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Sélo parece posible la correcta aplicacion del término postmodernismo en su
pleno sentido cuando hablamos de la dimensidén social del extenso espacio de
heterogeneidades y sincronias, de préstamos, de transferencias y migraciones de
lenguaje que caracteriza la creacion artistica reciente. Es decir, cuando ésta se convierte
en reflexién critica sobre los factores y procesos que determinan como el arte recibe su
definicion dentro de la cultura.

Son muchos los precedentes a principios de nuestro siglo que ejemplifican los inicios,
desde la practica artistica, de esta investigacion. Sin embargo, es en los primeros anos
de la ultima década de los setenta cuando la vemos intensificarse y proliferar. En efecto,
la conversion en objeto de arte de la investigacion sobre las relaciones entre el hecho
artistico y los fendmenos sociales que acompafnan y determinan su produccién y su
recepcion se convierte en prioritaria. Una extensién que supone la valoracion de estos
temas desde el punto de vista de la produccion creativa, recuperando, dentro de las
posiciones postmodernas mas radicales, la reflexién sobre lo que fue uno de los mas
importantes proyectos del pensamiento de vanguardia: la critica a la institucionalizacion
del arte. Una linea de pensamiento en la que las estrategias y practicas apropiacionistas
van a ser especialmente determinantes.

Como estrategia de lenguaje el apropiacionismo critico se sitia en uno de los
parametros fundamentales de lo postmoderno, ya que supone una radicalizacion de los
recursos de la cita, la alusibn o el plagio que caracterizan la practica artistica
postmoderna; como estrategia critica implica una actitud de revisién, de relectura de lo
dado, de toma de conciencia de la influencia de los sistemas de exposicion y
comercializacion sobre la obra de arte, su dependencia del contexto institucional y del
discurso histdrico por él determinado.

Por ello, la practica apropiacionista postmoderna no puede ser entendida
simplemente como una frivola y acritica estética referencial e historicista, comprometida
exclusivamente con la busqueda del placer de un lenguaje diferido, desplazado en el
tiempo. No es el concepto de transmision de las imagenes, estilos y pautas estéticas a
través del tiempo el que opera aqui sino, sobre todo, el de su reubicacion contextual. Y
ésta orienta inevitablemente la reflexion sobre el arte hacia las esferas de lo social y de lo
politico. Se hace obligado entonces afirmar la distincion entre una practica
apropiacionista critica de una positiva o afirmativa, e incluso proponer a esta distincién
como el eje central de la oposicién entre un postmodernismo “conservador” y uno
“critico”.

Las practicas artisticas que son analizadas en este libro forman parte de lo que en
la critica de arte norteamericana vino a denominarse con el término general
“appropriation art”' ya a principios de los afios ochenta. Aqui se ha ampliado el campo de



referencia que este término tenia en su origen, incluyendo diversas practicas de
apropiacién del ambito de lo artistico, como las llamadas practicas “museisticas™,
basadas en apropiaciones de la materialidad fisica de obras de arte en museos u otros
espacios de exposicion institucional, a través de reinstalaciones o intervenciones de
diverso tipo. En todas ellas se da la confluencia entre practica de produccién creativa y
analisis de la recepcién, centrando el artista su actividad en el estudio de los procesos de
mediacion en los que se encauza la recepcion de la obra de arte, los discursos
institucionales de la historia o del espacio expositivo. Por ello, la critica de la recepcion
estética implicada estara en todo momento referida al inmediato efecto de la practica
critica de apropiacién: un desplazamiento de la recepcion tradicional de las obras de arte
hacia el ambito de lo politico. Con ello se hacen explicitas, entre otras, las diferencias
entre la critica de la cultura que planted el arte de vanguardia mas radical y la critica que
podemos definir “postmoderna”. Un paso de la obra al marco, de la pretensién de un arte
antitesis de las ideologias a un arte cuyo objetivo principal es la critica de los modos de
institucionalizacién y recepcion de la obra artistica, asi como de los procesos de
neutralizaciéon de su valor critico-social, el destino de ésta en su inmersién en los
procesos de comercializacion y en los contextos que ella implica, la casa del
coleccionista, la galeria, o el museo. De ahi la necesidad de delimitar hasta qué punto las
practicas postmodernas de apropiacion pueden ser consideradas como las Ultimas del
impulso critico y antiideolégico de los vanguardismos, exponer cémo se produce la
combinacién de los principios operativos de una practica artistica postmoderna con la
continuaciéon de lo que fue de los elementos mas destacables del pensamiento de
vanguardia: la critica a la institucionalizacion del arte y a sus procesos de mediacion. Se
trata, con ello, de proceder a un analisis de la recepcion estética mas alla de los limites
tradicionalmente trazados por la psicologia y la sociologia del arte: llevar el analisis de los
factores que condicionan la recepcion de las obras de arte al campo de su misma
produccién, analizar cdmo estos condicionantes se configuran como temas de
investigacion en la practica artistica. Se pretende desarrollar, de esta manera, un analisis
que trata de revelar los condicionantes que determinan la recepcién estética actual tal y
como lo desarrolla la practica apropiacionista mas critica. Esta exige, en un primer
momento, una reflexidon sobre los elementos de mediacion de la obra de arte y sobre los
modos de su insercion en el discurso institucional e historico, un desplazamiento de la
atencion critica de las obras de arte individuales hacia sus marcos institucionales. Una
critica, obviamente, orientada no a averiguar verdad historica o estética alguna, sino a
investigar los intereses politicos y econdémicos a los que ésta sirve. No se trata de
proponer una nueva metodologia de analisis histdrico de las obras de arte, sino analizar
cémo la investigacion de los modos de operacion de estos métodos en la determinacion
de los procesos de recepcion e interpretacion de las obras arte se constituye en una
forma de produccion artistica, en una nueva via para la creacion.

Es posible que podamos afirmar que la teoria de la Postmodernidad so6lo puede
ser una teoria del desplazamiento. Quiza a ello se deba que el apropiacionismo critico
siga la afirmacion de Foucault de que las metaforas espaciales son las mas capacitadas
para expresar las relaciones entre poder y conocimiento. Analizado el conocimiento
histérico y cultural en términos de regién, dominio, desplazamiento, transposicion, se
trata de capturar el proceso en virtud del cual el conocimiento funciona como forma de
poder y disemina sus efectos. Asi, la idea de transporte, envio, destino, trayecto asumia
una decisiva importancia en los origenes de estas practicas, como aparece
especialmente patente en Duchamp y Broodthaers. Con ella trataban de introducir en el
envio la movilidad del significado, la no fijacién del sentido. Desarrollada esta practica de
desplazamiento a través de estrategias basadas en la actualizacion politica del ready-
made (en este caso ya no un objeto del mundo cotidiano sino una obra de arte
institucionalizada como tal) se procuraba con ella desubicar y desplazar las intenciones



de significado proveidas por la tradicién, debilitando la fijacién de los elementos de
conocimiento cultural a su espacio de origen, transmutando y modificando su naturaleza.
Su evolucién conllevara un progresivo analisis de las leyes del intercambio, a través de
una reflexion sobre la légica cruzada entre los intercambios economicos y simbdlicos en
la medida que estan determinados por un sistema de lugares. Un desplazamiento de la
obra al marco que trata de re-presentar las obras de las que se apropia, reenmarcarlas,
desplazar la observacién del espectador hacia el marco y la pared del museo,
dirigiéndole hacia las condiciones institucionales del marco, hacia los margenes del
contexto. No es extrafio que el objetivo principal del apropiacionismo critico sea
determinar en qué medida el discurso institucionalizado sobre el arte determina el trato
efectivo con la obras. De ahi su insistencia en reconstituir todos sus aspectos
contextuales, recalcar la especificidad de su contexto, su marco institucional. Su
estrategia central seria, pues, una de inversion: contener el museo en vez de ser
contenido por él, presentarlo en vez de ser presentado por él.

Pero la metodologia de desplazamientos que desarrollan las practicas
apropiacionistas también implica al espectador. Se infiere de que la aplicacion de estas
estrategias pretenda en primer lugar evidenciar el conflicto existente para organizar y
controlar la recepcion de la obra de arte por parte del publico. La exigencia de un
espectador "otro", un nuevo receptor, tan presente ya en aquel ready-made asistido de
Duchamp titulado LHOOQ), enlaza con la intencion de terminar con esa tradicional y
distanciada relacion obra-espectador bajo la que se apoya todo un sistema de nostalgia
del pasado, no so6lo a nivel estético, sino, sobre todo, a nivel ético y politico. Con ello
tiene mucho que ver que la practica apropiacionista tenga su maxima preocupacioén en el
estudio de las condiciones que permiten la construccion del significado de las obras de
arte: el proceso de comprension de esas circunstancias. De esta forma, el
apropiacionismo radical niega el concepto de la obra como espacio ficticio; la obra de arte
se convierte en algo que se construye simultdneamente a la observacion del espectador.
En realidad, el empleo de un lenguaje de cambios de contexto, de ruptura de los
discursos de la temporalidad y de la historia de la tradicidon, que es comun a todas las
practicas de apropiacion critica, trata de implicar al espectador en el cuestionamiento de
la naturaleza y el proceso del arte mismo, en el cuestionamiento del status de un objeto
como arte y, por tanto, de sus presunciones y presuposiciones institucionales.

Una desviacion del analisis de la obra individual al marco institucional en el que se
expone que supone, ademas, un paso mas alla de la propuesta de Barthes de la muerte
del autor. De hecho, para Foucault, ninguna de las propuestas de Barthes era causa
suficiente para producir una ruptura con la practica moderna. De esta forma, la labor del
artista apropiacionista se concentra, sobre todo, en la interpretacion del papel del
mediador institucional (comisario, coleccionista, galerista), una modalidad de “muerte” del
artista de vanguardia, cuya actividad estaba concentrada, esencialmente, en la labor de
produccion.

Otro de los potenciales mas importantes de la practica apropiacionista es la
posibilidad de poner en juego estrategias de resistencia parcial o temporal ante el
proceso de mitificacién que desarrolla la institucion cultural. Extraida de la propuesta de
Barthes de creacién de un mito ficticio que anticipase su destino de mitificacién dentro de
la construccion estética se ve materializada en los intentos que llevan a cabo las
practicas apropiacionistas de integrar, dentro de la concepcion de la obra, las formas
finales de su distribucion, las condiciones de “aculturalizacion” y los modos de lectura que
estan contenidas dentro de las practicas de institucionalizacion de las obras de arte.



Las reproducciones de obras del pasado, las repeticiones de gestos, tratan de
localizar el sentido de la tradicion cultural a través de una multiplicidad de signos
representacionales. Las fotografias de fotografias que algunos de los artistas
apropiacionistas desarrollan constituiran algunos de los gestos mas radicales de esta
tendencia. Una relacion inevitable la existente entre los conceptos de reproduccion y
representacion que, por otra parte, se ve radicalizada ahora con la introduccion del
concepto de repeticién. Lo que se pretende expresar a través de ella, y no a través de la
reclamacion de identidad alguna es la Diferencia. La Diferencia -como ya propusiera
Deleuze- dependiente del rescate de las pequefas diferencias que operan entre los
niveles de repeticion, una ansiosa busqueda de diferencias perdidas dentro de una légica
“en la que la diferencia misma ha sido excluida™ o en la que la diferencia se ha
convertido en requisito de cara a la total homologacion. De ahi esa resistencia estratégica
basada en enviar al sistema su propia légica duplicandola, acabando con la tradicional
oposicion sujeto/objeto significativa, imaginaria y simbdlica que fue caracteristica de la
modernidad. La practica de apropiacion niega, asi, el caracter valioso y subversivo de
conceptos como “originalidad”, “autenticidad”, “expresién”, “liberacion” o “emancipacion”.
Por ello tiene su mas importante campo de accién en la critica de las nociones exigidas
por el sistema de ordenacidon moderno para la conformacion de los principios basicos de
la historia de arte: originalidad, autenticidad y presencia. Su cuestionamiento implica
también el de las formas tradicionales de recepcion e interpretaciéon de las obras:
tradicion, influencia, desarrollo y evolucion. Se trata, seguramente, de la mas intensa
reclamacion de terminar con el sistema historicista de pensamiento que surge a
mediados del s. XIX basado en un desarrollo cronoldgico continuo que tiende siempre a
conciliar la incompatibilidad, a universalizar y “psicologizar’ todo conocimiento a base de
trazar su curso en un infinito regreso a los origenes.

Frente a ello, la apropiaciéon critica implica una constante dislocacion de la
linealidad de los discursos, y la ruptura de su continuidad. Una propuesta que exige la
transformacion de los métodos historicistas bajo la influencia de problemas vinculados a
conceptos tales como seleccién y presentacién. Un planteamiento cuyos origenes
pueden ser localizados en torno a la revalorizacion de las estrategias vinculadas al
coleccionismo como técnica artistica. De esta forma, las iniciales propuestas de Kienholz,
Broodthaers, u Oldenburg se veran radicalizadas en términos politicos en las décadas
posteriores en las instalaciones de Joseph Kosuth y Fred Wilson, entre otros muchos.

El descubrimiento de lo que subyace bajo la aparente objetividad y espiritu
cientifico del museo o la institucion cultural tratara también de hacer visible su tradicional
funcién de convertir la cultura en una segunda naturaleza legitimando, a traves de ella,
determinados sistemas de dominacioén. Analizar, “visibilizar” los sistemas de mediacion y
control de la experiencia estética y dislocarlos, desviarlos hacia las “otras” intenciones de
significado que han permanecido ocultas y soterradas en las formaciones discursivas del
Museo o la Galeria es descubrir la politica de la experiencia estética y de la tradicion
cultural. No obstante, lejos de plantear el rechazo de la institucién a la manera de los
neovanguardismos, los artistas apropiacionistas se apropian de ella, lejos de proponer su
disolucién, la convierten en campo de operaciones. La experiencia estética queda
revelada asi como manifestacion politica, desviada y re-localizada en los margenes de la
historia y del conflicto social.

! Para un analisis del término ver Donald Kuspit “The decadence or cloning and coding the avant-Garde. Appropriation art” en The
cult of the Avant-garde artist, Cambridge University Press, Melbourne, 1993.



? Sobre el término “museumist” referido a estas practicas ver Lisa Gorrin, “Mining the Museum: Artists look at museums, Museums
look at Themselves”, en Mining the Museum, The Contemporary, Baltimore, en cooperacién con The New Press, New York, 1994,
p. 5.
® Jacques Attali, “Introduction to Bruits”, Social Text, 7, (primavera / verano de 1983), p. 7.



