, han dado paso a producciones
que se relacionan directamente con una tradiciéon
histérica de la idea del conceptualismo catalan,
con la cual, la Generalitat de Catalunya, hace eco
de forma directa, construyendo desde esta enti-
dad, una parte de la historia del Arte en Catalun-
ya. Veremos, mediante este texto extraido dela
pagina web de la Generalitat de Catalunya, como
desde la idea de construccion de identidad como
elemento de diferenciacién cultural y de recons-
truccion de identidad para comprender y cimentar,
las bases de la produccion actual:

“Los conceptualismos
s. XX d. C.

Las nuevas actitudes y poéticas conceptua-
les que estallan en las artes visuales por todo el
mundo occidental en los anos 60 del siglo XX tam-
bién tuvieron su repercusion en Catalufia, no como
una imitacion de ese gran movimiento a nivel inter-
nacional que culmina con la Documenta de Kassel
de 1972, sino como el estallido de una nueva ge-
neracion que quiere recuperar el espiritu auténtico
de la vanguardia histérica, romper con la tradicion
de las disciplinas especificas como la pintura y la
escultura e inventar nuevos lenguajes y comporta-
mientos artisticos, de acuerdo con el marco de un
franquismo agonizante y en medio de la lucha para
un sistema democratico en Espana y por la recupe-
racion de la autonomia en Catalunia.

En los afios sesenta se abre un nuevo pa-
radigma artistico que se proyecta en una dimen-
sién politica, ética y social. El conceptualismo, en
su pluralidad de disciplinas, arraiga en la tradicion
anti-arte que va del dadaismo al situacionismo in-
ternacional, en la vertiente utopica de disolucion
del arte en la vida y la eliminacion de la estética
como una esfera cultural separada de lo cotidiano.
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Un arte que abandona el objeto en favor de la idea,
que cambia el fetichismo de la obra por una valora-
cioén del proceso de trabajo, que arraiga en nuevos
conceptos como la ‘desmaterializacion’ de la obra
de arte y que tendra en cuenta otras disciplinas
como la sociologia, la antropologia y la semiotica,
asi como las nuevas tecnologias y la intervencion
de los ‘media’ en los procesos de recepcion. Diver-
sas corrientes de pensamiento a nivel internacio-
nal produjeron sus efectos sobre esta generacion
nacida en la posguerra e influida por la ideologia y
revolucion que condujeron a Mayo del 68.

El arte apoya la revolucion proletaria de
obreros y estudiantes desde el pensamiento marxis-
ta y tiene que contribuir al mismo tiempo a formar
la sociedad y la institucion artistica en su totalidad
(sistema de museos, mercado, concursos, certame-
nes, etc.). El arte quedara tocado por las teorias de
la informacion y la comunicacion y también por las
grandes corrientes de liberacion nacional, social, ra-
cial, feminista, estudiantil y pacifista.

Los conceptualismos en Catalufia se mani-
fiestan desde una gran diversidad de practicas y
en ningun caso quieren ser una imitacion del mo-
delo del arte conceptual anglosajon impuesto por
el grupo de la revista ‘Art & Language’, que lo ve
arraigado en la filosofia del lenguaje, con Ayer o
Wittgenstein como el trasfondo que este colectivo
defendia. Son mucho mas empiricos y contextua-
les. Los conceptualismos inauguran nuevas practi-
cas y lenguajes, como la accion, el video o el cine
experimental, y abordan nuevas relaciones entre
arte y lenguaje, arte y politica, arte y naturaleza,
y arte y medios de comunicacion, impregnando de
concepto otros campos como la poesia visual, el
arte postal o el libro de artista.

Se generaron nuevas actitudes y expre-
siones que cuestionan el lenguaje y la naturaleza
del arte y que se extienden cronolégicamente en-
tre 1964 y 1980, desde el fin de la hegemonia del
informalismo y el inicio del ‘pop art’ y las nuevas



figuraciones, hasta el momentaneo regreso a la
pintura en los afnos 80, si bien los conceptualismos
no constituyen un estilo o un ‘ismo’ mas, sino un
cambio de paradigma en el arte que esta en el sus-
trato de las practicas mas actuales, basadas en la
cultura del proyecto.

En Cataluna se produjo el noventa por cien-
to de las practicas conceptuales del estado espa-
fol, debido a su mayor tradicion de vanguardia, y
estallé en diversos puntos de la geografia catalana:
Barcelona, Lleida, Terrassa, Sabadell, Banyoles y
Granollers, poblaciones de donde procedian algu-
nos artistas.

Nace el concepto de espacio alternativo,
que pide proyectos realizables especificamente
para un lugar. Cabe mencionar la Petite Galerie
de la Alliance Francaise en Lleida, la Sala Tres en
Sabadell y la galeria Aquitania, la Sala Vingon o la
galeria G en Barcelona. A finales de 1975, la Fun-
dacié Mir6 abre las puertas a los jovenes en el Es-
pai 10, en 1978 la UAB crea el Espai B5-125 y en
1980 se funda la sala Metronom.

Una parte de estos artistas decidio emi-
grar a Paris y Nueva York. Ya al final de los afios
sesenta encontramos en Paris a Joan Rabascall,
Jaume Xifra, Antoni Miralda y Benet Rossell, que
realizaron peliculas y acciones rituales en cola-
boraciéon. Otros optaran por Nueva York, como
Francesc Torres, Ange/s Ribé, Eugéenia Balcells o
Muntadas, que es el unico que ha fijado alli su
residencia. El grupo parisino estuvo mas cerca
del arte ‘environamental’, del ‘Nouveau Réalisme’
francés y del ‘happening’, mientras que los artis-
tas que emigraron a los Estados Unidos optaron
por abrirse a las nuevas tecnologias, sobre todo
al video y el montaje multimedia.

Con respecto a los diversos periodos, situa-
mos entre 1964 y 1970 una etapa ‘Preconceptual’,
que abarca los primeros sintomas de una nueva
estética con reminiscencias de arte pop y arte po-

bre. La exposicion ‘Machines’ (1964) fue un impul-
so. Se consolida una primera actitud experimental
en torno al arte pobre con las exposiciones que el
grupo de Ange/ Jové, Jordi Gali, Silvia Gubern, An-
toni Llena y Albert Porta (mas tarde, Zush) haran en
la Petite Galerie de Lleida o en el Jardi del Madui-
xer la Navidad de 1968 y que Cirici situa como el
inicio del arte pobre en Catalufa.

El segundo periodo, que llamamos ‘Arte
Conceptual’ (1971-1975), se caracteriza por el uso
de este término. A partir de 1973, se formaliza el
Grup de Treball, colectivo activista que quiere apli-
car un programa de vanguardia radical y de inser-
cién del hecho artistico en la praxis social y que
estara vigente hasta 1975. El grupo implanta las
exposiciones llamadas de ‘Informacion de Arte’ con
el fin de unir el arte a fenomenos como la infor-
macioén y la comunicacioén, y activa mecanismos
para el sector de las artes visuales en defensa de
los intereses sindicales de los artistas y a favor de
una transformacion de la institucion artistica en su
totalidad. No fueron los tnicos. Otros artistas ma-
nifestaron desde su practica individual una actitud
critica a partir de un arte también politico: Ferran
Garcia i Sevilla, Eulalia o Francesc Torres.

Un dltimo periodo, ‘Postconceptual’ (1976-
1980), viene marcado por la muerte del dicta-
dor, por la apertura de la Fundaciéon Mir6 (1975)
como espacio que reunié en un inicio las aspira-
ciones y reivindicaciones de la joven generacion
con diversas exposiciones: ‘Art amb nous mitjans,
1966-1975’ [Arte con nuevos medios, 1966-1975]
(1995), ‘Objecte. Primera antologia catalana de
l'art i I'objecte’ [Objeto. Primera antologia catalana
del arte y el objeto] (1976) y ‘Pintura 1’ (1976); por
la creacion de la galeria G, especializada en arte
conceptual; y por el regreso a la pintura de algunos
de los componentes del colectivo conceptual y el
surgimiento del grupo en torno a la revista ‘Trama’,
que abogaba por la pintura como practica y en con-
tra del arte conceptual.
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El influjo de artistas de vanguardia como Marcel
Duchamp, Richard Hamilton, Andy Warhol, John
Cage, Joan Mir6, Joan Brossa e incluso Antoni Ta-
pies, con quien el Grup de Treball mantuvo una po-
lémica abierta en ‘La Vanguardia’ en 1973, marco
sin duda el recorrido de los artistas.

Los conceptualismos establecen una nue-
va relacion del arte con el paisaje y la naturaleza.
El arte se abre a la dialéctica natural/artificial e
incluye los trabajos relacionados con la fisica y la
pobreza de los materiales, formas de ‘arte povera’
y ‘land art’. Muchos artistas practicaron acciones
acotando la naturaleza, estudiando el comporta-
miento de los cuatro elementos y la reivindicacion
ecologica: Fina Miralles, Francesc Abad, Francesc
Torres, Angels Ribé, Pere Noguera, Pep Dome-
nech, Antoni Muntadas, Manel Valls, Carles Pujol,
Fernando Megias o Albert Girds.

La accion fue otro de los ambitos mas ex-
tensamente practicados, por su facilidad de reali-
zacion con pocos medios. Permitia la expresion di-
recta y a veces la participacion del espectador. Se
llevaron a cabo acciones con todo tipo de connota-
ciones (‘body art’, ‘happening’, Fluxus) y sus prac-
ticantes fueron muy diversos: Antoni Llena, Jordi
Benito, Olga L. Pijuén, Carlos Pazos, Angels Ribé,
Francesc Torres, Robert Llimos, Francesc Abad,
Pere Noguera y Ferran Garcia i Sevilla. La accién
permitio la reivindicacion de los subsentidos, en las
acciones tactiles o subsensoriales de Lluis Utrilla y
Antoni Muntadas, respectivamente, y también la ex-
tension hacia el campo musical, con Carles Santos.

El objeto fue un ambito abonado para re-
flexionar sobre la nocion de ‘ready-made’y, al mis-
mo tiempo, el objeto se presenta como una realidad
lingdistica a la cual se puede dar nuevos significa-
dos. Los poemas objeto de Brossa y los antece-
dentes del objeto surreal, Miré y mas tarde Tapies,
animaran este ambito de trabajo con Jordi Pablo,
Jaume Xifra, Carlos Pazos, Miralda, Pere Noguera,
Benet Ferrer y Jordi Cerda.
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Los trabajos linguisticos de Ferran Garcia
i Sevilla responderan a un arte entendido como
sistema de conocimiento desde el lenguaje con el
uso de la semiodtica como sistema de analisis de
la relacion entre las imagenes y las palabras. Los
medios de comunicacion, la prensa, la publicidad
o el comic se configuraron como nuevos territorios
de exploracion artistica. Una mirada critica sobre
los ‘media’ y la manipulacion ideologica que ejer-
cen sera la tematica de algunos artistas como Joan
Rabascall y Muntadas. Este ultimo sera uno de los
primeros en defender la practica del video como
disciplina especifica. Por ultimo, el cine fue un am-
bito proclive a las practicas visuales. Se rompe con
la dinamica de la narrativa cinematografica, apare-
ce un cine sin argumento (Pere Portabella) y los ar-
tistas entran a desarrollar un cine experimental y de
vanguardia: Bigas Luna, Eugenia Balcells, Manuel
Huerga, Eugeni Bonet, Juan Bufill, Ricardo Bofill,
Angel Jové, Jordi Cerda-Baigest-Mostaza-Sola y
Benet Rossell/Miralda. La revista ‘Visual’ aglutind
parte de estas experiencias.

La herencia de los conceptualismos de los
anos 70 se respira en los lenguajes neoconceptua-
les de los afios 90 y en los cambios habidos en la
institucion artistica.”

Texto extraido de www.gencat.cat

Durante el texto, (significativo que la Gene-
ralitat de Catalunya realice la construccién histéri-
ca sobre la idea del conceptualismo catalan como
elemento simbolico Institucional) vemos como la
construccién identitaria de el conceptualismo cata-
lan se relaciona de forma directa con la forma de
produccion de contexto en Catalunya.

Histéricamente, la idea de conceptualismo
se corresponde, segun el texto, como una reaccion
directa al agonizante franquismo como respuesta a
la autonomia (de la identidad) catalana. La forma
cultural de éste procedimiento pedagdgico, tiene
como resultado que la practica de la idea de anti-



arte, haga palpable una creacion cercana a la ex-
perimentacion y al proceso de trabajo mas que a
la obra en si, dejando claro, que en ningun caso
“quieren ser una imitacién”. Durante todo el texto,
nombres de artistas (actualmente referentes aca-
démicos de los artistas de “Arte emergente”) como
figuras creadoras de un nuevo Arte identitario que
diferencia el conceptual catalan del resto de pro-
ducciones artisticas del estado espafiol.

Asimismo, “Arte emergente” partiendo de
<<Arte>>, ha estratificado y sedimentado sus con-
ceptos de “qué debe ser arte”, en las ideas de iden-
tidad, derecho, formas de produccién concretas
y procesos de trabajo que alegan una manera de
comprender el sujeto creador como un individuo
capaz de abarcar campos mas amplios entorno a
la idea tradicional de creatividad.

Los autores que aparecen durante el tex-
to, suponen la herencia historica de un quehacer y
una compresion determinada, sobre qué significa
<<Arte>>. Esta herencia es palpable en la idea de
que debe ser “Arte emergente”, y la continuidad en
los formatos creativos, que suponen un discurso
contextual focalizado en Catalunya, como apunta
la ultima frase del texto.

Joan Rabascall (Barcelona, 1935), realiz6
varias obras que hacian alusién a la denuncia so-
cial y al sistema de los medios de comunicacion,
Antoni Miralda (Barcelona, 1942), basa su obra en
el contexto social y politico y en los esquemas so-
ciales preexistentes, Antoni Muntadas (Barcelona
1942), construye su trabajo a partir de las tecno-
logias audiovisuales como respuesta critica a los
mass media. Angels Ribé es considerada una de
las artistas conceptuales mas relevantes de los 70’,
ya que ha expuesto junto a Vito Acconci o Gordon
Matta-Clark. Grup de treball (1973-1975), pesé a
su corta duracion, muy influyente en el Arte con-
ceptual del contexto Espariol.

Todos estos artistas forman parte del “Fons de la
col-lecci6 MACBA”, y sus trabajos han sido expues-
tos en exposiciones temporales dentro el Museo.

I
i
i ¥

“imperfect crime”. 1965

Todos los autores, y por relacion su trabajo,
configuran el resultado del mapa en lo que com-
prendemos como “Arte emergente” en el contex-
to catalan. La clara herencia histérica en los artis-
tas contemporaneos del contexto hacen latente la
Institucionalizacién del los mismos a través de las
retrospectivas del Museo de Arte Contemporaneo
de Barcelona. El MACBA, como elemento simbé-
lico de construccion de discursos, ha desarrollado
como idea de <<Arte>> estadios productivos en la
cultural contextual del territorio elementos como la
investigacion y la critica social, la archivistica, la cri-
tica institucional, los mass media, los fenbmenos
sociales o los esquemas sociales de verdad para-
digmaticos. El MACBA, como elemento central de
construcciéon de discurso, supone un elemento de
construccion de realidad discursiva y de identifica-
cion del contexto y la identidad neoconceptual.
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Sin embargo, cabe preguntarse, si solo el
MACBA, como elemento simbélico, ha construi-
do la idea de <<Arte>>, y como resultado “Arte
emergente”, en todas sus formas de produccion
postconceptual. Cabe decir, que MACBA, como
elemento central, ha significado un eje interno en
el panorama cultural catalan, tanto en las exposi-
ciones temporales, como en el eje vertebrador de
su coleccion, formada por mas de 5.000 obras que
parten desde finales de los 50’ hasta la actualidad.

MACBA inaugura en 1995, pero la idea de
construir un Museo de Arte contemporaneo nace
mucho antes. El papel que el critico de arte Alexan-
dre Cirici-Pellicer, creador de I'’Associacio d’artistes
Actuals (1956-1965), formado por criticos, artistas y
aficionados al arte, configuraron una coleccion que
tomaba como ejemplo el MOMA de Nueva York. La
coleccion realiz6 varias muestras dentro del &mbito
catalan, todas ellas con un claro contenido antifran-
quista. Actualmente, el fondo de la coleccion se en-
cuentra en la Biblioteca Museo Victor Balaguer de
Vilanova i la Geltra.
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En 1985, después de la creaciéon del Con-
sorcio entre I’Ajuntament de Barcelona y la Gene-
ralitat de Catalunya, con el mandato de Pascual
Maragall, éste encarg6 al arquitecto Richard Meier
la construccion de un nuevo edificio en el barrio
del Raval de Barcelona. En 1987 se constituyd la
Fundacio Museu d’Art Contemporani, de caracter
privado, que se unié al Consorcio de I’Ajuntament y
la Generalitat.

MACBA, ha tenido una clara responsabi-
lidad ante las creaciones culturales realizadas en
los dltimos 50 afios dentro del contexto catalan, y
creando un sistema de identidad nacional (Catalun-
ya), las obras que configuran su coleccion tienen
un claro referente a los autores mencionados una
lineas arriba. Y aunque el MACBA, no puede consi-
derarse un claro y unico responsable del eje princi-
pal de cémo se ha configurado la idea de <<Arte>>
desde el ambito catalan, si ha sido importante para
construir conceptos que actualmente son vigentes
en el “Arte emergente”, y se toman como referentes
para desarrollar las producciones contemporaneas.



No obstante, ¢;“Arte emergente”, puede
considerarse, Unicamente, una tendencia neocon-
ceptual propia del contexto catalan?. No, “Arte
emergente” supone una composicion de situacio-
nes mediaticas, de comportamientos sociales, de
comprensiones y configuraciones sobre la rea-
lidad cultural, de legitimaciones institucionales,
de configuraciones de herramientas Instituciona-
lizadoras, de validaciones sociales y de heren-
cias histéricas propias de la representaciéon de la
identidad territorial llevadas a un terreno global de
la creacion. El <<Arte>> que queremos entender
como Arte, no se compone Unicamente de aspec-
tos que hasta ahora se habian considerado crea-
tivos, estéticos o de “belleza”. La articulacion se-
miotica, epistemolégica y social que supone “Arte
emergente”, como un <<Arte>> nacido de una ge-
neracion mediatizada, hace de éste un elemento
catalizador de comportamientos y modos de perci-
bir la realidad cultural definida por un mecanismo
mental basado en la legitimacién institucional a
través de canales mediatizados.

COMO INSTITUCION
LEGITIMADORA
DE ARTE

ARTE

VISIBILIDAD
AUDIENCIA
DEMOCRATIZACION

OTRAS

ESFERAS

ARTE

VISIBILIDAD
AUDIENCIA
DEMOCRATIVIDAD
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-LA EXISTENCIA DEL ARTISTA Y DE SU OBRA
MEDIANTE LA EXHIBICION: EL ESTADO DE
NEOREALIDAD COMO CONTRA A LA POSMO-
DERNIDAD

El término contemporaneo usado para de-
signar Arte como <<Arte contemporaneo>>, 0 su
definicion en si desde el ambito artistico, se contra-
dice, por la comprension profesional del concepto, y
por su propia practica. En historia del Arte (y popu-
larmente), Arte contemporaneo, parece entenderse
como “todo aquello que trata temas contempora-
neos”, y obras como el Ready Made, “La fuente”
de 1917, obra de Marcel Duchamp, se entiende y
define como obra contemporanea, cuando el autor
de famosisima obra falleci6 en 1968. ;Qué hace
gque pensemos que es una obra contemporanea?
¢la cercania a una teméatica actual?

Marcel Duchamp. La tontaine (1917). Urinario.

En cierto sentido, se entiende ésta obra y
se inserta en la produccion contemporanea, por-
que ha sido clave para a comprension, produccion
y evaluacion de las creaciones posteriores. La idea
de descontextualizacion y posterior recontextuali-
zacion, dan cabida a ciertos temas que forman par-
te de esa corriente de Arte neoconceptual.
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Duchamp (o el propio publico posterior-
mente) inicidé varios temas que, mas adelante,
cuestionarian la propia produccion artistica del
siglo XX y XXI y que siguen vigentes dentro del
concepto <<Arte contemporaneo>>:

-La autoria de las obras

-La figura del artista

-El objeto artistico

-La vida y la vision contemporanea del arte
-La institucién artistica

-La legitimacion de las obras mediante la
institucion artistica

Esta pequefia lista de conceptos nos re-
mite, y recuerda a varias obras de <<Arte con-
temporaneo>>. Podemos nombrar, por ejemplo,
el concepto de cuestionar la autoria, recordando-
nos a obras como las de Nadin Ospina (Colombia,
1960) donde el sistema que usa, partiendo desde
el simbolismo historico, se inserta en un discurso
globalizado, donde los sistemas de produccion, la
autoria y la originalidad, no pueden convertirse en
un lenguaje comunicativo mas cercano al humano.

“Jefes”. 10 esculturas de Bronce. Nadin Ospina. Colombia 2006.

Volviendo a Duchamp, la influencia de este
artista en la creacion actual es incuestionable, y la
direccién que ha tomado la produccién actual, ha
usado, en algunos de los casos, éstas ideas como



ejes centrales para la comprensién y lectura del
Arte actual, y por tanto, del <<Arte>>. Algunos de
los temas que encauzé hacia el mundo del <<Arte
contemporaneo>> como concepto en si, han servi-
do o han sido usados para cuestionar el propio con-
cepto de <<Arte contemporaneo>> o del <<Crea-
cion contemporanea>>.

Bajo el concepto <<Arte contemporaneo>>,
(hemos comentado anteriormente que engloba
muchos campos a parte del propio quehacer del
Arte y su propia practica), debemos tener concien-
cia del contexto y del estado social en el que éste
significado se desarrolla. ;Podemos, por ejemplo,
entender igual y de la misma forma la Creacion
contemporanea en, por ejemplo, Sudafrica que
en Catalunya?. No, aunque, empieza a existir una
mirada culturalista sobre el Arte del presente, una
forma de construir éste mismo a partir de unas pre-
misas globales que son construidas, formadas y re-
creadas desde los medios, que generan un camino
lineal sobre el entendimiento del Arte actual. Para
iniciarnos en esta idea hemos de tener presente la
comunicabilidad global de informaciones, y por tan-
to, de influencias.

Globalizacién significa

“La globalizacion es un proceso econo-
mico, tecnoldgico, social y cultural a gran escala,
que consiste en la creciente comunicacion e inter-
dependencia entre los distintos paises del mundo
unificando sus mercados, sociedades y culturas,
a través de una serie de transformaciones socia-
les, economicas y politicas que les dan un caracter
global. La globalizacion es a menudo identificada
como un proceso dinamico producido principal-
mente por las sociedades que viven bajo el capi-
talismo democratico o la democracia liberal y que
han abierto sus puertas a la revolucion informatica,
plegando a un nivel considerable de liberalizacion
y democratizacion en su cultura politica, en su or-
denamiento juridico y econémico nacional, y en sus
relaciones internacionales.”(81).

Si actualmente podemos comunicarnos con
cualquier persona del mundo a partir de un mensa-
je inmediato de Whatsapp, o un correo electronico,
resulta bastante evidente que las ideas, conceptos,
pensamientos o formas de hacer, viajaran a nues-
tro ordenador, Tablet o Smartphone de una forma
casi inmediata. La realidad concreta como tal em-
pieza a difuminarse. ; Como enfocamos el proceso
de la globalizacion desde la perspectiva del Arte?
¢,coémo lo relacionamos con la identidad del con-
texto del <<Arte contemporaneo>> llevado a cabo
desde los artistas emergentes y las Instituciones
culturales catalanas?. ;De qué forma ha afectado
el fenbmeno global al Arte?

La historia del Arte se estabiliza y define
mediante contextos geograficos. Es importante
cuando se narra el proceso creativo de un artista,
como se construye a partir de artistas que viajan y
sufren “influencias”. Esta concepcion sobre las in-
fluencias “directas” del contexto, esta empezado a
dejar de tener sentido, y debemos observarlo des-
de la perspectiva del analisis sobre la produccion
contemporanea en cuestiones mas generales. Esta
biografia de Joan Mir6 es un buen ejemplo:

En 1920 se trasladé a Paris, encontrandose
con Pablo Picasso, donde, bajo la influencia de los
poetas y escritores surrealistas, fue madurando su
estilo.(82).

Joan Mird, es usado como arquetipo de la
influencia de otro contexto con todo lo que éste
conlleva, desde las ideas hasta las formas de pro-
duccién. Antes, los sistemas comunicativos de in-
fluencia en sujetos, se trazaban bajo la idea de via-
je. La mitica figura del viajante o del trotamundos
que mediante sus viajes, aprende y desarrolla una
sabiduria mediante la observacion y el aprendizaje.

Esta figura, hoy obsoleta y sin sentido, nos
sirve de eje para configurar la nocion del apren-
dizaje y la sabiduria mediante el conocimiento de
otros contextos alienos al propio.
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El conocimiento que el mundo de la cultu-
ra tiene sobre varios aspectos que acontecen en
el mundo, forman un influjo informativo y visual de
los cuales los artistas se empapan. Podemos, por
ejemplo, explicar las influencias que ha tenido el
formato de dibujo manga en artistas como Takas-
hi Murakami, tanto desde su perspectiva nacional
como el fendbmeno global del mismo.

Murakami nacié en Tokio en 1962, y obvia-
mente, las ideas recibidas por el contexto geografi-
co donde naci6, han influenciado su obra de forma
tan clara, que ha generado piezas como “Hipron”
(1997), donde vemos a una mujer reconstruida a
través del mundo hentai del Manga, convirtiendo
éste, en un lenguaje social y cultural (a través de
mecanismos mediaticos), llevado al terreno del
<<Arte contemporaneo>>.
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Fuente: Personal

Después de la gran popularizacién que su-
puso el formato de estos dibujos en paises euro-
peos y Norteamericanos, Takashi, debi6 tener mas
facilidad para poder distribuir su obra desde un re-
ferente de identidad como es el Manga para Japon,
ya que esta tipologia de ilustracion no era descono-
cida y estaba popularizdndose de forma rapida. La
tendencia Europea de grupos de adolescentes, a
llevado a cabo a identificarse con esta tipologia de
dibujos procedentes de Asia, convirtiendo ésta, en
un signo de identidad para una ciudadania global.
Podemos encontrar salones como el de Barcelo-
na, dedicado Unica y exclusivamente a este tipo de
ilustracién, y el modo de vida de los personajes con
los cuales se identifican por sus caracteristicas psi-
colégicas, los retratan en su forma de vestir.

Mediante éste ejemplo, queremos acercar-
nos de los fenbmenos globales de las influencias
mas inmediatas, causados por los cambios en la



idea, y sobretodo, por el nuevo uso de la comuni-
cacion global. Como P. Virilio comenta en su deno-
minacion de la <<logistica visual>>, la imagen se
percibe como episteme, como posibilidad de expe-
rimentacidén/ simulacién creando arquitecturas de
lenguajes (Virilio, P. 2011). Jesus Martin-Barbero,
en su texto “Tecnicidades, identidades, alteridades:
desubicaciones y opacidades de la comunicacion
en el nuevo siglo” (83), nos menciona el nuevo as-
pecto de la imagen que encuentra en los jovenes
(nuevas generaciones que nacen en un estado de
mediatizacioén), una forma nueva de textualidad
que encuentra una compleja y creciente complici-
dad entre la oralidad y la visualidad de los mas jé-
venes. (Martin-Barbero, J. 2007).

Actualmente, conocemos trabajos de artis-
tas britanicos que estdn empezando, o de criticos
casi desconocidos de ciudades no adscritas direc-
tamente a nuestro contexto. ;,Como trasladamos al
campo del Arte, las influencias globales artisticas?
¢,como nos han afectado? ¢ cuéales son las que do-
minan? ¢ por qué hay unas influencias dominantes?

Existe una seleccion de informacion que
nos viene desde los medios de comunicacion, filtra-
da, por la propia selecciéon del medio que lo difunde
y por el interés que pueda llegar a tener la informa-
cion. Al fin y al cabo, la audiencia domina el canal
y el canal es “dominado” por la audiencia. Ese fil-
tro del que hablamos, esta condicionado por varios
aspectos, entre ellos la audiencia competitiva, uno
de los condicionantes mas importantes para confi-
gurar este filtro. George Gerbner, con la teoria del
<<cultivo>>, enfoc6 sus investigaciones, en las di-
mensiones rituales de mirar television definiendo
las implicaciones que tenia la relacion contenido/
accion de mirar al Tv y su impacto sociocultural.
Estos estudios relatan como la audiencia ha de-
venido una gran importancia desde la que ofrecer
informacién del medio que ésta misma pide. Mike
Shanahan y Josh Morgan (1999), afirman que la
televisiébn ha cobrado gran importancia por ser el
medio al que la gente se expone de forma mayori-

taria. Esto nos indica que la influencia directa, y las
relaciones socioculturales que se indican bajo uno
de los medios, como es la television, influencian di-
rectamente en un contexto.

Sin embargo, esos filtros que tratdbamos
al principio, debemos enfocarlos desde la pers-
pectiva de los medios hacia la cultura del <<Arte
contemporaneo>>. Enfocado desde el <<Arte con-
temporaneo>>, la idea seleccion como filtro, resul-
ta determinante para que, de toda la informacién
que recibimos, haya un tamiz mediatizador que nos
indica qué informacion es mas importante que otra.
Esta seleccion se realiza unicamente por el volu-
men de veces que percibimos la informacién, o por
la importancia de la cual se la ha dotado desde el
medio. ¢ Como dotamos a una informacién de mas
importancia que a otra?

Mario Vargas Llosa en su libro “La sociedad
del espectaculo”, nos habla de esta nueva realidad
global y de cdmo ésta, afecta a la mirada del Arte
contemporaneo actual:

“El realismo no existe no ha existido jamas
segun los deconstruccionistas, por la sencilla ra-
zon de que la realidad tampoco existe para el co-
nocimiento, ella no es mas que una marana de
discursos que, en vez de expresarla, la ocultan o
disuelven en un tejido escurridizo e inaprensible
de contradicciones y versiones que se relativizan
y niegan unas a otras. ;Que existe entonces?.
Los discursos, la unica realidad aprehensible a la
conciencia humana...”.

Y Vargas Llosa sigue afirmando:

“...en verdad, la tradicion mas viva y crea-
dora de la cultura occidental no ha sido nada con-
formista, sino precisamente lo contrario: un cues-
tionamiento incesante de todo lo existente” (84).

Mediante esta informacion, el discurso global de la
realidad mediatica, construye nuestro panorama
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de “realidad”. Segun Zygmunt Bauman en su libro
“Mundo Consumo” afirma:

“Vivimos hoy en una sociedad global de
consumidores y los patrones de comportamiento
del consumidor afectan inevitablemente a todos los
demas aspectos de nuestra vida, incluidos el traba-
jo y la vida familiar.”

“...la subjetividad misma pasa a ser una mer-
cancia de compra y venta en el mercado en forma
de belleza, limpieza, sinceridad y autonomia” (85).

Bauman afirma que en el mundo global,
construido a partir de una sociedad de consumido-
res, se basa en patrones de comportamiento. Ob-
viamente, el mundo de los artistas forma parte del
mundo “real” global, y su produccion se ve afectada
por esos entes que construyen al propio sujeto.

Volviendo al tema, que estabamos tratan-
do, el tema del contexto de las producciones artisti-
cas, o mejor dicho su “contextualizacién” desde un
ambito globalizado, y de cbmo éste, ha afectado al
<<Arte contemporaneo>>, el Estado, la figura de
éste, o de la Institucion, es el factor principal para
dar cabida a la comprensién de la idea de <<Arte
contemporaneo>>, ya que como hemos comenta-
do, la Institucion se comprende como escaparate
del <<Arte>>, y escaparate, como lo entendemos
los espectadores-usuarios, un ejemplo de la crea-
cion. El Estado es entendido como portador del
poder soberano que legitima la ideas frente a la in-
certidumbre social. Este es el que crea los limites a
partir de su propia administracion del conocimiento.
¢ Dbébnde podemos ver esos poderes que “contex-
tualizan” las esferas del campo del arte? En feno6-
menos tan cercanos como puede ser una feria de
Arte con un pais invitado, o una exposicién cuando
invita a un pais via su premio de arte nacional.

Para ejemplificar este dato, en el 2012 el
Centre d’Arts Santa Monica de Barcelona, acoge la
exposicion “En un desorden absoluto”. La primera
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idea generalizada que tenemos, cercana a un pais
como Rusia puede ser, por ejemplo: comunismo,
guerra, lujo y politica. Estas cuatro palabras o ideas
se convierten en adjetivos en cuanto hablamos de
este pais. La exposicidon ha mostrado las obras de
cuarentena de artistas representativos, todos ellos
seleccionados del Premio Kandinski, como Brodski
o Vadim Zajarov, entre muchos otros. (86). Todas
las obras mostradas tenian una relacién directa o
indirecta con una sociedad politizada, mediada por
los aspectos estatales y representando la comuni-
dad artistica como un bloque revolucionario sobre
la soberania gubernamental que reflexiona sobre la
crisis politica y econdémica.

Obras como las de Blue Noses, solo son
unos ejemplo claro, y ha sido la imagen mas distri-
buida para esta exposicion, y de la idea que tenemos
sobre el contexto que se nos presenta a la muestra.

Blue noses. Lra of Mercy (Kissing policemen) (2005). Colour
photograph. 100x133cm
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Por tanto, la contextualizacién de la obra ar-
tistica se realiza mediante la propia Institucién Arte,
que se inserta en un mundo mediatico, donde las
articulaciones de significado que usan las esferas
de poder como lo es una Institucién cultural, pare-
cen ser hegemonicas, como por ejemplo la idea de
“marca” o “estilo”.

Entonces, si <<Arte contemporaneo>>puede
comprenderse como un término, como “movimiento”
(o actitud mediatica) ¢,que significado le damos al tér-
mino en si? ;podemos catalogarlo con, por ejemplo,
gue todas las obras que traten temas adscritos a un
discurso global y mediatizado son Arte contempora-
neo? No necesariamente, ya que varias practicas
artisticas del contexto catalan (el que estudiamos
como ejemplo de lo simbdlico-global), han sufrido
una variabilidad del Ready Made, y han adoptado
otras posturas, que la audiencia ha comprendido
como posturas “personificadas”, que han catalogado
y dotado a la propia creacién, de nuevos significados
simbdlicos adscritos al “Arte emergente”.

Nelly Richard, en su texto “La critica: entre
lo artistico y lo cultural” (87), introduce al tema que
queremos tratar desde la perspectiva de la propia
comprension del estado del Arte actual, y como
desde el prisma del Arte lo entendemos.

“Segun el teodrico hindu Arjun Appadurai
<<la imaginacion se desprendié del papel expre-
sivo propio del arte, [...] y paso a formar parte del
trabajo mental cotidiano de la gente comun y co-
rriente>> ya que los medios de las sociedades de
la comunicacion globalizada difunden guiones de
identidad y de estilos de vida que luego pueden
ser recreados por cada uno en nuevas combina-
ciones de significados culturales. Segun el autor.
<<la imagen, lo imaginado y el imaginario>>, hoy
mediatizados por la tecnologia de la informacion
y del espectaculo, conforman practicas simbolico
expresivas que, en su cotidianidad hibrida y difusa,
amplian lo que antes era en restringido y selectivo
marco de lo <<artistico>> para ramificar en el mun-
do de la distribucion y el consumo mediaticos.”

Es importante resaltar esa logica de la que
procede el punto de vista del suceso de la produc-
cion, como producto de unos acontecimientos que
parecen no relacionarse, porque: ;cdmo relaciona-
mos el mundo del Arte con el acontecimiento que
nos menciona Arjun Appadurai? Segun este au-
tor, los estilos de vida o los guiones de identidad
y comportamiento, vienen dados por un imagina-
rio desarrollado desde los medios del espectaculo.
Construimos nuestro sujeto mediante los medios
de comunicacioén que nos ofrecen unas pautas de
ética y comportamiento. No obstante, debemos
hablar y diferenciar éste fenébmeno en caracteris-
ticas generacionales, ya que no debemos tratar el
tema de la mediatizacidén en artistas o creaciones
anteriores. Con éste dato, no pretendo remitirme
al tema de la mediatizacion (usado en obras que
parten de los 60’ o incluso anteriores), sino a me-
diatizacion generacional adscrito en el comporta-
miento y las influencias de los sujetos creadores
del <<Arte contemporaneo>>.

Partiremos del estado, o de la premisa, de
que los artistas actuales “emergentes” (cuando me
refiero a emergentes hablo de 18 a 33 como Institu-
cionalmente se entiende), son vinculados al término
emergente como adjetivo, aunque personalmente
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este en desacuerdo con esta afirmacion ya que no
considero que “lo emergente” esté intrinsecamente
relacionado con la edad del creador. No obstante,
conglomerar a artistas de los 18 a los 33, y cla-
sificarlo como emergente, ha sido resultado, Insti-
tucionalmente hablando, de la burocratizacion del
ambito artistico, donde ha sido necesario dividir y
distribuir “que se entiende” por artista “profesional”
(como artista dotado de experiencia) y artista “jo-
ven” (como artista que inicia su carrera profesional,
o ahora clasificado como “emergente”). Estos, na-
cen o parten de la década de los 80’ mas o0 menos,
donde podemos considerar que esta categoria de
artistas ya ha nacido (y crecido intelectualmente)
con un contexto mediatico: crecen con publicidad,
series de television, reallity shows o soaps opera.
Es muy importante tener conciencia de cuales han
sido los efectos de los medios en el comportamien-
to del ambito artistico en el contexto catalan (como
ejemplificador de las formas de comprender y ver
el mundo en su totalidad) y global, al que nos refe-
rimos, ya que, estos comportamientos y actitudes,
configuran la propia escena artistica y el concepto
de Arte de nuestro tiempo.

Pero, ¢todo el entramado mediatico ha in-
fluenciado a una generacién que ha crecido con
varios hitos comunicativos? ;como podemos saber
que ha influido en la escena de la cultura contem-
poranea? ;de qué forma ha influido, por ejemplo,
una serie de television?

Ante todo hemos de distinguir el fendbmeno
como una categoria generacional. La (gran) diferen-
cia que existe entre nuestras generaciones actuales
(de los 20 a los 30, de los 30 a los 40, de los 40 a
los 50 y de los 50 a los 70), es elevadisima. Segun
Nicholas Mirzoeff, desde su libro “Introduccién a la
cultura visual” (88), es la primera vez en la historia
en que una generacion esta por delante de otra en
un campo tan comun como lo es el tecnolégico. La
generacion crecida (y formada) con los interfaces de
los aparatos mecéanicos han asimilado y comprendi-
do que, por ejemplo, un triangulo ladeado significa
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Play. Sin embargo, no me gustaria quedarme en un
primer nivel analistico sobre la comprension de for-
mas geométricas a las cuales se les atribuye una
orden, ésta también significa una lo6gica, una forma
de percibir y de entender la “realidad” del sujeto que
las maneja. Como entender el mundo y vivirlo des-
de un interfaz creado y generalizado.

Mediante este ejemplo, cabe destacar que
la fenomenologia de la generacion desarrollada en-
torno a un contexto mediatico, hace que tratemos
el tema de las generaciones, como distintas esferas
que comprenden una realidad Unica de relaciones.
Asi, dentro del contexto artistico global entendido
desde los creadores “emergentes”, como simbolos
de un estado generacional mediatizado y por tan-
to, comprendiendo la realidad desde las relaciones
que establecen entre el <<Arte contemporaneo>>,
la comprension del mismo, y la Institucion, éstos,
hacen que podamos hablar de la mediatizacién cul-
tural como una manera de trazar el Arte de nuestro
tiempo desde una perspectiva visible en el discur-
s0, y como resultado, de las relaciones l6gicas ante
un mundo no simulado, (a diferencia de algunos
autores que hablan de simulacién virtual), sino per-
cibirlo, como una realidad completa, una manera de
comprender la existencia y las relaciones con la mis-
ma, y los sujetos que la adscriben, con conceptos
no vistos hasta ahora, sobre el tiempo, el espacio,
la identidad, la autoreferencialidad, la personalidad,
el subjetivismo, la visualidad, la referencialidad, el
poder y lo epistemologico, como simbolos de lo que
sucede y percibe como real, y no como simulado,
ya que simulacion implica “no realidad”, y aqui, la
realidad, es la que percibimos desde lo mediatico.

El fendbmeno mediatico, significa un mundo
ya no postmoderno de giros linglisticos y de “la
verdad” como una perspectiva subjetiva, sino un
nuevo estadio de la comunicacion, convertida en
un instrumento de uso para, como dice Bauman
una cadena <<esquismogenética>> . Basicamente
las cadenas <<esquismogenéticas>> (que gene-
ran realidad) se basan en responder la fuerza con



fuerza, combatiéndola con una fuerza aun mayor.
Ya no podemos, pues, encontrarnos en una era
postmoderna, sino en un estadio de neorealidad
basada en la existencia del hombre y las relacio-
nes, desde patrones mediatizadores.

GENERACION QUE PRODUCE “ARTE CONTEMPORANEO

ARQUETIPOS
CONTEXTUALES

|

ARQUETIPOS
DEL CONTEXTO

RESPUESTAS l

QUE DEBE SER
“ARTE CONTEMP.”?

Se transforman
en imagenes

Las imagenes son
— PATRONES DE
CONDUCTA

|

MEDIATIZACION
(conocimiento de la

cultura internacional
visible)

RELACIONES PARA COMPRENDER EL MUNDO

REALIDAD

Segun Bauman existen dos clases de cade-
na <<esquismogenéticas>>. La primera es la que
él llama <<complementaria>> donde un grupo es
coaccionado a hacer algo que no quiere hacer. La
segunda categoria es la <<simétrica>> que define
como “ojo por ojo, diente por diente”.

El concepto de las cadenas <<esquismo-
genéticas>> trazan un paralelismo dentro de éste
fendmeno de comportamiento social afectado por
lo mediatico desde el prisma del <<Arte contempo-
raneo>>, sobretodo en el caso de la primera cate-
goria. Cuando Bauman habla de las cadenas <<es-
quismogenéticas complementarias>> menciona el
fendbmeno de la coaccion, que no significa obliga-
toriedad, sino mas bien influencia sobre un grupo
social. Esta coaccién desarrollada como influencia
en un grupo social, y visto desde el prisma artistico

o de la produccién de <<Arte contemporaneo>>,
se da desde la propia Institucion como elemento
de poder y verdad (concepto de neorealidad). Este
“poder” se desarrolla desde el campo simbdlico
que lo que hace es “ordenar” esa “libertad indivi-
dual” que Dostoyevski nos habla desde la figura
del Gran Inquisidor. La figura, considera que los
hombres prefieren hallarse libres de responsabili-
dad para distinguir entre “el bien y el mal”. Cierta-
mente, esta licencia poética, me permite explicar
el fenbmeno de la “coaccion” dentro del campo del
<<Arte contemporaneo>>.

Ya hemos intuido el significado de <<Arte
contemporaneo>> respecto a Arte contemporaneo
0 creacion contemporanea. El <<Arte contempora-
neo>> significa el estadio de neorealidad, como un
aparato de existencia cultural desde un mecanismo
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Institucional de poder basado en las relaciones de
existencia desde un prisma mediatico.

Uno de los puntos clave para poder com-
prender esa “coacciéon” de la que Bauman nos
habla, visto desde el prisma del comportamiento
de los sujetos que componen la esfera artistica, y
por tanto hacia donde se dirige su produccién, es
la imperiosa necesidad de la cual el artista debe
disponer para poder existir como tal. Esta idea, sig-
nifica que estos autores ya no crean Arte contem-
poraneo entendido como Arte de nuestro tiempo
(desde la idea de contemporaneo como lo que esta
sucediendo aqui y ahora), sino que crean <<Arte
contemporaneo>> desde un prisma de relaciones
mediatizadas. Como ya hemos dejado entrever
antes, el fenbmeno cultural que usa instrumentos
mediaticos para desarrollar la cultura, ha tenido
mucho que ver en desarrollar conceptos culturales
en un contexto determinado. Estos instrumentos,
disponen de unos filtros que (re)dirigen éstos ins-
trumentos de poder legitimo, de los que dispone la
Institucion, a que el publico comprenda el uso de
la propia Institucion como esfera de poder, como
ejemplo “popular”, y por tanto como verdad.

Estos filtros se han modernizado, definido
y redefinido una y otra vez, por sistemas adminis-
trativos o burocratizadores, que desde su creacion,
han pretendido redirigir los designios sociales de
un contexto para hacer que las “cosas” ho se mo-
vieran de una forma anarquica, sino ordenada y
catalogada. Antes de acotar el término “cultura”, en
el cual, a veces, se enmascara el <<Arte contem-
poraneo>> para dar rienda suelta a justificaciones
“creativas”, si se me permite decirlo, de un indole
deficiente, o si mas no, dudoso, se utilizaba el con-
cepto de “managing’ que, segun el Oxford English
Dictionary significaba <<hacer que (unas perso-
nas) se sometan a nuestro control>>. Este térmi-
no ya existia (respecto al término “cultura”, para
designar aquellas creaciones fuera de un régimen
estrictamente ordenado y encasillado a encargos
burgueses), dejandonos entrever que nuestra he-
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rencia histérica del Arte contemporaneo, o del Arte
presente, surge de una necesidad del control de flu-
jo de acontecimientos, generando una conducta, o
como dice Bauman en manipular las probabilidades.

Cuando analizamos <<Arte contempora-
neo>>, y su existencia mediante la visibilidad a la
audiencia desde la esfera Institucional, o lo que pro-
ducimos en la actualidad, éste, esta afectado por va-
rios fendmenos considerados colindantes al propio
designio o quehacer del Arte. “En principio”, los fe-
ndémenos, parecen no formar parte de la estricta pro-
duccion cultural, y al ser observado por expertos, a
menudo, se pasa por alto que éste se genera en un
tiempo concreto y con unas condiciones de compor-
tamiento por parte del sujeto creador, especificas y
determinantes. Cuando hablamos de los fenébmenos
colindantes, hacemos referencia a los tejidos socia-
les, a la politica gubernamental, a las situaciones
personales, al devenir del mundo...a todas aquellas
unidades que nos definen como seres. No obstante,
como sujetos adscritos en el mundo, no podemos
deshacernos de estos items. Si es importante en la
historia del Arte de, por ejemplo, el siglo XVII cuan-
do, al analizar una obra o artista, comprendemos
la situacion social y cultural de la época, el aconte-
cer histérico, y contextualizamos la obra para aca-
bar comprendiéndola de la forma mas “correcta” o
cercana posible, ¢,por qué no hacerlo con el <<Arte
contemporaneo>>".

Frank Thomas ya nos indica en “La conquis-
ta de lo cool. El negocio de la cultura y la contracul-
tura y el nacimiento del consumo moderno”:

“Al margen de su utilidad para los negocios,
la contracultura dio lugar a un enorme corpus de
obras que trataban de comprender las transaccio-
nes de la cultura de masas sin caer en los lugares
comunes de la afirmacion o el elitismo” (89).

Thomas, nos habla de la nocién de contra-
cultura, nos adentra en un mundo que se sigue man-
teniendo viva una llama de la cual el <<Arte con-



temporaneo>> se “beneficia” desde la perspectiva
simbdlica, y por tanto, econémica. Las produccio-
nes culturales en si mismas, pretenden transgredir,
o romper con lo anterior, pero de una forma poco
consciente, dato que forma parte del concepto de
neorealidad: no tener conciencia directa de las rela-
ciones con el mundo y la forma de percibirlo como
realidad Unica, aunque cambiante.

Volviendo al tema sobre los fenbmenos que
configuran la creacion actual, el <<Arte contempo-
raneo>>, y por tanto el fenbmeno de la existencia
mediante el poder Institucional como idea adya-
cente a la neorealidad, cuando estudiamos <<Arte
contemporaneo>>, los “ismos” historicos, parecen
ajenos a lo actual. Se rechazan por burocratizado-
res (la historia del Arte se ha reconstruido y sigue
reconstruyéndose desde el ambito artistico actual
como ejercicio de subjetividad critica. S6lo nos que-
damos la produccién de Arte actual, que aunque
no guarde, aparentemente, relacion ninguna con el
pasado por sus nuevas formas de comprension de
la realidad y de los comportamientos mediaticos, el
<<Arte contemporaneo>>, es resultado histérico de
los acontecimientos anteriores. Parece ser que asu-
mimos un papel de creadores desde el que vemos,
gue hay un salto enorme desde lo creado anterior-
mente, y lo miramos desde una isla a la cual no lle-
ga ninguna informacion que nos afecte del exterior.
Somos inmunes, creemos serlo, y trabajamos desde
esa perspectiva, cuando hemos construido (y cons-
truimos) una historia de la asimilacion que nos con-
forma como una variante del <<perro de Pavilov>>.
“Ellos nos ensenan algo que nos da éxito, y nosotros
hacemos portfolios”.

El fendbmeno de la mediatizacion del hom-
bre postmoderno, ha desarrollado un sujeto en un
estado de neorealidad que ha sucumbido a los con-
textos sociales, y que ha sobrepasado y construido
(o reconstruido) una “realidad” paralela a los suje-
tos contemporaneos, tomando la “teatralizacién”
como una guia de comportamiento real (teatraliza-
cion entendida como un comportamiento mediatico

aprendido desde un contexto configurado de for-
ma no virtual). Packard nos hizo hincapié en las
<<almas prefabricadas>>, que son especificadas
respecto a una luz de la pantalla y filtradas por los
espectadores o el publico. (90).

En definitiva, esta hipo6tesis sobre la mediatizacion
social, no es mas que el resultado del product pla-
cement de la construccion del sujeto postmoderno
a partir de patrones mediaticos, donde los objetos
contienen un significado y convierten a los usua-
rios o consumidores en una idea que se vende. El
“fenomeno de la mediatizacion social” significa in-
sertar directamente en los comportamientos de los
sujetos de contextos concretos o globales, ideas y
formas de actuar desde los medios, con la finali-
dad de construir consumidores que den beneficios,
una de las ideas de la neorealidad. La historia de
la asimilacién mediatica esta construyéndose en el
presente, y los fendbmenos desarrollados como re-
sultado a esa forma de relacionarse con el mundo,
han dado pie a situaciones como las que mencio-
namos en este punto: el <<Arte contemporaneo>>
necesita del poder Institucional para existir, y por
tanto, el artista requiere de ese poder para serlo,
incluso para gestar su trabajo, que es generado a
partir de lo que se comprende como <<Arte con-
temporaneo>>. Este sintoma, en forma anuncios y
actitudes de mejorarse a una mismo, desarrollando
un estimulo, generando el prototipo de uno mismo
y de el contexto cultural al que estamos adscritos.
La radio tardd 35 afios en conseguir 50 millones de
oyentes, la television 13, el cable 10, Internet los ha
alcanzado en apenas 3 afios (91).
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Uno de los sintomas que el sujeto mediati-
zado de la neorealidad configura en su forma de ver
el mundo, es la creencia de que los sujetos adya-
centes a los fenbmenos de la mediatizacion, pue-
den lograr sus metas, ante las adversidades, con
esfuerzo y fe. Peliculas como “El rey ledn”, “Aladin”
o “La bella y la bestia”, pertenecientes a la genera-
cion que creci6 en los 90°, son un claro ejemplo so-
bre la superacion personal ante las desdichas del
mundo y sobre como la igualdad de oportunidades,
puede lograr en las personas, que éstas logren sus
metas si son “buenas personas”.

Esto no es nada nuevo. El productor de te-
levision y actor Emilio Aragon con “Médico de fami-
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lia” (92) , incremento la venta de Renault Megane
Scénic y de casas adosadas a un porcentaje muy
elevado mediante una serie de television en forma-
to soap opera, con el retrato de un nuevo modelo
familiar en el que ocurrian situaciones muy cerca-
nas a la realidad del espectador, y por tanto donde
el reconocimiento del espectador era inmediato y
directo (el anunciante del coche Renault Mégane
Scénic no realiz6 investigacion ad hoc para este
emplazamiento, pero en lo que a su efectividad se
refiere, si se pudo comprobar — las ventas son la
prueba irrefutable de ello- que gracias a ese empla-
zamiento de producto, “la gente entraba a los con-
cesionarios interesandose por la compra del coche
de “Nacho Martin”. Fue el coche méas vendido del
ano en su categoria. Eduardo Madinaveitia, entre-
vista de Cristina del Pino para su Tesis doctoral
“Marcas y ficcion televisiva, el product placement
en las teleseries espafiolas” (93).

Como vemos, la idea de la preexistencia
mediante la existencia mediatica, es lo que se ha
trasladado a la idea del sujeto de la neorealidad a
aparecer haciendo alegoria a su libertad creativa.
Las relaciones existentes entre los fendmenos de
verdad y existencia, se hacen palpables en la nece-
sidad de la exhibicion como método para llegar a la
audiencia, y ésta, la audiencia, como masa absor-
bente de la informacién que llega legitimada desde
las esferas de poder Institucional. Cuando tratamos
el tema de la Institucionalizacién, hablamos precisa-
mente de éste concepto, el de validarse mediante un
poder dependiente del publico y de la existencia del
sujeto creador. La idea de las imagenes ya no que-
da relegado a un fendmeno de las emociones y las
expresiones (Landow, 1996, Laufer 1995). Ahora, la
nocién de imagen es un ejemplo para la existencia,
significa una abstraccion simbdlica de la creacion,
desarrollada a partir de unos patrones de dependen-
cia de poder, viendo éste, como un mediador del sa-
ber y de la verdad del <<Arte contemporaneo>>. El
concepto, significa un relato narrativo que desarrolla
relaciones entorno a comportamientos, y por tanto,
a como comprendemos conceptos como el de Arte.
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2. LA CONFIGURACION DEL ESTADO
DEL ARTE

-EL CONTEXTO, LA CONSTRUCCION DE SUJE-
TO DE LA NEOREALIDAD, EL FENOMENO DE
LO GLOBAL Y EL ARTE CONCEPTUAL

No hay conciencia de que el Arte contem-
poraneo y la cultura emergente (asi como todas las
esferas culturales que se nutren de los formalismos
“académicos” voluntarios) estan inmersos en un en-
granaje social del cual no pueden escabullirse, por
mucho que quieran. Al fin y al cabo, la produccién
cultural (quiero pensar) se hace en un mundo con
leyes, normas y sucesos, hacia ese mismo mundo
del que se genera y se alimenta para existir. Proba-
blemente (y de éste caso vamos a hablar mas ade-
lante) ese ostracismo voluntario del que se nutre
la esfera de la cultura (con motivos aparentemente
arduos como “el que la sociedad no acepta el Arte
contemporaneo”), ha dado pie a muchos motivos y
razones para justificar muchas producciones que
se estan creando aqui y ahora. Es como dar excu-
sas, “somos asi porque nos dedicamos a esto”.

Como ya hemos comentado, la identidad
academicista de la creacion contemporanea en el
<<Arte contemporaneo>> de un contexto, viene di-
lucidada por la propia Institucion académica, y como
ésta desarrolla la idea de “buen Arte” y “mal Arte”.

No obstante, ¢qué significa “buen Arte” des-
de la Institucion-academia?. Cuando usamos el tér-
mino, o expresion, podemos hacer referencia a la
calidad de las propuestas o proyectos, que hablan
de problemas contemporaneos, vigentes en la ac-
tualidad, por ejemplo. Pero ¢realmente éstas son
las razones por las que, por ejemplo, un jurado, se-
lecciona dicho trabajo? ¢por qué nos gusta lo que
nos gusta?. Como dice Zygmunt Bauman en “Mun-
do consumo”: “La marca y el logotipo asociados (la
bolsa de la compra en la que figura el nombre de la
galeria es la que da significado a las adquisiciones
que transporta en su interior) no afnaden valor, sino
que son valor, el valor de mercado y, por tanto, el
valor como tal” (94).

96

Algunos de estos artistas emergentes, menores de
treinta afnos, realizan exposiciones y muestras so-
bre su obra, y a menudo, su produccién se enmarca
dentro de una linea localista y de un contexto muy
concreto con una tematica bien definida, cosa de la
que, a menudo, se es consciente, ya que laidea de
las cuales éstos parten para definir el significado de
<<Arte contemporaneo>>, que se define mediante
la Institucion. El artista emergente contemporaneo
no parte de una base o conocimiento estrictamente
artistico. Sus fuentes para la produccién de su obra
va mas alla de lo que hemos entendido como ar-
tistico hace pocas décadas. Hemos de pensar que
el artista contemporaneo emergente ya ha apren-
dido varios conceptos que parten de hitos sociales
y antropoldgicos. El artista contemporaneo emer-
gente ha crecido en un estado social, a menudo de
clase media, con un conocimiento determinado y
sobretodo, con una nocion que va desde el hecho
de publicitarse hasta poseer una informacion visual
que comprende y, en ocasiones, repite mediante su
obra. La propia configuracion al mismo se trata en
un rechazo del mismo, para vivir en una esfera que
lo alimenta, de ahi surge el concepto de contracul-
tural del que T. Frank nos habla.

Los artistas emergentes (los que inician su carrera
profesional), proceden de una generacion donde el
flujo de informacién y la comprensién por la propia
imagen, son unas cartas con las que juega para
crear Arte. También, debemos hablar de la educa-
cion visual de esta generacion. Estos artistas emer-
gentes han crecido con mitos televisivos, como por
ejemplo, series de television, donde el espectador
se reconoce como sujeto y/o que es aleccionado
mediante una moraleja que es aplicada en la vida
real. De éste fenbmeno, perteneciente a lo que
llamamos mediatizacion, supone un punto de in-
flexién en el comportamiento “profesional” median-
te las relaciones, que definen su esquema de va-
lores, y la tipologia de sus producciones. Es como
un gran Instituto norteamericano de arte, estan los
populares, los nerds, los hippies, o los losers. Cada
“profesional” es enmarcado en una categoria, y su



trabajo responde a las relaciones que se estable-
cen con la esfera cultural.

La generacion de los artistas emergentes
tiene una gran facilidad parar leer y descifrar ima-
genes, porque han estado educados, y han crecido,
mediante ellas, y con ellas. A parte de poder crear
otras imagenes nuevas, que generan otros con-
ceptos que pueden explicarse mediante imagenes,
sucesos o actos. No obstante, la generacion me-
diatizada, debido al crecimiento con mdultiples ima-
genes y nuevas posturas, desde el ambito tedrico,
se han contrapuesto dos posturas, la tecnocentris-
ta y la sociocentrista. La segunda postura, segun
Manuel Castells (1998) va a diluir a los productores
y los usuarios de lo producido, ya que todos podran
desempenar el mismo papel indistintamente. Mi
postura, cercana a la de Guillermo Orozco Gémez
(2007), evalta que, en la realidad, éste suceso no
significa democratizacion de informacion. Mas alla
de ese intento fatuo de liberalizacion y desjerarqui-
zacion de informaciones, a la que Orozco consi-
dera no extrapolable a la realidad, personalmente,
afnos después, las informaciones derivadas de un
nacleo madre, son las que configuran ese difumi-
nado entre productor y usuario como productor de
informacién, y es mediante ese mecanismo para
generar informacion nueva, a la que Castells se
referiria. Mediante, y a partir de, ese nucleo madre
(fenébmenos Institucionales y, posteriormente, fené-
menos Institucionalizables), que los creadores ac-
tuales desarrollarian su trabajo, de la misma forma
que un usuario de Internet puede generar un video,
imagen u otra meme, siempre partiendo de meca-
nismos mediatizadores en la distribucion de dicho
contenido en forma de imagen, video u otros, pero
siempre de un ndcleo de informacion.

Sin embargo, podemos observar que no
soOlo los artistas emergentes crean imagenes so-
bre su contexto. Actualmente crear una base de
imagenes esta al alcance de la mano, y algunas
plataformas virtuales nos dan pistas sobre la repre-
sentacion del sujeto desde un estado entre utdpico

y semi-critico. Y digo semi-critico porque en el con-
texto espanol, la sociedad viene de una generacion
recién salida de una dictadura, y los primeros hijos
de la democracia, llevan por bandera lo politica-
mente correcto, y eso se nota en el campo artisti-
co. Si nos referimos a un africano como “un negro”
puede interpretarse como un gesto despectivo. Si
él mismo, se define como tal, es su libertad para
mantener viva su cultura, la libertad de su identi-
dad. Y es que hablar de estas situaciones nos lleva
a tratar el tema del sujeto postmoderno (o como
aqui lo referimos el sujeto en el estado de neoreali-
dad) dentro de un contexto concreto.

Pero vamos a tratar todo esto por partes.
Empezaremos a hablar de como se ha construido
el sujeto postmoderno para acabar hablando de
que forma es el sujeto contemporaneo en el esta-
do de neorealidad dentro del contexto, y por tanto,
como se ha redefinido la nocidén de artista contem-
poraneo emergente. Para poder entender esto, de-
bemos repasar la historia del Arte moderno y las
nociones sociales que el artista ha tenido para lle-
gar a ser lo que actualmente entendemos como tal.

Cuando hablamos de la etapa del postmo-
dernismo o la posmodernidad, nos referimos a los
movimientos culturales del siglo XX. Estos movi-
mientos culturales van desde la filosofia hasta el
Arte, y representan la superacion del estado de la
modernidad.

La corriente postmoderna, consideramos,
que surge como tal en la segunda mitad del siglo
XX, y se engloba en el término como tal, porque
poseen un eje comun: el fracaso de la modernidad
en su intento de renovacion de la sociedad cultural.
Como tal, el proyecto postmoderno, tiene como hilo
conductor fundamental, la observaciéon del mundo
desde el intento y el fracaso posterior a una tentati-
va inutil (95).

Partiendo de la idea de Joaquin Barriendos,
que aboga que la idea de multiculturalidad dentro
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del contexto del Arte contemporaneo (segun esta
tesis <<Arte contemporaneo>>), sufre la elimina-
cion del consenso multicultural, y se dirige hacia la
internacionalizacién del Arte contemporaneo, y que
éste, sufre desde la éptica de los problemas de la
globalizacién, podemos decir que si bien cabe que
la idea de <<Arte contemporaneo>>, puede sufrir
este estigma o quiste, que hace desaparecer la
idea de local, y por tanto variabilidad creativa en un
contexto multiculturalidad cada vez mas uniforme,
también podemos afirmar, que lo que comprende-
mos como Arte, parte de las premisas del <<Arte
contemporaneo>>. Sin embargo, debemos comen-
zar a prestar atencién, no a las diversidades cultu-
rales como entes de un nuevo internacionalismo-
como hace Geeta Kapur- que usa herramientas
industrializables, hacia los fenébmenos culturales
con la finalidad de la mercantilizacién de la indus-
tria cultural, sino a los fenbmenos mas concretos
de los devenires histéricos de cada localizacion, y
de que manera, los fenbmenos mediatizadores, va-
rian ese contexto.

MODERNIDAD

l Fracaso

POSTMODERNIDAD

La idea inicial sobre la internacionalizacion
del <<Arte contemporaneo>>, puede ser debido a
“el exceso de confianza hacia el multiculturalismo”
(segun Olu Oguibe en la conferencia A Brief Note
on Internationalism pronunciada dentro del simpo-
sio Global Visions: Towards a New Internationalism
in the Visual Arts. (96)). No obstante, si esa idea
de multiculturalismo se comprende como la idea de
una cultura Unica y aglutinante de contextos (como
ya hemos visto en fenbmenos globales como la
identidad Manga desarrollada en Murakami), ¢qué
hace del <<Arte contemporaneo>>, un suceso
Unico?, ses que entendemos la idea de creacién
contemporanea como un marco mercantilizador y
global? ;qué pasa con el resto de creaciones que
no se enmarcan dentro de las nociones de <<Arte
contemporaneo>>? ;solo podemos considerar
el <<Arte contemporaneo>> como unico estado
ejemplificador del sistema creativo global afectado
por la mediatizacion?.

l Era mediatica (Internacionalizacién de

MEDIATIZACION

L.

Sujeto en el estado
de NEOREALIDAD

la informacién)

(percibe la realidad a través
de la realidad mediatizada)

REALIDAD — m - REALIDAD - I — REALIDAD
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Sin embargo, volviendo a la construccion
del sujeto postmoderno para convertirlo en un su-
jeto de estado neorrealista, la primera definicion de
postmodernidad se queda corta (el proyecto pos-
moderno, tiene como hilo conductor fundamental,
la observacion del mundo desde el intento y el fra-
caso posterior a una tentativa inatil). La postmoder-
nidad sigue fraguando en la sociedad contempo-
ranea, y por tanto se sigue generando la idea de
postmodernidad, por lo que la definicibn siempre
sera inexacta, en cierto sentido por la falta de datos
a analizar y porque el obstaculo principal del des-
orden, es la base de esta etapa, porque el inten-
to de ordenar para comprender el mundo desde el
sujeto es la finalidad de la posmodernidad. Lo que
lleva verdaderamente a situarnos como sujetos
posmodernos llenos de inseguridades, de caidas y
tropiezos a esa “libertad” de la que se habla segun
Janet Wolf: “En el sentido filosofico de “libertad”, es
correcta la vision kantiana segun la cual la libertad
y el determinismo son antinomias y pertenecen a
diferentes ambitos de la experiencia o0 modos de
discurso pero no contrarios del todo”. (98).

Aunque, si exponemos un paralelismo en-
tre el marco internacionalizado del <<Arte contem-
poraneo>> (como creacion ejemplar de la idea de
creacion), y la idea de posmodernidad latente en el
concepto de desorden, coémo podemos hablar de
un marco internacionalizado de creencias sobre el
<<Arte contemporaneo>>?

Debemos atender, a que el marco Institu-
cionalizador, engendra directrices creativas que
hacen comprender a la audiencia que Arte se
ejemplifica desde la esfera Institucional, y que la
“libertad” popular, se difumina ante una compren-
sion del mundo con un orden mediatico, que con-
juga el ser visto como paradigma de la existencia.
No obstante, el concepto de desorden posmoderno
al que hace alusién Foster, queda palpable en el
estado del sujeto de la neorealidad. El individuo en
el estado de neorealidad, aborda su identidad me-
diante esferas de poder (éstas comprendidas con

el volumen de audiencia), y su forma de relacionar-
se ante el mundo es variable y cambiante, tanto,
como la informacién y los datos que asimila dia a
dia. De ahi su desorden ante la relacion y la com-
presion del mundo, y su intento de orden mediante
la Institucionalizacién, que aporta desde el poder,
lineas del “bien” y del “mal”, y por tanto, la idea
de orden. Efectivamente, el concepto de “libertad”
humana queda definido por necesidad de “liber-
tad” expuesta por Martin Heidegger, repensando y
cuestionando el sentido de la lucha humana y las
consecuencias de aguantar, 0 mas bien dicho del
soportar la carga de nuestros propios problemas de
existencia y de vida. Expuestos a la vulnerabilidad
del tropiezo y por tanto a la caida, simbolizamos
asi el estado precario entre la lucha de la supervi-
vencia en un mundo creado en el que, raras oca-
siones podemos hacer algo, y el deseo fantasioso
por trascender de nuestra propia humanidad... El
ser aguanta, resiste, pero puede caer en cualquier
momento, y si cae entrard en una espiral de mie-
dos y dudas o sofiard para siempre, es el Unico
camino que nos queda para afrontar la realidad:
0 sobrevivir con ella o caer para imaginar y crear
otros mundos, que obviamente lo condicionan por
su experiencia vivida, un mundo creado del crea-
do. Pero no debemos olvidar, que la “experiencia”
forma parte de unas estructuras, a menudo, fijadas
y ensambladas por la politica administrativa. Como
dice Anthony Giddens, las estructuras son a la vez
producto de la accion humana y de las condiciones
de esa accion humana (Giddens: 1976).

¢, Coémo relacionamos la idea de “libertad”
dentro del contexto mediatizado? Haciendo alusion
a como el sujeto, se ha configurado en el contexto
que ha fraguado una idea determinada de “liber-
tad creativa”, mediante sistemas Institucionales
que parten de contextos determinados (un sujeto
puede ser “libre” en un pais pese a su condicion
de inmigrante, ya que su NIE demuestra que forma
parte de un grupo. No obstante, en cuanto ese indi-
viduo vaya a otro pais, su nocién de “libertad” que-
dara definida por otro contexto. Desde el ambito del
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<<Arte contemporaneo>>, ganar o ser selecciona-
do por un premio local hacen de la obra del gana-
dor la mejor dentro de ese contexto determinado.
Si ese artista va a otro contexto, su obra dejara de
tener la importancia que en el contexto original, por
tanto su idea de “libertad” sobre su propia creacion,
se vera afectada).

La idea de postmodernidad, que es de la
que partimos y de la cual vamos a empezar a en-
samblar las ideas que nos daran unas pistas sobre
la produccién y estratificacion de la cultura contem-
poranea, y de como configuramos el estado del
Arte actual, seran las ideas previas a las cuales el
sujeto en el estado de neorealidad, va a enfrentar-
se para comprender el mundo y los mecanismos de
la cultura emergente.

El término “postmoderno” se popularizd
desde la publicacion del libro “La condicién pos-
moderna”, de el filosofo francés Jean- Francois
Lyotard (1924-2001) (98), en 1979. Aunque varios
autores ya habian empleado el término, Lyotard lo
lleva al terreno “practico”, y define las producciones
que se engloban dentro del entramado de los con-
ceptos de lo postmoderno.

Dejando de lado las teorias de Kant y Hei-
degger, y mirando a Lyotard, la posmodernidad se
entiende como un estado en que la cultura contem-
poranea se ha desecho de elementos culturales
anteriores, como el marxismo o lo freudiano. En
realidad, Lyotard, realiza un analisis cultural sobre
la condiciébn humana postmoderna como una evo-
lucion del progreso de una sociedad industrializada
llena de paradigmas. Estos paradigmas construyen
ideas, que a su vez, producen hechos y formas de
repensar la cultura, generando asi, los nuevos con-
ceptos de la cultura contemporanea.

Los paradigmas resultan ser un modelo,
normalmente lineal, de una disciplina en un con-
texto epistemolégico, o sea, de un contexto basado
en el conocimiento cientifico fundamentado en el
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analisis, creando por tanto, una sociedad estable-
cida desde la teoria del conocimiento, que intenta
realizar preguntas (intentos) para desmontar las
verdades dogmaticas humanas.

Sin embargo, esta disciplina epistemologica,
se ha visto afectada (o invadida) por una sociedad
mediatica que ha reconfigurado la forma de percibir
el mundo, y por tanto, de su comportamiento entorno
al mismo y su forma de relacionarse con él. Con este
principio entramos en un paradigma de sociedad re-
lativista, que afirma que la humanidad no tiene prin-
cipios universales, sino que se construyen mediante
un contexto con unas situaciones culturales, socia-
les y econ6micas determinadas. Entrar en un estado
de sociedad relativista nos lleva a individualizar el
sujeto y a tener en cuenta sus experiencias como
verdades subjetivas, y que el propio sujeto tome
conciencia de ellas y de su situacion.

Esta subjetividad, es la que Lyotard nos ha-
blaba con la idea de los metarrelatos, donde pode-
mos ubicar la historia del hombre relativista y sub-
jetivo, que se basa en paradigmas para realizarse
preguntas sobre su existencia y comportamiento
que quedan en el intento. Estos metarrelatos son
narraciones que desde el intento, estan destinadas
a fracasar como tales, porque hay pluralidad de ver-
dades, ya que el hombre postmoderno ha descu-
bierto que como sujeto, tiene unas vivencias propias
y unas conclusiones personales que soélo con pen-
sarlas ya da como vélidas, convirtiendo sus pensa-
mientos en una porcion de verdad legitima. También
debemos sumarle la importancia que ha cobrado el
sujeto como “yo” que forma parte de una sociedad.
Ahora se le da importancia al sujeto, y éste sabe que
su opinion cuenta, y por tanto su verdad en forma de
discurso subjetivo legitimador también.

No debemos pasar por alto, y volviendo a
unas lineas mas arriba, que esta subjetividad ha
dado paso a una generacioén que cuenta con mo-
delos mediaticos, modelos de comportamiento y



habitos de consumo que dotan a los sujetos de un
contexto, de una pautas de existencia que lo hacen
del mismo, un conjunto de ideas que parten de un
nacleo madre en un contexto determinado, y que
por tanto, esa subjetividad individualista del sujeto
relativista, queda ensombrecida por el fenébmeno
mediatizador como mediador entre las ideas, las
verdad y la realidad. La hipotética “libertad” a la
que se encuentran sometidos, es un registro de
modelos y formas, como la idea de un catalogo en
el que elegimos cual de las realidades que se nos
ofrece, es mas cercana a nuestra idea de “per-
sonalidad”. “Personalidad” entendida como ideas
propias e individuales que posteriormente se unen
a un grupo de “iguales” con las mismas caracte-
risticas. Esta idea configura los llamados grupos
sociales, como los Emos, los Punks o los Goti-
cos. Estas actitudes suponen, como Orozco de-
termina, una mezcla de légicas y temporalidades
diversas entrelazadas por relatos orales con las
intertextualidades de la escritura, y sobretodo, de
las intermedialidades de lo audiovisual.

Por tanto, por un lado tenemos un contexto
mediatizado que parte de unas bases posmoder-
nas, donde el sujeto, tiene una “libertad” basada
en su experiencia, y por otro, su subjetividad con-
dicionada, donde el contexto mediatizado esta pa-
sando a ser global, por tanto, la identidad deja de
ser localista. Pero, ;donde se encuentra la linea
entre la subjetividad condicionada por lo global y la
“libertad” del sujeto en un contexto concreto?

Bien, la respuesta a la siguiente cuestion
conlleva dos conceptos que Orozco menciona en
el libro de De Moraes “La sociedad mediatizada”. la
socialidad y la ritualidad.

“Es importante enfatizar aqui que si los
cambios tecnologicos conllevaran solamente cam-
bios instrumentales en la comunicacion, quizas
fuera mas facil y rapida su asimilacion y hasta po-
drian verse con claridad relaciones de causa-efec-
to. Pero ademas, los cambios tecnologicos en el

ambito de la comunicacion social suponen transfor-
maciones sustantivas en el que se generan practi-
cas, dentro de las cuales luego tienen lugar otros
cambios culturales” (99).

Orozco, hace alusién a las practicas que
suponen las asimilaciones en las transformaciones
de la comunicacion social. Estas practicas, gestan
significados de indole global extrapoladas al con-
texto local, ya que la manera en la que se pone en
practica esa asimilaciéon, es desde un contexto cer-
cano de relaciones interpersonales, condicionando
la identidad del sujeto.

Los nuevos mecanismos de comunicacion afec-
tan directamente a la idea de comunicacion de la
socialidad local y global. Las dependencias que
se generan entre los espectadores-usuarios en el
lenguaje de la comunicaciéon social (dependencia
de los usuarios que precisan de una red infraes-
tructural para entrar en comunicacion, ademas de
conocerla), no solo generan la necesidad sobre la
conectividad y el desciframiento del lenguaje virtual
(y de las relaciones), sino también una necesidad
simbdlica de libertad social y desjerarquizacion,
podriamos decir, Institucional (institucional como
leyes ordenadas jerarquicas de relaciones socia-
les). La necesidad simbdlica de libertad en el am-
bito comunicativo, resulta ser una paradoja. Segun
Orozco, aludiendo a Wolton, las capas centraliza-
das y anteriores a las nuevas relaciones comuni-
cativas entre individuos, no son mas que el engra-
naje principal de las tendencias homogenizantes.
La idea, significa, que las practicas comunicativas
entre individuos de un contexto global, parten de
costumbres locales y de ritos sociabilizadores. Se-
gun Orozco, las practicas comunicativas generan
habitos y promueven regularidades que los actores
sociales desarrollan, a veces, hasta de manera au-
tomatizada, en la medida en que han interiorizado
comportamientos y modelos o patrones de reac-
cion frente a los referentes comunicativos.

Mediante estos patrones de comportamientos, el
sujeto, en un contexto local, usara las herramien-
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tas de sociabilizacion de las capas centralizadas
para poder establecerse como sujeto en un gru-
po social, con habitos y costumbres definidos. No
obstante, estos habitos, se condicionan a partir de
los ritos de la mediatizacion que establecen nue-
vos parametros de comportamiento. Asi pues, de
la misma manera que la mediatizacion, a partir de
ritos de sociabilizacién, ha asumido en el contex-
to local que, por ejemplo, existen idolos sociales,
el contexto regulado por esta compresion de rela-

en nuevas directrices de relaciones, nuevos objeti-
vos y nuevos ejemplos de orden ejemplificador de
individuos. De la misma forma que programas de
television desarrollan habitos de comportamien-
tos entre individuos del contexto local, los sujetos
vinculados al terreno del <<Arte contemporaneo>>
(qué es, por qué es, como es...), van comprenderlo
de una manera adaptada al mecanismo de media-
tizacion social, y por tanto, van a comprender Arte
como <<Arte contemporaneo>>.

— COMPORTAMIENTOS

FORMACION DE w
— LA REALIDAD :
INSTITUCION
REALIDAD ARTE
Reglas de _I

comportamiento

ciones con el mundo social, extrapolara esta con-
ducta en su contexto local. De esa manera, nacen
los llamados “héroes locales”, aquellos sujetos del
contexto local que son jerarquizados socialmen-
te como fendbmenos o ejemplos de aquello que el
sujeto del grupo, quiere llegar a “ser”. Dentro del
campo del <<Arte contemporaneo>>, la <<Crea-
cibn contemporanea>>, y el “Arte emergente”, el
sujeto se legitima mediante el proceso Institucional
del contexto local. Eso significa, que el individuo
del grupo, utiliza este mecanismo Institucionaliza-
dor del contexto local para dotar a las produccio-
nes de sentido, y por tanto a su figura como suje-
to individual. Realmente, este aparente desorden,
supone el orden tradicional de orden social, solo
que, con los nuevos fenbmenos de la comunica-
cion social en un contexto global, hacen que los
nuevos mecanismos de sociabilizacion, trasmuten
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“Aqgui hay Arte, por
tanto todo lo que
contiene es ARTE”

El sujeto, con nuevas formas vinculantes a
la realidad de Arte, y por tanto a <<Arte contempo-
raneo>>, acepta y asume nuevas formas de rela-
ciones e identidades personales como sujeto profe-
sional. La idea, supone, segun Orozco (2007), que
las mediaciones no solo proceden de los medios,
solo que éstos, son su extension, y que las formas
de relaciones ante <<Arte contemporaneo>>, sean
ejemplo de las relaciones intersociales, solo que
los mecanismos de sociabilizacibn comunicativa
incidan directamente en los actores sociales, o en
los espectadores-usuarios.

Estas pautas crean el sujeto en estado de
neorealidad, ejemplificado en el artista emergente
de la categoria de “Arte emergente”, como ejemplo
de las nuevas relaciones y practicas discursivas
del nuevo orden de Arte que esta naciendo o ges-



tandose. La idea del nuevo concepto de sujeto en
estado de neorealidad, hace, inevitablemente, que
los comportamientos transmutados desde los me-
dios como canales, nos dirijan el analisis, hacia la
idea de nuevas generaciones que se relacionan de
una forma concreta, ya que comprenden la realidad
de una forma determinada.

En cierto sentido, a esta generacion po-
driamos llamarla generacion critica, debido a lo
paraddjico que resulta su estado de incertidumbre
global frente a su estado de afirmacion del subjeti-
vismo identitario. Esta generacion en un estado de
neorrealismo aparentemente “critico” hace alusién
a la cantidad de informacién que hemos recibido
(y seguimos recibiendo), y que hemos de des-
glosar para interiorizarla en nuestro yo cultural.
El volumen de informaciéon, hace que éstas, las
informaciones, se complementen o contradigan,
y es a partir de esas contradicciones simuladas
que el individuo analiza y “critica”, que el sujeto en
el estado de neorealidad parece ser critico con el
marco externo, y no con el engranaje interno que
mueve su configuracion personal.

No obstante, frente al “estado critico” en el
que se encuentra los hijos de la generacion post-
moderna, ésta, no ha desarrollado el sentido critico
propiamente dicho, solo es una vision de la critica
tan solo del marco que recrea. No selecciona de una
forma voluntaria, sino que las informaciones vienen
filtradas por medios que nos “aleccionan” para de-
cirnos que nos ha de gustar y que no. Somos criti-
cos con obras de <<Arte contemporaneo>> que no
forman parte de una engranaje Institucional que no
respetamos. Es una hipotética realidad, una especie
de simulacro del que Baudrillard nos habla. Baudri-
llard nos dice que estamos delante de unailusién del
mundo que no es de verdad, porque para percibir la
realidad hace falta un periodo de reflexion (100).

Con este aspecto, podemos relacionar este
suceso con los temas que los artistas emergentes
nos proponen. Muchos de ellos parten de una no-

cion Institucionalizada de un contexto local, en el
caso de Barcelona, la herencia histérica del con-
ceptualismo, hace que modelos de <<Arte con-
temporaneo>> relacionados con, por ejemplo, la
archivistica como modelo de orden histérico o la
critica Institucional como una forma de analisis de
las relaciones de la Institucion y la audiencia, sean
asumidos como verdades aparentemente criticas,
ya que cuestionan érdenes sociales, pero no el or-
den social del contenido.

Pero siguiendo con al nocion de postmoder-
nidad como elemento histérico y predecesor de la
construcciéon del sujeto en un estado de neoreali-
dad, Lyotard, con la publicacion de su libro “La con-
dicion postmoderna” (1979), este concepto empie-
za a tomar forma en sentido estético. John Watkins
Chapman resulta un claro ejemplo del productor
posmoderno, donde las limitaciones expresivas del
Impresionismo instauradas por un Arte académico,
son rechazadas para dar paso a una pintura que da
importancia a la mirada del artista. A esta “corrien-
te” se le designa el nombre de Postimpresionismo,
sugerida por el critico de arte Roger Fry.

“The old curiosity shop™. Oleo sobre tela. 25 x 36.2 in./ 63.5 x

92 em. Fuente: Personal

El postmodernismo es una etapa complica-
da en definir como tal, no s6lo porque sigue mu-
tando actualmente en aquellas generaciones no
relacionadas con comportamientos mediaticos de
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forma directa, sino por la variabilidad y pluralidad
de formas en las cuales se manifiesta. No obstante,
hay unas caracteristicas que engloban el postmo-
dernismo en un movimiento, donde los pensado-
res Foucault, Derrida, Deleuze-Guattari, Lyotard,
Baudrillard, Rorty o Vattimo son considerados los
maximos exponentes sobre las ideas de la potsmo-
dernidad:

-Corriente en oposicién al modernismo.
-Organizar el saber, no solo estudiarlo.
-Admitir que el progreso propuesto por el
modernismo ha fracasado.

-Vivimos en una cultural multicultural

y plural.

-Modificacién de la experiencia del sujeto
mediante el espacio y el tiempo en

un contexto determinado.

-La verdad absoluta no existe, solo la
experiencia subjetiva.

-El sujeto conoce su contexto y su lugar
en el mundo tomando conciencia de

su subjetividad.

-El sujeto como un ser auténomo.

-No hay unidad, sino diferencias.
-Diferencias culturales crean nuevos
tipos de informacion para el sujeto.
-Brechas culturales.

-Critica institucional al poder
tedricamente legitimo.

-Sujeto no cohesionado con su contexto
debido a la cantidad de informacién que
recibe y que hace temblar su identidad.
-En arte eclecticismo y formalismo
moderno.

Los conceptos precedentes del postmoder-
nismo vienen, como hemos dicho antes, del fraca-
so de la modernidad:

-Estructuralismo.

-Recepcién de Nietzsche y Heidegger.
-Literatura: criticas contrailustradas a la
razén: Marqués de Sade, Bataille, Artaud.
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-Arte: tradicion estética bohemia, irbnica,
subversiva: Baudelaire, Rimbaud.
-Cultura de la imagen, del espectaculo, de
articulos de consumo, con efectos
pacificadores. (101)

El primer artista considerado como el acufa-
dor artistico del término postmoderno, John Watkins
Chapman (1853-1903), mediante su pintura, hace
alusién a una sociedad que ha superado la moder-
nidad y que se dedica a retratar en sus situaciones
mas cotidianas en sus contextos correspondientes.

Aunque, Watkins Chapman, sea conside-
rado uno de los padres del “Arte postmoderno”, lo
que verdaderamente ha creado la idea de que el
Arte emergente contemporaneo (que es en lo que
nos queremos centrar) surja de la ficcion de <<Arte
contemporaneo>> (considerando éste como un
movimiento que parte de estados postmodernos)
por definicion, no ha sido su precedente artistico,
sino los conceptos que han llevado a cabo directa-
mente los artistas y las formas mediatizadas que el
contexto global, a partir de mecanismos de orden
social y compromisos Institucionales, han gene-
rado las producciones de los artistas emergentes,
y sobretodo, en lo que consideramos “Arte emer-
gente” como tal. Y cuando me refiero a conceptos
directos, hago alusion a una idea de produccion
directamente relacionada con las premisas de la
postmodernidad: la herencia histérica del concep-
tualismo, en el caso catalan, el caso de la mediati-
zacion como eje articulador de relaciones sociales,
los mecanismos simbdélicos del poder Institucional,
la Institucionalizacion de la produccidén artistica
como valor legitimo, la compresion del Arte como
<<Arte contemporaneo>>, el Arte como valor arti-
culador de fendbmenos sociales o la cultura Institu-
cional como ejemplo popular de creacion.



-LO SOCIAL: HERENCIAS DE LA PUBLICIDAD Y
EL FENOMENO DEL COMISARIO

El conjunto de situaciones que nos llevan
a poder dilucidar los conceptos <<Arte contempo-
raneo>>, <<Creacidn contemporanea>> y “Arte
emergente”, nos envuelven en una voragine si-
tuacional en el que la Institucién, las herramientas
mediaticas asimiladas, los nuevos fenébmenos de
las préacticas artisticas y el renovado concepto de
creador de obras de Arte trazan un papel crucial en
nuestra compresion y divisidn sobre que considera-
mos como Arte.

Uno de los items mas palpables para poder
interpretar el significado de <<Arte contempora-
neo>>, es el éxito que éste involucra con el propio
ejercicio de artisiticidad. El Arte no existe sin ser
visto, ya que el fenémeno de la <<audienciacién>>
(Orozco, 2007) es comprendido como una necesi-
dad en un escenario con actores sociales en una
realidad “simulada”.

Sin embargo, mas alla de los términos que
hayan aparecido a lo largo del texto, espectador,
usuario y audiencia, mantienen varias logicas di-
vergentes que llevan a pensar en las tres palabras
como sindénimo de publico, existen ciertas diferen-
cias que convergen en un mismo punto. Actual-
mente, y después de los fendbmenos de globaliza-
cidn mediatica, no se si tiene mucho sentido hacer
una distinciéon entre ambos, ya que los términos
empiezan a disolverse para convertirse en un Unico
término llamado “publico”.

Orozco menciona: “..el fenémeno de la <<audien-
ciacion>>. Asi, ésta es en si una estancia y no solo
el paso hacia un estatus diferente, lo que a su vez
confiere estatus concretos a los sujetos que lo con-
figuran. (...). Ser audiencia hoy -y empezar a ser
red o llegar a ser red mafana- significa para los
actores sociales por lo menos tres cosas. En pri-
mer lugar, significa una transformacion sustancial
de su estructuracion. Su cohesion y divisiones es-

tamentarias tradicionales, antes definidas como el
género, edad, clase social y etnia, o por criterios
mas situacionales como el tipo y el lugar de traba-
jo, nivel educativo, orientacion politica o religiosa,
se definen cada vez mas dentro de una espiral de
mediaciones que hacen estallar sus limites privile-
giando el criterio transversal de segmentaciéon me-
diatica y luego el de segmentacion tecnologica (...).

En segundo lugar, ser audiencia también
modifica el vinculo fundamental entre los actores
sociales con su entorno y con los acontecimientos
y fuentes tradicionales de informacion: barrio, ami-
gos, familia, companeros de trabajo o de juego, por
una parte. Por otra, como las fuentes institucionali-
zadas como el gobierno o la iniciativa privada. (...)
...la participacion posible de los sujetos se tradu-
ce y reduce a meras exclamaciones o reclamos al
viento o en compulsivos zappings bajo techo. (...).
Estas mediaciones sociales (visuales y digitales)
invaden y erosionan los modos ilustrados, orales y
escritos de percepcion, apropiacion, produccion y
circulacion de saberes, conocimientos, juicios, opi-
niones y nociones incidiendo también en una trans-
formacion desbocada de algunos usos sociales de
lo percibido, apropiado y (re)producido por los ac-
tores sociales.

En tercer lugar, el estar-siendo audiencia
trastoca también los limites espacio-temporales del
intercambio societal y deslocaliza a su vez, la parti-
cipacion social de los actores” (102).

Orozco relata los tres motivos del significa-
do: el hecho de la <<audienciacién>>y de que ma-
nera ésta audiencia, se relaciona con el fenobmeno
del medio, posicionandose como sujetos.

Si partimos de la idea de que <<Arte con-
temporaneo>> como fenémeno, precisa de publi-
co para corroborar su existencia, y que el volumen
del mismo define su éxito, podemos crear un para-
lelismo entre los fenbmenos mediatizados en las
cuestiones culturales, y los modus operandi de las
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sociedades capitalizadas y virtualizadas, en las
que las nuevas generaciones trazan sus relacio-
nes mediante estadios de neorealidad. Podemos
afirmar, que las sociedades mediatizadas y las ge-
neraciones en estados neorrealistas, hallan, en el
mecanismo publicitario, una linea de intervencion
hacia la propia existencia de su sujeto.

No obstante, ;de qué manera asumimos el
mecanismo publicitario?. Antes de “publicitarnos”
como sujetos creadores, hemos tenido que ser pu-
blico que ha prestado atencion. La filtracion Institu-
cional de la cual hemos sido publico ha asumido y
definido nuestra percepcion sobre que considera-
mos <<Arte contemporaneo>>. Estas definiciones,
clasificadas por lo que hemos observado vy, poste-
riormente, relacionado con el término Arte, han sido
las que hemos percibido y asumido como “algo im-
portante que como publico debemos ver”. Nuestra
ética como “espectador”, yace en el concepto de
una voluntad por observar y/o aprender fenébmenos
que parecen ser interesantes, y en la conciencia
espacio-temporal mientras somos espectadores.
Ser espectador supone un desplazamiento, un
atrevimiento, una dedicaciéon de tiempo a un fené-
meno, un deseo de ver. Asi, la voluntad propia de
un sujeto como publico, hace que éste mismo, ten-
ga la posibilidad de disgregar la informacién que
recibe, a diferencia del concepto de audiencia, en
el que la informacion asimilada no es “voluntaria”,
sino mas bien programada. Robert Lepage, el di-
rector canadiense, respondio6 a: “¢ Prefiere quedar-
se ciego o sordo?” durante una conferencia: “Los
anglosajones, comentd, parecen priorizar la expe-
riencia del oido (audiencia); los latinos, en cambio,
parecen priorizar la mirada, agrupandose como es-
pectadores. El, que es canadiense y bilingie (in-
glés y francés) dijo vivir con secreta excitacion las
dos realidades” (103).

Jurgen Habermas (1981 [1962]), es consi-
derado uno de los personajes que mas ha inves-
tigado entorno a la nocién de publico durante el
periodo de la Modernidad. Habermas, pretendio
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investigar esta nocion desde la idea que “publico”,
supone un grupo de personas iguales que evaluan
“libremente” lo que se expone a su juicio. Manuel
Delgado en “Hordas espectadoras. Fans, hooli-
gans y otras formas de audiencia en turba” dentro
del libro “Querido publico”, nos acerca a la nocion
histérica de publico:

“La idea de publico se conforma como una
derivacion de la publicidad ilustrada, ideal filosofico
inspirado en Kant que fundamenta el consenso de-
mocratico y la racionalizacion moral de la politica,
basandose en un principio de solidaridad comuni-
cativa en que es posible y necesario un acuerdo
interaccional y una conformacion discursiva copro-
ducida. Todo ello de acuerdo con el ideal de una
sociedad culta formada por personas privadas que,
siguiendo el modelo del burgués librepensador, es-
tablecen entre si un concierto racional, en el senti-
do de que hacen un uso publico de su raciocinio en
orden a un control pragmatico de la verdad.” (104).

Enrealidad, laidea o el concepto de publico,
remite directamente a la idea de “libre pensar” , de
oportunidad de juicio, de un valor social en el que la
opinion de un sujeto cuenta. No obstante, cuando
el publico es amplio, o debe serlo, los mecanismos
que han de usarse, requieren una cierta manejabi-
lidad de la informacién. No podemos pretender que
aspectos, por ejemplo, especializados en un terre-
no teorico, puedan llegar a ser descifrados por un
publico amplio, aunque su lenguaje pueda variar,
con la finalidad acercar ideas complejas al publico
general, ya que el no solo hemos de acercar estas
ideas, sino ha de ocurrir, que al publico le interese
qué es lo que quiere observar, ver, reflexionar y es-
cuchar. Por tanto, podemos diferenciar diferentes
tipos de publico, y varios estados de publico, confi-
gurados por los intereses del mismo.

Los tipos de publico, o la idea de tipologia
de publico, deriva de los intereses que se fragua
en cada uno de los consumidores que afectan a un
contexto local o global. Los intereses pueden ve-



nir delimitados por varios entes que parten desde
los medios de comunicacién hasta la via oral. No
obstante, cabe aclarar, que la variabilidad de publi-
co es cambiante. Como sujetos, podemos vernos
inmersos en un tipo u otro de publico, ya que con-
sumimos diversos formatos de informacion, desde
una pelicula, pasando por una exposicion, hasta
una noticia en Facebook. De esta manera, hemos
de diferenciar el prototipo de publico del que habla-
mos en cada momento, ya que su voluntad ante la
informacion recibida se somete al juicio “voluntario,
con una supuesta “libertad”.

Nos convertimos en un tipo de publico u
otro, dependiendo de la voluntad por recibir la in-
formacidén que se nos brinda, a lo que nos quere-
mos acercar. No obstante, detras de la perversion
de esa idea de “libertad”, cabe destacar una de
las ideas de Manuel Delgado (2009), que remite
la idea de “lo publico” (aquello que nos concier-
ne a todos) de Gabriel Tarde. Para el pensador,
la idea de publico, implica una accién colectiva
en contraposiciéon a una multitud. Tarde, fue un
personaje que frecuentemente protagonizaba,
durante el siglo XIX, varias revoluciones socia-
les. Varios autores contemporaneos a Tarde, des-
de Freud a Rossi, atribuian a estas practicas, un
sentimiento de vulgaridad popular, no obstante,
Ortega y Gasset, con el ensayo “La rebelion de
las masas” (105) supo ver la condicion de movi-
lizar a una multitud mediante ideas particulares
y metodologias que vislumbraban movimientos
sociales hoy vigentes, ideas de multitudes, infor-
maciones globales y control de informacion desde
un estado de aparente “libertad”.

En esta época de “exuberante mediatiza-
cion” (Orozco Gémez, 2006), la idea de <<audien-
ciacion>> (convertir al publico en espectadores que
hacen uso directo en su cotidianidad de la infor-
macién que se pone en tela de (des)juicio), prefa-
brica unos movimientos de los usuarios, basados
en apropiaciones mediaticas, que tienen que ver
con la forma en que los sujetos sociales, se con-

vierten en individuos con una supuesta “fe” en la
informacion recibida. Esta “fe”, como sinbnimo de
una informacién casi dogmética de creencias, hace
que la participacion de la audiencia, se convierta
en el fenébmeno de <<audienciacién>>, el uso de
los mecanismos comunicativos que convierten al
espectador “pasivo”, que recibe informacion, en un
usuario, sujeto que hace uso de las informaciones
recibidas, convirtiéndose en un receptor de infor-
macién activa. Este Gltimo dato, significativo en el
papel del publico como sujetos que consumen in-
formacidn de una forma distinta hasta la actualidad,
nos hace pensar inmediatamente, en un publico
no como espectadores (como podriamos entender
el término desde una perspectiva fenomenologica
en el que hay un receptor (activo) y un emisor (pa-
sivo)), sino como audiencia activa (<<audiencia-
cibn>>), o como usuarios (que hacen uso de).

No obstante, después de este ligero impa-
se hacia las configuraciones de los usos mediati-
cos de la comunicacion que convierten aquél que
recibe la informacion, en una categoria u otra de
receptor, cabe destacar, que el fendbmeno de la
mediatizacidn, no solo aborda el actual usuario en
audiencia, convertida en <<audienciaciéon>>, sino
en un usuario que, haciendo uso de la informa-
cion, calca las herramientas usadas desde la me-
diatizacion, para practicarlas en su cotidianidad
individual y/o colectiva. Por tanto, el usuario, como
cambio paradigmatico de publico pasivo a activo,
deviene un espectador (sujeto pasivo que recibe
informacién), y a su vez un usuario (que hace uso
de esa informacion de manera activa). Conviene
destacar, el papel del espectador-usuario, como
un sujeto en un contexto mediatizado que, regula
sus relaciones sociales, mediante las herramien-
tas mediaticas que ha “consumido” desde el es-
tado de neorealidad. Podemos poner ejemplo de
ello con individuos que, haciendo uso de esa infor-
macion mediatica, perciben un problema similar o
igual a uno que tengan en sus vidas.
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Con la idea de espectador, éste, usara las
herramientas percibidas para solucionar ese pro-
blema, con la las mismas técnicas que ha percibi-
do mediaticamente. La idea de espectador-usuario,
usara esas técnicas o herramientas (de forma cons-
ciente o inconsciente), no como una “posibilidad”,
sino como una “dependencia” de su aprendizaje,
una necesidad, su centralidad en el problema, so-
lucionarlo mediante unas técnicas percibidas como
“realidad”. El espectador-usuario, configura la rea-
lidad mediante esos ejemplos, convertidos en sin-
tomas mediéticos, que retratan una idea del mundo
uniforme respecto a su identidad, forjada a través
de una realidad variable y liquida (Bauman, 2008).

Estas identidades tradicionales, como pode-
mos entender la idea de identidad tradicional forjada
a través de un contexto determinado, de influencias
familiares y de amigos, han variado notablemente
desde el uso que hacemos de la tecnologia de la
comunicacion. Esta variacion, forjada a través de
sintomas mediaticos en forma de espectadores-
usuarios, se diferencian en que durante la premo-
dernidad, los aspectos identitarios se definian por
aspectos fisicos y materiales (Orozco, 2006), y que
posteriormente, la identidad en la modernidad, se
atribuye a aspectos menos tangibles o naturales
adquiridos por ese transito del <<Tercer entorno>>
(Orozco mencionando a Echeverria (1999), 2006).

El “placer”, que obtenemos por la represen-
taciones visuales hacia la construccion de identida-
des, forjadas desde herramientas mediaticas (es-
pectadores-usuarios), hace que las gratificaciones
respecto a las relaciones con el mundo y la vida de
los individuos, nos “tranquilicen ante una realidad
caética” que queremos aprender a controlar.

Practicamente, las ideas establecidas por el
espectador-usuario, hacen de esas identidades, un
reconocimiento entrono a su propio sujeto y hacia
el resto de iguales, que regulan la “tranquilidad” de
un estado de incertidumbre.
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Sin embargo, debemos tener presente, que
estas referencias contemporaneas a los fenébmenos
de identidad construida y sedimentada a partir de
nociones de una “realidad” concreta, se hacen pal-
pables por un desuso de la idea de historicidad, y el
gusto por la “novedad”. Segun Orozco, el destiem-
po que nos proporcionan los medios respecto a la
idea tradicional de tiempo-espacio, ha variado con-
siderablemente. Orozco, nos habla de que el primer
sintoma de destiempo se hace palpable en la tele-
vision y el ordenador, que convierte aconteceres en
un presente efimero, y por tanto, con una temporali-
dad muy definida y concreta (Orozco, 2006). Vemos
noticias que circulan por los medios, de una forma
inmediata y que nos encontramos en todas partes,
pero su durabilidad es corta y eficaz, hasta hacer de
la misma noticia, un componente anecdbtico y tem-
poral. Esta idea, extrapolada en el mundo del “Arte
emergente” (éste como paradigma del sujeto en el
estado de neorealidad), hace que producciones de
temética concreta tengan una duracion determina-
da, que se conviertan en una informacién volumino-
sa en audiencia, pero que tengan una temporalidad
efimera. El paralelismo entorno a la construccion de
informaciones desde los medios de comunicacion
llevados al terreno del “Arte de hoy” (“Arte emer-
gente” y <<Arte contemporaneo>>), hacen que per-
cibamos, como el individuo entiende la produccion
como el aqui y ahora, sin sintomas historicos que
llevar a cabo, sin precedentes concretos en un pre-
sente continuado. No obstante, cada contexto ar-
tistico, configura su produccion, mediante una he-
rencia contextual (en el caso de Barcelona la idea
de produccién conceptual), pero hace de ésta, un
mero acontecimiento que no goza de referencias,
mas bien de lineas de las que consideramos una in-
formacion importante. El concepto, nos lleva a una
especie de ensonacion, de una aparente idea de
“libertad”, siendo ésta, una paradoja sobre lo que
consideramos como “Arte emergente”: no hay “li-
bertad” cuando regulamos nuestro sentido de “qué
es y qué no es” mediante la Institucionalizacion de
producciones, y tampoco lo hacemos sin tener con-
ciencia de una herencia histérica del contexto.



El espectador-usuario configura su modo de hacer
mediante esas herramientas mencionadas, y a tra-
vés de un uso continuado del poder de la audiencia
para convertir una informacion en algo importante:
mientras mayor sea el volumen de la audiencia, méas
importante se considerara la noticia. Llegados a este
punto, cabe mencionar, la idea de una censura vo-
luntaria, esa “libertad” programada institucionalmen-
te, genera censuras y autocensuras en forma de
rechazo, de por ejemplo, una participacion en una
convocatoria de Arte. Esta “ficcion” (entre comillas
ya que personalmente, muchos autores hablan de
ficcion, eso implica tener una idea de que es rea-
lidad, y personalmente, no me atrevo a diferenciar
entre ficcion y realidad, sino que prefiero hablar de
“realidad construida”), se transporta también en Ins-
tituciones que ejemplifican el Arte (<<Arte contem-
poraneo>>) con la construccién de una exposicion
que crea “ficciones” a la audiencia, o en este caso, al
espectador-usuario (en este caso, la audiencia, hace
uso de lo que percibe como Arte en una exposicion,
y usando esa “ficcién”, (re)crea las ideas percibidas
desde la exposicidn. Si vemos una exposicion so-
bre la idea de narratividad, comprenderemos que en
el “Arte de hoy”, la idea de narratividad, construye
formas de retratar la “realidad”). El sujeto que cons-
tituye la idea de metarrelatos “ficcionados” desde la
Institucion cultural, tiene una gran importancia en las
Instituciones como configurador de la misma, gene-
rando lineas de actuacion, de discurso, de progra-
macién y de que cébmo quiere entenderse el centro
hacia los ojos del publico y hacia si mismos. El co-
misario, como paradigma de el sujeto constructor de
realidades Institucionales “ficticias”, supone para los
artistas o0 creadores contemporaneos, una idea de
visibilidad, de trabajo conjunto en construir “realida-
des” desde la Institucion.

El trabajo para construir un producto necesa-
rio de representaciones (el objeto artistico), significa,
desde el papel del comisario) un aprendizaje y una
informacién hacia el espectador-usuario. ElI comisa-
rio simboliza el contacto con el saber, con los cono-
cimientos de “Arte profesional” (y por tanto profesio-

nalizado), a producciones custodiadas. El comisario
simboliza el portero que levanta a catenaria para
poder acceder a la zona VIP. Este ejemplo, desde
una prisma burlesco, nos recuerda a como la figura
del productor cultural también es audiencia y ha sido
audiencia, y espectador-usuario, que ha construido
una “realidad” desde retazos de la institucionaliza-
cién uniformadora de los mecanismos del Arte. El
comisario, pero, es un simbolo desde un contexto
localista desde la perspectiva de como comprende-
mos hoy en dia el Arte, y de que mecanismos usa-
mos para poder acceder a él.

Usar el término o la expresion “acceder a él” signifi-
ca mucho desde la perspectiva de la mediatizacion
global y/o local. Acceder al “Arte” significa entrar en
unas esferas que implica entender éste, desde una
perspectiva hermética, cerrada, algo que seleccio-
na, que separa, que desecha y se queda con un
componente que puede “aprovechar”, que simboliza
el valor legitimo. Para el sujeto en un estado de neo-
realidad, como propone Marc Augé, es vivir un “se-
gundo desencanto del mundo”, un desencanto que
Max Weber, para rememorar la modernidad, nos
habla del desencanto del mundo mediante: la des-
aparicion de los mitos de origen, de los mitos de fun-
dacion y de los sistemas de creencia que buscan el
sentido presente en la sociedad del pasado (Augé,
2006). Estas razones hacian que el individuo viviera
mediante una referencia para poder establecer su
propia identidad. En, la actualidad, desde el prisma
del Arte emergente, mediante esa desaparicion, han
(re)aparecido otra tipologia de referencias: lo me-
diatico entorno a lo Institucional como sinénimo de
“verdad” y “ejemplo”.

Continuando con la percepcion del comisa-
rio, y sugiriendo Fukuyama, la “historia de las ideas”
o el “fin de la historia”, narra que la economia de
mercado y la democracia, como representadoras
de la estabilidad social, son una falacia, ya que es-
tos términos dilucidan la idea de “final de la histo-
ria”, mas que una parte de la historia. (Re)escribir la
historia mediante la argumentacion del concepto de
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poder contemporaneo, y mas concretamente, la de
la (historia) de Arte contemporaneo, es, si mas no,
compleja y desbarajustada, ya que esta hipotética
historia se (re)escribe de forma cotidiana, y la ve-
mos en las formas de compresion y de relaciones
con la vida. Si el Arte siempre habia sido un ejemplo
paradigmatico de la existencia del hombre y de las
cuestiones de la supervivencia filoséfica, actualmen-
te, el “Arte” (concretamente el “Arte emergente”), es
la representacion de como la mediatizacion ha con-
figurado formas de ver y crear realidades basadas
en poderes Institucionalizados con herramientas
mediaticas. El poder deviene un simbolo, y los ac-
tores sociales (que fueron alguna vez espectadores-
usuarios), no solo representan y emanan el simbolo,
sino que se convierten en uno de ellos. Esta idea del
comisario como sujeto simbdlico, se debe, haciendo
alusién a Lévi-Strauss, de que para la aparicién del
lenguaje, hizo falta que el universo significara, y ac-
tualmente, el cambio de visidn del universo, ha signi-
ficado generar nuevos significados y simbologias de
referencia, en éste caso al poder.

Enfla

INSTITUCION

|

COMISARIO
JURADO

1

ARTISTA
EMERGENTE

PROFESIONALES I:

“Poder” significa poder generar una parte de
la historia de esos metarrelatos, escribir un capitulo
bajo un titulo que gobierna la idea del capitulo, y po-
der, actualmente, es sinGnimo del concepto “éxito”.
“Exito” como tal, simboliza el poder de la audiencia
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para convertirla en <<audienciacion>>, el discurso
como elemento de poder decir y de legitimar opinio-
nes como “verdades” que deben Institucionalizarse
para serlo, y de la necesidad de la Institucionaliza-
cién para auto-convencernos de que esa hipotética
“verdad”, esta en el buen camino.

El sujeto mediatizado (mediatizado significa
existir en el estado de la neorealidad), conoce las
claves del “éxito” como fenbmeno del logro profe-
sionalizado en el campo cultural (y en otros), me-
diante las herramientas que se popularizaron por las
vias comunicativas. Sabemos que “éxito” significa
audiencia, y sabemos que el volumen de ésta, con-
figura nuestro “éxito”, entonces, ;qué mecanismos
usamos para poder llegar a esa placentera profesio-
nalizacion de una produccion “bien realizada?. El
comisario como constructor de discursos que relata
“verdades” narradas, y que verifica desde disposi-
tivos Institucionales o Institucionalizadores (realizar
una muestra en una vivienda particular significa Ins-
titucionalizar esa vivienda de forma efimera desde

FILTRO
I
I
I
I
I 2
| MEDIATIZACION
I
: FORMATOS DE REFERENCIA
ARTE ' COMO SiIMBOLOS DE PODER
: Y DE REFERENCIA A LA
| REALIDAD
1
I
1
I
I
FILTRO

una simbologia de poder legitimo), que el <<Arte
contemporaneo>> o el “Arte emergente” dispone
de un relato que puede (re)construirse, o bien que
la produccién ejemplifica el discurso del relato. El
comisario como figura del valor del discurso ético y



como representante (me atreveria a decir el “comer-
cial de” como el representante de) de una figura que
ejemplifica que significa “Arte”. Harald Szeemann,
representa, como menciond Hughes, el prototipo del
comisario como una estrella mediatica, como un re-
presentante de que significa la idea de Arte converti-
da en <<Arte contemporaneo>>.

-LA TEORIZACION DE LAS OBRAS: EL
DOSSIER, EL STATEMENT Y LA
AUTOPRESENTACION

Marc Augé, nos adelantaba en su texto “So-
bremodernidad: el mundo tecnoldégico de hoy al
desafio del manana”, dentro del libro “La sociedad
mediatizada” de De Moraes, que la idea de sobre-
modernidad es, precisamente, pensar en dos térmi-
nos: la coexistencia de las corrientes de uniformiza-
cion y las particularidades (106). Augé nos habla de
cémo la idea de modernidad representa una diversi-
ficacion del sujeto mediante el signo de légica como
exceso de informacion, el exceso de imagenes y el
exceso de individualidad. No obstante, el autor, y en
contraposicion a ello, personalmente, considero que
no significa un exceso de la vida del sujeto o de su
existencia como exceso de, sino una forma nueva
de existencia basada en estos items. Como ya he-
mos comentado, la falta de historicidad (consciente)
dentro del ambito cultural, hace que creamos que en
el “Arte emergente” no existan lineas que trazan la
actualidad, sino lineas actuales que trazan la con-
temporaneidad de la cultura, o que entendemos
como cultura contemporanea, o lo que es lo mismo,
los temas legitimados desde la Institucion cultura.

Apelar a la contemporaneidad de la cultura,
representa un estado de justificacion ante la legitima-
cién de las producciones actuales. No deberiamos
justificarlas, si esa justificacion no estuviera basada
en un filtro “critico” Institucional de legitimaciones
que postulan y ejemplifican el <<Arte contempora-
neo>>, o lo que es lo mismo, de qué manera debe
ser ese Arte (una antigua idea academicista).

Dentro del <<Arte contemporaneo>>, la
estipulacion del fenémeno de la “justificacion de la
obra” tiene varios enclaves definidos desde el pu-
blico. Si bien, podemos entender como Arte con-
temporéneo una creacién contemporanea basada
Unicamente en un valor estético, aqui hablaremos
de <<Arte contemporaneo>>, como idea de Arte le-
gitimo que requiere de una supuesta “justificacion”
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para poder legitimarse como tal dentro de un dis-
curso considerado contemporaneo.

La idea de “justificacidon” puede remitirnos
a varios conceptos. Aunque “justificacioén” tiene un
significado intrinseco en “relatar una verdad”. Jus-
tificar significa decir una verdad ante una supuesta
duda, una justicia, simboliza un trabajo y un dis-
curso bien realizado: -si puedes justificarlo, es que
podemos creérnoslo-.

No obstante, debemos empezar a tratar el
tema de “la justificacion” dentro del ambito contem-
poraneo. ¢Desde cuando se establece la idea de
justificacién en este terreno?.

Cuando la idea de la existencia de hombre
en el universo, empez6 a hacerse palpable y a te-
ner conciencia del espacio-tiempo como sujeto del
mundo, el hombre, generd creaciones manufactu-
radas con distintas finalidades, desde representar
ideas religiosas, hasta representar la belleza. No
obstante, el cambio de paradigma que significan
las creaciones de vanguardia (donde la representa-
cion “real” podia ser truncada y (re)representada),
hace que las producciones, pongan en la palestra,
dudas sobre lo que se habia entendido como Arte.
Arte paso a significar, con valores simbdlicos deter-
minados y variables, otras actividades fuera de lo
que se entendia como Arte. El artista pasé de ser
un productor prescindible de técnica, para ser un
estudiador de significados y simbolos de la vida y el
contexto contemporaneo. El artista ya dignificaba
Su propia existencia como sujeto que “representa”,
a un sujeto que “piensa”. Este estado, constituye la
figura del sujeto contemporaneo que dota de valo-
res concretos al hombre: una tension entre la idea
de individualidad (potenciador de la idea de artista
como sujeto creador y pensante) y conformismo
(sujeto critico que alude a la academia como una
imposicion de normas y actitudes) (107).

Hemos de descifrar que representa el artis-
ta contemporaneo (contemporaneo como un nue-
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vo modelo de creador), mas alla de la conjugacion
de alguien que crea, que desarrolla una actividad
“plastica”. El contenido valorativo en el que un su-
jeto social, dota a una representacion de significa-
do, siendo, basicamente, fruto de la observacion
de “algo” que nos parece importante “decir’. No
obstante, el sujeto que representa, ha de hacernos
comprender, como publico, que lo que dice, tiene
relevancia. La valoracién del publico mediante la
idea de justificacién, significa una recompensa, una
aceptacion del grupo (Ellito Aronson, 1999), una
valoracion personal, de hacer llegar a compren-
der, que en la individualidad personal de un sujeto,
pueden aparecer ideas “interesantes”. Lo que nos
lleva a poder hablar de “justificacion” desde el am-
bito del <<Arte contemporaneo>>, son las lineas
de justificacién y las maneras de justificarse en el
terreno de la creacién mediante las producciones
de un creador. Debemos justificar nuestro trabajo
cuando nuestro trabajo representa, simboliza, y
genera un lenguaje personal, no cuando nuestra
produccién tiene una lectura “plana” de significado,
ya que remite a una cuestion real. Debemos justi-
ficar cuando la lectura hacia una produccién no es
comprensible a primera vista, que requiere de una
lectura “doble”. No debemos justificar cuando una
produccidén remite a algo que observamos desde
primera instancia, como por ejemplo una fotografia
de un vagabundo en la calle. La fotografia, o éste
tipo de fotografia o de imagenes de lecturas “di-
rectas” hace alusion a temas candentes, y su jus-
tificacion quedaria obsoleta, o incluso redundante,
ya que la imagen es clara y la sensacion que nos
produce, puede ser variable. La idea de mostrar
mediante una imagen, una realidad evidente, no
precisa de un discurso para descifrar, ya que pode-
mos descifrarlo de una forma “directa”, y es, la vida
en si. Ademas, las condiciones mediatizadoras del
sujeto contemporaneo, hace que el mensaje que
quiera transmitirse desde el Arte de la actualidad,
no roce representaciones que podemos ver en ima-
genes de forma cotidiana, ya que éstas, las hemos
podido desvelar, creando un lenguaje comunicati-
vo asumido, una forma de pasividad en la medida



que se expone cotidianamente a los individuos al
espectaculo (Marc Augé, 2006). Hubo una época,
como Hughes nos describe, que el Arte tuvo mucho
que decir sobre los acontecimientos sociales, ¢qué
necesidad hay en la actualidad de representar, por
ejemplo, la caida de las torres gemelas como he-
cho, si existen grabaciones o fotografias del suce-
s0?. Como Monet dijo, no hace falta representar
las cosas igual que en la realidad, porque para eso,
ya tenemos la camara fotogréafica. Multipliguemos
esa idea por teléfonos moviles capaces de captar
imagenes en movimiento, Ipads que fotografian
acontecimientos, camaras de video que retratan la
guerra en Irak, y que, inmediatamente, son difundi-
das por los medios a una escala global.

" Paris afronta un
chantaje salafista

Fuente: Personal

Justificacion, significa desde el terreno del Arte un
mensaje fuera de una narratividad figurativa, de
una conciencia cultural alejados de lenguajes co-
munes que tenemos asimilados.

Hughes, mediante su documental “El nue-
vo impacto de lo nuevo”, documental para la BBC
dirigido y escrito por el mismo autor, nos muestra
como las transformaciones sociales del siglo XX,
hacen que el artista, se configure a él mismo, como
un sujeto creador que ya no requiere de una comu-
nicacion “directa” para explicar acontecimientos, ya
que el analfabetismo habia disminuido considera-
blemente, y la comunicacion social entre sujetos,
era mas fluida, y desde el Arte, ya carecia de sen-

tido. Mediante la ruptura por parte de los artistas
hacia formas tradicionales como la nocién de pers-
pectiva, nacen nuevas formas de expresion, desde
el cubismo hasta el Arte conceptual, todas con un
alto contenido racional, que tratan el Arte como un
agente social, una tarea para el pensamiento, y por
tanto, para el discurso y la justificacion.

Sin embargo, desde la perspectiva de
<<Arte contemporaneo>>, justificacion y argumen-
tacion, ¢tienen el mismo significado?.

La palabra argumento, es otra prueba para
justificar una produccion artistica que requiere de
ella. Argumento se comprende como verdad sobre
un razonamiento que dota de sentido a una obra,
gue probablemente, no tendria, a no ser que el au-
tor dispusiera de ella y nos la argumentara. El ar-
gumento, pues, también requiere de una justifica-
cion al publico para poder entender (y asimilar) la
cualidad formal y tedrica de la obra, y de ahi, esa
dependencia hacia el fenébmeno de la audiencia. La
argumentacion o la justificacidon, ambos fenémenos,
vamos a comprenderlos como sinbnimos ya que re-
presentan, desde el prisma de Arte y <<Arte con-
temporaneo>>, una forma de dilucidar una verdad
representada y/o razonada, dependen de su peso
en tanto al sentido de la misma justificacion, de la
coherencia (ha de tener logica), y de su consisten-
cia (ha de ser rotunda), para que una obra se dote
de sentido y significado persuasivo para el publico.

Sin embargo, cabe destacar que la creen-
cia hacia el Arte, o concretamente, hacia el <<Arte
contemporaneo>>, hace que la justificacion, a me-
nudo, requiera del sentido y el simbolo de la critica,
en este caso formado desde la Institucién-Arte. La
critica de Arte como tal, puede entenderse como
una forma de cumplimentar el discurso de la obra,
otro apoyo discursivo a esa justificacién, aunque
actualmente, la mutacién de la critica como simbo-
lo de la division del “bien y el mal” (el buen Arte o
el mal Arte), queda retratada en otros simbolos de
poder con formas democraticas.
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¢ Es, pues, el <<Arte contemporaneo>>, un
simbolo de dependencia de justificacién de la obra
representativa de un marco tedrico, ya que las lec-
turas directas hacia el publico, ya no sorprenden a
nadie, y el Arte en si, busca nuevos formatos y len-
guajes para definir realidades?, ¢por qué lo visual
resulta mas que agotado?

La pregunta, nos ubica en el marco so-
cial, para poder narrar, que la conducta del pro-
ductor artistico como agente cultural, requiere de
una aceptacion del grupo para poder establecerse
como creador que “se hace entender”. Segun Leon
Festinger, cuando la realidad fisica se va haciendo
cada vez mas incierta, las personas se apoyan mas
y mas sobre la realidad social, es decir, tienden a
adecuarse a lo que otras personas estan haciendo,
no porque teman el castigo del grupo, sino por-
que la conducta del grupo, les suministra una in-
formacién valiosa sobre lo que se espera de ellos
(108). Festinger, nos concreta, como la nocion de
identidad, se define desde una perspectiva de in-
fluencias, de relatos. La informacion que el sujeto
precisa para determinarse, en una realidad social
cambiante, que la conducta la determina el factor
de grupo. No obstante, cabe decir, y mas lejos de
contradecir uno de los motores de esta tesis, que
no soélo el factor de grupo define la identidad, y por
tanto la conducta como forma de actuar constru-
yendo la realidad, sino también, la conjugacion de
los medios como motores de esas conductas, (re)
definidas por grupos de indole local o global. Un
ejemplo adecuado para este concepto, es el video
de representacion “Harlem shake”. El video parte
de una cancién de Baauer, un DJ de New York, que
trabaja para el sello discogéafico Mad Decent (Juan
Manuel Garcia Campos, (109). En el video, apa-
recia un grupo de chicos que se ponian a bailar
repentinamente. En tan solo dos semanas, mas de
12.000 versiones del video llenaron Youtube, cada
una con un sello de identidad determinado y una
configuracion de la escena concreta.
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Fuente: Personal

Mediante una representacion inicial de un
video viral en la red, los usuarios, adquirieron la mis-
ma forma en contenido (el mismo baile repentino y
la misma cancion), pero versionadas. Este ejemplo,
nos sirve para explicar, como los motores centrales
de la identidad contemporanea, representan una
igualdad de comportamientos, distribuidos rapida-
mente y de forma eficaz, por la red global pero con
contextos concretos y representaciones de ambitos
determinados propios de los localismos. ¢ pueden,
entonces, convivir los fenébmenos globales con las
identidades que configuran la idea de localismo?

Segun Augé, la antropologia llamada pos-
modernista, propone la idea de fragmentacion (el
mundo es diverso y no hay mas que decir), pero
ésta, infravalora los estereotipos que revitalizan la
originalidad de las reivindicaciones culturales par-
ticulares y su integracion en el sistema de la co-



munidad global. De la misma forma, el autor, no
introduce dos términos que significan simbolos en
contextos diversos: lo hipermundial (porque propo-
ne mercancias que no se encuentran en la ciudad),
y lo hiperlocal (porque proporcionan productos que
no existen en ninguna otra parte) (Augé, 2006).

¢, Qué relacion existe entre la idea de la teo-
rizacion de las obras como justificacién de la obra
contemporanea, y de su estructura discursiva que
requiere de argumentacion en un contexto global
y local?, ¢por qué las obras de <<Arte contempo-
raneo>> tienden a lenguajes no adscritos en una
realidad inmediata y directa? jnecesitamos mas?.

Entre lo hipermundial y hiperlocal que Augé
nos propone, nos encontramos con la idea de justi-
ficacion de la obra en contexto con referencias glo-
bales, y con concreciones locales. Mediante esta
idea, podemos entender, que la idea de <<Arte
contemporaneo>>, se haya establecido como un
item global, cargado de simbolos y lenguajes di-
versos con una estructura comun: la global; y que
en el campo local, el <<Arte contemporaneo>>,
adopte formas que parten de la original, el <<Arte
contemporaneo>> global (y sus ideas, conceptos y
justificacién de la obra), para remitirse a aspectos
conceptuales mas particulares del contexto.

En un contexto localista tan particular como
Barcelona, la idea de la justificacion de la obra o de
la produccion artistica, tiene un representante muy
definido: la idea de dossier, el statement como un
estado de autorepresentacion expreso.

La idea de dossier, nace de la participacion
de las convocatorias abiertas y democraticas de los
centros de Arte publicos y privados. El dossier, o la
idea de, es un conjunto de imagenes y textos, que
clarifican y muestran (como un portafolio comercial
donde se ensefan los productos de una empresa),
la obra del artista, su linea discursiva, en resumen,
el producto que fabrica. La idea de dossier desde el
ambito catalan (extrapolada en otras comunidades

sociales), simboliza la justificacion y la argumenta-
cion de la obra mostrada en un contexto de partici-
pacion determinada de una Institucién.

Si ya hemos dicho que la Institucion repre-
senta un conjunto de ideas legitimas, de opiniones
y normas propuestas, y segun Petit, a menudo im-
puestas a los individuos de una sociedad determi-
nada (Petit, F. 1984), el formato de presentacion (o
auto(re)presentacion), el dossier y todas sus impli-
caciones simbolicas (dossier, statement) como un
estado de representacion Institucionalizada, pode-
mos relacionar el concepto de dossier como forma
de autorepresentacion del creador con una ideas
legitimas y normas propuestas desarrolladas en un
formato concreto (el dossier). Esta relacion supone
una sustitucion de las relaciones entre el artista y
su propio trabajo, ya que la dependencia Institucio-
nal, en definir Arte desde la muestra, la audiencia
o lo que es Arte Institucionalmente definido por la
Institucion, hacen que lo que debiera significar una
representacion ilustrativa del trabajo del artista, se
convierta en una carta de presentacion codificada
adecuada a un modus operandi cultural.

Este concepto, representa una idea de fic-
cién nutrida de lo real para convertirse en otra ti-
pologia de ficcidbn. Augé narra esta idea como la
transformacion imaginaria de lo real, que se es-
fuerza por reproducir la ficcion (Augé, M. 2006). De
la misma forma que Augé pone como ejemplo que
Disney, en Times Square, reproduce una ciudad
caodtica mediante la convocatoria del Ayuntamiento
de la ciudad de NY para la edificacién de un hostal
(110), que gana, el en terreno del ambito cultural
contemporaneo, la ficcién, o el modelo ficcionado
de realidad que propone la Institucion, hace del
Arte, una modalidad de <<Arte contemporaneo>>
de adaptacion y referencia cultural. Se desarrollan
modelos de ficcion que convierten a esta ficcion, en
modelos de realidad programada.

Esta idea concuerda con la definicion de
Institucion de Malinowski, que segun el autor, im-
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plica una serie de valores tradicionales alrededor de
los que se congregan a los seres humanos. Esto sig-
nifica también que esos seres mantienen una defini-
da relacion, entre si, con una parte especifica de su
ambiente natural o artificial. De acuerdo con lo ins-
tituido por su tradicional propésito 0 mandato, “obe-
deciendo las normas especificas de su asociacion,
trabajando con el equipo material que manipulan,
los hombres actuan juntos y asi satisfacen algunos
de sus deseos, marcando al mismo tiempo su im-
pronta en el medio circundante”. (Malinowski, 1993).

El autor, hace hincapié en las normas es-
pecificas de un ambiente natural o artificial, y es a
ese ambiente artificial al que hago referencia. No
obstante, cabe dejar claro, que esa desnaturaliza-
cibn que proponen varios autores, entre ellos Mali-
nowski, no lo considero un fenbmeno de desnatu-
ralizacion como tal, sino un estado vinculante a una
realidad definida y mediatizada. Si discurrimos en
que hay unos érganos desnaturalizados, significa
que han perdido sentido de naturalizacidén, cuando
ésta, la hipotética desnaturalizacion, es su propia
naturaleza. El ambiente de definiciones y encasi-
llamientos no forman parte de una red desnatura-
lizada, ficcionada o artificial, éstos adjetivos son,
su propia “realidad”: forma parte de la construcciéon
Institucional y de los sistemas politizados de los en-
granajes del <<Arte contemporaneo>>.

Para poder describir visualmente esta idea,
podemos acceder a algunas bases de datos de
Centros Civicos (como los paradigmas de la crea-
cion de ideas y (auto)referencialidades de produc-
tor cultural) que definen la participaciéon en con-
vocatorias mediante los dossiers y su significado
como en forma de “democratizacion” participativa:

Bases para el concurso Miquel Casablacas

del Centre Civic Sant Andreu en la modalidad de
Creacibn artistica (Barcelona 2012).
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MODALIDAD DE OBRA

Premio de 3.000 € (importe sometido a las reten-
ciones e impuestos que marca la ley).

Sdlo se admitira una obra a concurso, la cual ten-
dra que ser destacada en la inscripcion. Se entien-
de como obra una pieza individual, asi como una
Serie de piezas, si es que el artista lo decide asi. En
la inscripcion on-line tendran que cumplimentar los
siguientes apartados:

1. Datos de contacto: nombre, direccion, codigo
postal, teléfono, correo electronico, PDF del DNI o
del documento de residencia.

2. Statement: texto breve que describa conceptual-
mente el conjunto de obra presentado y los campos
de interés del autor (maximo 1500 caracteres).

3. Titulo de la obra presentada a concurso

4. Descripcion de la obra presentada a concurso
(maximo 4000 caracteres).

5.Imagenes de la obra(maximo 5 imagenes a 300K
cada una).

6. CV y Dossier de obra anterior: la inscripcion con-
templa la opcion obligatoria de adjuntar en PDF el
dossier con obra anterior y el CV del concursante
(maximo 5M).

Esta publicacion es una compilaciéon de estamen-
tos extraidos de los dossiers presentados al Con-
curs dArts Visuals Premi Miquel Casablancas
2009. Vinculada a la muestra A titol propi, realizada
entre el 27 de noviembre del 2009 y el 26 de enero
del 2010, no es pero el catalogo de las obras exhi-
bidas, sino una exposicion con entidad propia. Una
de las dos partes de un mismo discurso, separadas
por punto y coma que va de la pagina a la pared.

(Extracto de la web del Centre Civic Sant Andreu)
http://www.santandreucontemporani.org/es/
node/98 (Marzo 2013)



A titol propi

Autor/es: Pablo Fanego / Joana Hurtado
Data: Jueves, 27 de Noviembre de 2010
ISBN: 978-84-9850-200-8

Artistas: Sergi Botella / Eva Fabregas / Sabel Ga-
valdon / Jaume Ferrete / Inés Garcia /Amaya Gon-
zales / Daniel Jacoby / Fermin Jiménez Landa / En-
rique Lista /Gerard Ortin / Anibal Parada / Gabriel
Pericas / Dario Reina / Oriol Vilanova /

Bases para la convocatoria del Centre Civic Can
Felipa en la modalidad de Creacion artistica (Bar-
celona 2012).

Statement, es decir, un breve texto con la des-
cripcion conceptual del trabajo del artista (maximo
2.100 caracteres con espacios).

- Dossier grafico que recoja la obra reciente y la co-
rrespondiente ficha técnica. Los artistas que traba-
jen con video tendran que anfadir copias en formato
DVD y/o links donde se puedan visionar.

- Curriculum del artista.

- Fotocopia del DNI o pasaporte.

- Copia en PDF de todo el dossier impreso (maximo
5 MB).

Taller impartido por Pilar Cruz y Mery Cuesta para
AAVC (Associacié d’artistes visuals de Catalunya
http://pilarcruz.net/taller-de-statement-para-artistas
(Marzo 2013)

Taller de statement para artistas

Taller de statement para artistas, por Pilar Cruz y
Mery Cuesta

*** ;. Quieres mas informacion sobre disponibilidad,
condiciones...? *** escribenos un mail a info (at)
pilarcruz.net

El statement es un pequernio texto de decla-
racion de intenciones o introductor a la obra, los
intereses y las lineas de trabajo de un artista. Casi
todas las convocatorias del medio artistico contem-
poraneo solicitan un statement como parte de la
informacion o del dossier que el artista debe en-
viar para postularse. La comunicacion del trabajo
artistico desde el lenguaje verbal es hoy por hoy
imprescindible a la hora de elaborar un buen dos-
sier. Es una herramienta de trabajo y documenta-
cién mas, como el disefio grafico, la fotografia o
las redes sociales. Sin embargo se trata de una
herramienta que en muchas ocasiones es minus-
valorada cuando no directamente ignorada. La res-
ponsabilidad de la produccion textual interpretativa
sobre el trabajo del artista acaba recayendo exclu-
sivamente en manos de terceros.

Los objetivos de este taller son:

- Desarrollar el uso de la palabra escrita como for-
ma de comunicacion del trabajo artistico.

- Desarrollar el analisis el texto como complemento
de la interpretacion critica del trabajo artistico.

- Reflexionar sobre el sentido de la adecuacion a la
hora de elaborar la parte escrita de un dossier.

- Facilitar la traduccion del trabajo visual al codigo
escrito.

El objetivo final del curso es que los artistas se lle-
ven un statement nuevo o rehecho bajo el brazo,
asumir pautas de produccion discursiva y perder el
temor a la “pantalla en blanco”.

Este taller ha sido impartido para FORMACIO
CONTINUA de la Associacié d’artistes visuals de
Catalunya en abril y noviembre 2010

Estos tan solo resultan ser unos ejemplos
de como el formato del dossier ha desarrollado un
caracter de presentacion determinado (statement
0 descripcion conceptual del trabajo), y de cédmo
se ha definido Institucionalmente, la idea de (auto)
presentacidon del artista contemporaneo dentro del
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marco <<Arte contemporaneo>>. No obstante,
cabe decir que el formato actual de convocatoria ha
sucumbido al caracter publico de la obra. La idea
de la convocatoria resulta ser el formato “democra-
tizado” de la participacion colectiva a una Institu-
cion publica, con la posterior filtracion por parte de
la propia institucion, para seleccionar los trabajos
que, desde el jurado, se consideran “correctos” para
la muestra y la linea del centro. Esta idea, genera
una creacion de valores que dotan a la Institucion,
de la posibilidad de representar la “buena” idea de
Arte, creando asi, la idea de <<Arte contempora-
neo>>. Este modelo de industria cultural, ha puesto
en practica, la idea del funcionamiento cultural, cer-
cano, segun Angela McRobbie (111), en un factor
que facilita el trabajo y la creacion de empleo y las
zonas que se consideraban de libertad “creativa”,
ha devenido una libertad encorsetada, diferente a

ol

INSTITUCION

CONVOCATORIA
COMO FILTRO
(DOSSIER)
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la nocion de empleo <<asalariado>>. Cierto es, que
estos Ultimos afos, en la categoria de produccion
artistica de las convocatorias publicas y privadas,
el concepto de “salario”, ha aparecido como forma
de subsanar el trabajo del artista, pero siguiendo
con McRobbie, la Institucidbn-academia, ha propul-
sado modelos de formacién profesional dependien-
tes del Estado, con el objetivo de difundir la cultura
en el estado (McRobbie, A. 2010), substituyendo
ésta idea, por una autoayuda hacia las propias as-
piraciones y expectativas de los creadores, ya que
la participacion en convocatorias con el formato de
dossier, contiene implicaciones despolitizadas, y
agrega, una dependencia de convertir la produc-
cion expuesta en Arte, y el kit radica en eso, sélo la
produccién expuesta es Arte, y la forma de presen-
tarlo ha de obedecer a esos criterios.

ARTE

Adaptacién a lo

que se supone

que deberia ser
ARTE

La vinculacion entre el dossier como feno-
meno de representacion y como vehiculo de auto-
representacion, nos lleva a convertirlo en un valor



de experiencia cultural, un valor en si como un ins-
trumento Institucionalizado. De la misma manera
que la invencion de la fotografia genera un redescu-
brimiento del mundo en tiempo y espacio (Lorenzo
Vilches 2006), que clasifica una memoria, el dos-
sier clasifica, como fenébmeno, que consideramos
Arte convertido en <<Arte contemporaneo>>, y de
que forma debemos mostrarlo. No obstante, la rea-
lizacion del dossier como portento de la necesidad
de autorepresentacién, no incluye de forma directa
que la categoria de representacién pueda conver-
tirse en <<Arte contemporaneo>>. El dossier como
tal resulta el paradigma de la necesidad enmar-
cada de la representacion Institucional, como una
imagen necesaria para construir el individuo crea-
tivo en una ficcion, de la misma manera en que el
sujeto creador, el artista contemporaneo, requiere
de los medios para autorepresentarse, como Face-
book (una red para con usos vinculantes al Networ-
king), Twitter, la exposicion, y su fendbmeno sociabi-
lizador mas representativo, la inauguracion.

Es a partir de esa necesidad vinculante a
convertir y legitimar desde el artista, su produccion
en <<Arte contemporaneo>>, creado desde un es-
tado Institucionalizado, que su obra sea Instituciona-
lizable para convertirse en obra, todo bajo un estado
de neorealidad que construye verdades en la reali-
dad, que el dossier requiere de un filtro no sélo para
depurar esa muestra del <<Arte contemporaneo>>,
sino para crearlo como tal. El dossier y la partici-
pacion “democratica”, ha devenido una revolucion
en el sistema homogeneizado (aunque no demo-
cratizado) de la participacion de los espectadores-
usuarios, para poder participar ya ho como obser-
vadores, sino como productores del mismo <<Arte
contemporaneo>>, y el dossier como tal, como fe-
némeno de narrativas generadas desde el artista en
un lenguaje comun, es una muestra de ello.
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3. LA EXPOSICION COMO FORMA DE
VISIBILIDAD Y EXISTENCIA

-LA IDEA DE LA EXISTENCIA ARTISTICA
MEDIANTE LA EXPOSICION: EL MARCO
INSTITUCIONAL DE LA VISIBILIDAD

La idea de relacionar el concepto de “exis-
tencia” mediada por la Instituciéon, nos acerca a la
cuestion de la creacion de la cultura artistica, ya
que la Institucion resulta ser el ejemplo de aquello
que consideramos Arte, y por tanto que idea alber-
gamos socialmente sobre el concepto “cultura”.

Los centros Institucionales que albergan
<<Arte contemporaneo>> son considerados cen-
tros o Instituciones culturales.

¢Qué relacion existe entre ambos térmi-
nos? ¢los espectadores-usuarios comprenden de
la misma forma Arte y cultura?

Existe la idea de unir intrinsecamente los
conceptos <<Arte>> y <<Cultura>>, ya que en am-
bos casos, la categoria de <<Arte>>, y mas con-
cretamente <<Arte contemporaneo>> deviene de
una <<Cultura>> concreta, de un contexto concre-
to. Se unen estas dos ideas sencillamente por la
razén de que el primero, parece ser un resultado
del segundo, el <<Arte contemporaneo>> parece
ser (o pareci6 ser) uno de los resultados sobre la
<<Cultura>>, y actualmente la definicion de éste,
se (re)define a partir de patrones que relacionan
los medios, el fenbmeno de mediatizacion, el esta-
dio de neorealidad del individuo contemporaneo, el
Arte Institucional como “Arte”, y la socializacion del
sujeto como forma de definir “Arte”.

El <<Arte contemporaneo>> entendido
como un fendbmeno en si mismo, como un concepto
colindante a la idea de <<Cultura>>, es desde don-
de vamos comprender el fenébmeno de la legitima-
cion de la obra desde el formato de la exposicion
como marco referencial a la existencia del <<Arte
contemporaneo>>. La relacion entre <<arte>> y
<<cultura>>, pertenecen a una fase mas que peyo-
rativa del mercado institucional, y es esta relacion
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la que ejemplifica muy bien la forma que tenemos
de entender el <<Arte>> como un fenémeno inde-
pendiente que se ha convertido en un ente movil y
vivo. Se deja entrever que la relacién entre <<Arte
contemporaneo>> y <<Cultura>>, que pertenecen
a una fase mas que peyorativa del mercado Insti-
tucional. Y es esta relacion la que ejemplifica muy
bien la forma que tenemos de entender el <<Arte>>
como un fenédmeno independiente que se ha con-
vertido en un ente movible y vivo.

Evidentemente la definicion de <<Arte con-
temporaneo>> como tal, se comprende desde ésta
tesis, como el fendbmeno artistico que se exhibe y
se configura desde una Institucion, y que por tanto,
comprendemos como Arte.

No obstante definir el concepto “Arte” en si,
lo veo mas que poco probable por diversas razo-
nes, entre las cuales creo que, personalmente, veo
imposible dar esa definicion, y en el hipotético caso
de si alguien pudiera darla, se acabaria el juego en
el que estamos metidos investigadores, estudian-
tes, galeristas, directores, criticos, economistas,
profesores y el propio lector de esta tesis. Compren-
deremos “Arte” como un estado Institucional de la
creacion artistica que crea qué es “Arte” como tal.

Sin embargo, con la idea de Aguirre y de
que éste se exhibe desde un Cubo Blanco dotan-
dolo de connotaciones simbdlicas, no pretendo dar
a entender el <<Arte contemporaneo>> como un
ente completamente ajeno de la <<Cultura>>, aun-
que si cercano a una cultura mediatizada. La idea
de <<Cultura>>, se reestructura cada cierto tiem-
po, se reinventa y se modifica con la finalidad de
definir "que es” Arte y que no lo es. Alfred Kroeber
y Clyde Kluckhohn realizaron una lista de definicio-
nes y comprensiones sobre la idea de <<Cultura>>
retratadas en su libro “Cultura: una resefa critica
de conceptos y definiciones”. Entre estas 164 defi-
niciones se encuentra:



-Excelencia en el gusto por las bellas artes y las
humanidades, también conocida como alta cultura.

-Un patron integral de conocimiento humano,
creencia y comportamiento que depende de la ca-
pacidad para el pensamiento simbdlico y el apren-
dizaje social.

El libro de Alfred Kroeber y Clyde Kluckho-
hn, significa realizar una division con la finalidad de
definir y saber que significa lo “Cultural” y que no.
Esta clasificacion se sitia desde una perspectiva
de “Poder institucional”, que Institucionaliza la Cul-
tura dotandola de poder en forma de clasificacion,
definiéndola en pro de su tipologia de produccion
creativa. Esto supone que la Institucion-poder se-
lecciona “que esta bien” como ente Cultural, por
tanto, socialmente, se definen formas de pensar,
actuar y sentir “correctas” e “incorrectas”, en defini-
tiva, una forma de accién social Institucionalizada.

Desde el enfoque del socidlogo Max Weber,
en su libro “Economia y sociedad” (112), la “Accién
social” se define por las acciones de una sociedad
que le hacen actuar, ver y pensar de un modo u
otro, que tienen un sentido para quien la realiza,
implicando y modificando la acciébn mencionada.
Esta, se aborda desde una perspectiva subjetiva
que surge desde la propia experiencia del sujeto y
sus interacciones con el contexto. Las ideas prin-
cipales de la “Accion social” tiene en cuenta a los
otros sujetos como:

-Tiene en cuenta el comportamiento de los otros y
Su presencia y existencia: dependencia (estatica)
entre los individuos;

-Tiene un valor significante y simbolico para los de-
mas: existe un mecanismo de interpretacion sim-
bolica de la accion de los otros, y un proceso de
elaboracioén de una respuesta efectiva;

-Se modifica en funcion de la accion de los otros
y de si misma: el comportamiento del agente (su

dinamica, su estrategia comportamental) depende
del estado de los demas y de si mismo.

Algunos conceptos basicos

Tomado de J. Zino Torrazza (2000): La estructura
social, Murcia, Universidad Catolica San Antonio.
http://www.ub.edu/penal/docs/definiciones.htm
(Enero 2013) (113)

Weber, de la misma forma que Durkheim
, deja entrever que la “Accion social” consiste en
“las maneras de actuar, de pensar, y de sentir, ex-
teriores al individuo, y que estan dotadas de un po-
der de coercion en virtud del cual se le imponen”
(Durkheim, 1904).

Estas imposiciones, exteriores al individuo
de la “Accidn social”’, segun Durkheim, llevan a unas
formas de actuar, pensar y definir, por tanto, a la for-
ma de configurar la realidad del <<Arte contempo-
raneo>>, y de como, socialmente, se comprende y
define la <<Cultura>> que percibimos como tal.

Desde el nacimiento del concepto <<Cul-
tura>>, etimoldégicamente, ha derivado a “La culti-
vacion de los individuos a través de la injerencia
de las formas externas que han sido objetificadas
en el transcurso de la historia”. Esta definicion de
Georg Simmel, se acerca a la idea de que <<Cul-
tura>> es una formacién Institucional del Estado
sobre ideas externas que configuran a un contexto
0 grupo social. La relacién que se establece con la
idea de <<Arte>>, cumplié un cierto parecido hasta
el nacimiento de los medios de comunicacién de
masas en una era global. <<Arte>> también signi-
ficaba cultivar a los individuos a través de una ob-
jetivacion de ideas y conceptos surgidos desde es-
tados Institucionalizados, como puede ser el poder
politico o la iglesia catélica en el caso de Espafa.
Obviamente, la existencia de artistas que realiza-
ban su trabajo no bajo las influencias de poder, han
dotado a la idea de <<Arte>>, con ejes pertene-
cientes a la “libertad”, al “genio” o al “observador”.
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La idea de que se unan estos dos conceptos
(Cultura y Arte), pertenecen a cuestiones de poder.
Los dispositivos sobre el poder, de la que Foucault
nos habla en su libro de 1980 “La micro-fisica del po-
der”’(114), han llevado a la idea de que <<Cultura>>,
se acerca a un fendbmeno y actividad de indole posi-
tiva, como minimo desde la primera impresion. Con-
sideramos que la <<Cultura>> es positiva como tal
para la sociedad. La pablara en si, contiende unas
conexiones con elementos que consideramos posi-
tivos. No obstante, mediante la popularizacion de la
palabra <<Cultura>>, la comprensién de la misma
ha dejado de referirse Unicamente a rasgos sociol6-
gicos relacionados con altas esferas de poder, como
la Alta cultura, el intelectualismo o el Arte en si.

La popularizacion de la palabra <<Cultu-
ra>>, ha (re)llenado espacios y actividades concep-
tuales (que poseian un concepto o una idea en su
propia actividad), que no sabian donde ubicarse o
(re)clasificarse con la idea de un mundo mas demo-
cratico. Ahora podemos escuchar categorias como
“La cultura urbana” o “La cultura del punk”. Esta idea
era infinitamente imposible en una etapa anterior a
1950, sin embargo, con la idea, de que <<Cultura>>
surge del concepto central de la Antropologia mo-
derna, hace que el propio concepto se reconfigure
desde la perspectiva democratizadora de los indivi-
duos que realizan una actividad que puede conside-
rarse como una representacién del mundo, con una
poética de significado que representa una idea.

La palabra <<Cultura>> ante varias situaciones, ac-
tos o pensamientos, hace que esta, quede legitima-
da por un concepto que otorga “importancia” entre
otras cosas. No veriamos de la misma forma la pa-
labra “precario”, respecto a “cultura del precariado”.
En este caso, <<Cultura>> se convierte en un ad-
jetivo que dignifica y dota de poder “ser diferencia-
do y reconocido ante su importancia”, una forma de
actuacién y/o comportamiento, una forma de pensar,
sentir y actuar de la que Durkheim nos habla.
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Por ejemplo, cuando en los medios de co-
municacion se habla de prostitucidn, no se men-
ciona el concepto <<la cultura de la prostitucion>>,
cuando el mundo de las meretrices, dispone de c6-
digos, reglas, actividades, formas de comprender y
entender el mundo, y varias formas de relacionarse
entre sus individuos. Podriamos considerarlo, vis-
to desde la perspectiva postmoderna que Jirgen
Habermas nos propone , como una “realidad” de
“ijovenes conservadores”, como una forma de (in)
cultura. Quizas esta clasificacion no mostrada en
medios publicos de comunicacién hace que “la
vida libre de dominacion” que nos propone este
autor, se enfrente a la idea de Jean-Francois Lyo-
tard, donde el realismo del dinero, acomoda todas
las tendencias y necesidades, y la Unica forma de
construir una realidad es a través de los metarrela-
tos que invaden el criterio actual. Lyotard considera
casi imposible ese desprendimiento de la “realidad”
contemporanea basada en un “realismo”, a partir
del dinero. El poder, en el simbolo del dinero, con-
figura la realidad, de la misma forma que la Insti-
tucion como poder, configura la realidad del “Arte”
como <<Arte contemporaneo>>.

Quizas, por la razén de la creacion de me-
tarrelatos ficcionados, seguimos delimitando vy li-
mitando la idea politicamente incorrecta de “alta”
cultura, y “baja” cultura en otras formas de clasi-
ficacion mas moderadas. Sin embargo, desde las
esferas Institucionalizadas de poder, debe (o debe-
ria haber, desde las cuestiones democréticas y ho-
mogéneas del poder) haber una representacion de
todas esas <<Culturas>> que configuran el panora-
ma de la idea de democracia. Todo el mundo tiene
derecho a tener un festival sobre skate o manga,
porque forman parte de un ente al que denomina-
mos <<Cultura urbana>>, y en principio, no deberia
existir jerarquizacion entre esos entes culturales,
porque vivimos en una cultura homogeneizadora.
No obstante, ante la praxis, no es asi.

Entonces, ¢que es lo que configura la idea
de <<Cultura>>?. La direccion se enfoca hacia el



concepto de “Poder” como “micro fisica” postmo-
derna de la que Foucault dice que el Poder como
tal, no posee conceptos definidos explicitamente,
por tanto es “micro fisica”. El poder, o la idea de
poder, esta entre todas las cosas, como él mencio-
naba, “el cuerpo fisico de la economia”.

Por tanto, vamos a comprender, que la
idea inicial de <<Cultura>> a la que haciamos
referencia al principio como un intento o pretex-
to de democratizar actividades, actitudes u otras
formas de creativas que contengan conceptos,
queda fuera de la linea transversal manejada por
el poder Institucional y su forma mas pragmética
sobre la existencia y la configuracion del poder: la
exposicion como muestra validadora.

Sin embargo, la idea de poder que tenemos
al escuchar esta palabra, viene configurada por una
idea Politica. Mas alla de esa primera impresion,
“poder” como ente, significa jerarquizacion entre
conceptos, que llevan a comprender el estado de las
cosas desde un contexto de realidad. De la misma
manera que podemos entender la cultura popular
desde un prisma localista y cercano al concepto de
“artesania”’, podemos comprender, también, cultura
popular como <<Arte contemporaneo>>.

Por tanto, este poder que jerarquiza “reali-
dades”, influye dentro del concepto que tratdbamos
al principio. El concepto <<Arte contemporaneo>>,
se relaciona directamente como hijo o fruto de la
<<Cultura contemporanea>> (mediatizada en el es-
tado de neorealidad), no obstante, catalogado como
una forma de expresion ligado a un ejercicio cercano
a la “intelectualidad”. El ejercicio de “intelectualidad”,
forma parte de repensar el mundo, reconstruir un
contexto, dar significado a hechos y acciones desa-
rrollar narrativas vitales ante sucesos. Si enfocamos
estas actividades hacia el campo del Arte, sin olvidar
la idea del Poder, la pregunta que surge es: ;Como
y donde, se construye la nocién de poder en Arte
actual, y sobretodo, como se representa?

Ante todo, vamos a narrar, de qué manera
una esfera de Poder ha (re)configurado la forma
de percibir, realizar y (re)considerar el Arte actual
mediante fendmenos de (re)crear significados de la
realidad desde el dispositivo de la exposicion como
fenébmeno ejemplificador y socializador de los indi-
viduos del Arte.

El fendmeno de la exposicion como tal, nace
desde el acontecimiento historico en mostrar en los
salones la pintura y escultura de la Académie des
beaux-arts (“Academia de las bellas artes) desde
1726 en Paris. En el territorio espafiol, entre 1856
y 1968, la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando convocaba en Madrid la Exposicién Na-
cional de Bellas Artes, donde los premios se con-
cedian a cuadros de gran formato del género mas
estimado de la época: la pintura histérica (115).

La idea de la visibilidad, y la existencia del
artista, desde el fenébmeno de la muestra de la obra,
pone en una tesitura la existencia del Arte como
tal. No obstante, aqui, comprendemos la idea de
<<Arte contemporaneo>> desde el fendbmeno de
la exposicién, como muestra de trabajo creativo, y
éste, como valor simbélico en tanto que requiere de
una visibilidad por parte del espectador, para que
la obra, y el artista pueda existir en el territorio del
Arte. De esta forma, de esa dependencia a la exis-
tencia del artista mediante la visibilidad, y a la ex-
posicion como el paradigma de esta existencia, la
exposicion como concepto de muestra y existencia,
supone un vehiculo idoneo para identificarse.

Nada tiene que ver este concepto con las
ideas sobre la concepcidén de la museistica de la
teoria social moderna, que comprenden el museo
o la idea de exposicién, como un deposito de cada-
veres, segun Tony Bennett (116).

A ojos del publico espectador, que percibe
el contenido de la exposicidbn como “Arte” y por tan-
to, como Arte o cultura, los objetos, textos u obras
que “debe” contener una muestra, éstos, (entendi-
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dos como objetos simbolicos) experimentan desde
la exposicion, una resocializacion (segun Bennett),
nuevos formatos de percibir, y por tanto, nuevas
necesidades que adquirir para convertirse en un
profesional del ambito cultural. El ejercicio de poder
y soberania que supone la exposicidén, desarrolla
instrumentos, como Foucault menciona, o apara-
tos gubernativos especificos y el desarrollo de una
serie de poderes. La exposicibn como necesidad
de muestra y existencia, también relata una jerar-
quia social que resocializa el concepto de saber y
de conocimiento que debe, y merece, ser mostra-
do. No obstante, los aparatos Institucionales que
recrean el juego social de saberes, se configuran
en la realidad cultural definida dese una jerarquia
institucional que Institucionaliza la idea de cultura
y saber, llevando al contexto social, a una trans-
formacion y una configuracion calculada de la con-
ducta. Cuando hablamos de configuracién calcula-
da de la conducta, hacemos referencia a las lineas
que trazan la idea del saber dirigidas al espectador
y, por tanto, al sector artistico que también es es-
pectador. Como Foucault dice acerca del concepto
de publico, cuando el publico emerge como nueva
base sobre la que ha de ejercerse el poder guber-
namental. Al decir <<publico>> se refiere a <<la
poblacion considerada sub specie de sus modos
de actuar, formas de comportamiento, opiniones,
costumbres, temores, prejuicios y exigencias; es
algo a lo que uno se une por medio de la educa-
cion, las campanas de difusion gubernamentales
y las propias convicciones (117).

Como Foucault menciona, en el publico, y
por tanto, en el sector cultural, el poder actia como
herramienta de comportamiento y actuacion, y por
tanto, como formas de definir realidades dependien-
tes desde el prisma Institucional, por consecuente,
la exposiciébn como representacion de dependencia
de visibilidad, supone realidad configurada desde
una perspectiva de poder fundamental, siendo éste
poder, el que representa el Arte como tal concebido
mediante la exposicidbn como acto de visibilidad. El
publico, en este ambiente, representa la docilidad
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ante formas y herramientas representadas desde
la Institucion, herramientas mecanizadas desde lo
mediatizado: para existir como tal, hemos de apa-
recer, y en esa aparicion, en ese formato de con-
ducta, representamos lo que hemos configurado
en nuestra realidad cultural y contextual: “para ser
artista hemos de exponer, presentaron en convoca-
torias, darnos a conocer. Solamente asi consegui-
remos ser artistas”.

La forma que tenemos de comprender, y
por tanto de relacionarnos, con el medio artistico
y con el tejido cultural responde a lo que Foucault
denomina como <<Realidades transaccionales>>,
donde Foucault las emplea para referirse a unas
cuantas realidades historicas, que han sido produ-
cidas histéricamente desde las interrelaciones de
poder. De la misma manera, el <<Arte contempo-
raneo>>, podemos considerarlo parte de una rea-
lidad transaccional, ya que ha configurado y (re)
construido la idea de cultura que, no ajena al senti-
do mediatizador de las reacciones sociales que (re)
crean realidades (y por tanto forman realidades),
ha devenido una forma de percibir el Arte desde un
sujeto en estado de neorealidad.



-LA CONVOCATORIA: LA ORGANIZACION
DEL SABER

El concepto de convocatoria nos dirige a la
idea de audiencia o publico, en el que el partici-
pante, como espectador, significa, en palabras de
Rosalyn Deutsche, estar implicado en algun tipo
de interaccion atravesando una determinada expe-
riencia (118). La interaccidn de publico pasivo a pu-
blico “activo” es mas compleja de lo que, a primera
vista, parece. En representar, que actualmente, el
publico activo como participe de la muestra, en un
formato de convocatoria.

También deberiamos diferenciar la idea de
convocatoria publica y privada, no obstante, la con-
vocatoria como concepto, remite a un estado reci-
proco de favores, por tanto, la finalidad o la condi-
cidén con la cual la convocatoria se trace, no tiene
importancia, sino el valor simbdlico de ésta en un
contexto determinado, y en como, la convocatoria,
traza lineas de pensamiento que forman parte de
un engranaje que justifica la Institucionalidad del
<<Arte contemporaneo>>, llevada a cabo por una
supuesta accion libre de participacion.

Convocatoria significa un consumo de ma-
terial, asi como un productor de ese consumo, un
observador social que pasta la masa de la propia
utilizacion sobre lo que va a consumir. Andrés His-
pano menciona en “Querido Publico: El espectador
ante la participacion: jugadores, usuarios, prosu-
mers y fans”:

“Reunir, ordenar, clasificar, mostrar... son
rasgos definitorios de la modernidad, en los que la
ciencia, el arte y el consumo han intervenido crean-
do dispositivos, espacios y modelos que, frecuen-
temente, han compartido. A principios del s. XIX,
en los grandes almacenes y pasajes comerciales,
por ejemplo, se descubre la utilidad del silent sales-
man, el vendedor que no atosiga a un paseante al
que gusta curiosear, divagar, comparar, establecer
sus propias derivas... Los museos importan de in-

mediato la estrategia, depositando mas contenido
a la vista de manera que permitiesen una lectura
intuitiva coherente.” (119).
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Hispano, nos habla de cémo el publico
cultural, adopta la estrategia de la libertad del es-
pectador que dispone de una lectura intuitiva del
discurso del contenido, pero, ¢ es esa libertad real-
mente libre ante un espectador guiado por un es-
pacio hegemonico?, y, sobretodo ¢es la actitud del
espectador libre en acercarse a un centro a consu-
mir “algo” que se define desde la Institucion?.

Entonces, ¢es la idea de convocatoria una
ilusion social de un modelo democratico-participa-
tivo? ¢una convocatoria de Arte, organiza y da vi-
sibilidad al saber, trazando lo que comprendemos
como produccion contemporanea?.
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No podemos, ni debemos, generalizar el sentido de
la exposicibn como una muestra Unica y exclusiva
de formas de filtrar conocimientos con la finalidad
de evocar y adoctrinar acerca de la idea de “Arte”.
“Adoctrinar” en el buen sentido del mecanismo (no
visto como una forma de conformar perversamente
un poder desde lo politico, sino como una forma de
trazar lineas de actuacion que lleva a los contex-
tos sociales, formas de relacionarse con el mundo),
que ha definido la manera de comprender desde la
esfera Institucional, y por tanto gubernamental, de
qué manera debemos actuar, aunque no usemos
esas herramientas que nos proponen. Sin embar-
go, mantener al sujeto (por voluntad propia 0 no),
ajeno al uso de esas herramientas, representa un
aislamiento de la realidad, y por tanto, de que hay
una realidad dominante. Lo importante no es el
uso del mecanismo, sino el comprender que ese
mecanismo es “el” mecanismo, aunque decidamos
no usarlo, o incluso sabotearlo. De ésta manera,
el sistema de visibilidad, centralizado en el para-
digma de la exposicion como una forma de exis-
tencia profesional, y por tanto como eje articulador
que crea un “buen” profesional, lleva a cabo formas
“contraculturales”, dando por sentado que lo “cul-
tural” deviene una corriente considerada como “la”
corriente dominadora, y por tanto hegemonica y le-
gitima. Thomas Frank en “La conquista de lo cool’,
nos pone como ejemplo, el mito de la contracultura
como un ente de conservadurismo, aparentemente
democratico y participativo, no obstante, estas co-
rrientes surgidas a partir de un aparente desasosie-
go con lo lineas, estatico y “conformista”, acaban
siendo absorbidas por entes que “democratizan” la
propia entelequia, como una doctrina con derecho
a hacerse visible, por un derecho de “libertad” de
expresion. Frank dice:

“Por mas humo que echen los conservado-
res, este segundo mito es mucho mas fiel a lo que
muchos reputados académicos y escritores acep-
tan como la version oficial de la década. La cultu-
ra dominante del momento era atona, mecanica y
uniforme. La revuelta que la juventud provoco re-
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presentoé un renacimiento cultural no sélo feliz sino
glorioso, pese a que al mismo tiempo no tardé en
convertirse en la cultura dominante. Rick Perlstein
resume la version oficial de lo ocurrido en los se-
senta con la «hipdtesis de la decadencia», segun la
cual: «Mientras los cincuenta seguian entonando la
misma cantinela aburrida, empezaban a surgir bro-
tes de signo contrario en las mentes mas brillantes
de una generacion criada en un clima de prosperi-
dad sin precedentes, aunque muy influida por las
subversiones existenciales de los beats y la revis-
ta satirica Mad».esta historia termino con el noble
idealismo de la nueva izquierda en ruinas y con la
venta de la contracultura a las cadenas de televi-
sion y a Hollywood. Esta version estandarizada del
mito de la contracultura se ha aceptado con tanta
naturalidad que, en el vigesimoquinto aniversario
del mayor triunfo historico de la contracultura, ape-
nas hubo que explicar la idea que tuvo un grupo de
especuladores culturales y patrocinadores comer-
ciales (con Pepsi al frente) que unieron sus fuerzas
para celebrar un segundo festival de Woodstock.
Esta vez, sin embargo, los tintes comerciales fue-
ron tan exagerados que la prensa lanzé un torren-
te de insultos sobre esta iniciativa empresarial, no
porque amenazara los «valores ftradicionales»,
sino porque deshonraba el recuerdo del original
y apoteosico Woodstock. Se dijo que Woodstock
era un mero acto de explotacion comercial, una
bochornosa feria de logos corporativos para pro-
mocionar y vender producto, mientras que el fes-
tival de 1969 se recordaba como un entrafiable
acontecimiento fruto de la inocencia juvenil y del
idealismo mas espléndido.” (120).

Mediante el ejemplo de Frank, respecto al
festival Woodstock, la participacion colectiva di-
semina la “originalidad” de la idea, y por tanto, el
posicionarse en este estado hipotéticamente “con-
tracultural”, significa que “los buenos” o los aliados,
estan en contra de los enemigos o “los malos”, lo
invisible como oculto aunque necesario, y lo visible
como aburguesado: visibilidad e invisibilidad como
términos éticos y posiciones politicas.



No obstante, éstos dos términos, visibilidad
e invisibilidad, se relacionan directamente con Ins-
titucion y sociedad, y son comprendidos a menudo,
desde la trinchera “contracultural”’, como adiestra-
mientos politicos y como un eje casi maléfico de
poder. Las cuestiones en este punto son: ¢ por qué
un artista requiere de la visibilidad para convertirse
en tal? ;qué ha llevado a entender que un artista
necesita ser visible desde una esfera que lo legiti-
me? ¢;cual es nuestra necesidad en mostrar y en vi-
sibilizarnos para dotarnos de sentido? ¢ por qué una
exposicion ha de exponer? ;qué importancia tiene
exponer? ¢cual es nuestra necesidad de visibilidad?
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la realidad trazada desde ese ambito de poder, y
mencionando de nuevo a Foucault, ha sido crucial
para que esa realidad fuera un medio de control
de opiniones, creencias, maneras de actuar y ha-
cer. Dirigiéndonos hacia ese estado de relaciones
Unicas, nacen los estados mediatizados del sujeto
en un estado de neorealidad que, voluntariamente,
desea separarse de esos aparatos Institucionales,
desea enrolarse a lo que Frank menciona como
“contracultura” . No podemos incluir en este punto
las razones por las cuales el sujeto desea sepa-
rarse de la tendencia dominante (podrian aparecer
varias razones, desde que el sujeto no encuentra
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En este punto quiero remitirme a Radcliffe-
Brown cuando habla de Institucibn como “un siste-
ma establecido o reconocido socialmente de normas
o pautas de conducta referentes a determinado as-
pecto de la vida social”. (121), comprendiendo aqui,
Institucion como una idea de normas o conductas
establecidas, y por tanto, aceptadas socialmente.

Este cumulo de relaciones tiene un sentido
cambiante en formas, pero no en ordenes de rela-
cion. De la misma manera que la cultura (la idea de)
se entiende desde la Instituciobn hegemonica, las
herramientas usadas por la misma Institucién, tam-
bién se han llevado al terreno de lo “contracultural”,
no por voluntad especifica de usarlas, sino porque

su lugar en la esfera cultural hasta que no existen
lugares en un contexto concreto, donde el sujeto
pueda visibilizarse acorde con su produccion), ya
que en este punto, tampoco resulta importante para
comprender esas relaciones entre las herramientas
Institucionales y la configuracién del tejido cultural,
y por otra parte, porque no podemos establecer
unas razones sobre porque el sujeto decide apartar-
se del eje dominante, ya que dichas razones son de
indole personal, y, mas cercanas a lo sentimental, y
por tanto, se apartan de un estudio que pretende ser
cercano a una “objetividad” del comportamiento.

Regresando al origen del tema, la separa-
cion voluntaria de la linea dominante Institucional
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no hace que el sujeto deje de usar las herramientas
que configuran dicho tejido, mas bien al contrario,
hace que estas herramientas se refuercen desde
otro ambito u otro contexto. Pongamos por caso un
artista emergente que pretende visibilizar su traba-
jo mediante la exhibicién de su obra. EI mecanismo
que éste artista debera utilizar es el de realizar una
muestra en un lugar que convoque audiencia. Para
poder exhibir su trabajo puede o bien, participar en
una convocatoria, o0 realizar una exposicion en un
lugar no adscrito a una Institucion. El artista decide
decantarse por la segunda opcion, ya que participar
en convocatorias requiere un riesgo de seleccidon
y formas de trabajar que quizés no le interesen.
Tanto la primera opcion como la segunda, requie-
ren de un volumen de audiencia considerable para
poder responder a las expectativas positivas de la
muestra. La diferencia entre ambas propuestas es
el filtro Institucional de la que requiere el artista en
cuanto a su trabajo. En el caso de la convocatoria
(ya sea de indole privado o publico), el participante
ha de pasar un filtro que remite a las lineas discur-
sivas del propio concurso, y el participante es cons-
ciente de su participacion en dicha convocatoria.
Esta idea nos lleva a determinar que hay distintas
modalidades, distintas formas de convocatorias,
diferentes formas de afrontar los discursos de visi-
bilidad, diferentes premios o metas que conseguir
tras participar en dicho premio. El participante es
el que decide en qué modalidad de convocatoria
puede encajar su trabajo, por tanto, su produccién,
queda definida por esferas o nucleos donde enca-
jar su obra, de las cuales, él, es consecuente con
su creacion. Estas esferas, como elementos que
funcionan de forma distinta a sus contenidos, de-
penden del volumen de audiencia para legitimarse
en poder existir, por tanto contando con la idea del
volumen participativo, dichas esferas o nucleos, se
jerarquizan, generando formas y 6rdenes dominan-
tes. Las 6rdenes dominantes, generan sustratos de
conocimiento, un orden jerarquico del saber, que
posteriormente es filtrado mediante el jurado (del
que hablaremos mas adelante). Los sustratos de
conocimiento, apelan a férmulas ideadas por los
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sistemas de creacién de valor que Lorenzo Vilches
menciona en su texto “Migraciones Mediaticas y
creacion de valor’. La idea de creacion de valor
supone jerarquizacién de conocimientos, o lo que
es lo mismo, conocimientos importantes y no im-
portantes, lo que debemos aprender y los que, por
cortesia y por, como menciona Bauman, los que
tienen el derecho de ser visibles aunque sean, a
ojos de la sociedad, invisibles o carentes de impor-
tancia social. El punto, concierne a la visibilidad de
estos valores “importantes”, pues, adscritos a una
disposicion ordenada del saber mediante el meca-
nismo de la visibilidad y la invisibilidad.

Subyacente al terreno del <<Arte contempo-
raneo>>, la visibilidad forma parte de su estado de
valor, y de su creacion de valor definido por la au-
diencia y su volumen. Asi manera, la audiencia, o el
volumen de ésta, pasa a ser un factor fundamental,
deviniendo en una necesidad del artista para poder
existir como tal. Si estuviéramos hablando de un
artista que pinta flores por el mero hecho de obser-
var, y posteriormente, retratar la belleza, y el volu-
men de audiencia de una exposicion de esas obras
estéticas, fuera muy alto, probablemente, ese tipo
de obra, se adscribiria en el sentido conceptual de
<<Arte contemporaneo>>, no por su discurso, sino
porque ha suscitado un interés a una mayoria de
publico. Para ilustrar este concepto, Jordi Molla,
actor de primera fila en el cine espanol, afirma que
la necesidad y el interés por la pintura nacié hace
17 afios porque se sentia muy solo. En su ultima
entrevista para la seccion cultural del diario ABC,
Ignacio Gil, relata en boca de Molla: <<-En un mo-
mento en el que, segun Molla, importa mas «pare-
cer que ser», asegura que él se quiere parecer a
otros «y no oculto nada. ¢ Por qué lo hago? Porque
la gente tiene miedo a ver algo que nunca ha visto.
Por eso yo hago cosas que se parecen a cosas.
Ahi el espectador se siente mas seguro porque se
parecen a Tapies. Y entonces miran el precio y ven
que no valen ni un cuarto de lo que vale un Tapies.
Mira su bolsillo y se lo lleva a casa porque parece
que tienen Tapies».(122).



El Jordi Molla artista, ha conseguido en
poco tiempo, ventas y exposiciones en galerias de
primera linea, su obra se adscribe en una estéti-
ca contemporanea, y su popularidad, lo ha llevado
a mover un volumen de audiencia considerable,
y eso es lo que ha convertido su obra en la pro-
duccion de un artista contemporaneo que realiza
su trabajo desde el ambito del <<Arte contempora-
neo>>. El consumo del producto, si es visibilizado
por una cantidad de gente considerable, desde el
punto de vista del sujeto en el estado de neoreali-
dad, tiene pocas probabilidades de que sea malo.

Respecto a la audiencia como elemento
participativo en la convocatoria comprendida como
una posibilidad democratica publica, que dota a los
sujetos participantes de “libertad” democratizadora,
esa “libertad democratica, no se trata mas que una
respuesta politizada a una igualdad social, no obs-
tante, el valor creado de <<Arte contemporaneo>>,
parte de un valor de una experiencia cultural como
menciona Vilches, una experiencia social que, Ins-
titucionalmente, consideramos relevante para el
avance sociocultural. Respecto a esa participacion
supuestamente democratica, el jurado, como agen-
tes delimitadores de la “importancia” del contenido
y del discurso, representan agentes filtradores del
contenido visible, y por tanto del no contenido invi-
sible. De esta misma manera, la relacion del jurado
con los participantes, que éstos, puedan conocer
los nombres y las profesiones, asi como googlear-
los, parece democratica, y éste formato, representa
el codigo en que convierte la idea de convocato-
ria, de muestra publica y de ejemplo de la creacion
contemporanea de un contexto.

Las esferas, o nucleos dominantes de las
convocatorias, se remiten a la nocion de <<Arte
contemporaneo>>, como un orden profesional de
la cultura (entendiendo profesional como un siste-
ma adyacente a la necesidad del ser humano del
saber) que es constantemente filtrado por ese ju-
rado. El poder que el jurado tiene en representar
una Institucion, le da un valor simbdlico legitimo,

la Institucién ha generado un valor dotandolo de
una democracia artificiosa, todo dentro de un es-
tado de mercadotecnia, término que segun Philip
Kotler (considerado por algunos el padre del mar-
keting moderno), donde ésta, pretende satisfacer
las necesidades y deseos del mercado objetivo,
adaptandose a crear nuevas situaciones que ofre-
ce competencia. (123).

El paralelismo entre el término mercado-
tecnia y convocatoria, reside en el deseo del artista
en convertirse en un profesional, en su necesidad
por visibilizar su produccion para lograr tal objetivo
(usando la convocatoria), en la demanda cultural ba-
sada en las jerarquias del saber visible, en los pro-
ductos desarrollados para satisfacer esa demanda
legitimada y vista como espectadores Institucionali-
zados, recreado en las relaciones Institucidn-espec-
tador, en sus intercambios, donde el artista cambia
su trabajo por la visibilidad, como acto de inversion
a largo o corto plazo, en las transacciones que pue-
da llegar a realizar vendiendo su trabajo para final-
mente, introducirse en un mercado que sostenga la
produccion del <<Arte contemporaneo>>.

Personal
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Obviamente, mencionar el concepto de la
mercadotecnia, nos lleva, irremediablemente, al
consumo del publico-especador como usuario del
mismo llevado a cabo mediante el concepto de
convocatoria participativa-democratica desde la
perspectiva de la traduccion del contenido del es-
pacio hegemoénico que legitima la idea socio cul-
tural de Arte, convirtiéndolo en un objeto consu-
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mible importante, profesional y legitimado. Jorge
Luis Marzo, nuevamente en “Querido Publico: El
espectador ante la participacion: jugadores, usua-
rios, prosumers y fans” (124), nos habla de como
el traductor de la produccién artistica, es definitivo
en este proceso, de como el publico-espectador,
como tal, asume su rol de espectador consumista
de un aparato Institucional, en el que ésta, la ins-
titucion, alberga un creador que debe ser visto, y
que la convocatoria, refleje y albergue, esas crea-
ciones legitimas por una politica unidireccional.
Las codificaciones del engranaje entre consumo,
asimilacion, adaptacion, comprension, produccion
y necesidad, hacen del Arte, un entorno codificado
con un lenguaje determinante, han hecho de éste,
un valor narrativo en la audiencia, que requiere
de una explicacion para la obra, de la misma for-
ma que el dossier representa la obra, requiere de
un statement para ser entendido en su globalidad,
¢son estas formas de narrativizar el lenguaje, li-
nealizandolo, un efecto de la mediatizacion que
engloba mecanismos de relaciones entre el es-
pectador y la obra consumida, la que debe consu-
mirse y la que se produce desde el espectador?

A partir del estado de neorealidad del su-
jeto, que asume un lenguaje visual determinante,
de la misma forma en el la idea de <<Arte con-
temporaneo>>, asume su propio lenguaje, crea-
do mediante el paraguas Institucional, y formado
a partir de la importancia del saber disgregado,
mediante la convocatoria “democréatica” formali-
zada en jurado, y finalmente en produccion cultu-
ral, todo en un escenario mediado.
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La exposicion como forma de visibilidad y existencia
LA CONVOCATORIA: LA ORGANIZACION DEL SABER
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Institucion: el cen-
{ro civico como
generador de
comportamientos
culturales



Durante los tres puntos anteriores, se ha
dotado de significado a la Institucion como gene-
radora de contenidos y lineas de produccion de-
terminadas, todo mecanizado bajo el concepto de
mediatizacién cultural, que construye esferas do-
minantes de poder. También se ha desglosado el
concepto de “mediatizacién cultural” a partir del
concepto “sujeto en el estado de neorealidad”. La
audiencia, a partir de la idea de dominacién de po-
der, asume el papel de sujeto que precisa de esa
“dominacién” para corroborar su obra, y toma la
idea (como publico participativo), de la necesidad
Institucional como filtro para ratificar lo que enten-
demos como “Arte contemporaneo”. Los datos para
conformar la idea principal de ésta tesis se basan
es éste orden de potestad, desarrollados desde
un orden de sucesos: la Institucion toma el poder
-permitimos ese poder -tomamos como referente
de “Arte emergente y <<Arte contemporaneo>> las
producciones expuestas —constatamos esa linea
en nuestra propia produccion —se crea una linea de
produccién determinada en un contexto.

Mediante el andlisis de tres centros civicos
ubicados en Barcelona (Sala d’Art Jove, Can Felipa
y San Andreu contemporani), y de algunos datos,
vamos a corroborar que las ideas que se sugieren
mas arriba y que han desarrollado estos puntos,
forman parte de una misma matriz de poder que va-
lidan el Arte, que genera “Arte emergente”, <<Arte
contemporaneo>>, y por tanto la idea de Arte y el
mundo del mismo.

Los datos que van a presentarse inciden
en el periodo del 2006 hasta el 2010. Se ha con-
siderado que buscar datos anteriores o posterior a
las fechas que se establecen, no dotarian a esta
tesis de un significado concreto, ya que el concep-
to “Arte emergente” empieza a popularizarse en el
2006, como resultado del apoyo Institucional de los
centros de arte joven o arte inicial de los artistas, y
es en ésta generacion donde vemos una incidencia
directa al cambio de percepcion del mundo y a su
estructura “profesional”.
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En el 2006, el concepto “Artista emergente”,
empieza a eclipsar lo que hasta entonces se en-
tendia como artista joven o “Arte joven”. El término
emergente da paso a una cultura de “lo actual” en
consonancia con lo que pasa en el presente cultu-
ral. La idea de mediatizacion cultural ha jugado un
papel importante en éste sentido, ya que la idea
de globalizacion de las imagenes han permitido la
estetizacion del Arte contemporaneo mediante el co-
nocimiento de los procesos artisticos, y las produc-
ciones desde los media. La globalizacién ha traido
consigo formas de estetizacion y la proliferacion de
escenas que conjugan ideas, y por tanto conceptos.

No obstante, la mediatizacion cultural como
aportadora de conceptos encastados con image-
nes determinadas (a las que a menudo nos hace-
mos inmunes (Nicholas Mirzoeff 2008)), no solo ha
actuado en la parcela de la cultura artistica propia-
mente dicha. La idea de mediatizacion cultural mas
popular sigue los mismos parametros que los suje-
tos adscritos a alguna profesion relacionada con la
cultura artistica: percibimos, nos vemos, nos auto-
construimos, proyectamos una imagen que cree-
mos que debe ser “asi”.

Armand Matleart y Erik Neveu describen el
fenbmeno de Madonna-logia, como un <<peque-
Ao>> objeto cultural que se consume masivamente
y que concierne a posibles impactos ideologicos.
De ésta misma manera, la idea de “Arte emergen-
te” se traslada a la audiencia en forma de diaspora
(extendida como un rizoma), desde un significado
de un Arte relacionado con la juventud, con una
produccion desenfadada, con un aire fresco, que
se expande por todas las localizaciones y geogra-
fias alld donde haya joévenes. “Arte emergente”,
socialmente, significa una semi-rebeliébn ante un
estado capitalizado e Institucionalizado del Arte
mas tradicional. Por esa razon, los tres centros
gue se presentan a continuacién, exploran nuevas
disciplinas artisticas a partir del concepto “nuevo”
o “emergente”, dotando al sector artistico de Bar-
celona, de una actividad cultural generada por los



“nuevos” artistas”, y gentrificada desde el contex-
to (desenfadado) del centro civico como platafor-
ma de visibilidad. Las representaciones que cada
uno de los centros hacen al impacto social, y mas
concretamente a la joven comunidad artistica del
contexto Barcelona, hacen que estos tres centros
(como referencia cultural y visual), tomen un poder
sobre la linea de produccién contemporanea. Ya en
la memoria del 2010 del centro Can Felipa, indica
que se estan iniciado colaboraciones con los cen-
tros Sala d’art Jove, San Andreu contemporani, La
Escocesa (centro de produccion ubicado en el dis-
trito de Sant Marti de Barcelona) y Espai Ubu. Dado
que Espai Ubu cerr6 esa misma temporada (de
iniciativa privada), las colaboraciones con el resto
de centro que toman como referente el “Arte emer-
gente”, pasan a ser competencia del Estado con
representantes particulares. Cabe destacar que en
éste sentido, la cuestidbn generacional interviene,
dotando a la que llamamos “linea Barcelona”, de
una produccion determinada, que toma como re-
ferente una linea estética y conceptual determina-
da, y es aqui, donde entra la idea de mediatizacion
cultural como sistema de aprendizaje de conceptos
que conllevan representaciones determinadas.

Cabe destacar, ademas como el concepto
de <<gentrificacion>>, ha facilitado a la idea de me-
diatizacion. En éste caso, la idea de <<gentrifica-
cidbn>>, significa una gran inversion de capital hacia
museos (o Instituciones parecidas), con la finalidad
integral de la remodelacion de la ciudad como parte
de la economia del ocio (Neil Smith. “Ideas reci-
bidas, un vocabulario para la cultura artistica con-
temporanea” (125).

El caso del MACBA en la ciudad de Barce-
lona, es un buen ejemplo para trazar un paralelis-
mo entre lo que ha significado la <<gentrificacion>>
para la ciudad, asi como ha apoyado el concepto
de mediatizacion en el que los centros civicos se
ven involucrados mediante su audiencia y/o publico.

<<Gentrificaciébn>> significa, segun Smith,
revitalizar una zona, y su pertinente contexto,
desde una perspectiva institucional, y por tanto,
politica, mediante la construccién de edificios em-
blematicos en zonas que antes se “desechaban”
en las guias turisticas. MACBA (Museu d’art con-
temporani de Barcelona), disenado por el famoso
arquitecto Richard Meier, supuso para la ciudad
de Barcelona, a parte de una inversién econémica
de las arcas del Estado, una recolonizacion de la
zona de El Raval para poder hacerla “vendible” a
un publico determinado. Posteriormente, la zona
fue revitalizandose con galerias de arte, librerias,
restaurantes, talleres, tiendas de diseno y otros
negocios de la misma indole cultural, un manifies-
to arquitectonico que reinventa un contexto con
una finalidad econémica y conceptual. Econémica
porque el propésito de ésta subversion econdmi-
ca, supone un trueque publicitario: el estado in-
vierte econémicamente en una zona geografica
para hacerla rentable, y construir un simbolo de la
ciudad mediante un escaparate cultural.

La <<gentrificacion>> de MACBA en Barce-
lona, y la mediatizacion cultural llevada a cabo des-
de el Centro Civico como plataforma o lanzadera
para la profesionalizacion de artistas emergentes
de Barcelona, desarrolla un paralelismo entre am-
bas situaciones que se canalizan en el comporta-
miento cultural de lo agentes y construyen un orden
de sucesos, visto desde un prisma “profesional”: el
centro civico va a llevarme a MACBA, y MACBA va
a lanzarme como artista, gestor o etc.

La <<gentrificacion>> pone de manifiesto
unas estructuras conceptuales que construyen una
determinada forma de consumir Arte, convirtiendo
el Arte en “Arte contemporaneo”, y “Arte contem-
poraneo” movido desde un engranaje mediatizado
que hace dirigirnos hacia un poder ficticio. Este en-
foque, percibido desde el Estado de poder como
una materia meramente economica, afecta a la au-
diencia de una forma prefijada en el sentido que los
dota de conocimientos de “qué significa” cultura y Arte,
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tomando como referencia la Institucion, meca de la
construccién del significado cultural mas extendido.

La sinergia que se crea entre MACBA, que
pretende recolonizar una zona convirtiéndola en un
destino cultural para el turismo y/o consumidor de
Arte y cultura, y el Centro Civico como elemento
configurador de “Arte emergente (y por tanto de
“Artistas del futuro” o “Arte del futuro”), se manifies-
ta en el estilo de construir el consumidor de <<Arte
contemporaneo>>, su audiencia, sus participantes,
y por tanto, la concepcién de cultura artistica. De
la misma forma que MACBA ofrece una materia
cultural puntera como alter ego de un turismo “in-
telectual”, después de haber gentrificado la zona 'y
estetizado la cultura del contexto, el Centro civico,
como generador de contenido Institucional, y por
tanto contenido Institucionalizado (Institucionaliza-
do como una fase mas de la mediatizacion cultu-
ral), gentrifica el contexto interno del centro desde
una perspectiva simbdlica, llevada a cabo por una
transformacién del contenido Institucional (la selec-
cion de las obras que han de mostrarse), y como
resultado de la idea de Arte que percibe la audien-
cia que lo transforma en “Arte contemporaneo”

| CENTROCiVico N |

PROCESOS
DE

] GENTRIFICACION .
55

Fuente: Personal
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CENTRE CIiVIC CAN FELIPA

El Centre

Arts Visuals

Arts Escéniques

Activitats Familiars

Cursos i Tallers

Altres Activitals

luente: Centre Civic Can lelipa

DATOS

Datos extraidos de su pagina web como
presentacion del centro. Se usa la presentacion
de la plataforma web ya que ésta, es la que mas a
mano tiene la audiencia y el usuario del centro para
tener un primer contacto con el mismo. El Centre ci-
vic can Felipa dispone de varios equipamientos que
no tienen relacion con la actividad artistica y cultu-
ral que se desarrolla, entre otros, por ejemplo, de
un gimnasio en la planta inferior. No obstante, para
éste punto, nos centraremos en los equipamientos
de Artes visuales de las que dispone el centro.

Nombre del Centro Can Felipa
Direccién Pallars, 277, 08005, Barcelona.

Artistas, investigadores y comisarios destacados
Ana Avlarez Errecalde, David Bestué, Fito Cone-

sa, Ana-Garcia Pineda, ferran El Otro, Mery Cues-
ta, Lluc Mayol, Mariona Moncunill, Momu & No,
Job Ramos, Tjasa Kancler, Diego Paonessa, Irene
Minovas, Gabriel Pericas

PRESENTACION

El Centre civic Can Felipa situado en el ba-
rrio de Poblenou, es un equipamiento publico, del
Ajuntament de Barcelona, adscrito en el Distrito de
Sant Marti.

Es un centre civic con un proyecto cultu-
ral y pluridisciplinar abierto a creadores, vecinos,
entidades i grupos que quieran aportar, participar
o proponer ideas. Un proyecto que pone especial
interés en la produccion artistica emergente, so-
bretodo en el arte visual y las artes escénicas.

Extracto de la memoria del centro:

El ario 1999 Can Felipa inicia un progra-
ma de convocatorias publicas, con el objetivo de
apoyar a artistas y comisarios emergentes. Desde
entonces se han celebrado ocho ediciones, que
han definido una trayectoria en su programacion
que la situan como un claro referente para jovenes
artistas y comisarios, contribuyendo en su proce-
so de profesionalizacion.

Algunos datos de interés respecto a esta larga
trayectoria:

- el 90% de las propuestas presentadas son de
produccién propia

- el proceso de convocatoria en los ultimos diez
anos ha recibido mas de 900 proyectos

- en este periodo han expuesto mas de 300 ar-
tistas y comisarios, muchos de los cuales actual-
mente son protagonistas del circuito artistico con-
temporaneo y tienen reconocido prestigio

- del total de proyectos seleccionados se han or-
ganizado un total de 42 exposiciones, tanto de la
convocatoria de comisariado como de la artistica.
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En estos dos ultimos afio se ha sumado también
proyectos de investigacion.

- Se han realizado también exposiciones de peque-
fo formato y exposiciones vinculadas al territorio u
otras colaboraciones fuera de convocatoria

(httpww.cccanfelipa.cat/el-centre/centre-civic-can-felipa/)
OBJETIVOS DEL CENTRO

1.Dar soporte al arte emergente i a los jovenes
creadores en su proceso de profesionalizacién (ar-
tistas, comisarios y investigadores).

2.Potenciar y reactivar la creacién joven.

3.Difundir el arte emergente, acercandolo a nuevos
publicos, tanto en el barrio como en el pais.

4.Colaborar con otras instituciones o colectivos ar-
tisticos para consolidar plataformas de soporte a
artistas y a sus producciones.

(Datos extraidos de la memoria del Centre Can Fe-
lipa 2010)

PRESUPUESTO (2010)

El presupuesto del centro presentado per-
tenece al ano 2010. Durante el periodo del 2006 al
2010 la variabilidad del presupuesto es casi imper-
ceptible, por tanto, tomamos como dato la ultima
referencia publica en su memoria.

Para el afio 2010 el Programa de Artes Vi-
suales Can Felipa cuenta con un presupuesto del
Distrito de Santo Marti - Ayuntamiento de Bar-
celona, de 29.100 €, destinado exclusivamente
a la programacion de artes visuales y a las acti-
vidades que se llevaran a cabo. Este no incluye
el presupuesto destinado en la coordinacién del
programa (100 horas mensuales).
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La mayoria del proyectos que se desarrollan
a/desde la sala de exposiciones son de produccion
propia. Esto significa que el centro dedica una parte
del presupuesto especifico a la produccion artistica;
es decir, ofrece directamente recursos para la promo-
cion de sus creadores. Es esta voluntad de apoyo di-
recto a la produccion, promocion y profesionalizacion
de artistas emergentes es la que situa a Can Felipa
como uno de los centros de artes visuales referentes
a la ciudad en el apoyo a la creacion joven.

Otra parte de este presupuesto se destina
al funcionamiento general de la sala, para cubrir
conceptos como: la compra de material por el man-
tenimiento de la sala (pintura, herramientas, ilumi-
nacion, etc.), la preparacion de la sala para todos
los montajes (revision del material audiovisual y de
mantenimiento, pintura de la sala, revision de la ilu-
minacion, embalaje de obra, etc.), el montaje y des-
montaje de exposiciones, el transporte, la inaugura-
cion (catering, actividades, etc.), el seguro de la obra
artistica, el diserio grafico, la imprenta, la produccion
de la senalética (banderines, repisas, etc.).

Ingresos
Presupuesto ajuntament
de Barcelona - Sant Marti 29.100

Costes

Convocatoria 09 Honorarios
y produccion (artistas y comisarios) 29.100
Proyecto Grafico 6.000
Montajes y Produccién
de proyectos 4.500

Proyectos Singulares

(Datos extraidos de la memoria del Centre Can lelipa 2010)



CONVOCATORIA 2009

El Centre civic Can Felipa presenta las
bases de la nueva Convocatoria 2009 de artes vi-
suales con la clara voluntad de continuar dando
apoyo a la creacidn y a la investigacion; una convo-
catoria abierta a tres modalidades: Comisariado,
Creacion artistica y Proyecto de investigacion.
Los proyectos seleccionados daran cuerpo a la
programacion de artes visuales de la temporada
2009/2010. Deseamos que esta convocatoria sir-
va de nuevo para que los creadores, comisarios e
investigadores encuentren el apoyo que necesitan
para el desarrollo de sus ideas y sus proyectos.

Comisariado

Esta modalidad de temética libre estd dirigida a
comisarios y creadores para la produccion de pro-
yectos de comisariado en formatos diversos y que
sobretodo tengan en cuenta las caracteristicas de
la sala de exposiciones del centro.

Debe presentarse un portafolios que incluya:

-Propuesta del proyecto: argumentacion teérica,
documentacion grafica, descripcion de las necesi-
dades técnicas y presupuesto aproximado.
-Curriculum del/os comisario/s y fotocopia del DNI
0 pasaporte.

El montaje y la exposicion de los proyectos selec-
cionados se llevara a cabo durante la temporada
2009/10 en Can Felipa.

Se valoraran positivamente todos los pro-
yectos que experimenten con nuevos formados ex-
positivos, asi como la programacion de actividades
paralelas (conferencias, proyecciones...) y el uso de
espacios alternativos a Can Felipa o en el Poblenou.

La dotacion econémica sera de 4.500 €
por comisariado (incluye los honorarios del/os
comisario/s, los participantes y los costes de pro-

duccién). En los proyectos cuyo presupuesto so-
brepase esta cantidad se valorara positivamente la
capacidad de conseguir patrocinio o subvencién de
otras fuentes.

Creacion artistica

Esta modalidad esta dirigida a artistas y
creadores para la exposicion y difusion de su obra.
Este afo la obra tiene que girar alrededor del con-
cepto “estrategias para después del colapso”. No
es necesario que los proyectos sean inéditos ni de
nueva creacion.

Debe presentarse un portafolio que incluya:

-Un statement (¢, quien soy? ¢qué hago? ¢por qué
lo hago?) mas documentacion grafica de la obra o
del proyecto de obra que se presenta, asi como de
trabajo mas reciente, todo con sus correspondien-
tes fichas técnicas. (S6lo se aceptaran portafolios
en formato digital en aquellos casos en que se tra-
baje directamente con el medio.)

-Curriculum artistico y fotocopia del DNI o pasaporte.

La exposicion de las obras seleccionadas
se llevara a cabo durante la temporada 2009/10 en
Can Felipa, dentro de una muestra colectiva, con
el acompanamiento de uno de los miembros de la
comision de seleccion.

La dotacién econdmica sera de 600 € por ar-
tista (incluye honorarios y ayuda a los costes de pro-
duccion o montaje en el caso de que sea obra nueva).

Proyecto de investigacion

Esta modalidad va dirigida a investigadores,
comisarios y creadores para la produccién de un
proyecto de investigacion. Los proyectos pueden
tomar diversos formatos (publicacion, video docu-
mental, exposicion, taller...). La investigacion se
centrara en los territorios que configuran el distrito
de Sant Marti [Besos, Clot, Poblenou y Verneda] y
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la tematica puede versar sobre diversos aspectos
(urbanismo, cultura, estructuras de ocio, de trabajo,
alternativas...).

Debe presentarse un dossier que incluya:

-Una memoria explicita del proyecto de investiga-
cion que especifique las tesis, los objetivos, el pre-
supuesto y el plan de trabajo.

-Curriculum del/os investigador/es y fotocopia del
DNI o pasaporte.

La duracion del proceso de investigacion sera de
un maximo de 9 meses (de julio de 2009 a abril de
2010). El proceso de investigacion se realizara con
el seguimiento de uno de los miembros de la comi-
sion de seleccion.

La dotacion econémica sera de 3.000 € (incluye
honorarios y costes de produccion).

-Todos los portafolios y dosieres preseleccionados
(Comisariado, Creacion artistica y Proyecto de in-
vestigacion) pasaran a formar parte del archivo de
consulta abierta de Can Felipa.

-La difusién de las propuestas seleccionadas ira a
cargo de Can Felipa.

-Los importes asignados para cada modalidad es-
tan sometidos a las retenciones e impuestos que
marca la ley. Los importes se haran efectivos en
funcién del calendario de trabajo y de presentacion,
pactado con el centro.

-La comision de seleccion podra declarar desierta
alguna de las categorias, asi como proponer mo-
dificaciones que puedan mejorar la realizacion de
algunas de las propuestas.

-La participacion en la convocatoria supone la
aceptacion de las bases.

La comisiéon de seleccion de la Convocatoria 2009
esta formada por:
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-Pau Alsina. Investigador.

-Mery Cuesta. Critica de arte y comisaria indepen-
diente.

-Anna Guarro. Gestora cultural.

-Job Ramos. Artista.

-Jordi Ribas. Coordinador del programa de artes
visuales de Can Felipa.

Can Felipa

arts visuals

2009~10

i Comissariat
Projecte
d’investigaci6
Creaci6 artistica

(desde el 2006 hasta el 2010).
(Se subrayan las exposiciones que tienen incidencia directa en el

colectivo de artistas emergentes de Barcelona) Iuente: Can lelipa



EXPOSICIONES EN EL CENTRO

(Se subrayan las exposiciones que tienen inciden-
cia directa en el colectivo de artistas emergentes
de Barcelona).

Durante este periodo comprendido entre el 2006 al
2010 las exposiciones que se desarrollan configu-
ran parte del mapa creativo de la ciudad de Barce-
lona. Estas exposiciones (bajo una propuesta te-
matica del centro), se desarrollan y configuran una
parte visible de los artistas de la ciudad.

CAN FELIPA 2006
Jurado

-Mery Cuesta. Critica d’art i comissaria independent.
-Silvia Dauder. Directora de la Galeria Projectes SD
-ferran El Otro. Curador emergent i membre de
metro_cubico

-Jordi Ribas. Coordinador de la programacié d’arts
visuals de Can Felipa

-Modest Roda. Directora del centre civic Can Felipa

Preseleccionados

Creacion artistica: 20 artistas / colectivos

Eider Eguren, Alejandro Canovas, Jasmina Llobet
+ Luis Fernandez, Lluis Sabadell, Karmelo Berme-
jo, Toni Ferron, Pere Ginard + Laura Ginés, Haizea
Ppoza Pefa, Ana Garcia- Pineda, Julieta Dentone,
Ignacio Uriarte, Diego Paonessa, Margarita Pineda,
Aina Mmelis, Didac Curbasi, Jordi Puig, Andrea Gé-
mez, Félix Fernandez, Miquel Garcia y Rai de Horna.

Comisariado: 3 proyectos
Irene Minovas: Habia una vez un nino muerto; Lluc Ma-
yol: XXXI artistes — etc; Alex Brahim: Porno-oh! World.

Proyectos de investigacion: 4 proyectos

Kenneth Russo + Laia Llagostera: teixit Sonor: la
salut musical de St. Mart; Caroline Montenat + Vic-
tor Palacios: Arxiu Artistic del Poblenou; Joystick:
Plantot; Raul Martinez Fernandez: Estudio del mer-
cado del arte en Barcelona

Seleccionados

Creacion artistica: 7

Karmelo Bermejo, Pere Ginard + Laura Ginés (LA-
BORATORIUM), Ignacio Uriarte, Diego Paonessa,
Didac Curbasi, Jordi Puig y Rai de Horna.

Comisariado: 1 Proyecto
Irene Minovas: Habia una vez un nifio muerto
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Proyectos de investigacion: 2 Proyectos
Joystick: Plantot; Caroline Montenat + Victor Pala-
cios: Arxiu Artistic del Poblenou

Seleccidn de las exposiciones en cada una
de las temporadas en las que participan seleccio-
nados y preseleccionados de la convocatoria anual
del centro. Can Felipa ha realizado varias exposi-
ciones dentro del centro que no tienen relacion al-
guna con la convocatoria. En éste caso las descar-
tamos porque inciden directamente en el panorama
artistico de la ciudad y/o del centro.
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LAS PALABRAS Y LAS COSAS (abril — junio de
2006)

Una exposicidn colectiva con los ganadores
de las becas internacionales de Hangar, al centro
civico Can Felipa, comisariada por BeCuPu (Ali-
cia Yanez, Ana Rodriguez, Sonia Felip). Artistas
participantes: Maria Das Dores Berthommé, Juan
Carlos Bracho, Tatiana dOnoso, Chourouk Hriech,
Ricardo Iglesias, Hisae lkenaga, Guillaume La Brie,
Irene Van De Mheen, Flavie Pinatel, Esther Ribot y
Magali Sanheira. A cargo de BeCuPu y organizada
con Hangar.

Exposicidon en colaboracion con Hangar,
propuesta totalmente por Hangar siguiendo la linea
de colaboraciones establecida con Can Felipa, con
el presupuesto compartido. A pesar de que esta
fuera de la Convocatoria se decide que la grafica
ya sea la de la nueva linea abierta (ferran El Otro).

LAS PALABRAS Y LAS COSAS es una ex-
posicion que surge raiz de las becas de produc-
cion al extranjero de Hangar y la colaboracion del
Centro civico Can Felipa. El conjunto muestra las
obras producidas durante la estancia por los once
artistas escogidos.

El espectador se encuentra con una ex-
posicién de cariz diferente a las exposiciones te-
maticas, una exposicion que no suma las obras
para llegar a un discurso comun. Se ha procedido
a un tratamiento individual de cada obra, tomando
las piezas de manera independiente. Es decir, las
obras son mostradas sin ningun nexo tematico,
pero junto a cada una de ellas se encuentra un
texto u objeto en bruto que reduce, amplia o ani-
quila la lectura de cada obra.

Cualquier acto de comisariado supone un
acto impositivo y reflexivo por parte del propio co-
misario. Al situar junto a la obra, un objeto o un tex-
to Unico, se denota la implantacion de lectura uni-
ca. Con este acto se proporciona al espectador un



referente, ya sea literario, econémico o social. Esta
claro que existen mas campos de lectura, pero con
esta accion se trae a la luz la siempre impositiva
funcién del comisario y a la vegada la capacidad de
sugestion y amplitud conceptual del arte contem-
poraneo. Las practicas artisticas contemporaneas
permiten reflexionar siempre de manera poética o
bien acontecer en una necesidad de crear realida-
des. De una manera clara y directa, la exposicioén
actua como un muestrario a diferentes niveles de
las posibilidades que ofrecen este tipo de accidon y
cada uno de los trabajos artisticos.

Al espectador se le presenta el esfuerzo de
relacionar la obra con el objeto, habiendo primero
de ver la pieza, después comprender el texto, para
finalmente volver a la obra y darle nuevos estados
de significacion.

Actividades Participantes
Inauguracion 150
Mesa de debate 1 10
Mesa de debate 2 15

(Datos extraidos de la memoria del centro. 2006)

VIDEOCLISIO Mayo / junio de 2006.

Ciclo Series de TV + Videoclips comisaria-
do por Mery Cuesta, con el apoyo gréfico y técnico
de ferran El Otro.

Primera colaboracion concreta de Mery
Cuesta para Can Felipa con un programa totalmen-
te producido para el centro y totalmente desmarca-
do de la Convocatoria.

Contagios, complots y operaciones de mar-
keting a tu televisor

Desde los anos 70, existe un largo y capri-
choso historial de tramas, estrategias, encuentrosy
contagios entre videoclips y series de TV. Y es que,
se puede decir que todos los dos son television.
Videoclisié apunta algunos de estos momentos de
intercambio o complot entre los dos formatos, pro-
yectando sesiones dobles de capitulos de series de
TV y videoclips. El ciclo es ademas un buen obser-
vatorio de la evolucion de la estética audiovisual,
asi como de la transformacion de la estética juvenil
y sus modos y lugares de relacion.

Programa

Miércoles 24 de mayo / 20h:

Programa 1 - La invasion Beato y su fagocitacion
televisiva.

De The Monkees a The Animales, The Kinks o The
Yardbirds

Miércoles 31 de mayo / 20h:

Programa 2 - Jovenes antisistema ocupan la pantalla.
De Los Jovenes a The Clash, Madness o Siniestro
Total.

Miércoles 7 de junio / 20h:

Programa 3 - Una gran operacion de marketing:
Discopubs, narcos y mocasines en los 80.

De Corrupciéon en Miami a los Rolling, Tina Turner
o Lionel Ritchie.
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Miércoles 14 de junio / 20h:

Programa 4 - Modelos sexistas a los 90.

De Los vigilantes de la playa a Mariah Carey o
Right Said Frio.

Actividades Participantes
1a sesion 25
2a sesion 20
3a sesion 30
4a sesion 40

THE=

amildLS

ncludes their hit single “House Of The Rising Sun”

E-az64

Tuente: Personal
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CMYK (octubre — noviembre de 2006)

Con todos los proyecto preselecionados de la Con-
vocatoria 2006.

A cargo de ferran EI Otro

Un proyecto de ferran El Otro.

ferranElOtro
Studi

Fuente: Ferran El Otro

Del 11 de octubre al 11 de noviembre de 2006.

Proyecto de exposicion en proceso, en for-
mato de archivo, que sirve para inaugurar la tem-
porada de Can Felipa 2006 - 2007, visualizar que
ha sido la Convocatoria 2006 y cual han sido los
proyectos escogidos. Todo a partir de un comisaria-
do especifico de ferran EI Otro, que a la vez es el
responsable de la grafica y todas sus posibilidades.

El ferran es el responsable maximo de todo
y se encarga tanto de todas las partes de la comu-
nicacion, como también del montaje.

CMYK es un proyecto que analiza los dife-
rentes recursos y elementos graficos que desde el
campo del arte se utilizan para comunicar y difundir
contenidos. El proyecto visualiza, a partir de los tra-
bajos preseleccionados a la convocatoria Can Fe-
lipa 2006, la conceptualizacion del material docu-
mental de los portfolios artisticos; que mas alla de
ser portfolios al uso, ofrecen un tratamiento grafico
especifico, en paralelo al trabajo que se pretende
difundir, y toman formados mas cercanos a otras
disciplinas y mas funcionales a nivel comunicativo.



Actividades Participantes
Inauguracion 150
Mesa 1 12
Mesa 2 20

UN PROYECTO DE EXPOSICIONES LATENTES

Fuente: CMYK

PAISATGE DESPRES DEL PARRICIDI (noviem-
bre — diciembre 2006)

IAaki Alvarez, Atzuko Arai, Juan Pablo Ballester, Vi-
cens Casassas, Charela Diaz, Barbara Gutierrez,
Ignasi Lopez, Momu & No Es y Job Ramos.

A cargo de Amanda Cuesta y organizada con
'EADC.

Con los artistas Ifaki Alavarez, Atzuko Arai, Juan
Pablo Ballester, Vicens Casassas, Charela Diaz,
Barbara Gutiérrez, Igansi Lopez, Momu & No Es,
Job Ramos. A cargo de Amanda Cuesta.

Ifla;'ll'aniOrro
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Fuente: Ferran El Otro

Del 21 de noviembre al 29 de diciembre de 2006.

Un proyecto de Catalunya crea. Generalitat
de Catalunya. Departamento de Cultura. Entidad
Auténoma de Difusién Cultural (EADC) que Can
Felipa acoge fuera de la programacion de la tem-
porada, por predisposicion de espacio y coinciden-
cia en las lineas de programacion (exposicion de
artistas jovenes). Se incluye asi dentro de la linea
gréfica (ferran El Otro).

El presupuesto va a cargo casi todo del
EADC, a pesar de que Can Felipa asume la difu-
sion y el montaje. Participan aparte de los artistas y
la comisaria, Stefanie Dérper como coordinadora y
José Luis Paulete como montador.



Exposicidon que recoge una seleccion de
producciones recientes de jovenes artistas que
trabajan en Catalufia, todos ellos becados por el
Departamento de Cultura de la Generalitat de Ca-
talunya en 2004. Trabajos que comparten dispa-
ros distintivos en cuanto al uso de la ironia, una
forma caracteristica de tomar distancia a la hora
de abordar la realidad, y una relaciobn muy inme-
diata y directa con las imagenes. La exposicion
presenta nueve obras que se desplazan desde el
paisaje social y politico en los territorios mas inti-
mos de la neurosis contemporanea.

Actividades Participantes
Inauguracion 150
Visitas 45
Servicio informador de sala 15

PAT SﬁTEE
DESPRES
DEL
PARRICIDI

CATALUNYA CREA

Fuente: Ferran Il Otro

146

CAN FELIPA 2007

ARTEFACTOS | DECIBELIOS (Convocatoria
2006) Del 28 de marzo al 12 de mayo

Karmelo Bermejo, Laboratorium, Ignacio Uriarte,
Diego Paonessa, Didac Cubarsi, Jordi Puig y Rai
de Horna. Un proyecto a cargo de Mery Cuesta

Exposicién de produccidén propia que sale
de la Convocatoria 2006 de creacion artistica y que
recoge la obra de los artistas seleccionados. La ex-
posicion se articula a partir del intereses de *Mery
Cuesta, que hace de comisaria y coordinadora, que
quieren subrayar la vinculacidn de los siete artistas
con la musica y las relaciones de sus trabajos con
las bajas tecnologias. Ella misma propone un nue-
vo ciclo de cine para acompanarla.

La gréfica se incluye dentro del proyecto de
ferran El Otro. El montaje es de Marc Quintana y
colabora de manera puntual Elea Gutiérrez (beca-
ria de la UAB).

“Artefactos y decibelios” es una exposicion
que aglutina el trabajo de los siete artistas selec-
cionados a la Convocatoria artistica 2006 de Can
Felipa. EI denominador comun que los selecciona-
dos conservan entre si es bicéfalo: por un lado, en
todos sus trabajos es visible una cierta precariedad
en la produccion de la obra (ideas como el reciclaje
y sobre todo el ingenio como solucion sobrevuelan
la obra de todos ellos) y, por la otra, en todas sus
obras se observa un fuerte vinculo hacia diferen-
tes manifestaciones de la musica popular. La ex-
posicién va acompafada de un ciclo de cine que
aborda varios conceptos implicitos a “Artefactos y
decibelios”, como el artificio, las maquinas, la cien-
cia ficcion, la musica popular o la serie B.



HABIA UNA VEZ UN NINO MUERTO (Convocato-
ria 2006).Del 23 de mayo al 14 de julio.

Cesc (Barcelona), Comoseta (Douai), Frozen
(Nice), Matt Joyce (Londres), Richt (Bristol) y Zo-
sen (Barcelona).

Un proyecto a cargo de Irene Minovas

Fuente: Irene Minovas

Exposicion de produccion propia que sale
de la Convocatoria 2006 de proyectos de comisa-
riado y que se centra en el dibujo y la pintura sobre
el muro a partir del trabajo de seis artistas jévenes
muy vinculados al grafiti, el disefio, la ilustracion y
las artes de calle.

Los artistas trabajan directamente encima
de los muros de la sala y no necesitan de apoyo
en el montaje. So6lo hay un apoyo posterior para @
repintar todas las paredes.

La gréfica se incluye dentro del proyecto de
ferran El Otro.

“Habia una vez un nifio muerto” ofrece un
espacio de libertad total para seis artistas urba-
nos: Cesc (Barcelona), Comoseta (Douai), Frozen
(Nice), Matt Joyce (Londres), Richt (Bristol) y Zo-
sen (Barcelona). Todos ellos tienen en comun su
fijacion por el estudio del dibujo méas simple, casi
infantil, que los convierte en productores casi se-

miautomaticos de escenas inquietantes. A partir
de diferentes técnicas y perspectivas (ilustracion,
disefo grafico, graffiti, street art, stickers, activis-
mo...) los artistas despliegan fisicamente y concep-
tualmente, sobre las paredes de Can Felipa, esbo-
zos estudiados, que se extienden como un virus y
colapsan el ambiente y la percepcion del visitante.

Actividades Participantes
Inauguracion 100
Charla 30 de mayo 20
Charla 3 de julio 30
Visionado 6 de julio 0
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PLANTOT (convocatoria 2006).De Julio a diciem-
bre 2007.

Un proyecto para el andlisis y la consciencia de la
vegetacion urbana.

Joysitck (Andrea Gémez, Ricardo Duque y Jeanet-
te Rodriguez).
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Fuente:Andrea Gomez. Ricardo Duque vy Jeanelle Rodriguez
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De marzo a octubre de 2007.

Proyecto de investigacidbn escogido a la
Convocatoria 2006 y que experimenta con la ex-
periencia de un jardin comestible junto al centro
civico (pl. de Can Felipa, ante el parque infantil).
El proyecto abre una nueva via en la programacion
de artes visuales del centro, para proponer cono-
cimiento fuera de la sala de exposiciones y para
crear nuevos vinculos de interaccion con el barrio.

El proyecto es asumido totalmente por
el colectivo JOYSTICK y cuenta con el apoyo de
Mery Cuesta haciendo el seguimiento del mismo. Y
cuenta con la colaboracion del complejo deportivo
de Can Felipa, quién cede momentaneamente el
espacio y la infraestructura basica (agua y luz).

La propuesta contintia abierta y se prevé man-
tener este espacio de difusion y concienciacion sobre
la vegetaciéon urbana, durando todo el afio 2008. Se
mantiene la participaciéon del colectivo Joystick en el
seguimiento y en la difusién de este proyecto.
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PLANTOT es un proyecto que se construye
a partir de experiencias con las plantas en la ciu-
dad, para despertar la conciencia de la vegetacion
urbana. Este jardin quiere ser el centro de experi-
mentacion durante unos cuantos meses. Aqui se
organizan actas abiertos al publico en que se ha-
bla de técnicas de horticultura urbana por, de este
modo, promover el cultivo para el consumo propio
a pequenfa escala.

Mas informacion en: www.jstk.org/proyectos/plantot

Actividades Participantes
13 de julio 80
21 de septiembre 50

PROYECTD PRRA EL ANALISIS ¥ LA CONCIENCIA
DE LA VEGETACHN URBANA

MANLUAL DE SIEMERA ¥ APROVECHAMIENTO DEL CILANTRO PSS

Fuente:Andrea Gomez. Ricardo Duque 'y Jeanette Rodriguez




CAN FELIPA 2008 TOPAKETA (marzo de 2008)

EN UN MOMENT: EL TEMPS POT SER . Del 7 de  Proyecto de Aimar Arriola. Jornadas de encuentro con
noviembre al 21 de diciembre los artistas y comisaros que han pasado por la sala.

Hangar, en colaboracion con Can Felipa,
trae a Barcelona una seleccion de la muestra pre-
sentada en la ultima edicion de la Biennal de Turku
con artistas filandeses y espafoles. La muestra
cuenta con los artistas: Hannu Karjalainen, Otto
Karvonen, Eija Keskinen, Hanna Oinonen, Sergi
Botella, Raquel Friera, David Bestué, Nuria Mar-
ques y Manuel Velasco.

Fuente: Aimar Arriola
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IL-LUSIONISTES Del 16 de abril al 30 de mayo.

Ariadna Parreu, David Oca, Frederic Perers, Joan-
Marc Batlle, Juan Diego Tobalina, Kenneth Russo y
Violeta Gomez.

Con la colaboracion de la comision de seleccion de
la convocatoria 2008: Manel Clot, Mireia Sallarés,
Mery Cuesta y Albert Cano & Michel Tofahnr (de
adicciones porquesi).

Exposicion creacion artistica de la Convocatoria
2008
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CAN FELIPA ANO 2009
Jurado

-Pau Alsina. Investigador.

-Mery Cuesta. Critica de arte y comisaria indepen-
diente.

-Anna Guarro. Gestora cultural.

-Job Ramos. Artista.

-Jordi Ribas. Coordinador del programa de artes
visuales de Can Felipa.

Preseleccionados

Creacion artistica: 12 Proyectos

Anibal Parada, Anna Moreno, Antoni Hervas, Car-
los Gonzalez Boy, Eva Fabregas y Sabel Gavaldon,
Gabiriel Pericas, German Portal, Marc Larré Miran-
da, Pedro Eurrutia, Paloma Merchan Tarib6, Tamara
Kuselman, Toni Ferron

Comisariado: 7 Proyectos

Ignacio R. Somovilla: Paradis perdut. Alg(unes) mi-
rades al voltant del jardi / Jaume Ferrete: Viaja lige-
ro / Jérébme Lefaure y Olivier Collet: Substitutions /
Lluis Sabadell Artiga: Noves estratégies de mapifi-
caci6 / Osservatorio Nomade Barcelona: Rodejant
Barcelona / Patricia Cirani y Sara Frau: El discreto
encanto de la crueldad / Violeta Gémez: Una altra
Alicia, si us plau

Proyectos de investigacion: 3 Proyectos

Federico Robles Doblani: El “Santet” del Poblenou /
JORDI SANGLAS: Icaria: Ciutat Model; Campa-
ment del Moén internacional / PLATONIQ : Estudi
per establir un sistema de Donacions 2.0 per als
projectes artistics de Sant Marti

Seleccionados

Creacion artistica: 7 Proyectos

Anibal Parada,Carlos Gonzalez Boy, Eva Fabregas
y Sabel Gavaldon, Gabriel Pericas, Marc Larré Mi-
randa, Pedro Eurrutia, Tamara Kuselman



Comisariado: 1 Proyecto EFECTE CINEMA Del 28 enero al 20 de marzo
Ignacio R. Somovilla: Paradis perdut. Alg(unes) mi-

rades al voltant del jardi Marc Plas, Lope Serrano, Leon Garcia, Julia Monti-
lla y Anne-Marie Cornu.
Proyectos de investigacion: 1 Proyecto A cargo de Joana Hurtado y Eloi Grasset

JORDI SANGLAS: Icaria: Ciutat Model; Campa- Comisariado de la Convocatoria 2008.
ment del Mon internacional

Fuente: Aimar Arriola
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AL FINAL LA FUSILAN Del 22 de abril al 19 de ESTRATEGIES PER A DESPRES DEL

junio. COL-LAPSE. De I’'11 de noviembre al 19 de
diciembre.

Fito Conesa, Luciana Bardiés i Sebastian Bandin,

Pablo Pérez Sanmartin, Tjasa Kancler, Thomas Anibal Parada, Carlos Gonzalez Boy, Eva Fabre-

Reydellet, Ana Garcia-Pineda y Enrique Radigales. gas i Sabel Gavaldon, Gabriel Pericas, Marc Larré,
Pedro Eeurrutia y Tamara Kuselman.

A cargo de Pilar Cruz

Comisariado de la Convocatoria 2008 Con el trabajo de interlocucion del artista
Job Ramos, miembro de la comisién de seleccién
de la Convocatoria 2009.Creacion artistica de la

-
A l Convocatoria 2009.
l \J Ch I’ESTRATEGIA PER A DESPRES DEL COL-LAPSE ABANS DE L'ESTRATEGL
} iR DESPRES DEL COL-LAPSE ABANS DE L'ESTRATEGIA PER A DESPRES [
JEL COL-LAPSE ABANS DE L’ESTRATEGIA PER A DESPRES DEL COL-LAPS
AN e,
' Can Felipa
arts visuals
I 2009-10
S

FUSILAN,

Fuente: Pilar Cruz

Fuente: Anibal Prada
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CAN FELIPA ANO 2010
Preseleccionados

Creacion artistica: 8 Proyectos

Aggtelek, Gerard Cuartero, Jordi Erola, Antonio
Gagliano, Mar Garcia Albert, Genderhacker, Lola
Lasurt, Estibaliz Mintegi, Eulalia Rovira Solanas,

Comisariado: 6 Proyectos

Homesession (Olivier Collet y Jérbme Lefaure),
jFuera! La intimidad / Produccién Aleatoria (He-
lena Acosta i Selena Rama), Kitsch Digital / Fito
Conesa i Maria Pons, Danzad, danzad, malditos /
Lloren¢ Bonet, Arquitectures emancipatories / Ma-
ral Mikirditsian, Des de l'interstici / Pedro Torres,
4x(141)=193m2 + 4i

Proyecto artistico: 7 Proyectos

Artistassss Salchichassss (Maria Camila Sanjines y
Manel Quintana), El perro que se muerde la cola 2 /
El Globus Vermell (Joan Vitoria y M. Carmen Artero),
El meu (9) barri / Pérez y Gonzalez (Noemi Pérez
Arenilla i Carlos Gonzalez Gonzalez), Desproyectar
la liga de futbol escolar / Monica Eraso, Victoria Sa-
cco y Celeste Venica, De vuelta al cole! Indoctrina-
dos: despertad!! / Lara Garroum y Mertxe Paris (con
Pepa Valls), Zoom-zum / Jordi Ferreiro, Noches de
accion / Patricia Pari Zanetti, Radio Teatro Podcast /

Seleccionados

Creacion artistica: 5 Proyectos
Jordi Erola, Antonio Gagliano, Genderhacker, Min-
tegi, Eulalia Rovira Solanas

Comisariado: 2 Proyectos

Produccién Aleatoria (Helena Acosta i Selena
Rama), Kitsch Digital / Maral Mikirditsian, Des de
Iinterstici

Proyecto artistico: 1 Proyecto
Artistassss Salchichassss (Maria Camila Sanjines y
Manel Quintana), El perro que se muerde la cola 2

L’ESPAI DE L’INTENT [enero / marzo de 2010]

Proyecto expositivo hecho en colaboraciéon
con Hangar y que presenta el trabajo de alguno
de los artistas actualmente residentes al centro.
El proyecto reivindica el arte como construccion y
no como representacion y por eso la sala de ex-
posiciones se convierte en su puesto de trabajo y
durante dos meses los artistas ocupan el espacio
para construir— sus obras. Los horarios de apertura
de la muestra son restringidos y exclusivos, mar-
cados por presentaciones puntuales de cada uno
de los participantes y por un programa paralelo de
actividades. La exposicion se mostrara entera justo
al final. Un proyecto comisariado por Pedro Soler y
que cuenta con los artistas: Alberto Gracia, Carlos
Gonzalez, Eli Graso, Xavier G-Solis, Yasmin Rasid-
gil, Ruben Verdu, etc.

3PAl
L'INTENT

_ﬁ, Ajuntament de Barcelona



Fuente: Alberto Gracia
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PARADIS PERDUT. ALGUNES MIRADES A TRA-
VES DEL JARDI (abril / junio de 2010)

Proyecto escogido en la modalidad de comi-
sariado a la Convocatoria 2009. El proyecto centra
sus intereses en la relacion entre la creacion visual
contemporanea y el mundo de la jardineria y el
paisajismo. Los artistas trabajaran en tres espa-
cios (sala exposiciones, centro civico y el barrio
del Poblenou. El proyecto cuenta con un ciclo de
actividades propio (ciclo de cine, presentacién al
Parque Central...). El proyecto es un comisaria-
do de Ignacio Somovilla y cuenta con los artistas:
Sito Mujica, Mickaél Tramoy, Lola Lasurt, Jordi
Ayuso, Julie Houle, Jer6nimo Hagerman, Pau
Faus, Cecilia Martin, etc.

La pérdida del paraiso supuso el comien-
zo de unos inacabables intentos para rescatarlo.
El paraiso era un jardin y era todos los jardines y
todos los jardines desde entonces intentan recupe-
rarlo o como mucho recrearlo.

“Paradis perdut” es una muestra colectiva
gue presenta una serie de reflexiones sobre la idea
del jardin. Diferentes maneras de abordar el tema,
diferentes lenguajes, diferentes contextos, diferen-
tes resultados, que, en definitiva, sélo pretenden
ofrecer una visidn parcial, subjetiva y fragmentada
entre la mucha produccién artistica a partir la idea
que del jardin se ha generado en los ultimos afos
y que al mismo tiempo enlaza con la histérica pre-
sencia del jardin en todas las artes.

“Paradis perdut” propone algunas miradas
sobre el estatus actual del jardin, entendido como
escenario, y sobre todo también como metafora y
como lugar de relacion, recreacion, contemplacion,
manipulacion, aforanza, juego, reivindicacion, he-
teropia,... Estas son nuestras miradas, ahora solo
faltan las vuestras. Que os lo pasais bien al paraiso.



ET IN ARCADIA EGO

- .
PARADI(S PERDUT,
Alg(unes) mirades al woltant del Fardi,

Taller dart per a families

Al voltasit del paradis perdut, a cirrec de Jordi Ferreiro,

A partir de 5 anys.

Dissabtes 15 de
derzaizjoh,

Dissabtes 29 de maigi 12 de j

ala Biblioteca Poblenou - Manuel Arranz.
Joncar, 35. c8o05. Barcelona

Fuente: ET IN ARCADIA EGO
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DATOS

Datos extraidos de su pagina web como
presentacion del centro. Se usa la presentacion de
la plataforma web ya que ésta, es la que mas a
mano tiene la audiencia y el usuario del centro para
tener un primer contacto con el mismo. Sala d’art
Jove es un equipamiento de la Direccié general de
Joventut de la Generalitat de Catalunya.

Nombre del centro Sala d’Art Jove
Direccion Calabria, 147, 08015 Barcelona

Artistas, investigadores y comisarios destacados

En Sala d’art Jove, destacan: Joan Sal6, Tjasa
Kancler, Bea Espejo, Francesc Ruiz, Nuria Guell,
David Bestué, Oriol Vilanova, Rubén Grilo, Mariona
Moncunill, Amanda Cuesta, Miquel Garcia, Jorge
Luis Marzo, Gabriel Pericas, Oriol Fontdevila, Txu-
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ma Sanchez, Mery Cuesta, Mireia C. Saladrigues,
Daniel Jacoby, Luz Broto, Irene Minovas y Gabriel
Pericas.

PRESENTACION

La Sala d’art Jove es un espacio de la Di-
reccio general de Joventut de la Generalitat de
Catalunya para el trabajo creativo con jovenes y la
promocion del Arte emergente. Ofrece un entrono
para la experimentacion artistica y la investigacion,
ademas de una serie de dinamicas de formacion
que se dirigen tanto a creadores y a estudiantes
como publico general.

La actividad de la Sala d’art Jove se fomenta
en una temporada estable de exposiciones y acti-
vidades, ideadas mediante el trabajo en equipo de
diferentes artistas y productores culturales. También
se llevan a cabo actividades en varios puntos del
territorio catalan y se colabora con varios centros y
centros educativos asi como, de forma estable, con
los centros de produccion HANGAR y Can Xalant.

Sala d’art Jove emite anualmente una con-
vocatoria publica para la seleccion de proyectos
que se realizan. Se convocan propuestas entorno a
la creacion artistica. Se convocan propuestas en-
torno a la creacion artisitca y también se incentiva
el desarrollo de proyectos de investigacion, edicion
y educacion en el arte.

Las exposiciones de Sala d’Art Jove dan a

conocer los proyectos de artes visuales que reali-
zan creadores y productores culturales residentes
en Catalufa y que se seleccionan anualmente con

la convocatoria publica Art Jove. Las exposiciones
son el resultado del trabajo de colaboracion y de

trabajo conjunto que se lleva a cabo mediante los
llamados procesos de tutoria: la dinamica de traba-
jo de Sala d’Art Jove se basa en que los producto-
res_seleccionados en la convocatoria se incorporan
a un proceso de trabajo en grupos que tiene como
objetivo beneficiar la propia formacion, generar un



espacio propicio para la realizacion de sus proyec-
tos, y resolver de manera colectiva las necesidades
relacionadas con la difusion y la produccion de la

exposicion. Asi pues, las exposiciones se plantean
como algo que debe beneficiar la formacion de los

mismos agentes que la producen, al tiempo que, en
lo que a la interaccién con el publico y el trabajo con

grupos de visitantes se refiere, también se procura
articular procesos experimentales de mediacion. La
pregunta de como generar procesos significativos
de produccién de conocimientos y de aprendizaje
se halla en el centro de las dinamicas que se crean
con las exposiciones de Sala d’Art Jove.

ACTIVIDADES

Sala d’Art Jove tiene una programacion de
actividades con las que se dan a conocer proyectos
de artes visuales y que utilizan formatos mas flexi-
bles de interaccion con el publico.

Asimismo, también se realizan actividades
en relacion con las exposiciones y los proyectos de
creacion que pueden servir para complementarlos,
intensificar sus respectivos procesos de produccion
de conocimiento o bien generar procesos de dise-
minacion y multiplicacion especificos. A menudo
se procura establecer colaboraciones con otras or-
ganizaciones para el desarrollo de las actividades,
que pueden hacerse en distintos espacios. Como
pasa con las exposiciones, la planificacion de las
actividades también se suele resolver en el marco
de los procesos de tutoria y a través del trabajo en
grupo de los agentes implicados.

INVESTIGACION

La investigacion es una parte fundamental
de la practica artistica. La Sala d’Art Jove dedica

una modalidad de la convocatoria anual a promover
proyectos de investigacion relacionados con las ar-
tes visuales, con la cual, asimismo, quiere apoyar la
experimentacion metodologica y procedimental.

Aunque la investigacion se concibe tradicio-
nalmente como un paso previo para el desarrollo de
un proyecto de creacion, el marco que se crea con
la convocatoria Art Jove se plantea como una opor-

tunidad mas de generar procesos de produccion
y difusion de conocimiento experimentales, con la

disolucion de la barrera entre la teoria y la prac-
tica, asi como con la activacion de proyectos que

se orientan a generar interrelaciones e intercambios
entre campos de conocimiento y sectores culturales
diferentes.

PUBLICACIONES

Las publicaciones de la Sala d’Art Jove res-
ponden a varias funciones y siguen distintas lineas
editoriales. En todos los casos se procura articular
estos soportes para la comunicacion con plantea-
mientos y procesos de trabajo experimentales. Por
un lado estan las ediciones relacionadas con cada
una de las exposiciones, que se realizan en formato

de diario. Estas son utiles para la difusion de con-
tenidos, ademas de facilitar el desarrollo de plan-
teamientos graficos o narrativos especificos que

surgen en los procesos de tutoria. Por otro lado
estan los proyectos que se desarrollan en el mar-

co de la modalidad de edicion de las convocatorias
Art Jove, con la que se ha conseguido crear una
linea de ediciones de artista. Con este objetivo, se
han establecido procesos de coediciéon con otras
organizaciones y se ha implicado a varios estu-
dios de disefno. Finalmente, en cuanto a los cata-
logos anuales de Art Jove también se ha alentado
la alteraciéon de las narrativas y representaciones
que habitualmente se usan en este formato. Se ha
procurado que los catalogos se conviertan en una
plataforma desde la que desarrollar reflexiones y
articular procesos de evaluacion colectiva sobre los

procesos de trabajo y los proyectos que se llevan a
cabo en cada temporada de exposiciones.
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SINTESIS

-Las exposiciones de Sala d’Art Jove dan a cono-
cer los proyectos de artes visuales que realizan
creadores y productores culturales residentes en
Cataluna y que se seleccionan anualmente con la

convocatoria publica Art Jove.
-Procesos de tutoria

-Productores seleccionados en la convocatoria se

incorporan a un proceso de trabajo en grupos que
tiene como objetivo beneficiar la propia formacion.

-Asi pues, las exposiciones se plantean como algo
que debe beneficiar la formacion de los mismos
agentes que la producen

-La investigacion es una parte fundamental de la
practica artistica

-Con la convocatoria Art Jove se plantea como una
oportunidad mas de generar procesos de produc-
cién y difusién de conocimiento experimentales,
con la disolucion de la barrera entre la teoria y la
practica

-Estas son Utiles para la difusion de contenidos,
ademas de facilitar el desarrollo de planteamientos
graficos o narrativos especificos que surgen en los
procesos de tutoria

-Crear una linea de ediciones de artista.

articular procesos de evaluacion colectiva sobre los
procesos de trabajo y los proyectos que se llevan a
cabo en cada temporada de exposiciones

-Se ha procurado que los catalogos se conviertan
en una plataforma desde la que desarrollar reflexio-
nes y los proyectos que se llevan a cabo en cada
temporada de exposiciones.

(http://www.saladartjove.cat/i/informacio/info)

OBJETIVOS DEL CENTRO

1.Promocion de artistas y creadores emergentes
residentes en Catalunya

2.0frecer dinamicas de formacion al publico
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3.Crear una red cultural de difusién de las produc-
ciones contemporaneas de Catalunya

4.0Ofrecer un equipamiento donde los artistas
emergentes tengan una experiencia profesional
con la Institucion

5.Colaborar con otras instituciones o colectivos ar-
tisticos para consolidar plataformas de soporte a
artistas y a sus producciones.

(Datos extraidos del resumen de la web del centro)
PRESUPUESTO (2010)
Presupuesto de la Sala d’Art Jove 2010 (aprox.)

-32.300€ Personal

-8.000€ Tutores y jurado

-3.250€ Premios

-60.000€ Ediciones, impresiones, gastos de mon-
taje y fungibles, actividades y proyectos educativos.

Total: 113.550€ de los cuales 43.300€ de una sub-
vencion de el Consell Nacional de la Cultura i les Arts.

(Datos extraidos de la actual directora del centro)



SALA D’ART JOVE ANO 2010
Jurado

-Jordi Casals, responsable del programa de
I’Agéncia Catalana de la Joventut. Presidente
-Domeénec, artista visual, coeditor de Roulotte, y
miembro del Consell de Direccié de Can Xalant
Centre d’Art y Pensament Contemporani de Matar6
-Célia del Diego, comisaria independiente y direc-
tora adjunta de la galeria Toni Tapies

-Chus Martinez, responsable de exposiciones del
Museu d’Art Contemporani de Barcelona

-Aida Sanchez de Serdio, profesora de la Facultat
de Belles Arts de la Universitat de Barcelona
-Montse Romani, productora cultural e
investigadora

-Daniel Chust, artista visual

-Txuma Sanchez, artista visual y colaborador de
Experimentem amb I’Art, en representacion del
equipo gestor de la Sala d’Art Jove.

-Marta Vilardell, resposable del area de cultura de
la Secretaria de Joventut. Secretaria del jurat

Modalidades

-Proyectos de creacion: 750 €
-Proyectos de investigacion: 750 €
-Proyectos de edicion: 1.500 €
-Proyectos de educacion: 1.000 €

La Agéncia Catalana de la Juventut de la
Generalitat de Catalunya presenta dos convocato-
rias de artes visuales para desarrollar proyectos en
el marco de la Sala de Arte Joven a lo largo del afno
2010: Artes visuales y Tutorial.

Artes visuales

Convocatoria de proyectos de creacion, investiga-
cion, edicion y educacion. Artes visuales tiene por
objetivo facilitar el desarrollo de proyectos de ar-
tes visuales, los cuales pueden implicar aspectos
relacionados con la creacion, la investigacion, la
edicion y la educaciéon. Todos los proyectos que se

seleccionen en esta convocatoria podran recibir el
apoyo de *Can Xalant, Centro de Creacidén y Pen-
samiento Contemporaneo de Matar0, y Hangar,
Centro de Produccion de Artes Visuales, en cuanto
a recursos y asesoramiento en la produccion.

Proyectos de creacion
Se seleccionaran un maximo de 12 propuestas.
Dotacién econémica: 750 € por propuesta.

Proyectos de investigacion
Se seleccionaran un maximo de dos propuestas.
Dotacién econ6mica: 750 € por propuesta.

Proyectos de edicion
Se seleccionaran un maximo de dos propuestas.
Dotacién econémica 1.500 € por propuesta.

Proyectos de educacion
Se seleccionaran un maximo de dos propuestas.
Dotacién econ6mica:1.000 € por propuesta

Tutorial: colaboradores en residencia
Convocatoria para la dinamizacion de los procesos
de produccién, difusion y educacion.

Tutorial tiene por objetivo articular un equi-
po de agentes culturales relacionados con las artes
visuales para el desarrollo de procesos de tutoria,
dirigidos a los productores seleccionados en la
convocatoria Artes visuales.

Los procesos se desplegaran a lo largo del
ano como dinamicas de trabajo en colaboracion y
para la formacién y reflexién en artes visuales; asi
mismo, estaran orientadas a la resolucion de as-
pectos relacionados con la produccion de los pro-
yectos, el disefio de la programaciéon —con las ex-
posiciones y las diversas iniciativas de difusion— vy
las dinamicas de educacion con publico.
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Documentacion

Se han de presentar dos copias de la docu-
mentacién: una copia en formato papel (A4), y una
en formato digital (CD con archivos en formato pdf
compatible con PC).

Los dossiers han de incluir la documentacion siguiente:

-Solicitud de inscripcion a la convocatoria Sala d’art
Jove 2010 (puede descargarse de la pagina web
www.gencat.cat/jovetut)

-Propuesta del proyecto, con la argumentacion ge-
neral, la panificacion de la produccién y la justifica-
cion de las modalidades que se solicitan para llevar
a cabo el proyecto, el detalle de las caracteristicas
técnicas y el presupuesto aproximado.

-Formulario de modalidades, con la descripcion
sintética de las actuaciones que se pretenden de-
sarrollar en el marco de cada una de las modali-
dades que se opte (puede descargarse de www.
gencat.cat/joventut).

-Curriculo

-Documentacion grafica y textual de proyectos re-
cientes. Solo se aceptaran propuestas en formato
de video y digitales en los casos en que se trabaje
directamente con dicho formato, y se tendran que
presentar en CD o DVD.

-Fotocopia del DNI, NIE o pasaporte. En el caso de
los colectivos, se debera presentar la documenta-
cién de cada uno de los miembros.
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Grific 13, Obres d'art a les llars. Comparativa persones joves 2001-2006 i persones adultes
2006.
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EXPOSICIONES EN EL CENTRO (desde el 2006
hasta el 2010).

(Se subrayan las exposiciones que tienen inciden-
cia directa en el colectivo de artistas emergentes
de Barcelona).

Durante este periodo comprendido entre el 2006
al 2010 las exposiciones que se desarrollan con-
figuran parte del mapa creativo de la ciudad de
Barcelona. Estas exposiciones (bajo una propues-
ta temética del centro), se desarrollan y configuran
una parte visible de los artistas de la ciudad.

SALA D’ART JOVE ANO 2006
Jurado

Ferran Banernvlit (director del Centre d’Art Santa
Monica), Bea Espejo (comisaria independiente),
Carme Ortiz (profesora de historia del arte, critica
de arte y directora de la revista Papers d’Art), Fran-
cesc Ruiz (artista visual), David Armengol y Oriol
Fontdevlia (en represetnacion de Sala d’art Jove).

Seleccionados

Karla Berrens, Goretti Matias/Irene Minovas, David
Moreno, Joan Sal6, Tjasa Kancler, Miguel Soler,
Ramon Suau, Gal-la Uriol, Aggtelek, Martijn Bes-
semans, Ramon Brichs, Jordi Morell, Eva Carasol,
Alfons Cuenca, Lucia Lara, Gemma Tro

Proyecto deslocalizado

Nuria Guell
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NO ME DIGAS QUE NO HAY NADA MAS TRISTE
QUE LO TUYO Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Bea Espejo

Karla Berrens, Goretti Matias/ Irene Minovas, Da-
vid Moreno y Joan Sal6. Proceso de tutoria: Bea
Espejo

17.02 — 30.03 / 2006

Desde una lectura vital y optimista, No me
digas que no hay nada mas triste que lo tuyo (frase
extraida de un hit musical de Hidrogenesse) supone
una aproximacion irénica al repertorio de compor-
tamientos que definen nuestra vida cotidiana, asi
como a sus férmulas de representacion social.

Utilizando las préacticas artisticas como he-
rramienta de interpelacion y conflicto entre aquello
que se expone en la sala de exposiciones y la re-
cepcion desconfiada del usuario, la muestra invita
a un ejercicio de democratizacion del hecho ex-
positivo donde aquello insignificante es capaz de
transformarse en algo singular y a la vegada com-
partido por una sociedad con graves problemas de
saturacion y desmotivacion.

Proximo al eslogan publicitario, al himno ge-
neracional o en la declaracién de principios, “No me
digas que no hay nada mas triste que lo tuyo” refleja de
manera directa una actitud entusiasta sonido sobre los
condicionantes y consecuencias de aquello que hace-
mos o dejamos de hacer dentro de nuestro ritmo diario.

Esperant que no em violin Iotografia. 48 x 70 cm. 2006
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Sala d’art jove

LA MIRADA DE LA DONA DE LOT Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Jordi Cuyas
Tjasa Kancler, Miguel Soler, Ramon Suau y
Gal-la Uriol.

06.04 — 26.05 /2006

Desde una lectura distorsionada de los
codigos habituales de construccién de la imagen,
La mirada de la mujer de Lote busca una aproxi-
macion desobediente y atipica en cuanto a los
imaginarios, tanto los personales como los co-
lectivos, los cuales articulan los vinculos entre el
gue nos rodea y las posibilidades de apropiacién
y de representacion artificial.

(D)efectos Enregistrament sonor: 6 reproductors mpJ3. mides
variables. 2006 Fuente: Karla Berrens

La caja tonta Fotografia sobre alumini. 3 caixes.

30 x 30 x 30 cm c/u, 2006
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Rifirrafes 00 Oli sobre tela. 11.4 x 14.6 cm. 2007

Fuente: Tjasa Kancler
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CAMPS D’ACCIO Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Laia Solé

Aggtelek, Martijn Bessemans, Ramon Brichs y Jor-
di Morell.

08.06 — 27.07 / 2006

Campos de accion es una incitacion al
movimiento, una invitaciébn a recorrer los territo-
rios comunes a través de la mirada que propicia
la creacion artistica. El conjunto de movimientos
que se despliegan sobre un espacio determinado
configura un paisaje complejo, con cruces y con-
dicionantes multiples, propicios para repensar las
relaciones que se establecen: desde las pautas de
uso y consumo del mismo espacio, hasta las con-
venciones en el entorno de su representacion.

Fuente: Aggtelek



LA MEITAT DEL DOBLE Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Francesc Ruiz
Eva Carasol, Alfons Cuenca, Lucia Laray Gemma Tro.
05.10 — 17.11 /2006

La mitad del doble acoge un grupo de pro-
puestas que, desde diferentes enfoques e intencio-
nalidades, se acercan a la practica artistica como
un posible ejercicio de desdoblamiento, duplicacion
o transferencia del yo. Un campo de actuacion libre
y flexible donde ensayar otros sistemas de cons-
truccidn de la individualidad frente a la proyeccion
estereotipada de la realidad.

i :~: .! fi- .ll \d i ;‘gl :
mdﬂ ;__-lﬁ *3 L

Rifirrafes 00 Oli sobre tela. 11.4 x 14.6 cm. 2007

Sense titol 18.3 Poliureta. cartro i poliester: 175 x 60 x 7 cm.
2006

Fuente: Francesc Ruiz
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Hotel Eden (#2)
Serie fotografica. 32 x 25 cm. 2006

Hotel Eden (#3)
Serie fotografica. 18 x 25 cm. 2006
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PROJECTE DESLOCALITZAT 2006 Exposicion

Nuria Guell
05.10 — 17.11 / 2006

CaravanaNatura ofrecia la posibilidad de
habitar individualmente, durante un periodo con-
creto de tiempo, una “caravana-huevo” instalada
en un espacio adentrado a la naturaleza virgen;
un lugar alejado de cualquier contacto con la vida
urbana donde el Unico con quién compartir la ex-
periencia era un mismo. Ha sido concebido como
un espacio de introspeccidén y pausa, generando,
en definitiva, un espacio en suspenso dentro de
la rutina del dia a dia que ha invitado a reconsi-
derar la propia identidad desde otras vias de re-
conocimiento, lejos de la confusion y el consumo
determinista que impera en la ciudad.

Asi mismo, CaravanaNatura ofrecia a los
participantes diferentes sistemas de grabacion,
como por ejemplo una camara fotografica y de vi-
deo, un bloque de notas y una grabadora de au-
dio. La posibilidad de documentar la experiencia se
entendia a la manera de intercambio libre, segun
la voluntad de compartirla por parte de los mismos
participantes. Con la compilacion de todos estos
rastros finalmente se ha creado la propuesta expo-
sitiva Archivo CaravanaNatura.

Fuente: Nuria Giell



3 de Juny de 20006 Presentacio del projecte CaravanaNatura al
vestibul de la Secretaria de Joventutde juny a selembre de 2006

CaravanaNatura Instal-lacio d’'una caravana a un bosc de

Vidreres. de juny a setembre de 2006

SALA D’ART JOVE ANO 2007
Jurado

-Amanda Cuesta, comisaria independinte

-Pep Dardanya, artista visual y director de

Can Xalant

-Nduria Enguita, directora de la Fundacio

Antoni Tapies

-Antoni Jové coordinador del Centre d’art

La Panera

-Oriol Fontdevila y Txuma Sanchez en represen-
tacion de Sala d’art Jove

Seleccionados

Efrén Alvarez, Laura Cuch, Lucia Egafia Rojas,
Tjasa Kancler/Julio Lugén, Carol Antén, Marta Ma-
drid, Wilson Pefa, Oriol Vilanova, Jordee Ayuso,
Anton Coimbra, Raquel Friera/Cristina Garrido/Nu-
ria Guell, Juan Fernando Gonzélez, Verdnica Agui-
lera, Rubén Grilo, Mariona Moncunill, Esther Ribot

Proyecto deslocalizado

Miquel Garcia, Joan Sal6

167



VISITANTS DE L'INDRET COMU Exposicién

Proceso de tutoria a cargo de David Bestué.
Efrén Alvarez, Laura Cuch, Lucia Egana Rojas,
Tjasa Kancler, Julio Lugén.

Mientras que las fotografias de Laura Cuch
responden a un interés analitico por los elemen-
tos que conforman el espacio publico, Lucia Egafia
Rojas se fija en aquellos otros elementos que des-
de los mismos espacios se encargan de vigilarnos.
Del mismo modo, mientras que los esquemas de
Efrén Alvarez sobre el centro comercial de La Ma-
quinista intentan registrar el numero de trabajado-
res y usuarios, con el dibujo hecho sobre una de
las columnas de la misma sala de arte por Tjasa
Kancler y Julio Lugén se procura ordenar subjeti-
vamente el mundo de los objetos que nos rodea.

Fuente: David Bestué
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Sala d’art jove

ARQUETIPS Exposicion

Carol Anton, Marta Madrid, Wilson Pefia, Oriol Vila-
nova. Proceso de tutoria: Antoni Jové.
26.04 — 01.06 /2007

Los artistas presentes en esta exposicion
se aproximan desde diferentes técnicas y plantea-
mientos a distintos arquetipos. Las intenciones en
cada caso varian y en muchos casos dejan la puer-
ta abierta a otras cuestiones que estan al margen o
mas alla del arquetipo. Aun asi, si nos enfrentamos
a estas obras desde el marco que nos ofrece el
término arquetipo, advertiremos posicionamientos
que *refuten los modelos socialmente admitidos e
impuestos; otras veces los rescatan, los subvier-
ten, los revisan o simplemente los dan visibilidad.

La celebracio de la derrota Instal-lacio. mides variables. 2007

Fuente: Carol Anton

Hogar: dulce hogar Vinil autoadhesiu. mides variables. 2007
Fuente: Carol Anton
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FORA DE LLOC Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Nuria Enguita y Oriol
Fontdevila

Jordee Ayuso, Anton Coimbra, Raquel Friera, Cristi-
na Garrido, Nuria Guell, Juan Fernando Gonzalez..
07.06 — 21.09 / 2007

=

TROMBOSIS URBAMA

=0 Jlised

CIRUGIAS

AR CELOMN S.L
;;':‘_-. .

Fuente: Jordee Ayuso

El dominio urbano, el espacio social o espa-
cio publico, se ha convertido, junto con el dominio
de la tecnologia, en una de las cuestiones determi-
nantes de la critica artistica y en uno de los marcos
mas propicios utilizados por los artistas para resta-
blecer el espacio politico, alla donde este ha sido
clausurado. Los cuatro ejercicios artisticos que aqui
se comentan, La ciudad del espectaculo, Rincones
de una ciudad, Agujero y Extranjeros X-Game, no
son obras de arte acabadas y autbnomas, sino ac-
ciones que se insertan en los circuitos ideologicos
de nuestras ciudades globalizadas y, en el supues-
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to de que practiquen algun tipo de arte, es posible-
mente el del lugar comun, tal como nos recuerda
siempre un gran artista de la ciudad como Isidoro
Valcarcel Medina: un arte de la evidencia, un arte
que al describir ciertas situaciones visualiza el que
ya esta a la vista de todos, pero que de este modo
se destacaria del fondo indiferenciado de la ciudad.

FEscultura en moviment

Visita guiada a UAP-7. 6 d’octubre de 2007



TIGRES DE PAPER Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Amanda Cuesta.
Veroénica Aguilera, Rubén Grilo, Mariona Moncunill,
Esther Ribot.

28.09 — 16.11 /2007

En cuanto a mi papel en relacion con estos
proyectos, mi aportacién consiste a entender que
el proceso de tutoria tenia que ser una experiencia
formativa y, asi, decidi articularla en dos ejes. El
primero fue la critica del dossier, como herramienta
de promocién y difusién de la obra, que se articuld
con dos sesiones personalizadas con cada artista,
el una al inicio del proceso de trabajo y la otra al
final. El segundo eje fue la propuesta de generar
nuevo material y la invitaciébn a adentrarnos en el
mundo de la edicién, derivando y haciendo crecer
los cuatro proyectos. El resultado es una pieza
gréfica que reune varios poésteres y un libreto que
compila el material de difusiébn que hemos genera-
do entre todos con motivo de la exposicidn.

Fuente: Amanda Cuesta

Sala d’art jove
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Magqueta de paper: mides variables. 2007
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PROJECTES DESLOCALITZATS 2007 Exposicion

Miquel Garcia, Joan Sal6. Proceso de tutoria: Jor-
ge Luis Marzo.
29.11 /2007 — 10.02 / 2008

El contexto hace la obra; pero, la obra,
hace contexto? Esta ha sido una de las pregun-
tas vertebradoras de los trabajos de Joan Sal6 y
Miquel Garcia en el marco de los proyectos deslo-
calizados de esta ultima etapa de la Sala de Arte
Joven. Joan Sal6 se ha sumergido en el proceso
de creacién del programa de esculturas que tuvo
lugar a mediados de los afios 70 a la autopista
AP-7. Miquel Garcia, por su parte, ha desarrollado
un proyecto de imagineria publica en colaboracion
con una asociacion de sordos.

’ |

+

|

-5 a

e vegades, em sento estrangera universal

De vegades em sento estrangera universal

Poster: 50 x 87 cm. 2007 Fuente: Miquel Garcia
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Escolta’m Intervencions realitzades al programa Nautilus de

Radio 4 amb membres d’ACAPPS. 2007

FEscultura en moviment

Imatges promocionals de la visita guiada. 2007

\ |

Escultura en moviment Iuente: Miquel Garcia

Visita guiada a UAP-7. 6 d’octubre de 2007



SALA D’ART JOVE ANO 2008
Jurado

-Jordi Casals, responsable de programas de la
Ageéncia Catalana de la Joventut

-Marti Anson, Artista

-Mery Cuesta, Critica de art

-Carles Guerra, Artista y critico de arte

-Montse Romani, Investigadora y productora cul-
tural

-David Santaeularia, Director del area de creacion
contemporania del Ajuntament de Olot

-Victor Lobo, Co-director de Experimentem amb
Art

-Txuma Sanchez, Artista Visual

-Oriol Fontdevila, Comisario independiente

Seleccionados

Clara Miralles, Fran Meana, Llure Brucke, Sira
Piza, Laura Cardona, Rubén Grilo, Mariona Mon-
cunill, Noemi Pérez, Federico Duret, Enric Farrés,
Albert Ibanyez, José Jurado.

LA DESCARREGA DISCOGRAFICA Exposicién

Proceso de tutoria a cargo de Rubén Grilo, Mariona
Moncunill.

Clara Miralles, Fran Meana, Llure Brucke, Sira Piza
y Laura Cardona.

06.03 — 18.04 / 2008

Bajo el nombre del sello La Descarga Disco-
grafica se engloban una exposicion y la edicién de un
CD con musica, textos y entrevistas realizados por 5
de los artistas seleccionados en la convocatoria Arte
Joven de la Sala de Arte Joven de la Generalitat.

Los artistas participantes, por su pertenen-
cia generacional, abordan su trabajo creativo des-
de unas coordenadas que definen los habitos de
consumo musical de hoy, caracterizados por el uso
de estrategias de *apropiacionismo y una actitud
incrédula y contra sistema. Estos no son mas que
algunos de los efectos que desencadenan las posi-
bilidades que Internet abre en cuanto a la creacion
y la distribucion de contenidos.
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16.3.08] Descompuestos. Spoken word. Laura Cardona i Sira

Piza.. Recompuestos. Mural. Laura Cardona i Sira Piza.

[184.08] Muntatge dels CD La descarrega discografica.
Fuente: Ruben Grilo
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[184.08] The Linn Youki Project. Concert de presentacio del CD

La descarrega discografica i festa de clausura de l'exposicio.



EXPOSICIO NUM. 2 Exposicion b

Proceso de tutoria a cargo de Marti Anson.
Rubén Grilo, Mariona Moncunill, Noemi Pérez.
24.04 — 13.06 / 2008

A mi me gusta!
(Texto escrito dos dias antes de la inauguracion).
Cuatro artistas exponen en la Sala de Arte Joven.

A mi me gusta es una afirmaciéon que ha-
cen los cuatro artistas y yo mismo para describir
los diferentes puntos de vista de cada uno. Acep-
tar aquellos referentes que siempre tenemos guar-
dados al bolsillo y nos apoyan para salir adelante
nuestro trabajo. No es hablar de copia, sino hablar

894 documentos del Centre de Documentacio Juvenil en orden
de altura. Daniel Jacoby.

Aegistros adicionales

de una cosa que se tiene que hacer publica. Aque- A 2% o dolos
llo que admiramos y que proviene de generaciones a
anteriores o de la misma que la nuestra. Aceptar el
hecho generacional como una premisa a la vez de
empezar a trabajar, sin ningun tipo de complejos.

2
a
]
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-
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Esquema: DESCARTADO
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dun acto )
inaugural
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Fuente: Marti Anson a W 23 ]
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Tuente: Marti Anson

175



[ DES_PLACAMENTS | CONTRA_POSTURES
regsficnses caidad o8 documentos Exposicion

Autorizacidn

Proceso de tutoria a cargo de Jordi Canudas.
Federico Duret, Enric Farrés, Albert Ibanyez, José
Jurado.

19.06 — 19.09 / 2008

(] Registros adicionakos:
< DESCARTADO
o +
g - Des_plagaments y contra_postures es el
g resultado de poner en relacién cuatro proyectos
d a1 individuales, muy diferenciados, bajo una misma
TIEMPO ' propuesta expositiva. Esta propuesta no es el re-
sultado de un proceso de comisariado, sino de un
I | lugar de encuentro y de debate, donde se ponen
Y - *“:.?""m% E““"”""“““““‘“j en comun los conceptos y los procesos que los
e e cuatro artistas articulan para emprender sus pro-

. yectos. Formularse preguntas, aclarar posturas,

\ @@ \\.\ emplazarse en, con y contra el arte permite situar

PN | el trabajo artistico en una posicion de discurso cri-

T — tico. Los cuatro proyectos que aqui se presentan

ge wRgrod He participan de esta voluntad critica, ya sea desde

| un juicio a los codigos y a los lenguajes estable-

cidos por el arte, o bien interesante por contextos

reales, subrayando y evidenciando los conflictos
que se producen en nuestras sociedades.

¥ \dea eriginal

_ COMPLEJIDAD

Plantsarmisnto Nudo Dasaniace

TIEMPO o g 132

16.5.08] 894 documentos del Centre de Documentacio Juvenil en
orden de altura. Grafics sobre el proces.

Presentacio num. 2. Daniel Jacoby.

Fuente: Jordi Canudas

entre lo visible y lo invisible, lo evidente y lo oculto,

129.5.08] Provocar una condensacion pasajera sobre la pared de
cristal del auditorio. durante el transcurso de una

conferencia de Ignasi Aballi. Registre de "accio. Luz Broto.
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SALA D’ART JOVE ANO 2009
Jurado

-Jordi Casals, responsable de programas de la
Agéncia Catalana de la Joventut

-Daniel Chust Peters, Artista visual

-Ceélia del Diego, Comisaria independiente

-Chus Martinez, Responsable de exposiciones del
Museu d’Art Contemporani de Barcelona

-Aida Sanchez, de Serdio Profesora de la Facultat
de Belles Arts de la Universitat de Barcelona
-Montse Romani, Investigadora y productora cul-
tural

-Txuma Sanchez, Artista Visual

Seleccionados

Proyecto de investigacion: 2 Proyectos
Alberto Altés i Marta Serra, Marc Navarro

Proyecto de educacién: 1 Proyecto
Daniel Garcia

Proyectos de edicion: 2 Proyectos
Mireia saladrigues y Daniel Jacoby

Artistas

Toni Crabb, Miquel Garcia, Marcel Pié, Christo-
pher Williams, Annegien van Doorn, Miguel Orcal,
Rail Roncero, Daniela Ortiz, Conrado Pittari Vol-
can i Adria Rodriguez de Aldos-Moner, Tjasa Kan-
cler, Alba Mayol Curci, ltziar Zorita, Guim Camps,
lamalavista, Zeyno Pekunlu

DES PLACAMENTS I CONTRA_POSTURES
S/T. Federico Duret.
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GLOBALKIOSK Exposicion

Comisariado a cargo de Patricia Ciriani.

Miquel Garcia, Marcel Pié Barba, Toni Crabb,
Christopher Williams.

04.02 — 03.04 / 2009

GlobalKiosk apuesta para acercar el arte
a la vida; un escaparate contemplativo y una sala
de experimentacién practica, un pequeno especta-
culo ante actividades publicas. Cuatro artistas se
van intercambiando quincenalmente: mientras uno
presenta su obra en el kiosco, el otro anima un pu-
blico variado en una actividad social o cultural en el
interior de la Sala de Arte Joven.

Apples Are Basic. Christopher Williams.

Nubes. Toni Crabb.

Fuente: Patricia Ciriani
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L’AIRE QUE RESPIRO Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Daniel Chust Peters.
Annegien Van Doorn, Miguel Orcal, Rall Roncero.
16.04 — 05.06 / 2009

Fuente: Daniel Chust

Con la presente publicacion la Sala de Arte
Joven de la Secretaria de Juventud se dirige al pro-
fesorado de secundaria del departamento de edu-
cacion visual y plastica y a los bachilleratos artisti-
cos para daros a conocer e invitaros a la exposicion
colectiva El aire que respiro, formada por tres artis-
tas jovenes: Annegien van Doorn, Miguel Orcal y
Raul Roncero.

Hemos creido adecuado haceros llegar este
diario como herramienta de trabajo al aula, de do-
cumentacion o simplemente de informacioén sobre
artistas que estan trabajando temas de actualidad y
de sensibilidad muy proximos a los adolescentes y
a los jovenes, como son la construccion de la iden-
tidad de un individuo o de un colectivo a partir de
los medios de informacidén y de comunicacion, asi
como la anulacién de la frontera entre la ficcion y la
realidad que se genera con el alta tecnologia, tal y
cémo pasa en el caso de la robotica.

Habitualmente los materiales de comuni-
cacion de la Sala de Arte Joven tienen como re-
ceptores agentes varios del sector cultural. En esta
ocasion, por medio del didlogo que se ha generado
entre los artistas y el equipo gestor de la sala a lo

largo de la preparacién de la exposicion, se ha crei-
do pertinente concentrar la distribucion del material
de comunicacion imprimido a todos los institutos de
educacion secundaria de Cataluia, exclusivamente.

T

=
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Annegien van Doorn al seu estudi. Daniel Chust Peters.
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DOMESTICACIO Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Celia del Diego
Daniela Ortiz, Conrado Pittari Volcan, Adria Rodri-
guez de Aldos-Moner.

-domesticacion
domesticacion
[de domesticar]

f1 1 Accion de domesticar;
2 el efecto.

2 *ZOOL del estado salvaje al estado doméstico de
algunos animales por accion del hombre.

doméstico -a [1272;
del *ll. *domesticase, -a, -*um, *der. de *domus
‘casa’l

1 *adj Relativo o perteneciendo en la casa en cuan-
to que es suyo de la familia. Obligaciones domésti-
cas. La intimidad doméstica. Virtudes domésticas.
Economia doméstica.

2 *adj *ZOO0OL 1 Dedo del animal la especie del cual
ha sido domada y adiestrada al servicio del hombre
durante muchas generaciones hasta el punto que
ha modificado la morfologia y la fisiologia respecto
a las correspondientes formas salvajes.

2 Dedo del animal criado a casa, por oposicion al
salvaje.
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Espacio privado. Daniela Ortiz.
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AGITACIO | PROPAGANDA Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Doménec.
Alba Mayol Curci, Tjasa Kancler, ltziar Zorita.
01.10 — 12.11 /2009

Agitacion y propaganda parte del supuesto
que el arte y la politica son elementos indisociables
y que en su convergencia es donde se producen
tanto las estéticas del sistema politico (las retéricas
del poder, la propaganda politica, etcétera) como el
reconocimiento que cualquier tipo de representa-
cion se articula igualmente por medio de una inten-
cionalidad politica.

nuestit- to-kill. Converses amb Erazim Kohak. Marina Grznic.

Jana Glivicka. Tjasa Kancler:



nuesHit- to-kill. Converses amb Erazim Kohak, Marina Grznic.

Jana Glivicka. Tjasa Kancler:

SALA D’ART JOVE ANO 2009

Proceso de tutoria a cargo de Txuma Sanchez
Proyectos de edicion 2009 Daniel Jacoby y Mireia
Saladrigues.

DANIEL JACOBY: Pdtpe20dfelp100a

Pdtpe20dfelp100a es una nueva produccion
fiel a sus procesos alternativos de sistematizacion
metodoldgica de la vida diaria. Un nuevo intento de
interpretacion objetiva de la realidad, en esta caso
centrada en la nocién de tiempo.

MIREIA SALADRIGUES: El poder de la convocatoria

“El poder de la convocatoria” investiga cudl
es la recepcién de una propuesta artistica que tie-
ne la voluntad de implicar los mismos receptores
de la obra, y cuéles son los motivos de éstos re-
ceptores para participar o no participar en las di-
namicas de interaccion.

La intencion principal del proyecto era entre-

vistar a los 25 participantes que finalmente acudie-
ron a la sala de exposiciones para depositar su letra.

Pronostico del tiempo para
&l 20 de febrero en los Y i
L

préximos 100 afios P ’:
Tt T mresxes  mrema  mrmmw
DAM 15° | 5° 16°|6° iaul

¥
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MBETIUS PER A NO DIFOSITAR LA LLETAA
NE RELACIONAT AMB LIART 152
B RELACIONAT AMB LIART

Ll poder de la convocatoria. Mireia C. Saladrigues.

El poder de la convocatoria. Mireia C. Saladrigues.
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SALA D’ART JOVE ANO 2010
Jurado

-Pilar Cruz, comisaria independiente

-David G. Torres, critico de arte, comisario inde-
pendiente y codirector de la plataforma Adesk
-Lluc Mayol, productor, y curador de proyectos de
arte y educacion

-Laurence Rassel, responsable de proyectos de la
Fundaci6é Antoni Tapies

-Maria Ruido, realizadora, investigadora y profe-
sora del dept. de imagen de la facultad de Belles
Arts de la UB

-Oriol Fontdevila, critico de arte, comisario inde-
pendiente, como miembro del equipo Sala d’art Jove

Seleccionados

Guim Camps, lamalavista, Zeyno Pekinll, Anto-
nio Gagliano, Ariadna Serrahima, Gabriel Pericas,
A/G/D/J (Alvaro Icaza, Gloria Fernandez, David F.
Mutiloa, Joaquin Reyes), Mireia C. Saladrigues,
Annegien van Doorn y Verénica Luyo, Raquel Frie-
ra, Miquel Garcia, Nuria Guell, Tjasa Kancler, Alba
Mayol Curci y Alvaro Ramirez, Daniela Ortiz, An-
drés Bartos, Abel del Castillo, Jaume Ferrete, Va-
nesa Varela, Blablalab, lvan Gémez, Joan Marti
Ortega, Laura Gémez



LA TRAMA CELESTE Exposicion

Procés de tutoria a cargo de Chus Martinez.
Guim Camps, lamalavista, Zeyno Pekinla.
26.11 /2009 — 15.01 /2010

El trabajo en el entorno del juego, asi como
los mundos paralelos y las relaciones entre apa-
riencia y realidad tal y como pasa con el relato de
Bioy Casaste, sirve a los artistas que participan en
esta exposicidn para efectuar también una serie de
reflexiones en el entorno de su propia practica y el
funcionamiento del sistema del arte: Zeyno Pekdin-
I0 con la realizacion de un juego web que resigue
los diferentes pasos que tiene que realizar una per-
sona procedente de un pais tercermundista para
llegar a ser artista —“El juego de ser artista de la
periferia” - ; Guim Camps, con el desafio de invertir
en loteria toda la ayuda de produccion, 750€, que
se destinan a cada artista seleccionado con la con-
vocatoria Arte Joven —Si gano, me lo gasto todo en
loteria- ; y el colectivo lamalavista, con el desarrollo
de diferentes dinamicas de colaboracién con los ar-
tistas que han integrado este afio la programacion
de la Sala de Arte Joven, y que se han orientado
tanto al registro documental como generar debate
en el entorno del arte contemporaneo.

NV L
S GuamYo ‘f .

Si guanyo... Publicacio de Uexposicio. Guim Camps.
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CLASSES DE MEMORIA Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de Aida Sanchez de
Serdio.

Daniel Garcia en colaboracion con los estudiantes
de la asignatura “Interpretacion de la Imagen Vi-
sual” de la facultad de Bellas Artes, UB.

03.03 — 09.04 / 2010

Clases de memoria es fruto de la primera
convocatoria de proyecto educativo de la Sala de
Arte Joven en 2009. El proyecto ha sido realizado
por Daniel Garcia a la Facultad de Bellas artes de
Barcelona en el marco de la asignatura de Interpre-
tacién de la Imagen, con la colaboracion de Aida
Sanchez de Serdio y Noemi Duran. La exposicion
muestra las producciones que se han realizado con
el alumnado sobre diferentes aspectos de la me-
moria y por medio de trabajar en diferentes grupos.
Entre estos también se ha asumido el proceso co-
misarial, el disefio de la exposicién y los elementos
de comunicacion.

Fuente: Aida Sanchez
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LA NOIA QUE SOMIAVA UN LLUMi | UN BIDO DE
GASOLINA Exposicion

Proceso de tutoria a cargo de David G. Torres.
Antonio Gagliano, Ariadna Serrahima, Gabriel Pe-
ricas, A/G/D/J (Alvaro Icaza, Gloria Fernandez, Da-
vid F. Mutiloa, Joaquin Reyes).

15.04 — 04.06 /2010

MON 230 &

Fuente: David G. Torres



TREBALLS FORCATS Exposicion

Comisariado a cargo de Oriol Fontdevila y Txuma
Sanchez.

Mireia C. Saladrigues, Annegien van Doorn y Ve-
ronica Luyo, Raquel Friera, Miquel Garcia, Nuria
Guell, Tjasa Kancler, Alba Mayol Curci y Alvaro Ra-
mirez, Daniela Ortiz y Zeyno Pekunla.

13.05 — 22.05 /2010 Canuda, 17 — 21, principal
2a. Barcelona.

Trabajos forzados relne una serie de pro-
yectos de video que consideran la produccién cul-
tural y de la imagen como elementos constitutivos
de larealidad, si bien al mismo tiempo se interrogan
por las posibilidades del mismo medio videografico
para desafiar algunos elementos y efectos. En los
trabajos que presentamos con esta exposicion, la
practica analitica de contextos sociales, relaciona-
dos en algunos casos de manera muy directa con
las propias estructuras del trabajo cultural y de la
produccién inmaterial, va de la mano de la voluntad
de intervenir criticamente y de introducir rupturas
en las cadenas de significados y regulaciones que
articulan la vida cotidiana.
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ALBA MAYOL CURC/ ALVARO RAMIREZ
VOLIEM, ANAR A LES CARRERES
QUERIAMOS IR A LAS CARRERAS

'WE WANTED TO GO TO THE RA CE
12/03". BARCELONA, 2005
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VORTO KALPO Exposicion

Proceso de tutoria Pilar Cruz.

Andrés Bartos, Abel del Castillo, Jaume Ferrete,
Vanesa Varela.

10.06 — 17.09 /2010

Acindodsusum
Comwonaamb pls artist o - vormut
Dissabite 775 loa 17 30h

Dfous 134 bs 13

Oheriura

Aunque parezca el titulo de una pelicula de
espias de serie B, *Vorto *Klapo es el resultado de
traducir al esperanto la expresion “palabra clave”
con un traductor de Internet, cosa que da lugar a un
error muy interesante2. No es una traduccion rea-
lizada teniendo en cuenta las reglas de la lengua
final, sino las del idioma original, esta version literal
y mecanizada que nos incluiria, con reservas, en la
comunidad esperantista.

-
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= 162

Fuente: Oriol Fontdevila

Tuente: Pilar Cruz
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OT Exposicion

Proceso de tutoria: Alex Brahim.

Blablalab, Ivan Gémez, Joan Marti Ortega, Laura
Gomez.

23.09 — 05.11 /2010

OT, tercera entrega expositiva de los pro-
yectos artisticos seleccionados en el marco de la
convocatoria 2010 de la Sala de Arte Joven de la
Secretaria de Juventud de la Generalitat. OT, si, OT,
una sigla que muy probablemente se relaciona de
forma inevitable, por puro impacto y recuerdo visual,
con el asentado y —sobre todo desde determinados
sectores— tantas veces escarnecido reality show.

¢ Puede ser que OT sea un guifo directo
al programa televisivo? ¢Puede una tutoria en el
marco de esta sala considerarse similar a los pro-
cesos que desarrollan los tutores de los aspiran-
tes a estrella del curso mencionado? ¢;Puede la
emergencia artistica contemporanea (entente, por
supuesto, como los momentos en que se forja el
potencial futuro profesional de los autores) local,
nacional o global ser comparable con los procesos
de seleccidn y depuracidén que se aplican a los ul-
tradifundidos formatos televisivos actuales? /Es
ser un artista contemporaneo emergente algo simi-
lar —guardando las proporciones reduccionistas a
las cuales inevitablemente nos enfrentamos— a ser
un concursante de esta cuna de estrellas?

23.09
2010
PROCES DE TUTORIA: ALEX BRAHIM
blablabLAB — I _—
lvan Gémez »
Inauguracié
23.09-20.00h

Laura Gémez

Sala d'Art Jove
Secretaria de Joventut

165

Fuente: Alex Brahim
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SANT ANDREU CONTEMPORANI

Fénix: Una experiéncia
mistica del fet quotidia

Programacié

Tallers per a nens i nenes
amb artistes visuals

.........

Una experiéncia
mistica del fet quotidia

Premi Miquel
Casablancas

Programa educatiu

Residéncies

Fuente: Sant Andreu Contemporani

DATOS

Datos extraidos de su pagina web como
presentacion del centro. Se usa la presentacion de
la plataforma web ya que ésta, es la que mas a
mano tiene la audiencia y el usuario del centro para
tener un primer contacto con el mismo.

Nombre del centro Sant Andreu contemporani
Sant Andreu contemporani. Gran de Sant Andreu,
111, 08030 Barcelona

Artistas, investigadores y comisarios destacados

Rubén Grilo, Mariona Moncunill, Anna-Garcia Pine-
da, Sergi Botella, Fito Conesa, Mireia Saladrigues,
Oriol Vilanova, Juan Canela, Antonio Ortega, Ga-
briel Pericas, Daniel Jacoby, Nuria Guell, Luz Bro-
to, Alex Brahim, Pilar Cruz, David Armengol, Jau-
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me Ferrete, Alex Reynolds, Anibal Parada, Carlos
Gonzalez Boy, Marc Vives, David Bestué, Rasmus
G. Nilausen, Jaume Ferrete, Gerard Ortin.

PRESENTACION

Sant Andreu Contemporani (SAC) es un pro-
grama publico dedicado al arte emergente en el Dis-
tricte de Sant Andreu (Barcelona), articulado alrede-
dor del Concurso de Artes Visuales Premio Miquel
Casablancas. El programa fomenta la experiencia
en la etapa de profesionalizacion artistica a traves
de la produccion de proyectos, residencias para ar-
tistas y programacion de actividades. Equipo gestor:
Jordi Pino, Alexandra Laudo y Pablo G. Polite.

(http://santandreucontemporani.org/es/sac)

El centro Sant Andreu contemporani, actual-
mente (2014) colabora con Fabra i Coats, Fabrica
de creacion, en los equipamientos que se le ofrece
a los artistas para poder disponer de espacio para
los talleres que asignan cada afo.

El centre civic Sant Andreu, dispone de va-
rias iniciativas que, coordinadas desde el equipo
gestor, se desarrollan en varios emplazamientos
culturales del barrio.

El centre civic Sant Andreu ofrece un pro-
grama educativo en colaboracidén con artistas que
han trabajado con el centro. Se intenta establecer
un dialogo entre el Arte contemporaneo y los nifios
y ninas, todo tratado desde un prisma pedagdgico:

Fénix es el programa educativo de Sant Andreu
Contemporani dirigido al publico infantil y familiar
para experimentar con el arte contemporaneo con
la colaboracion de artistas actuales. Es un espacio
de encuentro entre los artistas y los nifios y ninas
para poder expandir los limites entre el arte y la
pedagogia. Un laboratorio donde producir conoci-
miento a partir de la accion y donde la obtencion de
resultados queda en un segundo plano, priorizan-



do las reflexiones que se derivan de los talleres y
exaltando la experiencia de vida como método para
aprender y relacionarse con el entorno.

(http://santandreucontemporani.org/es/educacion)

SAC (o Sant Andreu contemporani), tam-
bién dispone de un programa de residencias para
los artistas que lo soliciten. Uno de los puntos fuer-
tes de éste equipamiento es que los artistas ga-
nadores de residencias en la temporada anterior
pasan a ser del equipo gestor. De ésta manera, los
artistas pasan a tener una responsabilidad y a tra-
bajar con un equipo de profesionales, aportando a
éstos, un contacto con el campo laboral dentro del
sector cultural :

SAC Programa de Residencias es el programa de
residencias de Sant Andreu Contemporani y Fabra
y Coats - Fabrica de Vreacio de Barcelona. Esta
convocatoria se hace publica con el objetivo de
apoyar la produccion artistica. Se ofrecen 3 plazas
en Fabra y Coats - Fabrica de Creacio, dirigidas
a artistas visuales y con caracter anual. Este pro-
grama de residencias esta dotado de una bolsa de
produccion de 1.200 € por artista y de un equipo de
seguimiento de cara a favorecer el desarrollo de los
proyectos presentados. Los proyectos producidos
se presentan posteriormente dentro de la progra-
macion de Sant Andreu Contemporani.

(http://santandreucontemporani.org/es/residencias)

Por Gltimo, y la seccion del centro mas im-
portante para ésta tesis, el premio de artes visua-
les Miquel Casablancas. Cabe destacar que éste
premio tienen mucha popularidad entre los artistas
emergentes residentes en la ciudad de Barcelona.
El premio Miquel Casablancas tiene una importan-
cia simbolica dentro del panorama emergente. Este
premio supone para los participantes y ganadores.

El premio se divide en tres partes. La primera es
un premio-compra de obra del artista seleccionado.

Este premio supone para le artista su primer contacto
con el mercado del Arte, ya que una Institucién publi-
ca, compra la obra premiada para sumarla en su co-
leccion. La segunda categoria que se otorga con el
premio es una beca de produccién para proyecto. Al
final de la realizacién de la pre produccién creada, se
realiza una muestra de la misma. La tercera catego-
ria se dota al premiado de una dotacién econdémica
con la que pueda realizar una publicacion:

Sant Andreu Contemporani (SAC) nace de la convo-
catoria Concurs d’Arts Visuals Premi Miquel Casa-
blancas. Un jurado, formado por diversos profesiona-
les del sector, otorga anualmente un premio-compra
de obra, una beca de produccion para proyecto y otra
para publicacion de artista. En paralelo a estos pre-
mios, los miembros del jurado realizan un proyecto
curatorial a partir de una seleccion libre y flexible en-
tre todos los artistas que se presentan a concurso.

(http://santandreucontemporani.org/es/premio)

Simbolicamente, el Miquel Casablancas, su-
pone mucho para los artistas premiados. La gran
popularizacién del mismo, dentro del sector del Arte
emergente de Barcelona, ha hecho que para éste
premio se dote de mas importancia el entorno “profe-
sional” con el que el ganador se pondra en contacto,
gue la cuantia econdmica del propio premio. Ganar
éste premio en cualquiera de sus categorias (aunque
cabe reconocer que el premio que dispone de la com-
pra de obra por parte del centro es el mas reconoci-
do socialmente, ansiado por la comunidad de artistas
que se inician), supone para el artista, un paso media-
tico, y por tanto profesional, para su carrera.

Metaféricamente, ser seleccionado para
éste premio, pone de manifiesto la idea de media-
tizacion y el conjunto de reglas por las cuales el
“Arte contemporaneo” y el “Arte emergente” se ri-
gen. Ser seleccionado para el premio en si, dota a
los artistas emergentes, de lo que necesitan como
artistas contemporaneos: otorgar a su obra y a él
mismo, visibilidad para popularizar su trabajo.
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Este mecanismo que requiere de la visibi-
lidad para convertir al artista en artista contempo-
raneo siendo la plataforma Institucional la principal
mentora, pone de manifiesto que la idea de media-
tizacion es llevada a cabo por la audiencia-publico-
usuario, de una forma importante y significativa. La
audiencia se convierte el participante, y siguiendo
un orden cronoldgico de sucesos, el usuario, en su
primera instancia como audiencia, ha tomado la
conciencia de que la Institucién es un buen reclamo
para el reconocimiento de su trabajo, y de que lo
que contiene la misma es “Arte emergente” selec-
cionado, por tanto “buen Arte”. De ésta manera la
idea de mediatizacidon se inicia en éste terreno de
enlazar conceptos que establecen una concepcién
Institucionalizada y mediatica sobre lo que significa
el arte: crea realidad mediante un mecanismo de
visualidad. La mediatizacién, a partir del sujeto en
el “estado de neorealidad” (que ya adoptado esos
parametros de visualizacidn-buen Arte), requiere
de dotaciones y aprobaciones Institucionales para
que su propio trabajo sea transformado y conside-
rado “Arte”. Que el participante incluya en el pre-
mio (en su premio) “dotar de visibilidad mi trabajo”,
como un premio simbdlicamente importante (no
dotado de una cuantia econdémica), hace que la
idea de mediatizacion cultural cobre sentido en el
mecanismo mental del artista. El participante busca
ganar la convocatoria por una razon principal en la
teoria de la mediatizacion cultural de ésta tesis: do-
tar a su obra de significado simbdlico, y a él mismo
como artista emergente destacable. Mediatizacion
cultural significa que las herramientas mediaticas
que han construido la idea de “Arte contempora-
neo” se configuren desde un prisma de visualidad,
y por tanto, desde una perspectiva mediatizada: el
artista comprende que necesita de visualidad para
convertir su trabajo en obra. De ésta manera, el ar-
tista contemporaneo, siendo la conjugacion inicial
de la mediatizacion cultural el artista emergente
participante, configura su realidad laboral median-
te una especie de “escaparatismo” de él mismo y
de su trabajo. Sin éste escaparate Institucional, es
artista no es tal y su trabajo no es obra, ya que
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nadie la ve. Esta idea nos lleva a reflexionar sobre
la necesidad de publico, que va conectado con la
percepcion de los gestores y artistas sobre el vo-
lumen de la propia audiencia: si ha tenido un volu-
men considerable de audiencia la muestra ha ido
bien, si no es asi, la muestra ha sido un desastre.
Requerir de publico-audiencia en el sector cultural,
lo convierte en un mecanismo conceptual sobre
qué significa el Arte actual.

OBJETIVOS DEL CENTRO

1.Promocion de los artistas emergentes del contex-
to de Barcelona

2.Desarrollo de proyectos entre gestores culturales
profesionales y artistas emergentes

3.Profesionalizacion de los artistas emergentes
con una primera toma de contacto con el ambito
profesional del arte

4 Muestra de los trabajos de artistas, investigado-
res y comisarios

5.Educacién en arte contemporaneo a los nifios y
ninas del barrio de Sant Andreu



SAN ANDREU CONTEMPORANI- MIQUEL CA-
SABLANCAS - CONVOCATORIA 2009

Bases generales

Pueden concursar todos los creadores o
colectivos artisticos, también extranjeros, residen-
tes en Espana, nacidos después del 1 de enero de
1973. Se otorgara un premio-compra en la modali-
dad de obra y un premio-beca de produccién en la
modalidad de proyecto, los cuales no podran ser
declarados desiertos.

Jurado

-Sr. Josep Moratalla, presidente honorifico.

-Sra. Gemma Mumbru i Moliné, regidora del Dis-
trito de Sant Andreu (o persona en quien delegue).
-Sra. Ane Aguirre, comisaria.

-Sr. Juan Canela, comisario.

-Sr. Pablo Fanego, comisario.

-Sra. Joana Hurtado, critica de arte y comisaria.
-Sr. Antonio Ortega, artista.

-Sra. Alex Reynolds, artista y comisaria.

-La decisidon del jurado sera inapelable y se hara
publica para ambas modalidades el viernes 12 de
junio de 2009 a las 20 h en el antiguo recinto fabril
Fabra i Coats, C/ Sant Adria, 18.

-Las obras premiadas pasaran a ser propiedad del
Distrito de Sant Andreu. Los autores de estas obras
se comprometen a autorizar su reproduccion en
caso de divulgarlas, mediante todos los soportes
que edite el Distrito de Sant Andreu, o terceras per-
sonas a instancia suya, durante la vigencia del con-
curso y en el término de un ano desde el momento
de su resolucién y sélo en el territorio espafol. Las
autorizaciones de los autores se realizaran a titulo
gratuito a favor del Distrito de Sant Andreu.

-Todos los dossiers presentados a la convocatoria
formaran parte de un fondo de documentacién y
consulta, dirigido a profesionales que lo soliciten,

justificando el motivo de su consulta, hasta el 31 de
diciembre de 2009.

-Los dossiers se podran recoger en el Centre Civic
de Sant Andreu una vez finalizado el programa de
actividades alrededor del concurso, y hasta el 31
de enero de 2010 como méaximo. Después de esta
fecha, los dossiers no podran ser reclamados y no
seran devueltos a sus autores.

-La participacion en el concurso supone la acepta-
cion de las bases y la renuncia a cualquier reclama-
cién legal por la decision del jurado.

Bases para la modalidad de obra

-Premio de 3.000 € (importe sujeto a las retencio-
nes e impuestos que marca la ley).

Se tendra que presentar un dossier formato din a4
que incluya los siguientes apartados:

-Curriculum artistico, acompanado de los datos
completos del artista (nombre, direccion, cddigo
postal, teléfono y correo electrénico).

-Statement: texto breve que describa conceptual-
mente el conjunto de obra presentado y los campos
de interés del autor (maximo una hoja).

-Dossier grafico, de obra reciente realizada en el
periodo 2006/2008, con la correspondiente ficha
técnica (medidas o duracion, técnica y afo de eje-
cucion) indicando aquellas obras que se presentan
a concurso.

-Copia en PDF del contenido del dossier impreso.
-Fotocopia DNI o tarjeta de residencia.

-En ninglin caso se aceptaran dossiers que no cuen-
ten con una copia impresa. En el caso de obras espe-
cificamente creadas para soportes digitales, podran
adjuntarse los documentos, siempre que sean com-
patibles para PC y que se facilite el programa necesa-
rio para su lectura (Instal.exe o autoejecutable).

-Los artistas que trabajen en video deberan pre-
sentar copias en formato DVD.

-La obra premiada pasara a ser propiedad del Dis-
trito de Sant Andreu.
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Bases para la modalidad proyecto

Premio de 3.000 € (importe sujeto a las retencio-
nes e impuestos que marca la ley).

Se admitird un Unico proyecto por concursante.

Se tendra que presentar un dossier formato din a4
que incluya los siguientes apartados:

-Curriculum artistico, acompafiado de los datos
completos del artista (nombre, direccion, cddigo
postal, teléfono, correo electronico).

-Sintesis general del proyecto (maximo una hoja).
-Descripcion detallada del proyecto, tanto a nivel
conceptual como las caracteristicas técnicas.
-Presupuesto aproximado y temporalizacion de la
propuesta.

-Dossier grafico de obra reciente realizada en el
periodo 2006/2007/2008, con la correspondiente fi-
cha técnica (medidas o duracion, técnica y ano de
ejecucion).

-Copia en PDF del contenido del dossier impreso.
-Fotocopia DNI o tarjeta de residencia.

-El plazo para la realizacion del proyecto de pro-
duccién seleccionado es de un afo. El proyecto
sera propiedad del artista, pero se compromete a
presentarlo dentro del programa de arte contempo-
raneo del Distrito de Sant Andreu en el afio 2010.
-El plazo para la presentacion de dossiers finaliza
el sabado 18 de abril de 2009.

-Entrega de dossiers: los dias 16, 17 y 18 de abril
de 2009 al Centre Civic Sant Andreu. Horario de 11
aldhydei17a?2ih.

Se pueden enviar dossiers por correo siempre que
sean enviados dentro de estas fechas.

Durante el mes de marzo, sant andreu contem-
porani organiza un taller practico dirigido a todos
aquellos artistas que estén interesados.

De la idea al dossier Jornadas sobre concepcion de
proyectos y elaboracién de dossiers.
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A cargo de David Armengol, Amanda Cuesta y Jor-
di Pino.

Del 25 al 27 de marzo de 2009 de 16 a 20 h.

Tres dias de talleres centrados en la confecciéon
efectiva del dossier en base a su relevancia con-
ceptual, textual y visual.

Lugar: Centre Civic Sant Andreu

Actividad gratuita. Plazas limitadas.
Inscripcion previa por correo electrénico a:
saconteporani@gmail.com

SANT ANDREU CONTEMPORANI
CONCURS D'ARTS VISUALS
PREMI MIQUEL CASABLANCAS
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Fuente: Sant Andreu Contemporani



EXPOSICIONES EN EL CENTRO (desde el 2006
hasta el 2010).

(La seleccion de los trabajos presentados en el Mi-
quel Casabancas para éste apartado ha sido ex-
traido de la base de datos de la web del centro).

Debemos dividir éste apartado en dos partes.
La primera muestra los ganadores/as del premio del
centro, el premi Miquel Casablancas, en la modalidad
de obra y proyecto. Estos ganadores/as expondran
su trabajo a lo largo de la temporada consiguiente.

La segunda parte configura el programa ex-
positivo del centro desde el 2006 al 2010, en el que
observaremos como los ganadores del premio del
centro forman parte de dicha programacion.

Cabe destacar que ésta division se ha rea-
lizado teniendo en cuenta la categoria que supo-
ne ser ganador y finalista, y ambos participar en la
programacion de la misma temporada. A nivel de
montaje (el montaje basico de una exposicion), no
se realiza ningun tipo de division arquitectonica o
se hace destacar la pieza ganadora en cualquiera
de sus modalidades. No obstante, a nivel social, el
ganador destaca, y por tanto su trabajo también.
Podemos ver ejemplos de ello en el acto inaugural
de cada muestra, o incluso en la ceremonia de la
entrega de premios de cada una de las tempora-
das. Miquel Casablancas, a diferencia de otro tipo
de premios de la mismo indole, organiza una cere-
monia Unicamente para otorgar los premios de la
temporada. Este evento, se ha convertido en uno
de los mas significativos entre la audiencia y los
participantes al premio de Sant Andreu, una espe-
cie de ritual sociabilizador entre asistentes, gana-
dores, gestores y otros profesionales del ambito
artistico. Lo que podemos destacar de ésta ultima
informacion, es el papel simbdlico que juega el pre-
mio en el ambito social, ganar la cuantia econdmi-
ca es una parte, el resto de premio esta configura-
do por relaciones sociales y ritos mediatizadores
que construyen la imagen del artista emergente.

SANT ANDREU CONTEMPORANI

FESTA DE LLIURAMENT
DE PREMIS 2010

Divendres 11 de juny a partir de les 19 h
Amb la presentacio

dels artistes residents a PINOTXO
TANIT PLANA
TWAIN
WEAREQQ

| els concerts de
Roldan

Lucrecia Dalt
Le Pianc

Antic Recinte Fabril Fabra i Coats
C/ Sant Adria, 18
08030 Barcelona
(al costat de Can Fabrg

o
SENTERraRAm

amb la collaboracia de
Institut de Cultura de Barcelona

Ajuntament de Barcelona

Districte de Sant Andn
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Fuente: Sant Andreu Contemporani

193



Sant andreu contemporani

SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2006

PARTE 1: Ganadores del premio Miquel
Casablancas

Modalidad Obra

-Telmo Moreno (ganador)
-Luz Broto (finalista)
-Ana-Garcia Pineda (finalista)
-Elba Martinez (finalista)

Modalidad Proyecto
-Jorge Satorre (ganador)

Seleccion de una serie de dibujos hechos
de memoria de sitios en ciudades que he visitado,

en donde la primera actividad o contacto con el lu-
gar y su gente haya sido bailar.

El titulo del proyecto viene de un término
que se utilizaba en los maratones de baile en los
anos 30 en Estados Unidos. Asi es como se le lla-
maba a todo competidor que lograba superar las
500 horas continuas sin parar de bailar.

Tuente: Jorge Satorre



SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2007
Jurado

-Gelen Alcantara, artista

-Jesus Arpal, artista

-Rebeca Blanchard y Alex Nogueras, galeristas
-Cira Pérez Barés, periodista y Albert Martinez
Lépez-Amor, critico de arte

Ganador en la modalidad de Obra

Efrén Alvarez, per «La Maquinista. Fiebre del Sabado
Noche (1)»

Se trata de un gran organigrama de pro-
ducciéon que muestra las transacciones comercia-
les en una tarde de gran actividad en un centro
comercial. Esta obra forma parte de un proyecto
denominado «Iniciativa de representacién estruc-
tural». Este territorio de representacion estructural
esta relacionado con el concepto popular de es-
tructura. Es este territorio al que pertenecen los
organigramas, esquemas, bases de datos y otras
formas de representacién relacional.

Tecnica: Dibujo sobre papel

Tuente: Lfren Alvarez
Ganador en la modalidad de Proyecto

Rubén Grilo per “E-S-T-E-D-I-C-A-M”

«E-S-T-E-D-Y-C-A-M» es un video de ani-
macién centrado en la delirante historia de Raimun-
do, un director amateur de cine, obsesionado al ha-
cer peliculas que se encuentran mucho por encima
de sus posibilidades. La historia se complica cuan-
do aparece un artista y decide establecer relacion
con él para hacer un proyecto sobre sus trabajos.

El video, producido en colaboracién con el
animador y realizador Reidar Hayan, esta ejecuta-
do con una economia radical de imagenes y con
una sola voz narrativa como hilo conductor que
distancia al espectador y lo obliga a aceptar las
condiciones de una ficcidn rellena de anécdotas y
contextos reales.
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SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2008
Jurado

-Mariana Canepa Luna, comisaria y escritora
-Aimar Arriola, comisario e investigador
-Alicia Yanhez, comisaria

-Alex Brahim, comisario y productor cultural
-Joan Morey, artista

-Jordi Mitja

Ganadores en la modalidad de proyecto

Marc Navarro i Pol Esteve con el proyecto “Taller
Poble Sec 2008-2009”

«Taller Poble Sec» es un espacio para la
investigacion que desde una dimension proyectual
cuestiona la relacion entre forma y arquitectura. A
partir de herramientas de trabajo como maquetas
o dibujos se creara un registro documental que ex-
ponga los elementos y materiales de la génesis del
proyecto arquitectonico actual. La contraposicion
de estrategias de trabajo propias de la arquitectura
contemporanea y la reinterpretacion de utopias e
idealismos convergeran en una produccion, que de
forma subversiva, cuestione el status quo de la ar-
quitectura hoy. «Entre agosto y septiembre de 2006
levantamos los planos de todas las camaras oscu-
ras en funcionamiento en Barcelona. Iniciamos un
proyecto que pretende estudiar de forma analitica
y objetiva espacios de uso publico no representa-
dos en el discurso arquitectdnico oficial». Taller Po-
ble Sec dio lugar a una instalacion-exposicion que,
bajo el nombre de Orden y Evasién, se mostr6 en
la Fabrica para la Creacion Fabra y Coats, Orden
y Evasion fue una exploracién y revision en clave
artistica de toda una serie de elementos claves en
los planteamientos basicos de arquitectura.
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Entrega de premio. Junio 2008

Fuente: Sant Andreu Contemporani

Finalistas de la modalidad de proyecto

-Verbnica Aguilera
-Sergi Botella
-Daniel Jacoby
-Enrique Lista

Ganadora en la modalidad de obra
Mariona Moncunill per “Unir els punts”.

La ironia, siempre disfrazada de romanti-
cismo, no es un lenguaje sino un posicionamiento
vital. Unir los puntos empez6 a desarrollarse para
la galeria Palma Xll aunque es un proyecto abier-
to y en constante cambio. Se basa en los dibujos
prefabricados a partir de puntos numerados que el
dibujante (normalmente un nifio) ha de seguir or-
denadamente para llegar al resultado final. «Unir
els punts» propone una experiencia parecida a
partir de la posible unién imaginaria de una serie
de puntos numerados. Estos puntos construyen
una improbable e intangible escultura, un dibujo
tridimensional que solamente puede ser imagi-
nario. En su origen los puntos quedaron repar-
tidos por el espacio de la galeria: cuatro puntos
se enmarcaron en tres dibujos, otros tres puntos
se afadieron a las obras de los artistas con quién
compartia el espacio expositivo. Otro punto fue



tatuado en mi piel y en diferentes objetos, desti-
nados a convertirse en vértice de una escultura
imaginaria. Es imposible predecir los cambios que
sufrira, ya que dependera del mercado, de las vi-
cisitudes en el mundo del arte numerados. Estos
puntos construyen una improbable e intangible
escultura, un dibujo tridimensional que solamen-
te puede ser imaginado. En su origen los puntos
quedaron repartidos por el espacio de la galeria:
cuatro puntos fueron enmarcados en tres dibujos,
otros tres puntos fueron afiadido a las obras de
los artistas con quienes compartia espacio expo-
sitivo. Otro punto fue tatuado en mi pie y en dife-
rentes objetos, destinados a convertirse en vértice
de una escultura imaginaria. Es imposible predecir
los cambios que sufrira, puesto que dependera del
mercado, de las vicisitudes del mundo del arte.

Fuente: Mariona Moncunill

Finalistas en la modalidad de obra

-Fito Conesa

-Fermin Jiménez Landa
-Mireia C. Saladrigues
-Oriol Vilanova

SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2009
Jurado

Ane Agirre, Juan Canela, Pablo Fanego, Joana
Hurtado, Antonio Ortega y Alex Reynolds.

Premio modalidad obra

Daniel Jacoby por “Resumen a una palabra de
Don Quijote de La Mancha en nueve pasos” (2008)

Finalistas modalidad obra

Veronica Aguilera, Nuria Guiell, Fermin Jiménez
Landa, Gerard Ortin, Gabriel Pericas y Vicente
Vazquez / Usue Arrieta.

Premio modalidad proyecto

Furallefalle (Ihaki Lopez y Vanesa Castro), por Tor-
neo Passion

Finalistas modalidad proyecto

José Luis Aguilera, Jaume Ferrete, Tjasa Kancler /
Anja Steidinger y Anibal Parada
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Obra

Daniel Jacoby, por «Resumen de El Quijote de la
Mancha en 9 pasos»

«Resumen de El Quijote de la Mancha en
nueve pasos» supone un proceso de trabjo en el
que, a partir de invitar a diferentes personas des-
conocidas (localizadas via locuo) a resumir un por-
centaje determinado del texto de El Quijote, el ar-
tista consigue reducir el texto de Cervantes a una
sola palabra. La formalizacién en sala da lugar a
una instalacion que incluye el volumen original y
nueve A4 con las partes resumidas.

|'
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Fuente: Daniel Jacoby

Proyecto

Colectivo que trabaja desde un pueblo de
Ciudad Real, formado por la gallega Vanesa Castro
y el valenciano IAaki Lopez. Su proyecto TORNEO
PASSION subvierten las logicas de la competitivi-
dad del deporte recuperando un proyecto historico:
el de un equipo de baloncesto de 32 regional de la
temporada 77-78, que baso su estrategia de juego
a la introduccidn de logicas artisticas en el deporte.
El proyecto supuso todo un proceso de investiga-
cion con los componentes originales de Passion y
un remake desde el presente que dio lugar a un
partido de basquet entre un grupo de artistas y
agentes culturales vinculados a la escena artistica
de Barcelona y el C.B Sant Andreu y una exposi-
cion individual en el Centre Civic de Sant Andreu.
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SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2010
Jurado

-Mariona Moncunill, artista
-Ana Garcia-Pineda ,artista
-David Arlandis, comisario

-Javier Marroqui, comisario

FINALISTAS Modalidad obra: Xavier Ristol, Weareqq

FINALISTAS Modalidad proyecto: Eva Fabregas,
Jaume Ferrete, Daniela Ortiz

Obra

Luz Broto, por «Treure una pedra del mur de La
Capella»

Proyecto producido el afio pasado en la
Capilla de Sant Corneli, en Cardedeu. Los proyec-
tos de Luz Broto parten de hechos aparentemente
minimos, como sacar una piedra de un muro, con
los que consigue crear una red de complicidades y
expectativas, y donde a la vez se definen los mar-
cos institucionales en los que el trabajo artistico se
hace posible, a partir de una metodologia de ensa-
yo y error. Los proyectos de Luz Broto son marca-
damente inmateriales pero dejan siempre un cui-
dadoso registro documental y un exhaustivo diario
consultable en la web de la artista.

Técnica: Documentacion textual y visual

Tuente: Luz Broto

Proyecto

Naria Giell, por «<APLICACION LEGAL DESPLA-
ZADA #2: CRECIMIENTO EXPONENCIAL»

El proyecto consiste en pedir a Jaime Gi-
ménez, alias «El Solitario» (expropiador de bancos
profesional actualmente encarcelado), que disefe
el plan de robo de una sucursal bancaria. Este plan
se pondra a la venta en una casa de subastas de
arte de Barcelona y se anunciara su venta en un
portal especializado en el mundo financiero. Si el
plan es vendido, el dinero se destinara a aquello
que «El Solitario» crea conveniente. Durante todo
el proceso de trabajo, el plan permanecera protegi-
do en una caja de seguridad alquilada en un banco.

Técnica: Registro documental
L

|

-

Fuente: Nuria Giell
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SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2006
PARTE 2: Programacion del centro 2006-2010

La ilusién del pirata

Exposicion-evento

Concurs d’Arts Visuals Premi Miquel Casablancas
2006

Del 21 d’abril al 28 de maig de 2006
Un projecte de Pauline Fondevila i David Bestué

amb:

AGGTELEK

Fuente: AGGTELEK

Hermanos Aguas / Juan Antonio Alcudia / Ana
Alvarez-Errecalde / Ricardo Andueza / Juan José
Archilla / Usoa Areitio / Esther Badia / Karmelo Ber-
mejo / Maud Bernos / Maria Das Dores Berthom-
mé / Luis Bezeta / Sergi Botella / Ramon Brichs
/ Mébnica Cabo / Alejandro Canovas / Jordi Casas
/ Mireia Castillo / Maria Collado / Marta Debasa /
Tatiana Donoso / Magda Bandera / David Elguea /
Cristina Fernandez / Félix Fernandez / Toni Ferron
/ Leo Flores / Eli Fontarnau / Raquel Friera / Xavier
Gabriel / Ana Garcia / Miquel Garcia / Amaya Gon-
zalez / Yeun-Hee Kim / Nicolas Lamas / Lucia Lara
/ Luciana Lardiés / Sebastian Bandin / Diana Larrea
/ Lola Lasurt / Isabel Ledn / Enrique José Lista /
Iraida Lom- bardia / Juan Lépez / Elba Martinez /
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Pablo Martinez / Momu & Noes / Jonathan Millan
/ Telmo Moreno / Juan Naharro / Sandra Navarro /
Marcel Pie / Laura Pinol / Martin Plante / Laura Pi-
fel / Alex Reynolds / Esther Ribot / Malu Rodriguez
/ Ramon Ruaix / Roberto Ruiz / Lluis Sabadell / Mi-
reia / Jorge Satorre / Andrés Torca / Pedro Torres /
Manu Uranga / Antonio Velazquez / Fabiola Vicedo
/ Santiago Vich.

Negociar trobades, abracar 3 dies

Un proyecto de Peio Aguirre y Victor Palacios
Del 18 de noviembre al 2 de diciembre de 2006

El Concurso de Artes Visuales Premio Mi-
quel Casablancas, se articula cada ano alrededor
de tres propuestas conceptuales realizadas por
cada uno de los 3 equipos que conforman el jurado,
a partir de los dossieres que los artistas presentan
a la convocatoria. Dos de las propuestas de la con-
vocatoria del 2006 (La ilusion del Pirata y el MICA,
Museo Miquel *Casablancas) ya se han realizado.
Ahora presentamos lo ultima actividad de la convo-
catoria: “Negociar Encuentros, Abrazar Tres Dias”,
una propuesta de Victor Palacios y Peio Aguirre.



SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2007
Temperatura ambient

Concurso de Artes Visuales Premio Miquel Casa-
blancas 2007

Del 20 de abril al 30 de mayo del 2007
Temperatura Ambient es un proyecto de Alex No-
gueras y Rebeca Blanchard.

SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2008
Workshop a cargo de Pilar Cruz y David Armengol

VIERNES 25 ABRIL. 16 h. a 20 h. Lugar: Centro
Civico de Santo Andreu. Actividad gratuita. Plazas
limitadas

Presentacion

Dentro del marco del Concurso de Artes
Visuales Premio Miquel *Casablancas 2008, y
como inicio de la programacion educativa que se
llevaré a cabo a lo largo de la temporada expositi-
va del Centro Civico de Santo Andreu, se presen-
ta el *workshop Complejas ejercicios de sintesis:
el *statement. Un taller te6rico-practico en el que,
desde el andlisis, el debate y la discusion colecti-
va, ofrecer ciertas pautas de escritura efectiva a
partir del trabajo de un mismo.

El workshop, mas all4 de resolver los pro-
blemas que plantea el ejercicio de escritura en arte,
intentara detectar y trabajar a partir de la duda,
inseguridad e incomodidad que a menudo surge
cuando el artista tiene que autodefinirse no ya des-
de su trabajo *sino desde el texto escrito. Un taller
intensivo — cuatro horas de duracién durante un
solo dia — que propone favorecer una relacion mas
comodo y efectiva con la escritura en arte y su uso
critico como elemento de discurso.

Metodologia

Complejas ejercicios de sintesis se centra en
la redaccién cuidadosa de la statement de artista o
de proyecto especifico en arte como ejemplo para-
digmatico de las dificultades que muchas veces —y
no solo por los artistas, sino por todos aquellos que
nos dedicamos al arte desde campos diversos — im-
plica la escritura; un canal de mediacion basico y ne-
cesario en la comunicacion del hecho artistico.

201



Durante cuatro horas intensivas de trabajo,
se analizaran publicamente ejemplos de statements
y proyectos artisticos (seleccionados previamente
por Pilar Cruz y David Armengol) que serviran para
detectar y analizar los aspectos positivos y nega-
tivos de textos que, lejos de querer ser un género
literario, plantean una ambiciosa y compleja funcio-
nalidad: explicar aquello que se pretende hacer.

En definitiva, Complejas ejercicios de sintesis
propone convertir la experiencia individual y colectiva
de la escritura en una practica compartida y autocriti-
ca. A partir de esto, y de forma inevitable, volveremos
a estar sélo ante la escritura de statements.

Principales problemas del statement

1. Su ausencia de estilo. El statement no
tiene un estilo determinado ni definido, algo que
dificulta su redaccién y también su lectura. Una
caracteristica que lo asemeja a otros ejercicios de
escritura previa como la sinopsis cinematografica o
la contraportada de un libro en literatura.

2. Precisa un gran trabajo de sintesis. Su
falta de estilo y su compleja identidad como texto
(de hecho sélo funciona como previo a la obra, y
no como algo independiente) lleva a la necesidad
de decir mucho en un espacio breve. Ademas, el
lector de statements va a buscar y exigir esa bre-
vedad, puesto que no querra dedicar mucho tiem-
po a su lectura y si al andlisis de la obra.

3. Relacion artificiosa con el lenguaje. La ne-
cesidad de seducir al lector de un statement (normal-
mente un jurado o alguien externo que va a valorar
tu trabajo) puede inducir al error de usar un lenguaje
decorativo y poco natural. Ahi, la estrategia de se-
duccién se desvirtia y produce un efecto contrario.
Siempre es importante mantener una relaciéon como-
da, honesta y sincera con el lenguaje. Esa sinceridad
se trasladara a la obra y el statement sera efectivo.
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4. La pereza de escribir un statement. Ade-
mas, desde la posicion del artista (por miedo, res-
pecto o inseguridad) se tiende algunas veces a re-
chazar el texto, alegando un trabajo centrado en la
imagen y que por tanto no “comunica” a través del
lenguaje escrito. Pese a dicha pereza, el statement
sigue siendo de gran importancia para el trabajo de
un artista y hemos de evitarla y aceptar una relacion
mas armoniosa, confiada y segura con el texto.

El anélisis de estos puntos lleva a favore-
cer cierta definicion plural (y no Unica) de lo que
es un statement: Una declaracion de intenciones,
una exhibicién publica a modo de prologo de tu
trabajo en arte y un ejercicio de auto-promocioén y
venta. Tener en cuenta estos tres puntos, y con-
vencerse de la importancia que tiene para un ar-
tista el hecho de saber escribir y hablar de lo que
hace, son el Gnico camino posible para enfrentar-
se de forma adecuada con el statement.



Exposicion

La, la, la, la: sobre ganar y perder

Es una exposicidn colectiva que gira en torno al bi-
nomio éxito — fracaso con el objetivo de analizar su
presencia dentro de las practicas artisticas actua-
les. La muesta cuenta con obras de cuatro artistas
estableciendo un juego de tension/ diadlogo entre
sus posiciones indibiduales y conjuntas.

Veroénica Aguilera / Daniel Rodriguez Castro / Fer-
min Jiménez Landa / Oriol Vilanova

Fuente: Veronica Aguilera

Publicacion

A través de la seleccion de contenidos ex-
traidos de los dossieres de artistas, Vade Retro es
un ensayo visual sobre la presente convocatoria
del Premi Miquel Casablancas. Desde el ambito de
la publicacion, Vade Retro ensaya otros formatos
de presentacion con el objetivo de abrir nuevas po-
sibilidades de distribucion, recepcion y conocimien-
to del trabajo en arte.

Karmelo Bermejo / Sergi Botella / Luz Broto / Mireia
C. Saladrigues / Fito Conesa / Pol Esteve & Marc
Navarro / Ibai Fernandez / Kepa Garraza / Daniel
Jacoby / Fermin Jiménez Landa / Samuel Labadie /
Jana Lopez / Fran Meana / Antonio Menchen / Ma-
riona Moncunill / Gabriel Pericas / Bartomeu Sastre
/ Pedro Torres / Ricardo Trigo / Oriol Vilanova

Fuente: Karmelo Bermejo
Proyecto

de ta a tu. Tres puntos colega,

El colectivo Becupu y Alex Brahim han planteado
para el Casablancas 2008 un proyecto de caracter
relacional con una veintena de artistas que, expan-
dido en el tiempo en base a diferentes encuentros y
sesiones de trabajo, finaliza el proximo sabado 24 de
enero. Una ultima sesion en la que los artistas se
votaran entre ellos para designar asi tres nuevos
ganadores. Finalmente, se editara un poster-expo-
sicidon portatil como resumen de todo el proyecto.

Fuente: Becupu

Taller

Escriptura de statements

Jornades sobre el text com a proleg del treball en art
A cargo de: David Armengol, Amanda Cuesta y
Jordi Pino
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SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2009

Concurso de Artes Visuales Premio Miquel Ca-
sablancas 2005

Encuentros Fortuitos supone el encuentro y
dialogo entre los ultimos proyectos y obras ganado-
ras del Concurso de Artes Visuales Premio Miquel
Casablancas. Tomando como punto de partida la
maxima del conde de Lautréamont, “bello como lo
encuentro fortuito, sobre una mesa de diseccion,
de una maquina de coser y un paraguas”, la expo-
sicién confronta en un mismo espacio abres de arte
que nunca fueron pensadas para exhibirse juntas
pero que, simplemente por el hecho de ser premia-
das en las ediciones del 2007, 2008 y 2009, dan
lugar a una muestra colectiva.

Sin querer forzar mucho las cosas, en algu-
nos casos se muestran las obras y proyectos gana-
dores, a menudo en momentos diferentes de sus
procesos internos, y en otros casos se ha optado
para ofrecer una mirada mas actualizada de los ar-
tistas, como en el caso de Efrén Alvarez (ganador
de Obra 2007), que ha querido generar un nuevo
trabajo para la ocasion. La exposicion también pre-
senta la pelicula E-S-T-E-D-Y-C-A-M, de Rubén Gri-
lo (ganador de Proyecto 2007), que fue estrenada el
12 de junio pasado. Por otro lado, Mariona Moncu-
nill (ganadora de Obra 2008), presenta finalmente el
punto numero 23, de Unir los puntos, instalado de
forma permanente al Centro Civico Santo Andreu,
asi como una nueva edicion vinculada a esta obra
en continuo crecimiento. Pol Esteve y Marc Navarro
(ganadores de Proyecto 2008) ofrecen una nueva
aproximacion a Taller Pueblo Seco, un proyecto que
se cerrara bien pronto con una presentacion final en
la Escuela Palco de Santo Andreu. Para acabar, la
exposicion incluye la obra Resumen a una palabra
de Don Quijote de La Mancha en nueve pasos de
Daniel Jacoby (ganador de Obra 2009) y una intro-
duccion a los planteamientos iniciales que sustentan
el proyecto en curso Torneo Passion que estan rea-
lizando Furallefalle (ganadores de Proyecto 2009).
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Exposicion al cuidado de Pablo Fanego y Joana
Hurtado

Del 28 de noviembre de 2009 al 7 de enero de 2010
28 de noviembre de 2009

A titol propi quiere detectar la recurrencia
de estrategias derivadas del arte conceptual y de
la critica institucional en el arte joven actual. Y a la
vez pone en evidencia la distancia que lo separa de
sus referentes de los afios ‘60 y 70.

La exposicion usa el enunciado conceptual
como pretexto porque los artistas reflexionen so-
bre el hecho expositivo. Se trata de un experimento
curatorial que busca localizar el acto creativo para
reactivarlo, evidenciando la exposicibn como (im)
postura y puesta en escena de una obra de un mis-
mo.

A titulo propio reune propuestas de Ser-
gi Botella, Eva Fabregas / Sabel Gavaldon (con
Guillem Camprodon), Jaume Ferrete, Inés Garcia,
Amaya Gonzalez, Daniel Jacoby, Fermin Jiménez
Landa, Enrique Lista, Gerard Ortin, Anibal Parada,
Gabriel Pericas, Dario Reina y Oriol Vilanova.

Fuente: Pablo Ianego



SANT ANDREU CONTEMPORANI ANO 2010
Un proyecto de fuero alle fallo

Del 3 de septiembre al 2 de octubre de 2010
Viernes 3 de septiembre a las 19.30h Torneo Passion
se centra en las relaciones existentes entre el deporte
y el arte desde tres estrategias consecutivas: el ana-
lisis de Passion (colectivo de artistas que a finales
de los setenta se federaron en ligas de baloncesto y
waterpolo), su realizacion a través de un partido de
baloncesto entre artistas de Barcelona y el C.B. San-
to Andreu (celebrado el domingo 6 de diciembre de
2009) y una exposicion al Centro Civico Santo Andreu
como resumen final de todo el proceso de trabajo.

Torneo Passién fue el proyecto ganador de
la convocatoria de proyecto del Concurso de Artes
Visuales Premio Miquel Casablancas 2009.

Concurso de Artes Visuales Premio Miquel *Ca-
sablancas 2010

Del 26 de noviembre de 2010 al 8 de enero de 2011
viernes 26 de noviembre a las 20h

Serafin Alvarez, Empar Buxeda, Guim Camps,
Marcos Cuest, Jordi Erola, Rasmus G Nilausen,
Laura Gomez, Alberto Gracia, Anna Lopez Luna ,
Oriol Nogués, Gerard Ortin, Ricardo Tardo

Un proyecto de Sergi Botella y Mariona Moncunill
con la complicidad inicial de Anna Garcia- Pineda.

Creemos que el artista tiene actitud de fu-
mador cuando es propio, es decir, cuando posee
una conviccion hacia aquello personal de su tra-
bajo a pesar de parezca que el contexto en el que
trabaja apueste por otras maneras de hacer.

Este fumador es capaz de encontrar su es-
pacio en un contexto, el de un premio y su ciudad,
sobre el que plana la sospecha de la hegemonia de
una herencia estética que no deja suficiente mar-
gen para las miradas oblicuas que se escapan.

Las maneras de estos doce artistas for-
man parte de un extrarradio difundido y momen-
taneo, dificil de definir como lo es una sortija de
humo que en algun momento tiene forma pero
que pronto se desvanecera.

Presentacion de la publicacion

17 de diciembre a las 19h. Con la participaciéon de
Mariona Moncunill y Sergi Botella (comisarios del
proyecto) y Sira Piza (artista e investigadora)

En motivo de la exposicion EI Fumador y
dentro de la linea de ediciones que llevamos a
cabo desde Santo Andreu Contemporaneo, pre-
sentamos la publicacién que acomparia el proyec-
to. Una edicion trilinglie en pequeno formato que
complementa el discurso de la muestra y que incor-
pora informacion especifica de cada artista, textos
de los comisarios y una aproximacion especial a la
exposicion a cargo de Andrea Valdés

w Dzl 27 de novembre de 2000 al 8 de gener d= 2011

EL FUMADOR

P

Fuente: Personal
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RESULTADOS

Examen de los datos

Todos los nombres de artistas, gestores,
criticos y comisarios participantes en dichas con-
vocatorias y representaciones expositivas en cual-
quiera de los tres centros entre el 2006 al 2010, se
han introducido en una tabla para observar su inter-
vencion Institucional en el ciclo que estudiamos.

Esta seleccion no se ha configurado de for-
ma arbitraria, sino que se ha tomado los participan-
tes de las convocatorias de los tres centros partien-
do del afio 2006 como punto de referencia (fechas
en la que empezd a popularizarse el concepto “ar-
tista emergente”), hasta el 2010 como fecha final
(ésta ultima fecha queda abierta a siguientes inves-
tigaciones del mismo caréacter).

La visibilidad de éstos participantes se rige
por la continua exposicion de su trabajo en dichos
centros. Dentro de la mediatizacion, a mayor visi-
bilidad mayor (auto)construccidon social, y a mayor
(auto)construccion social, mayor conciencia de tal
construccion. Para éste apartado se dota de im-
portancia basica a la idea de mediatizacién social
(mediatizacion como constructor de formas de vida
y modos de operar en ella), y a la percepcion de la
audiencia (y los participantes) para construir la idea
de “Arte emergente” y/o “Arte contemporaneo”.

Es importante aportar en éste sentido, que
el prisma desde donde se realizan tales lecturas,
parten desde la visibn de construccién de ideas
procedentes de mecanismos media, y que éstas,
enfocadas a la “realidad”, construyen maneras de
percibir y afrontar dicha realidad.

El mecanismo usado para construir la idea
de “Arte emergente”, como previo a “Arte contem-
poraneo”, desde la perspectiva de la mediatizacion,
nos sirve para poder encuadrar la idea de qué de-
beria ser “buen arte” del futuro, o quien sera un
“buen artista” en un futuro. Configurado casi como
una inversion de futuro, y de la misma manera que
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las necesidades del espectaculo se han impuesto
sobre las virtudes documentales o que una verdad
es mas cierta que la verdad: la ambicion del espec-
taculo, en el “Arte contemporaneo”, la produccion
no importa mucho si no se hace visible, y no con-
vertimos nuestra labor creativa en “Arte emergen-
te” para llegar a ser “Arte contemporaneo”.

No obstante, cabe destacar, y volviendo al
analisis de dichos centros como representantes de
la creacidon emergente de la ciudad de Barcelona,
que estos tres centros, regidos como y desde Ins-
tituciones publicas, son una linea visible del Arte o
la produccién artistica de muchas existentes en la
ciudad Condal. Recordemos que realizar el estu-
dio de éstos tres centros (sus artistas, sus comisa-
rios, sus gestores etc.), es estudiar una unica linea
centralizada en el Arte emergente como linea de
produccién inicial, como apuesta de futuro, y que
las herramientas usadas desde ésta linea para ser
difundidas (tanto en centros como en artistas parti-
cipantes), forman parte de una matriz mediatica de
visibilidad, que convierte a los participes en artis-
tas, y por tanto a su trabajo en labor artistica abala-
do por un poder.

No debemos olvidar que ésta representa-
cion que se hace del circuito artistico mas visible de
Barcelona, es solo un fragmento creativo de todo el
entramado cultural de la ciudad.

Asi pues, también quiero destacar la impor-
tancia cierta de usar Barcelona como ejemplo, ya
que las cartografias que se esta construyendo po-
dria hacerse en otros contextos culturales similares
a los espafoles (sobretodo europeos), y los datos
que podrian aparecer en las conclusiones tendrian
cierto parecido en el mecanismo de funcionamiento.

En todo momento, queremos descifrar el
entramado cultural desde una perspectiva media-
tica, de estructuras sociales generadas a partir de
jerarquias y 6rdenes mediatizados, de logicas “pro-
fesionalizadoras” y de movimientos determinados



que crean la idea de construir el “artista emergente”
y el “Arte emergente”.

Se habla de datos similares en contextos
equivalentes (similares en el mecanismo de cons-
truir la idea de Arte desde una contexto Institucional),
por una cuestidon global concepciones mediaticas:

-Visibilidad

-Comprension de “qué debe ser” Arte
-Academicismo como linea de actuacion y
operacion en el sector cultural
-Profesionalizacion a través de la Institucion
-Institucionalizacion de obra
-Corroboracion de la labor artistica
mediante la seleccion y aprobacion

de la labor catalogada como obra
-Construccion del sujeto artista mediante la
Institucionalizacién de su labor creativa

Este mecanismo, que podria emplearse
en cualquier campo que requiera de visibilidad y
audiencia, se ha transformado en una maquinaria
global, reforzado por los sistemas mediaticos (Fa-
cebook, Twitter, webs, wordpress....), que permi-
ten una exhibicién inmediata y continuada de los
sujetos-audiencia. Esta exhibicién voluntaria, (re)
define la historia mediatica del sujeto, y lo (auto)
construye como tal. Si la audiencia ha sido im-
portante en el Arte, ahora, mas que nunca, es im-
prescindible. Dejarnos ver para construirnos como
sujetos. Esta idea es aplicable a centenares de
contextos, y por esa razén se determina un ejem-
plo (en éste caso Barcelona), como un foco mas
de otros contextos mediatizados que funcionan a
través de la maquinaria media.

Los graficos que se muestran a continua-
cion pretenden desarrollar un mapa que represen-
te los creadores visibles de Barcelona, y por tanto,
que material se ha mostrado durante el periodo
del 2006 al 2010 que configure la idea de “Arte
emergente”. La visibilidad de éstos artistas en es-
tos centros de una forma continuada, crean en la

audiencia una percepcion y representacion de lo
que consideramos “Arte contemporaneo”, y es a
partir de es este sistema de transmision de conoci-
mientos en forma de discursos categoéricos, donde
el fenébmeno del sujeto en el estado neorealidad,
llevada a cabo desde la mediatizacion cultural, se
hace palpable en la audiencia como usuarios de
tales Instituciones.
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Gréfico 1: gestores culturales, comisarios y criticos

de arte.

Se ha creido conveniente representar los nombres
de los gestores culturales mas destacados en el
panorama emergente de la ciudad de Barcelona,
ya que forman parte de la seleccion de candidatu-
ras para la convocatoria de cada uno de los respec-
tivos centros.
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32.7%
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indice de participacion
en CAN FELIPA
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Grafico 2: artistas participantes en exposiciones de
los respectivos centros del 2006 al 2010.
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CAN FELIPA SALA ART JOVE SANT ANDREU

Hermanos Aguas

Verdnica Aguilera

Aggtelek

Efrén Alvarez

Ifaki Alvarez

Ana Alvarez Errecalde

Ricardo Andueza

Carol Antén

Juan Antonio Alcudia

Atzuko Arai

Usoa Areitio

Juan José Archilla

Jordee Ayuso

Luci Bardiés

Esther Badia

Juan Pablo Ballester

Sebastidn Bandin

Magda Bandera

Andrés Bartos

Joan-Marc Batlle

Karla Berrens

Karmelo Bermejo
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Maud Bernos

CAN FELIPA

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Martijn Bessemans

David Bestué

Luis Bezeta ()
Blablalab ()
Sergi Botella o ()

Ramon Brichs

Luz Broto

Llure Brucke

Mireia C. Saladrigues

Monica Cabo

Guim Camps

Alejandro Canovas

Laura Cardona

Eva Carasol

Jordi Casas

Vicens Casassas

Mireia Castillo

Abel del Castillo

Anton Coimbra

Maria Collado

Fito Conesa




CAN FELIPA

Toni Crabb

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Laura Cuch

Alfons Cuenca

Didac Curbasi

Marta Debasa

Julieta Dentone

Juan Diego Tobalina

Tatiana Donoso

Annegien van Doorn

Maria das Dores
Berthommé

Federico Duret

Lucia Egafa Rojas

David Elguea

Jordi Erola

Pol Esteve &
Marc Navarro

Pedro Eurrutia

David F. Mutiloa

Eva Fabregas

Enric Farrés

Félix Fernandez

Cristina Fernandez

lbai Fernandez
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CAN FELIPA

Gloria Fernandez

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Jaume Ferrete

Toni Ferrdn

Leo Flores

Eli Fontarnau

Raquel Friera

Rasmus G. Nilausen

Xavier G-Solis

Xavier Gabriel

Antonio Gagliano

Antonio Galiano

Miquel Garcia

Alberto Gracia

Ana Garcia-Pineda

Miquel Garcia

Kepa Garraza

Cristina Garrido

Sabel Gavaldon

Genderhacker

lvan Gémez

Andrea Gémez

Violeta Goémez




CAN FELIPA SALA ART JOVE

Laura Gémez

SANT ANDREU

Juan Fernando Gonzalez

Carlos Gonzalez Boy

Amaya Gonzalez

Eli Graso .
Rubén Grilo . .
Nuria Guell [ ] ()

Barbara Gutierrez

Rai de Horna

Albert lbanez

A/G/D/J (Alvaro Icaza)

Daniel Jacoby

Fermin Jiménez Landa

José Jurado

Tjasa Kancler

Yeun-Hee Kim

Tamara Kuselman

Lamalavista

Laboratorium

Samuel Labadie

Nicolds Lamas

Lucia Lara
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CAN FELIPA SALA ART JOVE SANT ANDREU

Ana Lardiés ‘

Marc Larré Miranda .

Diana Larrea

Lola Lasurt .

Isabel Ledn

Enrique José Lista

Iraida Lom- bardia

Jana Lopez

Juan Lépez

lgnasi Lopez ‘

Julio Lugdén .

Verodnica Luyo

Marta Madrid .

Nuria Marqués .

Pablo Martinez .
Elba Martinez .

Goretti Matias

Alba Mayol Curci

Fran Meana . .

Antonio Menchen

Jonathan Millan .

Clara Miralles ‘
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CAN FELIPA SALA ART JOVE SANT ANDREU

Momu & Noes .

Julia Montilla ‘

Mariona Moncunill ' . .

Telmo Moreno .

David Moreno ‘

Jordi Morell (]

Juan Naharro .

Momu & No .

Sandra Navarro .

David Oca ()

Miguel Orcal [ ]

Antonio Ortega ()

Joan Marti Ortega ‘

Gerard Ortin .

Daniela Ortiz .

Anibal Parada ' .

Ariadna Parreu

Diego Paonessa .
Zeyno Pekinli .
Frederic Perers .

Gabriel Pericas . ‘ .

Wilson Pefia .
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Noemi Pérez

CAN FELIPA

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Pablo Pérez Sanmartin

Martin Plante

Jordi Puig

Marcel Pie

Margarita Pineda

Laura Pinel

Laura Pinol

Conrado Pittari Volcan

Sira Piza

Enrique Radigales

Alvaro Ramirez

Job Ramos

Yasmin Rasidgil

Thomas Reydellet

Joaquin Reyes

Alex Reynolds

Esther Ribot

Malu Rodriguez

Adria Rodriguez de
Alos-Moner

Rall Roncero

Eulalia Rovira Solanas




CAN FELIPA SALA ART JOVE

Ramon Ruaix

SANT ANDREU

Roberto Ruiz

Francesc Ruiz

Kenneth Russo

Lluis Sabadell

Joan Saldé

Mireia Sallarés

Bartomeu Sastre

Jorge Satorre

Ariadna Serrahima

Miguel Soler

Ramon Suau

Pedro Torres

Andrés Torca

Ricardo Trigo

Gemma Tro

Manu Uranga

Ignacio Uriarte

Gal-la Uriol

Vanesa Varela

Manuel Velasco

Antonio Veldzquez
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Ruben Verdu

CAN FELIPA

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Fabiola Vicedo

Oriol Vilanova

Santiago Vich

Marc Vives

Christopher Williams

Itziar Zorita




COMISARIOS

CAN FELIPA

David Armengol

SALA ART JOVE

SANT ANDREU

Alex Brahim

Juan Canela

Pilar Cruz

Mery Cuesta

Amanda Cuesta

Charela Diaz

Ferran El Otro

Bea Espejo

Oriol Fontdevila

Jorge Luis Marzo

Lluc Mayol

Irene Minovas

Ignacio R. Somovilla

Txuma Sanchez
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Grafico 3: artistas participantes en exposiciones en
al menos dos centros. El orden de los mismos se
rige por la participacion y la visibilidad de los mis-
mos.
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De ésta manera aportamos los siguientes datos:

-La cantidad de participaciones del artista define su
visibilidad y por tanto, su profesionalidad

-La repeticion de los artistas en las convocatorias
de los tres centros civicos mas importantes en el
campo del “Arte emergente” de Barcelona, define
tales instituciones como una plataforma de visibili-
dad ‘fiable” para los artistas noveles

-La repeticion de la participacion de los mismos ar-
tistas en dichas convocatorias hace que:

-Se genere una linea determinada de obra
-Se exponga una linea determinada de
obra significa la cercania del centro a ese
tipo de concepcion

-Construya una idea de “Arte emergente”
concreta

-La necesaria Institucionalizacion de las obras de
los artistas y la necesidad de los mismos en co-
rroborar su obra mediante su Institucionalizacion,
posterior visibilidad, y aprobacion en la audiencia

-Los agentes que seleccionan las obras parten de
un hito generacional que define el Arte que debe
hacerse visible

-La concepcion mediatica del “Arte emergente” es
comprendida por el artista como un orden de suce-
sos que requieren visibilidad, Institucionalizacion,
aprobacion, audiencia y sociabilizacion

-La linea Barcelona que definimos (configurada por
los artistas mas visibles y por su tipologia de trabajo),
se configura mediante el mecanismo de la mediatiza-
cion cultural (visibilidad, Institucionalizacion, aproba-
cion y sociabilizacion) que construye la idea de Arte

-La participacion repetida de los artistas en los centros
nos da una vision de la necesidad del artista en con-
vertir su obra en visible para transformarse en obra

-La visibilidad del Arte define el propio Arte en la au-
diencia, desde su estetizacion hasta su concepcion

Formas de “Arte emergente”

-Generar tipologia de realidad a partir de una reali-
dad cotidiana

-Revision de actos que determinan nuestro com-
portamiento

-Procesos sociales de la identidad

-Revision del orden administrativo y de su sistema
de informacion

-El humor como sistema a la creacion de nuevas
realidades

-La concepcion de la obra determina su forma

-Los elementos mediaticos usados como herra-
mienta de trabajo

-La investigacion, los datos y los métodos cientifi-
cos como formas de comprobacion de una hipoté-
tica verdad

-El acercamiento del “Arte emergente” como jerar-
quia para estudio de otros temas

-El azar como formato imprevisible de la realidad

-El estudio de la Institucionalizacion del Arte y sus
sistemas

-Narratividad, textualidad y discurso como formas
de construir conceptos, construyendo otros, des-
de un “prisma artistico” (éste prisma configura una
idea de “qué debe ser Arte”)

-Ejercicios sencillos que reescriben formas de
narracion
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-Estetizacion de la obra con una voluntad “des-es-
tetizadora’”, para re-estetizarla con un formato “des-
preocupado” y cercano a lo administrativo como
formas de validar el orden

Proyectos

Piezas destacadas de los artistas que mas
han visibilizado su trabajo mediante el formato expo-
sitivo en al menos dos de los tres centros que se pre-
sentan (Subrayado de conceptos que construyen la
nocion de “Arte emergente” y “Arte contemporaneo’).

Las obras de los artistas que se presentan
a continuacion intentan tener un statement de cada
uno de sus trabajos. No obstante, hay trabajos en
los que el statement no existe en el lugar informa-
tivo del cual extraemos los datos (como es el caso
de Sebastian Bandin, Marcel Pié y Ramén Brichs).

Es posible que la trayectoria artistica de
algunos de los participantes en los centros expo-
sitivos que se investigan, quedara truncada por
razones de indole diversa.
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ARTISTAS QUE DURANTE EL PERIODO 2006-
2010 EXPONEN EN LOS TRES CENTROS (CAN
FELIPA, SALA D’ART JOVE Y SANT ANDREU)
-DAVID BESTUE

http://www.davidbestue.net/
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[Fuente: Bestue-Vives
Acciones en casa

Video digital. 31’51 min.
(Del grupo Bestué-Vives)
2006

Acciones en casa reune un centenar de mi-
cro-acciones realizadas en una casa del barrio de
El Ensanche de Barcelona. El punto comun a todas
es al mismo tiempo la principal caracteristica que
define el trabajo en colaboracion de los artistas: el
inteligente sentido del humor unido a las ideas de
precariedad e intrascendencia de acciones vitales.
Las acciones, realizadas por los artistas con la na-
turalidad que proporciona el espacio privado de la
casa, son humeradas y tituladas. En todas subyace
un referente que varia, desde los guifios a algu-
nos momentos icénicos de la historia del arte del
siglo XX tomados del surrealismo, dada, fluxus, el
arte conceptual o de la obra de artistas como Bru-
ce Nauman, Oskar Schlemmer, Alexander Calder
o Fischli & Weiss, hasta elementos del imagina-
rio colectivo y la cultura pop —como gags de Pepe
Viyuela y Martes y Trece o la cancién Eso no es
amor (obsesion) de Monchy y Alexandra— pasando
por menciones cinematograficas, como la obra de
Georges Mélies.

Acciones en casa muestra un impulso por
archivar, basado en el amplio volumen de referen-
tes subyacentes en las acciones, pero también un
sentido critico desublimizador fundado en el sen-

tido del humor, la parodia y la ironia, comunes en
trabajos de una generacién de artistas que, como
Bestué-Vives, revisa las estrategias teatrales de
las neovanguardias de posguerra.

Cristina Camara Bello

(Datos: http://www.museoreinasofia.es/coleccion/
obra/acciones-casa)

Fuente: Cristina Camara
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-GABRIEL PERICAS

http://www.gabrielpericas.com/

01812014 Welcome, on this home page | Home
Game v Recent works

First off, hapy new year! Gis
1 jest launched the game Cosas Confimden (st only i Spanish) that | anncenced a mosth
ago, |8 was created or the show [naer Spiel — unser Fesr — wnsere Arbeit cussied by Rafel G

Bianchi within the conext of Sant Andrew Contemporan 2013. Scripts

Performances
If you understand Spanish you can play now here! Previous works
Printed aner
About
TEXTO @

Bicl Books &

The web was designed by Display Hooray and will be soon trasnlated into English!
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Fuente: Gabriel Pericas

Cabello y depilacién intima Unidas por un Hun-
ter Nudo

2009
Cabello humano rubio pegado a la pared
38 cm.

Un pelo y vello pubico atados juntos con el
objetivo de unir entusiasta intelecto y la sexualidad
de una manera tangible. Por otra parte, la historia
detras de la peculiar Hunter nudo se explica en la
conferencia El perro en la esquina de la pintura.

h 192
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Placed into Abyss

2012
Cartoon transferred to digital video
(b/w, no sound) 1’in loop

Este video cuenta con dos personajes (sa-
cados de un comic por el dibujante espafol Perich)
gue caminan a través de una escena llena de obs-
taculos al azar. La secuencia genera una cadena de
acontecimientos aparentemente provocados por un
momento que es irrelevante, sin embargo, crucial:

mirada lujuriosa del hombre en el seno de la mujer.
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Fuente: Gabriel Pericas



-TJASA KANCLER

http://tjasa-kancler.net/
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Fuente: Tjasa Kancler

www.p-a-r-a-d-i-g-m-a.net (2008)

p-a-r-a-d-i-g-m-a.net es un espacio de co-
municacion alternativo que propone constituir una
comunidad de usuarios interesados en investigar,
reflexionar, participar y debatir en foro desde la tra-
ma de realidad mediatizada sobre la problematica
creciente entorno a la planificacion del escudo an-
timisiles en Europa del Este, el sistema disefiado
para la proteccion contra los misiles balisticos lan-
zados desde los asi llamados “rogue states”, como
Iran o Corea del Norte. ;Cual es el propésito de
estos mensajes, que intereses defienden los me-
dia y como debe relacionarse el publico frente a
esta situacion?;Que formas de activismo estan
emergiendo y que impacto tienen los medios de
comunicacion alternativos?;Qué papel esta ju-
gando Internet? p-a-r-a-d-i-g-m-a.net tiene interés
en construir colectivamente un archivo de la infor-
macion proveniente desde varias fuentes de noti-
cias como empresas mediaticas, google, yahoo,
youtube y semejantes, paginas web de los media
independientes, paginas activistas y/o contrainfor-
mativas, blogs, vuestros textos y/o reflexiones, co-
mentarios, fotografias, videos, audio,... para bus-
car mas transparencia sobre la dicha problematica,
poner en énfasis la importancia del contexto de las
noticias, cuestionar la realidad mediatizada dentro
de las estructuras de poder y control del espacio

informativo y tomar una distancia critica frente al
proceso en curso de la concentracion mediatica y
predominio de megagrupos multimedia que mani-
pulan la gran cobertura mediatica de la actualidad
consistente en “sucesos planificados” destinados a
moldear las impresiones de manera favorable a los
intereses hegemonicos.

p-a-r-a-d-i-g-m-a.net plantea un método es-
pecifico de archivo vy visualizacion de la informacion

para facilitar las lecturas transversales, contrastar

las fuentes de informacion predominantes, alterar

la experiencia habitual del consumo de las noticias

e inspirar el debate en foro.
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Forma-Mercancia

Forma-Mercancia introduce el discurso a
través de un acto cotidiano, reconstruyendo la ruti-
na de un individuo que realiza su compra en el su-
permercado. El concepto de fetichismo de la mer-
cancia se refleja en el hecho de que los hombres,
aislados los unos de los otros, se relacionan con
las mismas cosas de la misma manera. Cosas que
compran los hombres y no hombres que compran
cosas. En términos sociales puede decirse que la
alienaciéon es la identidad misma. Se trata de un
reconocimiento ilusorio en un conjunto de procesos
sociales en los que el sujeto ni interviene ni con-
trola. La identidad absorbe siempre una violencia
invisible, pues, el consumidor, en fin, ha devenido
también mercancia.

-.-——_—I-—é ——1-.»--‘1_...-.

-MARIONA MONCUNILL

(informacion extraida de la web de la artista)
http.//www.marionamoncunill.com/
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Fuente: Mariona Moncunill
Text on Snow on the Botanical Garden

Kaisaniemi Botanic Garden, Helsinki
2013

Text on Snow on the Botanical Garden se
basa en una investigacion tedrica y de campo rea-
lizada en el Jardin Botanico de Helsinki durante el
invierno de 2013 sobre el display y los elementos
narrativos utilizados en él. Aprovechando la ex-
trafieza que genera el hecho de que las plantas
sean invisibles bajo la nieve y las cartelas queden
visibles en la superficie, el objetivo del proyecto
es el analisis, reutilizacion y visualizacién de al-
gunos de los elementos discursivos, narrativos vy
de legitimacién del Jardin Botanico como son las
cartelas, las visitas guiadas o los planos de plan-
tacion. El titulo se refiere a toda esta textualidad
discursiva encima de la nieve.
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220 fotografias de pequefio formato de to-
das las cartelas del Jardin Botanico que durante
el invierno de 2013 destacaban por quedar aisla-
das sobre la nieve con apariencia de ser el obje-
to expuesto, sin un referente visible (las plantas)
al que indicar. Las fotografias estan tomadas con
intencidén documental y exhaustivamente con la

intenciébn de mostrarlas como si fueran el objeto
protagonista del jardin botanico y no como un tex-
to que se refiere a otro objeto.

Una experta en boténica y guia habitual del
Jardin Botanico, fue contratada para describirme
algunas plantas escondidas bajo la nieve partien-
do de la lectura de las cartelas. Las plantas apare-
cen asi solamente como tres imagenes mentales:
la imaginada por la guia, la imaginada por mi al
escuchar su descripcién y la imaginada por el es-
pectador del video. Las plantas escondidas bajo la
nieve, igual que su nombre en las cartelas, actuan
como elemento narrativo, convirtiéndose en repre-
sentantes, como descripciones fisicas, tangibles,
de toda su especie.

Geranium macrorrhizum wrongly indicated as
Geranium platypetalum and vice versa only as
long as the snhow covers both of them

2013

Raramiim masrarrhism wwans vy (Rddaantad ar Taraniim pLakvie b L
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Accibn que consisti6 en cambiar dos car-
telas del Jardin Botanico para que indicaran erro-
neamente la otra planta. A finales de primavera,
antes de que el deshielo dejara ver las plantas y
por tanto el engafo, las cartelas fueron cambia-
das de nuevo. El objetivo era incidir en el poder
evocador del texto de las cartelas asi como en la
apariencia objetiva y fiable del lenguaje museo-
grafico y cientifico utilizado y la confianza que ins-
piran tanto cuando las plantas quedan escondidas
como cuando son visibles.

Serie de 90 dibujos realizados a partir de
los planos de plantacién del Jardin Botanico. A
partir de un proceso de eliminacién del texto y de
las lineas que representan los limites de las par-
celas, solamente se han dejado aquellas lineas
que indican o delimitan la ubicacién de las plan-
tas, arbustos y arboles. Los dibujos resultantes,
de apariencia abstracta, son aquello que podria
dibujarse sobre la nieve para sugerir o indicar la
presencia de las plantas bajo ella y complemen-
tar la informacion de las cartelas (el texto) crean-
do asi un plano a escala 1:1 del Jardin Botanico.
Los dibujos se ofrecen como patrones utilizables
en cualquier superficie de nieve para sugerir, sea
cierto o0 no, la presencia de plantas bajo ella.

=
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Fuente: Mariona Moncunill
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Un statement

sis galeria
2012

Fuente: Mariona Moncunill
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El proyecto Un statement toma forma en
los soportes de comunicacion y difusion propios

de las instituciones museograficas contempora-
neas: cartelas, audioguia, visita guiada, catalogo,
invitacion/hoja de sala y elementos de sefialética.
Muchos de estos soportes son poco habituales
en sis galeria, y, por tanto, generan cierta incon-
gruencia que evidencia, por simple décalage, par-
te de los discursos que tienen implicitos. Algunos
de ellos han sido tratados de la forma habitual,
como las cartelas o la sefialética, y otros se alejan
un poco de los objetivos que suelen cumplir, como
es el caso de la visita guiada o la audioguia. El
proyecto y la comunicacién de la exposicion son
aqui una unidad, quedando invisibilizados o sola-
pados el uno en el otro.

Ninguno de estos elementos funciona con
independencia de los demas. Todos son fragmen-

tarios pero se articulan como conjunto, con autono-
mia de las piezas que explican: el catalogo nece-
sita la informaciéon de la hoja de sala, las cartelas
y la audioguia se necesitan mutuamente, la visita
guiada necesita las cartelas, etc. Todo ello sirve
para orquestar una serie de narraciones que expli-
can parte del posicionamiento del artista respecto
a su practica: el compromiso en la comunicacion y
la argumentacion critica de su trabajo, la necesidad
de visibilizar los cédigos y convenciones de los len-
guajes que utiliza y la conviccién de que el “texto”
puede llegar a solapar su practica artistica.

La Hoja de sala explica la propuesta do-
ble para sis galeria. Por un lado, un texto con la
seleccion de piezas instaladas en sala (Una visita
d’estudi) y, por otro, este texto sobre el proyecto
especifico (Un statement). Para su realizacion se
ha partido del material y la informacion facilitada
por la artista y se ha editado con la intencién de
unificar con el tono, de apariencia neutro, de un
departamento de pedagogia o de comunicacion.
El disefio de este elemento ha sido pensado para
no priorizar ninguno de los dos textos, por ello,
en cada cara del papel se encuentra una de las
propuestas con direcciones invertidas y en el pro-
ceso de produccidon se ha plegado la mitad hacia
un lado y la otra mitad hacia el otro.

Las Cartelas incluyen el titulo de las piezas
0 proyectos, sus caracteristicas fisicas, la fecha de
su realizacidén y, en el caso de los préstamos, la
procedencia/cortesia del objeto que acompanan. A
la vez incluyen un breve texto que explica el contex-
to de donde surgen los proyectos, una descripcion
general vy las peculiaridades con que se muestra la
pieza en esta exposicion. Son también el soporte
para las referencias numéricas de la audioguia.

La Audioguia de esta exposicion, a diferen-
cia de lo habitual, no ofrece al usuario informaciéon
histérica, técnica y/o visual del objeto que éste esta
viendo, sino que recoge una serie de conceptos 0
lineas de interés clave en el trabajo de la artista y
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que aparecen de forma reiterativa en sus proyec-
tos. Por medio de la audioguia el visitante selec-
ciona las pistas de audio enumeradas, que no lo
llevan a una pieza determinada, sino a cada uno de
los conceptos. Por esta razon los nUmeros de refe-
rencia, que quedan repartidos y repetidos en mas
de una cartela, sirven a la vez como indicadores de
estas repeticiones y los cruces conceptuales que
permitirian trazar lineas de fuerza entre los proyec-
tos para visualizar las conexiones.

La Visita guiada a la exposicion recorrio los
aspectos emocionales y afectivos vinculados al pro-
yecto expositivo. Se formalizé en una performance
Unica que partié de un guidn sobre los condicionantes
contextuales que explican, en parte, el resultado de
cualquier proyecto y que normalmente no se visuali-
zan: las relaciones afectivas. El ejercicio de ventrilo-
quia con la artista ausente, lo realizé la actriz y editora
de arte Irene Minovas, que a su vez se representaba
a si misma. Una delegacion de la auto-representacion
en la que cuentan tanto su vinculacion profesional/
emocional con la artista en el campo editorial como
su ocupacion laboral en el campo de la interpretacion
que la legitima como gestora del simulacro.

El Catalogo es un dispositivo en paralelo a
la propuesta doble que incluye dos nuevos ensayos
y la catalogacién de todas las piezas y elementos
que la conforman. La publicacién no incluye nin-
gun texto comisarial, pero se han encargado dos
textos, uno al artista Joan Morey —vinculado a Una
visita d’estudi— en el que plantea el supuesto de un
intento de interpretacion o lectura de las obras, y
uno al comisario Manuel Segade —vinculado a Un
statement— en el que aborda los motivos de esta
“declaracion de intenciones”. En la catalogacion de
las piezas se ha omitido cualquier imagen y esta
es estrictamente textual. Por este motivo, la publi-
cacion también incluye -como sobrecubiertas- esta
hoja de sala de la exposicién. El disefo bidireccio-
nal de cubiertas e interiores de este elemento -al
igual que la hoja de sala- ha sido pensado para no
priorizar ninguna de las dos propuestas.
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Una visita d’estudi
Mariona Moncunill

Inauguracic: divendres 14 de desembre de 2012 a les 19.00 h
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Fuente: Mariona Moncunill
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ARTISTAS QUE DURANTE EL PERIODO 2006-
2010 EXPONEN EN DOS DE LOS CENTROS
(SALA D’ART JOVE Y SANT ANDREU)

-RUBEN GRILO

http://www.rubengrilo.net/others/forbidden. html
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Fuente: Ruben Grilo

Usando una variedad de medios, tales como pre-
sentacion de PowerPoint, material de archivo, ob-
jetos encontrados o animacion laser proyectado,
Rubén Grilo explora la nocién del arte como de la
informacién. El punto de partida es la tradicién del
arte conceptual, confrontando su supuesta intangi-
bilidad con una materializacion necesario. Su tra-
bajo a menudo toma la forma de instalaciones en
las que la saturacion, las analogias formales, el uso
no comunicativo de la lengua vy el poder fisico de la
pantalla juega un papel importante.

(fuente: http.//www.rijksakademie.nl/ENG/resident/
ruben-grilo)

‘PowerPoint Karaoke’

En Marco (Museo de arte contemporaneo de Vigo.
2011

El titulo de la exposicion, ‘PowerPoint Ka-
raoke’, hace referencia a un evento organizado por
el colectivo berlinés Zentrale Intelligenz Agentur en
2006. Utilizando esta historia como argumento cen-
tral, Grilo revierte la idea del museo como espacio
oficial de distribucién de conocimiento, enfrentando a
la audiencia a un puzzle aparentemente deslavazado
de imagenes proyectadas, objetos, citas, documen-
tos, referencias a otros artistas y analogias formales.

(fuente: http://www.marcovigo.com/es/content/rub-n-
grilo-powerpoint-karaoke)
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Pattern Free. Ripped from Zara (indigo version |),
2013, tela vaquera rasgada y expuesta a proceso
laser reproduciendo patrones de desgaste de va-
queros de Zara, estructura metalica y bandas elas-
ticas, 93 x 200 cm
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Fuente: Ruben Grilo




-ORIOL VILANOVA

http://www.oriol-vilanova.com/

News from Paradise

220

Oriol Vilanova (Manresa, 1980) vive y traba-
ja en Bruselas, con estancias en Barcelona y Paris.
Se ha interesado por los mecanismos politicos de

construccién de la historia y la mirada, y buena par-
te de sus obras funcionan como gabinetes de curio-
sidades. Siguiendo un método de trabajo centrado

en la recoleccion y documentaciébn de imagenes,

presenta la obra como un archivo o enciclopedia de

documentos visuales al servicio de la deconstruc-

cion del relato univoco del pasado. Ha abordado

temas como el éxito y el triunfo, el museo como es-

pacio expositivo en desuso, los iconos del pasado

y la reescritura de la historia. Vilanova ha realizado
instalaciones, perfomances y teatro-performances,
asi como posters, libros de artista y libros interve-
nidos. Ha desarrollado su labor editorial con JRP
Ringier-Christoph Keller Editions, Cru y EFF, ade-
mas de crear la editorial Editions for Friends. Su
obra forma parte de la Coleccion MACBA.

(fuente: http://www.macba.cat/es/vilanova-oriol)

Copies se centra en el arco del triunfo, un
icono recurrente y una construccion monumental
que sirve para conmemorar victorias militares. Vi-
lanova ha coleccionado 1.181 postales de arcos de
triunfo compradas en mercadillos de antigliedades
de todo el mundo. El autor presenta la obra como

una «coleccion, agrupacién o archivo» abierto que
va creciendo a medida que se van incorporando
nuevas postales. Algunos de estos arcos ya no
existen; otros, aun hoy, son utilizados con orgullo
por regimenes no democraticos en los que las con-
memoraciones militares continlan formando parte
de la memoria y los relatos colectivos. La extensa
serie de arcos del triunfo inventariada por Oriol Vi-
lanova escenifica el ejercicio de poder desplegado
por la cultura de Occidente con sus gestas vy victo-
rias. Se trata de un modelo uniformador que se ha
expandido en forma de copia.

La coleccién de postales funciona a la vez
como un relato sobre la historia de la fotografia y
de la mirada moderna: desde sus inicios hasta hoy,
este nutrido repertorio de arcos de triunfo mues-
tra como han ido cambiando las técnicas fotogra-
ficas, los formatos y los criterios de composicion.
Cabe relacionar esta obra con otra del artista: John
(2012), una escultura compuesta por seis puertas
de madera entreabiertas que dirigen el acceso y la
mirada a Copies. Se trata de una pieza minimalista
gue nos conduce hacia el gabinete del coleccionis-
ta. El titulo hace referencia al conocido coleccionis-
ta inglés John Soane (1753-1837).

(fuente: http://www.macba.cat/es/copies-5056)
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John (2012) (un guifo al arquitecto neocla-
sico y coleccionista John Soane), es una escultura
conceptual con reminiscencias post-minimalistas.
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Resultados

Se trata de una coleccién vacia, el rastro del ga- -DANIEL JACOBY

binete del coleccionista. Seis puertas entreabier-

tas, un mueble con una distancia abstracta, que se  htip://www.danieljacoby.com/
adapta al espacio de la galeria para dirigir el reco-
rrido y las visuales de la exposicion.

(fuente: http.//www.madridenmarco.webege.com/d
ocuments/articulosarte.php ?entry_id=1336678205)

223

Fuente: Daniel Jacoby

La légica del ornitorrinco

Galeria Toni Tapies
Instalacion

Técnica mixta
Fuente: Oriol Vilanova 2010

Através de unos auriculares, escuchamos la
voz de una persona que acompana a esta narracion
no nos da muchas pistas. Por el contrario, se trata
de una acumulacion salvaje de las cosas que hacen
nada mas que a la fuerza los vinculos entre ellos.

2010, instalacién, audionarration bilingte
(Inglés o espafiol) de 8’16” y 9°33” respectivamente
Should Auld Acquaintance Be Forgot

Video digital. 95 min.
2010

238



Fuente: Daniel Jacoby

En “Should auld acquaintance be forgot”, de
Daniel Jacoby, una persona en primer plano mira
a camara mientras nos habla. Hay algo extrano e
inconexo en su relato. Parece una confesion, como
si el narrador estuviera contando una experiencia
propia. Conforme avanza la narracién, nos damos
cuenta de que el protagonista es una persona que
tiene la capacidad de leer los labios, esta viendo una
pelicula sin volumen y nos cuenta lo que es capaz
de leer en los didlogos de los actores. El titulo de la
pieza procede de un verso de una cancion tipica en
paises angloparlantes que se canta para celebrar
la entrada del afo nuevo, y que habla de olvidar a
viejos conocidos. Es también la cancion que sue-
na en la escena final de la pelicula, una comedia
romantica de los 80. Al modificar de alguna mane-
ra el proceso de emisibn-recepcion, el mensaje se
complica y el resultado es una curiosa escena ante

la cual el espectador se situa en un plano distinto
al habitual. La obra fue producida especificamente
para la exposicion “Before Everything”, presentada
en el Centro de Arte 2 de Mayo, en Méstoles.

(Datos:http://hangar.org/es/projectes-labs/should-
auld-acquaintance-be-forgot-de-daniel-jacoby/)
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-VERONICA AGUILERA

http://www.veronica-aguilera.com/

VERGHCA AgULERS
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(Datos extraidos de su pagina web)

Fuente: Veronica Aguilera

El video nos muestra los muros del patio
semicircular de la carcel ,Pres6é de Matar6“. Me-
diante dos planos simétricos que giran hacia su
exterior se crea una sensacion de querer traspa-
sar los muros. El sonido estrepitoso de una barra
de hierro golpeando los barrotes de las ventanas
acompafia a estas imagenes.

Es un proyecto que nace a partir de la com-
pra de trofeos por subasta en un conocido portal de
internet durante los anos 2008-2009.

Las copas, mas sus historias, fueros reco-
piladas y ordenadas para ser introducidas en una
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vitrina de cristal, que finalmente seria puesta en
venta en el mismo portal de subastas.

La sala de exposiciones Forum 1822 sirvié
para visibilizar el proceso de venta, compra y re-

cogida de la pieza. En la sala de exposiciones se
podia ver una vitrina embalada, lista para su envio,
con las 60 copas y trofeos, un ordenador conectado
a internet con el que los visitantes podian participar
en la puja y seguir la subasta, y finalmente una vez
vendida la pieza, una foto de la vitrina enmarcada y
otra de las personas que participaron en la puja con
el ranking, ganador y precio final.

La subasta empezé con el precio habitual de
partida de un euro y permanecio on line durante 10
dias, alcanzando un precio final de 148,87 euros.

Los ultimos dias de exposicion, la pieza fue
recogida por el comprador. El comprador, ademas
de la vitrina con sus correspondientes trofeos re-
cibi6 un certificado de la artista en el que se daba
fe de la autenticidad artistica de la pieza. Este pro-
yecto no sélo quiso ilustrar la vida util y corta de los
objetos artefactos que representan el éxito, honor o
las alabanzas personales, sino también escudrifiar
el propio sistema del arte y su valor. La pieza final
se compone de dos impresiones digitales enmar-
cadas: una de la vitrina con los trofeos y otra del
ranking-puja de la pieza en eBay, y de un catalogo
del proceso y produccion de la pieza.




-AGGTELEK

http://www.aggtelek.net/

ALOICICK |

Fuente: AGGTELEK

Postrimerias del Pegamento / The Aftermath

Instalacién / Performance
dimensiones variables
2009

La escena y el guion de esta actuacion se
inspiraron en una escultura de Robert Bladen, un
texto sobre la entropia de Robert Smithson y la pe-
licula de la Tarkovsy Solaris. Mezcla diversas teo-
rias sobre los modelos de construccién y la arqui-
tectura, asi como preguntas sobre los problemas
en la estructura de la materia en Artes, y pasando
por conceptos de minimalismo, la instalacion esta-
ba intacto s6lo durante 2 horas.

El mismo dia de la apertura de una actuacion
se jugo en el que el personaje principal, un cientifico
loco, aparecié como un generador de la accidn, acti-
var y desactivar el resto de objetos y personajes. La
conclusién de cada movimiento era todo un conjunto
de construcciones que resumiendo volvid a destruir
la estructura arquitectonica de la etapa, lanzando las
paredes a la audiencia para que el escenario abierto
€ invitar a los visitantes a pasear por ellos.

==
-5 Emin

Performance
rendimiento
30 minutos
2010

Un tipo de actuacién bailando escultérico,
jugd en el Festival Agitato en Rennes. Un discurso
accion grosera acerca de qué hacer y qué significa
vivir bajo el capitalismo, con un punto de vista so-
bre el futuro ingenioso.
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-EFREN ALVAREZ
Econémicos
Dibujo

Técnica mixta
2011

Fuente: Efren Alvarez

Economicos, el proyecto del artista Efrén
Alvarez (Barcelona, 1980) producido de manera
especifica para el programa Fisuras del Museo
Reina Sofia, traza una vision global de la econo-
mia actual como disciplina que se autocaricaturi-
za. Mediante cuarenta dibujos y textos de diversos
autores se muestran sistemas de relaciones en los
que la aparente intencion pedagogica del proyecto
se traduce en un enfoque hacia lo improductivo, la
materia corrupta y las relaciones de alienacion a
través del trabajo y del consumo.

Los dibujos de Efrén Alvarez adquieren
una forma hibrida entre la caricatura y el diagra-
ma y participan en la misma medida de un carac-
ter revulsivo y desmitificador como de un interés
pseudo-pedagdgico. Si los diagramas han sido his-
téricamente un género empleado para establecer
relaciones de poder y genealogias interesadas, en
la propuesta de Alvarez toda jerarquia queda supe-
ditada a un dramatico eterno retorno: sus dibujos
muestran un flujo de relaciones donde cualquiera
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gue sea el material que se intercambia, éste da
muestras de un proceso de putrefaccion ineludible
que afecta a los sujetos implicados. Inspirado en
otros caricaturistas que han utilizado la forma dia-
gramatica (en particular en el dibujante mexicano
Eduardo del Rio, Rius) Efrén Alvarez aporta una
perspectiva intencionalmente confusa, un contras-
te entre lo que se argumenta en la teoria econ6mi-
cay las imagenes y poemas expuestos. Despliega
asi un completo mapa de sistemas que reflejan una
cosmovisidn tragicomica, una cartografia que infor-
ma en la misma medida que desinforma. En estos
diagramas se transparentan asi organigramas em-
presariales e institucionales de reparto del trabajo,
esquemas de maquinas obsoletas o dibujos de ana-
tomia disfuncional que desvelan el componente per-
verso de las relaciones mediadas por el mercado.

Econdémicos hace referencia a una caterva
de personajes cuya identidad ha quedado definida
exclusivamente por relaciones de intercambio co-
mercial. Este colectivo parece conjurar asi el arque-
tipo del homo economicus que fundamentara en el
siglo XIX John Stuart Mill pero, lejos del entusiasmo
tedrico de las primeras revoluciones industriales,
queda actualizado desde la perspectiva de la crisis
sistémica del capitalismo global. En este sentido, los
conceptos marxistas de plusvalia, fuerza de trabajo
y modos de produccion se tornan, respectivamente,
materia fecal, hidras multicefalicas e itinerarios pro-
ductivos cerrados sobre si mismos.

Econb6micos hace referencia a una ca-
terva de personajes cuya identidad ha quedado
definida exclusivamente por relaciones de inter-
cambio comercial. Este colectivo parece conjurar
asi el arquetipo del homo economicus que funda-
mentara en el siglo XIX John Stuart Mill pero, le-
jos del entusiasmo tedrico de las primeras revo-
luciones industriales, queda actualizado desde la
perspectiva de la crisis sistémica del capitalismo
global. En este sentido, los conceptos marxistas
de plusvalia, fuerza °de trabajo y modos de pro-
duccibén se tornan, respectivamente, materia fe-



cal, hidras multicefalicas e itinerarios productivos
cerrados sobre si mismos.

El resultado es un analisis de la economia
en su faceta tragica en el sentido mas clésico y tea-
tral del término, como narracion circular, como cir-
culo vicioso abocado a un destino fatal conocido por
personajes y espectadores impotentes ante el impul-
so constante provocado por una fuerza superior que
vuelve al ser humano incapaz de romper el ciclo.

Para la elaboracion del proyecto, Efrén
Alvarez experimenta con el proceso que va de la
inocencia del trabajador inconsciente de su aliena-
cion a la toma de conciencia mediante el estudio
de autores clasicos o la entrevista con economistas
actuales. Pero el trabajador (en este caso el artista)
ya no se muestra fortalecido en la toma de concien-
cia, sino que, a través de estas cartografias, per-
manece en una busqueda de su lugar en un mundo
que, de manera paraddjica, soporta.

El programa Fisuras trata de revelar espa-
cios intersticiales del Museo que permitan a los vi-
sitantes descubrir las posibilidades narrativas de
zonas intermedias, de espacios de conflicto, de
zonas de caracter hibrido (descansillos, huecos
de escalera, subterraneos, conexiones entre edifi-
cios). La eleccion de la entreplanta del edificio Nou-
vel revela un espacio un espacio antes inapercibi-
do, una zona de nadie entre el espacio semipublico
de los trabajadores del museo y el espacio publico
de exposiciones, asi como uno de los espacios de
conexién, una de las fisuras que une los dos edifi-
cios del museo en la misma medida que delata su
punto de friccion.

(Extracto:  http://www.museoreinasofia.es/exposi-
ciones/efren-alvarez-economicos)

Dibujos

Técnica mixta
2009

Presenta dibujos de su ultimo proyecto, un
libro de proxima aparicion. Las técnicas de carto-
grafia relacional y mapeado no geografico son la
cuestion central en el trabajo de Efrén Alvarez, que
dirige su método de analisis a contextos de la cien-
cia politica o la antropologia. Segun sus propias
palabras: “La imagineria del proyecto intenta hacer
facilmente aprensibles situaciones de gran com-
plejidad” y su meta es presentar alternativas prac-
ticables a la ciencia estadistica contemporanea.
Los conceptos estadistica enriquecida y cognitivo
igualitarismo, con una voluntad para la descripcion
cémica de poder, son los que presiden sobre su
trabajo mas reciente

(Datos:http:/7angelsbarcelona.com/files/54_angels-
barcelona_ARCO-09_cast.pdf)
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-RAMON BRICHS -LUZ BROTO

4 i http://www.luzbroto.net/
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Fuente: Luz Broto

Intervencion site-specific
Auditorio Sala d’Art Jove, Barcelona, ES 2008
Ensayo_04. Provocar una condensacion pasajera

sobre la pared de cristal del auditorio, durante el
transcurso de una conferencia de Ignasi Aballi

Fuente: Ramon Brichis

Fotografia
2006

En la obra aqui expuesta, “El suspiro de
Gaudi”, nos da una vision personal sobre el trabajo
y la passion de Antoni Gaudi personificadas en un
edificio, la Sagrada Familia, un edificio que respi-
ra y se integra a la atmosfera pasando a ser un
suspiro, una emocion. Asi se crea un ente visual y
atmosférico, con una ligera abstraccion gestual que Generar una condensacion de vapor sobre
hacen que la pasion, los suspiros, la arquitectura, el ventanal del auditorio, cuya duracion coincide
la atmosfera y el caracter religioso de la obra que- con la de la conferencia.
den reflejados en las imagenes presentadas.

La intervencion se realiza en el marco de
una actividad paralela de una exposicion colectiva
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en la que se invita al artista Ignasi Aballi a dar una
conferencia sobre sus trabajos mas efimeros. La
intervencion se desarrolla en paralelo al discurso
sobre la invisibilidad, la mirada, la duda entre reali-
dad y ficcién que construye Aballi.

La intervencion no es anunciada al publico
ni al conferenciante, pasando asi inadvertida.

Ensayo_07. Dormir con las puertas abiertas

Intervencion site-specific
See Port Hostel, Barcelona, ES 2008

Fuente: Luz Broto

Apertura de las cerraduras de las puertas se-
cundarias que comunican las habitaciones de un hostal.

En un hostal turistico se lleva a cabo una
serie de exposiciones e intervenciones durante al-
gunas jornadas laborales del turno de noche. Las
paredes falsas que separan las habitaciones no lle-
gan al techo. La propuesta enfatiza esa conexion
ya existente posibilitando que los clientes del hostal
puedan hacer uso de las puertas secundarias para
acceder a las habitaciones de al lado.

Para saber si alguien usa las puertas se co-
loca un papel doblado entre el marco y la puerta
antes de volver a cerrarlas sin llave. Ningun cliente
es informado de la intervencion.

-MIREIA SALADRIGUES

http://www.mireiasaladrigues.com/
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2veh ol SANUATIY i CAN FELINA
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Projecte E/F
Video 2010

Es un trabajo de video pretende cuestionar
la idea de que es mejor trabajar en el extranjero
que en Barcelona o Espana. Es una representa-
cion de una conversacion entre 3 personajes (de
los que no sabemos mucho acerca de) que tienen
desayuno en la zona compartida de mi estudio.

Los actores interpretan un guién que fue
escrito después de 30 entrevistas con artistas, cu-
radores, pensadores, trabajadores de la cultura, los
jefes de varias instituciones, asi como instituciones
para la promocién de la cultura en el extranjero, etc

Cada entrevista fue escrito en un libro que
ni se muestra el contenido de la conversaciéon ni
revela la persona entrevistada.

Fuente: Mireia Saladriguies
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-AKRON

Intervencion
2011

Fuente: AKRON

Este ultimo proyecto en el programa Impos-
sibilitats, se concibe como un ejercicio y una inter-

vencién que se ajusta al tema de las “ imposibilida-
des “ perfectamente, y , desde el principio, plantea
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un reto al que no sabemos si seremos capaces de
lograr. Por un lado, el proyecto pretende recuperar
y restaurar a funcionar un viejo proyector de cine
se remonta mas de cien afos, lo que , en lugar de
utilizar una lampara de xenén como proyectores de
la actualidad, utiliza varillas de carbono para emitir
el haz de luz . Ademas, en su ultima sesién , se en-
tregara con un material de que nunca se proyecto
en las sesiones de la época ya que esta maquina
, que es ahora parte del Museo Municipal de Etno-
logia Agramunt , que originalmente pertenecia a la
asociacion catélica Accio Catolica proyectar.

AKRON - el nombre de marca de las barras
de carbono que el proyector de pelicula utilizada
para emitir luz - sera presentado en el Espai Guino-
vart , junto con un mapa conceptual. Creacién de
un espacio inmersivo en la sala de exposiciones,
este mapa se contextualizar las proyecciones , asi
como encapsular los fundamentos ideoldgicos del
proyecto , que reune a los procesos de trabajo vy
de investigacion, asi como los conceptos que se
presentan durante la fase de produccion . Un ejer-
cicio en la forma de un acto heroico o explotar que
atrae a profesionales y aficionados de diferentes
campos , cuyo conocimiento ha sido fundamental
para llevar este proyecto a buen término . Un ver-
dadero ejemplo de una practica artistica totalmente
al contexto especifico que , en mi opinibn, resume
claramente el principio de la imposibilidad.




-JAUME FERRETE

http://jaumeferrete.net/
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Fuente: Jaume Ferrete

Cuatro estrategias, una idea, un texto y dos
mensajes

Intervencion
2010
Duracion: 1 min 58 seg

Ubicacion: Barcelona ES
Descripcion

En “cuatro estrategias, una idea, un texto
y dos mensajes” , Ferrete revisd un “ cuatro estra-
tegias “ trabajo de texto existente especificamen-
te UVP vy la ubicacion Syracuse Stage en mente.
Mientras que la versién anterior fue escrito para la
tinta en el papel, en esta version Ferrete escribe
para el panel del LED en la fachada arquitecténica
, la investigacion de las estructuras técnicas y poli-
ticas que rodean la plataforma UVP . El nuevo tra-
bajo continda su uso de textos minimos y abiertas

que impliquen una relacion discursiva con el publi-

€O, sin embargo, no se mezclan y no prescriptivo.

Ubicacion de proyeccion

La obra de Jaume Ferrete se mostrara en
la sede Etapa UVP Syracuse , ubicada en 820 E.
Genesee St. en la interseccion de Irving Ave . en
Syracuse , Nueva York , como parte de nuestro afio
de programacién 2010 .

lampara, como proyectores de la actuali-
dad, utiliza varillas de carbono para emitir el haz
de luz . Ademas, en su Ultima sesion , se entregara
con un material de que nunca se proyecto en las
sesiones de la época ya que esta maquina , que
es ahora parte del Museo Municipal de Etnologia
Agramunt , que originalmente pertenecia a la aso-
ciacion catolica Accion Catolica proyectar .
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Treinta textos

Intervencion
2010

vinta texios Gaumefermeie.net

Treinta Textos fue wa proyecto reakizado pars La Cagella. en ef marco del premio Barcelona
Produceid 2010,

El groyect proponia ena sere de encecntion con 1 sudiencia £a "otos Regares”, distingss al
espack de exhibicidn, pars que pasamn “ots coss”,

Eson encuentros, su emplazamiento y comenido, hablan de baane en mvinta texios de o
atbians ¥ procedeaca dvena, Ocho insulios, sick: canciones, wsa definicin, dos citas, Bts
scenin, Una contrasca o palibra de paso, dos juramentos. cuatro chistes, dos sanifesos ¥ uns
sentencia

Low textos feacionaban. pecs, digo fiacnie k para generar k
conviticado al proyecta Treints Texsos e un dispositive geacritive d fepimens de modiscitn
con sudicacias posibies

n freinta textos (treinta tuertos) - no hace falts

Ex el proyecw Treiu Temos bo se lograron sleanzar kos objetives declamdos; se reauncsd &
realizar un been ndmeso de los encueaos prepardos; ¥ 1o se contacd con lodas b peronss
imseresadan.

La rartin peincipal para que evto sucediena fise gue ¢l proceso peso profundaments o duda ks
planieamientos el proyectn. Ea pamcular |a difereacia declarnda entre el espacs exposeive y wis
oereudades; s como las tipologlas de texios I semi-alessoriedad, como hesmamientas par lograr
resaltados significativos en la critica a los mancos de relaciin con la sedicncia.

A contisuscidn se offecen par descarga una serie de archivos, materiales que produje como paie 246
el proyecto. Extos archivos s peesoatan a modo de deshecho fidsil. rastro o relsto discontineo de
Treinas Textor comes fracass.

[fuente: Jaume Ferrete

Treinta Textos fue un proyecto realizado
para La Capella, en el marco del premio Barcelona
Produccié 2010.

El proyecto proponia una serie de encuentros
con la audiencia en “otros lugares”, distintos al espa-
cio de exhibicion, para que pasaran “otras cosas”.

Esos encuentros, su emplazamiento y con-
tenido, habian de basarse en treinta textos de tipo
arbitrario y procedencia diversa. Ocho insultos, siete
canciones, una definicién, dos citas, tres acertijos,
una contrasefna o palabra de paso, dos juramentos,
cuatro chistes, dos manifiestos y una sentencia.

Los textos funcionaban, pues, como un
codigo fuente semi-aleatorio para generar los en-
cuentros; convirtiendo al proyecto Treinta Textos en
un dispositivo generativo de regimenes de media-
cion con audiencias posibles.

En el proyecto Treinta Textos no se lograron
alcanzar los objetivos declarados; se renuncié a reali-
zar un buen nimero de los encuentros preparados; y
no se contact6 con todas las personas interesadas.
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La razén principal para que esto sucediera
fue que el proceso puso profundamente en duda los
planteamientos del proyecto. En particular la dife-
rencia declarada entre el espacio expositivo y sus
otredades; asi como las tipologias de textos y la
semi-aleatoriedad, como herramientas para lograr
resultados significativos en la critica a los marcos
de relacion con la audiencia.

A continuacién se ofrecen para descarga
una serie de archivos, materiales que produje como
parte del proyecto. Estos archivos se presentan a
modo de deshecho fosil, rastro o relato discontinuo
de Treinta Textos como fracaso.



ARTISTAS QUE DURANTE EL PERIODO 2006-
2010 EXPONEN EN DOS DE LOS CENTROS
(CAN FELIPA'YY SANT ANDREU)

-MIQUEL GARCIA
http://www.miquelgarcia.net/Si-o-que

Sioqué?

MIQUEL GARCIA
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Tuente: Miguel Garcia

Artistas de la supervivencia / Artists of survival

Video digital
2008

Artistas de la supervivencia es un proyec-
to de investigacién que pretende introducir expe-

riencias cotidianas de a pie en un ambito artisti-
co. Historias de personajes, que de alguna forma
sobreviven en circunstancias dificiles, ya sea por
cuestiones econdmicas, sociales o emocionales.
Artistas de la supervivencia plantea desarrollar
un proceso de trabajo mediante el conocimiento
y contacto y a través de la filmacion de varias ex-
periencias: practicas de supervivencia explicadas
por sus propios protagonistas, situaciones qué, en
el caso de ser reproducidas en un ambito artistico
se considerarian obras de arte. Artistas de la su-
pervivencia invita a una reflexiébn sobre: como se
determina y bajo que parametros lo que es arte en
la actualidad y quién es artista?

Artistas de la supervivencia es un proyecto
en proceso. Una cartografia que se va conforman-
do y desarrollando en relacién a las personas que
van participando, utilizando el documental como un
registro de experiencias que se resisten al olvido y
el abandono.

Statement. Practica de comportamiento N°8
Sportrait

Mapa/ Callejero de San Paulo. 1,60x90cm.

74 fotografias, 24 x 18 cm c/u.
2010.
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En SPortrait busqué en un mapa/callejero
todas las calles que componian mi nombre y ape-
llido, las marqué y después me trasladé a ellas an-
dando, en transporte publico y taxi.

Un total de 74 calles, 64 corresponden a di-
versos personajes con el nombre de Miguel y 10 a
otros con apellido Garcia.

F'uente: Miquel Garcia

-MARCEL PIE

Video del artista Marcel Pié Barba, realizado para
el programa Camara Abierta de TVE2.

Artista barcelonés que investiga y trabaja el mundo
de la animacién e ilustracion.

Realizacion: Aymar del Amo y Marcel Pié Barba
Montaje: Aymar del Amo

Tu ruedas

Marcel Pié Barba

Dibujante ilustrador, animador y musico.
Pieza montada y mezclada




-SEBASTIAN BANDIN
http://www.sebastianbandin.com/

“Pussy Riot” is an anonymous russian fe-
minist punk band. three alleged members of the
band charged with “hooliganism”, have been re-
manded in jail since 4th march 2012, facing up
to seven years criminal punishment for allege-
dly perform a “punk-prayer” with chorus “Virgin
Mary”, Become Feminist / “Virgin Mary redeem
us of Putin” at the altar of the christ the savior
cathedral in moscow that publicly demonstrated
for human rights and aganist the current oppres-
sive regime under putin.

J FREE “PUSSY WOTY
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Fuente: Sebastian Bandin
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SUBRAYADOS

Se ha creido conveniente subrayar concep-
tos, palabras o parrafos que adscriben a la obra
en un marco teérico y contextual, con la finalidad
de indagar nociones y estrategias de produccion,
para establecer un mapa sobre la concepcién del
“Arte contemporaneo” desde el “Arte emergente”.
Dado que los artistas presentados se establecen
por orden de visibilidad (exposiciones en 3 centros
y en dos de ellos), podemos concluir que los datos
presentados a continuacion establecen una linea
determinada de “Arte contemporaneo” mas visible,
y por tanto, una concepcién determinada de “Arte
emergente” que se genera de acuerdo con la cues-
tion “qué y como debe ser Arte emergente”.

La visibilidad, es éste caso, cartografia los puntos
de convergencia entre las producciones, estable-
ciendo un resumen sobre qué entendemos o como
entendemos, qué debe ser el “Arte contempora-
neo” visibilizado desde la Institucidn cultural.

Conceptos usados en referencia a la descripcion
de la obra:
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VISIBILIDAD EN 3 DE LOS 3 CENTROS QUE
ANALIZAMOS

-Micro-acciones

-El inteligente sentido del humor unido a las ideas de
precariedad e intrascendencia de acciones vitales.
-Las acciones, realizadas por los artistas con la na-
turalidad que proporciona el espacio privado de la
casa, son numeradas y tituladas. En todas subyace
un referente que varia, desde los guifios a algu-
nos momentos iconicos de la historia del arte del
siglo XX tomados del surrealismo, dada, fluxus, el
arte conceptual o de la obra de artistas como Bru-
ce Nauman, Oskar Schlemmer, Alexander Calder
o Fischli & Weiss, hasta elementos del imagina-
rio colectivo y la cultura pop —como gags de Pepe
Viyuela y Martes y Trece o la cancion Eso no es
amor (obsesion) de Monchy y Alexandra— pasando
por menciones cinematograficas, como la obra de
Georges Mélies.

-Acciones en casa muestra un impulso por archivar,
basado en el amplio volumen de referentes subya-
centes en las acciones, pero también un sentido
critico desublimizador fundado en el sentido del hu-
mor, la parodia y la ironia, comunes en trabajos de
una generacion de artistas

-Una escena llena de obstaculos al azar
-Acontecimientos aparentemente provocados por
un momento que es irrelevante

-Un espacio de comunicacion alternativo que pro-
pone constituir una comunidad de usuarios intere-

sados en investigar, reflexionar, participar y debatir
en foro desde la trama de realidad mediatizada

-El propdsito de estos mensajes, que intereses
defienden los media y como debe relacionarse el
publico frente a esta situacion?; Que formas de ac-
tivismo estan emergiendo y que impacto tienen los
medios de comunicacion alternativos

-Construir colectivamente un archivo

-Poner en énfasis la importancia del contexto de las
noticias, cuestionar la realidad mediatizada dentro
de las estructuras de poder y control del espacio
informativo y tomar una distancia critica frente al
proceso en curso de la concentracion mediatica




p-a-r-a-d-i-g-m-a.net plantea un método especifico
de archivo y visualizaciéon de la informacion para
facilitar las lecturas transversales, contrastar las
fuentes de informacion predominantes, alterar la
experiencia habitual del consumo de las noticias e
inspirar el debate en foro.

-Forma-Mercancia introduce el discurso a través de
un acto cotidiano, reconstruyendo la rutina de un
-Individuo que realiza su compra en el supermer-
cado

-Que la alienacion es la identidad

-Un reconocimiento ilusorio en un conjunto de pro-
cesos sociales en los que el sujeto ni interviene ni
controla. La identidad absorbe siempre una violen-
cia invisible, pues, el consumidor, en fin, ha deveni-
do también mercancia

-Investigacion tedrica

-Elementos narrativos

-Anadlisis, reutilizacion y visualizacion de algunos de
los elementos discursivos, narrativos y de ----- -----
-Legitimacion

-Textualidad discursiva

-Referente visible

-Intencion documental

-Tres imagenes mentales

-Como elemento narrativo, convirtiéndose en re-
presentantes, como descripciones fisicas, tangi-
bles, de toda su especie

-Accioén que consistio en cambiar dos cartelas

-El poder evocador del texto

-Lenguaje museografico y cientifico utilizado y la
confianza que inspiran tanto cuando las plantas

quedan escondidas como cuando son visibles

-De eliminacion del texto

-Un statement

-Soportes de comunicacion y difusion propios de
las instituciones museograficas contemporaneas
-Discursos

-El proyecto y la comunicacion de la exposicion son
aqui una unidad, quedando invisibilizados o sola-
pados el uno en el otro

-Se articulan como conjunto, con autonomia de las
piezas que explican: el catalogo necesita la informa-
cion de la hoja de sala, las cartelas y la audioguia

se necesitan mutuamente, la visita guiada necesita
las cartelas, etc. Todo ello sirve para orquestar una
serie de narraciones que explican parte del posi-
cionamiento del artista respecto a su practica: el
compromiso_en la_comunicacion y la argumenta-
Cion critica de su trabajo, la necesidad de visibilizar
los codigos y convenciones de los lenguajes que
utiliza y la conviccion de que el “texto” puede llegar
a solapar su practica artistica

-Hoja de sala

-Una visita d’estudi (Una visita de estudio)
-Unificar con el tono, de apariencia neutro, de un
departamento de pedagogia o de comunicacion
-Cartelas

-Breve texto que explica el contexto de donde sur-
gen los proyectos, una descripcion general y las
--Peculiaridades con que se muestra la pieza en
esta exposicion

-De conceptos o lineas de interés clave en el traba-
jo de la artista y que aparecen de forma reiterativa
en sus proyectos

-Visita guiada

-Los condicionantes contextuales que explican, en
parte, el resultado de cualquier proyecto y que nor-
malmente no se visualizan: las relaciones afectivas
-Catalogo

VISIBILIDAD EN 2 DE LOS 3 CENTROS ANALI-
ZADOS

-Variedad de medios

-Material de archivo

-Explora la nocion del arte como de la informacion,
las analogias formales, el uso no comunicativo de
la lengua y el poder fisico de la pantalla juega un
papel importante

-Revierte la idea del museo como espacio oficial de
distribucion de conocimiento, enfrentando a la au-
diencia a un puzzle aparentemente deslavazado de
imagenes proyectadas, objetos, citas, documentos,
referencias a otros artistas y analogias formales.
-Los mecanismos politicos de construccion de la
historia y la mirada
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-Método de trabajo centrado en la recoleccion y do-
cumentacion de imagenes, presenta la obra como
un archivo o enciclopedia de documentos visuales
al servicio de la deconstruccion del relato univoco
del pasado. Ha abordado temas como el éxito y el
triunfo, el museo como espacio expositivo en des-
uso, los iconos del pasado y la reescritura de la
historia

-«Coleccion, agrupacion o archivo» abierto que va
creciendo a medida que se van incorporando nue-
vas postales

-Las conmemoraciones militares contintan forman-
do parte de la memoria y los relatos colectivos ejer-
cicio de poder desplegado por la cultura de Occi-
dente con sus gestas y victorias

-Relato sobre la historia de la fotografia y de la mi-
rada moderna

-Hay algo extrafio e inconexo en su relato
-Experiencia propia

-Al modificar de alguna manera el proceso de emi-
sién-recepcion, el mensaje se complica y el resul-
tado es una curiosa escena ante la cual el especta-
dor se situa en un plano distinto al habitual
-Recopiladas y ordenadas para ser introducidas en
una vitrina de cristal

-Visibilizar el proceso de venta, compra y recogida
de la pieza

-Certificado de la artista en el que se daba fe de la
autenticidad artistica de la pieza. Este proyecto no
sO6lo quiso ilustrar la vida util y corta de los obje-
tos artefactos que representan el éxito, honor o las
alabanzas personales, sino también escudrinar el
propio sistema del arte y su valor

-Texto sobre la entropia de Robert Smithson y la
pelicula de la Tarkovsy Solaris. Mezcla diversas
teorias sobre los modelos de construccién y la ar-
quitectura, asi como preguntas sobre los proble-
mas en la estructura de la materia en Artes, y pa-
sando por conceptos de minimalismo, la instalacién
estaba intacto so6lo durante 2 horas.
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-Conclusion de cada movimiento era todo un con-
junto de construcciones que resumiendo volvié a
destruir la estructura arquitecténica de la etapa,
lanzando las paredes a la audiencia para que el
escenario abierto e invitar a los visitantes a pasear
por ellos

-Vision global de la economia actual como discipli-
na que se autocaricaturiza

-Sistemas de relaciones en los que la aparente in-
tencion pedagogica del proyecto se traduce en un
enfoque hacia lo improductivo, la materia corrupta
y las relaciones de alienacion a través del trabajo y
del consumo

-Forma hibrida entre la caricatura y el diagrama y
participan en la misma medida de un caracter revul-
sivo y desmitificador como de un interés pseudo-pe-
dagogico. Si los diagramas han sido histéricamente
un género empleado para establecer relaciones de
poder y genealogias interesadas, en la propuesta
de Alvarez toda jerarquia queda supeditada a un
draméatico eterno retorno: sus dibujos muestran un
flujo de relaciones donde cualquiera que sea el ma-
terial que se intercambia, éste da muestras de un
proceso de putrefaccion ineludible que afecta a los
sujetos implicados

-Estos diagramas se transparentan asi organigra-
mas empresariales e institucionales de reparto del
trabajo, esquemas de maquinas obsoletas o dibu-
jos de anatomia disfuncional que desvelan el com-
ponente perverso de las relaciones mediadas por
el mercado.

-Cartografia relacional y mapeado no geogréfico

-Método de analisis a contextos de la ciencia politi-
ca o la antropologia

-Alternativas practicables a la ciencia estadistica
contemporanea. Los conceptos estadistica enri-
quecida y cognitivo igualitarismo, con una voluntad
para la descripcién cdmica de poder



-La intervencion se realiza en el marco de una ac-
tividad paralela de una exposicion colectiva en la
que se invita al artista Ignasi Aballi

-Discurso sobre la invisibilidad, la mirada, la duda
entre realidad y ficcion que construye Aballi

-En un hostal turistico se lleva a cabo una serie de
exposiciones e intervenciones durante algunas jor-
nadas laborales del turno de noche

-La propuesta enfatiza esa conexion ya existente
posibilitando que los clientes del hostal puedan ha-
cer uso de las puertas secundarias para acceder a
las habitaciones de al lado

-Pretende cuestionar la idea de que es mejor tra-
bajar en el extranjero que en Barcelona o Espafia

-30 entrevistas con artistas, curadores, pensado-
res, trabajadores de la cultura, los jefes de varias
instituciones, asi como instituciones para la promo-
cidn de la cultura en el extranjero, etc

-Un ejercicio y una intervencion que se ajusta al
tema de las “ imposibilidades “ perfectamente, vy ,
desde el principio, plantea un reto al que no sabe-
mMos si seremos capaces de lograr

-Creacidon de un espacio inmersivo en la sala de
exposiciones, este mapa se contextualizar las pro-
yecciones , asi como encapsular los fundamentos
ideoldgicos del proyecto , que reune a los procesos
de trabajo y de investigacion, asi como los concep-
tos que se presentan durante la fase de produccion
-Un ejercicio en la forma de un acto heroico o ex-
plotar que atrae a profesionales y aficionados de
diferentes campos , cuyo conocimiento ha sido fun-
damental para llevar este proyecto a buen término

-Un verdadero ejemplo de una préctica artistica to-
talmente al contexto especifico que , en mi opinion,
resume claramente el principio de la imposibilidad.

-Mientras que la versidon anterior fue escrito para
la tinta en el papel, en esta version Ferrete escribe
para el panel del LED en la fachada arquitectonica,
la investigacion de las estructuras técnicas y poli-
ticas que rodean la plataforma UVP . El nuevo tra-
bajo contintia su uso de textos minimos y abiertas
gue impliquen una relacién discursiva con el publi-
co, sin embargo, no se mezclan y no prescriptivo .

-El proyecto proponia una serie de encuentros con
la audiencia en “otros lugares”, distintos al espacio
de exhibicion, para que pasaran “otras cosas”.

-Esos encuentros, su emplazamiento y contenido,
habian de basarse en treinta textos de tipo arbi-
trario y procedencia diversa. Ocho insultos, siete
canciones, una definicion, dos citas, tres acertijos,
una contrasefa o palabra de paso, dos juramentos,
cuatro chistes, dos manifiestos y una sentencia.

-Los textos funcionaban, pues, como un cédigo
fuente semi-aleatorio para generar los encuentros;
convirtiendo al proyecto Treinta Textos en un dispo-
sitivo generativo de regimenes de mediacion con
audiencias posibles.

-Un proyecto de investigacion que pretende intro-
ducir experiencias cotidianas de a pie en un ambito
artistico

-Plantea desarrollar un proceso de trabajo median-
te el conocimiento y contacto y a través de la fil-
macién de varias experiencias: practicas de super-
vivencia explicadas por sus propios protagonistas,
situaciones qué, en el caso de ser reproducidas en
un ambito artistico se considerarian obras de arte
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Artistas: narrati-
vas contempora-
neas, ideas sobre
la creacion



1 .HIJOS DE LA ESTETICA RELACIONAL
|
-QUE DEBE TENER UNA OBRA PARA SER OBRA
Después de asumir el papel legitimador de
la Institucidon para la perspectiva artistica, en el que
<<Arte contemporaneo>> o “Arte emergente” (“Arte
emergente” visibilizado desde la Instituciébn como her-
videro o precedente de <<Arte contemporaneo>>, ya
que “Arte emergente” es un término aplicable y apli-
cado a muchas connotaciones culturales), se con-
vierte en el Arte de nuestro tiempo, y por tanto, lo que
asumimos como esfera cultural, cabe desmembrar
el mismo desde el prisma del creador, de cdmo éste
configura su idea de Arte, y cdmo es representador
y “decididor” del mismo. No obstante, asumiendo el
caracter del sujeto actual en el estado de neoreali-
dad (en el que construye estados de representacion
de la realidad en referencia al entorno mediatico, y
por tanto, mediatizado), hemos de destacar que el
propio <<Arte contemporaneo>> (entendido como el
Arte de nuestro tiempo y contexto), es creado por el
artista, y éste, a su vez, es configurado por un entor-
no y contexto determinado. Si el artista crea, debe
crear Arte. No consideramos, pues, un sujeto crea-
dor (creador como que “crea” algo”) como un artista,
ya que dentro del verbo “crear”, podemos considerar
que una creacidn, estrictamente desde la palabra,
es, también, un plato de comida. No obstante, inci-
diremos en esta cuestibn mas adelante, ya que el
papel de cocinero o chef (ambos entendidos como
una persona que hace comida), ha sido un elemento
popularizado y insertado dentro del campo cultural

gastronémico, y, actualmente, algunos museos y
centros se hacen eco de este reconocimiento.

Hemos de tomar conciencia, ante todo, que
la formulacion <<Arte contemporaneo>>, se basa en
un discurso “tedrico”, ya que el papel del Arte como
tal en la actualidad, se aleja (o lo pretende) de una
estética determinista basada en la concepcion del
objeto como figura bella o atractiva. Sin embargo,
esa frontera entre Arte objetual contundente revita-
lizado en un estado Institucional, configura, una vez
mas, una version estética del Arte. Pero para empe-
zar, vamos a intentar dilucidar, ese aspecto “teérico”
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del Arte actual basandonos en la herencia histérica
de un contexto determinado. Nicolas Bourriaud, en
su libro “Estética relacional” (126) empieza con una
pregunta precisa para esclarecer porque el <<Arte
contemporaneo>> goza, asi como requiere, de un
componente “tetrico”: “;de dbnde provienen los
malentendidos que rodean el arte de los afios no-
venta sino de una ausencia del discurso tedrico?”.

La cuestion, pone en tela de juicio el porque
el Arte como tal, genera malentendidos con la caren-
cia de un discurso tras la obra. No obstante, el pro-
pio malentendido en si, las discusiones que genera
este debate, retratan un amplio abanico de saberes
que parten desde el estado cultural legitimador que
ofrece la Institucion, y hacen de la discusion que ge-
nera la carencia tedrica de las obras de los 90’, sea,
en si, su propia base tedrica, y por tanto, su discur-
s0. La Institucion como tal dice que Arte es Arte, y
debemos saber porque lo es desde el prisma de la
audiencia. La Institucion delimita Arte, y nuestro pa-
pel como espectadores, es (0 deberia ser) cuestio-
nar el papel de ese “Arte” considerandolo “Arte”.

Llegados a este punto, la mencién de la su-
puesta inactividad estética del Arte, frente al valor
“tedrico” de la obra, nos dirige al punto de que la
necesidad estética del Arte actual o <<Arte contem-
poraneo>>, queda suplida por otros factores que
configuran un universo creativo, en cierto sentido,
paralelo al Arte. Adolfo Vasquez Rocca en su arti-
culo “Arte y nuevos medios, de lo virtual a la estéti-
ca de la interactividad” (127) dice:

“Asi el arte ha devenido un ejercicio critico,
cercano al arte conceptual y a las performances,
movimientos que se han constituido en una resis-
tencia frente a la estetizacion de lo banal amparada
por un proceso de masificacion del gusto y del jui-
cio estético.”.

La estetizacion ante lo banal de la masifi-
cacion del gusto y el juicio estético que Vasquez
relata, nos acerca a la masa social como un estado



estético masificado entre otras cosas, por el perio-
do globalizado del sujeto contemporaneo, ante las
formas mercantilistas que pretenden vender aque-
llo que nos parece mas atractivo:

“El proceso de globalizacion del consumo
de arte, donde el gusto ha devenido “elitismo de
masas”, ha dado lugar a una “cultura estetizada”
en la que proliferan las masas de turistas que in-
vaden los museos y galerias, que consumen in-
formacion artistica con una actitud de shopping
propia de la sociedad del espectaculo y el imperio
de la moda, devorando las producciones artisticas
-sobretodo las audiovisuales que exigen un menor
esfuerzo. Prolifera asi una estética que reivindica
el “‘mundo del arte”, es decir, “todo lo que tiene
que ver con el arte exceptuando el arte mismo”
(48): la empresa cultural que gira en torno al artis-
ta, desde los criticos conciliadores, los curadores
convertidos en super-estrellas, pasando por los
compradores, hasta los esnobistas, la farandula y
los pseudo-intelectuales” (127).

Vasquez, hace mencion a la idea de globali-
zacion y de la industria que devora la estética, para
que, desde el Arte, éste se haga eco del mismo y
configure nociones estéticas llevadas a cabo a tra-
vés de una supuesta no estética.

La nocion de estética, ha venido muy relacio-
nada con la configuracién creativa del universo del
Arte, ya que éste, ha pretendido en algin momento,
encontrar la esencia y la percepcion de la idea de
belleza, algo que nos agrada, que nos es agradable
al sentido de la vista. Es a partir de la época romani-
ca en que la estética empieza a relacionarse con la
belleza, y posteriormente en la teoria del Arte (128).
No obstante, la idea de estética en el Arte actual,
muy presente en la sociedad contemporanea, pal-
pable en las numerosas teorias sobre el cambio de
modernidad a posmodernidad, se ha alejado de la
primera idea de estética que teniamos en relacion
con el Arte. Estética, en la actualidad, supone una
necesidad ontologica del sujeto contemporaneo,

una necesidad de percibir “algo bello”, algo que apa-
cigue la percepcion ante la realidad. El campo de la
estética se ha diversificado notablemente, y pode-
mos encontrar “la belleza” en un anuncio de televi-
sion o en el montaje de un salon en IKEA, nos resul-
ta placentero a la vista, a los sentidos. La estética
ha sido trasladada a otro terreno creativo y el Arte,
ha devenido otra forma de percepcion de la reali-
dad, no obstante, con una “estética” determinada.
Como dice Marti Manen en el libro “Salir de la ex-
posicion (si es que alguna vez habiamos entrado)”
(129): “...también lo expuesto sirve como canal de
lectura sobre la realidad. Un canal de lectura critico
con varios registros, varios tonos y sin los sistemas
preestablecidos que facilitan, en otros medios, que
la aproximacion sea la clave informativa.

Al mismo tiempo existe una paradoja impor-
tante: creemos a los artistas, no hay dudas. Si una
pieza nos explica un proceso creemos en el proceso,
si una pieza nos habla de las fuentes de informacion,
creemos en la existencia de tales fuentes. El que
algo sea Arte 0 no se convierte en un pasatiempo
para visitas populistas (y volvemos a la tipica pregun-
ta en exposicién de si esto es Arte) pero sorprenden-
temente parece no existir la capacidad de acercar-
se a la mentira. Frente a una obra existe una doble
asuncion: nos quiere contar algo y lo que es. El valor
tautoldgico de la obra la acerca una idea de verdad.
Verdad e informacion, ese tandem casi peligroso”

Manen, narra de forma elocuente, como el
formato de la exposicion crea realidad, y esa reali-
dad esta determinada por una legitimacion del ar-
tista que narra y debemos creer. No obstante, ese
artista, ha configurado la realidad artistica desde
un sistema jerarquico de diferenciaciones de “que
debe ser”, “que no debe ser”, “que es importante” y

“gue no lo es” para crear Arte.

El hipotético discurso “tedrico” del Arte se
basa en la lectura que el espectador debe asumir
como tal. Por tanto, bajo el paraguas que define
las creencias del Arte, debemos concienciarnos de
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que esta configuracion basada en filtros Institucio-
nales, se traslada al publico-audiencia que confi-
gura su vision del Arte, de qué debe ser Arte. El
publico-audiencia simplifica la visidbn en un imagi-
nario determinado que conlleva conceptos.

CONVOCATORIAS EXPOS. SOCIALIZACION PROFESIONALIZACION

< B ARTISTA
ARTISTA — DOSIER — INSTITUCION — EXITO — CONTEMPORANEO

l | [ 11 |
ADAPTACION SOCIALIZACION TRIUNFO
SUJETO EN LOCAL
ESTADO DE
NEOREALIDAD !
(Respuesta .
a la pregunta MEDIATIZACION
écomo puedo llegar LOCAL

a ser artista?)

Pero volviendo a los temas iniciales, el hipo-
tético desvalor de la estética dentro del campo del
Arte contemporaneo, y la inclusion del valor estético
en la realidad cotidiana, hemos de partir del sistema
mediatizado en los canales Institucionales, y de su
necesidad como tal, para poder configurarse como
Institucion de valor simbdlico. Si un museo o una
galeria no tiene un valor mediatizado de reconoci-
miento, éste/a pierde valor social, importancia, y por
tanto, no resulta notable para el campo del Arte.

El valor imaginario de la estética dispuesto en
varios canales mediaticos cotidianos, han configura-
do, también una gran parte del sujeto en el estado de ~ fuente: Personal
neorealidad, y los artistas, formando parte de la socie-
dad de consumo en un contexto capitalizado, también
parten de esta tipologia de premisas para representar
las condiciones del <<Arte contemporaneo>>.

Actualmente, la forma que tenemos de re-
lacionarnos ante la estética es cotidiana e involun-
taria. Desde un anuncio en una valla publicitaria,
hasta un bonito embalaje de un cartén de leche,
hacen de la estética, una forma de relacionarnos
ante el mundo y los objetos desde una perspectiva
“bella” que ya pasa desapercibida.
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La relacion existente entre la visualidad de
ambas imagenes hace palpable que la configura-
cion de la estética ha pasado a terrenos cotidianos.

La cotidianidad ante la imagineria estética,
hace que nuestra forma de percibir “lo bello” se
convierta en un fendbmeno anestesiado.

Esa forma de desaparicién de la conciencia
ante lo “bello” por una cuestion cotidiana, y por tanto
de la desaparicion de esa toma de conciencia ante
lo estético, nos hace cuestionar que valor estético
y qué papel juega el <<Arte contemporaneo>> en
las nociones de estética. Adorno en “Teoria estéti-
ca”, nos acerca a el comportamiento estético en el
campo del Arte, hace del contenido, un contenido
en movimiento configurando la realidad cultural del
contexto, en contra del comportamiento estético
mas popular y, segun Adorno, vulgar, contrario al
comportamiento estético “puro”:

“El concepto contrario al comportamiento
estético es el concepto de lo banal, que pasa de
muchas maneras a lo vulgar, pero se diferencia de
ello por la indiferencia o el odio donde la vulgaridad
masculla con ansiedad. Corresponsable social-
mente de lo noble estético, la prohibicion de lo ba-
nal atribuye inmediatamente al trabajo espiritual un
rango superior que al trabajo corporal. Que el arte
viva mejor se convierte para su autoconsciencia y
para quienes reaccionan estéticamente en lo me-
jor en si mismo. El arte necesita la autocorreccion
permanente de este momento ideologico. Es apto
para ella porque el arte, siendo la negacion de la
esencia practica, es empero praxis (y no solo por
Su génesis), la actuacion que cada artefacto nece-
sita. Si su contenido esta en movimiento, si no si-
gue siendo el mismo, las obras de arte objetivadas
se convierten durante su historia en modos practi-
cos de comportarse y se dirigen a la realidad. En
esto, el arte coincide con la teoria. Repite la praxis
modificada y (si se quiere) neutralizada, y toma de
este modo posicion” (130).

Més alla de la pureza que pueda significar
el juicio estético para Adorno en el campo del Arte,
éste, el Arte, ha rechazado desde los artistas, la
creencia y la premisa de lo estético comprendido
como la busqueda de la belleza, que no significa
lo mismo que lo sublime, concepto separado de la
nocion de estética en el s. XVIII: lo bello aporta-
ba orden y armonia, lo sublime son elementos que
rompen, que van mas alla de lo bello (131).

Durante la posmodernidad, la idea de lo su-
blime toma las riendas para que la belleza, como
sindnimo de lo estético, cuestione su propia figu-
ra de lo agradable al gusto, y éste, el gusto por lo
agradable, pasa a tener connotaciones diversas vy,
por tanto, representaciones variadas, en definitiva,
formas de ver e interpretar el mundo fuera de la
linealidad academicista (132).

Ante esta idea, nos encontramos con dos
paradojas. La primera es la de la creacion de una
estética contemporanea alejada ya, del ambito ar-
tistico. La segunda, que la no estética, se ha con-
vertido en propia estética, entre otras razones, por
la importancia de la imagen en la posmodernidad,
y de cdmo ésta, la imagen, ha configurado un signi-
ficado para conceptos concretos y diversos.

Cuando hablamos de estética contempora-
nea no podemos evitar hacer una relacion, facil y
lineal, con un elemento decorativista, y aunque ésta
aproximacion de relaciones, a primera vista, no pa-
rezca acontecer al mundo de la creacion artistica,
la configuracion y (re)creacion de estos modismos
estéticos generados por un imaginario mediatizado,
han vinculado el Arte en el campo de una imagen
estéatica acorde con qué significa una estética con-
temporaneo y sobretodo, qué representa como tal.

Partiendo de éste significado del Arte como
una imagen colectiva representacional, podemos
arrancar de una concepcion hermenéutica, lo que
lleva a traducir, interpretar, esclarecer y por tanto,
a comprender. Desde el prisma de la hermenéuti-
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ca de Martin Heidegger, con su estructura circular
que afirma que “Toda interpretacion, para producir
comprension, debe ya tener comprendido lo que
va a interpretar.”, Heidegger, en su afan por ubicar
al sujeto en el mundo, parte de la nocién de una
comprension estructurada, y previamente, con-
figurada y reconocida por el que mira. La nocién
de hermenéutica, es condicionada por lo herméti-
co, concepto atribuido a Hermes Trismegisto, en
la escuela del antiguo Egipto (3150 a. C. Hasta el
31 a. C.), donde la ensefianza ocultista se revela
a unos pocos miembros militantes de una doctri-
na. Hermetismo resulta algo secreto, no revelado,
no accesible al publico sobre la creacion de sig-
nificado. Hermenéutica, en nuestra interpretacion,
por tanto, supone una creacion de realidad a partir
de unos valores determinantes que configuran un
estado de realidad: una forma de (re)formular rea-
lidades; ¢de qué manera (re)creamos realidades y
las convertimos en verdades?; desde lo mediatico
convirtiendo la realidad en un estado mediatizado,
el poder como sustento de la creencia y codifica-
cion de la misma, y de la formacién de lo real. Lo
Institucional como simbolo de poder que construye
formas de pensar y percibir. Asi, comprendiendo la
(re)creacion de realidades no solo por un valor de
percepcidn visual pura y limitada en un gusto a lo
placentero, sino como un manera de percibir sig-
nificados mediante una imagen codificada descrita
en el concepto “estética contemporanea”, podemos
decir que la ontologia, que de alguna manera trata-
ba el espacio y el tiempo por una parte, y lo sublime
y la belleza por otra. Actualmente, en el estado de
mediatizacidén del sujeto contemporaneo, esa nue-
va forma ontoldgica del Arte, que tiene el “deber” de
explicar, narrar, comprender y ubicar el sujeto en el
mundo de su espacio, tiempo, y me atrevo a decir
que contexto, toma una forma fuera de lo estético y
parte de nociones teéricas. En resumen, la idea de
hermenéutica que configura realidades y que partia
de la idea ontologica de que el Arte se basa en lo
sublime y la belleza, ha sido extrapolada en otras
capas de sentido y significado que tienen una for-
ma e imagen concretas. Asi, podemos decir que la
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idea de “estética contemporanea” se basa en una
imagen desprovista de su significado original, y la
idea tan contemporanea de sublime como gratifi-
cante visual, retoma la imagen desde los medios y
anula su significado. Asi pues, podemos entender
que la imagen de un dripping es contemporanea, y
no tenemos porque conocer el autor, ni siquiera el
concepto dripping, ya que percibimos que la Institu-
cién ha expuesto y difundido una imagen determi-
nada de qué significa <<Arte contemporaneo>>, la
ha dotado de significado (un significado moderno,
fresco, que niega y rechaza lo antiguo o anterior),
y por tanto la reconocemos como una imagen es-
tética que representa un concepto. Si mostraramos
dos imagenes a una misma persona, no especia-
lista en Arte 0 desconocedor del mismo, una obra
de Pollock, por ejemplo “Numberi14”, de 1948, y
una obra de Antonio Lépez, por ejemplo, “Madrid
desde Torresblancas” finalizada en 1982, muy pro-
bablemente, el espectador catalogaria la obra de
Jackson Pollock como mas moderna, tan solo, por
el concepto de imagineria cultural sobre la concep-
cion de qué debe ser contemporaneo: abstraccion, no
comprension directa, no formalismos ni figuraciones.

Partiendo de esta idea, en el que el con-
cepto de estética contemporanea se basa en la
concepcidn preestablecida de lo contemporaneo a
partir de un imaginario colectivo, podemos afirmar,
que existe como tal una concepcion colectiva de
una estética contemporanea que parte del Arte, ca-
rente del sentido inicial pero rica en significado.




Fuente: Personal

Descripcion en la web de IKEA de las obras de la imagen

“Superficie con textura tridimensional. Salta a la vista y se

aprecia al tacto™. Fuente: Personal
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MEDIATIZACION

CONCEPTO — IMAGEN — CONCEPTO
MUEBLE — IKEA
ARTE — ABSTRACTO

Ese cumulo de capas de tradicion visual, den-
tro de un contexto global repleto de imaginerias de-
terminadas sobre qué representa un concepto, se ha
hecho palpable en el Arte de una forma generalizada.

De la misma forma que el mecanismo me-
diatizador ha creado imagenes cercanas a un con-
cepto que hasta hace poco, carecia de una ima-
gineria concreta, el fendbmeno de la mediatizacion
ha hecho que el sujeto en el estado de neoreali-
dad (que crea realidad a partir de informaciones,
desde imagenes hasta situaciones auto reconoci-
bles, dadas por los medios como ejemplificadoras
y trasladadas a la realidad creada), también tras-
lade el mecanismo mediatizador a los fendmenos
acotados como artisticos. Si el artista (o publico-
audiencia en el que englobamos a artista), parte
de las concepciones legitimadas desde la pers-
pectiva y el territorio Institucional, generando asi,
una idea Institucionalizada de qué debe significar
Arte, y por tanto transformandose en <<Arte con-
temporaneo>> como categoria, los engranajes
Institucionales presentan una estética determinada
de qué significa <<Arte contemporaneo>>, y como
debe mostrarse, tomando asi, el publico-audiencia,
una idea concreta en forma de imagen, de qué es
<<Arte contemporaneo>> a primera vista.

La exposicion, como fenémeno paradigma-
tico y representativo de <<Arte contemporaneo>>,
resulta ser un reducto arquitecténico e Instituciona-
lizado (donde el volumen de audiencia es importan-
te, la forma en la que las obras estén expuestas, el
recorrido, la iluminacioén, la compresion de la obra,
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que el publico-audiencia tome como “verdad” lo
que dice el artista, tomando asi, la Instituciébn como
espacio de “verdades” ejemplificadoras), de la pos-
modernidad. El fendmeno de la exposicibn como
motivo para “exponer” una idea legitimada desde
un contexto determinado, parece usar mecanismos
propios de la posmodernidad, donde los grandes
relatos parecen estar muertos para anunciar esos
microrrelatos, como por ejemplo una exposicion.
Estos microrrelatos suponen, también, una estética
posmoderna, basandose en imperativos “criticos”
que, en principio, cuestionan unas verdades con-
cretas, y por tanto, imperativas, segun Lyotard en
“La condicién posmoderna” (133).

No obstante, esos imperativos toman forma,
hoy de legitimacion Institucional con el mecanismo
del lenguaje, ya que, y basandonos en Lyotard de
nuevo, el saber, acumula poder, y el poder, en si, es
trasladado en forma de lenguaje, idea tan importan-
te durante la postmodernidad y mecanizada a través
de la mediatizacidn de las ideas para configurar rea-
lidad: “han muerto los relatos y las tramas y vamos
a retratar la realidad”, esta idea sera el resultado de
la estética posmoderna basada en mecanismos de
lenguaje narrativo como forma, y con forma, de po-
der Institucionalizado. Un relato teleolégico que Lyo-
tard nos cuenta como una finalidad a llegar a través
de la narratividad, la teleologia va hacia un fin que
va a cumplirse o0 se cumple, una esperanza en si.

La idea de contemporaneidad, en princi-
pio, no parte de una concepcion estética para ser
creada, configurada y comprendida, aunque, me-



diaticamente hablando, la concepcién estética en
el reducto del Arte actual, y mas concretamente en
el del <<Arte contemporaneo>>, ha devenido, tam-
bién una forma de imagen colectiva sobre el signi-
ficado de cultura contemporanea. Ya hemos visto,
que la idea de estética contemporanea, representa
significados en imagenes (las obras en venta de
IKEA), y como hemos comentado, la exposicion es
el reducto base para conformar esa imagen que re-
trata la estética contemporanea.

Manen, en su libro “Salir de la exposicion (si
es que alguna vez habiamos entrado)”, nos expli-
ca desde una perspectiva fenomenolodgica, de qué
manera el uso de la exposicion, tanto en su forma
como en la comprension de la misma como suce-
so final que relata una informacion hipotéticamente
veraz, ha desarrollado una estética especifica:

“El arte contemporaneo, con la proliferacion
de white cubes y sus formas ya clasicas de presen-
tacion, tiene definida una historia de sus exposicio-
nes, asi como una historia critica a la exposicion
y su formalizacion. La exposicion de arte contem-
poraneo, es, generalmente, reconocible. Igual que
las peliculas, igual que las novelas, igual que los
conciertos, los codigos de reconocimiento del he-
cho expositivo parten de la construccion de unos
modos especificos de definicion de céomo trabajar
con arte y como presentar ese trabajo. Los codigos
tienen que ser reconocibles, ya que desde ese re-
conocimiento, aparece la tranquilidad del consumo.
Que los cédigos sean estables facilita la supuesta
aproximacion por parte del publico.”

“Las paredes blancas fueron en si mismas
una respuesta a un modo de presentacion, fueron
un sistema para destacar el arte contemporaneo
y para generar un modo de acercamiento puro a
las obras que se estaban creando al mismo tiempo
que se estaban observando. Las paredes blancas
Sseparaban de la historia, sirvieron para generar un
discurso de laboratorio, una explicacién logica de
los procesos y evoluciones dentro del arte contem-

poraneo. Una explicacion que aproximaba el arte
contemporaneo a como se habia contado la histo-
ria; algo asi como una cadena de eventos logica,
con una supuesta evolucion hasta llegar a un mo-
mento de plenitud que seria el del espectador”

“El espectador observa y no interactua pero,
de todos modos, es bien recibido y acogido dentro
del recorrido I6gico y artificial de la verdad”

“La exposicion, con su pulcritud, es también
una representacion del poder que se encuentra
tras de ella.” (134).

Mediante las formaciones estéticas confi-
guradas desde la exposicion como sistema de re-
presentacion de “verdades”, las representaciones
metafisicas (mas alla de lo fisico), hacen que la
estética contemporanea del <<Arte contempora-
neo>>, se haga visible y legitima, ya que sin esas
representaciones metafisicas que significan unos
simbolos socioculturales adquiridos que tienen
como punto de partida la Institucionalizacién de la
verdad, y por tanto del poder, la estética contempo-
ranea de <<Arte contemporaneo>> pasaria a ser
algo efimero y sin importancia, como veremos mas
adelante en el concepto “nueva artesania”.

Pero, ¢qué tipo de experiencia estética de
reconocimiento, es la que vivimos mediante <<Arte
contemporaneo>>?

Ya hemos comprendido, de qué manera
<<Arte contemporaneo>> y estética contempora-
nea, estan basadas desde la Institucionalizacion del
microrrelato en forma de exposicion, y de como el
artista, nuevamente basandose en las obras Institu-
cionalizadas, asimila y configura la idea de qué debe
ser Arte, para posteriormente crearlo. En este punto,
contextualizando la idea de estética contemporanea
en la ciudad de Barcelona como estado ejemplifica-
dor de los engranajes de <<Arte contemporaneo>>
y “Arte emergente”, podriamos enumerar unas for-
mas estéticas del Arte configuradas en exposiciones,
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muestras, publicaciones y otros formatos actuales
que se usan para ilustrar como debe ser Arte desde
una perspectiva estética. Estas formas podrian con-
tener el modelo de archivistica como modelo repre-
sentacional del mundo que genera un orden como
sinbnimo de poder y, cabe cuestionarlo, el blanco
como elemento que no distrae al publico de la obra,
lo cinico y acido en forma de humor como via de es-
cape a la realidad tormentosa, el cuestionamiento de
la Institucién como modelo llevado a cabo a partir de
la critica Institucional generada desde artistas que
exponen en la propia Institucion, el acercamiento del
Arte a formatos investigativos o analistas que confi-
guren datos “veraces” cercanos a lo cientifico como
referencia de creaciones objetivas de realidad, el re-
trato de sujetos a partir de elementos que lo consa-
gran como tal, el proceso como elemento formador
de la obra que no necesariamente debe tener un
final, los comportamientos sociales como respues-
ta a la vulnerabilidad de los poderes tacitos, cues-
tionandolos, la narratividad como forma de escritura
de la historia, la reescritura de relatos instituidos, el
artista como un antrop6logo o socidlogo que estudia,
desde una hipotética distancia, conductas y sucesos,
el artista como sujeto que cuestiona su propio pa-
pel dentro del relato clasico de la historia del Arte,
el “desuso” de la estética para configurar la obra, el
material cercano al de oficina para explicar la obra
(papeles colgados, datos, ordenadores...) o la propia
obra como elemento de desaparicidn, y que se basa
(en teoria), tnicamente, en mostrar datos de la obra
sin que ésta tenga importancia como objeto tal.

Fuente: Personal
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gurados a través de formas de hacer que se con-
vierten en simbolos, en imagenes de que considera-
mos, actualmente y desde los especialistas, <<Arte
_ contemporaneo>>. Si, por ejemplo, ubicaramos una
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Estos modismos llevados a cabo a través de
connotaciones estéticas (como por ejemplo papeles
colgados a la pared sin marco, catalogos en forma
de libros de datos...) crean valores estéticos confi-
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ARTE CONTEMPORANEO —

[

ARTE ES...

ESTETICA CONTEMPORANEA

UNA OBRA DEBE SER...

ORDEN DE LA REALIDAD

Ahora bien, desde la perspectiva del artista
que desarrolla trabajos artisticos para convertirlos en
obras, ¢qué hace que el artista, después de haber
superado la etapa de “aprendizaje” de qué y como
debe ser Arte, estéticamente, de qué debe hablar,
porque debe hablar, que qué manera, si debe tener
discurso 0 no, como posicionamos la pieza, la de-
pendencia, o no de la audiencia, su participacion...,
comprenda, que su trabajo debe ser expuesto, y so-
bretodo, ¢en qué canales debe distribuirla?

Haciendo alusion al titulo del articulo de la
periodista Teresa Sesé en el diario “La Vanguardia”
(135) el inicio de este punto, “Hijos de la estética
relacional”’, pasa a ser una forma de comprender
la estética relacional como un acontecer de rela-
ciones interpersonales. Borriaud dice: “La esencia
de la practica artistica residiria asi, en la invencion
de las relaciones entre los sujetos; cada obra de
arte en particular seria la propuesta para habitar
un mundo en comun y el trabajo de cada artista,
un haz de relaciones con el mundo, que generaria
a su vez, otras relaciones, y asi hasta el infinito”
(136) y es precisamente en esa tipologia de practi-
cas (la de establecer sucesos mediante la creacion
o formacién de relaciones), y en esa asimilacion
de las mismas, donde los artistas o creadores de
Arte 0 <<Arte contemporaneo>>, han comprendido
cémo a través del comportamiento y su forma de
relacionarse con los sujetos del contexto y el cam-
po cultural, ellos se construyen como sujetos crea-
dores dentro del propio contexto. Este mecanismo,
formado dentro del estado de mediatizacion, en
este caso, donde los sujetos tienen referencias de
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como llegar a ser artista (mostrando tu obra, re-
lacionandote con personas que puedan ofrecerte
exposiciones, trabajo...), forman una relacion, que
ha incidido mucho mas en el sujeto contempora-
neo a través de los canales mediaticos, donde, los
personajes que aparecen mediante canales media
(sobretodo en le televisién), se convierten en una
especie de idolos mediaticos, en donde los espec-
tadores o el publico-audiencia, repite canones de
los sujetos, convertidos en idolos, para alcanzar
una meta determinada. Por otra parte, como re-
sultado del postmodernismo, el respeto hacia los
modos de ver, hacer y pensar, hacen del sujeto, un
ser con derecho a expresar su libertad individual,
su microrrelato en un estado de democracia, y que
la Institucion debe albergar diversas formas del lla-
mado multiculturalismo.

Fuente: Personal

Una de los condicionantes mas importan-
tes, que generan referencias mediatizadas, es la
cadena de television MTV.



MTV (Music television), es una cadena
de television estadounidense creada por Warner-
Amex Satellite Entertainment (137). Lo importante
de el formato televisivo de la MTV, es la forma que
tiene de acercarse al publico, mediante el forma-
to reallty show, donde los espectadores (la cade-
na esté dirigida a adolescentes), viven de primera
mano personajes “reales”, y por tanto, su reconoci-
miento en los mismos es directa, como Sonia Rei-
go York, en su estudio “Television y adolescencia:
valores y aspiraciones...”, afirma en el apartado 2:

“Asi pues, a partir de las explicaciones que
nos ofrecen nuestros encuestados se crean tres
categorias a partir de la clasificacion que nos ofre-
cen distintos autores:

1)Identificacion, el cual se refiere al sentimiento de
unién con el personaje, a la impresion de experimen-
tar su historia a través de sus ojos (Rubin y Perse,
1988; Montero, 2006). Ej.: “La relacion de Sarita con
Lucas se refleja en la mia con otro chico”.

2)ldentificacion deseada, utilizada para denotar la
intencioén de imitar al personaje, ya sea en general
0 en un aspecto concreto (Hoffner, 1996; ibidem,
133). Ej.: “Porque quiero estudiar eso mismo y de-
dicarme profesionalmente”.

3)Afinidad que consiste en la atraccion sentida hacia
un personaje, en definitiva, en si gusta o no (Newton
y Buck, 1985; ibidem, 134). Ej: “Porque me gusta
como actua y su personalidad en la serie”.

Con ello, reafirmamos la idea de que la re-
cepcion por parte de los adolescentes no es pasiva,
y por tanto, no es unidireccional, sino bidireccional.
Siguiendo con los modelos profesionales, existe la
creencia, incluso entre los propios adolescentes, de
que la television ejerce una influencia importante en
la creacion de “modas” o en la demanda de deter-
minadas profesiones. Por ejemplo, en Estados Uni-
dos se ha comprobado que las profesiones de los
protagonistas de las series de éxito se convirtieron

en las mas demandadas en muchas universidades,
que vieron incrementar el numero de matriculados
coincidiendo con la popularidad de sus personajes
(Ferrés, 1996; Montero, 2006). Sin embargo, en
nuestra muestra, la gran mayoria considera que en
su eleccion profesional no ha tenido nada que ver
los modelos profesionales que ofrecen las series te-
levisivas (84,7%). De hecho, entre las razones por
las que han elegido dichas profesiones, encabeza
la lista los gustos y caracteristicas personales con
un 45,8%, seguido de padres y familiares cercanos
(16,9) el prestigio de la profesion y las salidas pro-
fesionales (15,3%); posibilidades de éxito (10,2%),
profesorado (5,1%) y en ultimo lugar, los comparie-
ros con un 1,7%.” (138).

La idea, que parece ser lejana a lo “cientifi-
€0”, me posiciona como a Jaques Derrida, en una
critica al posmodernismo, una critica basada en la
excesiva deconstruccién de la historia, concepto
procedente de la idea de destruccion de Heidegger.
Particularmente, el concepto de deconstruccion lo
baso en el precedente mediatico del orden de las
cosas, del orden de los fenbmenos, de los acon-
teceres que acontecen situaciones y que generan
realidad: un orden de sucesos que parten de esta-
dos de percepcidn, de doctrinas que retratan y que
el sujeto (re)retrata, construyendo asi, conceptos
inherentes en el ser humano, como puede ser el
concepto Arte, el concepto artista, y como puede
algo llegar a ser Arte, que debe ser Arte, y como
podemos llegar a ser artistas.
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Bien, en el primer apartado, en el que ha-
bldbamos estrictamente desde el campo y la ma-
teria del Arte, hemos descifrado levemente que el
fenébmeno de la mediatizacion ha sucumbido en el
sujeto artista, una necesidad de mostrar su traba-
jo para corroborar su existencia. La muestra de su
trabajo (bajo el paraguas de lo Institucional, ya sea
desde la propia Institucion o usando sus mecanis-
mos), tiene su condicion de dependencia, cercana
al concepto Hegeliano del amo y el esclavo (139).
Hegel nos dice que hay una figura que domina, el
amo, y una supeditada, el esclavo. A partir de una
lucha por la supervivencia de los deseos en ambos
sujetos, uno que pretende dominar con el deseo
del otro, el esclavo crea desde la materia para el
ocio del amo, y su deseo de ser reconocido, ha es-
clavizado al sujeto y trabaja para él, para rellenar
asi, su tiempo de ocio a partir del sujeto supedi-
tado. De ésta manera, Hegel, constituye la figura
del amo y el esclavo, encontrado asi, el inicio de la
historia humana, donde el esclavo, no es un sujeto
autdbnomo, sino un sujeto dependiente. Segun He-
gel, el esclavo crea la cultura, ya que esta supone
el trabajo del hombre por encima de la naturaleza.
Asi, el esclavo, toma conciencia de su capacidad
creativa, que lo hace sentir mas “humano” que el
amo, ya que ha tomado conciencia de su capacidad
de crear, y por tanto, su libertad. Posteriormente, la
negacion del esclavo hacia el amo, que ha negado
al esclavo mediante el sometimiento, representa la
negacion de la negacion, el “no” al amo, porque el
esclavo, ya ha aprendido de su capacidad creativa.

Mediante esta idea, encontramos la meté-
fora en tanto que el esclavo representa al artista
y el amo, la Institucion y la mecanizacién de los
sistemas. De esta forma sencilla desde un punto de
vista Hegeliano, el artista como sujeto esclavo, no
existiria sin el amo. No obstante, dandole un giro
mas, en la negacion del amo al esclavo, y la pos-
terior negacion de la negacion del esclavo al amo,
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ésta, la negacion del esclavo, supone un preludio
de lo que podemos llamar como critica Institucio-
nal: la dependencia de la Institucidn, hace del artis-
ta, la negacion de la propia, a la vez que depende.

De esta manera, esa dependencia Institu-
cional no solo se basa en un canal de exhibicién.
Si asi fuera, el artista buscaria canales de exhi-
bicion fuera de un circuito habitual, y no es que
no lo haga, sino que los mecanismos usados por
la Institucion, basicamente el mecanismo es va-
lidarse mediante la exhibicion Institucionalizan-
do la obra y dotandola de “verdad”, son usados
de la misma manera por artistas que pretenden
mostrar su obra en espacios que sin ser Institu-
cionales, se Institucionalizan. De esta manera,
los mecanismos Institucionales pasan a ser la via
para la necesidad basica que el artista requiere
para convertirse en artista, que es la muestra de
sus obras para existir, todo, bajo la estetizacion
de la que Manen nos habla: “Los workshops ten-
dran mas parte visual, las mesas con documentos
y sus pizarras y papeles colgando en la pared se
estetizaran hasta parecer intocables” (141). Esta
estetizacion, casi iconoclasta y visual significado
en material cercano al estudio y al trabajo de ofici-
na o de laboratorio, son los componentes con los
cuales el <Arte contemporaneo>>, muestra que
es <<Arte contemporaneo>> como tal.

Llegados a este punto cabe destacar, que
los mecanismos que Manen retrata como mecanis-
mos estetizadores que hacen que el <<Arte con-
temporaneo>> se reconozca a primera vista, hacen
que esta tipologia de creacién sea algo muy con-
creto, lejos, por ejemplo, del estado de creatividad
del que habldbamos en el primer capitulo acerca de
la <<Creacidn contemporanea>>.

No obstante, remotamente, ambos, en-
cuentran un punto flexible de sistemas y modos de
comprender, realizar y leer el Arte como tal, ambos
comparten el dispositivo de la toma o la repeticion
efectiva que los convierte en tales. Esta efectivi-



dad, tomada a partir del patron de la mediatizacion
como modelo (idolo) convierte el producto en el
propio producto, o lo que es lo mismo, el Arte en
Arte, y el Arte en <<Arte contemporaneo>>.

SIMBOLOS DE PODER
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Guy Debord en “La sociedad del espectacu-
lo” nos habla de el movimiento esencial del espec-
taculo: “...,que consiste en recapitular en si mis-
mo todo cuanto existia en la actividad humana en
estado fluido para poseerlo en estado coagulado,
en cuanto cosas que se han convertido en valores
exclusivos mediante la formulacion en negativo de
su valor vital, reconocemos nuestra vieja enemiga,
que sabe muy bien que hacer para presentarse
a primera vista como algo trivial y auto evidente,
cuando es, al contrario, algo tan complejo y tan lle-
no de sutilezas metafisicas: la mercancia”. (141).

En este sentido Debord, habla de la socie-
dad como una profunda espectacularizacion del
espectaculo, una necesidad de ser visto para exis-

> CONCEPTOS

1 (ej: que debe ser
vivir en Brasil?)
(callejeros viajeros)?

VISIBILIDAD

(Era mediatizada
auto asimilacién
del sujeto)

tir como tal, producto de la mediatizacion del suje-
to que configura realidad mediante informaciones
previas. En este aspecto, como Debord dice, la cul-
tura integramente convertida en mercancia debe
convertirse en la mercancia estelar de la sociedad
espectacular. De esta manera, y partiendo de los
mecanismos mediatizadores, el sujeto, comprende
que espectacularizarse desde una “profesion” que
requiere y necesita del publico, ya que su labor se
dirige al publico-audiencia, éste debe conciliarlo
como tal, y por tanto, debe ser aprobado y recono-
cido. Casi de la misma manera que Heidegger con
el sujeto Dasein (el sujeto que esta ahi), dice que el
hombre existencial, con angustia, sobrevive y lucha
por sobrevivir. De esta manera, el sujeto contempo-
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raneo, lucha para existir, debe mostrarse para ser,
es si es, es si se muestra. De la misma forma en
que los artistas emergentes, aquellos que inician
su carrera, asimilan desde una perspectiva capita-
lizada que su “labor creativa”, ha de ser expuesta
para ser vivida y existida a su vez, éstos, desde el
publico-audiencia, hacen toma de esa posesion de
existencia, adquieren el mecanismo y comprenden
su “profesion”, como una forma de espectacularizar
su obra, dotandola asi de sentido como obra.

Este artista, que ha bebido de las fuentes
Institucionalizadas siguiendo el mecanismo de pro-
liferacion cultural desde una esfera de poder, cuan-
do se convierte en un espectador, confiere el me-
canismo de la espectacularizacion de las obras que
ve, ya no solo reconoce Arte, sino que casi como
un foco, les deslumbra el escenario como consumi-
dores: yo debo hacer eso, porque eso es Arte, y yo
quiero ser artista.

Asi pues, el concepto “idolo” se instaura
en el fenébmeno profesionalizador del sujeto artista
que inicia su carrera: participamos en convocato-
rias, exponemos de forma gratuita y la moneda con
la que nos pagan, es la visibilidad. Cuan de impor-
tante es la visibilidad, y se ha hecho el fenbmeno
de visibilizarse, que aceptamos ese pago por un
trabajo mediante el “ser visto”, y eso ha sido posi-
ble porque la visibilidad como tal nos permite exis-
tir, aunque sea en una esfera particular y concreta.

Si, la importancia de la existencia, podria-
mos decir social, de los artistas, es casi prefabri-
cada por su obra, y él mismo como obra, debe-
mos tener conciencia de los hechos sociales de
las cosas, como Emile Durkheim narra. Durkheim
considera los “hechos sociales” como “cosas”,
porque la “cosa” artistica se plantea como un he-
cho producido en un tiempo-espacio. Bien, pero
partiendo del sistema mediatizador del sujeto con-
temporaneo, podriamos decir que Arte como tal,
visto desde el prisma creativo, uncamente supo-
ne una imagen. Sin embargo no es asi, ya que el
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componente teodrico que “narra el mundo” desde
una “verdad” que reconocemos desde la esfera de
poder, hace palpable que el Arte como tal, tiene un
discurso detrés, algo que explicar mas alla de un
mero ejercicio estético y visual.

Para empezar, hemos de reconocer la cate-
goria de artistas que se engloban dentro del mar-
co de <<Creacion contemporanea>>. Recordemos
que son aquellos artistas que basan su creacién en
una experiencia estética pero que tienen la posibili-
dad, o no, de usar los mecanismos mediatizadores
para que su trabajo exista como tal. Esa libertad
de posibilidad, se encuentra solo en el canal de
distribucion, y si se me permite, de “existencia” de
su trabajo (“existencia” porque obviamente existen
como objeto fisico pero no como objeto creativo a
la vista de los demas si no es visto). No obstante,
un paso anterior al canal de distribucion y muestra
como existencia, la creacion del objeto como tal,
deviene de la propia legitimacion del valor del tra-
bajo, aquello a lo que llamamos “moda”.

En el proyecto fallido de la modernidad,
muchos de los autores que explican la muerte de
la misma para dar el paso de la modernidad a la
posmodernidad. Uno de los cambios basicos de la
modernidad es la aglomeracion de imagenes que
representan. Esta idea, juntamente, ante la idea
de incertidumbre en la era posmoderna que relata
Lauro Zabala en “La precision de la incertidumbre:
posmodernidad vida cotidiana y escritura” (142),
hacen que el sujeto posmoderno, adquiera y nece-
site de “guias” que lo estabilicen. En este sentido,
los creadores contemporaneos que relatamos den-
tro del la categoria de <<Creadores contempora-
neos>> se sujetan al concepto de moda como bus-
queda de la diferencia de la linealidad.

Herbert Spencer hace mencion al concepto
“moda” como una forma de comportamientos ce-
remoniales que tienden a resaltar las diferencias
sociales, diferencias que culminan con la jerarqui-
zacion de el sujeto, el superior y el inferior. La re-



peticion de los fendmenos, segun Spencer, preten-
den demostrar una supuesta igualdad entre sujetos
que comparten una misma aptitud. Segun Spencer,
la imitacién de la moda puede tener dos motivos.
Uno, es el de la imitacion por respeto, en el que el
esclavo de Hegel, pretende buscar mediante la imi-
tacién, la aceptacion y la comprension del amo o el
superior. Podemos extrapolar esta idea a como el
artista emergente emula la superioridad Institucio-
nal, enfocada en un artista determinado que expo-
ne, y como el artista emergente convertido en pu-
blico-audiencia, repite lo visto, no sélo por asegurar
Su supervivencia como artista, ni siquiera para que
su trabajo “exista”, sino porque el trabajo que ve es
Arte, y él, como artista, quiere hacer Arte.

El segundo motivo del que Spencer nos ha-
bla es el de la imitacion rival, demostrar que el sujeto
observador quiere afirmar que es igual que el otro
que tiene poder. El artista, de ambas maneras, usa
factor “moda”, pero desde perspectivas distintas.

El artista sujeto a la <<Creacion contempo-
ranea>>, pretende buscar nuevas formas creativas
para paliar el deseo humano de la creatividad como
proceso mental y dindmico. Ya que éste, esta “inva-
dido” por una voragine de imagenes que en cierto
sentido, palian su actividad creativa, tomando és-
tas imagenes, como referentes creativos a imitar,
ya sea porque pueda parecerle atractivo o porque
es “distinto” a todas las concepciones creativas que
conoce. Este proceso, que forma parte de la etapa
inicial de la mediatizacion, donde el sujeto crea-
tivo bebe de fuentes para desarrollar su creativi-
dad, se ha hecho evidente en muchos objetos que
usan una linea determinada (“moda”), para inser-
tarse en una categoria creativa. Este suceso, que
narraremos mas adelante, tiene forma de lo que
tradicionalmente, entendemos como “artesania”,
oficios hoy desgastados o anulados por la fabri-
cacion industrial de objetos que antes requerian y
pretendian embellecer todo objeto cotidiano. Como
Heidegger dice, el sujeto se olvida del propio ser
para entregarse al dominio de lo cosico, de objetos

fabricados y embellecidos. Ahora no requerimos de
embellecer objetos porque ya vienen embellecidos.

Fuente: Personal
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Estas nuevas formas de artesania, que jue-
gan un papel muy importante dentro del ambito del
disefio, se configuran como un elemento de “moda”
(por el color, las formas, la configuracién, la compo-
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sicion...) que toman formas en distintas variantes
de lo que podemos considerar como creativo. In-
cluso, dentro del sistema mediatizado mercantilista
que distribuye imagenes, el circulo que propaga la
mediatizacién entorno a como el sujeto adquiere
imagenes e ideas visuales desde los medios, éstos
mismos, los medios toman las mismas imagenes
para reconvertirlas o reutilizarlas, como pasa en el
anuncio del 2012 de Opel Corsa y las creaciones
de Hoppek (en la imagen).

Muchos de éstos creadores, han pasado a
galerias de Arte o Instituciones culturales, y actual-
mente, ya pueden ser reconocidas como Arte: son
visuales, atractivas y de lectura facil y directa.

Evidentemente, las nociones culturales que
esos objetos contienen, van mas alla de la mera
repeticion o (re)version del trabajo que se muestra.
Lo que en este punto nos interesa, es de qué ma-
nera, estos objetos, han sido concebidos, no solo
en su fabricacién practica, sino como han sido en-
tendidos como actos creativos desde el entorno so-
cial, como se han asimilado como entes cercanos a
la fabricacibn manual, y como han llegado a tener
importancia en el campo del Arte.

Unas lineas mas arriba, narrabamos como
el concepto de creatividad, es creado por un engra-
naje cultural que Institucionaliza y dota de poder,
algunas creaciones que se convierten en mas que
una cultura, podriamos llamarla, popular. Uno de
los casos mas claros sobre de qué manera, un ele-
mento cultural tradicional, que forma parte de una
cultura popular en la tradicién de la misma, ha sido
politizado, Institucionalizado, y , finalmente, media-
tizado, es la figura del cocinero o chef. La figura
paradigmatica de Ferran Adria (personaje publico
que mediante elevar la idea de cocina a cultura, ha
hecho de ésta mas que una experiencia de sabores
mediante el sentido del gusto), ha hecho de la idea
de cocina, una forma de investigacion casi cientifi-
ca (siguiendo los patrones del <<Arte contempora-
neo>> que instauran “verdades” Institucionalizadas



y lo “demuestran” mediante datos e informes). Tal
ha sido la configuracion de las creaciones de este
chef elevadas a categorias creativas, y por tanto je-
rarquizadas dentro del &mbito cultural, que el crea-
dor, fue invitado en la Documenta de Kassel el afno
2012 (143).

Lo mas importante del suceso, no es el
suceso en si, sino como el cambio de paradigma
desde el que se contempla que el museo o feria
de Arte, la Institucién cultural por excelencia, dota,
en el ejercicio de “exponer”, una categoria de Arte
a todo lo que contiene, y por tanto, categoria de
<<Arte contemporaneo>>.

De la misma manera, la exposicion o0 mues-
tra, en el centro barcelonés “Arts Santa Monica”
presenta “El somni” (el suefio), invitando al Celler
de Can Roca (con tres estrellas Michelin a su es-
palda) a cocinar dentro del museo para un grupo
selecto de personajes publico durante el 10 de
mayo al 8 de junio del 2013. La muestra se presen-
ta con el siguiente texto:

“EL SOMNI” quiere romper todos los limites
de las disciplinas artisticas, el espacio y los con-
ceptos para dejar paso a una boda entre la opera y
la gastronomia, con el arte y el pensamiento como
motor del proyecto. Es la experiencia de una cena
nunca vivida, la realizaciéon de un film insdlito, el
nacimiento de nuevas herramientas de creatividad
con el nombre de Barcelona. Es la aventura de esta
union entre cocina y arte al servicio del pensamien-
to y la emocion.

El Celler de Can Roca, referente mundial de
la excelencia gastronomica y Franc Aleu, destaca-
do renovador de la estética de la dépera contem-
poranea, nos invitan a disfrutar de una experiencia
inédita: el maridaje entre la gastronomia y el mun-
do de la opera con un espectaculo fascinante, mul-
tiformato, y una experiencia inédita y tnica donde
participaran reconocidos representantes de varios
ambitos de la ciencia y la cultura, estableciendo
una armonia que permita trascender los limites de

sus respectivas disciplinas con el objetivo de gene-
rar emociones”. (144).

El comisario y critico David G. Torres, hace
eco de la muestra con un texto publicado en el es-
pacio virtual A desk (www.a-desk.org), y en una
parte del texto menciona:

“En 2007 Ferran Adria y su entonces res-
taurante el Bulli fueron invitados a participar en la
Documenta 12 de Kassel. Su seleccion entre la no-
mina de artistas en uno de los eventos artisticos
mas importantes dejo descolocados a no pocos
en el mundillo del arte (especialmente a aquellos
que se escandalizan con las cuotas de represen-
tacion nacionales; yo mismo me preguntaba que
como era posible que su comisario, Roger-Martin
Buergel, invitado por el MACBA entonces, hubiese
llegado a la conclusion que lo tnico que le intere-
saba del panorama artistico de Barcelona era una
buena comida en un remoto restaurante en el Cap
de Creus, lo que era ya una muestra del cosmopa-
letismo del que hablaba Eudald Camps hace unos
dias). También quedaron atonitos por la eleccion,
pero en un sentido inverso, en el mundillo de la alta
cocina: por fin era considerada arte.”

“Como dice el portero zoquete de la serie
“La que se avecina”, se me vienen varias cosas a
la mente. La primera tiene que ver con si es licito
destinar el dinero y el espacio de una institucion pu-
blica para invitar a una cena exquisita a unos pocos
elegidos. O si esa exclusividad y la exclusividad de
la experiencia mas bien forma parte de la actual
tendencia, que el neoconservadurismo galopante
aprovecha con la excusa de la crisis, para marcar
constantes diferencias de clase en el acceso al
conocimiento, la educacion, la cultura y en dltimo
extremo, a la sanidad. La propuesta se pareceria
a algo asi como una version de uno de esos pro-
gramas de television en los que ensefian las casas
de los ricos y nos explican lo bien que se vive entre
jacuzzis, vistas al Bésforo, servicio y acceso directo
desde el parking al salon.”(145).
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G. Torres nos da una pista sobre lo que sig-
nifica el cambio cultural en un entrono donde los
estado de mediatizacion, empiezan a hacerse pal-
pables en esferas culturales. El Celler de Can Roca
goza de reconocimiento cultural, y la institucién
debe hacerse eco del mismo, la Institucién eleva a
Arte, como G. Torres dice: “por fin (la cocina), era
considerada Arte”.

El entramado que resulta del mismo, una
Institucionalizacién del concepto Arte, donde si la
obra es expuesta, la obra existe porque se convier-
te el obra, precisamente porque mediante el ejerci-
cio de la Institucionalizacion cultural, la compresion
del Arte es Arte como tal. Esta idea, cercana a la
teoria del White cube de Brian O’Doherty, tiene un
enfoque sutilmente distinto para el mecanismo cul-
tural contemporaneo, y es que, si antes la Institu-
cion era la que convertia el Arte en Arte, actualmen-
te, el paso previo y posterior, el de la mediatizacion
(el Celler de Can Roca, probablemente, nunca
hubiera sido expuesto en Arts Santa Monica, si la
“moda” de la gastronomia narrada desde un discur-
so cultural, no hubiera dado sus frutos desde una
perspectiva Institucional, de la misma manera que
un artista emergente “comprende” que su trabajo
“existe” si es visto, y algunas de las vias para visibi-
lizarlo, y “existir’ es participar en convocatorias no
para exhibir en la Institucién madre, el museo, sino
como una via para llegar al ella), hace que la esfera
cultural haga reconocible el Arte, qué significa Arte,
y la Institucion madre (el museo o Institucion publi-
ca) toma el papel “decididor” de esa seleccién, una
corroboracion de la misma.

Fuente: Personal
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Sin embargo, no podemos solo decir, que el
término Arte sea Unicamente acufado desde esfe-
ras Institucionales y mediatizadoras. Las capas de
tradicion del contexto, intervienen en la formacion
del concepto Arte actual, y concretamente <<Arte
contemporaneo>>.

Sin embargo, las capas de tradicion propias
del contexto se configuran a partir de una legitima-
cidn Institucional, que escribe la historia del contex-
to, determinando que tipo de sucesos se estable-
cieron en un periodo, y que como resultado, forman
nuestra cultura actual. Estas directrices que marcan
historia, y por tanto historia, van dirigidas al publico
en varios formatos y en un simbolismo democrético.
Rosalyn Deutsche en “Ideas recibidas” explica como
la condicién democratica (re)crea historias:

“Pero a la vez que el origen de <<publico>>
en <<el pueblo>>, un origen que vincula la con-
dicion de ser publico con la democracia, ayuda a
iluminar el significado de la palabra, contribuye a
Si mismo que <<publico>> resulte mas complejo.
Por un lado, como escribi en otro lugar, el concepto
mismo de democracia es objeto de debate, y en los
discursos sobre lo publico lo que se discute es el
significado de la democracia.” (146).

Deutsche, se pregunta de qué forma la idea
democratica legitima palabras en formas diversas,
como por ejemplo una exposicidn, que retrata una
esfera de poder legitima e hipotéticamente demo-
cratizada. En este caso Tony Bennet, la concepcion
cultural de la idea museo trazan limites territoriales
que se hallan en un flujo constante, considerados
instrumentos de formacidén nacional multicultural,
capaces de remodelar las narraciones (147).

Pero no solo el estado de legitimacion his-
toérica esta dotada de importancia cultural, “somos
hijos de esto” o0 “somos resultados de tal cosa”. La
seleccion de dicha informacidn, configura una capa

acotada de exploracion del sujeto social en un con-
texto determinado. Informacion es poder, y confi-
guracion de la misma es una forma de presentar
dicho poder, y por tanto, de homogenizar la cultura.
El juicio que establecemos desde los paradigmas
territoriales que configuran “verdades” e ideas,
trazan informaciones que, como audiencia, asumi-
mos. Hacer una exposicion sobre un tema significa
que el tema es importante, y debemos prestarle la
atencidén que merece. Asimismo, dotando a la infor-
macion de verdad desde un espacio que represen-
ta una verdad democratizada, la percepcién social
de la misma deviene importante.

Aunque la tradicion histérica esta muy li-
gada al contexto al que pertenece. En el caso de
Barcelona, los ismos posteriores al conceptualismo
catalan (neoconceptualismo y postconceptualismo)
se reconocen en muchas de la obras de artistas
posteriores, y como dice la artista y profesora Patri-
cia Dauder (148), Barcelona ha estado muy ligada
alaidea del Arte conceptual y académicamente ha-
blando la facultad de Bellas Artes de la Universitat
de Barcelona, la escola Eina y la Escola Massana,
han colaborado a ello.

Obras de artistas emergentes que desarro-
llan su trabajo desde un ambito teérico enmarcado
dentro del discurso contextual para repensar ideas
vigentes (como el concepto de lenguaje, de na-
rratividad de critica Institucional o de informacién
mediética), su visibilizacidon no ha sido fruto de la
casualidad, son el mayor exponente de estas Insti-
tuciones que los configuran como tal.

Uno de los grandes items que enmarcan
al discurso contemporaneo dentro del concepto y
estilo <<Arte contemporaneo>>, es el de la visibili-
dad de la obra como fendmeno de existencia. Esta
existencia se hace palpable en la participacién de
convocatorias (mayormente publicas) de centros
civicos u otros centros que dan la oportunidad a los
artistas de exhibir su trabajo. No obstante, estos
trabajos pasan un filtro ya no solo institucional, sino
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en este caso, el jurado es el que hace posible esa
visibilidad mediante la seleccidn de los trabajos.

La idea de critica de Arte, es una compleja
red de mediaciones que han incorporado la idea de
“intelectualidad” en casi todos los discursos. Critica
como tal, etimolégicamente hablando, surge de la
verbo griego “crino”, el cual significa “juicio”.

En 1936, Lionello Venturi publica “Historia
de la critica del Arte”, en el que relataba un método
a seguir para analizar obras de Arte. Este método
se basa en trazar unos rasgos sobre qué mane-
ra los artistas producen su trabajo, muy necesario
para poder construir un discurso sobre las obras de
Arte en cuestion. Venturi baso la necesidad de los
artistas en relatar su propia historia y vivencias de
los aconteceres. No obstante, el método creado te-
nia algunas fisuras entre ellas la cuestion de como
separar la necesidad de explicar una vivencia y el
diseno de la obra por la razén (148).

Gonzalo M.Borras, en Historia 16 dice:

Aunque el término “Salén” haya caido hoy en des-
uso, ha sido una de las “instituciones” artisticas mas
destacadas de la modernidad; el nombre deriva del
“Salon Carre” del palacio del Louvre, lugar retomado
en 1725 por la Academia Real Francesa de Pintura y
de Escultura para celebrar las exposiciones de Arte
(que tuvieron caracter publico desde 1737 y celebra-
cion bienal desde 1751). De manera que el término
Salon hay que referirlo a exhibicion publica de Arte.

El artista que expone en el Salon ya no solo tie-
ne que enfrentarse a la Academia, que selecciona
las obras, y cuyos criterios se atienen a los princi-
pios intemporales del ideal de belleza del clasicis-
mo, sino que tiene que someterse posteriormente
al juicio del publico, cuyo criterio de valoracion es
el de la novedad y con cuya adquisicion de obras
nace el mercado anonimo burgués. Como afirma
Francisco Calvo Serraller, (...), son los ideales bur-
gueses revolucionarios los que promocionan la
difusion democratica de los valores culturales, asi
como su distribucion a través de un mercado libre.
Los conceptos de “Salon” y de “Exposicion” son
complementarios con los de ‘publico”, “consumo
anonimo”y “mercado”. (150).

VISIBILIDAD — NO ARTE

OBRA

VISIBILIDAD — ARTE

‘Al igual que la Historia del Arte, la critica de
Arte como disciplina en sentido estricto surge en los
albores de la modernidad y estan considerados como
sus textos fundacionales los escritos criticos de De-
nis Diderot sobre los Salones de Paris desde 1759
a 1781,... Este nacimiento no se debe entender en
sentido radical, pudiéndose rastrear con anterioridad
juicios de valor sobre Arte desde el mundo griego, in-
cluidos sin caracter sistematico en los tratados, en las
biografias artisticas o en los textos estéticos.
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Gonzalo M. Borras, mediante este fragmen-
to, ya empieza a dilucidar el estado de la mediatiza-
cion del artista, y su dependencia a lo que hoy con-
sideramos como publico, asi como la pleitesia a la
Institucion para exhibir su trabajo, el artista actual,
segun Borras, debe anunciar los valores culturales
a través de un mercado libre. Mediante el Salén,
en el siglo de las Luces, la critica de Arte como tal
nace como profesién con la funcién de orientar el
deficiente criterio de mercado (Gonzalo M. Borras).



La figura del critico se ha unido a la cuestion del
buen gusto hacia la adquisicién burguesa de traba-
jos artisticos, y por tanto a realizar una seleccion de
“buen gusto” mediante una critica subjetiva. Denis
Diderot escribe sobre el Salon de 1759 en forma
de correspondencia a su amigo Friedrich Melchior
Grimm y fue publicada en la Correspondance Litté-
raire el 1 de noviembre de 1759.

De esta manera, la figura del critico de Arte
se convierte en una especie de seleccionador de
Arte, una pre-gestor, si seleccionamos el “buen
Arte” y el “mal Arte” también decimos que es Arte y
que no lo es, ya que si el “buen Arte” se visualiza, el
“mal Arte” se invisibiliza, y por tanto, no existe como
practica artistica de importancia.

Anna Maria Guash en “La critica del arte.
Historia, teoria y praxis”(151) dice que el origen de
la critica de Arte se ubica en el contexto de la nueva
sensibilidad imponiéndose el ascenso de la esfera
publica y liberal de la burguesia, que determina el
curso de la modernidad. El concepto implementa
una nueva clase social dominante, donde el acceso
al conocimiento sera mas viable. De esta manera,
la experiencia ante el mundo de la cultura va a va-
riar la idea de la construccién del individuo y sus
posibilidades ante la vision que tiene del ser en el
contexto, y por tanto su vision de la libertad tam-
bién cambia.

A partir del siglo XVIII, la libertad del indivi-
duo supondra opinién personal, juicio y relaciones,
relaciones como simbolo de un cambio de percep-
cion, englobando el sector social en un debate es-
tético simbolo del poder econémico y politico (152).
Asi, el criticismo ilustrado nace y la subversién nace
por parte del publico legitimando sus exigencias de
poder cultural, en el que la burguesia critica descu-
bre “una nueva imagen de las relaciones sociales”
(Guash, Ana M.). Asimismo, surge la libertad del
individuo en explicar su juicio de valor artistico, y
juntamente con la democratizacion del sector cultu-
ral a principios del siglo XX, la figura del critico, se
introduce como un especialista en el terreno de lo

artistico, dotando a éste, de un derecho simbdlico,
de un poder de opinién propia de un especialista
que significa el portavoz que formula ideas que
puedan generar un debate social.

Desde entonces, la nocion de la critica de
Arte ha variado considerablemente. Existen algu-
nas ideas que consideran el ejercicio del comisa-
riado (el curador, el curator o comisario) como un
nuevo formato de critica, ya que la actividad del co-
misario consiste en construir discursos desde una
nueva vision cultural, donde las obras configuran
un discurso global desde un contexto Institucional
(en la mayoria de los casos). Parece que el comi-
sario se ha tomado como la figura del “traductor”
social, el que acerca formas de percibir el Arte des-
de lo “comprensible” hacia los que “deberian” com-
prender, instrumentalizando la cultura.

Christophe Cherix, menciona en “Prologo”
(153): “las exposiciones se han convertido en el
medio a través del cual se llega a conocer la mayor
parte del arte. En los dltimos afos, no solo han au-
mentado espectacularmente la cantidad y la varie-
dad de exposiciones, sino que ademas los museos
y las galerias de arte como la Tate en Londres y el
Whitney en Nueva York presentan ahora sus colec-
ciones permanentes como una serie de exposicio-
nes temporales. Las exposiciones son el lugar fun-
damental de intercambio en la economia politica
del arte, el lugar donde el significado se construye,
se mantiene y, en ocasiones se deconstruye”.

No obstante, algunas criticas sobre este ejercicio
(muy popular en Barcelona desde hace unos 5
anos, aproximadamente desde el 2006, con la po-
pularizacién global de Szeeman), ha influenciado
mucho a la creacion artistica, asi como a su nocion,
desde el contexto barcelonés. Hans Ulrich Obrist
con su obra “A Brief History of Curating”(OBRIST,
Hans Ulrich. Breve historia del comisariado. Ma-
drid: EXIT Publicaciones, 2010. 21 p.), el término
curator se popularizariz6 entorno a los afios sesen-
ta y setenta, con comisarios independientes que
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participaron en ferias de Arte como la documenta
de Kassel. De hecho, Obrist, comenta que en estos
ultimos afos, la figura del comisario ha aumentado
considerablemente, debido a su popularizacion, y
como comenta Hughes y Obrist, la idea de “artista-
comisario”, se ha puesto muy de moda. Angela Mo-
lina, redactora en el periédico “El Pais”, retrata la
figura del comisario mediante el articulo “El arte de
ordenar el caos”, iniciado su redaccién con: “Los
comisarios de exposiciones son una especie de na-
rradores capaces de organizar un ‘relato” a partir
de las obras que seleccionan’(154).

Asi, la idea de comisario, se convierte en un
narrador que articula desde Instituciones, convirtién-
dose como tal, en una metafora de la Institucion.

La critica de Arte y comisaria independien-
te Pilar Bonet, en su texto “Atelier internacional de
la critica: relatos discrepantes, la exposicion como
dispositivos criticos” (155) comenta, de forma ci-
nica en palabras de Rosa Olivares, directora de la
revista EXIT Express: “De repente todo el mundo
es comisario, profesores de universidad, asesores
politicos, primos y cufiados, artistas, vetustos afi-
cionados a la fotografia, un sinfin de voluntarios
para ganar lo mas posible con el menor esfuerzo
exigido... Con estas palabras, Rosa Olivares intro-
ducia una editorial en la revista EXIT Express de-
dicada a presagiar los males, el timo para ser mas
precisos, del nuevo papel del curador o comisario
en el mundo del arte, en especial desde el perfil
mas mercantil y espectacular de nuestra cultura.
Con humor y sin abandonar la responsabilidad cri-
tica que le caracteriza, la autora da nombre y datos
en un analisis breve pero certero sobre los tropie-
zos politicos y las derivas de la practica expositiva.”

La rapida y eficaz de la popularizacion de
la figura del comisario, se debe, entre otras razo-
nes, a la capitalizacién del mundo del Arte, una ca-
pitalizacion que parte de la Institucionalizacién de
la misma con un engranaje mediatizador. El IAC
(Instituto de Arte Contemporaneo) define la figura
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del comisario como “La practica curatorial indepen-
diente se inscribe en una compleja red de relacio-
nes multilaterales y multifuncionales. EI comisario
media entre las instituciones publicas y privadas,
los conservadores de museos, los artistas, la criti-
ca, los periodistas, los coleccionistas, los galeristas
y el ciudadano. Sus funciones abarcan desde la in-
vestigacion y concepcion hasta la documentacion y
materializacién del proyecto expositivo” (156).

Entonces, ¢es el comisario el nuevo critico
de Arte?, ;es el que define las relaciones politicas
entre creacion y sociedad?. Partiendo de la idea
inicial de esta tesis (el sujeto en un estado de me-
diatizacion), podemos pensar que la mediatizacion
ha capitalizado la idea de Arte, y por tanto la idea
de los creadores que configuran la idea de creacion
desde la Institucién. La idea podemos relacionarla
con la comisaria independiente y critica Montse Ba-
dia, que recalca de qué manera, la popularizacion
de la figura del comisario ha desarrollado tacticas
y codigos aprendidos (157), una manera de capi-
talizar y linealizar las concepciones de Arte desde
una esfera institucionalizada. De esa forma, carto-
grafiando el entrono de la creacion, la dependencia
Institucional, hace del comisario la figura del selec-
cionador, y por tanto, visibilizador del artista, mas
concretamente, artista emergente. Esa dependen-
cia Institucional, hace, de la practica del comisa-
rio, un ejercicio de construccion de discurso, y una
idea paradigmatica de la idea de mediatizacion. El
critico de Arte (como una figura relacionada con la
creacion artistica, pero no directamente con lo que
supone el “quehacer” artistico), toma la figura de la
propia critica como un personaje que da una voz,
que relata desde la profesionalidad y escritura (ma-
yormente) desde una libertad como derecho ciuda-
dano, el comisario, toma un poder desde la practica
cultural, ante una “verdad” Institucional, y desde la
propia Institucién que lo dota de actitudes para po-
der “culturizar” un entorno y contexto social.

De esa forma, el comisario , goza de poder
y en cierto sentido, coarta una libertad creativa del



artista. En el proyecto Se busca Curator se junta
material bibliografico cercano a este tema. Comisa-
rios del contexto Barcelona coinciden en el ejercicio
de poder que toma el comisario y en el peligro de
la libertad creativa. Pilar Bonet, en el mismo texto
mencionado unas lineas mas arriba, destaca unas
respuestas de los colaboradores en el proyecto:

“el despotismo de usar la exposicion para
ilustrar un concepto, a veces solo un titulo, la arro-
gancia de ignorar el publico, la falta de comunicacion
y complicidad con los artistas, el desgaste de sobre-
comisariar un proyecto dando demasiada importan-
cia al propio comisario y el desastre de empaquetar
el mensaje en un embalaje elitista que cripta la expo-
sicion bajo la retérica de un titulo muy publicitario o
unos nombres de artistas muy prestigiosos.” (158).

Asimismo, el ejercicio del comisario, pue-
de considerarse un nuevo formato de critica, una
nueva forma de establecer relaciones entre artis-
tas, creadores, “traductores” e Instituciones. No
obstante, s podemos considerar la practica comisa-
rial un nuevo formato, o una evolucion de la critica
como la comprendemos tradicionalmente?

Entendiendo el ejercicio critico desde un esta-
do de libertad de posicion ante un creador que expone
su trabajo al publico con derecho a opinar del mismo
(es lo que tiene tener profesiones que exhiben la pro-
pia labor), debemos pensar que la idea de mediatiza-
cion, se caracteriza por la adaptacion de la misma, a
diversas profesiones que usan los medios para la di-
fusion de su labor, y mas concretamente cuando esa
labor, es destinada al publico para su existencia. En el
fendmeno de la mediatizacién como un estado en el
que el poder mediatico crea sometimientos a la com-
petencia y visualizacion creativa a la audiencia, vali-
dandose desde el volumen de espectaculo, podemos
considerar que la critica (como aqui la entendemos),
deberia tener un papel cultural mas que importante.
No obstante, la critica como ejercicio se ha desvirtua-
lizado y ha mutado por diversas razones. Algunas de
las razones podemos atribuirlas a que el propio ejer-

cicio de la critica no ha tenido una “adaptacion” a la
esfera Institucional, entendiendo la exposicién como
paradigma de la muestra de Arte hacia lo social. La
critica, en este punto, no ha jugado un papel validador
en las muestras, sino que en la exposicion, la critica
se convierte en ensayo, en resefia, en aprobacion de
la exposicidn con un texto que “ilustre” el discurso ex-
positivo. En este caso la critica no construye, sino que
valida, dotando a la Institucién de un poder depen-
diente demasiado obvio. Otra de las atribuciones a la
cuestion de porque la critica no ha tenido una adapta-
bilidad Institucional para construir discursos de forma
directa (el critico toma la exposicioén y construye un
discurso), es que la idea de critica, es asignada a una
Unica persona emisora de un juicio, y basandonos
en la sociedad iconica que construye ideas mediante
conceptos, la figura del critico coarta la libertad de la
audiencia, ya que desde un sujeto Unico, visualiza la
creacion de otro sujeto. La critica, en este punto, sig-
nificaria un ensombrecimiento directo del creador, y
dotaria a la Institucion, de un juicio Unico de un sujeto.
La idea puede parecer contraria a la idea del comi-
sario estrella, ya que este, es lo que supuestamente
hace como comisario estrella. No obstante, la dife-
rencia de tareas entre critico y comisario desde esta
perspectiva, es que el comisario es un “descubridor
de talentos”, el critico, es un personaje que parte de la
exposicion para hablar de Arte (0 ésa es la idea mas
popular en el sector). Otra de las atribuciones al por-
que la critica no ha tenido una buena adaptabilidad, y
por tanto popularizacién, en el sector del <<Arte con-
temporaneo>>, que en la misma critica se considera
un ejercicio arcaico, delimitado por ideas concebidas
desde un Arte mas puramente clasico. La figura del
critico es adscrita a una subjetividad personal de ca-
nales mediaticos de escritura, y ésta, la escritura, es
devaluada por el contexto social. Asi, la imagen del
critico queda afectada desde una perspectiva social,
y por tanto, también afectada en el campo artistico
como una figura arcaica y anticuada. El critico es un
personaje subjetivo con quehaceres clasicos, era
necesaria una nueva figura que desde la Institucion
(como poder y verdad), que legitime una opinién y un
juicio de valor en un registro de necesidad: el artista
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confia en la Institucién asi como en la figura de los
profesionales que son validados por la misma, ya que
representan ideologias y simbolos de libertad crea-
tiva, cuando éstos mecanizan su postura creativa, y
Su estatus se define por los registros Institucionales
que representan el Arte actual. Una de las razones
mas a sumar a la cuestion es que el artista, formado
en la mayoria de los casos académicamente, ya no
cumple Unicamente la figura del creador como artista
que crea Arte, éste se ha convertido en un personaje
cercano a un investigador cultural, donde escribe sus
staments, participa en mesas redondas, €s entrevis-
tado e incluso ejerce como critico de Arte hablando
de colegas del gremio.

(no sé si realmente consciente en lo ideoldgico) por
lo que hacen y, fruto de esa sensacion, las image-
nes que surgen de sus procesos creativos en ningun
caso quieren ser comparadas con las que nacen de
los procesos creativos de los artistas. En segundo
lugar, la mayoria de artistas también prefieren man-
tener el statu quo actual, y diferenciar, por tanto, la
produccion que surge de su libertad creativa, pre-
suntamente no contaminada por las reglas del mer-
cado capitalista, las cuales rigen estrechamente las
imagenes y los objetos disefiados por los creativos
publicitarios, o por los cinematograficos. En tercer lu-
gar, la propia sociedad parece sentirse comoda con
una diafana distincion entre las imagenes que son

CRITICO —— ARTE - define sociabilidad

S

Joan M. Minguet Batllori, actual presidente
del PACCA (Associacio de critics d’art de Catalun-
ya) “De la critica de Arte a la practica curatorial. Al-
gunas reflexiones” (159), toma conciencia de como
la figura del critico ha quedado desplazada, entre
otras cosas fruto de la idea de publicidad (fené-
meno de la mediatizacion), y de como ésta, se ha
transformado sutilmente en la idea de comisario:

“Ahora, el anuncio publicitario mas insigni-
ficante puede ser colocado en un mismo registro
que la pintura mas universalmente consagrada
como artistica en una marafa de estudios inter-
textuales e intermediales de resultados frecuente-
mente sugestivos.

Esas posturas reacias provienen, en primer
lugar, de los propios profesionales de las nuevas ac-
tividades de lo visible: en muchas agencias de publi-
cidad hay una especie de sensacion de perversidad
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Idea social “negativa”

arte de aquellas que tienen una funcion basicamen-
te utilitaria. Poco importa que esa misma sociedad
tenga posiciones —o sensaciones— mayoritaria-
mente contrarias a algunos registros del arte mo-
derno, como la abstraccioén o el conceptualismo. Lo
cierto es que el papel sagrado — ;quiza podriamos
escribir, como ya he apuntado, religioso?— que se
ha otorgado al artista en la sociedad occidental des-
de el Quatroccento italiano no siempre es contrasta-
do con agrado con las imagenes que provienen del
mundo del disefio. Como corolario de todo ello, en
ultimo lugar debemos subrayar que el pensamiento
hegemonico en el campo de la historiografia del arte
es claramente inmovilista, no sé si llamarlo reaccio-
nario. Los departamentos universitarios de historia
del arte, los museos, los diletantes, las academias
artisticas, las escuelas de arte y oficios claman por
mantener el teatro del arte con sus intérpretes ac-
tuales, a pesar de que son conscientes de la confu-
Sién y de las paradojas que recibe la platea.”



En este sentido, M. Minguet, nos habla de
la idea de hegemonia cultural, y de como el siste-
ma mediatico, configurado en la publicidad, ejerce
una influencia cultural paralela (a criterio de volun-
tad personal desde el sector) a la creacion de Arte
actual. No obstante, hemos de preguntarnos si ese
paralelismo existe, o si por el contrario, se trata de
una perpendicular de relaciones establecidas que
configuran lo real. En cualquier caso, debemos op-
tar por la figura del que critico representa un selec-
cionador desde un juicio subjetivo (cercana a laidea
del comisario). El comisario dota a los o al artista,
de una visibilidad Institucional de la cual el artista
necesita, el critico no. Como ya hemos comentado,
pero podemos pensar que el critico, puede ser el
antecesor social del comisario, pero no en forma
de relacionar el mecanismo artista-institucion-visi-
bilidad-discurso-legitimacion, ya que su labor como
tal, sigue siendo la misma (el critico escribe sobre
Arte y usa el mecanismo Arte-critica-visibilidad de
la critica-visibilidad de artista), asi, la idea del co-
misario podria ser un subproducto si partimos del
ejercicio critico evolucionado como tal.

Sin embargo, desde el punto de vista de la
mediatizacibn como un estado de necesidad que
crea realidad, pretendo plantear el ejercicio de la
critica como algo separado del fenébmeno de co-
misariado. La critica como tal, entendida como la
relaciéon de Arte-critica-visibilidad de la critica-vi-
sibilidad de artista, actualmente, no toma la con-
ciencia publica del profesional que configura ideas
definitorias sobre Arte, ya que como hemos comen-
tado, el artista suple en cierto modo, a la figura del
critico que tomaba voz y conciencia de la labor del
artista. Asi, el critico como profesional que dotaba
al artista de sentido y visibilidad mediatica (parti-
cularmente tomaba la visibilidad del artista desde
la practica “periodistica”), ha tomado riendas des-
de otro sentido: el artista como tal, comprendiendo
su visibilidad y existencia como forma profesional
de coexistencia ha configurado su profesionalidad
desde la perspectiva de “hacerse ver’ mediante
convocatorias y relaciones sociales. El artista, al

comprender esta premisa, la idea de critico queda
relegada en un plus no dependiente. Podemos re-
cordar a artistas leyendo criticas, rezando porque
sean buenas: si la critica era buena, la exposicion
seria buena. En esta ocasién cabe preguntarnos
¢ qué figura cumple el critico actualmente?.

Bien, la figura del critico, que tomaba pose-
sibn como profesional legitimador, ahora se confi-
gura desde otra perspectiva de visibilidad Institu-
cional, y no conformada a través del comisario (que
podemos considerarlo un visibilizador de autores
tanto en su consagracion de discurso como en la
muestra de obras como tal. Para un comisario, ex-
poner obras de, por ejemplo Matta Clarck, también
refuerza su trayectoria, es un quid pro quo en exis-
tencia artistica), sino conformada desde el prisma
en que ahora el critico, abre la puerta a la visibili-
dad, el comisario ya esta dentro gestionando dicha
visibilidad. En este sentido, el critico (haciendo un
simil como portero), tenia el poder de popularizar
un juicio, e indirectamente, delimitaba la nocion
de “buen” Arte y “mal” Arte. Desde este sentido,
el significado del critico que ejercia “normas” que
definian “lo bueno y lo malo”, y para el artista, la
imagen que proyectaba el critico, significaba de-
mostrativo de la calidad: con una buena visibilidad
se adquiria visibilidad.

Llegados a este punto, podemos realizar un
simil entre la figura del jurado y la figura del critico.
Las relaciones entre ambos se pueden establecer
entre los dos mecanismos de visibilidad y selec-
cion: critico: Arte-critica-visibilidad de la critica-vi-
sibilidad de artista y jurado: Arte-analisis-seleccion-
visibilidad del artista.

La figura del jurado complementa la idea
de artista que visibiliza al artista, selecciona desde
un formato institucionalizado publico o privado. El
jurado en este sentido, de la misma forma que el
critico, selecciona y configura “buen” Arte y “mal”
Arte, el que es merecedor de exhibir y el que no.
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Por esa razén, podemos considerar que los
mecanismos mediatizadores han reconstruido la
idea de critico desde el punto de vista de la necesi-
dad del artista en visualizar su trabajo y legitimarlo.
La critica ha mutado hacia jurado en tanto que la
critica ha sido democratizada y academizada des-
de la perspectiva del nuevo artista contemporaneo.
La categoria de jurado democratizado y popular
surge de la idea que profesionales del sector, eva-
lten las nociones y las producciones de artistas. De
la misma forma en que un profesor evalta de qué
manera un alumno ha aprendido sus conocimien-
tos, y valora los conocimientos adquiridos, el jurado
valora el resultado del “ejercicio” creativo, dotando-
lo de visibilidad como ejemplo de “buena préactica
creativa”, un fenébmeno de la critica en ejercitar el
artista como “buen” creador.

culturales
> (critico - comisario) <

‘ I—> Agentes
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2. EL PUBLICO COMO USUARIO DE LA CULTURA

Dentro del concepto sobre el fenbmeno de
la mediatizacion y el sujeto en el estado de neo-
realidad, podemos afirmar que las (re)creaciones
de realidad son fijadas desde dispositivos media-
ticos (fijémonos en el término usado sobre la idea
de “realidad”. No la mencionaremos en plural, ya
que segun la posmodernidad, la idea de metarre-
latos que configuran “realidades” se hace palpable
en la construccién y autoconstruccion de cada su-
jeto. Esta idea es la que hace posible conceptos
como diferencia o multiculturalidad (160)). Por el
contrario, esta idea se desarrolla de forma distin-
ta en ésta tesis, con la idea de “realidad” Unica,
aunque plural en todos los sentidos. La postmo-
dernidad nos ha traido, como menciona Hughes,
diferentes puntos de vista que han creado reali-
dades, y en tanto que benevolencia hacia cues-
tiones cercanas al multiculturalismo, y por tanto,
aceptar al otro. No obstante, la idea de realidades,
no se hace palpable en los fendbmenos mediaticos,
que por mucho que muestren diferencias cultura-
les o de raza entre personajes, la jerarquia social
dentro de estas ficciones mediaticas, es palpable,
asi como la (re)creacion de la audiencia con los
personajes principales que generan realidad uni-
ca sin embargo variable. La “realidad” de cada
contexto es Unica desde la perspectiva social, y
por tanto, es “realidad” como tal.

No obstante, el cambio que ha generado
la introduccién de los media democraticamente,
nos hace comprender que, ya que los media han
llegado a todo el entrono social de forma directa
o indirecta (directa con la generacién que ha cre-
cido con ellos e indirecto con la generacion que
se enfrenta a ellos), han “afectado” (sin el sentido
peyorativo que pueda tomarse de esta palabra) a
un nucleo social de una forma determinada.

Habermas describe el modernismo como
una etapa en la que se intenta implementar unas

nociones de ciencia, moralidad y Arte, segun la 16-
gica interna de la modernidad, del mismo modo
que paso durante el periodo de la llustracion. De
ésta forma, podemos pensar que el previo a la
posmodernidad supone una idea lineal de ideas
y por tanto, de comportamientos trazados a partir
de diferentes l6gicas que se configuran desde una
perspectiva concreta de “como debe o deberia ser
la realidad”. En el posmodernismo, entramos en
una etapa en el que esta realidad lineal se pone
en cuestion y, por tanto, entra en crisis de valores
y de perspectivas de como observar el mundo. No
es casualidad que durante el posmodernismo, se
ponga en cuestion la idea de linealidad cultural, ya
que sus dos grandes columnas de pensamiento,
el estructuralismo y posteriormente el posestruc-
turalismo, han hecho que autores como Roland
Barthes, concibieran la cultura como un corpus
de cbddigos o mitos, o el mismo Talcott Parsons,
el maximo exponente el estructuralismo que de-
sarrolla una teoria sobre como se construye un
entorno y contexto social, y por tanto, una realidad
definida. Parsons concibe la idea de estructura-
lismo a partir de 4 puntos variables, el biolédgico,
el cultural, el social y el de personalidad. Lo que
resulta interesante de Parsons para poner en re-
lacion la idea de mediatizacion con los comporta-
mientos que el autor describe:

-El cultural es el conjunto de normas, valores,
lenguaje y simbolos compartidos, aceptados por
la sociedad. Su funcién es el mantenimiento de
las pautas, para que los individuos se ajusten a
las expectativas del rol e internalicen los valores.
En la sociedad estas funciones son cumplidas por
diversas instituciones, entre ellas podemos nom-
brar al sistema educativo y los medios masivos de
comunicacion, quienes son los encargados de la
difusion de esas normas, valores, simbolos, etc,
que componen la esfera cultural.

-El social estd compuesto por las formas en que
los individuos interactian reciprocamente. La fun-
cion primordial es la integracion y supone la acep-
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tacion de las metas y las expectativas sociales.
Las entidades juridicas tienen a su cargo esta
funcion, la cual aplicara sanciones. Va a existir
una movilidad social de forma horizontal, vertical,
ascendente o descendente. De la misma manera
habra cambios sociales e innovaciones.

-El de personalidad es el conjunto de motivacio-
nes y orientaciones de la accién de los individuos.
Su funcién es el logro de metas o fines. Intenta
coordinar las motivaciones para alcanzar objeti-
vos sociales. Las unidades que pueden canalizar
las aspiraciones de los individuos son las institu-
ciones politicas. Estructural funcionalismo conoci-
do como positivismo. (161).

De esa misma forma Parsons, indica como
en el entrono cultural, los medios de comunicacion
de masas ejercen una gran influencia en las pautas
de comportamiento. La idea de mediatizacion re-
configura éste concepto con un paso mas alla de la
actitud mostrada por individuos que crean unas ex-
pectativas, y por tanto, un rol de conducta, basan-
dose en ideas comparables y ejemplificadas de la
realidad cercana. De la misma manera, una pelicu-
la llevada a cabo con problemas cercanos a los del
espectador y en un contexto parecido, puede hacer
que la audiencia tome los problemas como suyos
(162). El concepto de mediatizacién se desarrolla
a partir de unos modelos que configuran realidad
(una realidad concreta y variable) que representa
valores simbolicos que sirven de paradigma, mode-
lo 0 ejemplo a la vida cotidiana. Asimismo, los me-
dios de comunicacidén de masas, (re)crean valores
que son adaptados al individuo de una forma defi-
nida, y la audiencia los toma como propios. Cristina
del Pino, ha desarrollado la tesis doctoral “Marcas
y ficcion televisiva: el product placement en las te-
leseries espanolas (1991-2002)” (163), donde toma
como ejemplo la serie de television “Médico de fa-
milia”, emitida por la cadena de television Telecin-
co. Del Pino hace eco del product placement dentro
de la propia serie, configurando unos nuevos status
y modelos de vida de la nueva familia moderna.
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Segun del Pino, a finales de los afios se-
tenta, una treintena de marcas se implementan en
peliculas de gran pantalla, con la finalidad de dar-
le un toque de realidad al film a la vez que hacer
publicidad de marcas, donde el personaje princi-
pal del film, toma el mando como modelo definidor
y usuario de un producto determinado. Del Pino,
mencionando a Contreras, presenta la tabla de
contenidos sobre las causas de los cambios acon-
tecidos en television:

TABLA 1: PRINCIPALES CAUSAS DE LOS CAM-
BIOS ACONTECIDOS EN TELEVISION

Tecnoldgicos Revolucién digital y eclo-
sion de nuevos medios que
neutralizan los esfuerzos
de planificacion realizados
por los expertos en déca-

das anteriores.

Conexion de intereses eco-
nomicos entre companias
de telefonia, de informati-
ca, del mundo del entrete-
nimiento con la industria
televisiva. Cambio en la
estructura empresarial en la
que se asentaba el medio
desde su apatricion.

Empresariales

Legislativos Nuevas leyes que hacen
frente a la introduccion de
un fenémeno de abierta

competencia comercial.

De contenidos Nuevos medios, nuevos
canales, nuevas formas de
publicidad: la creatividad,
en definitiva, como fuente
fundamental en la actividad

del medio.



De publicos

De mercados

Una audiencia mas selecti-
va, mas abierta a experien-
cias diferentes, mas frag-
mentada a la hora de optar
poOr unos servicios u otros,
y un espectador con posibi-
lidades cada vez mas cre-
cientes de interactividad.

La television es un fenome-
no transfronterizo que cu-
bre todas las posibilidades
que permite la comunica-
cion interpersonal, desde
la individualizada, hasta la
mas alta conexion global.

Tuente: Personal

La identificacién personal a través del me-
dio que genera comportamiento, hace que el sujeto
transforme la realidad en una realidad mediatizada.
A través de la mediatizacion, la identificacion per-
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sonal hace que (re)creemos constantemente nues-
tros sujetos y nuestra forma de comprender una
realidad ficcionada. “Médico de familia”, tan sélo
resulta ser un ejemplo de una realidad configurada
a partir de una serie de televisién convirtiendo la
misma, en una Institucion cotidiana de directrices,
de formas de hacer y pensar . No obstante, llevada
esta idea al terreno del Arte, cabe destacar la idea
de la Institucionalizacion de la obra desde un terre-
no mediatico, y de como el artista, comprende su
existencia a partir de su auto-exhibicion, con una
previa teatralizacion del sujeto. Dentro del mundo
del <<Arte contemporaneo>>, la responsabilidad
del tipo de produccién actual no se encuentra en
una serie de television para el publico general. No
obstante, mediante el ejemplo de la construcciéon
de identidad mediante situaciones ficcionadas, y
posteriormente trasladadas a una realidad concre-
ta a partir de los medios que se Institucionalizan
socialmente, podemos encontrar un simil en el en-
granaje de construccion de realidad. De la misma
forma que “Médico de familia” se convierte en un
fendbmeno Institucional (Institucional porque crea
y recrea realidades que configuran realidades), la
Institucion Arte (Institucion que parte desde la aca-
demia hasta la voluntad de crear un espacio auto
gestionado) crea la idea de que dentro de la misma
existe Arte. Lo interesante de éste concepto de le-
gitimacion de la obra mediante la herramienta del
contenido de la obra en la Institucién, y de como
ésta herramienta se ha establecido como paradig-
ma de idea de la realidad cultural.

La forma en que establecemos realidades a
través de los medios, es una parte del engranaje me-
diatizador de una sociedad. Asi, ¢ entendemos todo
lo que alberga una Institucibn como Arte?, obvia-
mente no, ya que la critica que se establece entorno
a exposiciones de diferentes naturalezas, a menuda
quedan cuestionadas por el entorno artistico.

Entonces, ¢qué sentido tiene la mediatiza-
cion en el engranaje artistico de la Institucion?.
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Cabe entender el fendmeno de la mediatiza-
cion, no s6lo como una forma de configurar realidad
desde los medios hacia una sociedad capitalizada,
sino entender el fenbmeno de la mediatizacion
como un engranaje que establece categorias y for-
mas de comprender el mundo, siendo estas formas
las ideas con las cuales nos relacionamos.

El engranaje mediatizador del que habla-
mos se establece mediante las relaciones que efec-
tuamos con la Institucion, y de como consideramos
estas desde una ojo jerarquizador. Comprendemos
que socialmente la universidad es mejor que una
escuela, comprendemos que un museo de Arte
debe ser mejor que un museo de fatbol, compren-
demos que una exposicién es un acto cultural que
nos hace pensar (o deberia hacernos pensar).

Estos topicos sociales retratan una idea de
como deberia ser <<Arte contemporaneo>>, de
donde debe proceder, como debe hacerlo y de qué
manera debemos realizarlo. Asi, damos por senta-
do que Arte se alberga en la Institucion, y el meca-
nismo que utilizamos para “convertir’ la produccion
en Arte, es la misma que la de la Institucién: realizar
una exposicion (u otro formato), difundirla y gene-
rar audiencia, sobretodo generar audiencia. Asi, las
teorias de los usos y las gratificaciones, y la teoria
del cultivo, pueden ejemplificarse, como dice Yolan-
da Ramos, en dos ejes tematicos: las motivaciones
y la percepcion social. Mediante estas teorias, las
relaciones interpersonales que se establecen dan
pie a la motivacion, desde el prisma artistico, en
convertir el Arte en una profesion mediante la per-
cepcidn social, y la teoria del cultivo. La teoria del
cultivo de George Gerbner se basa en el consumo
televisivo de la audiencia que constituyen un mun-
do simbdélico. Gerbner dice que estas percepciones
de la realidad se transfieren a través del publico,
pero que sin embargo, se alejan completamente de
la realidad, por tanto los roles, las etnias o la violen-
cia se tergiversa, dando paso a estereotipos exa-
gerados en algunos de los casos. Gerbner, también
hace alusion a la cantidad de horas que el especta-



dor yace delante del televisor, y consume. Mientras
mas elevado es el nimero de horas, mas distorsio-
nada es la realidad. No obstante, Gerbner anun-
cia esta teoria desde una perspectiva en la que se
comprende que existe una realidad determinada, y
que la realidad televisada no es mas que una forma
de abstraccion de la misma, por tanto, existe una
realidad concreta y otra que es distorsionada. Sin
embargo, el mecanismo que Gerbner nos cuenta,
resulta la primera fase de la mediatizacién: com-
prender una realidad mediante el ejemplo de otra
(venga de donde venga). Sin embargo, y no cabe
restarle importancia, la generacion que ha crecido
con los medios como un reflejo de la realidad, han
interiorizado la idea de consumo televisivo no como
un entretenimiento, sino como un espejo del con-
texto (Yolanda Ramos 2006). De ésta forma, gene-
raciones después, la afeccién que desarrollamos al
medio es distinta, y por tanto nuestra relacién con
el mismo también lo es.

Las historias que nos cuentan por television,
uno de los métodos mas afectivos y tradicionales
con los que cuenta la humanidad, significan sim-
bolos y aspiraciones de vida que vemos posibles
y que desarrollamos en la vida real, ya que estas
historias nos hablan de como funcionan las cosas,
y por tanto las comprendemos de esa manera: lo
gue vemos es lo que percibimos, sobretodo es.

Efla] -

De la misma manera, podemos relacionar
que la televisién es una manera de instruir una so-
ciedad determinada de la misma forma que antes
tenia el “deber” una Institucién, una doctrina o la

politica en si. Desde la perspectiva del ambito ar-
tistico, podemos decir, como hemos comentado en
capitulos anteriores, que la Institucién es la que ins-
truye el Arte como tal, y configura la idea de “Histo-
ria” que tenemos sobre Arte. No obstante, més alla
de este concepto base para comprender la media-
tizacion, hemos de hablar de los comportamientos
que determinan la idea de cultura. Como menciona
Gerbner, la idea de historia, ha sido contemplada
en imagenes que narran los procesos de la cultura.
Podemos percibirlo en una vidriera de catedral o en
un gravado del siglo XVI. Pero es ahora, la primera
vez después de la democratizacidén de la tecnolo-
gia, que el conglomerado cultural ha transforma-
do la socializacion de los sujetos con el contexto
y con otros individuos. Estos efectos de la televi-
sidn, descritos por Gerbner, llamados por Gerbner
culturvision, naturales por una parte y desnatura-
lizados por otra (naturales porque es natural que
el humano explique historias para narrar el mundo
que lo rodea y desnaturalizadas por las historias
son mediatizadas con unos resultados de compor-
tamiento concretos), hacen que las actuaciones de
los individuos queden marcadas por las relaciones
gue tenemos con la socializacién a los media.

Un artista conoce las estrategias que ha
de seguir para convertirse en un artista como tal.
Primero ha de “existir” como artista exhibiendo su

— SIMBOLOS - AUDIENCIA- RELACIONES CON LA REALIDAD

obra, y por tanto que ésta exista como tal y que
€l también exista. Esta comprension sobre su exis-
tencia, es la que lleva a cabo mediante la sociali-
zacion del mismo: el dejarse ver, el actuar, el man-
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tener relaciones con otros artistas...pero, ¢ha sido
asi siempre en el campo del Arte?

Dentro de la categoria de ambito artistico,
la llamada “comunidad” de artistas ha estado pre-
sente como grupo. En la historia del Arte se han
descrito a generaciones de artistas que se nutren
del trabajo de los “colegas”, que han trabajado jun-
tos con unos objetivos comunes, entonces ¢ cual
es el cambio significativo de la mediatizacion en la
socializacion de los artistas?

Segun la teoria del cultivo de Gerbner, la
television ha construido el mantenimiento estable
de las ideas sociales, que permiten la construc-
cion de ideales “reales” que se alejan de una rea-
lidad “verdadera”. Sin embargo, la teoria del cul-
tivo, actualmente, la tomamos como precedente
a una situacion que se da mas alla de “imaginar’
una realidad televisada. La mediatizacion se basa
en comportamientos que se toman desde estados
mediatizados, y éstos desde la democratizacién de
los medios. Eso significa que, simbolicamente ha-
blando, el estado de mediatizacion toma realidades
generadas a partir de ejemplos mediaticos. De esa
manera, un artista comprende y se relaciona con
una realidad determinada. Gerbner se centra en la
television como medio influenciable que genera vi-
siones de realidad, pero actualmente, el estado me-
diatizado, también se diversifica en Internet, de la
misma forma que las relaciones entre los artistas.

Las redes mas usadas desde Internet son
Facebook y Twitter, dos plataformas que permiten
tener amigos o seguidores, mostrar visibilidad, dar
un “me gusta” para saber que existes, o bien, mien-
tras mas seguidores tenga el sujeto Twitter, mas
“éxito” tiene el personaje que publica. Ambos ca-
sos se relacionan con el volumen de seguidores o
de amigos, por tanto el volumen de audiencia, que
es lo que relacionamos directamente con la idea de
sujeto mediatizado: a mas audiencia, mas éxito.
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Asi, la audiencia forma parte del territorio
de una “fama” ficticia que categoriza el trabajo en
un juicio evaluado simbélicamente por el nivel de
visitantes, de tal manera, en la mediatizacion, lo
que percibimos como Arte desde la Institucion lo
comprendemos como Arte desde el punto de vista
de la audiencia y del volumen de popularidad que
tiene el mismo. De esta manera, los concursos de
Arte, como por ejemplo el premi Miquel Casablan-
cas del Centre Civic de Sant Andreu de Barcelona,
se transforma en un éxito, considerando su nivel de
audiencia el dia de la inauguracion, un evento for-
malizado en una inauguracion representada como
un simbolo de socializacién.



Cuando la mediatizacién es concebida des-
de una perspectiva de “éxito”, como un elemento
intrinsecamente relacionado con la audiencia y con
la idea de aparicion en los medios con la idea de di-
fusion, la figura del artista, se toma también desde
una perspectiva mediatica. Pero aunque nos parez-
ca que la cuestidbn mediatica va unida a la idea de
la divulgacion del fenbmeno que se quiere mostrar,
hemos de tomar conciencia que el Arte como tal, va
unido intrinsecamente a la idea de publico, del dejar
ver un trabajo, y que el ejercicio de la divulgacion
en los medios, también construye simbdlicamente,
la idea del artista: a partir de los medios el artista
(u otras ramificaciones del ambito artistico, como
puede ser comisario o critico) se construye como
tal para darse a conocer como elemento social, y
la finalidad original, la de dar audiencia a su trabajo
para que ésta vaya a la exposicién, ha pasado a
ser un pretexto que complementa al artista desde
una perspectiva social. Pero no hagamos una pri-
mera lectura, atrevo a decirme lineal, sobre la idea
de mediatizacidn social para construir la idea de ar-
tista, como un fendmeno televisivo donde creemos
que un artista “debe” aparecer en television para
formarse como tal, o incluso que el artista “quiera”
aparecer por television o obtener un galardén en
una ceremonia sobre el Arte parecida a los Oscar.
La idea de mediatizacién social que queremos ana-
lizar en éste punto, se configura desde un ambito
de relaciones, un rizoma que permite, y requiere,
de sujetos que producen conceptos y producen ex-
plicaciones en forma de Arte, y que se acepta como
algo dado y cotidiano. No nos resulta extrafio que
un artista nos hable desde un canal Institucional,
en el que casi nunca cuestionamos su contenido, lo
que nos resultaria extrafio es que un artista que ha
comulgado Institucionalmente, de repente, se apar-
te de un circulo social del ambito artistico, y decida
pintar marinas en el Empurda. Originalmente, el ar-
tista seguiria siendo el mismo, y aunque su trabajo
siguiera siendo el mismo, el ejercicio de socializa-
cidén anularia su quehacer creativo, porque no se in-

sertaria en la voragine de relaciones que permiten
construir al artista como tal. Evidentemente, sélo
es una hipétesis, ya que no podemos comprobar
mediante un método cientifico cuestiones de indole
social. Sin embargo, podemos poner como caso de
estudio algunos artistas que han estado presentes
en varios ambitos Institucionales y, agotados éstos,
han quedado relegados en otro circulo menor que
no les da visibilidad. Como menta Patricia Dauder
(165), existe una dependencia de los creadores por
esos ambitos Institucionales, y es precisamente en
esa dependencia, como acto simbdlico, en el que
la mediatizacién hace hincapié. Esa dependencia
tiene un trasfondo, ya que no es el artista como si
el que depende de la Institucion para configurar su
camino como artista, sino que depende del sistema
Institucional, para visibilizarse y para que la herra-
mientas Institucionales den el resultado esperado:
el convertirse en artista.

¢ Qué ha llevado a que artistas, comisarios,
criticos u otros agentes dedicados al Arte, requie-
ran de una necesidad mediatica, que les lleva a
“profesionalizarse” como tal?

El significado social de la mediatizacion, se
forma en el campo de construccién de significa-
dos mediante el fendmeno de la visualidad social.
Yolanda Ramos menciona en “Television, valores
y adolescencia” que la capacidad de socializacion
de los contenidos mediaticos se magnifica cuanto
menor sea la experiencia directa. La idea de “profe-
sionalizacion” de los artistas, se lleva a cabo desde
unas directrices que convierten al sujeto creativo
en un personaje de adaptacion del contexto don-
de se construye como profesional creativo. Desde
este prisma, el artista deviene un sujeto que requie-
re una lucha para configurarse como artista, lucha
como sinbnimo de competicion, ya que si una cosa
nos ha aportado la popularizacién de los medios,
es el tener al alcance de la mano, informacion
constante solapada, como dice Manel Castells: de-
bemos destacar del resto para hacernos ver, de la
misma forma que lo hace una marca, la experiencia
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profesional de los artistas emergentes en el campo
profesional del Arte (si es que podemos considerar
un verdadero campo profesional de Arte) también
debe destacar del resto. La idea, la relata muy bien
Robert Hughes, en el documental producido por la
BBC “El impacto de lo nuevo: 25 afios después’:
“Hoy lo nuevo en el arte no parece importar mu-
cho porque es lo esperado” (166). Si entendemos
el ambito artistico desde una perspectiva laboral,
hemos de relacionar éste con una cuestibn mone-
taria, la idea de profesional como alguien que pue-
de vivir de su trabajo con todo lo que comporta),
puede introducirse con elementos de “practicas”
vigentes en varias convocatorias de Arte, montar
una exposicion, organizar fechas, eventos, la co-
laboracion con un comisario, la construccion de
un discurso, el insertar éste discurso en un campo
social, la adecuacion del contenido en un contex-
to, la difusion del contenido para repensar el mapa
artistico, la figura del propio artista como legitima-
dor... No obstante, éste tipo de practicas, que re-
sultan de indoles variadas, desembarcan en un
mismo punto: el dar a conocer una labor creativa,
por tanto la idea de difusion.
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LElimpacto de lo nuevo-25 anos despues ™. Documental dirigido y
escrito por Robert Hughes producido por la BBC.

Fuente: Personal

La generacidon mediatica, y por tanto me-
diatizada a partir de logicas de difusion que usan
herramientas propias de los medios como la idea
de difundir el trabajo para convertirse en artista
como tal, ha hecho que exista una construccion
del realismo, asi como una forma de percibir y re-
lacionarse con el mismo, propia de un espectaculo
televisivo. No sélo los personajes de éste espec-
taculo perciben una nocién de realismo en el cam-
po del Arte, propio de un género mediatizado, sino
que la audiencia, aquellos que posteriormente se
convertirdn en los sucesores de los protagonistas,
relataran la realidad desde esa propia perspectiva,
como es el caso de los artistas emergentes, hijos
de unas directrices que codifican nociones de rea-
lidad, usando relaciones “l6gicas” sobre como pro-
ducir Arte y cobmo convertirse en artistas. Citando a
Ramos nuevamente, en su libro “Television, valores
y adolescencia”, a partir de un estudio de Barker y
André, en el que mencionaban a los espectadores
como “Audiencia activa”, las mayores constantes
que descubrieron los investigadores a lo largo de
las conversaciones fue la percepcién del realismo
en las series de television. Los participantes aso-
ciaban realismo con calidad- una critica muy fre-
cuente era <<Eso no es realista>>- y, en ese sen-
tido, valoraban mejor las soaps britanicas que las
australianas. Sin embargo, dependiendo del con-



texto, el término realista podia significar cosas muy
diversas. Barker y Andre identificaron hasta cinco
usos distintos de este concepto:

1.Realismo <<mimético>>: el serial era
considerado como una copia del Mundo Real, en
la medida en que los participantes reconocian en él
sus propias vivencias cotidianas.

2.Realismo <<literal>> o <<naturalismo>>:
los hechos narrados se comprendian como reales
porque podian pasar en el Mundo Real.

3.Realismo <<narrativo>>: empleado para
referirse a la verosimilitud interna de la narracion-
la mayor parte de las criticas se referian a la falta
de consistencia narrativa y se referian sobre todo a
las soaps australianas-.

4.Realismo <<emocional>>: en algunos casos, los
participantes reconocian una serie de <<proble-
mas>> personales e interpersonales con los que
se identificaban emocionalmente (...).

5.Realismo <<mitico>>: empleado para ex-
presar una <<forma de ontologia profunda donde la
realidad se considera equivalente a ciertas formas
de la verdad mas profunda>> {(...).

(167).

Esta claro que Barker y Andre realizaron su
estudio a partir de series de televisién y de cdmo
éstas, influenciaban en el fenébmeno de la percep-
cidon de realidad, y, aparentemente, poco tiene que
ver con la idea de mediatizacion en el campo cul-
tural que relatamos. No obstante, Barker y Andre,
construyeron 5 tipos de <<realismo>> percibido por
el grupo de estudio, siendo el primero, el Realismo
<<mimeético>>, el que parece ser producto directo
de la idea de mediatizacion. El Realismo <<miméti-
co>>de Barker y Andre, en el que el grupo percibe
la serie de televisibn como una copia del Mundo
Real, y en el que los participantes reconocen sus

vivencias cotidianas, podemos relacionarla con la
idea de mediatizacion como elemento de construc-
cién de la realidad. Barker y Andre, usan el término
“copia” del Mundo Real, por el contrario que la idea
de mediatizacién no puede usar el término “copia”, sino
configuracion de Mundo Real, a partir de los medios.

Aunque todos los <<realismos>> que Barker y An-
dre mencionan pueden aplicarse a todos los am-
bitos creativos (el <<mimético>> una percepcion
de que consideramos Arte, el <<literal>> de qué
manera entendemos el Arte desde su contexto, el
<<narrativo>> que una obra puede no ajustarse al
contexto dependiendo de su contenido, el <<emo-
cional> en la involucracion de la audiencia con la
obra ya que reconocen un problema que les afecta,
y el <<mitico>> tipologias de obra que narran un
tipo de verdades absolutas y que nos dicen por qué
deberiamos preocuparnos), lo que nos causa inte-
rés en éste punto es de qué manera la construccion
mediatica ha pasado a formar parte esencial de la
“profesionalizacion” del artista y de como estos fac-
tores forman parte del llamado sujeto mediatizado,
que va intrinsecamente ligado a cdmo la sociedad
contemporanea percibe qué es real.

La audiencia, como ya hemos comentado,
va directamente relacionada con la idea de Arte ac-
tual o <<Arte contemporaneo>>. No resulta fortuito
o casualidad que la audiencia configure gran parte
de la fenomenologia de la obra, ya que en la era
mediatica en la que vivimos, la existencia de las co-
sas va relacionada con la visualidad de las mismas.
Asimismo, relacionar el concepto “fama” como si-
nénimo de “éxito”, y como resultado de artista, nos
resulta bastante sencillo. ;Podriamos relacionar la
idea de “fama” del artista como su consagracion
de profesionalidad con la idea de un Reality Show
donde los concursantes pretenden, mediante su
trabajo, alcanzar la fama?
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— VISIBILIDAD

Definicién de REALIDAD

— AUDIENCIA — Uso de herramientas
mediaticas (dependencia)

“Operacion triunfo” es un programa de tele- Imagineria convertida en iconografia
vision, presentado en Espana el afo 2001 y retras-
mitido por Televisidon Espafiola. Actualmente, para la
cadena de television Telecinco, en formato Reality
Show, el programa narra en forma de “documental”
la vida de mas de 15 jovenes (comprendidos en eda-
des desde los 20 hasta los 30), y de como éstos son
aceptados en una academia para que profesionales
del sector musical, les ayuden a construirse como
cantantes, a través del esfuerzo y la dura labora de
aprender solfeo, canto o baile, y con la finalidad de
representar a Espana en el festival de Eurovision.
Lo interesante, desde un prisma sociolédgico, podria-
mos decir fenomenolégico, es que éste programa
permite a la audiencia poder decidir mediante la tec-
nologia, qué participante prefieren que se quede en
la academia; el resto, serdn expulsados. Los tele-
spectadores ya no comentaban desde el sofa de sus
casas si les habia gustado la actuacién, hablaban de
“si lo habian hecho bien o no”. La participacion de la
audiencia y el poder de decision, asi como la toma
de la misma, involucra al publico de una forma en
que ésta, hace de profesor en la propia academia,
se siente un personaje que decide de forma “justa”
sobre la vida y experiencia de otro ser humano que La Academia
se esfuerza por llegar a triunfar, convirtiéndose en
jurado. La imagineria configurada a partir de éste
tipo de programas, hace que el publico se sienta ca-
paz de poder convertirse en una especie de “profe-
sional” que decidiendo, evalla, y su criterio, forma
parte del criterio de los profesionales, aunque sélo
sea mediante un mensaje de texto.
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Fuente: Personal

(62)

OT (Operacion triunfo) desperté ternura a la
audiencia asi como posibilidad. El share de audien-
cia de la primera edicion del 2001 en TVE fue del
44,2% en su inicio para acabar con un 68,0% en la
ultima gala, donde se decidia quien iba a represen-
tar a Espana en el festival Eurovision.

La posibilidad de la audiencia se convirtié
en una férmula que transformé una idea, muy bien
adecuada a la realidad postmoderna del sujeto me-
diatico: la posibilidad de que mediante el trabajo
duro y el esfuerzo puede lograrse todo. Los perso-
najes de la primera edicion pasaron a formar parte
de la cotidianidad de las vidas de centenares de
espafoles, ya que, casi a modo de Gran Hermano,
formaban parte de la vida de los telespectadores
y éstos, podian sentir que decidian una parte im-
portante que iba a cambiar su vida. Los participan-
tes procedian de familias humildes y todos tenian
trabajos considerados socialmente, como “trabajos
de obrero”, como sinénimo de humilde. Cajeras de
supermercado o paletas ahora cantaban en un es-
cenario ante centenares de personas que los ova-
cionaban. Esta transformacion dio pié a que una
generacién creyera en la idea del triunfo mediante
el trabajo duro, que el triunfo iba unido a la fama, y
la fama al éxito. No obstante, la idea de éxito vio se
relaciona a partir de un factor comercial que hacia
referencia al propio publico con el que se sentian
reconocidos. El marqueting posterior, cromos o li-
bros, ha hecho que una generacién vea el concep-
to de fama y éxito de una manera muy determina-
da: el darse a conocer para llegar al éxito.

El personaje que representa mejor la idea
del éxito desde el trabajo duro es el de la concur-
sante de la primera ediciéon de OT Rosa Lopez,
que represent6 a Espafa en el festival del Eurovi-
sion del afio 2001. Con la cancion “Europe is living
a celebration”, Espafa apostd por Rosa y por su
triunfo en el festival.

“En la semana del 20 al 27 de mayo de
2002, Rosa y su “coro de lujo” (los concursantes
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Bisbal, Bustamante, Chenoa, Gisela y Geno) via-
jaron hasta Tallin, Estonia, para preparar su parti-
cipacion en el Festival de Eurovision. Todas las ca-
denas repasaban dia a dia como iban los ensayos
para el gran dia haciendo conexiones y mandando
reporteros especiales. Finalmente llego el sabado
25 de mayo. TVE-1 prepard un programa especial
a las 18:00 de la tarde llamado “Operacion Eu-
rovision”, desde Granada (tierra natal de Rosa) y
con la participacion de los concursantes de “OT”
que no iban a actuar en Tallin, y obtuvo 3.771.000
(44,5%). A las 21.00, dio comienzo el Festival.
Fue un rotundo éxito de audiencias: 11.942.000
espectadores (77,8%) vieron hasta las 23.00 ho-
ras las actuaciones de los 24 paises (13.203.000,
88,5% -- vieron la actuacion de Rosa, la mas es-
perada, entre las 21.25 y las 21.29) De las 22.58
a las 24.00, 14.380.000 personas (85,2%) vieron
“Ha llegado el momento”, el bloque de las vota-
ciones, y 15.465.000 (91,1%) vieron las votacio-
nes de Alemania a Espana, cuando Rosa estaba
en el cuarto lugar, (convirtiéndose en el momento
mas visto de la historia desde que existe la esta-
distica de la audiencia). El post-Eurovision, de las
24.05 a las 24.45, logré 6.476.000 espectadores
(56,68) Espafa quedd séptima. La prensa el dia
siguiente se dividia entre los que afirmaban que
habia una especie de complot de los paises nor-
dicos para votarse entre ellos y los que criticaban
a TVE-1 por cosas como que en sus comentarios,
José Luis Uribarri no media sus palabras o que la
concursante Nuria Fergo dijese la polémica frase:
“Que les den por culo a todos”. También se critico
la excesiva presion que pendia sobre los hombros
de Rosa al representar a Espana, y el despectivis-
mo con que fueron tratados los rivales de Rosa en
los programas transmitidos por TVE, previos a la
final de Eurovision.”

(Fuente:http://es.wikipedia.org/wiki/Operaci%C3%
B3n_triunfo_%28Espa%C3%B1a%29Febrero 2013)

La sensacion de “injusticia” que propici6é a
los espafoles la derrota de Rosa Lopez, significaba
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una derrota, también, de la idea de “verdad” unida a
la realidad de la recompensa del trabajo duro. Rosa
representé a un personaje que ante todos los ba-
ches de la vida, se superaba a si misma mediante
la alegria. Su peso, su talla, sus formas, su expre-
sion vocal, su acento...todo cambié para mejorar
a Rosa. Se habia convertido en una triunfadora, y
todos los espectadores lo habian hecho posible.

Posteriormente, una oleada de jévenes em-
pezaron clases de canto, baile...proliferaron las
series de television sobre cantantes y bailarines, y
entre los adolescentes, ya no era ridiculo que algun
amigo cercano, se dedicara a bailar o a cantar con
sus amigos en plazas, habitaciones o difundiendo
videos a través de canales como Youtube.

hitps://www.youtube.com/walch?v=I5bHfBE-RIE
hitps://www.:youtube.com/watch?v=TxIHBUSdyuRM



Esta popularizacion de una imagen descali-
ficada a cualificada supone una via de instrumenta-
lizacion del sujeto mediatizado: el sujeto contempo-
raneo, con el esfuerzo, puede llegar a lo mas alto,
no sin antes mostrarse ante el mundo como Unica
via de emancipacion de ese esfuerzo.

No obstante, el fenbmeno de la dependen-
cia mediatica configurada a través de una red “pu-
blicitaria” (ya sea por canales mediaticos directos
como Facebook, Twitter, una web, Instagram, un
blog, publicar en un periddico), se hace mas pal-
pable dentro de “profesiones” que requieren de un
elemento publico o de audiencia para ser consagra-
dos en mayor en menor medida, entre otras formas
de mediatizacion, la relacién interpersonal entre los
sujetos del grupo. En realidad, la forma de relacio-
narse entre estos sujetos, que también los configura
como tales, ya que ejecutan un papel juridico-Ins-
titucional que reproduce una ideologia dominante,
cuyos instrumentos mas eficaces lo constituyen los
medios de comunicacion de masas.

Con ideologia dominante, nos enfrenta-
mMOS a una jerarquizacion de conceptos, y jerar-
quizacién supone una aceptacion y un rechazo
de conceptos y comportamientos, porque supone
estar o no adaptado.

No obstante, en la figura del artista contem-
poraneo, y la nueva figura del concepto de emer-
gente, mientras el artista sea poder y representa-
cién, la Institucién podra estar tranquila, porque su
dependencia para la conjugacion del mismo (esa
relacion artista-Institucion reforzada a través de ca-
nales mediaticos) es mutua, por mucho que se em-
pefien las Instituciones y los artistas de plantear el
movimiento cultural como una forma de observar y
representar la realidad, en teoria descodificandola
y re-comprendiéndola para, supuestamente, alterar
el orden de las cosas.

Y es ese poder que el artista “debe” obte-
ner, y que la Institucion “debe” otorgar, el que hace

que fenbmenos como la mediatizacién estén tan
enraizados y asimilados en el mundo contempora-
neo de las relaciones, no porque sea una manera
de representar y configurar el mundo imperialista,
sino porque, como dice Schmucher en el inicio del
libro “Para leer al pato Donald. Comunicacion de
masas y colonialismo”, es una manifestacion sim-
bélica de una cultura que vertebra sus significacio-
nes alrededor del oro y que lo inocente (al nifio)
al despegarlo de su funcion social. Aunque la idea
surja del libro “Para leer al Pato Donald”, y que éste
trate las causas de Disney y sus influencias en la
forma de relacionarse con el mundo, colonizando-
lo de ideas imperialistas que desarrollan jerarquias
socio-culturales, me parece oportuno poner por
caso dicho libro para complementar la idea de este
punto: los sujetos contemporaneos perciben el éxi-
to, solo, desde un prisma mediatico, que hace que
éste, el éxito, sea su cumbre profesional.

Dentro del ambito socio-cultural, el cono-
cimiento es una forma de poder que pondera el
saber a una esfera determinada de conocimiento.
No obstante, lo que entendemos por saber, no es
mMAas que una representacion a pequefia escala de
lo que podemos considerar por saber. El llamado
saber, popularmente, no se encuentra en una se-
rie de television, ni en un Show televisivo, ni en
la calle, ni siquiera en una comunidad de normas
propias y tradiciones como puede ser un grupo
social. El saber se desarrolla desde una Institu-
cion que lo conforma como poder, aunque preten-
da ser una representacion colectiva, el filtro del
“dar importancia a” se instaura y se destila a un
saber “sin importancia”, otorgandole “toda la im-
portancia” que se merece. Llamar “cultura” a algo
(como por ejemplo la cultura urbana), dota a las
relaciones del grupo de una potestad y una autori-
dad que antes no habia sido confinada porque no
se le habia proporcionado una importancia. Impor-
tancia que sectores reclaman, porque el derecho
democratico a ser reconocidos debe ser tan valido
como cualquier otro. Si no fuera asi, las jerarquias
entre clases serian demasiado evidentes.
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Desde el punto de vista del “Arte emergen-
te”, la nocién de poder, legitimada desde el sa-
ber, se filtra a través de la popular “Convocatoria”.
Esta, como hemos dicho anteriormente, tiene, en-
tre otros objetivos, la visibilidad para dotar al artis-
ta de una “profesionalizacién”. No obstante, ésta,
arrulla y calma esa perspectiva de éxito basado en
la visibilidad como forma de poder, confiere al ar-
tista un “semi-poder” de visibilidad (en el caso de
Barcelona claramente de indole local, que como
resultado, genera héroes locales) que se com-
prende como la primera escala de un eslabén que
pretende encontrarse. Esta idea, como Dorfman y
Mattelart dicen, se relaciona con la problematica
de la cultura de masas. El que entendemos como
“Arte emergente”, abastece una relacion muy di-
recta con éste concepto.

de la vida nos espera un futuro mejor. Un mejor
mafiana nos proporciona poder contentarnos con
un presente mediocre.

PODER — SABER — LEGITIMIDAD

CONVOCATORIA

DARA VISIBILIDAD

Dentro de ese paradigma mediatico, al que
llamamos “Arte emergente”, éste, siempre dispo-
ne de nuevas muestras, producciones e ideas que
siempre se presentan como novedad, algo fresco
nuevo, que esta en una efervescencia interesante,
de algo que llegara a ser. Relacionemos esta idea
con el concepto postmoderno de duro esfuerzo
para el mafiana que promete si haces un buen tra-
bajo. Como, y voy a permitirme la metéafora, trazar
una forma de que el presente sea un mejor mana-
na, como hace Alicia Morton en la pelicula “Annie”
de 1999, cuando, nevando en la calle, un perro se
le acerca para devolverle la mazorca de maiz que
le habia quitado de su bolsillo. Annie empieza a
cantar “Tomorrow”, una cancion que habla sobre
las necesidades presentes y sobre un futuro me-
jor. Como Rosa Lépez o Susan Boyle en Britains
Got Talent, demostraron que ante los infortunios
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Fuente: Personal

Sin embargo, con la idea de convocatoria
para un mafnana mejor, desparece el conflicto de
un personaje que no tiene oportunidades porque
el presente no se lo permite. La idea de convoca-
toria permite que los artistas que empiezan, los
llamados “emergentes” puedan estar contentos



de sus logros, aunque sea a pequenfa escala, y el
reemplazo de la profesionalizacién, por un esfuer-
zo que han de hacer. No hay acto de traicién por
parte de las Instituciones, y los llamados héroes
locales, pueden gozar de un momento “Susan Bo-
yle” en un emplazamiento publico.

Pero las convocatorias pasan por el filtro
de la emancipacion del jurado que sirven para in-
troducir a las Instituciones lo que consideramos
como una realidad artistica de nuestro tiempo. De
ésta manera, el jurado se convierte en un “caza-
talentos” que se convierten en arquetipos de una
realidad construida mediante una herramienta
mediatizadora: un mecanismo que convierte la
realidad en un éxito si uno se esfuerza, y el éxito
se entiende como una gran visibilidad del trabajo.

Dorfman y Mattelart, mencionan una histo-
rieta de el pato Donald, en la que Tribilin se con-
vierte en artista de una forma casual, donde el éxi-
to le ha llegado a partir de un trabajo facil que le
da poder de visibilidad, y por tanto triunfo:

“El artista, que destruye la percepcion ha-
bitual y masificada para agredir al espectador y
provocar su inestabilidad, no es mas que un estra-
falario, que por casualidad logré sembrar colores
en el viento. Se aisla al genio de la vida, y toda su
tentativa de reconciliar la realidad con su repre-
sentacion estética queda anulada Tribilin gana el
primer premio en el concurso “pop” al resbalar lo-
camente por un estacionamiento volcando carros
de pintura y creando el caos. En medio de la ba-
sura intelectual que ha escupido , Tribilin protesta:
“¢ Yo ganador? jRecontra! Ni siquiera lo intenté”. Y
el arte pierde su ofensiva: “Este trabajo si que es
bueno. Por fin puedo ganar dinero divirtiéndome y
asi nadie se enfada conmigo”. (169).

En la historieta que los autores mencionan
podemos pensar que ésta, pertenece a una gene-
racion muy anterior a la nuestra. No obstante hay
numerosos ejemplos con los cuales ilustrar el con-

cepto de este punto, en el que el éxito forma parte
de la labor de artista. Personalmente, uno de los
que mas interesantes, es el capitulo 19 llamado
en Espana “El arte de mama y papa”, de la tem-
porada 10 de la popular serie de television “Los
Simpson”. En este capitulo, Homer Simpson, el
padre de familia de Los Simpson, intenta construir
una barbacoa, pero su intento es fallido. Después
de deshacerse del “objeto”, se presenta en su
casa una galerista diciéndole que quiere exhibir
su obra. Homer tiene un gran éxito con su primer
trabajo, pero posteriormente, su trabajo, que re-
pite los mismos esquemas que el anterior, pierde
valor y el publico desaparece de la subasta. Ho-
mer, después de indagar durante dias, construye
otra obra que fascina al publico.
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Fuente: Personal

En el capitulo, uno de los fendbmenos que
el protagonista sufre, es que el publico rechace
su trabajo. Su profesionalizacion llega a partir con
la primera venta: “jPara que aprendas Jasper Jo-
nes!”, le dice Homer al artista caricaturizado, cuan-
do el sefor Burns acaba de confirmar su compra,
por supuesto como método de inversién bajo una
tela de “placer estético”.

Esta estrategia procedente del capitalismo,
donde la venta, el intercambio de bienes, parece
ser la Unica tentativa a la supervivencia. Parece ser
que los arquetipos del artista contemporaneo se di-
rigen a obtener dinero por su trabajo como un logro
justificado del mismo, convirtiendo la imagen del
artista en un triunfador exitoso mediante su visibi-
lidad, que se culmina con la idea de negocio como
profesionalizacion: la idea del éxito se culmina con
el vivir econbmicamente del trabajo, y el camino
a seguir es el de visibilizarse para lograrlo. ¢Qué
sentido tendria, si no, que un artista no mostrara
su labor a una audiencia de maximo volumen sino
para poder optar a oportunidades?
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3. GENERACIONES, ARTE ANTERIOR Y FORMU-
LAS PARA ENCONTRAR UN ARTE EXPOSITIVO

Como hemos visto anteriormente, la idea
de critica mutada a la jurado, se entendide como
un filtro o destilador de “verdades” vistas desde un
prisma de “correcto” e “incorrecto”.

Como hemos mencionado antes, la idea
de “artista emergente” que hace “Arte emergen-
te”, supone una forma de ebullicién de algo que va
a pasar, de un futuro prometedor, un investigador
de promesas, un detector de cosas buenas, una
persona, un profesional con “olfato”. La idea de ju-
rado, parece, simbdlicamente, la idea de un grupo
de profesionales que se supone, saben reconocer
un “buen” trabajo, un artista que va a apuntar alto,
una especie de grupo de cazatalentos, se elige
a “los mejores”. Sin embargo, el jurado, adscrito
a un contexto y formas de produccion determina-
das, valora los artistas desde ese prisma, y por
tanto desde una forma concreta de comprender el
Arte. Por tanto, la cuestidén de la herencia genera-
cional queda adscrita en el contexto, que acaba
determinando la postura del jurado y su forma de
visibilidad a artistas de generaciones posteriores
a los que se presentan ante el jurado.

El artista, 0 mas concretamente el “artista
emergente”, en relacionarse con su realidad me-
diante la “dependencia” a las Instituciones, y por
tanto a su validacion, forma de produccion o visibili-
dad, confia su produccién, o la valoracion de la mis-
ma, en el jurado. No obstante, esta reflexion, posee
un doble sentido. Supone demasiado sencillo que
el “artista emergente” confie la decision del jurado
como algo “correcto”. Ya lo vimos en el proyecto
de la comisaria Mery Cuesta “Rock the Jury”, don-
de el jurado era retrasmitido en streaming para la
decision de las becas del Centro de Produccion de
Barcelona HANGAR, en el afio 2007. Fueron mu-
chos los artistas y oyentes que criticaron el modo
de seleccion de los artistas por parte del jurado
seleccionador. Pudimos leer en blogs, articulos y

referencias, a varias personas criticando el modo
de actuar del jurado, y el jurado, defendiéndose so-
bre éstas opiniones, hacian saber que eran muy
numerosos los participantes en la convocatoria y
que entretenerse en cada uno de los dossiers era
imposible por tiempo. El suceso qued6é como algo
anecddtico que con el tiempo se ha ido borrando de
la memoria de sector del Arte.

No obstante, cabe destacar que la diferen-
cia generacional entre los artistas presentados en
los premios publicos o privados que pertenecen a
la generacion alrededor del afio 2006 en la ciudad
de Barcelona, algunos de ellos, siguen siendo los
mismos que actualmente, en el 2013, se presentan
a dichos concursos, cuando, hipotéticamente ha-
blando, deberian haber hecho un salto profesional.
Este dato, nos aporta la postura de las produccio-
nes Institucionalizadas y qué supone para los artis-
tas la oportunidad de “profesionalizarse” dentro del
territorio del Arte contemporaneo en Barcelona.

Ahora, vamos a centrarnos en ese “olfato” del
jurado para seleccionar obras que, hipotéticamente,
tratan de unas producciones ajustadas a las nece-
sidades del centro, y que cumplen los parametros
correctos de lo que consideramos “Arte contempo-
raneo”, y por tanto, una produccion contemporanea
con su tiempo y su contexto, en dialogo con concep-
tos que nos sentimos “reconocidos”, porque forman
parte de nuestra realidad del mundo actual. No obs-
tante, los jurados como profesionales del campo ar-
tistico, estan adscritos a una realidad generacional
concreta, también forman parte de una corriente de-
terminada, como la que habiamos comentado, en la
que el artista se conjuga entorno a lo que supone Arte
visto desde una perspectiva de poder Institucional.
Arte esta en los lugares legitimados que contienen
Arte. Como Boris Groys dice en su libro “Art Power”:
“The field of modern art is no a pluralistic field but a
field strictly structured according to the logic of con-
tradiction” (El campo del arte moderno es un campo
no pluralista sino un campo estrictamente estructura-
do segun la légica de la contradiccion) (170).
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Groys, nos acerca a la idea de que la hipo-
tética pluralidad del campo del Arte, es visto desde
la estricta produccion artistica (variabilidad en los
modos de hacer y en las obras expuestas ya fina-
lizadas), y se estructura segun la contradiccion. La
idea, nos acerca a la cuestion generacional y la com-
presion del jurado de “qué es Arte nuevo”, una pro-
duccién que tenga como filon la novedad, una de las
ideas, segun Robert Hughes, muy importantes para
la cuestion del Arte contemporaneo. Idea, comparti-
da por muchos autores, entre ellos Boris Groys, pen-
saron (y actualmente parece ser que sigue vigente
la idea) que la idea de la novedad es una especie de
pseudo-liberacién del propio Arte.

Groys en “Art power” indica: “Now we seem
to be happy about the loss of history, of the idea
of progress, of the utopian future —all things tradi-
tionally connected to the phenomenon of the new.
Liberation form the obligation to be historically new
seems to be great victory of life over formerly pre-
dominant historical narratives which tended to sub-
jugate, ideologize, and formalize reallity. Given that
we experience art history first of all as represen-
ted in our museums, the liberation from the new,
understood as liberation from art history...” (Ahora
parece que estamos contentos con la pérdida de la
historia, de la idea de progreso, de un futuro utopi-
co-todas las cosas tradicionalmente vinculadas al
fenomeno de lo nuevo. Formulario de liberacion, de
la obligacion de ser historicamente nuevo, parece
ser una gran victoria de la vida sobre las narrativas
histéricas anteriormente predominantes que ten-
dian a subyugar, ideologizacion, y formalizar reali-
dad. Dado que experimentamos la historia del arte
en primer lugar, como se representa en nuestros
museos, la liberacion de la nueva, entendida como
la liberacion de la historia del arte ... %) (171).

La gran reflexion que Groys hace respecto
a la desvinculacion historicista desde la perspectiva
social, del Arte contemporaneo, y por tanto el Arte
emergente y por consecuencia sus artistas, y de
las Instituciones formalistas que construyen dialo-
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gos dogmaticos, solo puede ser entendida desde la
idea de un futuro que creiamos prometedor para la
liberacion del Arte. Hemos entendido la “liberacion”
del Arte desde una perspectiva en la que alejamos
las obras de contenidos y formas aparentemente
académicas. De hecho, popularmente hablando, el
concepto “academicista” es peyorativo dentro del
ambito de los artistas emergentes. Estos han asi-
milado de qué manera entendemos “académico”
(obras de estilo formalista, con técnicas “clasicas”
propias del mundo del Arte, objetual, con temas
cercanos al yo artista tradicional (la inspiracion, la
naturaleza, la relacién del yo con el mundo des-
de una perspectiva poética...)) ya no deviene Arte
de ahora, y por tanto, no tiene sentido realizarlo.
Imaginemos por un momento, en una sala de Arte
contemporaneo de la ciudad de Barcelona, el sta-
tement de una obra presentada en la convocatoria
del Centre d’Art Can Felipa :

“Para hacer esta obra me inspiro en la
naturaleza que no estamos cuidando, y con esta
obra pretendo hacer reflexionar al publico sobre la
idea de que debemos cuidar mas a nuestro entor-
no natural” (172).

Aparentemente, el statment no tiene nada
qgue ver con una tematica propia del <<Arte con-
temporaneo>>, sin embargo, el tema es contem-
poraneo, pero al no entrar dentro del parametro
de las inquietudes que deben mover al artista a
realizar un trabajo, ésta obra, probablemente, no
seria seleccionada para dicha convocatoria. La
primera idea que podemos pensar como pretexto
a la negacion de esta afirmacion, es que el <<Arte
contemporaneo>> debe hacer plantear preguntas
nuevas y no hacer hincapié en cosas que, mayor-
mente, la gente conoce, cuestion que se contra-
dice con la idea de “obligacion” de que el artista
haga llegar un mensaje a la mayor cantidad de au-
diencia posible. Qué logica sigue, el <<Arte con-
temporaneo>>, para elegir un tema u otro?, sobre-
todo en cuestiones que atafien a lo social, la idea
de hacer “mover las mentes” hacia una postura



critica, y que el tema sea actual, por tanto “nuevo”.
Esta idea podemos relacionarla directamente con
la afirmacion de Hughes, en el <<Arte contempora-
neo>>, lo nuevo como algo que sorprende, es una
obligacion de la obra para ser considerada Arte.

No obstante, el nuevo formato de academia
con temas contemporaneos, en devenir contempo-
raneo, no es considerado como un dogma cultu-
ral a primera instancia: el artista considera que ha
llegado la hora de una liberacion del Arte tratan-
do materias que hagan llegar a la audiencia, ideas
cercanas sobre lo que esta ocurriendo socialmen-
te, cercano, por ejemplo, a lo politico. No obstante,
ésta liberacién ante una autonomia creativa, es fic-
ticia, ya que esa “independencia” creativa, haciendo
referencia a la tipologia artistica Institucional o bien
Institucionalizada, se configura a partir de la reali-
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nir el significado de Arte para el artista emergente, y
por tanto, que no significa Arte: el Arte ha de hablar
de nuestras vidas actuales desde una perspectiva
contemporanea, el Arte no ha de tratar temas fuera
de nuestra estricta realidad, las acciones artisticas
han de ser mas comprometidas que realizar una
obra tal cual. Solo por un placer puramente estéti-
co, y éste ha de poder ser descodificado desde un
contexto artistico adecuado a la obra, y llegada a
ser comprendida por la audiencia.

Esta Gltima actitud es tomada como un deber
del artista: ha de acercarse al publico, sino se acer-
ca su trabajo deja de tener sentido y es dotado con
significados individualistas, y ya que aparentemente
el “yo artistico”, ha dejado de existir, el artista deber
hacer llegar su mensaje casi como un profeta.

DISCURSO INSTITUCIONAL
MEDIATIZACION

DOGMA DEL SABER

AUDIENCIA

dad del Arte, que se encuentra, desde esa perspec-
tiva, en las Instituciones que contienen Arte.

Haber confrontado la idea de historia (0 his-
toricista), con la propia produccion del ambito artis-
tico ha permitido que curadores, criticos, jurados,
artistas, tedricos etc. situen su trabajo (y por tanto
su consideracién de qué es Arte) en una produccidn
contemporanea como sindnimo de actual, ya que la
idea de “Arte académico” se ha reducido en una pos-
tura de un Arte que se encuentra en museos y salas
propias de ambitos mas cercanos a lo histérico.

El artista emergente, segun Groys, intenta
expresar sus deseos individuales, su identidad cul-
tural, su contexto, actitud propia del rastreo de un
socidlogo y mas alejado de la idea tradicional que
tenemos sobre el artista. Este nuevo comporta-
miento ante la realidad del artista, nos lleva a defi-

La relaciéon entre las (nuevas) actitudes del
artista contemporaneo, propias de la comprensién
de la realidad artistica desde el artista emergente,
se configuran desde una perspectiva de exhibicion,
donde el artista tiene el obligacién y la necesidad
de hacer llegar su trabajo para completarlo artistica-
mente, no sélo exhibiéndolo en el contexto adecua-
do, sino que su “traduccidén” hacia el publico, pueda
ser lo mas veraz posible. Retomando la idea de los
“Staments” en las salas de exposicién, no como un
complemento, sino como una necesidad, si obser-
vamos, sutilmente, la idea del Arte por el Arte deja
de tener sentido, y el Arte pasa a ser una produc-
cion que “debe” comprender el publico, y sobretodo
“debe” ser visto por la mayor audiencia posible. La
“necesidad”, encubierta de una cortina de “obligacion
y deber “hacer llegar”, un mensaje porque la audien-
cia tiene el derecho de poder descifrar las claves del
“Arte contemporaneo”, hace que el artista emergen-
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te, el que empieza a desarrollar su trabajo, se centre
en la idea de la “obligacion” de exhibir como paso
final a la produccion de su obra. De ésta manera,
el productor de obras, llega a “depender” del jurado,
“depende” de poder realizar su obra no sélo esta en
las manos del artista, sino en las manos del jurado
al que debe agradar, y éste, el jurado, acaba em-
pleando el papel de la critica como “separadora” de
la definicién de Arte. Como si el Arte, desde su propio
terreno de defensa como un territorio autbnomo, tu-
viera, también sus leyes y normas, para convertir el
Arte en lo que debe ser. Groys dentro de “Art Power”,
hace una reflexién sobre el concepto de “fashion” no
como un concepto cercano a lo cool, o a lo que esta
de moda, sino con la idea de comprender “fashion”
desde la perspectiva cultural en que lo que es moda,
es la realidad que comporta el propio concepto. Una
idea aparentemente compleja que puede explicarse
tras la imagen que tenemos actualmente sobre un
teléfono movil actualmente y laimagen que teniamos
sobre el teléfono mévil hace 10 afios. La imagen es
distinta porque la realidad que tenemos sobre ese
concepto es el que representa la propia idea:

“The abandonment of the “musealized” past is also
often celebrated as a radical opening up to the pre-
sent. But opening up to the big world outside the
closed spaces of the art system produces, on the
contrary, a certain blindness to what is contemporary
and present. The global media market lacks in par-
ticular the historical memory that would enable the
spectator to compare the past with the present and
thereby determine what is truly new and genuinely
contemporary about the present. The product range
in the media market is constantly being replaced by
new merchandise, barring any possibility of compa-
ring what is on offer today with what used to be avai-
lable in the past. As a result, the new and the present
are discussed in terms of what is in fashion. But what
is fashionable is itself by no means self-evident or in-
disputable. While it is easy to agree that in the age of
mass media our lives are dictated predominantly by
fashion, how confused we suddenly become when
asked to say precisely what is en vogue just now.
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Who can actually say what is fashionable at any mo-
ment? For instance, if something appears to have
become fashionable in Berlin, one could quickly point
out that this trend has long since gone out of fashion
measured against what is currently fashionable in,
say, Tokyo or Los Angeles. Yet who can guarantee
that the same Berlin fashion won't at some later date
also hit the streets of Los Angeles or Tokyo? When
it comes to assessing the market, we are de facto at
the blind mercy of advice dispensed by market gu-
rus, the purported specialists of international fashion.
Yet such advice cannot be verified by any individual
consumer since, as everyone knows, the global mar-
ket is too vast for him or her alone to fathom. Hence,
where the media market is concerned one has the
simultaneous impression of being bombarded relent-
lessly with something new and also of permanently
witnessing the return of the same.” (“El abandono
del ‘pasado musealizado “es a menudo celebrado
como una apertura radical del presente. Sin embar-
9o, la apertura al gran mundo, fuera de los espa-
cios cerrados del sistema que técnica produce, por
el contrario, produce una cierta ceguera a lo que es
contemporaneo y lo que es presente.

Al mercado mundial de los medios de comu-
nicacion le falta, en particular, la memoria historica
que permita al espectador comparar el pasado con el
presente, y con ello, determinar lo que es verdadera-
mente nuevo y genuinamente contemporaneo sobre
el presente. La gama de productos en el mercado de
los medios esta constantemente siendo reemplaza-
do por nuevos productos, excluyendo toda posibili-
dad de comparar lo que se ofrece hoy en dia con lo
que solia estar disponible en el pasado. Como resul-
tado, lo nuevo y el presente, se discuten en términos
de lo que esta de moda. Pero lo que esta de moda es
en si mismo de ninguna manera es evidente o discu-
tible. Si bien es facil estar de acuerdo que en la era
de los medios masivos nuestras vidas son dictadas
principalmente por la moda, ;como nos convertimos
en lo que esta de moda ahora?. ; Quién puede real-
mente decir lo que esta de moda en cada momento?
Por ejemplo, si algo parece haberse puesto de moda



en Berlin, se podria senalar rapidamente que esta
tendencia ha estado de moda, desde hace mucho
tiempo, y se compara con lo que esta de moda, di-
gamos, en Tokio o Los Angeles. Pero, ;quién puede
garantizar que de la misma manera en Berlin, mas
tarde también, estara de moda en las calles de Los
Angeles o Tokio? Cuando se trata de evaluar el mer-
cado, estamos de hecho, a merced ciega de conse-
jos dados por los gurus del mercado, los supuestos
especialistas de la moda internacional. Sin embar-
go, dicho asesoramiento no puede ser verificado por
cualquier consumidor individual ya que, como todo
el mundo sabe, el mercado mundial es demasiado
grande para ser comprendido por un individuo solo.
Por lo tanto, en lo que respecta al mercado de los
medios de comunicacion se tiene la impresion simul-
tanea de ser bombardeado sin descanso, con algo
nuevo, y también para testimoniar de forma perma-
nente el retorno de lo mismo *.

Groys habla del concepto de lo nuevo como
un fendbmeno imprescindible en el mundo cultural,
la novedad como un elemento bésico en la crea-
cion cultural, y dentro del artista emergente com-
prendiendo una generacion actual, la novedad ya
se ha mediatizado en la realidad de que debemos
considerar Arte. En la relacion entre artista emer-
gente y jurado, la novedad y a la vez, en boca de
Groys, ‘“testimoniar de forma permanente el retor-
no de lo mismo”, el jurado, toma decisiones con la
postura de hallar y decidir, comparando, cual es la
mejor produccién para, por ejemplo, un premio.

INSTITUCION CONVOCATORIA
ACADEMIA |
! ASIMILACION
ESTUDIOS ¢QUE DEBE
SER ARTISTA?
ACADEMIA — CONVOCATORIA

No obstante, qué pasa con la idea, apa-
rentemente ya alejada, en el que el artista tiene un
discurso del “yo artista clasico” para pasar a la idea
de “artista social” (social entendido como obras
creadas con un cierto compromiso social)? ¢real-
mente la idea del “yo artista clasico” ha dejado de
tener vigencia como tal?

La mediatizacion, a parte de desembocar en
los comportamientos sociales como items propios
de una sociedad que configura la realidad a partir de
una realidad mediatizada, ha influenciado también
en la idea del artista clasico que configura la idea de
artista contemporaneo: el que necesita de visibilidad
y audiencia para desarrollar y, sobretodo, finalizar su
trabajo. No obstante, ante la idea de que el jurado
(decididor y agente articulador que da la posibilidad
de visibilizar la obra elegida), y el artista (del que de-
pende el jurado para poder finalizar su trabajo y visi-
bilizarlo como una forma de llegar a la tierra prome-
tida), pese a pertenecer a generaciones opuestas,
comparten la necesidad de convertir el trabajo en
una produccion inmortalizada tras ser expuesta en
una Institucion cultural, creando una memoria sobre
lo que supone un Arte actual, sobre lo que esy lo que
debe ser Arte, un didlogo entre lo que suponemos
que es pasado y un presente que configuramos. Asi,
la brecha generacional entre los artistas emergen-
tes y el jurado queda diseminada en un circulo que
hace desaparecer el conflicto, convirtiendo éste, en
un sistema de relaciones simbdlicas donde cada uno
de los agentes, cumple un papel crucial que determi-
na los comportamiento de cada agente: necesidad y
autoridad en forma de profesional cultural.

EXPOSICIONES EXITO
I I
SOCIALIZACION TIERRA
PROMETIDA
PROFESIO-
NALIZACION

— SOCIALIZACION — EXITO LOCAL
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(Estas conclusiones no pretenden cienti-
ficamente establecer valores de realidad, sino un
acercamiento a las relaciones entre los medios y
los valores que éstos han conformado en los estra-
tos sociales en relacion con la forma de construir la
realidad del contexto)

Hemos visto como la necesidad de visibili-
dad ha sucumbido y configurado la idea de artista
contemporaneo, y de que forma el deber de “tradu-
cir’ las producciones con la finalidad de llegar a la
mayor audiencia posible, concepto relacionado con
la idea de que el Arte debe ser visto para existir. Sin
embargo, y como hemos comentado en el punto
anterior, las materias o tematicas que conforman
el conglomerado del <<Arte contemporaneo>> pa-
rece ser lo que realmente define que es lo que es
Arte como tal y, por tanto, que es lo que vale la
pena exhibir, porque es Arte, porque se convierte
en <<Arte>>.

Para poder tratar el tema hemos de com-
prender que la idea de belleza, en cierto sentido,
ya no conforma la idea de “Arte contemporaneo”.
No podemos imaginar un critico analizando de for-
ma critica la belleza de un atardecer. La belleza del
atardecer no puede ser criticada, porque en si, el
propio atardecer supone una belleza puramente
estética, y éste es contemplado y percibido como
una experiencia estética que te agrada o no, pero
en ningun caso es contemplado como una obra. A
no ser que un artista contemporaneo use la puesta
de sol como obra, entonces no estariamos critican-
do la propia puesta como fenémeno, sino la obra
llevada a cabo por una puesta de sol. Por tanto,
la materia que comporta <<Arte contemporaneo>>,
en todo caso, no es estética, ya que en éste, el con-
cepto de lo estético, no supone una representacion
colectiva propia del Arte actual. La estética actual
vista desde el prisma de estética por estética, ya
no se ocupa del campo del “Arte contemporaneo”,
entre otras multiples razones, porque la “invasion”
de imagenes de las que disponemos (imagenes
bellas, que nos quieren hacer llegar algo) cumplen

308

esa funcion “social” de “ver cosas bellas”. Sixto J.
Castro plantea en su texto “El arte ya (no) es bello”
(173):

“Esta conexion entre belleza y arte es uno
de los elementos fundamentales del sistema hege-
liano, que encomienda al arte una tarea que esta
en la orbita de la filosofia y la religion. Pero este
arte, tal como esta concebido por Hegel, es ya algo
del pasado.

Es decir, una vez que el arte internaliza su propia
historia, cuando llega ser autoconsciente de su his-
toria en cuanto arte, de tal modo que la conciencia
de su historia forma parte de su misma naturaleza,
es inevitable que deba convertirse finalmente en fi-
losofia, con lo que el arte llega a su final. “

Tal y como dice J. Castro, mencionando a
Hegel, el Arte como tal, cuando se hace consciente
de su propia historia, se convierte en filosofia, y de-
jando de intentar provocar belleza tal cual, el Arte
pasa a tener otros valores e intereses que distan
mucho de la propia busqueda de la belleza.

Una idea cercana a la estética en el terreno
del Arte, puede devenir aquellas producciones que
son creadas por puro placer visual (cuando habla-
mos de “placer visual”’, hacemos referencia no sélo
desde una perspectiva tradicional, como por ejem-
plo un atardecer, sino otras imagenes que parecen
atractivas, como por ejemplo replicas de la imagi-
neria de los 80’ y otras imagenes distribuidas y ex-
hibidas, generalmente, en lo que conocemos como
Street Art y algunos espacios (en su gran mayoria
tiendas) que venden objetos con formas de producir
cercanas a la imagineria de lo “fashion”, lo “cool”).



Fuente: Personal

Entonces, ;de qué materias o terrenos ha-
blamos desde el <<Arte contemporaneo>>, y por
tanto, desde el “Arte emergente”? ;De lo qué ha-
blan esas producciones, es de lo qué vale la pena
hablar? ;El Arte ha de hablar de cosas importan-
tes? ¢ Como decidimos qué es importante para tra-
tar desde el terreno de la creacién? ;Qué temas
validan las producciones?

Ante todo hemos de recordar el sistema de
la convocatoria publica (desde Institucion publica o
privada) como un sistema que “adormece” al artista
emergente, ya que parece que éstas, acercan al
artista al sector “profesional”’, cuando sus produc-
ciones son usadas para alimentar el sistema Ins-
titucionalizado del <<Arte contemporaneo>>, que
tiene por bandera, alimentar y (re)educar la audien-
cia desde la perspectiva de la propia Institucion,
haciendo que el artista comprenda que Arte “debe”
estar en una Institucion (no sélo las Instituciones
establecidas, sino las que son creadas temporal-
mente como Institucion, como por ejemplo, una ex-
hibicioén de obras en el piso de una artista.

En el paradigmatico caso de Barcelona, ex-
posicion “Entes”, organizada por Luz Broto en un
piso del barrio de Gracia, en la que participaron
algo mas de 30 artistas del panorama barcelonés
durante un fin de semana, desarroll6 una implosién
social entre la comunidad de artistas emergentes
de la ciudad. La casa de la artista se Institucio-
nalizé en formato, mecanismo y desarrollo: estar
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exhibiendo dentro de un piso enmarcaba al artista
emergente no sélo como artista, sino como “buen
artista” desde la perspectiva de los propios artistas:
una pequena convocatoria “personal” con la finali-
dad de Institucionalizar y catalogar el “Arte emer-
gente” de un contexto determinado.

Estas, las convocatorias, como arquetipo de
la necesidad del artista en la Institucién (asi como la
confianza y el deseo), se convierten en un unico ca-
mino hacia la profesionalizacién, como un arquetipo
dentro de la existencia del artista en mundo del Arte,
un paradigma de “qué debe ser Arte y como debe
llegar a tal”, una impresion que condena al artista a
percibir el Arte desde una esfera capitalizada.

No obstante aunque pensemos que hay ar-
tistas que deciden, como es el caso de Luz Broto,
hacer una exposicion “fuera” del panorama Institu-
cional, como una respuesta al cierre de centros de
Arte contemporaneo en Barcelona, la propia mues-
tra deviene una necesidad de la Institucion para
producir Arte, y por tanto, para exhibirlo. El piso, en
este caso, se convierte en una “Institucion” porque
se configura como tal, con las mismas herramien-
tas institucionales que usaria un poder simbolico
para realizar una muestra. Se convierte en la co-
pia de la necesidad, se trasforma, por unas horas,
en la metafora de la Institucion que utiliza, en este
caso, el nombre de una artista, con un cierto pa-
pel en el panorama local del contexto Barcelona,
transformandose, como tal, en otra Institucién con
las mismas normas y leyes que la que podemos
encontrar, por ejemplo, en el MACBA.
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Conclusiones
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La dominacién en la que se ubica el artista,
el papel que toma, en acceder a esta esfera de po-
der vy, por tanto, de conocimiento, se vincula en el
fenémeno de la exposiciobn como una herramienta
de finalizacién del propio proceso de la obra. No
obstante, respecto a la cuestidbn que precede a
este punto, la validacion de la obra no es tanto el
hecho de “transformar” la obra en una muestra de
la misma, ya que la historia del Arte, ha demostra-
do que la representacion del Arte desde el White
Cube, es la que conforma el Arte tal y como es
entendido y asimilado desde el contexto de la me-
diatizacion, sino en configurarla como tal, desde
esa perspectiva mediatizada.

En este sentido, las coordenadas que esta-
blecen los artistas para configurar la idea de Arte,
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en ser la exhibicidon de la obra (no importa el formato
de tal exhibicién), y por tanto en la audiencia como
potenciador de la calidad de la obra, convirtiendo la
misma en Arte “merecido”, tiene que ver con la idea
neoliberal del ser premiado al que ha realizado un
esfuerzo. Dorfman y Mattelart en “Para leer al Pato
Donald” hacen mencion al trabajo del personaje
Pato Donald y en el esfuerzo que lo caracteriza en
luchar contra un mundo complejo y en el deber de
enfrentarse al mismo para poder pagar “las letras
del televisor”:

“La pasividad y la esterilidad del trabajo de
Donald destacan la falta de méritos activos fuera
del dolor que acumula. Todo reposo le es conferido
desde afuera y desde arriba, a pesar de sus esfuer-
zZos por controlar su propio destino. La fatalidad es
el unico elemento dinamico que provoca catastro-
fes o felicidades y Donald su juguete favorito. Es
como un balde sin fondo en el que el liquido gira
sin cesar. Donald esta encargado de llenarlo. Si al-
guien benévolamente no coloca un piso por debajo
del recipiente, Donald fracasara y quedara conde-
nado a transbordar el agua y agua circularmente.

El primer tipo de trabajo, que transcurre en
la urbe, no es muy diferente de otra forma de ner-
vioso padecimiento que se verifica en los viajes del
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exterior. Apenas salen de Patolandia sufren multi-
plicidad de accidentes: golpes, obstaculos, naufra-
gios, choques amenazas. Esta tortura del azar es
lo que les separa del oro que buscan. Se ha nega-
tivizado el trabajo bajo la forma de la contingencia.
La mala fortuna acumula riesgos y dolores en el
camino de los héroes, para que la buena fortuna
pueda premiarlos al final con el oro” (174).

La relacién que podemos establecer entre el per-
sonaje del pato Donald buscando empleo y la acti-
tud del artista (emergente) en dotar a la Institucion
de ese poder atribuido, es la idea de la necesidad
como un designio del destino, aceptar las cache-
tadas y la finalidad (en palabras de Dorfman y
Mattelart), asumiendo que el sistema como es. El
trabajo, el trabajo de artista, se convierte en una
serie de catastrofes que deben evitarse mediante
los mecanismos de los cuales disponemos. Esta
pseudo-afirmacidén sobre la actitud de los artistas
como sujetos adscritos a una realidad neoliberal
que debe premiar el trabajo y la recompensa en pro
de la “justicia y la libertad”. No seria justo que un ar-
tista llegara a convertirse en lo que comprendemos
como un “gran artista contemporaneo” (cercano a
la idea de superestrella) no pasara por la academia
o la Institucién, porque no ha realizado esfuerzo al-
guno, y por tanto, no merece la recompensa.
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SOCIALIZACION

CONVOCATORIA
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Lejos de esta atribucion de Dorfman y Mat-
telart “; Para que busca trabajo Donald? Para obte-
ner plata con el fin de veranear, para pagar la ultima
cuota del televisor, para comprar un reglo...” (175)
a la comparacion directa del artista emergente
como sujeto que espera una recompensa (el ser un
“gran” artista) es un tanto “directa”, y no podemos
establecer esa relacion de una forma alegre. No
obstante, la experiencia de los artistas emergentes
entorno a la participacion de convocatorias es de-
finitoria en esta idea. El artista emergente participa
en convocatorias para ganarlas, y para, visibilizar su
trabajo, como ir a la busqueda de un eslabén perdi-
do en el que debe seguir unas pautas y normas para
hallarlo, porque al hallarlo, éste, el artista, encontra-
ra el reposo, el poder y el carifio de los demas.

Asi, tras la pregunta “; qué vale la pena exhi-
bir?”, encontramos la relacion del trabajo, la recom-
pensa y la idea de el convertir el Arte en Arte desde
su esfera, y sobretodo, la l6gica de conformar el tra-
bajo de acuerdo con unos pasos que deben seguirse
para obtener el oro. Sin embargo, ;cémo los artistas
logran esos pasos? ¢cémo un artista encuentra el
camino adecuado para convertirse en artista?.

Durante el mes del mayo del 2013, Ofici-
na36, una entidad ubicada en Barcelona fundada
en el 2009 por un servidor, que tiene como finalidad
realizar proyectos con artistas emergentes residen-
tes en Barcelona, fue a cubrir unas jornadas sobre
las salidas profesionales en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Barcelona. Las jornadas
se distribuyeron en dos sesiones con distintos alum-
nos de 4 grado para cada una de las sesiones. Las
sesiones se enfocaron para que el seminario diera
pistas sobre el futuro laboral en el campo del Arte, se
prepard un Power point con varias preguntas alrede-
dor “;Qué supone ser un artista?”. El total de asis-
tentes a las jornadas fue superior a 100 personas,
(no puedo calcular el promedio exacto, pero fueron
muchos los alumnos que sorprendidos, pregunta-
ban: ;Como es posible que todos los miembros del
equipo tengais que tener otros trabajos para vivir?.
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La experiencia personal llevo a la entidad a
preguntarse muchas cosas entorno a de qué forma
se educa a los alumnos y bajo que reglas configuran
la realidad artistica del contexto. Particularmente,
una de las alumnas no podia creer que, en cuanto
salieran de la facultad, no tuvieran un trabajo relacio-
nado con el campo del Arte. Parece ser que haber
estudiado debe dar sus frutos segun unas normas y
unas directrices muy particulares. El éxito tiene que
llegar si uno ha seguido los pasos que han de se-
guirse. No pretenderia caer en las elucubraciones
hegelianas como ¢,por qué hay algo y no nada?.

La idea de mediatizacidbn que hemos trata-
do durante toda esta tesis ha definido las relaciones
de los sujetos ante un trabajo de capital monetario.
Lo que vale la pena exhibir como tal es lo que po-
demos diagnosticar como Arte, La finalidad de la
exposicion es la visibilidad tal cual, porque supone
un buen puerto para el artista. No obstante, en el
caso particular de Barcelona, la brecha Institucional
existente entre los circuitos profesionales y otra cla-
se de circuitos (llamense Centros Civicos, eventos
0 hogares particulares) es muy grande. Hace unos
anos, en Barcelona, los artistas, desde un Centro de
Produccién, reclamaban visibilidad en otras esferas,
en esferas que les permitieran poder llegar a profe-
sionalizarse, todo en pro de la idea de visibilizacion.

Sin embargo, en poco tiempo, en el con-
texto barcelonés, desde el deslumbramiento de la
crisis social y econdmica que ha zarandeado los
valores casi dogmaticos, la idea de artista emer-
gente ha empezado a invadir varios terrenos que
antes parecian inalcanzables, desde el Museo de
Arte Contemporaneo de Barcelona, hasta una ga-
leria de Arte. ;Qué es lo que ha ocurrido para que
artistas, que hace unos afos s6lo hubieran podido
exhibir en centros “alternativos” al circuito, ahora
exhiban en tales Instituciones?. El Arte emergen-
te se ha popularizado, se buscan alternativas a las
decepciones que sufrimos, lo nuevo hace renacer,
lo nuevo es un soplo de aire fresco que, dentro del
sistema neoliberal, puede ser consumido, y por



tanto, comercializable, dentro de una competicién
monetaria, y si tenemos en cuenta que el precio de
la exhibicion es pagado con la visibilidad, el presu-
puesto para el artista es practicamente nulo.

Fuente: Personal

El Arte emergente, o la idea de Arte emer-
gente, supone la idea paradigmatica de sistema
de la mediatizacion cultural, aquella que nos rela-
ta comportamientos, que nos dictamina valores y
conductas que nos define la realidad tal cual es y
tal cual funciona. La mediatizacion ha sucumbido
las directrices de la realidad, en las formas de re-
lacionarnos con la misma vy, por tanto, las formas
de actuar sobre ella, llevando por bandera que el
Arte, deviene audiencia, tanto que es Arte, que a
su vez, es determinado por el volumen de la mis-
ma, configurando ésta, como la legitimadora socio-
cultural de una Institucién que, como centro de po-
der simbdlico, genera matrices de opinion. No para
subvertir la realidad, sino creando una realidad de-
finida mediante su programacion. De la misma for-
ma que la programacion televisiva (en la television
como arquetipo de la mediatizacion) crea codigos
en cada una de las franjas horarias que determinan
realidad a los espectadores, las Institucion se con-
figura como una forma mediatizadora de la identi-
dad, difundida, a través de la socializacién en los
escenarios adecuados para cada contexto, en el
gue se conforma las cuestiones “;qué es Arte?” y
“¢quiénes son los artistas?” que son respondidas
desde el acto propio de la socializacion: “Aqui hay
Arte y lo hacen los artistas”.

Puntos:

-La idea de la Institucion como representadora so-
cial y del arquetipo de los conceptos ha configu-
rado la idea del Arte contemporaneo, por tanto, la
Institucion supone el ejemplo de que supone Arte,
y socialmente, se entiende que en la Institucién cul-
tural hay Arte.

-La Institucién se ha conformado como un disemi-
nador de los estratos socio-culturales que, supues-
tamente, han democratizado el conocimiento, y a
su vez, definido mediante ejercicios como el de la
convocatoria publica, donde todo el mundo, sin di-
ferencia de edad, de clases o de experiencia, pue-
dan participar en la misma.
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-La Institucidén funciona a través de los mecanis-
mos entre la relacion Institucion-sujeto, que se legi-
timan mutuamente para significa Arte, por lo tanto,
la relacion entre ambos configura una dependencia
de los mismos para existir, para que el Arte exista, y
por tanto, lo artistas, que hacen Arte, también.

-El concepto que entendamos como Arte emergen-
te, supone una composicion de situaciones media-
ticas y configuraciones de la realidad determinada

-La mediatizacién del sujeto representa una forma de
ver, actuar y relacionarse con la realidad. Los medios
(re)crean una realidad que después es transfigurada
y conformada desde los estratos sociales como for-
mas de realidad. A los sujetos de generaciones creci-
dos mediante estas relaciones (configurar la realidad
a partir de los medios y usar los mismos para rela-
cionarse con la realidad socio-cultural) lo llamamos
sujetos bajo el estado de neorealidad (neo porque
crea una nueva vision y variable de la realidad).

-El sujeto preexiste mediante la existencia media-
tica, por tanto, si el Arte no es exhibido no existe
como tal desde una perspectiva mediatica.

-La confrontacién de las ideas del Arte con la reali-
dad neoliberal, hace que los artistas adapten su tra-
bajo a formas en que se consideran Arte, por tanto,
los artistas emergentes, como simbolos de los artis-
tas que inician su carrera profesional, configurando
la realidad a partir de las variabilidades mediaticas
(cambios en sus valores, actitudes y comportamien-
tos ante la vida propia), toman ejemplos o arqueti-
pos simbolicos que devienen poderosos.

-La medios configuran imagenes “bellas”, hoy mas
que nunca, la sociedad de consumo esta inunda-
da de imagenes, por tanto, el Arte contemporaneo
ya no se ocupa de buscar belleza, sino de otros
temas, pero, desde el prisma del Arte contempora-
neo, la configuracion de imagenes bellas no tiene
importancia en el Arte porque supuestamente no
existe un concepto detras de ella.
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-La experiencia del espectador como usuario de
la cultura determina la forma de comprender el
Arte mismo, que es concretado desde la Institu-
cion legitimadora, en la que la misma, configura
relatos, convirtiéndose en un mecanismo media-
tizador de la realidad.

-La hipotética liberacion del artista y del Arte, des-
pués de la expulsion del historicismo en el Arte, ha
configurado la idea de que el Arte es mas “libre”
que nunca. No obstante, el mecanismo mediador
entre el Arte (que configura la idea de cultura desde
la esfera Institucional) y lo social, nos indica que la
“libertad” ha sido transformada en un ente de de-
pendencia a la institucion, no como canal de visibi-
lidad, sino como canal que configura el propio Arte.

-La mediatizacién ha desarrollado formas de rela-
cionarse con la realidad. Esta, dentro del campo
cultural, ha hecho que la necesidad de visibilizar
una obra sea, simbolicamente, la forma de acabar
el propio proceso de la obra. Por tanto, la idea de
visibilidad (intercambio de exhibicién por visibili-
dad) se ha dotado de importancia, y el diagnostico
cultural, es que la obra deja de tener sentido si no
es vista por un nimero determinado de audiencia.

-Dentro de los parametros del Arte contemporaneo,
la idea de espectador, llevada a cabo a través de
la idea de audiencia, configura la calidad de la obra
que depende el volumen de la misma. Por tanto, si
la cantidad de audiencia determina el valor socio
cultural de la obra, la idea de visibilidad determina
la calidad de la produccion.

-Laidea de visibilidad determina a los artistas emer-
gentes a configurar la inmortalidad y el valor simbé-
lico de su obra que es configurada a partir de los
valores Institucionales. Los artistas participan en
las convocatorias con la finalidad de ganarla, y por
tanto, de obtener la recompensa de que su obra
como tal, es obra desde un contexto adecuado.



-La critica de Arte ha mutado desde una prisma de
uso de la misma. La critica de Arte definia, desde
una perspectiva subjetiva, que obras se hacian me-
recedoras de la atribucion “Arte”. Dentro del siste-
ma del Arte contemporaneo, la visibilidad determi-
na la obra, y la critica deviene jurado, ya que éste
es el filtro Institucional para la visibilidad del mismo.

-La idea de artista, democratizada y popularizada,
deviene una forma del triunfo, y el éxito como meta
a profesionalizarse, por tanto, y relacionandolo con
la idea con la generacion del sujeto en el estado
de neorealidad, la idea del neoliberalismo sobre el
libre mercado, y la competencia del mismo, ha he-
cho que generaciones de jévenes, en conformar su
realidad mediante los medios, perciban la idea de
triunfo profesional, como un valor a lograr dentro
del propio estatus profesional, apoyada por series
de television y programas que descubren talentos.
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“La descarrega discogréfica”. Sala d’art Jove 2008

127,128, 129, 130, 131 y 132. Imagenes de la ex-
posicion “Exposicion nim. 2”. Sala d’art Jove 2007

134,135 y 136. . Imagenes de la exposicion “Des_
placaments”. Sala d’art Jove 2007

137, 138, 139 y 140 . Imagenes de la exposicion
“Globalkiosk”. Sala d’art Jove 2008

141, 142 y 143. Imagenes de la exposicion “L’aire
que respiro”. Sala d’art Jove 2007

144. . Imagenes de la exposicidon “Domesticacio”.
Sala d’art Jove 2007

146, 147, 148 y 149. Imagenes de la exposicion
“Agitacio i propaganda”. Sala d’art Jove 2007

150, 151, 152 y 152. Imagenes de la exposicién de
los ganadores de proyectos de edicion. Sala d’art
Jove 2009

154 y 155. Imagenes de la exposicion “La trama
celeste”. Sala d’art Jove 2009

156. Imagenes de la exposicion “Clases de me-
moria”. Facultad de BBAA de la UB. 2009

157 y 158. . Imagenes de la exposicion “La noia
que somiava amb un llumi i un bidé de gasolina”.
Sala d’art Jove 2009

159,161y 162. Imagenes de la exposicion “Treballs
forgats”. Sala d’art Jove 2009

163. Imagenes de la exposicion “Vorto Kalpo”. Sala
d’art Jove 2009

164 Y 165. Imagenes de la exposicion “OT”. Sala
d’art Jove 2009

166 Y 167. Imagenes de Sant Andreu contempora-
ni. Extracto de www.santandreucontemporani.org

340

168. Imagen de la convocatoria Sant Andreu con-
temporani 2009

169. Imagen del cartel de la fiesta de premios para
Sant Andreu contemporani 2010

170 y 171. Imagenes de a obra de Jorge Satorre.
Cortesia del artista

172. Imagen de la obra de Efrén Alvarez. Cortesia
del artista.

173. Imagen de la entrega de premios Sant Andreu
contemporani. Barcelona 2010

174. Imagen de la obra de Mariona Moncunill. Cor-
tesia del artista

175. Imagen de la obra de Daniel Jacoby. Cortesia
del artista

176. Imagen del proyecto “Torneo Pasion. Extracto
de www.santandreucontemporani.org

177. Imagen de la obra de Luz Broto. Extracto de
wwwluzbroto.net

178. Imagen de la obra de Naria Guell. Extracto de
www.santandreucontemporani.org

179. Imagen de la exposicidn “La ilusion del pirata”.
Sant Andreu contemporani 2006

180. Imagen de la exposicién “La La La, sobre
guanyar i perdre”. Sant Andreu contemporani 2009

181. Imagen de la exposicion “Vade Retro”. Sant
Andreu contemporani 2009

182. Vsita de Sant Andreu contemporani “Expoicio
d’statements”. Barcelona 2009

183. Imagen de la exposicion “A titol propi”. Sant
Andreu contemporani 2009



184. Imagen de la exposicion “El fumador”. Sant
Andreu contemporani 2009

185, 186, 187, 188, 189 y 190. Imagenes de David
Bestué. www.davidbestue.net

191, 192, 193 y 194. Imagenes de Gabriel Pericas.
www.gabrielpericas.com

195,196,197,198 y 199. Imagenes de Tjasa Kan-
cler. www.tjasa-kancler.net

200, 201, 202, 203, 204, 205, 206, 207, 208, 209,
210, 211 y 212. Imagenes de Mariona Moncunill.
www.marionamonucnill.com

213, 214,215 y 216. Imagenes de Rubén Girilo.
www.ruben-grilo.net

220,212 y 222. Imagenes de Oriol Vilanova. www.
oriol-vilanova.com

223, 224 y 225. Imagenes de Daniel Jacoby. www.
daniel-jacoby.com

226, 227 y 228. imagenes de Verbdnica Aguilera.
www.veronica-aguilera.com

229,230 y 231. Imagenes de Aggtelek. www.agge-
telek.com

232 y 233. Iméagenes de Efrén Alvarez. Extraidas
de coleccion personal

234 y 235. Imagenes de Ramon Brichs. Extraidas
de coleccion personal

236, 237 y 238. imagenes de Luz Broto. www.luz-
broto.net

239 y 240. Iméagenes de Mireia Saladrigues. www.
mireiasaladrigues.com

241y 242. Imagenes de Akron. www.mireiasaladri-
gues.com

243, 244, 245 y 246. Imagenes de Jaume Ferrete.
www.jaumeferrete.net

247, 248, 249, 250 y 251. Imagenes de Miquel Gar-
cia. www.miquelgarcia.net

252, 253. Imagenes de Marcel Pié. www.vimeo.
com

254, 255 y 256. Imagenes de Sebsatian Bandin.
www.sebastianbandin.com

257 y 258. Imagen de la gran ola de Kanagawa y
tetra bick de leche Celta. Coleccion personal

259, 260, 261, 262 y 263. Imagenes de www.ikea.
com, secciéon cuadros.

264. imagen de Antonia del Rio. www.antoniadel-
rio.com

265. Imagen de la galeria ADN, Barcelona 2010

266. Imagen de la obra de Marla Jacarilla. Barce-
lona 2011

267. Imagen de “La realitat invocable”. MACBA 2014
268,269 y 270. Imagenes de obras y exposiciones
en Instituciones publicas de Barcelona entre 2008

y 2010

271. Obra de Eduard Hopper en el Thyssen. Ma-
drid 2010

272. Obra de Tracey Moffatt. Coleccion particular

273. Imagen de los protagonistas del reallity “Jer-
sey Shore”. www.mtv.com

274. Imagen de “Toy’z”. www.swab.org

275. Imagen extraida de la seccién “silas” de www.
ikea.com
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276. Obra de Boris Hoppek. www.borishoppek.de

277. Imagen de bolso disefiado por Catalina Estra-
da. www.catalinaestrada.com

278. Camiseta disefiada por Miss Van. www.
missvan.com

279. Cactus de tela. Coleccién personal

280 y 281. Imagen de la exposicion “El somini. El
celler de can roca” Arts Santa Monica. Barcelona
2011

282, 283, 284 y 285. Imagenes del spot “Renault
Megane Scénic”. Espafia 2006

286y 287. Frames de documental “El impacto de lo
nuevo 25 afos después”. Canal Historia 2008

288, 289, 290, 291 y 292. Frames de la ultima gala
de OT. RTVE 2007

293 y 294. Frames extraidos de www.youtube.com
de cantautores noveles. Publicados en 2010

295. Frame de la pelicula “Annie”, 1999

296. Frame de Britains got talents. Gran Bretana
2009

297,298 y 299. Frames de “El arte de mama y
papd”. The Simpsons. 2007. CC Matt Groening

300 y 301. Imagenes de la obra de Olae en Barce-
lona. Coleccién personal

302 y 303. Lolita’s bakery y Iguapop gallery. Colec-
cion personal

304, 305, 306, 307, 308, 309, 310, 311 y 312. Imé-
genes de la exposicion “Entes”. Extracto de www.
notodoempezoensabadell.wordpress.com

313. Extracto del libro “Como leer al Pato Donald de
Ariel Dorfman y Armand Mattelart. Edicion de 2006
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314, 315 y 316. Imagenes del workshop realizado
por Oficina36 para la Facultad de BBAA de la UB.
Barcelona 2012. Coleccion personal
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