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and call
it love
“Prueba con una idea, con
una que amenace con destruir
por completo tu sistema de
valores. Dale un tratamiento
ridículo, sin perder la
seriedad del tema. Fíjate en
cómo las paradojas detienen
el pensamiento. Asústate
en el proceso.”
— Del Manifiesto del Teatro Ridículo por Charles Ludlam —
“Somos un grupo de payasas,
pero payasas majas.”
i
— De Payasas guapas de Feria —
— Manuel Segade —
— 24 —
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En el medio de una crisis general de sus instituciones, el sistema social europeo
se vuelve simple, se adelgaza hasta revelar estructuras relacionales que habían
sido centrales durante la construcción de la modernidad, pero que la postmodernidad y el estado del bienestar que la acompañó volvieron más o menos invisibles, ya porque se diesen por sentado o porque se hubiese certificado por
consenso que ya no eran necesarias, que habían pasado de moda. Formas de conceptualizar la sociedad como la clase y su corolario, la lucha de clases, son un
buen ejemplo de lazos de relacionalidad que parecían obsoletos, pero que en realidad sólo permanecían en obligado letargo, depuestos. No se trata solamente de
recuperar formas de definir situaciones en lo real sino de actualizar formas de
análisis con potencial crítico, diagnósticos marcados por un significado político,
ejercicios de interpretación que sean en sí mismos posibilidades de cambio, de
transformación.
lenguaje, que desestabilizan subjetividades y que generan nuevos modos de representación. Cuando dentro de la escena misma del arte actual se escucha el
comentario: “es un artista conceptual” o, en su versión explícitamente peyorativa: “es demasiado conceptual para mí”, no sólo se incurre en una contradicción,
sino en una negación del propio campo, que responde a unas formas de vida, que
expresa unos modos de hacer, que, por su propia posición discursiva, jamás podrían tener efectos hegemónicos. En otras palabras: en los años 60 se ha consolidado una ruptura en las prácticas artísticas y desde entonces el arte ya no
puede ser el mismo; el campo que se ha formado en torno a él ha de combatir
explícitamente su convivencia con aquellos regímenes de representación que
reproducen los sistemas sociales de dominación, que impiden la diferencia, que
funcionan como edulcoradas formas de identificación psicosocial al servicio de
las narrativas del poder.
El campo del arte contemporáneo no es una excepción a estas formas de obsolescencia programada del régimen capitalista sobre formas de pensamiento crítico
y articulación social. Uno de los síntomas de esta falta de reconocimiento es el
arranque mismo de este texto: ¿Es la clásica introducción de un debate terminológico? ¿Una metadiscusión alejada de la praxis y definida en un campo de pensamiento por encima o al lado de cualquier ámbito de acción? O incluso, y en el
peor de los casos, ¿una contextualización teórica? Ahí, al enfrentarse a la lectura,
se revela una falla estructural que el arte contemporáneo, como disciplina central
del trabajo sobre la representación, no se debería haber permitido. El campo del
arte contemporáneo se ha estructurado como un entrelazamiento de discursos
que le ha dado lugar, que lo ha acontecido: los textos de la teoría y de la producción
artística son una espiral, un continuo discursivo, alimentado permanentemente
desde ambas modalidades de producción, no en un movimiento de avance o progreso, sino en un crecimiento, una contradicción y una complejidad que responden al presente vivido, a un aquí y ahora que no se reduce sólo a sí mismo sino que
incluye otros tiempos y lugares, pasados y por venir.
Los propios profesionales del campo del arte contemporáneo parecen haber olvidado cuál es su materia de trabajo, cuál es la importancia de las disciplinas desde
las que ejercen sus voces: quizá por una pervivencia confusa en la enseñanza artística de regímenes de representación anteriores, de lo que parecían arcaísmos, atavismos naïf, hasta románticos, pero que, poco a poco, vuelven como un régimen
de representación agazapado, que sólo esperaba que lo conceptual fuese designado como una moda para pasar a asaltar sus posiciones estratégicas. Lo hegemónico, lo identitario, lo fijado, se vuelven la opción posible, aceptable y aceptada por
los diferentes agentes del arte contemporáneo sin que un sistema crítico, autocrítico, lo combata o lo represente, le dé carta de naturaleza como lo que verdaderamente constituye: la reedición o perpetuación de un sistema preexistente sobre el
que todo este campo se lleva alzando desde hace más de cuarenta años, contra el
que se ha estado enfrentando desde su constitución.
En la formación del campo del arte contemporáneo, se fue gestando también una
tradición que permite legitimar las prácticas artísticas y discursivas que lo conforman: aquella que arranca en los nuevos comportamientos artísticos del arte
conceptual. Hablar de una tradición heredada parece identificarse con una reproducción de modelos previos que contribuyen a la construcción de hegemonía, a la
eliminación de toda posibilidad de diferencia. Pero hay modos de tradición selectiva, siempre por construir, que todavía pueden resultar operativos, que inducen
a la posibilidad de diferencia y a la ruptura de convenciones.
La tradición conceptual, extensa, compleja y ambigua, la han constituido prácticas artísticas que ponen en movimiento significados, que deconstruyen el
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En occidente, debido a la crisis, las instituciones dedicadas al arte contemporáneo se debilitan. El mercado se convierte en una estrategia de enriquecimiento y
no de crecimiento motor y sus formas de especulación devuelven la ampulosidad
de los objetos al centro de la producción. La crítica institucional se utiliza como
legitimación de la pertenencia al campo, como una machacona insistencia en el
poder crítico de la hegemonía, cuando en realidad es un ejercicio retórico de control. Como consecuencia, cualquier representación de la complejidad se vuelve
más frágil, más precaria. Y mientras, el campo del arte contemporáneo en sí, su
espacio de producción discursiva en el tejido entre sus agentes, permanece tranquilo, como si no importase la diferencia entre unos y otros, entre las distintas posiciones desde las que es posible ejercer el discurso. Como si, mientras los lugares
sigan existiendo y las plazas de trabajo sigan vigentes, todo fuese bien, porque se
siguen inaugurando exposiciones, ejecutando programas sin fin, continúa la superposición de actividades una tras otra.
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Lo que, con un tono trasnochado que hace referencia paródica a la tradición crítica de los años 30 del siglo XX, estaba intentando definir en términos teóricos hasta
aquí, responde a que no puedo comprender cómo cada vez veo a más profesionales
del arte contemporáneo que actúan como si el siglo XX no hubiese pasado, como
si sus conquistas sociales y sus significados culturales no hubiesen respondido a la
lógica de nuestro tiempo. No hablo de evolución ni de progreso: hablo de un arte
que aprendió a responder a unas circunstancias concretas y dio representación a
un proceso de emancipación institucional y crítica en la que, hasta ahora, estábamos viviendo.
Es obvio que el campo del arte contemporáneo se enfrenta a una crisis de legitimidad: los medios de comunicación lo dibujan con brocha gorda, con estereotipos,
como en el ejemplo del vago que se usa en la Holanda actual o el del degenerado que
tan gran fortuna tuvo a finales del siglo XIX y que tan hábilmente recuperaría el
nazismo. Sus producciones se mantienen todavía marginalizadas en su presencia
pública popular, al tiempo que se acusa a sus miembros de elitismo; su necesidad
como gasto se cuestiona, se le inclina a sobrevivir de la solicitud de fondos privados, convertido así en un lujo; se le acusa de haberse alejado del público por lo que
se obliga a sus instituciones a convertirse en industrias del espectáculo. Las formas de trabajo se liberalizan, viendo reducidos los salarios mientras las exigencias
se multiplican y el tiempo se administra; nuestras relaciones se burocratizan, se
regulan por medio de la pertenencia a grupos, asociaciones, colectivos, que dictan
estatutos, regulaciones, normas... como un régimen de producción más que uno
de representación: reducidos a no ser más que un sector, un mercado laboral en el
más puro sentido del término. ¿Es que no es este régimen precisamente aquel que
hizo nacer al arte contemporáneo? ¿El cuestionamiento de este orden de las cosas
no fue su específico caldo de cultivo? ¿Por qué ahora no estamos siendo capaces de
defenderlo? El problema que tenemos es de comunidad: lo único que parece servir
para unir fuerzas es la decepción, una emoción igual a sí misma, inmóvil, que no
produce nada más que un nudo en el estómago.
Pero no es así cómo se ha articulado la formación del campo, sino como una complejidad irresuelta, como una forma de comunidad de emergencia, de respuesta
a una crisis. Si no hay una verdadera continuidad entre ese pasado y nosotros, al
menos la hay a través de la historia y las fuerzas que han informado nuestras vidas:
lo que nos encontramos es un ejercicio de violencia simbólica impuesta sobre el
campo del arte contemporáneo, una generación casi automática de metáforas y
filtros de comprensión fácil sobre nosotros, que hacen digeribles nuestros discursos y depauperan, defraudan simbólicamente, el campo de producción de la representación. Mejor que mostrar nuestro campo como un capítulo crítico, como
una posibilidad de diferencia, como una promoción de otra forma de imaginar
el mundo y las cosas, de inventar regímenes de representación y de comunicar y
— 28 —
comprender lo real, se nos muestra como al borde del ridículo, instalados en el
todo vale o en la egolactancia. Quizá no haya otras razones para adherirse a relatos
de conspiración, a las lógicas del crimen organizado o del exterminio programado,
pero sí hemos de reconocer una significación: lo contemporáneo es una desarticulada pero obcecada serie de cuerpos enfermos en el centro de la institución arte.
“El desafío más importante de este movimiento es la construcción de coalición”.
Esto es lo que escribía el artista y activista Gregg Bordowitz en 1986. “Porque
la epidemia del SIDA ha engendrado una comunidad de personas que no puede
permitirse no reconocerse como una comunidad para así actuar como tal” . Lo
central de la crisis del SIDA fue dar una representación diferente a cada enfermo, mostrarlos como activistas con poder y no como víctimas; pero de un modo
que nunca dejaban de ser cuerpos, excitables, reactivos, susceptibles de generar
vínculos entre ellos, emocionales o eróticos, pero también contaminaciones posibles, formas de transformación. En la epidemia, la crisis afectó las condiciones de
existencia de muchos artistas. Ahora, también.
La relacionalidad provocada por la lucha contra el SIDA se gestó como una modalidad de comunidad horizontal, cambiante y en expansión. A través de sus acciones públicas y sus modos de comunicación, lograron intervenir en la cultura
dominante para obtener reconocimiento y recursos para su supervivencia. Pero
la forma de articulación, de unirse entre ellos, surge a partir del afecto y sus ojos
estaban puestos en los estudios culturales que había proporcionado la izquierda
marxista de Birmingham: “Una estructura emocional es la hipótesis de un modo
de formación social, explícita y reconocible en formas específicas de arte, lo que
se distingue de cualquier otro orden social y las demás formaciones semánticas
por sus articulaciones de presencia” .
Gregg Bordowitz transmite en un texto una experiencia personal, un apunte
diario con intención micropolítica sobre su grupo de apoyo entre amigos para
combatir el VIH del que se habían infectado: “El grupo era un extraordinario
ejemplo de cuidado que emergía de los principios democráticos y los métodos
de nuestro activismo. En aquellos días, parecía como si nos hubiésemos organizado para enfrentarnos a cualquier cosa. Si un amigo enfermaba, rápidamente
se formaba un eficiente equipo de cuidados. Se establecían horarios para cada
enfermero. Formábamos un grupo de apoyo para enfrentarnos a nuestro miedo
a la muerte y con el fin de establecer el terreno de trabajo para ese futuro en el
que cada uno de nosotros tendría que morir” . A partir de la investigación que
realicé para el proyecto Familiar Feelings pude constatar que no era un ejemplo aislado en el East Village de Manhattan. Similares pautas me contaban otros
artistas como Rafael Sanchez y Kathleen White. Y vuelvo a ese momento terrible en medio de los años 80, el lado caliente de la posmodernidad, porque estoy
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IF THE MEDIUM IS THE MESSAGE, WHAT HAPPENS WHEN THE MEDIUM(S) DISAPPEAR(S)?
Sobre BOOKS RECORDS TAPES de Rafael Sánchez/Kathleen White
La diferencia entre el campo del arte contemporáneo y las comunidades activistas
en la lucha contra el SIDA es la omnipresencia de la muerte; su mayor proximidad es la de la imposibilidad de definición más allá de sus acciones públicas. En
torno al 87, el gobierno de Estados Unidos se planteó poner a los contaminados en
cuarentena y realizar tests obligatorios sobre la población. Eso significaba que los
límites de la comunidad del SIDA podrían ser establecidos: se trataba de crear un
ghetto, una unidad de ciudadanos de segunda, identificados, estigmatizados moral y físicamente, dando a la epidemia el solo valor de la muerte. Los activistas se
revelaron contra las medidas antidemocráticas del gobierno conservador y su comunidad se mantuvo indiferenciada, más allá del activismo. El riesgo que existe
ante nuestro campo, por nuestra falta de definición, comparte las mismas razones
que esgrimía el gobierno estadounidense: el miedo a la promiscuidad y el miedo
a la contaminación, es decir, una reserva moral y una congoja frente al riesgo de
transformación.
Las comunidades de lucha contra el SIDA y los grupos de apoyo se componían de
acuerdo a un pragmatismo bien definido, a objetivos concretos para ser alcanzados en un relativamente corto período de tiempo. Nuestras comunidades han de
desarrollarse con esa ventaja: acogiéndonos a nuestra tradición selectiva, promovemos una interferencia, un cortocircuito en otros sistemas de representación;
en nuestro caso, la contaminación juega en nuestro favor. De nuevo parafraseo a
Bordowitz: The Art crisis is still beginning.
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— Itziar Okariz: «Uno, uno, dos, uno…», cuatro traducciones gráficas de la performance del 5 de octubre de 2011 —
convencido de que la comunidad no es otra cosa que ese espacio solicitado por la
gente que se necesita la una a la otra.
BOOKS RECORDS TAPES o –como muchas veces se
refieren al proyecto– the TABLE, es una venta en la
calle comisariada por Rafael Sánchez y Kathleen White
desde mediados de los 2000 frente a su apartamento
en el 579 de la calle Hudson de Nueva York. A primera
vista, puede parecer otra colección más de elementos
heterogéneos que habitualmente se pueden encontrar
a la venta en las aceras de la ciudad, pero si se analiza
el conjunto, vemos como sus responsables, al organizar
el material, establecen un diálogo silencioso entre los
diferentes elementos que lo conforman.
Rafael y Kathleen se habían movido en los mismos círculos durante años y ambos se mudaron a Nueva York a
finales de los ochenta. Kathleen había vivido el auge del
movimiento punk de Boston y sus alrededores mientras
se convertía en pintora. La relación de Rafael con el
punk fue partir de los setenta en Nueva York a través
de los suburbios de Nueva Jersey, donde estudiaba
arte y realizaba trabajos en performance. Sin embargo, lo
que ambos tenían realmente en común era la pasión por
la literatura. Desde que se conocieron se leían el uno al
otro durante horas, algo que todavía hoy siguen haciendo. No es casualidad que uno de los primeros libros
que se leyeron fuera Please Kill Me (1996) de Legs McNeil y
Gillian McCain, que narra la historia del punk a través de
múltiples entrevistas a muchos de sus protagonistas.
A principios de los 2000, y sobre todo después de
los acontecimientos del 11 de septiembre de 2001, la
ciudad de Nueva York sufrió un momento de cambio
y de forma agresiva la cultura empezaba a desaparecer. Los cambios empezaron con la crisis del SIDA
de finales de los ochenta y la posterior limpieza de la
zona de Times Square en los noventa. El gobierno local
emitió una orden contra la agrupación de las tiendas de
pornografía en la zona, muchas de las cuales cerraron
o se trasladaron a zonas industriales de Brooklyn o
de Queens. La operación de limpieza, que emprendió el
alcalde Rudolph Giuliani en la ciudad, llegó hasta el Lower
East Side de Manhattan y en el 2006 cerraba sus puertas el CBGB. Cerraba un club emblemático del punk rock
y la new wave, reconocido como el local donde comenzaron a tocar bandas como Ramones, Blondie o Talking
Heads. Pero también era el momento del final de la era
analógica. No era extraño encontrar abandonados en
las esquinas de la calle los hasta entonces habitua— 31 —
les tocadiscos y reproductores de cintas de casete.
Rafael y Kathleen formaban parte de esa época analógica y muchas de aquellas bandas o de los editores de
aquellos fanzines formaban parte de su grupo de amigos.
Kathleen iba a deshacerse de todo el material que
había recopilado durante su época en Boston (discos,
flyers o carteles de conciertos), pero al contemplar la
expresión de Rafael cuando vio que los quería tirar, se
los regaló. En aquel momento no tenían una idea clara
de que hacer con todo ese material, pero con el tiempo
lo empezaron a utilizar para acompañar a su proyecto BOOKS RECORDS TAPES. Todo aquello que estaba en
la «basura» empezaba a convertirse en «historia», en
arqueología urbana y a la vez, eran los elementos necesarios para confeccionar un «jardín urbano».
Todos los elementos incluidos en BOOKS RECORDS TAPES
se pueden comprar a precios que van desde los 2 $ a
los 2.000 $ (en el caso de que se trate de rarezas) de
tal manera que el archivo está abierto a la dispersión.
Una investigación sobre cómo fluyen de forma natural
los valores: el tiempo, las interfaces y los medios de
comunicación. Como se traduce la relación de lo virtual
con lo real, lo privado con lo público y la pasividad con
la actividad. Y como la pérdida de la memoria afecta
también a los valores.
El proyecto ha derivado en la revista alLuPiNiT, the new
york city environ mental magazine o el blog que lleva el mismo
nombre (www.allupinit-nyc.blogspot.com.es).
Se ha formalizado en diferentes exposiciones, como la
instalación en los vestuarios del Gene Frankel Theater
de Nueva York (2006); la exposición Double Bill (2010),
comisariada por Redmond Entwistle en Art in General;
Somewhat Portable Dolmen con El Museo del Barrio (2011); o
el proyecto Millennium Magazines (2012) de Rachael Morrison y David Senior en el MoMA.
Para la presentación del proyecto en Pipa hemos
llevado a cabo una inmersión en esa cantidad enorme
de material, gran parte todavía sin documentar. Una
selección de revistas, libros, discos, flyers o casetes
que funcionan como una pequeña presentación de
algunos materiales significativos para los responsables
del proyecto.
— ferranElOtro
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