PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

NUEVOS ESPACIOS PARA EL ARTE

José A. Sanchez

Mi intervencion no esta construida desde la teoria, sino desde la practicay desde €l
proyecto. No desde la préctica artistica, sino desde laproximidad alos artistasy alapro-
blemética de la mediacidn entre creadores y publico. Esta experiencia se concretaen los
ultimos afios en la organizacién de dos eventos. El primero, Desviaciones, fue un ciclo
dedicado alas artes del cuerpo (danza, arte corporal, instalaciones interactivas...) dirigido
por dos coredgrafas, La Ribot y Blanca Cavo. Durante cinco afios, se presentaron en
Madrid trabajos de artistas contemporaneos europeos y americanos (del nortey el sur) en
lasalacuarta pared, el Circulo de Bellas Artesy Casa de América. Lo que empezo siendo
un ciclo dedicado a la nueva danza se convirtié en una programacion singular que no
necesitaba ser etiquetada: el pablico aceptd pronto que Desviaciones debia ser entendido
€omo una programacién de trabajos artisticos que se situaban en zonas fronterizas y que
resultaban de una disposicion arriesgada desde €l punto de vista creativo. Ademas de esto,
Desviaciones se caracterizaba por dos rasgos importantes en este momento: se trataba de
un proyecto organizado por artistas y apoyado por un colectivo independiente; y se pro-
poniano sblo presentar trabajos, sino generar un contexto adecuado de recepcion.

1. CONTEXTOS

Lanecesidad del contexto fue claradesde €l principio. En cierto modo, €l proyecto de
Desviaciones se entendia como la creacién de un contexto: un contexto paralapresenta
cion de las piezas de | os creadores espafiol es. Se trataba de dar a conocer obras descono-
cidas en Espafia (y a principio no demasiado conocidas tampoco en Europa) y que d
mismo tiempo estas obras contextualizaran las nuevas propuestas de | os creadores espafio-
les, de modo que unas obras se apoyaran en otras y facilitaran la recepcion por parte del
espectador. Pero también habia una voluntad de crear un contexto de debate adecuado,
gueimplicabatanto laorganizacion delargos col oquios con los creadores como conferen-
ciasy mesas redondas con participacion de criticos, académicosy artistas.

Creo que €l contexto funciond. Y que el planteamiento se adecuabaal tipo de trabajos
gue se presentaron en Desviaciones. Por una parte, Desviaciones despertabalacuriosidad
de un publico inquieto, que se acercabaalas salas de presentacién con una actitud abierta,
sabiendo que determinadas propuestas podrian no interesarle, incluso disgustarle, pero que
aun asi estaban proponiendo un tipo de discursos que tenian continuidad en €l resto de la
programacién, y que en ella con seguridad encontrariaideas, placer estético o simplemen-
te diversion inteligente. Por otra parte, |os espectadores sabian que su acercamiento no
seria exclusivamente receptivo, sino que tenian oportunidad en todo momento de respon-
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der alos artistas, bien enlos coloquios, bien de formadirectadurante los dias del encuen-
tro.

El contexto aportaba una garantia de profundizacion en las propuestas indidivuaes al
tiempo que la posibilidad de reconstruir la continuidad de todas €llas. Funcionaba al mis-
mo tiempo como un instrumento parallegar méas |ejos en larecepcion de las obrasy como
una garantia de seguridad, tanto para €l espectador como para el artista. Garantia para el
espectador, porque en ningln momento se veria completamente defraudado: aquellas
piezas que no le satisficieran podia entenderlas como capitul os necesarios aunque no de-
masi ado interesantes de un discurso. Garantia para €l artista: porque su trabajo no ibaaser
recibido por un piblico desinformado, sino por un publico dispuesto a adaptar sus meca
nismos receptivosalapropuestaformulada, un piblico mésinteresado por |os procesos de
construcciény composicion que por los resultados alos que sellegaen un momento dado.

Indudablemente, el contexto puede ser cuestionado en la medida en que implica crear
protecciones y, por tanto, barreras, entre la produccion artistica y la sociedad. Efectivar
mente, el contexto es una proteccion. Es algo més que un marco. Un festival, por gjemplo,
puede ser un marco. Un marco que por gjemplo invite a publico acercarse a determinado
tipo de espectacul os como espectacul 0s verani egos, espectacul os latinoamericanos o es-
pectaculos que hay que ver... Pero Desviaciones no se planteaba como un festival y, por
tanto, no meramente como un marco. Mas que enmarcar, pretendia generar un espacio
discursivo y experiencial en el que las propuestas de los artistas pudieran ser leidas con
maxima atencion a sus lenguajes y a sus procesos. Evidentemente, para conseguir esa
concentracion en las obras singulares y para conseguir cerrar €l discurso colectivo era
necesaria la proteccion.

En el caso de Desviaciones la proteccion eranecesaria. La creacion de un espacio pa
ralelo era necesaria. Pero no siempre lo es. Incluso, probablemente, algunas de las pro-
puestas presentadas en Desviaciones no requirieran un contexto y podrian funcionar en
una relacion directa, inmediata, brutal con el plblico. Obviamente, su recepcion seria
distinta. Y esto es o que me interesa subrayar. Y o creo que el contexto era necesario a
principio, porque las propuestas de aquellos artistas no eran aceptadas facilmente, porque
eran descalificadas como “esto no es danza’, “esto no es teatro” o “esto no es arte”. Y
porgue ademés en algunos casos se trataba de piezas que iniciaban procesos de blsgueda.
Por eso habia que protegerlas, de los ataques de la criticay de lainstitucion; y de su re-
cepcion como espectécul os formalizados. El contexto eranecesario debido alafragilidad
de los procesos. no de las obras singulares, que podian ser ya obras maestras (como las
Piezas distinguidas de LaRibot 0 Nom donné par I’auteur, de Jerdme Bel), sino por la
fragilidad de las trayectorias, que podian ser quebradas o influenciadas por una mala re-
cepcion.

Cinco afios después, €l contexto necesario en ese momento se hizo innecesario. Y para
al gunos espectéacul os de esos mismos artistas podria haber sido incluso dafiino. Por gem-
plo, Nom donné par [’auteur (1994), de Jerdbme Bel resulta mucho mas accesible en un
espacio contextualizado, ya que es la primera pieza creativa de Bel, un trabajo sumamente
conceptual, resultado de meses de investigacion de la sala de ensayos, y que propone d
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espectador un juego lingtistico con pocas concesiones espectaculares. The show must go
on (2001), también de Jerbme Bel, funciona mucho mejor fuera de contexto, o mejor, en
¢l contexto de una programacién convencional. Porque todo el discurso conceptual sobre
los componentes basi cos de la teatralidad sobre los que Bel habia comenzado atrabajar en
€l 94 hasido reelaborado en forma de un discurso espectacular que deconstruye la espec-
tacularidad, y que se basta a si mismo en relacion con € publico en general. Es decir, el
trabajo de Jerbme Bl resulta mucho maés efectivo cuando se presenta ante un publico no
preparado parauna propuesta de ese tipo, porque se trata de enfrentar al publico consigo
mismo, con lateatralidad y con €l juego. Indudablemente, € puablico preparado disfruta
igualmente, pero ademas el espectacul o tiene es sumamente eficaz (guste o no) enrelacion
con el publico habitual de un gran teatro.

No se trata de que los artistas que empiezan necesiten un contexto y aguellos que ya
cuentan con un discurso elaborado no. A veces es asi, como en €l caso de Bel. A veceses
alainversa. Depende del tipo de espectaculos. Y de lo que se trata es de disponer de una
multiplicidad de contextos, o bien de flexibilidad dentro de una misma institucion para
generar divesos contextos de recepcién que impliquen un mayor o menor gradode media
cion entre € trabajo artistico y el publico, un mayor o menor grado de proteccién, un
mayor 0 menor grado de autonomia, que puede ser entendida como aislamiento...

Situaciones, el proyecto que dirigi en Cuenca durante tres afios, también se plantesba
lacuestion del contexto, en un doble sentido. En este caso, a diferencia de Desvi aciones,
exclusivamente centrado en las artes corporales, setrataba de un festival multidi sciplinar,
en el que se apostaba por la creacion joven. Se trataba de ofrecer alos creadores un con-
texto adecuado para la presentacion de sus obras y un tiempo de encuentro y reflexion
sobre su proceso. Se trataba al mismo tiempo de dar protagonismo alos mas jovenesy de
propiciar un dialogo entre artistas de diversas disciplinas y distintas generaciones.

La primera edicion (octubre de 1999) reuni6 en Cuenca a mas de trescientos partici-
pantes. El edificio delaFacultad de Bellas Artes, donde se gest6 €l proyecto, se convirtio
en un improvisado centro de arte contemporaneo: aulas vaciasy pasillossirvieron de salas
de exposiciones o proyeccion, escenarios provisional es, archivos de documentacion, luga
res de encuentro o talleres efimeros. En paralelo, los escaparates del centro comercial
fueron intervenidos por jovenes artistas, se pudo visitar un poblado chabolista instalado
por un grupo de artistas de la Facultad a escasos kildmetros de Cuenca, se vieron acciones
enlugaresinsolitos, actuaciones en el teatro Auditorio y un excepcional concierto de Car-
les Santos en laiglesia de san Miguel (esamismaiglesiaen laque en el afio 1993, Angel
Gonzélez y Horacio Fernandez habian convocado a un centenar de artistas plasticos para
debatir sobre La situacion del arte espafiol).

Un afio y medio después, en abril de 2001, se celebrd la segunda edicion. Un nimero
similar de participantes acudieron alacita. Pero sus obras yano se vieron en la Facultad,
sino en toda la ciudad, especiamente en el casco histdrico, intentando una ocupacion
artistica del mismo, tal como desde €l principio habiamos imaginado. Junto a espacios
habilitados para fines especificos, como el Teatro Auditorio o las salas de exposiciones
del MIDE (hoy Fundacion Antonio Pérez) y laUIMP, se utilizaron edificios muy diversos
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para abergar exposiciones, instalaciones, actuaciones y conciertos. La ocupacion mas
espectacular fue ladel convento de las Angélicas (vendido por las monjas ala Diputacion
y en ese momento aun sin rehabilitar como sede de la futura Escuela de Artes), donde
estudiantes y artistas jévenes hicieron suyas las celdas (incluidalade castigo), el refecto-
rio, € claustro, la capillay otras dependencias conventuales que, albergaron intervencio-
nes plasticas, instalaciones, exposiciones, video-instalaciones, acciones, presentaciones
coreograficas e, incluso, un pase de modelos. Pero también se ocup6 la antigua Torre de
los Hurtado de Mendoza (popularmente conocida como “ Casa del Gitano”), angjaa Mu-
seo de la Ciencia, donde un grupo de artistas internacionales intervino sobre las trece
pequefias estancias, divididas en seis plantas. En €l ético de la casa se presentaron obras
de arte electrénico y conciertos de pequefio formato. También hubo conciertosen el Pla-
netario del Museo de la Cienciay en la recién restaurada Iglesia de santa Cruz (actual -
mente centro de artesania), donde se presentaron posteri ormentetres piezas coreogr aficas.
Teatro y danza hubo en el Auditorio y las conferenciasy coloquios se distribuyeron entre
lassalasdelaUIMP, el Auditorioy el Museo de las Ciencias.

En la Gltima edicidn de Situaciones organizamos unas jornadas de reflexion, similares
aéstas, en las que se abordd el tema“ Nuevos modos de producir y comunicar €l arte”. Me
gustaria recuperar en este momento algunas de lasideas que alli se formularon. Por parte
de los gestores, se insistio en tres cuestiones basicas: |a blsqueda de la centralidad, la
cultura del proyecto y la defensa del espacio publico. Jordi Ball6 comenzé su reflexion
con una apuesta por la centralidad. La centralidad tendria que ver con la voluntad y la
capacidad de plantear cuestiones o problemas sobre los que se hable, debata o haga. Es
algo que no tiene que ver necesariamente con la cantidad de dinero ni con € grado de
difusion, sino con la voluntad. “Es un objetivo sustancial, por € cual vale la pena esfor-
zarse” (Ball6 2003, 117)

Laapuesta por la centralidad trata de superar lavocacion marginal o tendenciahaciala
marginalidad de muchas de |as propuestas independientes en el ambito de la cultura, pero
también proponerse como aternativa ala abdicacion de la centralidad por parte de nume-
rosas instancias publicas asi como de los medios de comunicacion. La centralidad esin-
compatible con lo marginal, pero no con “lo menor”, tal como fue definido por Deleuzey
Guattari. Es decir, que se puede alcanzar |a centralidad sin necesidad de hipotecar € dis-
curso o la propuesta propia en la conquista de un nuevo centro. No se trata de situarse en
€l centro, sino de conseguir que los discursos que se lanzan se conviertan en objeto de
discusion y de accién y, por tanto, tengan eficacia desde € punto de vista cultural, social
y/o politico. Por otra parte, cuando se habla de centralidad, siempre hay que referirlaaun
contexto (que puede ser vecinal, local, regional... o bien social, cultural, etc.).

Lasegunda cuestion tiene que ver con laculturadel proyecto. Esto es algo que efecti-
vamente se ha perdido en muchas dimensiones de nuestra actividad socia y cultural, y
muy especial mente en el ambito publico. Lafijacion de estructuras que simplemente ge-
neran programas preestablecidos o bien atienden propuestas singulares en forma de sub-
venciones que se reparten como migajas es incompatible con la cultura del proyecto. La
estructura de la administracion resulta, salvo contadas excepciones, incompatible con los
proyectos. Estos surgen més bien de colectivosindependientes: y esque solo laalianzade
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una idea clara, una voluntad de trabgjo creativo y la capacidad de adaptarse a las derivas
del proyecto hacen posible su éxito. Cuando hablamos de “ proyecto” no estamos hablando
tanto de proyectos de creacién singulares cuanto de proyectos culturales colectivos con
vocacion de centralidad y unaciertacontinuidad en el tiempo (sea por su periodi cidad, por
su duracion o su incidencia). Ejemplos de proyectos desarrollados en el CCCB de Barce-
lona son € Sonar o In Mation. Desviaciones fue también un proyecto de este tipo. Tam-
bién lo fue El fantasma y el esqueleto, dePedro G. Y muchas delas actividades organi za-
das por Mestizo en Murcia.

Lo que se plantea entonces es como pensar y desarrollar proyectos que mantengan su
independencia, pero que puedan ser apoyados o acogidos por diversas instituciones prive:
daso publicas. Y cdmo podemos convencer alaadministracion de lanecesidad de adaptar
sus estructuras a la cultura del proyecto. El CCCB de Barcelona es un caso gjemplar de
institucion publica que funciona gracias a una constante colaboracion con colectivosy
personas gue generan proyectos. Sus responsables |o tienen muy claro, y el propio Jordi
Ball6 decia que “la belleza de la construccién independiente radica justamente en esa
cultura del proyecto, esa idea de que las cosas no se hacen con espiritu clientelista, no
empiezan ni terminan en unainstitucion.” (Ballg, 2003, 124) Evitar el clientelismo propio
del sistema de subvenciones, pero a mismo tiempo ofrecer unas minimas condiciones de
continuidad que permitan la maduracion y eficacia social y cultural de los proyectos que
se aprueban. Obviamente, para €l desarrollo de una palitica cultural publica basada en €l
proyecto son necesarios algo mas que administradores o politicos, son necesarios gestores
creativos con vocacion de centralidad.

Lavocacién de centralidad, como antes he dicho, no tiene que ver con el deseo defi-
gurar. La centralidad de lo menor va asociada a una dispersion del sujeto, aun énfasisen
€l sujeto colectivo. Un caso paradigmético de ello es Arteleku. Aunque todos sabemos que
Arteleku funciona gracias al empefio y lainteligencia de un gestor creativo llamado Santi
Eraso, la centralidad alcanzada por Arteleku tiene que ver con |os proyectos generados o
acogidos desde alli por muy diversas personas, y por la capacidad de la institucion de
proyectar la fuerza que esos proyectos en si mismos contenian. Arteleku pertenece ala
Diputacion de Guipuzkoay es, por ello, un espacio publico, pero un espacio publico sor-
prendentemente liberado de las rigideces administrativas, |0 cual le sigue permitiendo ser
un lugar interesante en el contexto artistico nacional.

En su intervencion en Cuenca, Santi Eraso hizo una defensa contundente del espacio
publico como espacio de libertad. Y, en un tiempo de privatizaciones y adaptacion de la
administraci on afuncionamientos empresariales, |lamé a unareapropiacién de lo publico.
Una defensa de lo publico que en muchos aspectos es complementaria con la apuesta por
la centralidad. “Nadie puede negar -escribia Eraso- que ahora mismo la diversidad de
précticas culturales esta seriamente amenazada por la definitiva mercantilizacién de la
cultura mediante la comercializacion de todas las experiencias culturales. Las grandes
empresas tratan de acceder atodas ellas para convertirlas en productos de inmediata ren-
tabilidad. Unade las grandes cuestiones paral os afios venideros es comprobar si podemos
sobrevivir aunaampliareduccion de la esferaestatal y de la cultura piblica. En un mundo
en € que € acceso a la diversidad cultural esta cada vez méas mediado por las grandes
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empresas globales, lacuestion del poder institucional y lalbiertad de el eccién resultamas
importante que nunca.”

Obviamente, Santi Eraso estaba hablando de un tipo de instituciones publicas que tra-
bajan desde un concepto democrético de lo publico, dirigidas por gestores que renuncian
a protagonismo derivado del propio cargo (lo cual no quiere decir que no o puedan tener
por su actividad intelectual, etc.), que conciben el espacio publico como un espacio que
debe ser devuelto alos agentes sociales sin por ello caer en lademagogiao en ladehilidad
del satisfacer atodos.

Estasreflexiones o reivindicaciones delos gestores no fueron necesariamente compar-
tidas por los artistas, tal vez porque espacios publicos como Arteleku o € CCB siguen
siendo excepcionales. De ahi el desinterés de muchos artistas por lainscripcién de su obra
en determinados contextos y la opcidn por formas de organizacion alternativas, algunas
desde lugares periféricos o incluso externos, otras desde una interaccion cinica con la
institucion artistica. Para Asier Pérez, que estuvo presente en una de las mesas de debate
de Situaciones el pasado afio, |la bisqueda de la centralidad de la que antes habl &bamos no
pasa tanto por la posibilidad de presentar en espacios artisticos centrales (como el Palais
de Tokyo) propuestas artisticas que plantean model os de organizacion socia alternativos
cuanto por dedicar €l esfuerzo creativo alatransformacion de la percepcion social de un
modo directo, hasta el punto de que su empresa, Aporama- Funky Projects yano se plan-
tea como una oficina de produccion artistica, sino como una empresa que puede trabajar
para diversos tipos de organismos, compafiias privadas o instituciones fuera del ambito
del arte. Es de ese modo, asegura Asier, como el artista puede volver atener unainciden-
ciareal enlatransformacién delo social: no buscando la centralidad en €l debate, sino la
eficaciaen laaccion.

2. LA COMPLEJIDAD DE LAS PRACTICAS ARTISTICAS

Desde la perspectivadelagestion cultural, es preciso que partamos de unaasuncion de
la complejidad si queremos ser capaces de ofrecer a la sociedad una mediacion eficaz
entre laactividad artisticay la probleméticasocial o cultural. Sin animo de exhaustividad,
me gustaria subrayar tres dimensiones por lo general no suficientemente consideradas por
partedelasinstituciones culturales, quelastran lacomunicacion entrelas propuestas artis-
ticasy los discursos sociales.

Lo transdisciplinar. Desde | os afios sesenta, resultadificil encasillar aun artistaen un
medio. Aunque sigan existiendo pintores profesionalesy fotografos profesionales, ca-
davez es més frecuente encontrar artistas que desarrollan susideas en diversos sopor-
tesy quetrasladan de un soporte a otro conceptos especificos de cadauno deellos. De
es0s soportes no se excluyen otras formas de visualidad (lapublicidad, latelevision) e
incluso € trabajo con medios no visuales (el sonido, lapalabra, laaccién cotidiana..)
No se trata ya de practicas multidi sciplinares, sino delatransicion delosartistasde un
medio aotro incluso en €l interior de un mismo proyecto, hastael punto de que puede
resultar paraddjico seguir denominando artista visual aalguien cuyaobrano esvisible
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(sino, tal vez, legible o audible) o bailarin a alguien que no se mueve o incluso esta au-
sente de escena.

Lo transdisciplinar puede afectar a territorios aparentemente tan alejados como la
poesiay laciencia. En su intervencion en Situaciones 2002 Dionisio Cafias propuso
una anpliacion del concepto de artista a partir de laampliacion el concepto de poeta,
proponiendo una interaccion con el pensamiento cientifico. Cafas citaba a Richard
Dawkinsen su libroDestejiendo el Arco Iris. Ciencia, llusiony el Deseo de Asombro:
“Mi tesis es que los poetas podrian hacer mejor uso de lainspiracién que proporciona
lacienciay que al mismo tiempo los cientificos deberian tender lamano al gremioque
estoy identificando por falta de una palabra mejor con los poetas. Por Poetas, desde
luego quiero decir artistas de todo tipo”

Adelantandose a esta invitacion, Maris Bustamante, artista no objetual mexicana,
organiz6 a mediados de los noventa diversos seminarios transdisciplinares con la par-
ticipacion de poetas, artistas visual es, artistas no-objetualesy cientificos experimenta
les. Ellamismadisefié proyectos deinteraccion con cientificos: uno deellos, en cola-
boracion con un fisico que trabajaba en laNASA, consistid en poner en orbita en un
satélite de investigaci 6n unade sus creaciones pl asticas mas cél ebres, unahermosava
cade goma-espuma. Recientemente, Arteleku acogid un seminario sobrearte, tecnolo-
giaeinvestigacion cientifica dirigido por CeciliaAndersson, y algunosdelos materia
les elaborados en ese seminario fueron publicados en larevista Zehar (n° 45, verano
2001)

En ese mismo ndimero deZehar serecogiael texto de unaconferenciaespectaculo
redizada por Xavier LeRoy (un artista presentado también en Desviaciones), titulada
Product of circumstances, un intento de hacer interaccionar |os conocimientosdel ar-
tista sobre biologia celular (concretamente sobre la oncogénesis) y su préactica como
bailarin o coredgrafo. El resultado es una especie de coreografiabasadano enlamusi-
ca, sino en el estudio de la oncogénesis y de la regulacién hormonal en el cancer de
pecho.

Xavier LeRoy presentd en Desviaciones Self-Unfinished, y Miriam Gourfink una
pieza de danza construida a partir de calculos matematicos. Desviaciones fue un pro-
yecto marcado por laidea de lo transdisciplinar, entre otras cosas porque | os artistas
convocantes se sentian comodos en esa zona, trasvasando alas artes escénicas concep-
tos de las artes visuales y viceversa. También lo fue Situaciones. Pero en ambos casos
setratd de espaci os temporal es, que no consiguieron unaimplantacién en la programa
cion habitual de Madrid o de Cuenca respectivamente. Y es que, a pesar de los largos
cuarenta afios transcurridos desde que estas practicas comenzaron a extenderse entre
|os artistas, | os espaci os de exhibici6n (museisticos o escénicos) siguen resistiéndose a
abandonar su rigida categorizacion y, en todo caso, admiten como excepcionales pro-
puestas que momentaneamente la subvierten.

Lo performativo. Enlos Ultimos afios, diversostedricos han propuesto lautilizacién de
la categoria de lo “performativo” para abordar una comprension global de la cultura
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contemporanea. La acentuacion de la dimension performativa de las artes aparecio
asociadaa partir de los cincuenta al énfasis que |os artistas comenzaron a poner en los
procesos mas que en los resultados y alavaloracion delo efimero frente alaobraes-
table. Segun la tedrica alemana Erika Fischer-Lichte, a partir a partir de los afios se-
senta, es que todas |as artes se vuelven performativas. (Fischer-Lichte 1998, 9) Sdlo
concibiendo todas |as artes como performativas se puede concebir un transito sin obs-
téculos de uno aotro medio en el trabajo de un mismo artista, esdecir, latransdiscipli-
na esta intimamente ligada a la performatividad.

Por otra parte, tal transformacion del dmbito artistico estuvo propiciada por una
transformacion cultural de raices profundas. Segiin Milton Singer, en los afios cincuen-
taserompid el consenso segun el cual |aculturase construiaexclusivamente mediante
artefectos: textos, obras, monumento... que constituia el principal objeto de atencion
de las ciencias humanas. A partir de esa década comenzo a aceptarse que la cultura
también podia manifestarse en aconteci mientos efimeros o de modo procesual, esde-
cir, se descubri6 lo performativo como funcion constitutiva de cultura. (Singer, 1959,
X11)

No solo la etnologia Ilamd 1a atencion sobre el fendmeno de la performatividad,
también lateoria de la literaturase vio afectada por este proceso de cambio cultural.
Asi, Roland Barthes aposté por un desplazamiento del texto, o del concepto detexto, a
laescritura en su obra Le degré zero de [’écriture, publicadaen 1952. Y € fil6sofo
John L. Austin pronuncioé en 1955 unaserie de conferencias en la Universidad de Har-
vard en las que sostuvo que el lenguaje no sdlo cumple lafuncion de describir un esta-
do de cosas o afirmar un hecho, sino que también implica un comportamiento, es de-
cir, que el lenguaje no solo cumple una funcidn referencial, sino también siempre una
funcién performativa.

Si durante mucho tiempo el concepto de texto sirvié como modelo parala cultura
occidental, dalaimpresién de que esta funcidn esta siendo asumida cada vez mas por
lo performativo, o bien por unarelacion especificaentre lo textual y lo performativo.
Tal como e etndlogo Dwight Conquergood formulé a principios de los noventa, lar e-
presentacion del "Mundo como Texto", durante tanto tiempo dominante, estd siendo
superada por la representacion del "Mundo como Actuacion (Performance)” (Con-
guergood 1991, 190).

Este entendimiento de la cultura en términos de performatividad se corresponde
con unas précticas artisticas que rehllyen en muchos casoslafijacién material oinclu-
so textual, que se plantean como itinerarios, como vigjesalos que seinvitaa especta
dor / participante 0 bien como juegos, como aconteci mientos que no pueden ser com-
prados como objetos de arte, sino més bien usados, disfrutados, pensados...

Lo relacional. En la Estética relacional, unade las obras mésinfluyentes en el pano-
ramaartistico del cambio de siglo, Nicolas Bourriaud sostiene que “€el arte eslaorga
nizacién de presencia compartida entre objetos, imagenesy gente”, pero también “un
|aboratorio de formas vivas que cualquiera puede apropiar”. Seglin su propuesta, €l ar-
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teseinstalaen el intersticio social, esazona (segin Marx) de actividad econémicaque
escapaalaregulacion, la obrade arte es en si misma un intersticio social. Y lo quela
obra de arte propone es un modelo de organizacién, una forma, algo que puede ser
trasladado a la vida cotidiana, 0 ago que puede ser apropiado por €l receptor, ya no
concebido como espectador pasivo, Sino como agente que interactlia con la propuesta.
Para é la actividad artistisca es un juego que precisade la participacion del receptor,
no ya para adquirir sentido sino incluso para existir. La obra carece de esencia, no es
un objeto, sino mas bien una “duracién”, el tiempo en que se produce el encuentro.
Obviamente, lo relacional estaintimamenteligado alo performativo, y al mismotiem-
po comportaunadisolucion deloslimitesentrelasartesdel tiempo (lamusica, ladan-
Za, €l teatro) y las artes del espacio (las artes plasticas). “ Y ano se puede considerar la
obra contemporanea como un espacio a recorrer. La obra se presenta ahora mas bien
como una “duracion” que debe ser vivida, como una apertura aladiscusion ilimitada.”
(Bourriaud, 1998, 15)

Bourriaud atribuye a las relaciones de proximidad que la ciudad genera estatrans-
formacion en la concepcion de laactividad artistica: “unaformade arte donde lainter-
subjetividad formael sustrato y que tomapor tema central el estar-juntos, e “encuen-
tro” entre espectador y obra, la elaboracion colectiva del sentido. [...] B arte esun
estado de encuentro.” (idem, 16-18). Masadel ante, Bourriaud formulacon més rotun-
didad suideadelaobraartisticacomo “encuentro”: “Laesenciadelaprécticaartistica
radicaria entonces en lainvencion de rel aciones entre sujetos; cada obrade arte encar-
naria la proposicién de habitar un mundo en comun, y €l trabajo de cada artista, un haz
derelaciones con el mundo que asu vez generaria otrasrelaciones, y asi hasta e infi-
nito.”

Lo que hace en su libro Nicolas Bourriaud es recoger unamultitud de ggemplos de
artistas que han desplazado su interés de la produccion de imagenes o formas materia
les ala produccion de formas de organizacion y relacién y elaborar un marco tedrico
gue permite su comprension y, por tanto, ofrece soluciones para su exhibicién o su
presentacion en lugares publicos (de hecho actualmente Bourriaud es director del Pa-
laisde Tokio). Sin embargo, numerosos artistas han mostrado sus cautelas o incluso su
abierto rechazo a pensamiento de Bourriaud a considerar que constituye, en cierto
modo, una vuelta al orden, una propuesta que permite asimilar aquellas manifestacio-
nes artisticas que trataban de situarse decididamente fuera de lainstitucion artistica.

En verano de 2002 se present6 en € Espai d’ Art Contemporani de Castell6n un pro-
yecto que podriaresponder alas ideas formuladas a nivel tedrico por Nicolas Bourriaud:
Las arquitecturas del acontecimiento. El comisario delaexposicion, Marti Peran, exponia
sus objetivos de la siguiente manera: “La voluntad del proyecto no es otra que invitar a
pensar sobrelas posibiliadesy losinconvenientes que afectan al intento por habilitar unos
lugares, unos canales o unos circuitos por los que deberiafluir lavidareal o € puro acon-
tecimiento. Esta apuesta responder a una situacion caracteristica de la contemporaniedad,
saturada de ficcionesy simulacros, hasta el extremo de convertir lo real enlo menosvisi-
ble. Todo se nos ofrece como secuencia de una misma narrativa presta la consumo inme-
diato y sin distincion alguna de modo que, frente a esta tesitura, la produccion cultural
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quizas debieraasumir el compromiso de rescatar larealidad entre tanto ruido mediatico y
tanto espectéculo banal (Peran, 2002)

Delo que setrataentonces es de generar contextos o situaciones que permitan recupe-
rar lo real, lavida. Esos contextos o situaciones pueden ser construcciones, arquitecturas
en las cuales el espectador se convierte en usuario o participante: “Aqui € artistadificil-
mente mantiene la autoridad sobre laexperienciareal que sedespliegaen el acontecimien-
to, asi que mejor Ilamarlo un simple orquestador de situaciones; del mismo modo € es-
pectador tampco esta llamado a sufrir la convencional pasividad de la expectacion, sino
gue, precisamente al contrario, serequiere su presenciaparaque el acontecimiento crezca
y se desarrolle gracias a su accion en calidad de usuario de la arquitectura para €l aconte-
cimiento puestaasu disposicion.” (idem)

Lainteraccién de artey artesania, artey publicidad, arte y culturapopular, arte'y préac-
ticas cotidianas visible en el trabajo de los artistas que participaron en esta exposicién nos
Ileva a abordar otro tipo de descentramientos que contribuyen igualmente ala dispersion
delapracticaartistica.

1. De la préctica artistica a la cultura visual. ¢Donde trazar el limite entre la practica
artisticay la cultura de masas? ¢Es arte €l disefio? ¢Esmds arte unapuesta en escena
de Lopede Vegaen d Teatro Espafiol que una actuacion de comicos en un caf€? Um-
berto Eco adelant6 los términos del debate en Apocalipticos e integrados (1965), i n-
troduciendo sus estudios sobre cine, comic y television. Desde entonces, lasbellas ar-
tesy el resto de disciplinas que compartian con ellas el territorio de laalta cultura han
ido perdiendo el centro de lo que desde hace unos afios denominamos cultura visual.
Yves Michaud, filésofo y critico de arte, ex director de la Escuela Superior de Bellas
Artesde Paris, profesor en laUniversidad de Paris| y director del proyecto Université
detousles savoirs, escribia hace poco en El Pais: “ ¢No queriamos que el arte se acer-
cara alas masas? Pues ya estd conseguido, tanto que se confunde con la cultura. Esta
mos en sociedades reflexivas, que seinterrogan permanentemente. De golpe, los artis-
tas, como losfildsof osy losintel ectud esen general, seencuentran metidosdellenoen
estareflexion. [...] Hoy el intelectual aparece en latelevisién junto a un disefiador, un
periodista, un amade casa, y tiene muchos problemas para decir cosas mas interesan-
tesque ellos. El arte, de pronto, no tiene unaposicion de preeminencia. Y € artistade-
be reconocer suimpotencia. Esmés, el artetiende adisolverse. Lo que meimpresiona
es que en unasociedad que lo colocatodo bajo el signo delabelleza, el gesto deporti-
Vo es arte, el maguillaje es arte, el disefio es arte, el cuerpo es arte, la cocina es arte,
todo es arte excepto € arte. El arte pasa a estado gaseoso. Esta en todas partesy en
ninguna. Es hora de preguntarse qué es [o que queda en museos y galerias y por qué
resiste todavia. Vamos camino de la experiencia estética difusa en lamoda, en el de-
porte, en el disefio, en los cabellos, en los perfumes, en casi todo. Es €l triunfo del
‘ready-made’.” (Michaud, 2002)

2. El arte de género. Fue la critica feminista la que en los afios sesenta abrio €l camino

hacia un replanteamiento radical delaprécticay la historiografia del arte. Latentativa
de definir un discurso femenino en artey literatura coincidié en los sesenta con €l es-
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fuerzo de numerosas historiadoras por rescatar los nombresdelasmujeresartistasalo
largo delahistoriay por indagar |as razones de su exclusion. Ello condujo alanecesi-
dad no tanto de rescatar nombres para insertarlos en el mismo canon, sino de mostrar
las grietas del canon y proponer nuevos discursos, nuevos conceptos de arte, que en
muchos casosincidieron en practi cas no suficientemente atentidas, como el arte efime-
ro, 0 espaci os habitual mente despreciados, como el doméstico. Laaportacion delasar-
tistas e historiadoras feministas arroj6 una serie de preguntas que excedian su primer
ambito de trabajo y afectaban al entendimiento de la practica artistica en general:

“ ¢Qué hacer con todos aquellos que no son grandes maestros ni grandes genios? ¢Qué
hacer con los pintores de “provincias’, los artistas menores que no influyeron en el

curso de la historia, sino, sencillamente, en dos kilémetros a la redonda? Mas alin:

¢quién es el encargado de juzgar la importancia de los logros, de clasificarlos y ex-
cluirlog/incluirlos en la historia y las salas de los museos, quién dicta qué artes son
menores 'y cudles mayores, una de |las preguntas mas reiteradas desde |as posiciones
feministas? ¢Sobre qué criterios cientificos se sustentalaideade genio? ¢No eslahis-
toriadel artetradicional, como el resto delas historias, unaconstruccion edificadaso-
bre valores relativos que van cambiando con el paso de |os afios? ¢No se detectan alo
largo de la historiografia del arte intentos -fallidos a veces- de subvertir un orden ca-
noénico algo trasnochado que premia clasicismo frente a Romanticismo o Barroco,

épocas de esplendor frente aépocas de decadencia?’ (de Diego 1996, 437). Al margen
de estas preguntas, es obvio que €l énfasisen ladiferenciano podialimitarse aladife-
rencia de sexo, sino que debiareferirse, sobre todo ala de género, que tuvo su conse-
cuenciaen el desarrollo de una serie de précticas que partian de laafirmaciény laex-
presion de cuestiones de género y, consecuentemente, con especial extension en la
academia americana (Estados Unidos, Canada y México), del desarrollo de los gay,

lesbian Y queer studies.

3. Laspracticasy discursos de género han tenido efectos de descentramiento similaresa
lairrupcién del arte contemporaneo no occidental en paralelo a desarrollo delosestu-
diosculturalesy postcoloniales. Laausenciadelosotrosgénerosen lahistoriadel arte
es silo unadimension de laausencia del Otro, reducido alaconsideracién de primiti-
vo (arteafricano o aborigen) o prehistdrico (arte precolombino). En 1830, Hegel escri-
bia: “Africano es unaregion historicadel mundo. No tiene movmientos ni logros que
mostrar, carece de devenir histérico. La zonaseptentrional del continente pertenece a
mundo europeo o asiético; lo que entendemos precisamente por Africaes el espiritu
antihistorico, el espiritu no desarrollado, siempre sujeto alas condiciones naturalesy
que aqui debe presentarse Unicamente como €l umbral delaHistoria’. Y en 1923 Lé-
w-Bruhl afrimaba que “el funcionamiento mental de los pueblos primitivos es esen-
cialmente diferente del delos europeos, y estas diferencias son hereditarias e imposi-
bles de cambiar” (Njami 2001, 19y 20)

Habrian de pasar varias décadas para que los propios africanos comenzaran a rebatir
estas ideas y, en paralélo a los procesos de independencia, se comenzara a plantear la
posibilidad de un arte postcolonial y unos estudios postcoloniales. El Festival delas Artes
Negras, celebrado en Dakar en 1966 gracias a empefio de L éopold Sedar Senghor, fue €
punto de partida de una serie de discursos que tenian sus raices en la obra, iniciada en los
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anos treinta, de Aimé Césaire, Léon-Gontrand Damas y el propio Senghor y que tuvo
continuidad en las teorias panafircanistas o afrocentristas de Frantz Fanon 'y Cheick Anita
Dip. El proposito era recuperar la memoria que habia sido arrebatada a los africanos por
las culturas colonizadoras y reivindicar la negritud como un concepto no contradictorio
con el de humanismo. La destruccién fisicay moral provocada por las dos guerras mun-
dialesy las siguientes guerras coloniales afirmaron la necesidad de esa blsqueda: “Hete
aqui que los cimientos de Occidente se estremecieron, que vigorosos pensadores entabl a
ron unabatalla contralaRazén, mientraslosfrancotiradores surrealistas, infiltradosen las
lineas enemigas, atacaban |os puestos de mando de la Ldgica con las“ armas milagrosas’
deAsiay deAfrica. Desdefinalesdel siglo XIX, losorientalistasy los etndlogos | os habi-
an encerrado en los museos y en las bibliotecas. Estos fueron nuestros maestros, |os que
nos salvaron de la desesperacion y nos mostraron nuestras propias riquezas. jPero no!
Fuimos a buscar a nuestros verdaderos maestros a corazon de Africa, alas cortes de los
principes, alas veladas familiares, incluso alos lugares de retiro de los Sabios. Estos eran
los poetas, los musicosy los hechiceros, esos que alli reciben el nombre de “ maestros de
cabeza” o mejor aln, de “videntes’ (Senghor 1964, 26).

Desde entonces, se han sucedido numerosas tentativas de hacer presente un discurso
propio por medio de exposiciones como El primitivismo en el arte del siglo XX (1984),
Les Magiciens de la Terre(1989) 0 Africa Explores the 20th Century (1991) hastallegar a
|as recientes bienales de Portoalegre o Dakar o la tltima Documenta comisariada por €l
nigeriano Okwui Enwezor. Uno de los temas constantes en |os debates que han acompa
fliado cadda una de esas publicaciones 0 exposiciones es la denuncia de la denominada, en
términos de Hans M agnus Enzensberger, “retéricadel universalismo”, unavariacion libe-
ral del vigjo concepto de hegemonia, que conduce a problema basico: “ ¢como presentar
d arte delas otras culturas?’ Y |a sospecha que surge inmediatamente al plantear tal pre-
gunta es que para poder responder a ella sera necesario en primer lugar reconocer que €l
concepto occidental de arte no funcionaen otras culturay que habria que partir por rede-
finir ese mismo concepto. (Belting 2001, 43). Y es que, como denuncia Donald Preziosi,
lanocion de arte como fendmeno universal fue unainvencién de la Europa Ilustrada que
contribuyd ala gran “empresa de conmensurabilidad, intertrandatividad y hegemonia
(eurocentrista).” (Preziosi 1999, 31).

Para Simon Njami, laprincipal dificultad paraintegrar €l arte africano y especialmente
¢l arte contemporaneo africano en la historia del arte es el funcionamiento de distintos
tiempos, y es quelanocion de tiempo “no es, ni mucho menos universal”. Sobre estaidea
organizé su propuesta £ tiempo de Africa en laSalade Exposiciones de Plaza de Espafia
de la Comunidad de Madrid y en d CAAM de Gran Canaria (2001). Con €llas contribuia
a un debate abierto muchos afios antes. “How ought | to exhibit it” fue €l titulo de un
seminario organizado por € Tropics Museum de Amsterdam en 1992: “ ;Como represen-
tar coherentemente alas otras culturas si sus obj etos son trasladados ainstituciones occi-
dentales y descontextualizados?’ La descontextualizacién implica la privacion de los
objetos considerados artisticos de sus funciones no estéticas, de todo aquello que vamas
allade la contemplacion y que en ocasiones es esencial alaproduccién del objeto. Ahora
bien, la contextualizacién podria ser igualmente peligrosa, ya que, dada la imposibilidad
de hacer presentey efectivo el contexto original, su reproduccion podriaasemejarse peli-
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grosamente alas instal aciones propias de las denostadas Exposiciones Universales o, alin
peor, de los parques teméticos.

Jean-Hubert Martin aposté por la descontextualizacion en unade las primeras exposi -
ciones de arte contemporaneo con pretensionesde globalidad, Les Magiciens de la Terre.
En respuesta a la contextualizaci 6n preconi zada por |os etnélogos, Martin elevariala des-
contextualizacion ala categoria de verdad absoluta: “Laprincipal cuestion que se plantea
eslade saber por qué objetos que tienen un sentido preciso en su contexto deorigen son a
vecesinterpetados, apreciadosy valorados merced a nuevo sentido que nosotros les atri-
buimos. Si somos capaces de llegar hasta el origen del malentendido, descubriremos que
sus consecuencias son fascinantes, pues el objeto cobra algo asi como una segunda vida
en la cual se le atribuye un sentido que antes no tenia. Este deslizamiento, esta deriva,
deberia estimular una reflexion méas profunda, en lugar de provocar una reaccion de re-
chazo” (Martin 1989, 7).

Laprincipal consecuenciadetodos estos descentramientosesel cuestionamiento dela
autonomia de la préctica artistica. “Ahora €l arte contemporaneo tiene un rasgo que lo
distingue de todo €l arte hecho desde 1400, y es que sus principales ambiciones no son
estéticas’ (Danto 1997, 209). El arte moderno (o més bien pretendié serlo) un arte aut6-
nomo, que encontraba en si mismo lalegitimacion de su existencia, las leyes de su trans-
formacion y las razones de su eficacia en el ambito social o politico. Sin embargo, las
tensiones heterénomas en €l interior de lo artistico nunca desaparecieron. Y talestensio-
nes se acentuaron a partir de |l os sesenta, coincidiendo con un proceso de dispersion delo
artistico. Por una parte, numerosos artistas buscaron una mayor eficacia comunicativa
aproximandose a formas de arte popular: lamusica, el comic, el cabaret, las artesanias...
Por otra, se revalorizaron como campos propios de la creacion artistica el disefio indus-
trial, lamoda, el disefio gréfico, lapublicidad... Todas estas tensiones centrifugas del arte
han sido estudiadas y en muchos casos reconocidas por lainstitucion artistica: no esraro
encontrar en los museos exposiciones dedicadasalamoda, el disefio, etc., o publicaciones
y estudios sobre artistas que trabajan en |o popular o sobre | as artes popul ares mismas.

Pero lastensiones heterGnomas que afectaron ala creacion artistica desde | os afios se-
senta condujeron también aotro tipo de practicas: el arte politico, el arte activista... o bien
lainmersion del arte en la actividad social, pedagdgica, etc. También este tipo de praticas
han sido atendidas por instituciones y academia, si bien con unos efectos, desde € punto
de vista de la transformacion del concepto mismo de arte en su uso politico mucho mas
débiles que las anteriores. Es decir, que la percepcion socia y politica del fendmeno arte
sigue siendo en cierto modo inmune alas aportaciones de | as practicas que optan por unos
modos de heteronomia no aliados con laindustria o laartesania.

También en este caso debemos remontarnos alos afios sesenta. Comencemos con al -
gunos casos de actividad heterénomaen el dmbito delasartes escénicas. Latinoaméricaen
los aflos sesentay setentafue un lugar privilegiado paralaaccién social y laaccion politi-
cadesde la préctica artistica Después de su participacién en los sucesos del 68 en Parisy
de su intento de of recer un espacio de revolucién concreta con su Paradise now, algunos
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miembros del Living Theatre, liderados por Julian Beck y Judith Malina, se trasladaron a
Brasil y alli, en diversas ciudades y poblaciones de favelas, trataron de utilizar €l teatro
pararegenerar lavidasocia de las comunidades deprimidasy al mismo tiempo verbalizar
0 expresar las problematicas que les af ectaban. Pero antesde que el Living Theatrellegara
aBrasil, Augusto Boal habia comenzado a desarrollar 1o que después [lamaria Teatro del
Oprimido, una serie de técnicas destinadas a convertir a publico pasivo en agente: €l
teatro dejaba de ser concebido como espectacul o cerrado para espectadores pasivos y se
convertia en una herramienta para el juego social, la formulacion de las condiciones de
opresion o el ensayo de procedimientos transformadores.

Poner latécnicaartisticaal servicio de causas politicaso a servicio de grupossociales
oprimidos no eslaunicaviade arte heterénomo. En |os afios setenta, se multiplicaron las
propuestas artisticas asociadas a discursos feministas o a discursos de laidentidad, y en
los afios ochenta numerosos artistas dedicaron su actividad alaformulacion de laproble-
maéticasocial ligadaalaepidemiadel SIDA o alaeducacion. El arte de accién fue uno de
los medios mas eficaces para este tipo de précticas, si bien no el Unico. No se trataba
Unicamente de que € artista se convirtiera en portavoz o representacion de determinados
colectivos o problematicas. En muchos casos lo que se producia era una colaboracion
directaentre artistas y personas identificadas con determinados colectivos sociales.

Estas précticas de lo social -identitario conviven con otras précticas que presentan un
caracter més decididamente politico por su intencion deintervenir en el espacio publicoy
en el debate sobre o publico. El arte activista surge amediados de |os setentay se expan-
de enlosochenta, si bien en distintos lugares y en distintos momentos se va nutriendo de
estrategias de accion y posicionamientos artisticos y politicos diversos.

En su articulo “ ¢Pero esto es arte? El espiritu del arte como activismo”, Nina Felshin
propone lasiguiente definicion del arte activista: “ unaprécticacultural hibrida’ surgidade
launiéndel activismo politico con las tendenci as estéti cas democrati zadoras originadasen
€l conceptual de finales delos sesentay comienzos de los setenta’. El articulo de Felshin
esta traducido en un libro publicado el afio pasado por Paloma Blanco, Jordi Claramonte,
Marcelo Expositoy Jestis Carrillo con el tituloModos de hacer. Arte critico, esfera pibli-
ca y accion directa. En esta misma obra (en la que se incluye igualmente unatraduccion
parcial de La estética relacional), se puede también acceder ainformacion sobre col ecti-
VOS cOmo Ne pas plier 0 Reclaim the streets. En Espafia, la Fiambrera obrera 'y otros
colectivos artisticos, muchos de €llos con sede en €l barrio de Lavapiésy vinculados en
algun caso a movimiento Okupa han desarrollado estrategias de accién similares. El auge
de los movimientos de resistencia global ha permitido el desarrollo de nuevos modos de
interaccion entrelaaccion directay laprécticaartisticacon vocacion deintervencion en el
espacio publico. Si bien €l arte complice delos movimientos deresistenciaglobal notiene
por qué ser un arte activista, y puede concretarse como una practica artisticaredizada a
margen de los circuitos de mercado y comunicacion institucionales.

La cuestién que se plantea entonces es ¢como repensar |os espacios publicosy los es-
pacios culturales para atender estamultitud de préacticas? No con laintencion de asimilar-
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lasy neutralizarlas, sino de favorecer su desarrollo, potenciar su eco y aumentar su efica
ciasocial.

3. LOS NUEVOS ESPACIOS

Aqui no puedo responder con consignas 0 con proyectos, sino con gjemplos de tentati-
vas mas 0 menos acertadas, alas cuales yame hereferido alo largo de esta sesion y que
podriamos considerar como espacios transitorios. Transitorios, porque trabajan con la
consciencia de la transformaci6 que afecta al concepto de practica artistica en el mundo
contemporaneo, porgue no se conciben como eternosy porque huyen del anquil osamiento
(de la muerte) mediante una constante adaptacion al presente. Probablemente uno de los
rasgos que une a espacios publicos tan diferentes como Arteleku, CCCB y el Espai d’ Art
Contemporani es su capacidad paraalbergar proyectos de comisarios, artistas o colectivos
independientes, sin que |os proyectos sufran por su inclusion en un espacio puablico, pero
a mismo tiempo sin que la programacion o definicidn de ese espacio publico caigaen un
eclecticismo o en un “todo vale’. Ese dificil equilibrio entre la apertura a la produccion
independiente y la definicion de unalinea clara de trabajo y una voluntad de intervenir en
€l espacio social y politico de la ciudad constituye el objetivo deseable de estos nuevos
espacios parael artey paralaculturaen general.

Alli donde este tipo de estructuras publicas no existen, pero también donde estas exi s-
ten, probablemente la transformacién del espacio cultural esté asociada a la aparicién de
espacios intermedios. Intermedios entre el proyecto independientey lainstitucion. Inter-
medios en |as coordenadas espacio-temporales. proyectositinerantes, proyectos en pro-
greso. Intermedios en la concepcion de la estructura organizativa y relacional: artistas-
criticos-publico. Ejemplos de espacios intermedios serian Desviaciones, dirigido por
Blanca Calvoy LaRibot, o El Fantasmay el Esqueleto, dirigido por Pedro G. Romero. En
algunos casos, estos espacios intermedios se plantean como oficinas de produccion o
empresas. Es el caso de Casco Projects en el ambito delas artes visuales, en Utrecht, o el
Live Art Development Agency, dirigido por Lois Keidan en Londres, por citar algunos
gjemplos.

El caso del Live Art en el Reino Unido resulta paradigmatico, ya que ha conseguido
transformar realmente las estructuras administrativas, introduciendo el concepto de Live
Art tanto en el British Council como en otros organismos publicos y privados que admi-
nistran fondos y espacios de exhibicién, asi como en el ambito académico. El Live Art es
conceptualmente un espacio intermedio, ya que acoge propuestas artisticas que proceden
dela danza, € teatro, las artes visuales, lamusica, la cultura popular y € arte activistay
gue tienen en comun la presentacion en vivo o en directo. Y la oficina creada por Lois
Keidan es también un espacio intermedio, ya que se trata de una iniciativa privada, que
trabaja tanto con bares de Londres como con la Tate Modern, con Universidades britani-
cas tanto como con festivales méas 0 menos populares.

L os espaci osintermediosfacilitan también lageneracion deredes, algo mucho masdi-
ficil de hacer funcionar de manera eficaz, tanto para la sociedad como para la practica
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artistica, en el ambito institucional. Porque a diferencia de los espacios institucionaes,
gue generan sus redes mediante acuerdos formal es basados en la coincidenciadeintereses
en muchos casos marcados por condi ci onantes pol iticos o econémicos, |os espaciosinter-
medios rentabilizan la red o las redes mental es que enlanzan en la distancia las trayecto-
rias creativas de artistas e intelectuales y permiten laretroalimentacion de los proyectos.

Delo quesetratariaentonces esde conectar lasredes artisticasy lasredes sociales, al -
canzar unaarticul acion deintereses que haga efectivalaenergiatransformadora que circu-
la por ambos tipos de redes. Lafuncion del espacio intermedio seria entonces hacer pre-
sente en |os espacios publicos las propuestas que de formainmediata dificilmente (savo
excepciones ya comentadas) tendrian acceso a dichos espacios.

LaUniversidad se encuentra entre | os espacios publicos que queremaos abrir alainter-
vencion delasredes artisticasy sociales. Situaciones fue un intento de romper ladindmica
de la actividad cultural generada por la Universida para proponer un modelo de interac-
cion con laciudad pensado desde el presente. Enlos Ultimos afios, en €l ambito cultural, la
Universidad (y estoy hablando en términos generales de la Universidad espafiola) se ha
limitado a mantener sus programas historicistas (que se limitan a enmarcar productos
culturalesreconaocidos) o aofrecer serviciosdeocio cultural asusestudiantes (talleres de
teatro, musica, etc.). Pero la Universidad ha renunciado en muchos casos a cumplir en el
ambito cultural unalabor paralelaalaque desarrollaen el dmbito técnico y cientifico por
medio de lainvestigacion. ¢Falta de recursos? ¢O miedo al presente?

En otros momentos, la Universidad ha sido contemplada por artistas, escritoresy co-
lectivos sociales como un lugar de experimentacion de formas, modelos y contextos. Y
€ello ha provaocado un interés de la sociedad por |o que culturalmente laUniversidad gene-
raba. ¢No habria que insistir en la necesidad de recuperar una Universidad culturalmente
activa?

Para que la Universidad pueda volver atener incidencia sobre la actividad cultural de
laciudad, paraque recupere la centralidad, es preciso que escuche las demandas culturales
de los ciudadanos (a través de los colectivos) y esté dispuesta a una interaccon. Pero a
mismo tiempo es preciso que flexibilice sus estructurasy |os modos en que se haentendi-
do desde hace afios la extension universitaria, muchas veces de forma paternalista o con
criterios unilaterales de programacion.
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