os designios del arte, sin

llegar a ser inescrutables,

resultan  insatisfactoria-
mente cripticos para la audien-
cia general a la gue aspiran
interpelar. Como sucede con
algunos productos y marcas
explicitamente circunscritos en
las derivas del consumo, el arte
de manera mas o0 menos volun-
taria ha ésabido? desvincularse
de un contexto general de pro-
duccion sujeto a la autoridad
del mercado. Es mas, algunos afirmarian que
el arte es una estructura de resistencia contra
las veleidades de un sistema econdmico don-
de el interés crematistico es casi dogmaético.
Otros, aun defendiéndolo, impugnarian al arte
su condicion de objeto de lujo y sus continuos
coqueteos con un mercado que entiende lo in-
telectual como fetiche o la cultura como plus-
valia rentable. Y algunos, sin embargo, estaria-
mos mas de acuerdo en que el arte se declina
en la pluralidad de unas préacticas artisticas que
operan en un campo de fuerzas contradictorias.
Porgue, si bien algunas de ellas se autodefinen
en oposicién a cierto status quo hegeménico,
dicha resistencia suele efectuarse en el campo
de la representacion y no en el funcionamien-
to de su propia infraestructura, tan neoliberal
como cualquier otra.

La cuestion se complica mas al tener en
cuenta como las formas de trabajo impulsadas
por los artistas a partir de 1960 han servido
de inspiracion a algunos de los paradigmas de
produccion inmaterial que definen el capi-
talismo actual. Es aqui cuando recuerdo un
curso impartido hace afos por Carles Guerra
en Barcelona, en el Foment de les Arts i del
Disseny (FAD): ¢Quién tiene miedo del arte
contempordneo? Aquellas sesiones consistie-
ron no tanto en una terapia contra los traumas
habituales del arte sino en una introduccién al
arte contempordneo basada en la engafiosa
dicotomia entre arte y vida. Esta division, tan
célebre como inoperativa, sigue siendo sin em-
bargo uno de los impulsos cinéticos de muchas
practicas artisticas que se dejan traicionar por
el lenguaje cuando aseguran dialogar con la
realidad, como si ésta fuese algo que sélo su-
cede fuera del museo, en la calle.

Aquel curso avanzaba un discurso aho-
ra mucho mas habitual a la hora de analizar
una experiencia estética que también funciona
a modo de fabrica, por inmaterial e impercep-
tible que ésta parezca. La relacién entre arte y
vida gue entonces presentaba Carles Guerra,
lejos de alimentar una de las aporias constitu-
tivas del arte, evidenciaba la contribucién de
este a los procesos de gentrificacion urbana; a
la construccion simbolica de unas ciudades que
entienden la cultura desde la competitividad
de la estadistica; y al desarrollo de una desbor-
dante economia de imdagenes en la que el arte
intercambia la trascendencia por lo trendy v la
experiencia estética por el consumo de la expe-
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riencia. La pregunta que valdria la pena hacerse
hoy no seria tanto quién tiene miedo al arte con-
temporaneo, sino si es posible que el arte toda-
via sea capaz de provocar alguin temor efectivo
en el sistema que no pase por los sobresaltos
del escéndalo mediatico.

Pese a todo lo dicho, la continua demoni-
zacion del arte como mecanismo de produccion
plenamente insertado en un capitalismo —mal
llamado— cognitivo no resulta totalmente satis-
factoria para un analisis que quiera sobrepasar
el placer de la detraccion contra el mercado del
arte. De hecho, en un giro un tanto perverso,
podriamos cambiarnos de bando rapidamente.
Y recordar hitos artisticos que, en su destierro
voluntario del hermetismo asociado al arte, de-
cidieron salir al mundo real a través de su incor-
poracion explicita en los modelos de produc-
cion industrial del momento. Estoy pensando en
el ejemplo casi paradigmatico de la cooperativa
Artist Placement Group, gue tuvo la ocasién de
ser recuperado décadas mas tarde en la Raven
Row de Londres, dentro de una de las pocas ex-
posiciones donde el display de archivo interve-
nia coherentemente en un contenido manipu-
lable por parte del espectador, al contrario que
tantos modelos expositivos que convierten el
archivo en un simulacro de si mismo.

Haciendo de una frase su carta de presen-
tacion —"Context is half the work”— los impul-
sores del APG perseguian concienzudamente
una incorporacion de los artistas a las filas de la
industria y del aparato burocrético en el Reino
Unido de los afios sesenta y setenta. Cada artis-
ta, sugerido por el APG a diferentes sectores de
laindustria britanica, lanzaba una propuesta ala
organizacion elegida, la cual decidia servir o no
de anfitrion para un huésped transitorio, inde-
pendiente y potencialmente problematico. Sin
llegar a ser una causa directa, actitudes como
las del APG funcionan casi como un predmbulo
del actual sistema de residencias de artista. Con
la notable salvedad de que aquellos artistas bri-
ténicos de entonces tenfan gue vérselas con un
contexto profesional cuyos trabajadores, cuan-
do no los rechazaban abiertamente, se dedica-
bhan a ignorarlos, a sospechar de sus motivos de
estancia y —cdmo no— a hacer sentir al artista
mas oufsider que nunca,

El APG no duré mucho tiempo. En su
puesta en practica de un turismo de contex-
to, vino a confirmar que la utilidad del arte no
siempre pasa por una renuncia al propio eco-

sistema o por una imitacion de
la experiencia de la clase traba-
jadora tradicional. Otro de los
entrafiables desaciertos de APG
radicé en una creencia que se
ha reforzado con el paso de los
afos: aquella que considera gue
el arte es beneficioso per se y
que, desde una postura genera-
lista que no examina la especi-
ficidad de aquella realidad en la
que se inserta, conlleva siempre
una mejora social del sistema.

El APG, con su proyecto The Sculpture en
Hayward Gallery en 1971, también podria conec-
tarse directamente con ese cambio de la econo-
mia desde la produccién industrial hacia el nuevo
paradigma de lo inmaterial y del intercambio de
ideas. The Sculpture consistié en una gran mesa
de debate que duré 3 semanas y que no permitio
la participacion del publico asistente. Sirvio de
germen para un modelo de artista que se ha vis-
to obligado a reconvertir —o ha querido hacerlo
voluntariamente— el espacio del taller en una
de las muchas oficinas que sostienen la actual
economia terciaria. Artista que, en los afios no-
venta, dejard de hacer obras de arte para realizar
proyectos artisticos, extraviando en muchas oca-
siones la propia nocion de artista para autodefi-
nirse (con todas las contradicciones del término)
como productor cultural. La reciente historia de
las dltimas décadas podria describir la transicion
del taller de artista al estudio del artista, pasan-
do por el artista postestudio y postdisciplinar, al
artista como estructura deslocalizada o el artista
como fabrica colectiva representada por lo indi-
vidual de su autorfa.

Salvando diferencias notables, aquella
mesa de debate impulsada por The Sculpture,
lejos de ser una perfomance sin guion de algu-
nas problemdticas del APG, inauguraba en el
contexto artistico un modus operandi que se
apropiaria efectivamente un capitalismo que,
en su férrea defensa de una creatividad uti-
litarista, ha incorporado a sus filas creativos,
directores artisticos o headhunters. La oficina,
campo de operaciones predilecto por el siste-
ma, ha servido también de fuente de inspiracion
para algunas practicas artisticas, tanto desde su
potencial estético como desde el tipo de subje-
tividad laboral que produce.

En un intento de reafirmacion de la exis-
tencia del artista que funciona como una oficina
némada, aparece Recent Work By Artists den-
tro de la exposicion Liocs comuns, comisariada
por Sabel Gavaldén en Can Felipa (Barcelona).
Franquicia descontextualizada de un proyecto
anterior, este colectivo creado a proposito para
la exposicidn que, a su vez, surge de otro co-
lectivo —Auto Italia— mas afiliados temporales
—Tim lvison & Julia Tcharfas, George Moustakas
y Rachel Pimm— aparece en Llocs comuns para
construir una oficina corporativa gue pueda ser
empleada por un visitante reconvertido en pro-
ductor esporadico de una representacion de la
produccién terciaria en el contexto del arte.

Fotografias de Marc Llibre Roig

Economia productiva, Mireia ¢. Ssladrigues

WWW.ELESTADOMENTAL.COM




in conocer su primera sede en Londres,

la oficina que aparece en Llocs comuns

arrastra consigo involuntariamente los
postulados de aquella estética relacional cu-
yos ejemplos paradigmaéticos llevaban inscritos
también la historia de un fracaso silenciado: el
de una relacionalidad que, pretendiendo hablar
a una clase social extraartistica, sélo conseguia
fascinar a la audiencia de siempre. Puede que
a esta franguicia de RWBA se le haya olvidado
que, aun formando parte mas o menos cons-
ciente del sistema de produccion cultural, los
visitantes no acuden a las salas de exposiciones
a trabajar. Tampoco los artistas. Y menos atin en
un espacio preparado para posibles injerencias
de ofros mientras se trabaja. O podria ser un
tanteo visual para la escenografia de un futuro
inhdspito, no tanto por sus déficits de acogida,
sino por una situacion de ausencia en la que las
oficinas ya no necesiten de trabajadores para
seguir funcionando. Un futuro con la identidad
despersonalizada de las franquicias.

Entre la actitud que estigmatiza el arte
como pieza de una cultura reconvertida en in-
dustria y el gesto de utopia practicante de aquel
APG, Llocs comuns vendria a ocupar una zona in-
termedia. Porgue, al mismo tiempo que impulsa
y entiende los razonamientos de la primera, man-
tiene una actitud contenidamente celebrativa en
torno a la posibilidad de accion de las préacticas
artisticas —y de los artistas— dentro de la eco-
nomia actual. Y lo hace a través de unos artistas
que, asumiendo los riesgos de la especulacion
cognitiva y la insuficiencia continua de medios de
la infraestructura inicial del arte, no piensan tanto
en el artista como fabrica sino en el artista como
un nodo de procesos colectivos. Aunque, recapa-
citando en los puntos de interseccién posteriores
que desea todo proyecto artistico una vez empla-
zado en el espacio mas o menos publico de una
exposicion, analizar la produccion artistica como
una zona ulterior de intersecciones serfa incurrir
en una obviedad camuflada en la poética de la
retdrica. En un gusto personal por cierta l6gica
perversa, quizas valdria la pena hacerse las si-
guientes preguntas: écudl es el potencial del arte
dentro de la economia especulativa e inmaterial
si su medio de trabajo primordial y mas conoci-
do —la exposicion— podria representar una de
las formas de obsolescencia programada por
excelencia dentro del ambito general de la cul-
tura? éSe ha delegado en el arte la manutencion
de una promesa de mejora y una situacion de
compensacion social que no se transcriben a ese
“mundo real” al que continuamente se refiere?
Es mas, éno estan todas las practicas artisticas
previamente condicionadas por los procesos y
cambios economicos, lo incluyan explicitamente
0 no en su aparicién publica?

Pese a la presencia inaugural de la oficina
promovida por RWBA, todo el conjunto de traba-
jos que intervienen en L/ocs comuns tienen como
punto de partida otra pieza, una de las partes de
la Trilogia postfordista de Octavi Comeron. La fa-
brica transparente sirve como estimulo para una
puesta en escena expositiva gue parte de la asi-
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Skeleton, Petros Moris

milacion de los ideales estéticos e ideoldgicos de
la modernidad por parte de un capitalismo don-
de el valor simbdlico importa mas que el objeto
que fo sujeta. Aqui es una fabrica de automoviles
reconvertida en escaparate de lujo la que le sirve
de coartada a Octavi Comeron para testimoniar la
opacidad transparente de la fabrica contempora-
nea y la oratoria corporativa del marketing identi-
tario de (auto)promocion.

Al filtrar el contexto artistico desde la si-
tuacién del trabajador contemporaneo, el artista
(no tanto el resto de agentes involucrados en una
institucion cuya sede, si bien representada por el
edificio del museo, ocupa un espacio simbdlico)
juega con desventaja en el ambito legal de una
profesion sin contratos y sin una definicion ope-
rativa en términos juridicos. El contrato comun,
también de Octavi Comeron, es un proyecto que
aparece en sala. Pero como tantos otros proyec-
tos no expositivos generados por artistas, corre
el riesgo de convertirse en un objeto auratico
que, en su repeticion fotocopiada, se confunda
con los axiomas estéticos del arte conceptual. La
concepcion de un contrato Gtil para los artistas es
algo que ya puso en practica Seth Siegelaub con
el abogado Robert Projansky en 1971. The Artist’s
Reserved Rights Transfer and Sale Agreement se
recuerda mas por la autoria del célebre promotor

—si, con estrategias de marketing incluidas— del
arte conceptual y por su condicién de fetiche
del pasado contemporaneo del arte, que por su
utilidad e intencion iniciales. El contrato propues-
to por Siegelaub es visto, de igual modo que las
practicas conceptuales que defiende, como una
suerte de protocritica institucional que, en ultima
instancia e inconscientemente, garantizaba la
condicion mercantil del arte, por inmaterial que
éste fuese. La particularidad de E/ contrato co-
mun no reside, sin embargo, en que sea necesario
otro impulso para normalizar la situacion legal del
artista, sino en la reivindicacion de la obra de arte
como un bien comin que rechaza los derechos
de propiedad. Este contrato saldria del espacio
de negociacion habitual del arte para inscribirse
dentro de los nuevos modelos de distribucién de
un conocimiento extraidoe de su aura de protec-
cién intelectual. Pensando en algunos de los co-
mentarios de Peio Aguirre en torno al trabajo del
comisario de arte como una practica que opera,
ante todo, con la plusvalia, uno se pregunta si es
realmente posible codificar reglamentariamente
un sistema de produccion que existe como ne-
gacién vy aceleracion de aquel otro sistema mas
general al que alude, como antagonista y adalid
de las derivas actuales de una economia capaz de
capitalizar el desorden simbdlico de la realidad.

La envergadura de la herencia conceptual
en el contexto artistico de Barcelona es algo que
ha sido reiterado en numerosas ocasiones, tan-
to desde la seriedad de los argumentos tedricos
como desde los chistes propios de toda endo-
gamia profesional. Economia productiva, de Mi-
reia c. Saladrigues, dentro de todo un conjunto
de obras notablemente materiales para referir-
se al grado de inmaterialidad que ha invadido
la economia, vendria a recordarnos un atavismo
contemporaneo: el de la desmaterializacion de
la obra. En una suerte de platé de grabacion
con elementos minimos, aparecen las ruinas de
una maqgueta hecha de helado. La huella de un
acontecimiento temporal se refiere, sin embar-
go, a la desaparicion del antiguo complejo fabril
de Can Ricart dentro del Poblenou, una zona de
Barcelona que ha visto cdmo se derretia pro-
gresivamente su condicion periférica para pasar
a celebrar el chic de la estética industrial. Pese
a la traduccién poética de una situacion gene-
ral dentro de una zona urbana invadida por la
arquitectura de diferentes centros corporativos,
los procesos colectivos gue incorpora Economia
productiva no estarian tan distantes de la fabri-
cacién de cualquier escultura contemporanea.
Sdlo que esta vez todos los agentes implicados
pertenecen al mismo barrio, una zona en la que
las politicas culturales locales ensayan la amne-
sia histdrica gracias a la inteligente paradoja de
olvidar la funcién y las condiciones tradiciona-
les de aquellas fabricas.

La estética industrial del artefacto artistico
estd representada en Lfocs comuns por algunas
piezas de la serie Skeleton, de Petros Moris. Sin
embargo, aqui las apariencias también engafian
y donde el ojo percibe manufactura industrial, el
artista realiza un trabajo de intervencion artesa-
nal. Petros Moris actta sobre diferentes barras
de acero corrugado trabadas a partir de piezas
construidas manualmente que, a su vez, parten
de una vuelta a la materia a través de la fabri-
cacién de un prototipo digital que sirve de pa-
tron para las demas. Skeleton funciona entonces
como un punto de interseccion entre diferentes
modalidades de produccion (la industrial, la ma-
nual, la digital y, como no, la artistica) que de-
vuelven al arte esa condiciéon material y pesada
que las practicas conceptuales se encargaron de
desmontar a conciencia. También practica un
gesto honesto en el que lo colectivo se entien-
de como una suma de procesos y necesidades y
no como la disolucién enganosa de la figura del
artista. Frente a la creciente tendencia de definir
las practicas artisticas mediante procesos y pro-
yectos, la serie Skeleton también posibilita el uso
de la nocion de “pieza”, sin el riesgo de cometer
anacronismos definitorios.

Tras la tan desfigurada interactividad,
desde la década pasada el fantasma de lo re-
lacional planea sobre cualquier trabajo artis-
tico que proponga una intervencion explicita
por parte de la audiencia. Sera gue a veces esa
misma audiencia esta cansada de sentir que su
participacion es decorativa, cuando no gratuita
o instrumental. Puede ocurrir también que, en

el espacio altamente codificado de toda expo-
sicion, aparezcan artefactos artisticos que inter-
pretan la intervencion del espectador potencial
como la incorporacion de multiples jugadores a
un videojuego. Tes/a 12, de Carlos Valverde, es un
dispositivo que funciona segdn parametros
semejantes. Aunque aqui la cruzada virtual se
convierte en la busqueda de un momento de
comunion colectiva justificada desde una espi-
ritualidad tecnoldgica que invoca a Nikola Tesla
como pater sindical. Tes/a 72 nos absequia con
un mecanismo asociado a una estructura fisica
que necesita de 12 espectadores gue interac-
tlen simultdneamente para descubrir qué es
lo que sucede cuando se cumplen sus sencillas
pero poco viables instrucciones. Es aqui donde
no estaria de mas sefialar la ubicacion relativa-
mente periférica de la sala de exposiciones de
Can Felipa como parte de una estructura artisti-
ca urbana que ha priorizado el centro de la ciu-
dad como campo de operaciones del arte. Las
insuficientes condiciones de visibilidad de Can
Felipa para aquel que no conoce previamente
la sala hacen de Tes/a 12 un artefacto frustrado
que guizas solo pueda ver satisfecha su pro-
puesta colectiva en dias —como el momento de
su inauguracion— en los que la afluencia de pu-
hlico estd mas o menos garantizada. A ello po-
driamos sumar la dificultad de que 12 personas
se pongan de acuerdo para hacer algo a la vez,
sobre todo cuando no se conocen entre ellas.
Si atendemos a la situacion del artista que
ensefian y construyen los medios generalistas
de prensa, parece que la precariedad fuese algo
gue al contexto artistico ni le afecta, ni conoce.
Abundan especialmente reportajes breves don-
de el analisis del arte pasa por el comentario
dirigido a subrayar la condicion especulativa de
un arte que aparece como la sala VIP de un con-
texto internacional que se olvida de la existencia
de un vasto territorio definido por las particula-
ridades locales. En una exposicién como Liocs
comuns, que centra su atencion en los efectos
de la nueva economia sobre las practicas artis-
ticas, no podia faltar un episodio referido a la
precariedad del artista. Werker 4. An Economic
Portrait of the Young Artist, de Marc Roig Blesa
v Rogier Delfos, es un proyecto que asimila las
condiciones de vida del artista joven dentro de
la arquitectura fragmentada de una nueva fabri-
ca. Las salas de exposiciones, al mismo tiempo
que visibilizan el trabajo artistico, podrian ser
vistas aqui como un escenario inmaculado en el
que se extravian esas condiciones problemati-
cas de las gue surgen gran parte de los trabajos
que en ellas se exhiben. La sucesién de testi-
monios que componen la serie presentada por
Werker 4 es consciente de la condicién de fa-
brica del arte, aludiendo tangencialmente a ella
a través del disefio de unos poésters que relatan
en primera persona la situacion de tantos ar-
tistas que, para poder desarrollar sus proyectos
y subsistir a diario, deben también trabajar en
otros ambitos. Inspirados en los diarios mura-
les de la Rusia soviética de los afos veinte, que
ocupaban las paredes de los edificios publicos

para comunicar y propagar la ideologia politica
de entonces, estos posters podrian estar recla-
mando —no sin cierta nostalgia— la activacion
de un remanente de sustancia revolucionaria en
la actualidad. Y la contemplacion del trabajo del
artista como un trabajo mas dentro de un siste-
ma econdmico que le falta al respeto con cada
representacion superficial y trivial del mismo.

a cuestion de la representacion, asociada

tradicionalmente al arte del pasado, pese

a la voluntad consciente del arte contem-
poraneo por sobrepasarla, superarla, desmon-
tarla o entenderla desde su potencial critico, no
deja de ser un inconveniente en aquellas prac-
ticas que buscan algun tipo de transformacion
en la esfera social. El problema con el que se
encuentran los proyectos artisticos que aluden
directa o indirectamente a la latencia politica de
la produccion artistica es precisamente que la
transformacion que proponen no deja de ope-
rar en el ambito de la representacion. Un ambi-
to que rechazan al mismo tiempo que dilatan y
consolidan. Otro de los problemas con el que
se encuentran las practicas artisticas que per-
siguen la activacion de un disenso dentro de la
opinién puablica es el acuerdo previo con la au-
diencia a la que se dirigen. Una audiencia que,
al estar constituida en su mayor parte por el
propio sector profesional, ya conoce, entiende
y comparte de antemano sus premisas.

Llocs comuns no es una exposicion que se
entretenga amonestando al presente. Como tam-
poco se precipita sobre el futuro inmediato del
arte. Liocs comuns es una apologia de la colec-
tividad que lleva inscrita una sospecha: la de la
superioridad moral de un cardcter colectivo auto-
consciente dentro de una realidad en la que nin-
gun artista —y ningun individuo— funciona con
absoluta autonomia. Llocs comuns es también un
espacio conmemorativo en el que no se recuer-
da un momento determinado sino una situacion
habitual en el arte; no lo individual del artista
sino un intento de colectividad a través de varios

proyectos. Es aqui donde la actitud positiva que

recorre una exposicion que surge de la influen-
cia de la metamorfosis econémica en las formas
y métodos del arte actual puede servir sencilla-
mente para no verlo todo tan negro siempre que
se menciona este tema. Incluso para considerar
si una de las principales aspiraciones del arte (su
inscripcion de cierta condicién de negatividad
dentro del status quo) ha de pasar por la nega-
cion sistemética o puede intervenir desde un ges-
to afirmativo que no sea traducido como naive.
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