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Resumen

Este articulo aborda la creciente aceptacion del marco cultural de las artes
vivas en los museos de arte contemporaneo a través del paradigma del museo
vivo. Una tendencia que se ha generalizado durante la ultima década a través
de exposiciones que incorporan la performance y la coreografia a la cartera
de exposiciones temporales y actividades paralelas de muchas instituciones
artisticas. La inmaterialidad, la temporalidad y la interaccion directa con la
audiencia de estas propuestas dibujan nuevas estrategias comisariales que
cuestionan el medio espacial de la exposicion, la 16gica objetual de la obra
artistica y el estatuto del archivo como documento de la historia, situando el
cuerpo y la accion en vivo en el centro del metabolismo expositivo.

Tomando como punto de partida estas exposiciones, el articulo reflexio-
na sobre la trama de mediaciones e inter(medi)aciones que han hecho saltar
la economia mortuoria del museo vinculada a la funcion rememorativa del
mausoleo, hacia una vindicacion celebratoria de la vivencia asociada a la fi-
gura recreativa del parque tematico. Para recorrer este accidente del paisaje
tardomoderno se plantea una aproximacion a la performatividad de las ex-
posiciones de live art que combina una lectura topoldgica sobre las domici-
liaciones del museo, con una lectura biopolitica y performativa que aborda
las relaciones que tensan el medio de la exposicion con el régimen experien-
cial y cognitivo del neoliberalismo global.

Palabras clave: artes vivas, exposicion, dispositivos culturales, mediacion
museistica, comisariado, neoliberalismo, globalizacion, performatividad,
interacciodn, vivencialidad
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Live art: cartografia de una emergencia

En la tiltima década muchos museos de arte contemporaneo han empezado a
acoger exposiciones y propuestas que, en lugar de confrontar al publico con
los objetos de la historia del arte, sitiian el cuerpo y la accion en vivo —de intér-
pretes y espectadores— en el centro de la exposicion. Este deslizamiento de lo
vivo ala escena expositiva implica un cambio sustancial respecto a la ontologia
del aparato expositivo y, de forma general, el metabolismo del museo hereda-
do de la modernidad. Si tomamos en firme la vecindad que reconocia Adorno
entre el museo y el mausoleo (Adorno y Horkheimer, 1962: 187; trad. 2008), no
podemos sino considerar esta anomalia del museo vivo como una fabricacion
propia del nuevo régimen cognitivo y experiencial de la época global.

En este contexto, los museos de arte contemporaneo estan inmersos en
un proceso de reestructuraciéon permanente para adaptarse a las demandas
de realizacion, fluidez, inmediatez, conectividad, adaptabilidad e interac-
cién que caracterizan a las economias neoliberales.

Dentro de lo que llamaré el giro interactivo' de los museos de arte con-
temporaneo, la aceptacion del marco cultural de las artes vivas (live arts) se
concreta en una multitud de exposiciones que incorporan el performance art
y la coreografia a la cartera de exposiciones temporales. Se trata de un con-
junto de iniciativas que recurren a la presentacion de re-escenificaciones o
re-invenciones (re-enactments) que desplazan la clasica retérica documental
para recuperar el caracter corporal y vivencial de las acciones en vivo. La
temporalidad, la inmaterialidad, la vivencialidad y la interactividad que ca-
racterizan a estas propuestas ha propiciado la emergencia de un amplio es-
pectro de estrategias comisariales que cuestionan el medio espacial de la ex-
posicion, la logica objetual de la obra artistica y el estatuto del archivo como
documento de la historia. Al mismo tiempo, los museos han incrementado

1. Con el giro interactivo me refiero al proceso de adaptacion permanente de las estructuras culturales, organiza-
tivas y tecnolégicas de los museos a las condiciones de produccioén, circulacién y recepcién de la cultura dentro del
nuevo régimen cognitivo e inmaterial del capitalismo globalizado.
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las presentaciones, eventos, talleres, encuentros y seminarios que incorpo-
ran las artes vivas dentro de las actividades paralelas.?

Esta nueva consideracion temporal del evento de la exposicion se enmar-
ca dentro de un proceso mas amplio de eventualizacion cultural. En él, la
experiencia dominante del arte se cierra sobre la vida corta del evento comi-
sarial y el valor extemporaneo del trabajo artistico para satisfacer las normas
del consumo global (Bauman, 1998: 21-34). En este sentido, la produccién de
eventos a través de exposiciones temporales y actividades paralelas ha toma-
do prioridad sobre la conservacion de los bienes culturales. De modo que el
valor de los bienes culturales no se sostiene tanto en su materialidad auratica
o su representatividad histérica, como en su capacidad de rendimiento como
un activo cultural (Yudice, 2003). Es decir, en su capacidad de dinamizar
amplios segmentos de audiencias a través de la (re)produccion de eventos
que contribuyen a elaborar nuevas formas de subjetividad —inmaterial, tem-
poral— y sociabilidad —relacional, afectiva— en la esfera ptiblica. Un énfasis
sobre la movilizacién de la audiencia que, como veremos, corre en paralelo
a las retdricas de la innovacion que impregnan los campos de la cultura, la
empresa y la tecnologia bajo la razén neoliberal.

Los proyectos a los que nos referimos van desde hitos con un marcado
caracter historiografico, como Out of Actions: Between Performance and the
Object,1949-1979 (Moca, Los Angeles, 1998) o Life, Once More: Forms of Reen-
actment in Contemporary Art (Witte de With, Roterdam, 2005); a proyectos
que exploran la reapropiacion, como Performance Re-Appropriated (MuMOoK,
Viena, 2006); pasando por muestras procesuales como Moments: A History
of Performance in Ten Acts (ZKM, Karlsruhe, 2012) o participativas, como
Move. Choreographing You: Art and Dance Since the 1960s (Hayward Gallery,
Londres, 2010); hasta llegar a una larga lista de retrospectivas de perfor-
mers y coredgrafos como las de Tino Sehgal (Stedelijk Museum, Amsterdam,
2015), Yoko Ono (Malba, Buenos Aires, 2016), Maria Hassabi (MoMA, Nue-
va York, 2016), Boris Charmatz (Tate Modern, Londres, 2015), Anne Teresa
de Keersmaeker (Wiels, Bruselas, 2015), o la mediatica The Artist is present
(MoMA, Nueva York, 2010) de la artista serbia Marina Abramovi¢.

En el contexto del Estado espafiol, esta tendencia también ha tenido una
repercusion considerable. Algunos de los casos mas tempranos son la Re-
trospectiva (2012), de Xavier Le Roy, y Allan Kaprow. Altres maneres (2013),
ambos de la Fundacié Tapies de Barcelona. También proyectos del MUSAC,
como Conferencia performativa (2013), y varios proyectos del CA2M, como
PER/FORM. Asimismo, son un ejemplo los siguientes montajes: Cémo ha-
cer cosas con (sin) palabras (2014), Una exposicion coreografiada (2017) o las
monograficas Dora Garcia. Segunda vez (2017), asi como la mas reciente, Es-
ther Ferrer. Todas las variaciones son vdlidas, incluida esta (2018) realizada en
el MNCARS.

2. Estas actividades se formalizan en ciclos periédicos como Picnic Sessions (CA2M, Méstoles), Idiorritmias (MAC-
BA, Barcelona), Estudio (MNCARS, Madrid), Radicantes. Danza y otras especies (IVAM, Valencia), Dancing Museums
(Fundacié Mir6, 2021); actividades puntuales como Reactivar/reinterpretar (MNCARS, Madrid, 2012), Bailar sobre
blanco (MACBA, Barcelona, 2014), Nits Salvatges (CCCB 2007-2010); y una multitud de presentaciones publicas y
talleres de artes vivas.
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Moments: A History of Performance in Ten Acts This Success or This Failure, de Tino Sehgal (Kunsten
(ZKM, Karlsruhe, 2012). © Pietro Pellini Museum of Modern Art, 2007). © Tino Sehgal

Allan Kaprow. Altres maneres (Fundacio Tapies, Move. Choreographing You (Hayward Gallery, Londres,
2013). © Fundacié Tapies 2010). © Fredrik Nilsen

The Artist is Present, de Marina Abramovi¢ (MoMA, 2010). © Jonathan Muzikar
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Buena parte de los debates surgidos en torno a estas propuestas provie-
nen de sus propias genealogias y de los dispositivos espaciales donde se han
conformado: la caja negray el cubo blanco?® (Bishop, 2018: 33). Desde la pers-
pectiva que me interesa dibujar, los abordajes de anclaje disciplinar corren
el riesgo de pasar por alto las complejas relaciones de fuerza entre agentes
—curadores, artistas, gestores y publicos—, practicas, discursos e institucio-
nes que movilizan el medio expositivo, asi como las nuevas condiciones del
metabolismo social, cultural y econémico de las sociedades neoliberales. De
acuerdo a esta consideracion, me parece insuficiente reflexionar sobre la ins-
cripcion del performance art o la coreografia partiendo de una perspectiva
disciplinar, sin indagar en las condiciones generales que han hecho posible y
admisible el asentamiento de lo vivo en el espacio expositivo.

Con la intencién de captar la dimension estratégica que tienen las artes
vivas en el dominio de lo cultural, voy a apoyarme parcialmente en las con-
sideraciones de Louis Keidan. Para la fundadora de la Live Art Development
Agency, las artes vivas no son una nueva disciplina o un conjunto de disci-
plinas, sino una estrategia cultural que permite incluir procesos experimen-
tales y practicas experienciales que de otro modo podrian quedar excluidas
de los marcos culturales y patrimoniales establecidos (Keidan, 2003). La di-
versidad de practicas artisticas que se congregan bajo este paraguas incluye
sus posicionamientos y declinaciones disciplinares, pero nos permite situar-
los en relacion a las nuevas economias subjetivas y experienciales que han
emergido en torno a las industrias creativas y el desarrollo del capitalismo
cognitivo.

Retomando los argumentos Claire Bishop, muchas de las propuestas de
live art habrian operado un hibrido entre los aparatos expositivos y teatra-
les, confluyendo en una gray zone, donde los c6digos espaciales y temporales
heredados de 1a modernidad dan lugar a marcos mixtos que, segun la autora,
estan relacionados con las nuevas configuraciones tecnoldgicas de la aten-
cion (Bishop, 2018: 22-42). Con una mirada marcadamente fenomenologi-
ca, Bishop asocia las disposiciones tecnoldgicas de la network global con las
nuevas formas atencionales y la temporalizacion del aparato expositivo. Su
perspectiva tiene la audacia de plantear el problema en términos técnicos,
pero es subsidiaria de un pensamiento que entroniza una gramatica tecno-
l6gica basada en exclusiva en el campo de las efectividades. En este sentido,
mi intencion es complejizar la discusion sobre la base de las (inter)mediacio-
nes y transducciones entre los datos técnicos —la esfera de la efectividad—,
econémicos —la esfera de la eficiencia— y culturales —la esfera de la efica-
cia— que cohabitan en el metabolismo del museo vivo. A través de este ejer-
cicio, me gustaria presentar una reflexion de amplio alcance que, al modo de

3. Losdebates en torno al performance art se han situado en relacion con las politicas del acontecimiento, el carac-
ter inmanente y singular de la accién, la sublimacién de la presencia, la resistencia a la comercializacién o el retorno a
lo real como tropos dominantes, mientras que la inscripcién de las practicas coreograficas ha dado lugar a un conjun-
to de debates menos criticos respecto a su insercién en el museo y mas atentos a las oportunidades que la exposicién
ofrece para historiar una practica mas desatendida por la historia del arte. Con una mirada manifiestamente mas
introspectiva, estos proyectos reflexionan sobre las posibilidades de la iteracion, la reapropiacion, la reactivacion y
la reconstruccion de los archivos de la danza a través de la corporalidad.
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Benjamin, parte del «pequefio momento» de la exposicién «para descubrir el
cristal del acontecer total» (Benjamin, 1983: 463; trad. 2005).

Si admitimos como valida la propuesta de Adorno, la cuestion que ocu-
pa estas paginas podria formularse asi: ;Como ha sido posible esta idea del
museo vivo que aparentemente fractura la economia sacra y mortuoria here-
dada de la modernidad? ;A qué responde esta gray zone donde las logicas del
cubo blanco y la caja negra se conjugan para alumbrar las galerias vivientes?
;Como se relacionan las transformaciones en los modos de aparicion de la
historia que ensayan las propuestas de live art, con las nuevas economias
cognitivas, los (re)pliegues entre la historia y la vida, y el metabolismo cul-
tural de la época global? En el fondo todas estas cuestiones responden, como
veremos, a una conversacion transhistorica que tiene que ver con la domici-
liacion del museo como archivo de la cultura.

Las musas al desnudo

Los muertos estdn cada dia mds indéciles. Hoy se ponen irénicos, preguntan.
Me parece que caen en la cuenta de ser cada vez mds la mayoria.

Roque Dalton

En la tradicion grecolatina la palabra museo esta ligada al capricho de las
musas. En su sentido etimoldgico el museo es el templo de las musas o, mas
concretamente, el monte de las musas.* Para la cultura grecolatina los mon-
tes son los espacios sacros por excelencia: en ellos habita esa plantilla de
divinidades que estan mas alla de los hombres y de la vida en la polis. Si las di-
vinidades estan mas alla de la polis, en la infinitud de los montes, los museos,
como templos de las musas, se dibujan en el umbral entre la finitud profana
de la ciudad, y la infinitud sacra de los montes: son los espacios de apertura
que renuevan e inspiran la vida en la polis a través de las artes mediadoras
de las musas. Las musas no son exactamente divinidades, son seres del inte-
rregno, medios entre lo infinito y lo finito, puentes que renuevan los ciclos del
mundo en un gesto que reitera y difracta su creacion.

Si asumimos que en Occidente ya no quedan ni montes ni dioses a quie-
nes reverenciar —fundamentos trascendentales—, solo nos queda ese proble-
may esa pregunta agonica del nosotros como tradiciéon y como traicion. Solo
estamos nosotros: un problema genuinamente antropologico, técnico, politi-
co, histdrico y cultural. Esto no implica, como veremos, que el problema del
nosotros no pueda ser retomado en términos trascendentales o teoldgicos.
Mas bien, nos indica que la pregunta sobre (el) nosotros® adviene en la cesura

4. Deacuerdo con el diccionario de Oxford la palabra museo deriva del latin museum y este, a su vez, del griego mo-
yseion: ‘lugar dedicado a las musas’. Dentro de la mitologia griega las musas eran nueve seres que personificaban
las artes y las ciencias. Antoine Meillet sostiene la hipétesis de que la voz musa deriva de la raiz indoeuropea men,
emparentada con las voces latinas mons i montis —‘monte’—, lo que sugiere que las musas eran ninfas o divinidades
de los montes.

5. El problema del nosotros, al menos, tiene dos accesos dentro de la modernidad occidental: un acceso politico que
nos conduce al problema de la polis —o la vida en comiin—y un acceso histdrico y cultural que nos aboca al problema
del arkhé y la tradicion: el problema del archivo. En ambos casos se plantea una cuestién antropotécnica que tiene
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abierta en los propios archivos de la historia. Es el propio archivo, como s ug
iere Derrida, el que consigna la pregunta como mandato para seguir renovan-
do su porvenir sobre la promesa de infinitud (Derrida, 1995: 44; trad. 1997).
Porque en términos més concretos, como nos alcanza a decir Miguel Angel
desde la profundidad del archivo, no nace en nosotros pensamiento que no
lleve esculpida la muerte. Y como no es descabellado pensar que una muerte
—o un crimen— pueda eclipsar a otra muerte —u otro crimen— la cuestion
moderna para el museo —ahora como templo del problema nosotros— sera
con qué muertes deberiamos vivir o, si se quiere, qué muertes deberian con-
tar para nosotros. Tal perspectiva nos aboca sin remedio al problema de la
tradicion, y a esa temprana formulacion nietzscheana sobre la utilidad y los
inconvenientes de la historia para la vida (Nietzsche, 1874; trad. 2006). Un
mantra que no deja de proyectarse con una sombra de sospecha sobre el mu-
seo: ;Qué archivos y qué historias deberia hacer vivir el museo para la vida
de cualquier individuo, pueblo o nacién? ;Y qué modos de relacion, como nos
indica Nietzsche, deberiamos mantener respecto al archivo de la historia?

Desde esta pregunta por la tradicién, me gustaria reconsiderar la conti-
giiidad entre los emplazamientos del museo y el mausoleo en el contexto de
los estudios criticos de la cultura de la Escuela de Francfort. Para Adorno, la
maquina museistica forma parte de una doble sentencia a muerte: la del mu-
seo como escuelay como fabrica. Después de la deriva fascista de la tradicion
europea y exiliado en esa tierra proteica de Estados Unidos, lo que percibe
Adorno es que, si bien la tradicion ilustrada no nos salva de la barbarie de la
cultura, las ingenuas promesas de innovacion que encarna la sociedad norte-
américa son igualmente portadoras de un mal que amenaza con reducir las
artes a las técnicas de reproduccion de las industrias culturales.®

Wrapped Museum of Contemporary Art Chicago, Centro Georges Pompidou, Paris, de Piano y Rogers, 1977.
de Christo y Jeanne-Claude, 1968-1969. © Centro Georges Pompidou
© Estate of Christo V. Javacheff

que ver con la (re)produccién humana. Este problema ha sido retomado como el problema de los humanismos por
Peter Sloterdijk en Normas para el parque temdtico de la humanidad: Una respuesta a la «Carta sobre el humanismo» de
Heidegger, y también por Derrida en Mal de archivo. En cualquier caso, aqui la cuestion del aquello que pueda decir
nosotros es, sobre todo, la cuestién del mundo: de su reproduccién, de su sostén y de su renovacioén.

6. Eneste sentido es bien conocida la disputa epistolar que Adorno mantiene con Benjamin, para quien la erade la

reproducibilidad técnica trae aparejada nuevas promesas de revolucién que se concretan en torno a sus preceptos
sobre el montaje y sus reflexiones sobre Ia historia.
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Si para la Ilustracion de cufio kantiano el museo es una escuela y, por
tanto, esta vinculado a la educacion estética del hombre (Schiller, 1795; trad.
1990), lo que se empieza a dibujar con la consagracion de las sociedades in-
dustrializadas es el paradigma del museo como fabrica (Comeron, 2007). En
esta disyuntiva entre la escuela —y la cultura elitista europea— y la industria
—y la cultura mercantil norteamericana—, Adorno parece condenar in ex-
tremis la historia monumental de la tradicion europea arrojando el museo al
espacio consagratorio del mausoleo. Sin embargo, todo su trabajo posterior
no es sino un esfuerzo por resistir a los influjos de las industrias culturales
(Adorno y Horkheimer, 1962; trad. 2013). Su posicion es paraddjica y tiene la
discreta virtud de mantener abiertos —casi a su pesar, digamos— todos los
litigios sobre la cuestion de la mediacion del museo.

Desde la cuestién nietzscheana entre historia y vida, o los postulados
arendtianos en torno a la mediacion como renovacion (Arendt, 1954; trad.
1996), hasta las notas mas teoldgicas que nos deja John Berger sobre la rela-
cion entre los muertos y los vivos (Berger, 2007; trad. 2011), y sus implicacio-
nes con los procedimientos alegdricos y fractales del montaje benjaminiano,
todo parece contenido para la modernidad en esa necrépolis del cementerio,
entre los hilos del suefio y el despertar de una modernidad nocturna y silen-
ciada. Todo, como diria Benjamin, en su bifurcacién y su doble conclusion
como progreso y barbarie. Y es que gran parte de esta tradicion sostiene la
pregunta sobre la mediacién museistica en tanto zona de (con)tacto entre
los muertos y los vivos. En ese intersticio abierto donde se despliegan las
conversaciones y los (con)tratos entre la vida y la historia, la tradicion y el
porvenir, la infinitud y la finitud, la continuidad y la ruptura de los mundos.
De modo que, aunque hemos escogido un momento menor, lo que encontra-
mos en las galerias del museo vivo es una cuestion que toma una densidad
inusual en torno a la mediacién del museo. Una disputa que, aunque no po-
demos abordar con justicia, si nos permite introducir el caracter bipolar de la
condiciéon moderna en la cesura abierta entre el museo y el teatro.

Como dimensiones productoras de realidad, el tiempo y el espacio cir-
cunscriben los modos de funcionamiento de la modernidad. En la medida
en que los objetos caen del lado del espacio, el museo tiene una economia
espacial; mientras que en virtud de la idea moderna de acuerdo a la cual los
sujetos advienen en el tiempo, el teatro tiene una economia temporal. Esto
no implica de ningain modo que el teatro no produzca espacios, solo nos indi-
ca que los espacios teatrales se manifiestan como una funcion de la crénica.
Sin embargo, en los museos el tiempo aparece como un efecto de la colec-
cién, como un intersticio entre las obras o, de forma mas general, como una
diferencia entre la domiciliacion y la disposicion de los objetos en la galeria
(Morey, 2014: 187-213). De este modo, en la modernidad, el museo se cons-
tituye como un aparato de objetivacion que compila los objetos, materiales
y documentos de aquello que ha de ser considerado como historia. Es un
aparato de produccion de verdades histéricas que nos indica aquello que ha
de contar como tradicion y, por tanto, como sugiere Groys, que circunscribe
las posibilidades del porvenir como diferencia en sus inmediaciones (Groys,
1992; trad. 2005).
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Lo que pone en evidencia la asociacion entre el museo y el mausoleo
es la complicidad de los museos con el poder, y la enfermiza obsesion de
los poderes soberanos por reformar y levantar templos para perpetuar un
orden soberano de la tradicion. En este sentido, Adorno sefiala la condicién
soberana que los museos y los teatros comparten en cuanto aparato ideold-
gico del Estado, espacios de consagracion y produccion de identidades co-
lectivas ligadas a los intereses del Gobierno o del Estado (Althusser, 1970;
trad. 1974). Desde esta perspectiva, el museo aparece como un dispositivo
que fosiliza un orden para la (re)produccion de la vida, en la medida en que
sustenta y perpetuaa la historia de los vencedores bajo el modo de la tradi-
cion soberana.

El teatro, en cambio, es un aparato de subjetivaciéon orientado a (re)
producir la verdad de la experiencia. Tiene un caracter eminentemente
temporal: subjetiva la historia a través de la fabula para hacernos llegar
una verdad que, en primer término, va ligada a las experiencias de los su-
jetos de la historia, y no a sus objetos. La verdad de la experiencia teatral
tiene que ver con un consabido juego de espejos y duplicaciones. Es al con-
frontarme con el drama —la accién del otro—, que me alcanza una doble
verdad: la verdad de mi propia experiencia, en la verdad de la existencia
del otro (Bajtin, 1975; trad. 2000). Naturalmente, se trata de una verdad
contingente, una verdad que nace del tiempo que nos hace devenir sujetos,
de ese tiempo diferido de la rememoracion que siempre acaba revocando
cualquier figuracion de la verdad en la espuma de los dias. Esta alteridad
del espejo es la propia de la mediacion teatral en la modernidad. Esto no
implica que el museo moderno no pueda contener ficciones, dramas o cro-
nicas, solo nos seflala que su operacion genuina se basa en la exposicion, es
decir, en la puesta a la vista —puesta a distancia— del drama o la ficcion, y
no en su inversion mimeética.

Si pensamos en los museos de arte, se hace inmediatamente evidente que
son lugares llenos de ficciones —potencialidades del mundo—, representa-
ciones y narrativas de todo tipo. Sin embargo, lo que define al museo no son
las obras de arte, es la idea de la coleccion. No es el drama particular de ar-
tistas o espectadores, ni siquiera los dramas colectivos de la historia, es la
operacion de formar conjuntos y (ex)ponerlos a una mirada retrospectiva.
La crénica y la narrativa son un efecto de la coleccion. Los museos forman
series de obras que hacen legible el pasado y constituyen la verdad de la his-
toria sobre la superficie de los objetos que nos son legados. Es indudable que
su operacion tiene una potencia fabuladora, pero los dramas y las ficciones
del museo aspiran a ser el espacio de constitucion de nuestro presente. De
modo que, en la modernidad, el museo queda circunscrito a la produccion de
un tipo de ficciones propiamente histéricas que tienen la voluntad de legar-
nos —de ratificar como verdad— aquello que fue y debe contar para nosotros
como la tradicién y el porvenir —de la tradicion— a través de un complejo
arreglo de vacios, continuidades, discontinuidades y rupturas sobre la super-
ficie del archivo.

Desde esta perspectiva, el museo vuelve a exponerse como el reverso
de la vida. Desde el sepulcro del archivo, la vida no es mas que el exterior
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constitutivo del museo. Es su afuera necesario, incapturable, contingente: la
medida de lo inconmensurable. En su afan objetivante, el museo se defiende
de la vida y, si nos habla de ella, solo es por medio de aquello que ha sido re-
tirado de la vida y puesto en reserva (Groys, 1992: 15-38; trad. 2003). Dentro
de sus salas desnudas, asépticas y cerradas, las domiciliaciones de los obje-
tos se libran a lo que Proust llamaba una vida de segundo grado; lo que, con
Benjamin, podriamos llamar un pasaje de vida: un estadio entre los medios
de la vida y la muerte. Su arquitectura mortuoria y extractiva retira ciertos
objetos de la vida —;los retira o los rescata?— para producir la vida como un
efecto mas alla de sus muros. En su opacidad, el museo solo afirma la vida en
tanto suspension: vida en segundo término o vida postuma, donde la misma
vida extramuros viene a revelarse como una diferencia radical de espacio y
tiempo: una alteridad respecto al archivo (Groys, 1992: 15-38; trad. 2003).
Esto es lo propio de la mediacion del museo: preservar y revelar a la vida su
aliento y su inspiracion en vistas a no se sabe muy bien qué. Hay quien piensa
que el museo solo afirma la tradicion soberana, otros prefieren pensar que su
propdsito arma el porvenir como diferencia, otros tantos parecen tener claro
que hay que fabricar socialmente esa posibilidad, y hasta hay quien ha llegado
a afirmar, como Borges, que estas maquinas compiladoras solo nacieron para
que los hombres se perdieran en sus galerias (Borges, 1941). De entre todas
las sospechas vertidas sobre el museo, la de Borges tiene la particular auda-
cia de abrir los sentidos, en lugar de clausurarlos en una razén explicadora.

De modo que volvamos sobre ese oximoron del museo vivo para discernir
no tanto los sentidos que se oponen —que parecen claros—, sino los sentidos
que encuentran una formulacion mas apropiada en el complejo ludico del
parque tematico que en el silencio sepulcral del mausoleo. Porque lejos de
lo expuesto hasta ahora, cuando asistimos a muchas muestras de live art, el
aparato expositivo aparece como una trama psicosomatica fluida, conducida
por los tiempos de realizacion de los intérpretes o el publico. En estas expo-
siciones nos adentramos en un espacio donde la historia se presenta como un
mundo vivido, corporal, energético, dentro de un proceso de actualizacion
donde todas las polaridades expuestas hasta ahora se combinan con formas
aberrantes para el espiritu moderno.

Zonas intermedia(s): las promesas de la performatividad

Para adentrarnos en los nuevos modos de funcionamiento de la exposicion,
vamos a centrar nuestra atencion en las nociones de aparato (Déotte, 2012;
trad. 2012) y dispositivo (Agamben, 2010; trad. 2014). Para ello, propongo
una pauta de lectura que pasa por relacionar la ecologia del medio expositi-
vo con el nuevo metabolismo cultural. Una lectura que nos llevara a explo-
rar los arreglos entre los discursos del arte, las practicas comisariales y las
nuevas formas de institucionalidad que colapsan en el paradigma del museo
vivo y su disposicion total como parque tematico de la humanidad. Esta pro-
puesta nos conduce a considerar la forma en que el giro performativo de las
practicas intermediales, el giro experiencial del minimal art, el giro discur-
sivo del comisariado y el giro relacional de las practicas participativas han
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contribuido a ampliar las gramaticas de la exposicion. Mas atin, cOmo esta
apertura ha ido desplazando la exposicion como espacio de representacion
de la historia hacia los modelos procesuales, fenomenolégicos, experimen-
tales, desmaterializados y participativos que facilitan el paso al marco cul-
tural de las artes vivas.

Tomadas en conjunto, estas cuatro escenas han hecho circular el espacio
expositivo sobre diversos modelos de eficacia. Tales modelos recogen gran
parte de las gramaticas expositivas sobre las que circulan los discursos de la
performatividad de la exposicién en nuestra contemporaneidad. De acuerdo
con Dorothea von Hantelmann, la nocion de performatividad en el arte pone
en perspectiva «el ambito contingente y elusivo de impacto y efecto que el
arte produce tanto situacionalmente, es decir, en un contexto espacial y dis-
cursivo dado, como relacionalmente, esto es, en relacion con un espectador
o un publico» (Von Hantelmann, 2010: 25; trad. 2017). Por tanto, la perfor-
matividad pretende reconocer y evaluar la dimension productora de realidad
de las artes e introducirla en el discurso para valorar sus efectos. Para com-
prender su posiciéon hegemodnica como discurso evaluativo conviene consi-
derar la performatividad —al modo de Butler— como un dominio en el que
el poder actia como discurso (Butler, 1999: 275; trad. 2007), conduciendo la
actuacion del aparato y las relaciones entre los agentes en funcion de la do-
miciliacion de los enunciados que se consignan como efectos, y las promesas
que se formulan en torno a la capacidad productora de realidad de las artes
—la eficacia cultural—.

De acuerdo a estas consideraciones, la elusiva nocién de efecto resul-
ta ser una construccion contingente que depende de los arreglos y juegos
de distribucion entre las practicas artisticas —en cuanto visibilidades—, los
enunciados que las verifican y las formas de institucionalidad especificas que
se despliegan en el espacio del arte contemporaneo. Desde esta perspectiva,
los discursos de la performatividad no se limitan a constatar los efectos de
las exposiciones de arte, sino que conducen su actuacion en relacion con las
promesas que formulan, organizando las competencias de las artes en fun-
cién de modelos que juegan con las eficacias culturales, eficiencias empresa-
riales y las efectividades técnicas (McKenzie, 2001: 55-95).

Cuatro escenas de la exposicion

En primer lugar, me gustaria considerar el conjunto de trabajos que Dick
Higgins agrupo bajo la categoria intermedia. Un compendio heterogéneo de
practicas que tenian como epicentro el Black Mountain College y las accio-
nes musicales de John Cage, pero también abarcaba el action painting, los
environments, los happenings de Kaprow o el Grupo Gutai, las experimen-
taciones audiovisuales del Fluxus, el performance art, el mail art o parte del
arte conceptual (Higgins, 1984). El empuje intermedia de la accion introdujo
el modelo del estudio, lo que condujo el tiempo de la accidn al corazon de
la exhibicion (Calderoni, 2007: 66-83) y cuestioné las logicas representa-
tivas y objetuales de la galeria. En este sentido, el giro performativo de las
practicas intermediales estaria en la base de un estallido de paradigmas que
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reconfiguran la exposicion segun logicas temporales y desmaterializadas —
en el caso del performance art y los happenings—, las l6gicas ambientales y
procesuales —en el caso de los environments y las instalaciones— o incluso,
las 16gicas participativas a través de muchas de las actividades del Fluxus.
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18 Happenings in Six Parts, de Allan Kaprow (Reuben Gallery, Nueva York, 1959). © Fred W. McDarrah

En conjunto, estas propuestas vindicaban modos de relaciéon inmediatos
con la audiencia. Rompian el marco descorporeizado de la miraday el ilusio-
nismo de la representacion, suscitando una toma de conciencia directa del
espectador en el encuentro con el arte. Esta situacion ha sido caracterizada
—en relacion con la historia heroica de la action painting'y el body art— como
una trinidad sacramental, que elimina el cuerpo del espectador, al identifi-
carlo con el cuerpo del artista y el arte (O’Doherty, 2000: 55; trad. 2011). En
este sentido, si bien es cierto que el cuerpo del artista irrumpe en el espacio
de la galeria a través de la accidn artistica, la corporalidad de la audiencia
habria emergido a partir de ciertas posiciones sobre la literalidad del objeto
artistico asociadas al minimal art.

Como sostiene Dorothea von Hantelmann, el arte minimalista habria in-
troducido un modelo fenomenolégico en la gramatica del espacio expositivo,
conduciendo la experiencia del espectador a una conciencia topoldgica de su
posicion en el espacio (Von Hantelmann, 2014). De acuerdo con Von Hantel-
mann, este modelo fenomenoldgico también vendria a cuestionar el modelo
historiografico heredado del siglo x1x, segun el cual los espectadores eran
sometidos a la autoridad de la historia bajo un régimen escopico representa-
tivo. Desde esta perspectiva, los objetos minimalistas habrian conducido la
percepcion del espectador hacia la exterioridad del espacio, y por tanto in-
troducido una dimension situacional que, como sefiala Hal Foster, solicita al
espectador «que explore las consecuencias perceptivas de una intervencion
particular en un sitio determinado» (Foster, 1996: 41; trad. 2001).
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En este contexto, son bien conocidas las criticas de Michael Fried en
torno a la literalidad del objeto minimalista que, segun el autor, conduce la
exposicion a un espacio intermedio de la experiencia que caracteriza como
teatralidad (Fried, 1968: 173-194; trad. 2004). Desde las l6gicas de la especifi-
cidad del medio, Fried encontraba escandalosa, para la sensibilidad moder-
na, la pérdida de autonomia de la escultura minimalista, que en su literali-
dad consagraba su existencia artistica a la dependencia de una audiencia. En
cualquier caso, la teatralidad introduce una reconsideracion de los espacios
de intermediacion: la apertura del aparato expositivo a un espacio abierto y
agonico, donde el estatuto moderno del cubo blanco y la caja negra entra en
un tenso espacio de negociacion.

One-person exhibition, de Robert Morris (Green Gallery, Nueva York, 1964). © Robert Morris / Artists Rights
Society

Otra de las grandes criticas a la operacion minimalista la expone Rosa-
lind Krauss. En «The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum», Krauss
sostiene que el régimen de experiencia que introduce el minimalismo, co-
rre en paralelo a la reconfiguracion del museo sobre las logicas alienantes
del capitalismo industrial. Desde su perspectiva, el sujeto fenomenoldgico
del minimalismo sacrifica la experiencia de la historia a través de la inten-
sificacion de una vivencia inmediata y fragmentada, donde el espectador no
encuentra espacio para la reflexividad y la alteridad (Krauss, 1990: 3-17). Ba-
sandose en los argumentos de Krauss, Dorothea von Hantelmann ha estable-
cido una correlacion entre el giro experiencial del arte y la centralidad que
el consumo y la produccion de vivencias han adquirido dentro de nuestras
sociedades. Para ello, la autora retoma las tesis que Thomas Schulze traza
en The Experience Society. Seguin Schulze, la sociedad capitalista despliega
un tipo de economia especulativa que descansa en la potenciacién del deseo
y la demanda —y no tanto de la oferta y la necesidad— con base en las 16gi-
cas de intensificacion, espectacularizacion y eventualizacion de la vivencia
(Schulze, 2005: 55-57). Aunque quien ha sido mas contundente en este senti-
do es Benjamin Buchloh, al sefialar que la centralidad de los museos de arte
contemporaneo se basa en la afirmacién de un nuevo orden financiero, «de la
cual la exhibicién permanente de la transformacién de la nada en plusvalia
constituye su mejor ejemplo» (Buchloh, 2009: 30).

Con lairrupcion de la escena conceptual y la emergencia de la mediacion
comisarial, esta tendencia ala desmaterializacion del objeto artistico encontrd
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un nuevo empuje a través de nociones como concepto o discurso. Dentro de
lo que se ha conocido como el giro discursivo de las artes, el aparato expo-
sitivo se reconfigura en torno al signo como un espacio fundamentalmente
lingiiistico.” En este sentido, el fortalecimiento de las posiciones comisariales
en la década de los sesenta y de las estrategias conceptuales de los setenta
habrian revitalizado el arte como el relato del arte, enfatizando lo que con
Mijail Bajtin podriamos denominar el ambito general de las declaraciones o
los enunciados. Como apunta Paul O’Neill, en este contexto, las exposiciones
se empiezan a percibir como poderosas herramientas de subjetivacion con las
que actuar en el dominio de los discursos, relanzando los modelos semiéticos
y arqueoldgicos de la exposicion (O’Neill, 2012: 10; trad. 2012).
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Glass Words Material Described, de Joseph Kosuth Inde.x 2(Il), Art @ Language (Documenta V, 1972).
(1965). © Joseph Kosuth © Lisson Gallery

El movimiento decisivo de este giro pasa por concebir la coleccién en cla-
ve de archivo, en la medida en que el archivo desjerarquiza el corpus de la
historia del arte, haciendo saltar el orden bibliotecario de la tradicion. La no-
cion de archivo permite revelar el presupuesto etnocéntrico de la coleccion
y las estructuras de poder que han configurado la disciplina de la historia del
arte y del museo moderno, a través de la determinacion de la performatividad
del gesto archivador (Derrida, 1995: 24; trad. 1997). De acuerdo a estas ideas,
la new museology y la critica institucional consolidan las narrativas de la di-
ferencia apoyandose en la deconstruccion derridiana. Desde esta perspecti-
va, el recurso a los re-enactments dentro del marco cultural de las artes vivas
participa del entusiasmo generalizado respecto a los modelos arqueologicos
y los procesos de actualizacion que revelan las posibilidades inscritas en los
archivos y en los repertorios culturales® (Lepecki, 2010: 63-84; trad. 2013).

Para completar este bosquejo nos gustaria acabar sometiendo a consi-
deracion la escena de la estética relacional.® Segin Bourriaud, las practicas

7. Artistas como Joseph Kosuth o el grupo Art  Language ejemplifican el modo en que la galeria pasa a ser una par-
titura semiética enfatizando las funciones reflexivas, analiticas y lingtiisticas del concepto y el discurso sobre el arte.

8. En este sentido, son bien conocidas las ideas de André Lepecki respecto al cuerpo como archivo y las potenciali-
dades corpdreas y afectivas de la reencarnacion. Para Lepecki, el deseo de archivo de la danza no pasa por la fijacion
nostalgica en un pasado —como sugiere Foster respecto a las artes visuales—, sino por la liberacién de las posibili-
dades no realizadas que el archivo mantiene en reserva. La cuestion central en esta disputa es que la legibilidad del
archivo no se basa en un orden intencional y dirigido, sino en un orden accidental y contingente. En este sentido,
el subjetivismo de muchas aproximaciones al archivo corre en paralelo al onanismo de nuestra contemporaneidad.

9. La escena relacional nace alrededor de las consideraciones de Nicolas Bourriaud en torno a algunas practicas
desarrolladas en la década de los noventa por artistas como Rirkrit Tiravanija, Vanessa Beecroft, Philippe Parreno,
Christine Hill, Pierre Huyghe o Henrik Plenge Jacobsen, entre otros.
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relacionales ponen en perspectiva la esfera de las interacciones humanas,
proponiendo el arte como un espacio de produccion de formas de sociabi-
lidad. Desde el punto de vista que nos ocupa, este giro habria propiciado la
entrada de una serie de modelos comunitarios, participativos y colaborativos
que definen el medio expositivo como un intersticio social o un espacio de
encuentro «donde se instalan estas colectividades instantaneas, regidas por
el grado de participacion exigido al espectador por el artista, la naturaleza de
la obra y los modelos de lo social propuestos o representados» (Bourriaud,
1998: 15; trad. 2008). Esta consideracion sobre la interaccion no solo implica
un desbordamiento de las nociones de obra y autoria, sino que también, a
través de la participacion, desplaza la posicion del espectador al ambito de la
produccion efectiva de la obra.

La sociologia del arte de Borriaud contrasta con las visiones que definen
el arte como espacio ficcional que juega activamente con formas de visibili-
dad y enunciacion para reconfigurar los repartos de lo sensible. Desde esas
latitudes le han llovido fuertes criticas a la escena relacional. Una de las mas
explicitas es la que formula Jacques Rancieére, al sefialar que muchas practi-
cas relacionales no solo estan basadas en un orden consensual de la politica
—y por tanto policial y conservador, segun los términos del autor—, sino que
ademas en virtud de una légica archiética identifican y suprimen al mismo
tiempo las formas del arte y las formas de la politica (Ranciére, 2004: 59-78;
trad. 2004). Las consideraciones de Ranciére llaman la atencidn sobre la for-
ma en que la escena relacional define el arte directamente como un modo de
produccién social, abogando por la efectividad de la forma artistica y supri-
miendo la potencia mediadora de la ficcion.®

Universal Fantastic Occupation, de Jdlius Koller VB68, de Vanessa Beecroft (Museum fiir Moderne
y Rirkrit Tiravanija (Centro Pompidou, 2015). Kunst, 2011). © Vanessa Beecroft
© Michel Zabé

Estas cuatro escenas ponen de relieve lo que podriamos llamar el voca-
bulario de lo performativo en la exposicion y los modelos de eficacia que vie-
nen a encontrarse en el museo vivo como parque tematico de la humanidad.
Un espacio disefiado de acuerdo a formas de interaccion inmediatas —don-
de las mediaciones tienden a su supresion a través de la transparencia del

10. Ranciére sostiene que el arte pretendidamente critico ha quedado reducido o bien a unas practicas artisticas
sin carga disensual, o bien a otras que suprimen la funcién del arte como proveedor de dispositivos visuales certi-
ficando la méaxima de que no hay nada que ver. En este sentido, la posicién de Ranciére se cierra sobre lo que llama
el régimen estético de las artes, donde la nocién de eficacia cultural no puede ser traducida de forma directa a una
politica efectiva de los medios en la medida en que el arte descansa en la produccién de ficciones que desplazan las
posiciones que ocupan las formas de lo visible, lo decible y lo posible.
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sistema—," y la discrecidon moderna que instituia una distancia entre sujetos
y objetos queda subsumida en aras de una vivencia directa del tiempo: el real
time de larealizacion. La paradoja de este planteamiento descansa en que los
mayores promotores de las retéricas de inmediatez y la transparencia que
envuelven las artes vivas son justamente quienes ejercen por posicion y pro-
fesion el mayor control sobre el sistema de intermediacion. En este sentido,
resulta fundamental analizar el papel protagonico del comisariado desde la
década de los sesenta hasta nuestros dias.

Liveness: la nueva interfaz del museo

Como ha sefialado Paul O’Neill, el aumento, la centralidad y la diversidad
de las exposiciones corre en paralelo a la prioridad que los comisarios han
dado al espacio expositivo como una instancia de mediacién y debate frente
al papel autonomo de las obras de arte (O’Neill, 2012: 10; trad. 2012). En este
sentido, en las ultimas décadas sus atribuciones en el sistema del arte no han
hecho mas que incrementarse, extendiendo las tareas asociadas a la dispo-
sicién de los archivos del arte, hacia tareas de socializacion, organizacion,
creacion de audiencias y enfoques educativos (Sternfeld y Ziaja, 2012: 21-24).
Su constitucion poliédrica dentro del sistema del arte es un reflejo mas de las
dinamicas que venimos planteando respecto a la fusiéon de los modelos de
eficaciay eficiencia. Asi, se ensamblan los prototipos de eficacia cultural, que
asociamos a las visiones del comisario como creador (Altshuler [et al.], 1994),
y los de eficiencia econdémica, que asociamos al comisario como facilitador
de las nuevas economias creativas que apunta Ferguson (Greenberg [et al.],
1996: 81-112) en el nuevo entramado tecnoldgico del arte global.

La mayor parte de los historiadores coinciden en situar la formacién del
comisariado en artes vivas en la década de los noventa, dentro de un momen-
to de especial visibilidad del sector que Michael Brenson bautizé como The
Curator’s Moment. En este contexto el trabajo de la britanica Lois Keidan
al frente de la Live Art Development Agency (LADA) y el Institute of Con-
temporary Arts (ICA) suele seflalarse como una contribucion esencial para
la rapida generalizacion de la categoria de live art en el resto del continente
europeo. En palabras de Keidan, el live art representa un «desafio a las for-
mas recibidas de hacer, pensar y ver, y una manera de abrir las fronteras de
cualquier agenda politica, social o cultural» (Keidan, 1999: 1). Si tomamos
en serio esta (pro)posicion, el live art no emerge de un modelo de afinidades
positivas y similitudes formales entre las practicas, sino a partir de un princi-
pio de no identidad, de una laguna en la definicién que sostiene el mito de la
liminalidad transgresiva sobre su indefinicién como estrategia de mediacion
cultural (Hoffmann, 2009: 101). De acuerdo a esta perspectiva, las artes vivas
no son una forma artistica, sino una especie de espacio retdrico y comisarial

1. Dentro de las retéricas de la transparencia, la mediacién es percibida como un elemento cargado de negatividad
y un obstaculo que conviene suprimir para la 6ptima circulacién de los flujos financieros, simbélicos y psicosomaticos
del neoliberalismo global (Han, 2012; trad. 2013). Desde nuestra perspectiva, la rapida diseminacion del marco cul-
tural de las artes vivas esta relacionada con las exigencias de transparencia implicitas en los modelos de interaccién
que aseguran la vitalidad y la conectividad full time de la sociedad-red.
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que supuestamente opera en los margenes culturales y estéticos, evitando el
reconocimiento institucionalizado.

El mito implicito de la liminalidad cultural® del live art ha sido contun-
dentemente contestado por Philip Auslander en Liveness: Performance in a
Mediatized Culture (2008). En el estudio de Auslander se revela la posicion
hegemonica que las logicas del liveness ocupan dentro de los discursos y las
practicas culturales, tanto en los escenarios performativos, como en la escena
de los medios de comunicacion (Auslander, 2008: 191-203). Esta considera-
cién pone en perspectiva que la supuesta subversion institucional del arte
vivo como estrategia cultural no es una excepcion dentro de las politicas cul-
turales, sino la misma norma que se administra como reclamo dentro de las
retoricas experienciales del neoliberalismo y las logicas de eventualizacion
de las culturas hipermediatizadas. A este nivel, la vitalidad se expone clara-
mente como una estrategia ideoldgica asociada a un conjunto de significa-
dos —vivencia, riesgo, intensidad, autenticidad, espontaneidad, inmediatez,
transparencia, etc.— que mueven la cultura dentro de los habitos de consu-
mo y produccion de la razén neoliberal (Laval [et al.], 2009: 142; trad. 2013).

Una muestra mas de ello es la correlacion historica entre el advenimien-
to del marco cultural del live art y las politicas laboristas en el contexto brita-
nico en torno a las industrias creativas. Un programa socioeconomico basado
en la culturalizacion de la economia que, entre otras cosas, realzaba la vida a
través del protagonismo de la multiculturalidad encarnada en la obra de los
jovenes artistas britanicos (Albarran, 2019: 158-167). De acuerdo con Gerald
Raunig, el objeto de estas politicas consistia en el empuje de las logicas de
la creatividad y la innovacién cultural como uno de los principales activos
econdmicos y sociales del Cool Britannia (Raunig [et al.], 2013: 191-203). En
este sentido, como ha constatado George Yudice, lo que subyace tras esta
idea de la cultura es una nueva concepcion que se aparta tanto del modelo
del enaltecimiento ilustrador —Schiller— como del modelo antropolégico de
la forma de vida —Williams— para definir la cultura como un recurso dispo-
nible que, en primer término, implica su gestion y administracion. Segun Yu-
dice, este proceso ha replegado el arte sobre una concepcion expandida de la
cultura articulada sobre la base de criterios utilitarios, que se propone capaz
de resolver y afrontar todo tipo de problemas (Yudice, 2003: 26; trad. 2003).

En este punto, resulta instructivo retomar la extension de las competen-
cias del comisariado. De ese modo, es posible captar el desplazamiento de lo
que Mick Wilson llamé el momento foucaultiano del arte, en relacion con la
hegemonia del discurso, hacia la cuestion de la recepcion y la administracion
interactiva de las audiencias. Rogoff se ha referido a este desplazamiento
como el giro educativo del comisariado (Rogoff, 2008), mientras que Bea-
trice von Bismarck lo ha tematizado como el paso del comisariado a la cu-
ratoria (Sternfeld y Ziaja, 2012: 21-24). En ambos casos, lo sustancial es una

12.  Sobre la cuestién de la liminalidad resulta interesante apuntar el papel que esta nocién tiene en la formacién
de los Performance Studies y los Cultural Studies. A partir de los desarrollos de Turner, McKenzie propone el término
norma liminal para explicitar la funcién normativa que desarrolla la nocién de liminalidad en los Performance Studies,
orientando la construccién de los objetos de andlisis, la seleccién de casos, y la propia metodologia en una especie
de fantasia autofundante basada en una supuesta suspension del orden (McKenzie, 2001: 51).
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concepcion biopolitica del dispositivo cultural que subsume a términos de
audiencias el conjunto de agentes, operaciones, intercambios e interacciones
que tienen lugar alrededor de la exposicion.

La adopcion totalizante de la nocidon de audiencia en el campo del arte
implica una indistincion sustancial entre los agentes y los medios de la expo-
sicidn —artistas, comisarios, publicos, etc.—: un campo de intermediaciones
reducido a la norma de la interaccion permanente en un entorno artificial y
controlado segtin el modelo del pandptico digital (Han, 2012; trad. 2013). O,
en otros términos, una musealizacion de la existencia (Marchan Fiz, 2008:
138-157) a través de la extension de sistemas de vitrinaje y contenerizacion
(Flérez, 2014), que procesan la vida de forma inmediata en el instante de su
ejecucion. En este sentido, muchas de las exposiciones de live art empiezan a
funcionar como interfaces que conectan y optimizan la vivencia de la audien-
cia dentro de un entorno pandptico hiperconectado.

Vi
'

= A
—

Your body of work, de Olafur Eliasson (Moderna Museet, 2015). Green Light Corridor,
© Anders Sune Berg de Bruce Nauman en Move:
Choreographing You

(Hayward Gallery, Londres,
2010). © Jonathan Hordle

Si volvemos de nuevo al campo de las exposiciones de live art, creo que
ya estamos en condiciones de entender por qué, en la nueva configuraciéon
antropotécnica de la época global, la maquinaria del museo salta del mauso-
leo al parque tematico. Como hemos visto, las exposiciones de artes vivas no
solo asimilan todos los giros posmodernos de la exposicion, sino que también
cristalizan la emergencia del paradigma del museo vivo, donde la exposicion
se empieza a percibir como un espacio de procesamiento energético, corpo-
reo, subjetivo y organizativo de las relaciones sociales, a través de una nocion
des-limitada de audiencia.

Este nuevo metabolismo cultural exige una orientacidon analitica que
recoja el desplazamiento del aparato expositivo hacia el dispositivo pro-
gramatico del gobierno cultural. En él, la cultura, el business management y
la tecnologia optimizan una vivencia inmediata, transparente y sin macula
de negatividad para el recreo de las audiencias. En su pulsiéon por musei-
zar la existencia, el nuevo dispositivo de la cultura incorpora una dimensiéon
biopolitica —en términos culturales de audiencia y en términos politicos de
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agencia— y zooldgica —en términos técnicos de reproducciéon—. Esta dimen-
sion, si bien siempre falla y arruina sus promesas de realizacion, aspira a asi-
milar la vida sobre la superficie de los vivientes, y ya no sobre los cadaveres,
las momias, las ruinas o los monumentos de lo que fue en los umbrales de la
finitud. Se trata de una nueva alianza que explica por qué la exposicion se ha
eventualizado y volatilizado redefiniendo el museo en complicidad con el
shopping center del liveness: el parque tematico. No solo en el sentido gana-
dero de la crianza de la humanidad —Sloterdijk—, ni en el sentido idealista
y pastoral —Heidegger—, ni en el sentido teleoldgico del gran silencio de los
muertos —Berger—, sino en el sentido recreativo y distopico —carnicamente
ludico— que aventurd Pierre Klossowski en La moneda viviente. La escuela
del espectaculo total: un gran parque tematico donde cualquiera puede en-
tregarse a su conversion en moneda viva.

g
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