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1- Yoshua Ok—n: el cortocircuito del tongo Beuys-Warhol              

Yoshua Ok—n. Coyote. Performance, 2003 

Andy Warhol hizo retratos del Çmodernista cham‡nicoÈ Joseph Beuys en 1980 y ambos 
artistas se encontraron pœblicamente una media docena de veces entre 1978-86, antes de 
la ca’da del Muro de Berl’n y del mediatizado ! nal del comunismo de 1989, casi 
simult‡neamente al anuncio de Ronald Reagan sobre el lanzamiento del NWO (Nuevo 
Orden Mundial), la globalizaci—n socio econ—mica como Çcapitalismo salvajeÈ comenzada 
en 1981. El fusionismo empresarial domina desde entonces todo tipo de artisticidad y, 
como matrimonio de parte de la realeza art’stica de esa dŽcada, la fusi—n Warhol-Beuys 
cierra y abre v’as de investigaci—n art’stica y presiente un tipo de obra que tendr‡ en 
cuenta el NWO, la globalizaci—n, el sistema econ—mico como inspiraci—n art’stica y al 



mundo como soporte. Es obvio que las superpotencias afectan a pa’ses y poblaciones 
escogidas, pero en arte se trata de emitir mensajes como si los emitiera el artista como 
satŽlite: hacia una poblaci—n globalizada en sus usos y costumbres, ya sea en modo 
chaman’stico (Beuys), en modo prefabricado (Warhol), o en modo fusi—n de ambos, aœn 
activo hoy. Esta fusi—n art’stico-empresarial se dirigi— hacia una poblaci—n ya orientada 
hacia la electri! caci—n del alma (Mart’),  iniciada con la revoluci—n industrial y coronada 
con la difusi—n del microchip. Desde entonces, la pregunta para los artistas Çglobalmente 
comprometidosÈ es: Àc—mo hacer arte que trate o contradiga la unipolaridad del modelo 
socioecon—mico neoliberal? La admisi—n de que, necesariamente, toca trabajar adentro 
de ese sistema socioecon—mico deja como salidas el sabotaje interno (usando sus armas) 
o una contraofensiva que opere desde afuera del sistema. Dentro de la primera opci—n 
surge la ! gura del artista ejecutivo-insurgente, donde Yoshua Ok—n es el m‡s 
emblem‡tico de la (Àantigua?) regi—n latinoamericana, ya neoliberalmente redise–ada 
cuando Žl comenz— su carrera. Sus ambiciosos proyectos involucran poblaciones, 
referencias locales enfrentadas a referentes multinacionales y situaciones contradictorias 
entre lo ofrecido por las grandes empresas y el consumo individual o la apariencia/
disfraz del consumismo politizado. Ok—n aprendi— de Warhol el ejecutivitismo, la 
percepci—n del arte como empresa que se vende como neutra m‡s una ambici—n 
comunicativa aliada a una alta visualizaci—n de los resultados. Y aprendi— de Beuys el 
altruismo desde lo contradictorio y el gigantismo exteriorista de sus materializaciones. 
Claro est‡ que Ok—n puso lo suyo en su maniera de concretar proyectos sin perder su 
condici—n mexicana, mestiza, posiblemente in" uida de un catolicismo inconsciente 
entendido como exposici—n constante de la tragedia, lo que lo hace resonar como actor 
activo de la enorme tragicomedia que es el neoliberalismo. En este sentido, su arte va m‡s 
all‡ del farandulerismo del œltimo Warhol y del energetismo metaf—rico del œltimo Beuys. 
Ok—n es m‡s bien un cortocircuito entre circuitos econo-Žtnicos, maquillados (y 
maquilados) por los gobiernos y la cultura medi‡tica, pero identi! cables por esta 
tipolog’a de producci—n art’stica. 

Guillermo Vanegas, curador y profesor de la A.S.A.B. de Bogot‡, escogi— tres obras de 
Ok—n de diversas Žpocas, logrando una unidad aterradora que toca estos y otros temas, 
todo en la sala principal de exposiciones de la instituci—n. Es decir, aunque las obras 
funcionan dentro del ya descrito neoliberalismo ˆ la Ok—n, la suma de ellas es polisŽmica y 
este texto solo toca un par de aspectos de esa polisemia, dejando cosas por descubrir y 
teorizar, no solo sobre la instalaci—n como organismo que supera lo curatorial y la 
colaboraci—n artista-curador, sino sobre el estado del consumismo actual en general. 

                                        



2-Poposeos sublimes 
                          

Yoshua Ok—n, ÇSodoma y McDonaldÕsÈ. Curadur’a. Guillermo Vanegas. Academia Superior de Artes de 
Bogot‡, Sala 1. Fotograf’a: Nicole L—pez. 

Ya es posible pensar una historia del arte como sucesi—n de digestiones, con procesos 
gustativos suculentos (lo experimentado sentimentalmente) o resultados excrementales 
(lo rechazado sensorialmente), y calcular la digesti—n del llamado Arte Actual: desde las 
32 serigraf’as sobre lienzo de las 32 variedades de Sopa Campbell de Andy Warhol 
(galer’a Ferus, Los çngeles, 1962) hasta el lanzamiento de la Inteligencia Arti! cial en 
internet (2022). En ese lapso sucedieron popismos, minimalismos, conceptualismos, 
transvanguardias, neoexpresionismos, neogeos y apropiacionismos, aupados por la 
astron‡utica, las clonaciones y el neoliberalismo mismo, coronado (À! nalizado?) este 
œltimo por la autoprocesada y auto percibida IA. Esta (in)digesti—n fue ocasionada por la 
Guerra Fr’a, que increment— las telecomunicaciones con m‡s de doce mil satŽlites en 
—rbita Ñm‡s de diez mil de ellos aun " otando apagados, obsoletos e irreciclables. Es el 
periodo donde naci— la idea del (Àmaloliente?) aceleracionismo (Nick Land), que implica 
bipolaridades que, como las psiqui‡tricas, son simult‡neamente sectarias e incluyentes. 

TambiŽn durante ese lapso, la ! losof’a logr— reconocer el funcionalismo ideol—gico 
(Foucault), desdialectizar la dialŽctica (Adorno), reescribir lo que se da por sentado 
(Derrida) y horizontalizar las jerarqu’as (Deleuze/Guattari), entre otras; la museolog’a 



ocult— lo org‡nico primando Çlo limpioÈ, plasti! cado y empaquetado, mientras los 
profesores de arte asimilaban la idea contraglobalizadora de que la vida es un circuito 
cerrado que comienza y termina en el cuerpo; la cr’tica de arte abandon— el formalismo (la 
condensaci—n como universalismo) y se adopt— la monoestŽtica, estandarizando la 
estetizaci—n de lo comœn, donde hasta la mierda pudo ser estetizable. Los grandes 
perdedores fueron la pol’tica (priorizando la extinci—n de Çlo comœnÈ) y el individuo, 
desaparecido dentro del empresariato de lo i. Al ! nal, se alcanz— un ligero avivamiento 
cr’tico general al haberse logrado Ôseparar la mierda de la pomadaÕ (Baudrillard). 

Como en los cuentos de hadas, sucedi— que el formalismo y la estŽtica unidireccional se 
convirtieron en tiran’as viciosas, tanto en el arte como en sus escuelas, dejando claro que 
la belleza no es blindada y que todo Ñincluido el cerebro y sus productosÑ es org‡nico 
y que la variedad visible no es uniformable con el dudoso prop—sito de ÇdeconstruirÈ la 
jerarqu’a pol’tica. Esta bifacialidad sigue replicada en los sistemas cr’ticos, ahora 
irremediablemente mediatizados: lo mierdoso debe ser ocultado (Donald Kuspit) o lo 
cotidiano Ñincluyendo la mierdaÑ debe ser indexado (Peter BŸrger). Ambas posturas 
priman una polarizaci—n que hoy, en los tiempos de la ! losof’a del realismo especulativo, 
se est‡ entendiendo m‡s bien como un circuito uni! cado: los discursos de todo tipo 
como funciones apolares (solo ruido) y el vivir en general como un circuito cerrado, ya 
sin la presi—n del descubrimiento de Çla verdadÈ. QuŽ tan cr’ticista debe ser esta 
circularidad (Àc—mo la electr—nica instrumentaliza o enriquece la vida?) es la cuesti—n de 
moda en las ciencias sociales globalizadas.  

    

En el modelo Kuspit, el arte siempre ocult— la mierda, esa fue y es su funci—n pues el arte 
muestra lo ideado por el talento, una cualidad inmaterial, espiritual. La mierda, entonces, 
debe ser descartada, puesta lejos, ignorada y enterrada, tanto por su peligro biol—gico 
como por ser una interferencia para conectarse con lo bello y lo sublime, el viejo ideal 
estŽtico, sentimental, construido hist—ricamente, pero perdurado electr—nica y 
materialmente en el presente. En el lenguaje y solo en el lenguaje, la mierda podr’a usarse 
metaf—ricamente al referirse a algo, cualquier cosa muy degradada o incapaz de signi! car, 
insigni! cante o molesta en extremo. Pero la cuesti—n (Àprobada?) es que, aunque se la 
piense como insigni! cante, la mierda est‡ ! jada en la mente y corporalidad humana, de 
la que se hace una idea permanente por haber convivido y aprendido el cuerpo portante 
desde ella (etapa anal), para luego ser ÇreemplazadaÈ por ! guras de control (la madre, el 
padre, el profesorado, la ley, la polic’a, la cr’tica, el Estado, la mortalidad, las religiones, el 
empresariado, etc.), adormeciendo su alguna vez centralidad para con! gurar a los seres, 
por el sistema pol’tico y por la insta-sublimidad electr—nica, y los in! nitos placeres 
sensoriales: el arte, las mercanc’as, la comida u hoy en d’a la potencia de lo transmitible 
electr—nicamente Ñno tanto de lo transmitido.  

En la otra orilla, en el modelo BŸrger, el arte vanguardista tuvo una ! nalidad: ocultar 
(Àdefenestrar?) paulatinamente el poder sublimador del arte (Kant), solo accesible a los 
letrados-sensibles, para descubrir m‡s bien Çlo comœnÈ, donde lo m‡s vanguardista es 
simult‡neamente lo m‡s cotidiano, pues es axiom‡tico que la apariencia industrial 
democratiz— el hecho estŽtico asesinando lo sublime como experiencia clasista. Lo 



sublime es una idea burguesa y contemplativa, preindustrial. Si efectivamente hubo una 
industrializaci—n (y hoy una electri! caci—n), solo queda en esta operaci—n industrio-
axiom‡tica la comunicaci—n de lo comœn como arte. Esta idea pretende, parad—jicamente, la 
inclusi—n social radical a travŽs del consumo de lo no industrializable: un energŽtico 
sentimiento comunitario, que tambiŽn sucede en otros circuitos, como los conciertos en 
estadios, solo que en el Çcircuito art’stico de lo comœnÈ debe aparecer una conciencia o 
moraleja sobre Çlo comunitarioÈ como meta o Çpunto ceroÈ de las sociedades. De otra 
manera solo es cultura medi‡tica (Àmierda popizada?).  

Curiosamente, en ninguna de las dos posturas desaparece el arte. No solo eso, Žste es 
furiosamente instrumentalizado, ya sea para que conserve un (Àsupuesto?) poder de 
re" ejo de fuerzas c—smicas (Kuspit v’a Kant) o asegure su continuidad (Àpor tiempo 
inde! nido?) como un re" ejo constructivista con vocaci—n comunitaria, deconstruyendo el 
capitalismo con (Àeternos?) gestos comunicativos comunes (Marx). En la primera Ñ
fuera de las selvas, desiertos, mares o con solo mirar un atardecer o cielo estrelladoÑ, hay 
lugares se–alizados para percibir lo sublime, empaquetado desde la era del ferrocarril: 
museos, galer’as, bienales y ferias (y œltimamente el cine de efectos especiales, la 
arquitectura de los centros comerciales, la publicidad, las vitrinas de almacenes, las 
macroferias tem‡ticas, la televisi—n, el gra! ti y los telŽfonos celulares). En la segunda, no 
es claro si la acci—n social (Àcaritativa?) o la convivencia pac’! ca entre clases sociales sea 
el objetivo ! nal de Çla sociedadÈ o si debe haber acciones y/o materializaciones espec’! cas 
para una moment‡nea inclusi—n social total (Àfuera o dentro del museo?). 
Sorprendentemente, los dos modelos se traslapan viciosamente, pues no siempre una 
vidriera de un gran almacŽn puede ser experimentada como sublime ni una repartici—n 
gratuita y moment‡nea de mercanc’as sea un paso seguro hacia la socializaci—n 
econ—mica, hacia un antineoliberalismo e! caz.  

Afortunadamente, el ciberpunkismo popular viene a uni! car esta bipolaridad cr’tica. 
Segœn April Mayer, experta en limpieza de dispositivos y salud del sue–o, un telŽfono 
celular de un humano global promedio con diez horas de uso diario, tiene veinte veces 
m‡s bacterias (Àm‡s mierda?) que un inodoro pœblico. Pero tal vez eso siempre fue as’ 
con todo lo que tocamos y comemos, y solo hasta ahora podemos estudiarlo. Durante la 
era industrial, los miembros de la realeza europea se ba–aban en promedio una vez al 
mes y solo a comienzos del siglo XX los hombres comenzaron a afeitarse con frecuencia. 
Ciertamente venimos del lodo (polvo + agua), que traspasa permanentemente a los seres 
dotados de boca y ano, y todo lo pensado, sentido y archivado por el gŽnero humano se 
logr— dentro de un estado energŽtico intermedio entre esas aberturas musculadas. En un 
sentido estricto, las culturas se hicieron en los lapsos energŽticos Çcl‡sicosÈ antes de 
constatar la conectividad del circuito boca-ano. Pero la pregunta estŽtica Ñen plena era 
de pantallas manuales llenas de mierdaÑ est‡ asociada m‡s a la museolog’a que a la 
ontolog’a: Àc—mo fue posible que lo excretado haya llegado a formar parte de lo 
sentimental, a ser entendido como algo sublime, como arte musei! cable? Y viceversa 
Àc—mo fue posible que la cantidad de mierda transmitida simult‡neamente por las 
pantallas se entremezcle con la alta cultura sublimizable? El montaje de obras de Yoshua 
Ok—n en ÇSodoma y McDonaldÕsÈ podr’a ofrecer pistas sobre este mierdero y, peor aœn, se 
mueve en ambas aguas, en diarreicas aguas onto-museol—gicas. Por un lado, es una cr’tica 



a la extensi—n ideol—gica Ñde corte capitalista estadounidenseÑ venida luego del 
apabullamiento del comunismo en 1989 y que llamamos neoliberalismo; y por otro, es 
una interfaz ! los—! ca (Àfuturista?) que sobrepasa la medialidad art’stica del periodo 
Warhol-IA. 

Yoshua Ok—n 
ÇSodoma & McDonaldÕsÈ 
 Curadur’a. Guillermo Vanegas. 
Academia Superior de Artes de Bogot‡  
Sala 1. 
29 de octubre - 28 de noviembre de 2025 

Ñ Fernando Uh’a. M’tico artista y cr’tico colombiano que algunos creen una 
invenci—nde de la IA. MFA del San Francisco Art Institute y Maestro de la Tadeo 
Lozano de Bogot‡, aprendi— pronto a deshacerse de lo aprendido. Ense–— por dŽcadas la 
desorientaci—n vocacional en universidades del D.E., fracasando exitosamente. Bajo 
sospecha gan—, entre otros,# el Luis Caballero, el Sal—n Juvenil y la Beca J—venes Talentos, 
Su estilo art’stico ha sido descrito como "resurreccionista" (Brest) y su prosa cr’tica 
como "on’rica, te–ida de cierto barroquismo minimalista" (Ponce).


