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RESUMEN 

Bringing Western Ualues es el título irónico ue acom añaba a uno de los dibu os realizados or Dan Pe ovschi en la última 
Bienal de Estambul. Desde una perspectiva de análisis cr ttco, el artículo, a trávés del estudio de algunas obr s contemporáneas y, en cierto modo, periféricas, trata de demostrar cómo hoy en día, este tipo de arte "no occidental" —así como el desarrollo de nuevas 

s 
s~masde 

xhibición— está denunciando el neocolonialismo intelectual que, desde Occidente, sigue exportando e imponiendo 
análisis hoy inservibles. Redefiniendo el contexto artístico mediante el desarrollo de nuevas estrategias estéticas, este tipo de actividad cultural parece también estar capacitada para traspasar las tradicionales fronteras epistémicas. 

Tras analizar al unos gonce tos claves (la idea de autoridad, la redefinición de la noción de Geografía o la emergencia de nuevos 
sujetos políticos —los "artistas transnacionáles") este estudio acaba comparando dós ejemplos recientes y muy diferentes entre sí: la 9a Bienal de Estambul y la 3a Bienal de Valencia. 

. ABSTRACT 

~r'nging western values is the ironic title of one of Perjovschi's drawings, exhibited at the last Istambul Biennale. From a critical perspec- tive, this article presents some contemporary and, in some way, peripheral artistic works in order to show how this kind of "non occidental" art 
ond the 

development o new wa s o exhibitión— are attem tin a ainst the intellectual neo-colonialism and a ainst the values and s stems f analySe ex orted and im osedy om Occident. B rema m~h artistic and the olitical context -with the ~eation o new artistic strate- gies. that kind oÏ cultural activity also seems to be able to~~os~over the traditional epistemic boundaries. 
f 

~al 
After analysing some key concepts (the idea of authority, the redefinition of the notion of "Geography", or the emergence of new politi- 
sub'ects — ~~ 

Valenclá Bien ale 
transnational artists"), the article compares two recent and very different examples: the 9"' lstambul Biennale and the 3ra 

esulta cúrioso observar cómo los circuitos del 

~a
arte contemporáneo que nos rodean se pre-

du ócÓmo lugares poco adecuados, cada vez más 
artístic s ,para la re-presentación de una actividad 

a 
contemporánea" que se debería renovar 

necesariamente. Pero, en el mismo sentido, resulta 
tamblen curioso observar cómo esa condición, ese 
en laer 

de renovación", tampoco acaba por cumplirse 
mayoría de los casos: me refiero, valga la pena 

a~h~arlO desde estas primeras líneas, al tipo de 

~sti dad ofertada desde la industria cultural y las 
tuciones artísticas que nos rodean. Es entonces 

ando dicha curiosidad —estarán de acuerdo con-mlg°_ 
se convierte en una inquietante preocupación 

ígil~e', P°r otro lado, tampoco parece afectar lo más 
~mO ~ desarrollo de las cosas. 

de~asa que todo esto no quede en una divagación 
ado abstracta vamos a concretar apuntando 

que este breve artículo es consecuencia directa de 
dos líneas de reflexión fundamentales. Me refiero, 
en primer lugar, al interés que desde hace ya vários 
meses viene conduciendo mi investigación en torno 
al análisis de ciertas prácticas teórico-artísticas mi-
noritarias (y no me refiero con esto a una cuestión 
de "cantidad", ni por supuesto a otra de "calidad", 
sino al escaso grado de visibilización al que son 
sometidas por las comentadas institucionesl); un 
tipo de actividad artística que, pese a conformar 
un gran magma heterogéneo, comparten una vo-
luntad activista común. Por su parte, el segundo 
motivo argumental que indicábamos, tiene que ver 
con el carácter geográfico y simbólico de este tipo 

' Es por ello qúe esta minoría a la que nos referimos, siguiendo 
la idea deleuziana que considera a la "mayóría" como ficción 
política normativa, será "marginal" sólo con respecto a ese 
centro visible, sostenido por el poder. 
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de producciones "a-normales"Z que, en principio, 
denominaremos "no occidentales"3 y la relación 
reactiva que éstas establecen con una teoría del arte 
y pensamiento estético que llamaremos "occidental" 
o "hegemónico". . 

Por lo tanto, las líneas principales de este escrito 
tratarán de demostrar cómo la caducidad a la que 
nos referíamos al comenzar, podrá ser superada 
justamente por la aparición en escena este tipo de 
prácticas artísticas que, tal y como sugirió Homi Bha-
bha, escapan de los propios límites epistemológicos 
inarcádos por las ideas etnocéntricas desarrolladas 
en Occidente. Una actividad que necesitarán del 
desarrollo de una nueva (o por lo menos diferente) 
metodología de análisis y unas nuevas formas de 
producçión y exhibición que, en definitiva, socavarán 
los piláres de la gran "Institución Artística". 

De todos modos, nótese cómo ese hablar en futuro 
—como si esperara yo misma la venida mesiánica de 
un arte "rompedor"— es en sí un síntoma más de 
este punto de vista etnocentrista del que, incluso 
poniendo todo mi empeño, me cuesta escapar. 

Quizá Eduard Said tenía razón al argumentar 
que "ningún europeo o estadounidense que estudie 
Oriente puede renunciar a las circunstancias prin-
cipales de su realidad: que él se enfrenta a Oriente, 
primero como europeo o estadounidense y después 
como individuo" y que, esta misma razón, "implica 
ser consciente de pertenecer a una potencia con unos 
intereses muy definidos en Oriente".4

Y es que basta con echar un breve vistazo a la 
actividad que hoy en día desarrollan los artistas que 
denominaremos "transfronterizos" (refiriéndonos 
tanto a aquellos cuya producción crítica es elaborada 
desde países no europeos ni norteamericanos, como 
a aquellos otros que, viviendo en el "primer mundo", 
realizan una abierta oposición al neocolonialismo ar-
tístico eintelectual) para darnos cuenta de que esta 
aspiración a la que me refiero con tiempos futuros y 
condicionales no es sino una realidad; aunque ,eso 
sí, un tipo de realidad poco o nada conocida para la 
reducida y reductiva mirada occidental. 

Desde esta perspectiva, este artículo tratará de 
visibilizar ciertas prácticas artísticas que "significan-
do desde la periferia"5 escapan de los mencionados 
límites epistemológicos occidentales y demuestran 

que, tal y como sugiriera Heidegger en su día y Homi 
Bhabha más recientemente, toda zona liminar no es 

sino aquel territorio donde algo "otro" comienza a 

presentarse.6

Pero, dicho de este modo, el tema podríà ser 

excesivamente vasto; por ello considero necesario

aclarar que hemos decidido acotar nuestro estudio

a unos ejemplos muy concretos que nos ayuti 
o de 

a hacer un análisis comparativo entre cierto p 
producción y exhibición de obras desarrolladas por 

estos artistas transnacionales (nooccidentales) alos 

que nos referíamos y el caso de otras prácticas que' 

con menos fortuna —a nuestro parecer— se desarrollan

hoy en día en el "primer mundo".Así, veremos por 

ejemplo cómo el formato de bienal de arte con{ern~ 

poráneo desarrollado en países "no occident ae el 

(Dakar, Estambul, Kwangju, etc.) tiene hoy un p P „ 

destacado al actuar como "puertas de visibilizacion

de este tipo de actividad cultural; algo que inevitable' 

mente contrastará con la caducidad que este misrn° 

formato presenta en los países occidentales (como en 

~~ el caso más cercano, de la bienal celebrada en ciudad 

de Valencia a pesar de su corta existencia). 

Por último, para acabar esta breve introducción,

sólo me queda indicar que el interés que en mí han 

suscitado este tipo de prácticas artisticas viene 
impul-

sado por la conciencia de una "occidental" convenc e 
da de que, tal y como apuntó Bhabha, la cultura qu 1
nos rodea necesita redefinirse, reubicarse y salir de 

impasse al que nos vemos actualmente sometidos
a la luz del pensamiento poscolonial y subaltern°é 

abandonando con ello, de una vez por todas 
es 

del 
2 A lo largo de toda mi investigación, y bajo la 

irifluen~osibi, 
pensamiento foucaultiano, me he ido planteando la p ue 
lidad de hablar de un tipo de teoría y práctica artístt 

tie~`e 
he denominado "anormal": término que exclusivamen ~a, 
sentido en relación con aquella otra teoría y práctica norrna ~o 

la Norma Estética que no sólo marginaliza (deja al margen)ti~as 
que además resulta inoperativa para el análisis de las pr~c
artísticas que nos interesan. e a 

s Aunque este punto ocupará parte de la argumentación qu io 
continuación sigue, me gustaría indicar ya desde el pro dad 
que por "no Occidental" entendemos un tipo de acti°i 

era 
cultural donde el unto de referencia a artir del cual se $en 

te 
(esto es: Occident ) será en realidad el objeto central del deb 

su 
(el término que, más adelante, trataremos de cuestionar en 

concepción "tradicional"). 
a Said, E.: Orientalismo, Barcelona, Debolsillo, 2002, p~ 33' Zp02, 
s Bhabha, H.: El lugar de la cultura, Buenos Aires, Manan~al,

p. 19. 
e Bhabha, Op. Cit. pp:17-21. 
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"neocolonïalismo" intelectual (unido inevitablemen-
te a losintereses económicos y políticos) que continúa 
Importando modelos de análisis inservibles. 

~~CjDENTE: LA BÚSQUEDA DE UNA 
AUT~DEFINICIÓN. 

COn1O hemos anunciado en la introducción, ha-
blar de Oriente nos lleva directamente a comenzar 
analizando la formulación de su concepto opuestó 
Y relacional: Occidente. Esto sucede porque, tal y 
Como muchos otros estudiosos han sugerido, si Oc-
cidente se ha encargado de "representar" upa idea 
supuestamente coherente de Oriente y lo oriental, se ha 

debido, fundamentalmente, atina cuestión de 
autolimitación: demostrarlo que occidente "no era" 

a"no es" para poder dibujar su propia existencia en nto que constructo social "naturalizado" yfunda- 
mentado sobre intereses colonizadores, racistas y 
estereptiPados. 

no va ástamente esa idea de "construcción" la que 
servir como punto de partida para tratar de 

1 splicar las principales líneas argumentales sobre 
co que, bajo nuestro punto de vista, se sustenta la 

nCepción dicotómica de Oriente-Occidente, Este-
~este': Accidente como ejercicio de poder discursivo Y Oriente como marca geográfica de dominación p°lítica y 

cultural. 

~cctdente; ejercicio de poder. 

llad esede las filas del pensamiento crítico desarro-
n Europa y EEUU desde los años sesenta, muchas han sido las voces levantadas en contra de 

dI sur 
untad engañosa, encargada de naturalizar los 

son, silos y relaciones de poder que no eran, y no 

ImPer álipa 
dueto de una situación de dominación 

da Dlch~s críticas, que demostraron toda su efectivi-d Clesde las primeras manifestaciones de la lucha 
feminista (movimiento ca ital ara el desarrollo 
p0sterl°r de todo el pensamiento crítico), se basa-
el por 

la idea, especialmente bien argumentada en 
~od~ 

h~gemó 
ensamiento foucaultiano, de que el 

e 
~~ntr naco genera una serie de tecnologías 

Y 
parcial de 

e convierten a un tipo muy específico 
discurso en una especie de verdad 

inamovible, mientras relegan a la marginalidad a 
otro tipo de conocimiento y actividades que, por su 
diversidad, conforman en realidad un conjunto muy 
heterogéneo. 

Para no perder el hilo de nuestro interés —las prác-
ticasartísticas "no-occidentales"—entendamos que en 
nuestro ámbito de estudio tal discurso hegemónico 
habría sido el encargado de imponer, a lo largo de los 
siglos, úna perspectiva estética y teórica muy deter-
minada —desde luego generada desde Occidente— y 
en la cual,. las actividades relegadas a un régimen de 
invisibilización .habrían sido, entre otras, aquellas 
realizadas con voluntad "no-occidental": es decir, 
bajo presupuestos que voluntariamente han decidido 
no adscribirse a la misma corriente hegemónica que 
las invisibiliza. 

Podemos por tanto decir que esta entidad occidental 
que estamos tratando de definir está conformada, en 
primer lugar y por encima de todo, como un ejerci-
cio de poder que extiende su papel hegemónico de 
una manera totalmente desproporcionada$ atodos 
los ámbitos de la actividad humana, incluyendo la 
práctica cultural. 

A su vez, esta idea nos llevaría a entender Occi-
dente, en tanto que ficción discursiva, como parte de 
aquella Ideología dominante que Althusser destacó 
por su capacidad de tomar lo que en realidad es 
político y parcial, para convertirlo en algo supues-
tamente natural, universal y eterno.9

Como vemos, esta concepción del "mundo occi-
dental", se separa radicalmente de la tradicional des-
cripción geográfica (a la que dedicaremos atención 
en el siguiente punto) sustentándose, al contrario, en 
otro concepto a nuestro juicio fundamental: la noción 
de autoridad descrita por Said en Orientalismo, una 

Argumento extensible además a todo el resto de relaciones 
de dominación histórica y culturalmente mantenidas en los 
binomios hombre-mujer, blanco-negro, etc. 
Homi Bhabha apuntó esta idea señalando que Occidente 
ocupa un lugar desproporcionadamente protagonista como 
foro cultural "en los tres sentidos de esa palabra: como sitio 
de exhibición públicá y discusión, como lugar de juicio y como 
mercado". Bhabha, H.: Op. Cit., p. 41. 
Althusser, L.: Ideologfa y aparatos ideológicos del Estado. Freud y 
Lacan ,Buenos Aires, Nueva Visión, 1988. Véase la introducción 
realizada por Simon During en su compilación: The Cultural 
Studies Reader, Londres, Routledge, 2003, p. 5. 
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obra principal en el estudio que nos ocupa. Enten-
demos entonces que dicha "autoridad", que no deja 
de ser una posiçión tomada en la producción de un 
conocimiento sobre otro, es la qué, por sí misma, se 
ha impuesto como verdad absoluta sobre cualquier 
manifestación cultural que históricamente se haya 
desviado de la Norma generada desde el poder; un 
poder y una autoridad que, tal y como sugiere Said 
"no tiene nada de misterioso o natural; se forma, 
se irradia, se difunde", por lo tanto es analizable 
y "establece los cánones del gusto y los valores"lo: 

unos cánones que, una vez evidenciados, podrán ser 
contestados e incluso subvertidos. 

Dicho esto, y volviendo al tema específico de la 
actividad artística que nos ocupa, podemos entender 
que el pensamiento estético, la teoría y crítica del 
arte generada desde Occidente forma parte tanto 
de la Ideología a la que se refirió Althusser como 
del ejercicio de autoridad descrito por Said. De 
hecho, esta hipótesis sería fácilmente comprobable 
si, volviendo la vista atrás, prestáramos atención 
al desarrollo, desde los años sesenta, de aquellos 
nuevos acercamientos político-artísticos que fu-
sionaron ética y estética (justificando con ello de 
forma ,exclusiva aquella práctica artística capaz de 
estimular "conciencias culturales") y presentaron a 
la estética de Occidente, la Estética con mayúsculas, 
como instrumento puesto al servicio de la ideología 
dominante,ll actuando quizá como una más de 
las tecnologías de control anunciadas por Michel 
Foucault. 

En esta misma línea deberemos situar las prác-
ticas artísticas que a nosotros nos interesan y cuyo 
análisis, eñ definitiva, fundamenta todas estas pri-
meras cuestiones teóricas. Por tanto, cuando en la 
introducción utilizábamos el adjetivo "minorizado" 
para calificar aquellas actividades teórico artísticas 
de las que nos ocupamos, en realidad nos estábamos 
refiriendo a aquellas prácticas culturales (y por lo 
tanto también sociales y políticas) que "no tienen 
sentido en el mundo"12 al quedar fuera del orden 
simbólico impuesto por la Ideología pero que, en 
cualquier caso, actúan produciendo un tipo de co-
nocimiento (esta vez no unido al poder) que, en su 
simple formulación, empieza a àgujerear los pilares 
dèl "discurso normativo". 

Como resulta fácil de comprender, ese "mundo" 
al que nos referimos no es sino una metonimia 

literaria que se ocupa de tomar y presentar la parte 

por el todo; una "parte" que, desde luego, es la más 

importante -casi la única en términos de visibilidad' 
puesto que crece en comunión con el ejercicio del 

poder, y que se acercaría, según la formulacion

que aquí defendemos, a la idea de "straight mirad" 

(pensamiento recto) desarrollada por Monique Wittig 

a comienzos de la década de los ochenta. Y es que' 

aunque su principal punto de interés giraba en torra°
a la consideración de la heterosexualidad como una 

categoría política de dominación, Wittig describía
el conjunto de categorías utilizadas de manera
constante en las ciencias contemporáneas como parte 

de un "conglomerado de todo tipo de disciplinas,

teorías, corrientes e ideas" que la autora englobó 

bajo este término de "straight mirad".13 Así pues, en 

este pensamiento recto quedaban recogidos conceptos

como "hómbre", "mujer", "diferencia", etc., per° 

también, y esto es lo que resulta decisivo para nuestra 
argumentación, quedaban englobadas las categorías
de "historia", "cultura" y "realidad", puesto que
este discurso, quedaba justamente definido por su 

..capacidad de generar una interpretación totalizante
a la vez de "la historia, de la realidad social, de la 

cultura y de las sociedades, del lenguaje y de tOd°S
los fenómenos subjetivos".14

Por todo esto, me parece que no -sería 
descabe-

llado pensar que la teoría y la historia del arte 

han funcionado como otros de esos concePtOs
equiparables y entrecruzados con la Historiélación
la Cultura. Y creo también que existe una r e 
más que justificable entre este carácter opresivo qu 

cía 
Wittig adjudica al "straight mirad" por su tendera s 
a universalizar de forma inmediátá los 

concepto ) 

que ella misma produce (creando "leyes generales

y el carácter normativo generado desde la estética 

10 Said, E.: Op. Cit., p. 43. {-
11 "Estética Negra": Payne, M. (come.): Diccionario de Teoría Cda 

tica y Estudios Culturales ,Buenos Aires, Paidós, 2002• Entra
"estética negra". 

'Z During, S.: Op. Çit., p. 5. ~ oble 
13 El término inglés "straight" tiene en este caso una d 

~,o 
lectura: or un lado odría traducirse literalmente co
recto (y en este sentido sería el término al ue se en{rentarí 

o 
nuestras propuestas estéticas "desviadas") y, por otro 

de la 
hace alusión a la palabra• "coloquial" con la que, denK~ a a 
comunidad homosexual de habla anglosajona, se denote o 
los heterosexuales (su equivalente eñ castellano sería el tér~ 

"hetero" . 
'" Wittig,M.: La pensée straight, París, Balland, 2001, p. 71• La 

traducción de los fragmentos citados es mía). 
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académica, oficial y mediática que, en estudios anteriores, he definido como "estética normal". 

Adémás, tratando de evitar malas interpreta-
ciones, me gustaría apuntar antes de continuar que la 

exclusión a la que nos referimos, aquella que 
lnvisibiliza las prácticas "no occidentales", no actúa 
u~camente, ni siquiera de forma principál, mediante la 

prohibición explícita. Al contrario, bastará con p°ner en marcha, tal y como explicó Ricardo 
Llamas en su análisis sobre el papel de los medios de 

comunicación de masas en la cultura actual, „un 
sistema de valores y actitudes particularmente 

propensas a la superficialidad, a la legitimación 
doel consènso y al abuso de tópicos" que además 

nueva ~ acto implicito de censura: "una censura al 
Seleccionar los temas, el enfoque, el momento en que Se 

difunde, el formato, la cantidad de tiempo que se le 
dedica".Por ello, considero también fundamental 

~
el 

he~O de entender que esta censura por omisión de 

e a 
, de información, de visibilidad de lo que gixeda 
del consenso "normal" producido por el saber 

°ccidental un ,tiene siempre, tal y como apunta Llamas, 
~~carácter político": "tiene efectos sobre la forma en 
que °rganizamos la vida en comunidad".is 

de 
Lle amos así a plantearnos que, el estudio g 

má~ualquier manifestación producida desde los 
genes del saber normativo (en nuestro caso 

~~~ccidente") deberá forzosamente deshacerse de 
las herramientas de análisis eneradas e im uestas histórica g P 
ha mente por esa actitud "universalista" que 

M
llevado a la denuncia que, estudiosas como Sana 
e~oul, han realizado sobre lo ue consideran una 

va manifestación de dominación Neocolonial.16

lo 
En 

cualquier caso, vale la ena a untar ue todo 
que hasta p p q 
eri ahora hemos dicho, y especialmente lo reí 

p~
do a la necesidad de utilizar una metodología 

~ tud1O "alternativa" no res onde única ni 

~
lealmente a una cuestión ética antiimperialista. ós 
gustaría entonces ue se com rendiera ue el 

tivO Princi 
q P q 

que el 
modelo ' o cidentall nornogs 

~encional, ya 

POr ello, estamos convencidos de que el estudio de 
prácticas tr res Si ansnacionales (en tanto que investigado-
pero ne  un 

s geográfica yculturalmente enoccidente, 
una alte momento histórico "global") debe buscar 

del p°de / saber,~u est 
abe con esa relación tiránica 

y o pasará inevitablemente por 

"escuchar" en primera persona a los protagonistas, 
desde nuevos canales y plataformas de visibiliza-
ción." 

Pero advirtamos de nuevo que no pretendemos 
con ello tomar ningún tipo de posición "paternalista" 
en la línea de enseñarles —a los "otros"— a "decirse": no 
creo que nadie tenga que enseñar a Oriente a decirse 
(lo veremos en las obras), al contrario, lo que hay que 
hacer, es obligar a Occidente a que "calle", recriminarle 
el hecho de que, hoy en día, los únicos canales de 
difusión intelectual con los que contemos sean 
occidentales. Esta situación nos lleva inevitablemente 
a preguntarnos dónde queda entonces la producción 
de saber plural o qué sentido tiene este discurso único 
en un momento como el actual: la sociedad red18
descrita por Manuel Castells. 

Desde mi punto de vista, creo que el papel de todó 
estudioso ocupado en la materia que nos interesa 
en un contexto como el actual, lejos de buscar falsos 

Llamas, R.: "Televisión y cambio de valores. Hacia una cultura 
crítica de la expectación" en G. Cortés, J.M. (coord): Crítica 
cultural y creación artística. Coloquios contemporáneos, Valencia, 
Generalitat Valenciana, 1998, pp.131-136. 
Véase Makhoul, S.: "Baya Mahieddine: An Arab Woman 
Artist" en www.sbawca.org / detail / vónl / Makhoul.html. En 
este artículo la autora explica su decisión de utilizar el término 
"neocolonial" en sustitución del otro más frecuente, "poscolo-
nial", puesto que considera que este último resulta problemá-
tico al referirse al periodo actual: "en mi opinión —argumenta 
Makhoul— el colonialismo no ha terminado. Hoy se expresa bajo 
nuevas formas de hegemonía imperialista occidental a través 
del monopolio de la economía global y el conocimiento, razón 
por la cual lo denomino periodo neocolonial". Ya antes, Hal 
Foster había utilizado también el término "neocolonial" para 
referirse a la situación a la que debía enfrentarse la "revolución 
del tercer mundo" que, según apunta, es uno de los aspectos 
coyunturales característicos de la posmodernidad. Véase al 
respecto: Foster, H.: "Recodificaciones: Hacia una noción de 
lo político en el arte contemporáneo" en Blanco, Carrillo, 
Claramonte y Expósito (ed.): Modos de Hacer. Arte crítico, esfera 
pública y acción directa, Salamanca, Ediciones de la Universidad 
de Salamanca, 2001, p. 109. ~ 
A este respecto, nos parece interesante destacar el proyecto 
expositivo "Occidente visto desde Oriente" comisariado por 
Abdélwahab Meddeb y producido recientemente por el CCCB 
de Barcelona y Bancaixa. 
Con estos términos, "sociedad red", califica Manuel Castells en 
su trilogía a la estructura social global contemporánea. Castells, 
M: La era de la información. 3 Vols.: "La sociedad Red", "El poder 
de la Identidad" y "Fin de Milenio", Madrid, Alianza, 2003. 
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compromisos paternalistas, debe estar forzosamente 
comprometidó en su posicionamiento en tanto que 
componente de una "multitud" social, activa y crítica. 
Por esto pienso, siguiendo de nuevo en este punto 
la argumentación de Castells, que esa voluntad por 
acabar con la mirada analítica etnocéntrica, debe lle-
varnos aentender yutilizar lateoría social como "un 
elemento para comprender el mundo" (un mundo 
en el que quede incluida la producción artística) y no 
"como un fin para el autodisfrute intelectual".19

Hacia una nueva noción de "geografía". 

Como ya hemos adelantado, las tradicionales 
nociones geográficas que parecían separar de mane-
ra clara un espacio "oriental" de otro "occidental" 
también han dejado de ser operativas. 

Si volvemos de nuevo al texto de Said, podremos 
comprender que esto es así porque la separación 
que tradicionalmente ha definido dos entidades 
supuestamente bien limitadas geográfica, cultural e 
históricamente, forma parte en realidad del mismo 
procéso que llevó a Giambattista Vico a afirmar que 
"los hombres hacen su propia historia".20 Historia 
y geografía, entendidas como construcciones no 
naturales ni esencializabes, adquirirían así un ca-
rácter evólutivo y móvil que podría conducir a su 
replanteamientó conceptual desde el momento en el 
que el discurso colonial que las conformó empezara 
a ser cuestionado. 

Siguiendo con esta misma reflexión, y suscri-
biendo la idea de que los hómbres hacen su propia 
geografía en una correlación directa con la afirmación 
de Vico acerca de la historia, podremos deducir que 
si en la actualidad los individuos (que por otro lado 
han dejado de ser exclusivamente "hombres") que 
conforman dichas "construcciones" se caracterizan 
por su movilidad —física ovirtual— y por sus "existen-
cias migrantes y transitorias", entonces, serán ellos 
mismos los que lleven inscrito en su propio cuerpo, y 
en las relaciones que éste establezca con cada espacio 
que atraviese, las nuevas é infinitas "realidades geo- 
gráficas". En este mismo sentido es en el que Ursula 
Biemann, en la introducción a su proyecto expositivo 
Geography. And the politics of mobílity, 2i habla de la 
existencia de "geographic bodies" como el punto 
que vertebra el pensamiento espacial y geográfico 
desarrollado en la posmodernidad. 

Se entenderá así que la nueva geografía, aquella 

que algunos han dado en llamar "geografía posmo' 
derna", queda hoy définida por las relaciones estable-

cidas entre los nuevos ocupantes de los espacios. Del 

mismo modo, se comprenderá que la desestabiliza' 
ción terminológica (Oriente-Occidente) a la què n°S
referimos, viene producida esencialmente por una
nueva situación geopolítica: un nuevo momento en la 

era de la globalización, caracterizado por la aparición

de "existencias nomàdes" que, en sí mismas, en su 

propia movilidad, relacionabilidad ytransitoriedad' 
están dando lugar a la creación de nuevos lugares
(ya nunca'más definidos por identidades 

esencialetal sujetos a ellos ligados) que además logran acabar, 
y como apunta Nermin Saybasili, con los dualismos

simples (centro /periferia, Este /Oeste, étc.) y los es-

tereotipossostenidos por el pensamiento tradicional 

(occidental) analítico.22

Rossi Braidotti, en su texto Sujetos 
Nómades 

explica cómo en su teoría la "conciencia nómTá 
el es un imperativo epistemológico y político pa 

"pensamiento crítico de nuestra época, una ~ época
caracterizada por una nueva tendencia histórica de 

movilidad transnacional. Pero como bien apunta,.Y 

esto es importante para comprender la formulaci~n

que a continuación nosotros haremos en rela~l 
a la idea del "artista transnacional", lo que define

de manera fundamental el estado nómade no s 
las 

"el acto literal de viajar" sino "la subversión de 

convenciones establecidas", "la conciencia crítica que
se resiste a establecerse en los modos socialmente

codificados de pensamiento y conducta".2s 

Esperamos entonces que estos breves apuntesal 
teóricos puedan ayudarnos a comprender que e 
hablar de un "arte no occidental", y los ejémplos qu 
a continuación comentaremos así lo corroboraren' 

19 Castells, M.: La era de la información, Vol.2: "El poder de la 

identidad", Madrid, Alianza, 2003, p. 31. 

21 Biem~annOU. (ed.)• Geography and the politics of mobility~ 
uleria~ 

Generali Foundation, 2003. GulteKin 22 Saybasili, N.: "Journey in Space" en Madra, B. y A.O. 
(ed.): Neighbours in Dialogue ,Estambul, Norgunk, 2005, PP' 

~ Bra doto, R.: Sujetos Nómades. Corporización y diferencia 
sexual 

en la teorfa feminista contemporánea, Barcelona, Paidós, 2000' 

178 



• no nos referimos a un tipo de actividad generada en emplazamientos específicos, situados necesa-
riamente fúera de "Óccidente", esa construcción 
colonial e histórica a la que se oponen; al contrario, 
esta pseudocategoría responde a un tipo de práctica que, siendo tan artística como activista, se desarrolla al margen de otro tipo de límites también generados desde el discurso hegemónico occidental, pero cuya 
na~raleza no es física sino epistemológica. 

En resumen, y para acabar este punto, creo im-
portante insistir en la idea de que las duras críticas que ha recibido y recibe el "inmovilismo" generado P°r 

pensamiento posmoderno euroestadounidense, 
deberían conceñtrarse en denunciar el hecho de que 
dicho pensamiento siga siendo hoy en día incapaz de dejar de mirarse a sí mismo, incapaz de salir de se Planteamiento etnocéntrico que deja de tener 

mido en un momento como el actual en el que "las 

gl0ba 
ntes sociedades han quedado interconectadas lment~ y entrelazadas culturalmente".24 

ARTISTAS TRANSNACIONALES YARTE NO 
~c~IDENTAL. 

Una vez definido el concepto de Occidente y 

e
evidenciado el mecanismo que genera las "tram(p)as 
ste lógicas 2s del discurso normativo pasaremos en 

lle Punto a ver algunos de los ejemplos que nos 
van a hablar de de un tipo de arte "a-normal", 

"transnacional" y "no-occidental". 

Atendiendo a la brevedad de este artículo, bastará 
con añadir que el motivo que realmente nos impulsa a 

defender la actividad de un tipo de arte "trans-naclOnal„ es justamente su ca acidad de actuación polític

esencial 
Y desestabilizadora, es decir, ese carácter 
mente transdisciplinario que, tal y como apunta S la „te alwa Mikdadi,26 1e llevará a interesarse por 

audie 
ría crítica", atrayendo de este modo "a una 

estad o 
ian1ás amplia y diversa de intelectuales y 

conOclnl unto 
ertenecientes a diferentes campos de 

rro110 
d 

veamos, para poder continuar con el desa-
eestas ideas . una de las obras queme impulsó a 

escribir este artículo desde ue la descubrí hace unos 
meses en 

la entonces recién inau arada Bienal de Est g 
del 

arhtista de o 
e refiero a la obra, abajo reproducida, 
rigen rumano Dan Perjovschi. 

DAM PERJOVSCHI: Istambul drawings. Fragmento. 
Dibujo con tiza y rotuladores. 

Se trata de un fragmento de una instalación 
titulada Istambul drawings, conformada, tal y como 
su nombre indica, por una intervención a base de 
dibujos y textos pintados (con tiza y rotuladores) en 
la pared del espacio que la organización de la Bienal 
ofreció al artista (concretamente el edificio Bilsar). 

Toda la obra de Perjovschi, que suele trabajar 
atendiendo a las especificidades de cada contexto en 
el que "interviene", queda vertebrada por un interés 
comprometido y activista, en torno a cuestiones que 
imbrican, de manera inseparable, témas políticos, 
económicos y artísticos. El mensaje no puede ser 
más claro. 

Se entenderá también que, si hemos elegido este 
fragmento entre la multitud de dibujos que con-
forman la obra es, justamente, por la relación que 
el contenido guarda con las tesis de "colonización 
cultural occidental" que en las páginas anteriores 
hemos tratado de presentar y que con este tipo de 
obras se intentan subvertir. 

za Castells, M.: Op. Cit., p. 31. 
u Tomamos aquí prestada la expresión utilizada por Armando 

Muyolema en su artículo: "De la 'cuestión indígena' a lo 
'indígena' como cuestionamiento. Hacia una crítica del lati-
noamericanismo, el indigenismo y el mestiz(o)aje" aparecido 
en: Rodríguez, I.(ed.) (2001): Convergencia de Tiempos. Estudios 
Subalternos/ Contextos latinoamericanos/ Estado, Cultura, Subal-
ternidad Amsterdam/Atlanta, Rodopi, 2001, p. 330. 

ze Mikdadi, S.: "Transnational artists: arab american artists rema-
ping the boundaries of art" en Madra, B. y A.O. Gültekin (ed.): 
Neighbours in Dialogue, Estambul, Norgunk, 2005, p. 141. 
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Para entender el papel y la importancia que el 
trabajo de estos artistas tiene en la escena artística 
y social contemporánea, considero oportuno men- 
cionar la idea sostenida por Mikdadi27 según la cual 
estos artistas, que hemos definido como transna-
cionales, logran denunciar (en el caso de Perjovschi 
con una clara carga de ironía) y corregir aquella 
ecuación establecida entre poder y conocimiento; una 
fórmula a la que se refirió Homi Bhabha al hablar 
de la "influencia desproporcionada del Occidente 
como foro cultural"28 y creador único de valores y 
sentido: a pesar de que dichos valóres y sentidos 
sean tan "ridiculizables" en su "exportación" como 
la denuncia ("bringing western values") explícita en 
el dibujo de Perjovschi. 

Es imprescindible comprender que el artista, en 
todas sus obras, se presenta a sí mismo en busca de 
su propia posición como creador "venido del Este" 
preparado para trabajar en un ámbito (el arte con-
temporáneo) muy codificado y reglado por la Europa 
occidental y los Estados Unidos. Por esta misma 
razón, tal y como apunta Josée Hansen, su obra se 
muestra como un cuestionamiento constante, tanto 
del rol del propio artista como de la propia dicotomía 
Este / Oeste.29 . 

Me gustaría además que se comprendiera que 
esta pieza tiene un sentido fundaméntal no sólo en el 
espacio en el que fue expuesta, una bienal turca cuyo 
tema central, como comentaremos a continuación, 
fue la propia ciudad de Estambul, sino también, y de 
manera especial, en el momento preciso en el que se 
produjo: el mes en el que Turquía (Oriente) comen-
zaba el examen que dictaminará sus posibilidades 
de adhesión a la Unión Europea (Occidente). 

También en esta línea, atendiendo a esta misma 
referencia contextual, debemos leer otra de las obras, 
esta vez realizada por un artista turco, igualmente 
exhibida en la novena edición de la Bienal de Es-
tambul. 

"Isimsiz" (Sin título), es la obra presentada por 
Burak Delier. -En ella, de manera no menos crítica 
y punzante que el anterior dibujo de Perkjovschi, 
el autor vuelve a abordar el tema de la posible 
entrada de Turquía en la Unión Europea teniendo 
como elemento central, una vez más, la imagen de 
una mujer;3° en este caso fotografiada con un velo 
azul estampado con grandes estrellas amarillas: 

BURAK DELIER: "Isimsiz" (Sin título). 

una mujer velada con la bandera de la Unlbn 

Europea. 

Las interpretaciones, como siempre, pueden
ser múltiples: dependerá de si nos situamos como

espectadores europeos que "esperan" (con buena

"' aceptación o con rechazo) la entrada del prirrier Pass

"oriental-musulmán" al sistema económico euroPe°
~~n0 

o si, al contrario, nos situamos como ciudadano 
ón la 

occidentales" que, por lo menos, ponen en cuesú 
potestad absoluta del occidente Europeo como gene 

rador de verdades y bondades a las que "aspirar 

Vuelvo a insistir en este punto en el hecho de que

la cuestión de la no-oecidentalidad del espectador 
ue 

(al igual que ocurría con el creador) tiene poco 
ér~ 

ver con su emplazamiento geográfico o con su p • 

tenencia a una localización es ecífica; al contrario,

podrían más bien ser descritos en el mismo sentid
o

re~is~ en el que Carla Lonzi definía los "sujetos imp „ de 
tos": es decir, como una "toma de conciencia 

aquellos que, "estando en el mundo" no pertenecer`

27 Ibíd. 28 Bhabha, H.: Op. Cit., p. 41. 
~ Bhabha, H.: Op. Cit., p. 41. ~ o~alts/ 

Véase: http: / / www land.~u / html /dossiers/ dossier_p 
dan_perjovschi~210899.htm1. trar a 

30 Aunque por cuestiones de extensión no podemos en 
de 

analizar de manera exhaustiva la im ortancia de la imagen ~ 

la mujer en estas dos obras reproducidas, no me gustan pa bri 
a 

por alto —dejándolo pendiente quizá para mi investigad el 
futura— el hecho de que en ambos trabajos, la crítica haya 

modelo hegemónico occidental se revele justamen 
no de 

los 
de dos imágenes irónicas de "mujeres veladas': u del 
bastiones, quizá el más importante, de la supuesta 

lucha 
os" 

"Occidente liberador" y "defensor de los derechos 
hu,nan 

ante las "injusticias" orientales /musulmanas. 
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✓ala dialéctica amo-esclavo, y rechazan la herencia 
Impuesta por el orden del poder.al 

Pero en cualquier caso, y volviendo a la cuestión 
anterior de los significados de esta obra, a pesar de 
esta su uesta polisemia a la que algunos críticos se 
han referido, creo ue no es descabellado ensar ue q p q 
esta Imagen, quizá más ambigua que polisémica, en 
definitiva. cuestiona y plantea las contradicciones de dicha adhesión desde el lado de "los otros" 
Implicados en este proyecto político y económico. Digo esto porque en los últimos meses he podido 
recoger diversos artículos aparecidos en la prensa 
generalista de nuestro país, donde los ciudadanos hirCOs soh presentados como individuos "diferentes" (ocie . ntales) desesperados por entrar en una "Europa" 
qoe casi se anuncia como paradisíaca. En casi dos ellos el tema se centra exclusivamente en el 
cuestionamiento de la idoneidad de este país como 
me1embro potencial de una Europa expandida, cada z más grande, donde las decisiones siguen siendo 
tomadas desde un centro tremendamente reducido y dercial; y todo ello a pesar de los valores falsamente 

d mocráticos enarbolados junto con las estrellas de 
e 

andera que parece oprimir el cuello de la mujer 
nuestra fotografía. Desde luego ninguno de estos ac~culos32 hace ni siquiera el más mínimo comentario rca dula posición y percepción contraria: es decir, la 
valoración que cada que los turcos y turcas, los ciudadanos 

de día viven y, desde luego, piensan, al margen 
las decisiones de sus dirigentes políticos, hacen 

también de todo este proceso y, especialmente, de las eSsecuencias que la aceptación de entrada causaría 
Es 

u propia vida, en sus actividades más cotidianas. 

Y
a 

este tipo de actitud etnocentrista al que me he 
Sóñ° refiriendo a lo largo de todas estas páginas, ° este tipo de obras realizadas por artistas no 
ccidentalessa capacidad las que hemos defendido por su 
ad de actuación al margen y en contra del cit o „ 

neocolonialismo". 

Creo que además resulta importante com render que p obrásen realidad, el hecho de que este tipo de 
apenas sean conocidas en nuestro entorno 

cara~d 
Tntal„ 

más inmediato no es sino otra de las 
en el isticas del actual periodo socioeconómico y c que vivimos; un capitalismo "postfordista", tal 
cultmO señaló Toni Negri, donde las instituciones 

poo
dales (es decir, los principales canales de 

cció 
mo n y exhibición artística) son utilizadas i

ndustrias de la conciencia"~ que, camufladas 

bajo el peligroso disfraz del distanciamiento político, 
pretenden •hacernos creer que el Arte es una suerte 
de fenómeno asilado y autónomo. Pero, como ya 
antes hemos apuntado, el hecho de no exhibir 
determinadas actividades artísticas constituye, bajo 
nuestro punto de vista , un claro acto de censura y, 
por lo tanto, de posicionamiento político. 

Es por esto que considero interesante realizar un 
breve comentario acerca de un formato expositivo, 
las bienales de arte contemporáneo, altamente criti-
cado ycuestionado en la actualidad desde las esferas 
"intelectuales" óccidentales pero que al contrario, y 
tal y como~hemos podido ver en el ejemplo anterior 
—la Bienal de Estambul—, se presenta como una buena 
plataforma de difusión para aquellos países que, en la 
actualidad, "están experimentando una transforma-
ción cultural radical y se esfuerzan por unirse a los 
eventos globales del arte"35 y, sobre todo (y este es el 
aspecto que personalmente me resulta más relevante) 
para aquellos artistas, comisarios y teóricos del arte 
procedentes de lugares poco conocidos, es decir, 
fuera de la Europa occidental y los Estados Unidos, 
cuya actividad queda, por lo general, invisibilizada 
en los macro eventos internacionales. 

A este respecto, Vasif Kortun, uno de los comisa-
rios deesta novena edición de la Bienal de Estambul, 
comentaba en una entrevista realizada unos meses 
antes de la inauguración: 

Biennial is not an exhibition model. It is a 
format linked both to the diversification and 
enrichment of the field on one hand and, on the 
other, the cultural empowerment and legitimation 
of the city it takes place in. It was the best tool of 

31 Lonzi, C.: Escupamos sobre Hegel y otros escritos, Anagrama, 
Barcelona, 1981. 

3z La excepción: el reportaje "Turquía pide paso" aparecido en 
El Pafs Semanal (n° 1514, domingo 2 de octubre de 2Ó05, pp. 
40-54) firmado por John Carlin. 

33 En este caso hemos hablado de dos artistas cuyo origen es 
además oriental pero, en la misma línea de trabajo crítico y 
de denuncia explícita podríamos, por ejemplo, haber citado 
la trabajo realizado por artistas como Rogelio López Cuenca 
(nacido y residente en el Estado español) o Ursula Biemann 
(nacida y residente en Suiza). 

~ Expósito, M.: "Vivir en un tiempo y un lugar y (acaso) re-
presentar nuestra lucha. Para introducir (y problematizar) la 
relación entre esfera pública prácticas antagonistas" en Blanco, 
Claramonte, Carrillo y Expósito: Op. Cit. p. 223. 

ss Madra, B.: "Foreword" en Madra, B. y A.O. Gültelcin (ed.): Op. 
Cit., p. 8. 
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acces in the 90s, and helped so many curators and 
artista from places one never heard of before. The 
question for me is about the role culture plays in 
the entertainment iñdustry and its negotiation 
with globalization.s6

Además, si volvemos a retomar la hipótesis 
de existencia de un tipo de arte "transnacional", 
caracterizado por su movilidad y su capacidad de 
establecer múltiples relaciones y nuevas representa-
ciones gracias a sus "agendas itinerantes",37 podre-
mos comprender que quizá, este tipo de exhibición 
periódica y colectiva, sea un modo de presentación 
más oportuno (al menos de momento) que el clásico 
modelo de "museo" y las tradicionales y estáticas 
formas de exposición a él asociadas. 

Peró con todo esto no queremos decir que aque-
llos que han levantado sus voces contra un modelo 
que consideran caduco, aliado del comercio y del 
turismo más esnobista, estén totalmente desenca-
minados: no hay más que echar un ojo a "nuestra 
bienal" para comprender que un formato puede 
nacer viejo. 

En cualquier caso este aspecto demuestra que 
la fecha de aparición, más o menos reciente, no 
garantiza que una exhibición de este tipo pueda 
producir una brecha en el seno de la actividad cul-
tural ydel pensamiento hegemónico. Tal garantía 
deberemos entonces buscarla en las características 
de los objetivos perseguidos; unos objetivos que en 
sí mismos serán políticos al estar comprometidos 
con las condiciones locales de existencia tal y como 
lo han venido demostrando las últimas bienales "no-
occidentales": Johannesburgo, Kwangju, La Habana, 
Estambul o Tirana. Así, mientras éstas han tratado en 
sus últimas ediciones de establecer lazos de relación 
con sus vecinos más inmediatos, componentes todos 
ellos de países que sistemáticamente quedan fuera 
de lo que se ha conformado como "primer mundo", 
la joven Bienal de Valencia, en su tercera edición, ha 
quedado reducida, cLiantitativa y cualitativamente, a 
un mero ejercicio de propaganda partidista. 

Me parece que podemos entender el funciona-
miento eintereses de estos dos "modos de hacer" 
radicalmente opuestos, aludiendo a la separación 
que en su día Hal Foster realizó entre el "arte polí-
tico" (cuyo ejemplo sería en nuestro caso el tipo de 
actividad promovida por la Generalitat Valenciana 

en la Bienal de Valencia) y el "arte con política; 

(ejemplificado por estas bienales "no-óccidentales , 

especialmente la de Estambul por ser la que henl0s 
conocido de manera directa). De este modo, mientras 

el tema elegido en la tercera edición de la Bienal de 

Valencia, "el agua", se muestra como un ejercicio
evidente de propaganda política realizado desde el 

poder (el gobierno autonómico) que desplaza, por su 

grado de instrumentalización, el interés de la maY°r
ría de las obras allí exhibidas; por su parte, la Bienal 

de Estambul busca producir, mediante las obras Y 

actividades presentadas, un tipo de conocimiento
que refleje su situación precisa y demuestre, segun 

palabras de sus comisarios, "cómo el arte puede

responder a una realidad geopolítica específica"• 

En realidad, bastaría una rápida ojeada a los 

títulos que han encabezado cada una de estas
muestras para darnos cuenta de que, por un lado,

el Agua, sin ti no soy de la edición valenciana, actea 

como eslogan de campaña del partido político que

gobierna la ciudad y la cómunidad autónoma• En el 

" polo opuesto, el título I'stambul que ha encabezan°d
er

última edición de la bienal Turca, nos hace ente 

que lo local, la realidad más inmediata, los intereses

que podríamos denominar "micropolíticos", se 

presentan como objetivos principales dentro de 

las aspiraciones de unos comisarios que creen el la 

"posibilidad del arte" como creador de "un espacio

para pensar el mundo de otra manera". 

The Biennial is called simply I'stambul. yVe 
~ot 

ose that to indícate that this bierulial will re flec 

its location and the way in which art can respond 

to a specific geo-political reality.38

De todos modos, no quiero decir con todo esto

que el "título", ni siquiera la selección de la temática
general, haya sido el -único elemento determinante

para juzgar estos dos tipos de exhibición. Existe rn~s
allá otra actitud, aquella que ha llevado a que en 

37 

36 

"The world can be transformed b action". E-mail Intervi~ 
con 

Vasif Kortun y Charles Esche realizada por Minna Neri 
die 

para Framework Issue 3, junio 2005. Consultada en su versión ie, 

tal, colgada en el website de laBienal: http: / / www.iks° °r$ /~, 
nal /english /?Page=curators&Sub=Interview&Content'

E mail interviewonl V. Kortum y C. Esche realizada por Kater~~ 

Gregos, Flash Art, Mayo 2005. http:/ 
/www.iksv.org/bien 

english / ?Page=Curátors&Sub=Interview&Content-3 
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Valencia se presenten, por ejemplo, enormes piezas 
producidas en Francia hace ya varias décadas (me 
refiero es écialmente a las obras de Soto y Nicolas 
Sch~ffer -qUe por otro lado considero paradigmas de 

una época determinada-, pero pasada, donde los 
intereses en torno a la experimentación artística eran 
completamente diferentes a los actuales). Mientras, en Estambul, se decidió que de los 53 artistas y gru-
pos de artistas invitados a participar, la mitad fuese 
invitada a trabajar y vivir en la ciudad durante un 
periodo de tiempo que osciló, según el caso, entre 

co° Y seis meses; la otra mitad quedaba constituida n otras obras de artistas de todo el mundo aun-
que, en su mayoría, relacionados con ciudades que 
presentaban importantes conexiones históricas con 
Estambul ~• Y que, además, pertenecían a ese grupo de 
países olvidados por Occidente".39

De todos modos, para evitar malentendidos, me 
gustaría puntualizar que no estoy tratando aquí de 
defender a ultranza un tipo de actuación, la turca, 

otr seguramente también presente problemas (entre 

e
os, el riesgo de "tipificación tópica" de un modo 

n veda que algunos de los artistas han conocido 
apenas un mes de estancia). Pero, en cualquier 

ecaso, sí me interesa demostrar que bienales como la 
s Valencia, cuya coherencia temática y expositiva 

á
más que cuestionable bajo mi punto de vista, re-
lóZan la idea central que he tratado de defender 

Y~ e largo de este artículo: el arte contemporáneo n general, el conjunto de la actividad cultural 
generada desde Occidente, tiene una cita pendiente las} 1 resto del mundo si de verdad quiere salir de 
así co 

ación de parálisis en la que se encuentra. Sólo 
univ nseguiremos deshacernos de las pretensiones 
a ersalistas y utópicas que, por ejemplo, llevaron 

Vque Luigi Settembrini, director de la Bienal' de 
alencia' dedicara su se anda edición al tema de 

ciad sudad Ideal" 
g 

(a pesar de que, en aquel año, la 
his 

ad 
verdádera", la Valencia marítima y el centro toricO 
comenzaban a ser devastados por la espe-culació 

en el f 
n urbanística). Y sólo así conseguiremos que 

" uturor una reflexión sobre el agua, un tema tan uni 
embriñls 

ol para el mundo", según palabras de Sett-
tan co pueda ser tratado desde una perspectiva 
una realpd 

d 
como la~realidad en la que se inscribe, 
global donde el agua actua a su vez 

como conducto y frontera de las nuevas existencias 
parte das a las que nos referíamos en la rimera 
el 

lugar 
este artículo, siendo sin duda algo más que de 

celebración de futuras regatas. 

Dos ejemplos concretos nos servirán para com-
prender esta última idea de una manera m$s clara. 
Me refiero a dos instalaciones audiovisuales, una 
presentada dentro de la 3a Bienal de Valencia y otra 
realizada en Estambul por un artista turcobritáni-
co. La primera, una pieza de la artista valenciana 
Marusela Granell, titulada Mirando al Mar, es una 
intervención conformada por varias proyecciones 
desde donde se contempla, en directo, una imagen 
del Mediterráneo. Las pantallas están repartidas por 
la ciudad en diferentes estaciones de metro, tren, 
autobuses y en el aeropuerto (los "no-lugares" de 
Marc Augé funcionando como contenedores de arte) 
con un objetivo principal: "contagiar a la gente de las 
ganas de ir a ver el mar".41 La segunda obra a la que 
nos referíamos, Downward Straits, es una instalación 
de Ergin Çavusoglu, compuesta por cuatro pantallas 
que, en su disposición, conforman un pasillo, donde 
van apareciendo las siluetas de diferentes barcos 
contenedores deslizándose silenciosa e inquietan-
temente a lo largo del Estrecho del Bósforo. Según 
explica Nermin Saybasili~, el artista logra crear un 
desplazamiento y una desorientación que impide 
cualquier tipo de localización geográfica: Este-Oeste, 
Islam-Cristiandad, local-global dejan de aparecer 
como elementos esencialmente opuestos, sus fron-
teras se desdibujan demostrando que la situación 
estratégica de Estambul la convierte en puente entre 
esas dos realidades, un lugar "de entre medio".43 

En su obra El agua y los Sueños, Gaston Bachelard 
trátaba de dibujar el "pensamiento de las aguas": 

39 En la misma entrevista que antes hemos mencionado, los comi-
sarios de la bienal de Estambul respondían así a la pregunta lan-
zadapor laperiodista sobre el criterio seguido para la selección 
de artistas: "First, we belive in their work. Secondly, we want to 
concentrate on the greater region around I'stambul including 
Balkans, Middel East and Central Asia": http: / / www.iksv org / 
bienal / english / ?Page=Curators&Sub=Interview&Content=3. 

4o Settembrini: Nota de prensa "Agua (sin ti no soy)". Dossier de 
prensa, 38 Bienal de Valencia, Generalitat Valenciana, 2005. 

41 Declaraciones de la artista (Marusela Granell) recogidas en 
la nota de prensa: "La artista valenciana Maruselá Granell 
presenta el proyecto Mirando al Mar en la Bienal de Valencia". 
Dossier de prensa, 38 Bienal de Valencia, Generalitat Valenciana, 
2005. 

42 Saybasili, N.: "Journey in Space" en Beral, M. y A.O. Gültekin 

43 Recogemos aquí la expresión utilizada por Homi Bhabha al 
hablar de la necesidad de reubicar la cultura del Occidente 
moderno en el campo del "más allá": una revisión que ne-
cesariamente será llevada a cabo a la luz del pensamiento 
subalterno y que no constituye ni un nuevo horizonte ni un 
pasado olvidado. Bhabha, H.: Op. Cit., p. 18. 
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un "psiquismo hidratante" que nos ayudara a com-
prender que "bajo las imágenes superficiales del 
agua, existe una serie de imágenes cada vez más 
profundas".44 Pero, de todos modos, no es mi inten-
ción realizar aquí una crítica del contenido, más o 
menos "profundo", de la obra de Marusela Granell. 
Mi objetivo, en todo caso, pasaría por denunciar la 
actividad de un equipo de gobierno y de comisariado 
artístico que, con cuestionable rigor, ha elegido una 
serie de obras que, en su exhibición, completan un 
episodio más de su campaña política. 

NUEVAS PERSPECTIVAS: 
HACIA UN MUNDO MÁS HABITABLE 

Para poder extraer algunas conclusiones de todo 
lo dicho, me gustaría recordar que en realidad no 
erá de Valencia de quien pretendía hablar. Tampoco 
de un artista en concreto, ni si quiera de una obra 
en particular. Mi intención al comenzar este escrito 
era demostrar cómo la actividad transnaçional (no-
occidental) que he tratado de defender, a pesar de 
su escasa visibilidad, está hoy en día funcionando 
de manera muy activa en un doble sentido. Por un 
ládo, nos está ayudando a redefinir las fronteras del 
mundo del arte: difumina los contornos de los clási-
cos "géneros artísticos"45 y produce un nuevo tipo de 
análisis transdisciplinar que, alejado de la tradicional 
disciplina estética y de la teoría e historia del arte 
académicas, va a conformar un tipo de conoçimiento 
híbrido, a la vez social, cultural y político. 

A su vez, y este sería el segundo nivel de funcio-
namiento al que nos referíamos, la actividad artística 
o, más bien, las estrategias estéticas desarrolladas en 
piezas como las que hemos mencionado, pueden 
ayudarnos (tal y como sugiere Ursula Biemann, 
siguiendo a su vez las ideas de Irit Rogoff) a reinscri-
bir las relaciones geográficas en relaciónala nueva 
situación de movilidad globa1.46 Para ello, Rogoff 
alude a las posibilidades que ciertas prácticas artís-
ticascontemporáneas presentan como lugares desde 
donde analizar estas nuevas "geografías"; un análisis 
que, desde luego, éscapa de los límites de estudio de 
la Geografía entendida como disciplina académica 
tradicional. Además, aceptando que, tal y como la 
misma autora apuntó, la Geografía es una forma de 
"positioned spectatorship" cuyo centro es el poder 
hegemónico colonial a partir del cual se generan y 
nombran el resto de "categorías otras" (la idea de 

Oriente entre ellas), podremos afirmar que este tipo 

de obras realizadas desde una conciencia subalterna 

actuarán como desestabilizadoras de dicho centro 
productor de perspectivas únicas. 

Volviendo al tema de las actividades de estè tipo 

de arte transfronterizo, podemos añadir que si en el 

primer"nivel" que mencionábamos, el objeto de arte 

nos interesaba en tanto que agente activo en la recon-
ceptualización de ladisciplina artística, por su parte' 

en relación al segundo nivel, podríamos suscribir las
palabras de Rogoff según las cuales el objeto artístico

no es ya objeto de interés "en-sí-mismo", sino en la 

medida en que éste puede actuar como interlocutor
en un nuevo proyecto epistemológico distinto al que
sustenta al discurso occidental. 

Art, then, is my interlocutor rather than the 

object of my study, it is the entity that chases me 

around and forces me to think things differently~ 

at another register or through the permiss10ns
provided by another angle.47

En cualquier caso, en ~ nuestro análisis, ambos 

niveles de lectura y actuación de la práctica artística

(de ahí la importancia del concepto de "estrategia
n 

estética") aparecen entrelazados y unidos entica 
proyecto .político compartido. Un tipo de prá 

a 
cultural transnacional qué, pese a no constituir un 

unidad cultural homogénea, presenta un objeti~° 

común que actúa como hilo de unión vertebral 
~~la 

construcción de narraciones de resistencia política 
r 

ideológica"48 que, en definitiva, tratan de rein~enta
nuevos modelos de convivencia que hagan de este

mundo en crisis, un lugar más habitable. 

~ Bachelard, G.: El Agua y los Sueños, Madrid, Fondo de Culera

Económica, 2002, p. 14. hibr~" as Para un análisis más exhaustivo sobre este fenómeno de Ulo 
dación y fin de los géneros artísticos, remitimos a un ardc do ta 
reciente: Lozano, R.: "Producciones de enfre medio", presen i~o~ 
en el marco del I Congreso Internacional de Análisis pum 

la 
organizado por la Universidad Complutense de Madrid Y as 
Universidad Jaume I de Castellón en noviembre de 2005 cuY 

~ Biemann, Ua(ed.) Geography and the politics of mobility~ ~71et~a' 

" RogofflIF Terraalnfirma.OGeography's visual culture, 
Londres, 

Routledge, 2000, p. 10. La 
~ Sichel, B.: "Aztlán Hoy, la posnación chicana" en Aztlán H° epa 

posnación chicana ,catálogo de exposición, Madrid, Consel 

de Cultura Comunidad de Madrid, 1999, pp. 11-21• 
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