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Resumen
Helio Oiticica, Lygia Pape y Edgardo Antonio Vigo compartian la idea méas o menos

difundida entre los ‘60 y 70 de que el publico debia pasar de su funcion de espectador
pasivo a participante en el proceso artistico. El abandono de la produccién de obras
tradicionales, distantes y estaticas, implico un tipo de propuestas que implicaban la accion
corporal y el llamado a la exploraciéon y el estimulo sensible. Estos programas tienden a
representar una triada autor-publico-obra que pretenderia romper con las concepciones mas
tradicionales ligadas a las Bellas Artes y se presentaban como parte de un proceso
democratizador del arte, especialmente en América Latina. Apelan a una estrategia de
intervencion en diversos espacios, especialmente publicos, asi como a una particular

relacion entre publico y ambiente fisico, pero también social.
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Introduccion

Helio Oiticica, Lygia Pape y Edgardo Antonio Vigo compartian la idea mds o menos
difundida entre los ‘60 y ‘70 de que el publico debia pasar de su funcién de espectador
pasivo a participante en el proceso artistico. El abandono de la produccién de obras
tradicionales, distantes y estaticas, implico un tipo de propuestas que implicaban la accion
corporal y el llamado a la exploracion y el estimulo sensible. Estos programas tienden a

representar una triada autor-publico-obra que pretenderia romper con las concepciones mas



tradicionales ligadas a las Bellas Artes. Apelan a una estrategia de intervencion en diversos
espacios, especialmente publicos, asi como a una particular relacion entre publico y
ambiente fisico, pero también social.

Esta matriz compartida, presentada a veces en forma de manifiestos y diversos textos, se
transformo en el eje central de las propuestas de Oiticica, Pape y Vigo en el marco de un
proceso mas amplio de transformaciones en el mundo del arte que involucraba diversos
artistas y grupos de Occidente. En el marco de la investigacion posdoctoral que llevo a cabo
en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional de
La Plata, presentaré aqui una primera aproximacion de las singularidades de cada uno a
través de un estudio de sus obras como sus conexiones, similitudes y diferencias en relacion
con la participacion del espectador.

El tema de la participacion del espectador ha sido abordado desde diversas perspectivas en
los ultimos afios por Guédez (1985), Gonzélez (2006), Belver y de la Fuente (1994),
Everaert-Desmedt (2009), Maddonni (2010), Plaza (2003), Zuluaga Gémez (2011), Popper
(1989), Echeverry (2012), Romero (2009). En estos trabajos se intenta producir tanto
teorizaciones como estudios empiricos de obras y artistas vinculados con el tema y
constituyen un antecedente relevante para avanzar en nuestro trabajo. Por otro lado,
Ranciere (2010), Gadamer (1994, 2010) y Laddaga (2006) han producido teorias sobre el
tema de esta investigacion. Para Ranciere la emancipacion comienza cuando se cuestiona la
oposicion entre mirar y actuar, porque esta forma de estructurar las relaciones entre decir,
ver y hacer pertenece a la estructura de la dominacion y la sujecion y cuando se comprende
que mirar es hacer, se cuestiona esa distribucion de las posiciones, esa “division de lo
sensible”. Asi, propone la igualdad entre artista y espectador. Este es activo: observa,
selecciona, compara e interpreta, y compone, asi, su propia obra. Gadamer ha indagado en
los procesos de construccidn, reconstruccion, asi como de participacion y encuentro, como
parte de las practicas artisticas contemporaneas. Ha planteado, desde la hermenéutica, la
idea de disolucion de las barreras entre sujeto y objeto artistico. Ladagga se ha preguntado
por el tipo de vinculacion entre artista y publico, afirmando que en las tltimas décadas los
artistas se han dedicado a producir un tipo de obras que renuncian a su forma puramente
artistica para involucrar a no artistas y provocar cambios en el estado de cosas de ciertos

espacios, asi como modos experimentales de coexistencia.



Existe un consenso en considerar que entre los 60 y ’70 varios artistas sostenian la idea de
participacion del espectador en un clima de renovaciones mas generales, del cual los tres
artistas que analizaremos aqui, formaban parte. Esto implicaba no so6lo el otorgamiento de
un rol activo al espectador o publico, sino que se encontrada en una red de concepciones
que cuestionaban —con los conocidos resabios de las vanguardias de principios del siglo
XX- a la propia obra de arte como un producto inmutable y sacralizado, al artista como
unico sujeto autorizado para originarlo y las instituciones tradicionales como las galerias y
museos, en tanto espacios consagratorios y con capacidad para determinar el valor de una
obra de arte.

Tomaremos las obras Ovo, Divisor y Roda dos prazeres de Pape, los parangolés y
penetraveis de Oiticica y el Sesialamiento VI de E. A. Vigo, todas ellas con una fuerte
apelacion a la participacion del espectador. Nos interesa identificar cuales fueron los
diversos juegos participativos a los que apelaron, las particularidades y diferencias entre las
propuestas, en relacion con sus estrategias, herramientas, usos materiales y objetuales.
Asimismo, las concepciones de las parten, sera claves para comprender los fendmenos a

analizar.

Desarrollo

Pape, Oiticica y Vigo provienen de una practica y experiencia comun: la influencia de las
vanguardias de principios del siglo XX, la abstraccion, el constructivismo, el concretismo —
en diferentes grados- aparecen en sus obras y propuestas participativas. La busqueda de
nuevas formas de producir arte, mas cercana a la propia vida y, en consecuencia, al publico,
era de una de las formas en que llevaban a cabo su ideal vanguardista y revolucionario.

En la medida en que Pape y Oiticica —junto a otros artistas brasilefios- se distanciaban del
concretismo mas cientificista y formalista, se acercaban a otras preocupaciones, vinculadas
a la relacion entre arte, entorno, espectador y comunidad, y retomaban de este modo una de
las viejas ideas de las vanguardias historicas: la relacion entre arte y vida. Asi, para ellos, la
obra de arte se realizaba en el contacto directo con el espectador. Desde el punto de vista
fenomenoldgico, cuya base tedrica tomaban de Merlau-Ponty, interpretaban que debia darse

relevancia a la subjetividad “colocando a percepcdo estética (da forma) como uma



capacidade de apreender e formular as complexas experiéncias do ser humano” (Soares
Berclaz, 2001:3).

En 1968 Lygia Pape se sumerge en la experimentacion en relacion con el publico. Asi, en
ese afio se destacan tres obras participativas: O ovo, Divisor y Roda dos Prazeres. En
relacion con la primera, se trata de una propuesta implementada en la manifestacion
colectiva Apocalipopétese, realizada en Arte no Aterro (Aterro do Flamengo, Rio de
Janeiro) dirigida por Helio Oiticica, en la que participaron Antonio Manuel, Lygia Pape y
Rogério Duarte. La palabra Apocalipopdtese es una fusion de las palabras apoteose,
hipotese y apocalipse. Alli Pape colocd estructuras de madera en forma ctbica recubiertas
de un fino plastico azul, rojo o blanco, dentro de las cuales las personas podian introducirse
y luego salir rompiendo la pelicula. La intencién era la vivencia del nacimiento, tal como lo
expreso la propia Pape. Pero no se trataba solo de eso, sino de la posibilidad de acceder a
otras sensaciones en la polisemia de la acciéon propuesta. Asi puede involucrar las
sensaciones del encierro primero y la liberacion después, lo cual podria apuntar a la
situacion social y politica de Brasil en esa época, asi como la salida de lo privado a lo
publico, o bien a una critica a las formas tradicionales de las Bellas Artes, de las cuales se
podia salir, rompiendo metaféricamente su membrana contenedora.

La segunda Divisor se trata de una accidn en la que varias personas colocan sus cabezas en
un pafio de tela blanca (de 30 metros) y se mueven en conjunto a través del espacio. Este
pafio tiene perforaciones en las que solo pueden salir las cabezas, quedando los cuerpos
debajo de ¢l. La primera accion se realizd en una favela cercana a la casa de Pape, donde
participaron nifios del lugar. Aqui aparece la implicacion entre arte y vida a través de la
intervencion en la comunidad y particularmente en el espacio publico, en una propuesta que
ademas de ser participativa en tanto son los sujetos los que realizan la obra, propone una
experiencia del sujeto colectivo ya que todos se involucran simultdneamente y donde los
movimientos de uno afectan la direccion de los demas, en lo que podria pensarse como una
busqueda de restablecer los lazos intersubjetivos. Por otro lado, permite también pensar en
una posible critica al orden social, en tanto son solo sus cabezas las que emergen de la gran
tela y si bien forman parte de un todo, cada una se encuentra separada de las demas,

sefialando la individualidad. A todo ello se suma el indispensable componente ludico de



esta invitacion a la participacion, ya que el juego permite conectarse con lo fisico-corporal
y con la idea de diversion conjunta.

La tercera, Roda dos prazeres, consistia en una disposicion circular de recipientes con
liquidos tefiiddos con colores y sabores diversos —no siempre agradables-, que los
espectadores debian probar y degustar. Se producia asi, una relacioén entre color y sabor a
través de la experiencia sensorial que pretendia activar la vision y el gusto. Esto implicaba
la estimulacion de uno de los sentidos —el gusto- infrecuente en las practicas artisticas,
radicalizando la propuesta de participacion. Como sefiala Machado (2008), Pape afirm¢ la
posibilidad de que cada uno pueda repetir la obra en su casa, lo que lleva al limite tanto el
desinterés por la autoria material de la obra, como el involucramiento del espectador,
convertido en pleno participante y posible nuevo autor en la replicacion de la misma

En cuanto a Oiticica, se basaba para la produccion de sus obras en las ideas de imaginacion
y liberacidon, en tanto aparecian como formas de romper con lo estatuido e
institucionalizado. Retomaba asi una de las ideas de amplia circulacion en la época, que es
la de revolucion, pero en lugar de dar el sentido politico de producir un cambio radical a
través de la toma del poder, le daba, en el marco de sus acciones artisticas y comunitarias,
un sentido especifico. Asi, es necesario rescatar un hecho personal de su vida que tuvo
consecuencias en su labor artistica. Segiin cuenta su amiga, Lygia Pape (Berenstein: 2001),
en el mismo afo, 1964, primero murid el padre de Oiticica y luego, el brasilefio se
sumergid en la favela Mangueira. Se fue involucrando progresivamente con el lugar y sus
habitantes. Alli aprendi6 a bailar samba y se convirtio en pasista. Su cercania con el lugar y
su gente, le produjo un cambio de vida e supuso lo que Pape entendié como la ruptura de
las barreras de la vida burguesa que Oiticica venia llevando junto a su padre. Podemos decir
que en ese momento estalld su relacién con la comunidad y produjo los paragonlés como
su maxima expresion.

Los parangolés —que en portugués significa conversacion sin sentido o discurso inutil- eran
capas, estandartes o banderas para ser vestidos o cargados por el participante de la accion.
Se caracterizaban por sus colores fuertes y podian tener palabras o fotos. La accion con
estos pafios se relacionaba fuertemente con el baile de la samba, ya que exigian la
participacion a través de la danza, calificada por el propio artista como una “expresion

total” (Berenstein, 2001, p. 30). Los participantes los usaban y se expresaban con su cuerpo



a través de movimientos libres y creativos. Esto se relaciona con el descubrimiento del
cuerpo que Oiticica realizdé cuando se involucr6 con la favela y que fue trasladado a los
parangolés. Pero aqui, no tanto como un proceso subjetivo —reconocimiento del cuerpo y la
sexualidad- sino comunitario.

Su relacion con la favela se expreso, ademas, a través de las construcciones penetraveis,
que se vinculaban con las formas arquitectonicas de las favelas. Alli, el espectador,
convertido en participante, literalmente penetraba en la estructura de la obra, confirmada
por placas coloridas dispuestas en el espacio, en general de forma laberintica. El fin era
generar experiencias nuevas, las cuales apelaban tanto a lo espacial como al color y a la
sensaciones que estas formas podian provocan al ingresar y deambular en ellas.

En estrecha vinculacion con las teorizaciones que produjo Vigo sobre la participacion del
espectador —ya analizadas en trabajos previos (Bugnone, 2013b)-, indagaremos aqui en una
de sus propuestas participativas, que fue realizada varias veces entre 1969 y 1971 con
algunas variaciones. Como parte de la serie de los sefialamientos (Bugnone 2013a), Vigo
propuso el Serialamiento IV, que denomind Poema demagogico. Es clave remarcar aqui que
en esos afios habia en Argentina una dictadura militar y que, por lo tanto, tanto el voto
como las reuniones en el espacio publico, estaban prohibidas. El Poema demagogico era
una accion en la que el publico emitia un voto en una urna de madera, cuya parte superior
podia cambiarse y que el artista llam6 “cabezales intercambiables”. Antes de votar, el
participante realizaba un dibujo, escribia o tachaba sobre una tarjeta que se le entregaba. En
todos los casos en que se llevo a cabo este sefialamiento habia dos cuestiones centrales: que
el publico siempre llevaba a cabo una accidon primero sobre la hoja y luego la introducia de
ciertos modos especificos dentro de la urna, de acuerdo al tipo de apertura. Una de las veces
que se implement6 esta accion, fue en la vereda de una boutique de la ciudad de La Plata,
llamada Tomatti. Frente al local habia carteles que invitaban a la votacion y se habia
convocado a través del diario local a la participacion. Alli se anunciaba la presentacion en
el local comercial y mencionaba la decision de Vigo de no exponer més al modo tradicional
y, en cambio, “abrir la obra a referencias de un ptblico no habitual ni preparado, utilizando
como medio un ‘habitat’ no tradicional” (E/ Dia, 14/03/1970). Los transetintes pasaban por
la vereda de la boutique y eran invitados a tomar parte de la accion, cuyo voto consistia en

la creacion de una “poesia armada” que debian introducir en la “urna erdtica” (porque en



este caso el cabezal tenia una forma circular). Asi, al cobijo de un negocio amigo, pero en
el espacio publico y bajo la dictadura de Ongania, Vigo propuso la parodia de un acto
eleccionario. Alli, ademas, utilizaba el significante “armada”, que, por un lado, podia hacer
referencia al hecho de que cada uno producia o armaba su propia obra, y por otro, empleaba
un término caro al lenguaje usual de la lucha revolucionaria de la época.

Luego de la accion en el espacio publico del sefialamiento IV en 1970, se publicoé una nota
sobre esa presentacion (Ritmo, 1970). Alli se hacia hincapi¢ en la cuestion de la
participacion como eje, reemplazando a “la obra” por “el acto”. Una vez mas, Vigo refiere
al abandono de la idea de “exposicion” por el de “presentacion” y sostiene que, a diferencia
de una “contemplacion”, en este acto se tratd de una “presentacion”. Si bien alli expuso
algunos objetos, el artista explica que la presentacion se logré6 a partir de una
“ambientacion”. En este como en otros textos, vemos que Vigo tenia concepciones
similares a las de Pape y Oiticica, dado que destacaba la importancia de la comunicacion, la

relacion de arte y vida y la centralidad de un “arte libre”, no encasillado.

Vemos que la participacion del espectador se basa, en general, en un primer contacto
sensible con la materia o el objeto artistico. Este puede ser tanto una tarjeta, una caja, telas,
capas, paneles, etcétera, que, al tomar contacto con el espectador, tienda a generar algun
tipo de atraccion o invitacion a la accion. Una de las ideas basicas en que se basaban los
artistas de la época es que el publico al actuar crea. Oiticica ofrece elementos que inciten
tanto la vista —por el uso de colores vibrantes- como el cuerpo —por la introduccion en las
diferentes cajas o recipientes, tanto del cuerpo completo como de una parte. En los trabajos
de Vigo, la implicacion con el publico se dirige tanto a la participacion corporal como a la
intelectual, proponiendo, por ejemplo, un tipo de obras provoquen desconcierto, extrafieza,
desorientacion. Pape se ha centrado en la experimentacion sensorial y de caracter colectivo.
Nuestra hipotesis sustenta que se trata de obras inacabadas, en tanto es su imposibilidad de
ser entidades completas y cerradas la que concita, a través de una invitacion explicita, algin
tipo de actividad por parte del espectador. Es decir, alin cuanto toda obra de arte se presente
como abierta por tener un contenido inacabable en términos de interpretaciones posibles, en
estos casos, se trata de obras expresamente producidas para ser activadas por el espectador,

donde la indeterminacion juega un papel fundamental.



Conclusiones

A partir de este breve e inicial recorrido por algunas obras participativas de Pape, Oiticica y
Vigo, podemos advertir que la idea de participacion estd fuertemente ligada a la de
democratizacion. Por un lado, estos artistas asumieron la critica a las instituciones artisticas
y sus formas de circulacion del arte, lo cual formaba parte de una trama de ideas mayor. Por
otro lado, formaban parte del ideario revolucionario que tuvo su auge después de la
Revolucion Cubana en 1959. Sin embargo, las formas en que llevaron a cabo esas ideas,
especialmente la de transformacion social, se distanciaron de la senda marcada para el
artista comprometido, cuyo mandato parecia ser el de ilustrar un proceso politico que
pasaba por fuera de la produccion artistica. Los tres artistas, cada uno a su modo,
permanecieron en la produccidon artistica y creativa, en tanto consideraban que la
experimentacion y la participacion eran algunas de las formas posibles de cambiar el orden
de las cosas, excediendo la pura exploracion estética para pasar a desbordarla hacia la
colectividad.

Una de las formas que encontraron estos artistas para vincular arte y vida ha sido, como se
dijo antes, las de generar formar participativas, alejadas de las elites culturales e
intelectuales. Se trata, entonces, de enlazar las practicas artisticas y la comunidad, en tanto,
por un lado, no se requeria de conocimientos ni capacidades especificas por parte de los
participantes y, por otro, se emplazaban en los espacios de circulacion de las ciudades,
fuera de los museos y galerias —aunque sin negar radicalmente su vinculacion con ellos.

En las poéticas de Vigo, Oiticica y Pape, vemos una invitacion a "vivenciar", imaginar o
proponer otros mundos posibles, realidades-irreales donde se combinen sujeto y mundo,
artista y comunidad, espectador y experiencia artistica, una vitalidad punzante sobre el
orden de las cosas. Estas obras quieren potenciar la produccion de sentido en los cortes,
vacios, interrupciones que se producen en el normal transcurrir del mundo a través de
propuestas estéticas: microacontecimientos o momentos de verdad que se mueven en la
estela de una configuracion artistica mayor (Badiou, 2009).

Podemos esquematicamente, sefialar el tipo de participacion esperada por cada uno de los

tres artistas en dos modalidades: un tipo de accidon que se concrete en el marco de la obra



(atn cuando sus efectos mas alla de éste sean indeterminables) y un tipo de accidn fisica o
intelectual que exceda a la obra y se proyecte hacia el ambito extra-artistico. Sabemos
también que alguna de las formas participativas propuestas por los artistas fueron colectivas
y otras individuales, aunque todas ellas implicaron una vinculacién con el medio social. La
apelacion a un sujeto colectivo, que pueda moverse en conjunto y teniendo en cuenta cada
una de sus partes, estd en la base de algunos trabajos de Pape y Oiticica, cualidad no
siempre presente en las obras de Vigo. Otra diferencia que advertimos es que los dos
primeros mantenia un interés en el uso del color, fruto de su raiz neoconcreta, en cambio
Vigo se especializaba en la produccion delicada y artesanal, sin poner el foco en los
colores. Otra cuestion a destacar es que en los casos que hemos visto Pape y Oiticica
realizan un llamamiento a la experiencia sensible y corporal, y Vigo, a la accion poética.
Sin embargo, en otras propuestas no analizadas aqui, Vigo apela a la experimentacién con
partes del cuerpo, tanto como a la imaginacion, a la ironizacién o al desconcierto.

Como ya sefnalamos, en muchos casos, las obras de los tres se emplazaban en espacios
abiertos y de circulacion publica. Entendemos al espacio publico como espacio construido
socialmente y de caracter politico, ya que alli se cruzan luchas por su dominacién (Lefevre,
1974, 1976; Bugnone, 2013a). En cuanto a la ciudad, Pape decia que “fui percebendo um
tipo novo de relagdo com o espaco urbano, assim como se eu fosse uma espécie de aranha
tecendo o espaco. [...] Subindo por um viaduto, descendo por outro, percebi que minhas
idas e vindas pelas ruas eram como uma teia” (Matta en Machado, 2008). Al realizar estas
propuestas, los artistas producian una apropiacion, utilizacidon y sobresignificacion del
espacio publico, asi como establecian relaciones con los procesos sociales y politicos —en
ambos paises habia gobiernos dictatoriales y represivos-, tanto por la politicidad que
implicaba intervenir en la reparticion y administracion de lo sensible (Ranciere, 2010),
como por la dimension social de la experiencia artistica en el espacio publico (Bugnone,
2013a, 2013c). La conquista de estos espacios fue para los artistas que analizamos, una de
las claves de la intervencion del arte en la comunidad.

En las poéticas de estos artistas, esta experiencia (la ocupacioén y sobresignificacion del
espacio publico) tiene la especificidad de que se produce con el cuerpo, a través de
acciones, sensaciones, movimientos. Es decir, alli se combinaban arte, espacio publico y

corporalidad, en una mixtura que descolocaba expectativas y sentidos comunes, que



permitia la vinculacion entre los miembros de la comunidad en practicas novedosas y que,
finalmente, conllevaba un sentido politico, en tanto des-normativizaba a través de la
experiencia creativa algunas de las reglas que sostenia el orden social, especialmente

represivo en aquellos afios en Argentina y Brasil. Alli, seguramente, radica su potencia.
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