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Introduccion

En diciembre de 1974 la artista visual Mirtha Dermisache (en ade-
lante MD) junto con los integrantes de su taller, denominado Taller de
Acciones Creativas o TAC, organizaron en la Galeria Carmen Waught
-situada en la Ciudad de Buenos Aires- una experiencia artistica inédita
que durd dos dias. Durante los mismos se invit6 a las personas que se
acercaban a realizar distintas técnicas gréaficas, todas muy sencillas, bajo
el lema: ¢Puede la gente adulta expresarse con las técnicas de los chicos?
Nosotros creemos que si. Lo haremos todos juntos.' La participacion era
gratuita y solo para adultos.

Unos meses después, en julio de 1975, repitieron la experiencia pero esta
vez en un espacio publico y mucho més grande, el Museo de Arte Moderno
que funcionaba en el Teatro San Martin. Bajo la consigna de transformar el
museo en un taller de acciones creativas® se convoc6 a los adultos a reali-
zar diversas técnicas graficas. No se impartian alli juicios de valor sobre lo
producido dado que lo que importaba era la accién de producir. Se esperaba

! En afiche del encuentro, disponible en el archivo personal de la artista.

2 En afiche de Jornada del Color y de la Forma, disponible en la Biblioteca del
MAMBA.
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con ello que las personas se expresen libremente. Ese evento -que se repi-
ti6 cinco veces mas entre esa fecha y 1981- se conocié como Jornadas del
Color y de la Forma (en adelante JCyF) y con el correr de las ediciones fue
creciendo en cantidad de publico, técnicas disponibles, dias, coordinadores
y difusion. La tltima edicion lleg6 a durar doce dias y cont6 con mas de 130
personas en la organizacién.

En un contexto signado por la violencia politica y la persecucion,
emerge esta practica artistica que, habiéndose realizado en espacios ofi-
ciales de la cultura, se corre del discurso oficial al impulsar la creatividad,
la libre expresioén, la reunidn y el trabajo grupal. Pero que al mismo tiem-
po tampoco esgrime un discurso abiertamente antidictatorial, ni contra-
hegémonico.

Las Jornadas del Color y de la Forma se nos presentan entonces
como un objeto de estudio cargado de contradicciones e incluso difi-
cil de conceptualizar. La misma Mirtha Dermisache (MD), idedloga y
directora del proyecto, en una entrevista publicada por la revista Pro-
puesta, declara:

Nosotros no estamos -dice Mirtha- especificamente en el mundo de la
pléstica. No tenemos contactos con centros o galerias de arte. Incluso
cuando un periodista nos hace un reportaje en las jornadas, no sabe en
qué espacio ubicarlo: artes plésticas, educacién, podemos caer en cual-
quier seccion. Es que no tenemos una etiqueta especial. Posibilitamos
que la gente haga cosas y damos las herramientas para lograrlo (Propues-
ta, 1978, p. 30).

Esa dificultad para definir(se) hace justamente a la complejidad de la
experiencia, la cual -por sus caracteristicas- puede ser leida tanto en términos
de taller publico (en una linea vinculada a la Educacién por el Arte) como de
obra de arte (vinculada al arte de accion).

En esta ponencia analizaremos a las JCyF en tanto experiencia artistica
a fin de dar cuenta de sus caracteristicas centrales, pero también de la exis-
tencia de ciertas continuidades en el arte entre dos periodos -antes y después
del golpe de Estado de marzo de 1976~ que aparecieron en la historia del arte
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como marcadamente diferentes® y que hace unos afios empezaron a ser mati-
zados por los investigadores.*

La primera edicion de las JCyF (1975) aparecié inmersa en un clima
artistico de abandono de los formatos tradicionales, de expansion de las pro-
puestas en el ambiente, de desmaterializacion de la obra y de pasaje a la
accion que se vivia a fines de los afios 60 y principios de los 70. Los artistas
compartian entonces la creencia de que el arte era capaz de incidir politica-
mente sobre la vida de los sujetos (Longoni, 2014). Un conjunto de artistas
visuales habia incluso vuelto estratégicamente a los museos y galerias para
instalar desde alli una denuncia sobre la situacién que atravesaba el pais.

El afio 1976 -momento en que se realiza la segunda edicién- aparece en
la historiografia del arte como un momento de cambio de rumbo. La tactica
de utilizar los espacios publicos y galerias de arte fue abandonada entre los
dias previos y posteriores al golpe, momento en el cual muchos artistas se
refugiaron en la pintura de caballete a través de la que “poco a poco pudieron
articular un discurso que diera cuenta del terror” (Longoni, 2014, p. 275). Ese
quiebre sin embargo no se evidencia en la propuesta de Dermisache, quien
continu6 trabajando con el mismo formato y en las mismas instituciones. A
pesar de que, como narra en una entrevista realizada por Annalisa Rimmau-
do y Giulia Lamoni: “No fue facil hacer esos talleres ptuiblicos en contextos
politicos de censura, de oclusién de las expresiones sociales, de represién”
(2011, p. 16).

3 En la inmediata posdictadura, los trabajos vinculados a las practicas culturales y artisticas
redujeron su compleja y contradictoria trama al binomio: cultura oficial versus resistencia (Ave-
llaneda, 1986; Masiello, 1987). Segun afirma Mirta Varela (2005), la mayoria de esas indagacio-
nes se centraron en aquellas con una impronta “resistente”. Las politicas culturales oficiales sélo
se consideraron en cuanto a su dimension represiva y censora, pero no en cuanto a su capacidad
propositiva y su pretension de construir consenso. Cuando en ese contexto se pensaron las artes
visuales, los investigadores se centraron fundamentalmente en un conjunto de artistas que, ha-
biendo experimentado un arte de vanguardia en los afios 60 y principios de los 70, se refugiaron
individualmente en la pintura figurativa como forma de resistir a la politica arrasadora impuesta
por el Estado sobre la cultura. Los trabajos tendieron a recuperar el sentido de aquellas obras que,
atravesadas por la censura y/o la autocensura, recurrieron a las metéaforas, al discurso retérico o
a alglin tema banal para poder decir o eufemizar sobre la ausencia y la represion que se vivia en
ese entonces (Giunta; 1993; Lopez Anaya; 1997; Herrera; 1999; Wechsler, 2005).

4 Véase Constantin, 2006; Usubiaga, 2012; Longoni; 2014.
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En sintesis, creemos que la experiencia por nosotros analizada puede ser
pensada en la clave de aquellas practicas realizadas entre 1973 y 1976, sobre
las que Longoni sefiala:

la tactica de ocupar zonas del ambito artistico, aprovechando sus fisuras e
intersticios, en busca de amplificar o dar mayor resonancia a la obra y al
artista dentro de un ambito relativamente resguardado del arrasamiento
represivo y la confrontacién directa que reinaba afuera (Longoni, 2014,
p. 174).

En este sentido, en una entrevista para la revista Summa, MD afirma que
“(...) deseamos sacarlo de la elite, de un grupo cerrado y la tinica manera de
hacerlo es abrirnos. (...) un museo, aqui y en todas partes del mundo es un
ambito totalmente publico donde pueden asistir todos” (Summa, 1982, p. 78).
Podemos pensar entonces en una utilizacién tactica de un espacio oficial por
parte de los organizadores que permiti6 el acceso masivo a una experiencia
que combinaba un formato disruptivo -vinculado al arte accién- con técnicas
tradicionales.

En este trabajo entonces comenzaremos por describir el funcionamiento
de las JCyF. Luego argumentaremos porqué las entendemos como una obra
de arte. Finalmente, llevaremos a cabo su andlisis. Esto nos permitira a su vez
complejizar la mirada sobre las iniciativas artisticas y culturales realizadas en
tiempos de censura y violencia politica. Asi como también reflexionar sobre
la pertinencia de utilizar linealmente los tiempos de la politica para analizar
la cultura.

Las Jornadas del Color y de la Forma

En 1974, segun narra Jorge Luis Giacosa,® desde la Galeria Carmen
Waught (Ciudad de Buenos Aires) les propusieron a los integrantes del
Taller de Acciones Creativas o TAC hacer una muestra de fin de afio. La
galeria habia sido inaugurada en 1969 y tras la clausura del Instituto Di
Tella (1970) se habia convertido en uno de los espacios de exposicién de
parte de los artistas de la vanguardia argentina. Sin embargo, después de
debatirlo los integrantes del TAC consideraron que el formato “muestra”

5 Entrevista realizada a Jorge Luis Giacosa por la autora (octubre 2015).
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no representaba el espiritu del taller. La idea -que guiaba su trabajo- de que
todos los adultos podian tener acceso a la libre expresion grdfica los llevo a
realizar -en su lugar- un taller de caracter ptblico, abierto y gratuito los dias
26 y 27 de diciembre de 1974.

Esta experiencia, que los organizadores denominaron “piloto”, funcion6
como una versiéon ampliada y publica del taller. Es decir que una serie de
coordinadores explicaban distintas técnicas plasticas y dejaban a los parti-
cipantes crear de forma individual, grupal o por sumatoria. El objetivo final
(de ese encuentro, pero también del TAC) era que los adultos se expresen
plésticamente sin necesidad de recurrir a una formacién profesional. El éxito
de la convocatoria provocé que se repitiese al afio siguiente.

En julio de 1975 se repitié la experiencia durante tres dias bajo el nombre
de Jornada del Color y de la Forma, esta vez en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires,® que funcionaba en el Teatro San Martin. Casi un afio después,
entre el 15y el 19 de junio de 1976, realizé la segunda edicion, en el mismo
museo. Tras el golpe de Estado de marzo de 1976 sus autoridades no habian
cambiado. Kive Staiff se habia hecho cargo de la direccién del Teatro San
Martin donde éste atn funcionaba. La tercera edicién se efectud en septiem-
bre de ese mismo afio en el Museo de Artes Visuales, una breve experiencia
de fusion del Museo de Arte Moderno con el Sivori. En agosto de 1977 fue la
Cuarta Jornada, esta vez dur6 diez dias y volvi6 a realizarse en el Museo de
Arte Moderno. Casi dos afios después, en octubre de 1979 tuvo lugar la quin-
ta edicion, esta vez en el Museo Sivori, que desde 1977 era dirigido por Nelly
Perazzo y funcionaba auin en el San Martin. La tltima edicién se realiz6 en
noviembre de 1981 y dur6 doce dias, en el Centro Cultural Ciudad de Buenos
Aires (hoy Recoleta) donde funcionaba el Museo Sivori.

Todas las ediciones se desarrollaron en espacios oficiales de la cultura
de la Ciudad de Buenos Aires, a pesar de que la iniciativa era privada y no
contaba con subvencioén estatal. La gestion era realizada por los integrantes
del TAC, quienes no solamente trabajaban gratuitamente para ello sino que se
ocupaban ademaés de conseguir la donacién de todos los materiales necesarios
(desde pintura y papel hasta lavandina y trapos). Ello hacia que cada edicién
supusiese mucho tiempo de preparacion y esfuerzo. El equipo se reunia du-

& Guillermo Whitelow estuvo a cargo de la direccion del museo desde 1971 hasta 1983.
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rante varios meses para organizar la difusion, planificar las mesas de trabajo,
obtener los materiales, disefiar como iba a disponerse el espacio e incluso
cada mesa. Durante meses se mandaban cartas a empresas solicitando dona-
ciones, a medios de comunicacién (diarios, revistas, radio y televisién) para
realizar la difusién e incluso a escuelas de arte pidiendo apoyo. Todo estaba
planeado, previsto, organizado.

En esas ocasiones, a través de afiches, se invitaba a transformar el museo
“en un gran taller de acciones creativas para adultos”. No se explicaba alli
qué actividades se iban a hacer, ni a qué estaban vinculadas. Se informaba
unicamente que era un taller, es decir, un espacio de produccién. Pero no se
decia qué se produciria, salvo por la amplia definicién de “accién creativa”
la cual era fundamental para el planteo pedagégico de Dermisache. De modo
que las personas se acercaban, después del horario laboral, sin saber con qué
se iban a encontrar, la sorpresa o incertidumbre formaba parte de la experien-
cia de quienes iban por primera vez.

Como en la experiencia piloto, durante las Jornadas se reproducia la di-
namica del TAC pero a gran escala. Esto significaba que se instalaban en las
salas del museo grandes mesas de trabajo donde se ponia a disposicion de
todos aquellos adultos que quisieran participar materiales para el desarrollo
de distintas técnicas plasticas. Entre ellas se encontraban: monocopia color,
monocopia en blanco y negro, pintura con tempera, dactilopintura, modelado
con arcilla individual o por sumatoria, hoja mojada, tallado en ladrillo ais-
lante, anilinas, murales, entre otras. Todas eran técnicas muy sencillas, que
cualquier adulto era capaz de realizar.

Las JCyF como experiencia artistica

En este apartado nos proponemos pensar a las JCyF como una experien-
cia artistica, obra de la propia Dermisache. En 1992, habiendo pasado once
afios de la dltima edicién de las JCyF, en un reportaje realizado por Julia
Pomes para la revista Uno Mismo, MD afirmaba que “eso [en relacion a las
JCyF] también era mi obra” (Uno mismo, 1992, p. 51). Sin embargo, no fue
solo reflexionando a la distancia que hizo ese planteo. Ya en 1982, en un arti-
culo de la revista Summa, aseveraba:

7 Afiche, disponible en el archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
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(...) no encuentro una palabra que pueda describirlas en su totalidad. En
realidad las Jornadas son como una obra-acontecimiento cuyo alcance
estd limitado solo por la capacidad creativa de cada una de las personas
que participan. Es como arrojar semillas. Alli donde prenden se daré el
verdadero objetivo de las Jornadas. Yo pongo las bases, los materiales y
el espacio para una aventura interior. Cada uno responde en su medida y
descubre el gozo de poder plasmar en un trozo de arcilla, en una hoja o
en un mural su verdadera interioridad.

Resultan entonces las Jornadas como una obra de infinitas caras que
serian las de cada uno de los trabajos que se realizan. Pero esto es solo
un aspecto de ellas, el que esta basado en los resultados concretos, en
los trabajos.

Cuando digo obra-acontecimiento me refiero a que el ptiblico no concu-
ITe a ver una obra, sino que ese mismo publico, trabajando, es la obra. Y
el otro aspecto, posiblemente el mas importante, tiene que ver con lo que
ocurre dentro de cada individuo cuando descubre que, sin temor al juicio
y estando en un contexto favorable, también puede expresarse mas alla
de lo que él mismo imaginaba (Summa, 1982, p. 80).

Estas declaraciones de la artista nos invitan a entender la experiencia
como una obra de arte. Sin embargo, es preciso que nos preguntemos qué ele-
mentos o circunstancias la constituyeron como tal, mas alla de su declaracion
que -entendemos- no es condicién suficiente. A nivel teérico, existen distintas
corrientes que han intentado dar respuesta a qué es una obra de arte y qué no
lo es o qué diferencia a un objeto comun de uno artistico. Las respuestas han
sido multiples, pero en general han tendido a pensar en términos de condicio-
nes necesarias y suficientes. Los debates no se encuentran saldados.

Inmerso en esos debates, en 1978 Nelson Goodman propuso correr el
eje del debate, al invitarnos a pensar “When is art?” en lugar de what, con
la doble acepcién del verbo to be en inglés ser y estar. Lo interesante de esta
pregunta es que nos permite dar cuenta de por qué en un momento y bajo
determinadas circunstancias un objeto o una accién pueden ser entendidas
como arte y en otro no. Goodman sostiene que no existe ninguna caracteris-
tica intrinseca de un objeto/accién que sea condicién necesaria y suficiente
para otorgarle caracter artistico, sino que en cierto momento y lugar -y bajo
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ciertas circunstancias- un objeto puede constituirse en una pieza de arte. Se-
gin Goodman esto sucede cuando éste tiene la virtud de funcionar como sim-
bolo ya sea para representar, expresar o ejemplificar algo externo o interno a
la propia obra (Goodman, 1978).

Las JCyF surgieron a partir de la idea de MD y los integrantes del TAC de
llevar la experiencia pedagogica del taller a un espacio ptiblico. La intencién
era que la mayor cantidad de personas pudieran tener acceso a un método que
permitiese: “Satisfacer las necesidades manifiestas o latentes de los adultos
para expresarse libremente mediante el color y la forma” (Informe de la Co-
mision para la planificacién de las Jornadas, noviembre 1979)8. Para ello el
taller se traslad6 a un espacio publico que fue modificado para la ocasion, se
consiguieron materiales para trabajar y se difundi6 la propuesta a través de
afiches, de la radio y los diarios. Se produjo entonces una recontextualizacion
que resulté en la transformacion de la funcién simbdlica.

No habia en la propuesta inicial caracteristicas intrinsecas que la hicieran
una experiencia artistica; habia sido hasta entonces un taller de arte para adul-
tos, con un formato no tradicional. Es en traslado de un espacio privado a uno
publico, en el paso de la pequea escala (grupos de alrededor de 10 personas)
a una grande (en algunas de las ediciones hubo alrededor de 500 personas
trabajando en simultaneo) que se transforma la dimensién simbélica.

Goodman sefiala la importancia de la contextualizacion del objeto/hecho
artistico; es -segtin él- en un momento y en un lugar determinado que se
transforma la funcién simbélica de un objeto/hecho. Una piedra -ejemplifica-
no simbolizara lo mismo en la calle o en un museo de ciencias naturales que
en uno de arte. En esa misma linea, Richard Schechner al analizar la perfor-
mance en tanto ritual plantea que cualquier escena puede sacarse de su marco
y representarse como otra cosa, dado que es el contexto y la funcién y no su
estructura y proceso, lo que distingue al ritual de la vida cotidiana (2000).

Ello sucedio con la propuesta de MD; al realizarse de forma gratuita en
un espacio ptiblico (un museo) para un publico abierto asumié una renovada
dimensién simbolica. El planteo -convertido en JCyF- era el mismo: una per-
sona frente a la posibilidad de expresarse a través de técnicas graficas. Pero
al trasladarlo a las salas de un museo ya no era inicamente la experiencia de

8 Disponible en el archivo personal de Mirtha Dermisache.
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un individuo que decidia como hobby ir a pintar o a tallar, ni tampoco era la
suma de esas experiencias individuales. En esa circunstancia trastocada (a la
cual se suma un contexto histérico, 1975-1981, signado por la persecucion,
la violencia y el control sobre los cuerpos) la funcion de la experiencia -como
acontecimiento- cambio.

Para pensarlo en términos de Goodman, interactuaron en las JCyF
muiltiples y complejas simbolizaciones que ya no eran solo las del TAC. Entre
estos nuevos simbolos posibles podemos pensar en la posibilidad individual
y colectiva de crear y de expresarse libremente, pero también de reunirse
con otros, de desalienarse de la rutina diaria, de ocupar el espacio ptiblico.
Asi como la idea de que todos podian tener acceso al arte, no solo como
espectadores sino también como productores; que el espacio y el tiempo de
produccién podian coincidir con el de exhibicién, entre otros sentidos que
analizaremos mas adelante.

Partiendo entonces de definir a las JCyF como una experiencia artistica,
intentaremos reflexionar sobre qué tipo de experiencia fue y en qué contexto
artistico se inscribi6. Una primera pista nos la brinda la propia MD en el
testimonio anteriormente citado, al referirse a esta propuesta como una obra
acontecimiento, en la que el hecho o la accién son la obra en si. Ese planteo
se inscribe en un cuestionamiento mayor (propio de fines de la década del 60
y principios del 70) a la materialidad de la obra.’ Ello dara lugar -entre otros
caminos posibles- a lo que se conoce como arte de accidn o action art.

La accion en el centro de la escena

Hacia fines de los afios 50 y principios de los afios 60, los artistas abando-
naron la superficie de la tela, pero también la pretensién de materialidad de la
obra. El arte se convirti6 en acto, en movimiento, en acontecimiento, en aquello
que tras acontecer se desvanecia, el arte devino accién. En 1967 Lucy Lippard
y John Chandler afirmaron que con el arte de accién “la materia ha sido trans-
formada en energia y el tiempo en movimiento” (2011, p. 106). Lo material se
convirti6 en accesorio y la accién pasé a ocupar el centro de la escena.

° El mencionado periodo han sido de enorme experimentacién para las artes visuales en
Argentina y el mundo. Se produjeron entonces cuestionamientos a las instituciones artisticas, al
mercado, a la distincién entre arte y vida, al estatuto de obra, al rol del artista y del ptblico. Todo
ello llevé a los artistas a correr los limites entre lo que era o no arte.
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Desde el accionismo vienés a los happening, desde la performance a las
propuestas participativas y las acciones comunitarias, este tipo de experien-
cias pusieron el acento en el proceso creativo y no en el producto terminado.
Se produjo entonces un proceso en el que el aqui y el ahora cobraron un sen-
tido renovado. Lo que se exhibia -mediante la accién- era el acto de creacién.
En ese sentido, Rodrigo Alonso afirma: “El caracter efimero de las obras
basadas en la accion cuestiona el estatuto del objeto artistico y la legitimidad
de las instituciones que lo sustentan, desplazando el énfasis desde la materia-
lidad del objeto hacia la temporalidad del acto” (1999, p. 1). Un acto que es
proceso y que, en tanto tal, es inacabado.

Esto propicié también una nueva concepcion sobre el rol del artista y del
publico. Pilar Parcerisas afirma que: “Con la accién y el gesto performativo asis-
timos a una progresiva responsabilizacién del artista del proceso creativo. Espec-
tador y actor participan en el mismo ritual de la escena” (2008, p. 10). Artista y
publico comparten el momento de creacién/accién aunque de forma despareja,
dado que el primero conoce de antemano cudl es la propuesta y el segundo asiste
-en general- desconociendo aquella informacion. El primero aparece como un
mediador que expone al segundo a diversas experiencias que éste ha de interpre-
tar, experimentar y, en la mayoria de las ocasiones, de las cuales ha de participar.

En el caso de Argentina, segun sefiala Rodrigo Alonso (2005), los orige-
nes del arte de accién se producen al mismo tiempo que en otras partes del
mundo (fines de los 50 y principios de los 60) con las obras llevadas a cabo
por Marta Minujin y Alberto Grecco. Esto se debe, segun él, a que el bienes-
tar econémico junto con las politicas desarrollistas promovieron un circuito
artistico en continuo didlogo con los centros mundiales. Las acciones apare-
cian entonces como una forma de experimentacion radical, anti institucional
y despreocupada por el objeto. El Instituto Di Tella fue el espacio elegido por
los artistas para esas experiencias. En los 70, segtin el mismo autor, este tipo
de formato sera ideal para las obras de contenido politico, dado su caracter
efimero y que no dejaba rastros posibles de ser censurados.

En sintesis, el abandono de los formatos tradiciones provoco la incorpo-
racion de lo efimero y lo inmaterial a las artes visuales. La accion, el acon-
tecimiento y el movimiento cobraron protagonismo. El tiempo de creacion y
exhibicion se superpusieron, pero también su espacialidad. Los limites entre
publico y obra se borronearon, asi como la distancia entre arte y vida.
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Las JCyF como arte de accion

Las primeras ediciones de las JCyF (1975-1976) aparecieron inmer-
sas en ese clima de abandono de los formatos tradicionales, de expansién
de las propuestas en el ambiente, de desmaterializacion de la obra y de
pasaje a la accion que se vivia a fines de los afios 60 y principios de los 70
en Argentina. Los artistas compartian entonces la creencia de que el arte
era capaz de incidir sobre la vida de los sujetos. Incluso -como menciona-
mos- algunos habian vuelto estratégicamente a los museos y galerias para
instalar desde alli un gesto de denuncia sobre la situacién que atravesaba
el pais (Longoni, 2014).

MD compartia esa creencia en cierta “eficacia” del arte, no para actuar
sobre la realidad sociopolitica sino sobre los individuos. Ella creia que: “Es

el acto de expresion, la accién que pone el estado interno en el estado externo
[subrayado en el original]. Es la accion la que transforma un estado en otro (...)
Por alguna razén sentimos la necesidad de exteriorizar ese mundo interno”'.
Esa creencia en que todos necesitaban expresarse, y que eso sucedia a través
de la accion (artistica), llevé a Dermisache a plantear una propuesta en la que
lo que importaba era el acto y no lo material, ni el resultado final, lo central era
aquello que le sucedia al individuo al accionar con su obra.

Las JCyF no fueron una obra de arte con materialidad, producto del tra-
bajo de la artista sino un dispositivo (por ella organizado y controlado) capaz
de facilitar y promover la accién directa del ptiblico y, por lo tanto, la ex-
presion. En este sentido MD explica que: “Alli se le dan las herramientas de
trabajo y los materiales sin ningtin tipo de sefialamiento previo en cuanto a la
parte estética: alli esta la materia, [el ptiblico] acciona con la materia” (Cla-
rin, 24/1/1980, p. 5). La materia, los materiales no tenian importancia por si
mismas, sino que funcionan como medio para la accién.

En esa linea la artista aseveraba que: “La idea es poner en contacto a la
mayor cantidad de ptiblico posible con este método de trabajo y brindar todas
las técnicas a las que habitualmente la gente no tiene acceso, porque ella va a

39

exposiciones, a salones, a premios, pero no va a ‘hacer’” (La actualidad en el
arte, octubre 1979, p. 6). La accién aparecia como el objetivo central de las

JCyF, siempre en tanto vehiculo para la libre expresion.

10 Manuscrito disponible en archivo personal de Mirtha Dermisache.
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Esa concepcion se hacia publica en las JCyF a través de una serie de con-
signas que aparecian en carteles y programas. Entre ellas se leen frases como:

Rescatemos el mundo de formas que tenemos encerrado dentro nuestro y
reconozcamonos en ellas. Para nosotros no hay trabajos buenos o malos,
lindos o feos, hay diferentes formas de expresarte. Prolonguemos nuestro
gesto interno en la herramienta de trabajo. No importa lo que pasa en la
hoja de papel: lo importante es lo que pasa dentro nuestro.'

Asimismo, en un informe redactado por los organizadores de las Jorna-
das datado de julio de 1981, se explicita el siguiente objetivo:

las Jornadas tienden a satisfacer las necesidades manifiestas o latentes de
los adultos para expresarse libremente mediante el color y la forma. (..)
[Para ello hay que] salir al encuentro del adulto por medio de un taller
publico gratuito y a través de un método de trabajo no convencional. Po-
sibilitando mediante dicha propuesta, la realizacién de acciones creativas
a la mayor cantidad de gente, en la mayor cantidad de lugares (Jornadas
del Color y de la Forma, Informe sobre sus caracteristicas, organizacion
y necesidades,' julio 1981).

Son acciones creativas lo que se esperaba de los adultos que participaban.

Finalmente, dos frases que acompafian los afiches de promocién desde
la primera hasta la tiltima edicién ofician de sintesis y clave explicativa de la
propuesta. Se lee en ellos: EIl museo se transforma en un gran taller de accio-
nes creativas, solo para adultos y Con la participacién del ptiblico. El museo
era el escenario que habia sido elegido por los organizadores, pero al mismo
tiempo era transformado, trastocado para convertirse en taller. El taller, que
es el lugar privado de trabajo del artista, se volvia espacio de creacién colec-
tivo, abierto, piblico. Museo y taller ya no eran dos espacios separados con
temporalidades diferentes sino que convivian, se convertian en uno. El museo
era a la vez taller y, por lo tanto, se “mostraba” al tiempo que se producia. El
tiempo y el espacio de creacién y exhibicién se hacian uno. Era, a la vez, un

11 Afiche Terceras Jornadas del Color y de la Forma, disponible en archivo personal de
Mirtha Dermisache.

12 Disponible en archivo personal de Mirtha Dermisache.
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taller de acciones (creativas), es decir, de actos y acontecimientos efimeros,
inmateriales de los cuales no quedara luego nada que exhibir. Por tltimo, era
solo con la participacién del ptblico (que analizaremos mas adelante) que
esas acciones creativas tenian lugar. Era la presencia del cuerpo de los sujetos
espectadores lo tinico que permitia que el acontecimiento suceda, que la obra
adquiera forma y, por lo tanto, tras su partida ella se desvanecia.

El rol de la artista

Si bien gran parte de las experiencias de arte de accién suponen un pro-
ceso de creacién colectivo en el que se mezclan el publico, el/los artistas e
incluso personas que funcionan como “actores” o facilitadores de acuerdo
al caso, ello no supone un proceso de borramiento del rol del artista como
creador, sino un desplazamiento. El artista comparte el acto de creacion, el
momento de produccién de la obra, pero -aunque con excepciones- no des-
conoce su autoria, fundamentalmente como idedlogo y mediador para que
aquello acontezca.

Mirtha Dermisache, como idedloga y directora, se atribuyé a si misma
la autoria de las JCyF al afirmar que eran parte de su obra. Era ella quien
ademas establecia las reglas para llevar a cabo la que era su idea. En los
afiches de la primera edicién figura su nombre como Coordinacién general,
sin embargo a partir de la segunda y hasta la tdltima edicién su rol sera el de
Proyecto y direccién lo cual resulta sugerente. El rol de coordinacion general
pasé a distintos alumnos del TAC, colaboradores desde el comienzo en la
organizacion. A pesar de ello, salvo en contadas ocasiones, MD no mencio-
naba a las JCyF como fruto de su propia creacioén, sino como producto del
trabajo colectivo de los integrantes del TAC, del cual también era su unica
idedloga y directora (aunque no aparece con ese cargo, en las ocasiones en
que delegaba clases ella se ocupaba de formar a los docentes, controlar qué
hacian y decian).

Es interesante reflexionar sobre la nocion de Proyecto y direccién. El
primer término remite a la idea, a la concepcién de lo que sucederd, a su
planteo original, a aquél que acufi6 la idea, a lo permanente. La direccién
se asocia, en cambio, a dirigir y ello implica un rumbo, un hacia donde, un
marcar la direccién. Quien dirige, como en una orquesta, marca el ritmo, el
tiempo, el movimiento, el silencio. Proyecto y Direccién entonces suponia
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controlar, ser responsable del origen y del destino, de la idea y de su desa-
rrollo, de lo permanente y de lo que fluye. MD no solo era la autora de las
JCyF, era también (o en tanto tal) quien controlaba su devenir, su ritmo, su
rumbo, su direccion.

Es llamativo también que aquellos que la rodeaban, y organizaban con
ella esta experiencia, no eran artistas. Se dedicaban a otras profesiones y
como hobby asistian a su taller, el cual a su vez no formaba artistas. De hecho,
MD derivaba a los alumnos que querian profesionalizarse a otros docentes y
mantenia en el taller a aquellos que lo hacian de manera amateur. A pesar del
enorme esfuerzo que significaba organizar las Jornadas, MD no sumo a su
proyecto a otros artistas. Resulta eso llamativo en un contexto, como 1975,
en que la produccién y muestras colectivas eran una practica muy comtn en
el campo artistico.

Asimismo, si bien tanto en el TAC como en las JCyF se planteaba la
importancia de que todos tengan acceso a la libre expresién grafica, ello no
significaba que todos podian ser artistas. Como mencionabamos al comienzo,
para Dermisache el ptiblico creando era la obra (Summa, 1982, p. 80), ello
suponia que éste no produce obras sino que es la obra. Las técnicas graficas
eran para éste solo una herramienta de expresion, por ello tampoco adquirian
importancia los trabajos terminados, ni “lo que pasa en la hoja de papel”*3,

En sintesis, MD ocupaba tanto el rol de autor como el de director. Eso
significaba que se encargaba de proyectar, organizar, coordinar y controlar
que todo ocurriese de acuerdo a lo que habia ideado. Para ello -previo al
comienzo de las Jornadas- se organizaban comisiones que se reunian pe-
riodicamente e incluso dejaban por escrito quiénes habian ido y de qué se
habia hablado. La organizacién era fundamental para garantizar el éxito de
la propuesta.

El guion

Para llevar a cabo una accién, el/la artista o el colectivo de artistas esta-
blecen qué van a realizar, como, dénde y cuando. A ello llamaremos guion,
término tomado del teatro y adoptado por la performance. La accién puede
ser simplemente una actividad cotidiana que al ser dislocada espacialmente

13 Consigna en afiche de las Sextas Jornadas del Color y de la Forma.
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adquiere un sentido renovado. Otras veces no es el movimiento sino la
quietud aquello que nos invita a pensar. Sin importar qué se realice, siempre
se encuentra planificado con anterioridad, aunque con distintos grados de
rigurosidad. Ello incluye la seleccion de un lugar o escenario y la planificacién
(v en algunos casos el ensayo) de determinadas acciones o secuencia de
acciones. A veces también es preciso decidir un tipo vestuario y/o el uso
de determinados objetos. Nos ocuparemos ahora del qué y el como se va a
realizar, para analizar luego el escenario elegido.

Al momento de llevar a cabo una accién existe entonces un guion que
indica lo que va a suceder y cémo. En algunos casos se establece como algo
formal y escrito, en otros simplemente como unas lineas de accién. Aun asi,
el azar —y la participacién del publico u otros imponderables- funcionan mo-
dificando aquellos planes iniciales. No existen criterios tnicos sobre cémo
planificar, pero si que cada accion se encuentra pensada con anterioridad, e
incluso -en ocasiones- ensayada. Algunas suponen mayor coordinacion y en
otras el caos juega un rol de mayor centralidad.

En el caso de las JCyF existia un guion (aunque no llevaba ese nombre)
muy especifico, con indicaciones de entradas y salidas, como en el teatro. En
reuniones previas al evento se establecian pautas sobre qué habia que hacer
y como. Por ejemplo, en cuanto al rol de coordinador se indicaban cuales
eran sus obligaciones, qué comentarios podia hacer y cémo manejarse. En un
documento titulado “Puntos a tratar en la reunién general con los coordina-
dores” aparecen indicaciones tales como:

Cuando hay mucho ptblico:
- Cola detras de cada silla.
- No intervenir en caso de problemas (...)
Canalizar a través del trabajo toda posible agresion.
En cada mesa exclusivamente su técnica. (...)
No sugerir nada mas alla de la técnica.
Evitar el uso de la palabra dibujar. Insistir en la idea de juego.
No hacer ningtin tipo de sefialamiento estético.
Una vez terminado el trabajo no valorarlo por si mismo. (...)
Recordemos que el trabajo de coordinar una mesa debe ocupar nuestra
atencion en todo momento, eso significa no abandonar bajo ningin punto
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de vista sin ser reemplazado y evitar que la visita de parientes o amigos
interfiera nuestro trabajo.!

En esta misma linea, en la revista La actualidad en el arte, Haydeé Arce
afirma sobre el rol de los coordinadores: “Le sirve de guia, pero no va a inter-
ferir en el sentido estético, ni de escala de valores ni la de colores” (La actua-
lidad en el arte, octubre 1979, p. 6). Se dan entonces directivas especificas a
los coordinadores sobre como manejarse y qué decir frente a diferentes situa-
ciones como un conflicto, un trabajo realizado e incluso frente a la presencia
de muchas personas. Ademas, cada coordinador tenia asignadas tareas, dias
y horarios -generalmente llegaban una hora antes de la apertura y terminaban
una después- que debian cumplir.

No solo los coordinadores recibian indicaciones sobre lo que debian hacer,
también los participantes eran interpelados a través de consignas que desde la
primera edicion aparecian colgadas en carteles. Una consigna es una orden o
una instruccion que se da a una persona o a un grupo para realizar una accién.
En el caso de las JCyF estaban dirigidas al ptiblico, hemos citado algunas ya:

Con nosotros no van a aprender ni a dibujar, ni a pintar, ni historia del
arte, ni sistema de composicion y andlisis de obra. Solo les explicaremos
técnicas.

¢Todos los que somos adultos hemos tenido acceso a una libre expresién
grafica durante nuestra infancia?

¢Por qué cuando el adulto tiene ganas de expresarse graficamente debe
recurrir a un aprendizaje racional y sistematizado?

Rescatemos el mundo de formas que tenemos encerrado dentro nuestro y
reconozcamonos en ellas.

Para nosotros no hay trabajos buenos o malos, lindos o feos, hay diferen-
tes formas de expresarte.

Prolonguemos nuestro gesto interno en la herramienta de trabajo. No im-
porta lo que pasa en la hoja de papel: lo importante es lo que pasa dentro
nuestro.'

14 “Puntos a tratar en la reunién general con los coordinadores”, 1981. Disponible en archi-
vo personal de Mirtha Dermisache.

15 Texto presente en los afiches de la cuarta a sexta edicion.
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Esas consignas indicaban aquello que los espectadores no podian espe-
rar de ese espacio (por ejemplo, aprender a dibujar), lo que si iban a poder
hacer (por ejemplo, rescatar el mundo de formas) y cémo (prolongando el
gesto interno a través de técnicas). Funcionaban entonces como un guion -en
términos de indicaciones de qué hacer y qué no- para el puiblico. La forma
de proceder tanto de coordinadores como del publico se encontraba entonces
guiada, controlada, dirigida.

El escenario

El escenario elegido para las JCyF fue un espacio ptiblico cerrado, un
museo (primero el de Arte Moderno, luego el de Artes Visuales y finalmente
el Eduardo Sivori). En esas ocasiones los organizadores ocupaban y trans-
formaban el espacio, de modo que sea posible realizar las acciones por ellos
propuestas, por ejemplo convirtiendo los paneles de exposicién en mesas.

El espacio debia cumplir con determinadas caracteristicas que permitieran
llevar a cabo la accién prevista. En el caso de las JCyF era necesario que éste
disponga de suficientes mesas y sillas, pero también de espacios donde secar
los trabajos terminados, bafios para limpiarse después de producir, canillas con
agua para limpiar pinceles, depdsitos para acumular el material atin sin usar,
entre otros. Ello hizo que el espacio elegido sea un museo y no una plaza o una
pequefia galeria (como fue en la Experiencia Piloto), entre otros posibles.

Ademas de esas cuestiones de caracter practico, esa seleccion espacial
tenia razones de caracter conceptual e incluso ideoldgico. Trastocar el mu-
seo en un taller, hacer coincidir el espacio y el tiempo de exhibicién con el
produccioén, desacralizar el espacio del museo al convertirlo en un espacio en
el que todos producen y pueden “colgar” sus trabajos, invitar a hacer activa-
mente y que no haya alli nada para contemplar pasivamente, eran algunas de
las implicancias de elegir un museo como escenario para la accion.

Ademés, para los organizadores era importante el caracter piblico del
lugar dado que ello permitia el acceso de cualquier adulto (esa es la tnica
condicion impuesta por los organizadores) sin restriccion. En una entrevista
para la revista Summa, MD afirmaba que “(...) deseamos sacarlo de la elite,
de un grupo cerrado y la inica manera de hacerlo es abrirnos. (...) un museo,
aqui y en todas partes del mundo es un ambito totalmente ptiblico donde pue-
den asistir todos” (Summa, 1982, p. 78).
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Al momento de comenzar las JCyF el espacio se convertia en escenario
de la accioén, cuya escenografia estaba minuciosamente dispuesta de acuerdo
a un croquis. Una serie de mesas ocupaban el espacio, cada una con los mate-
riales necesarios para llevar adelante la técnica correspondiente. Nada estaba
librado al azar, era preciso controlar por ejemplo que la cantidad de materia-
les fuese suficiente para la cantidad de participantes que se podian sentar alli.
Ademas, por cada mesa habia uno o varios coordinadores que explicaban la
técnica que correspondia y que se ocupaban de reponer aquello que faltaba
(sea agua, crayones, tintas, papeles). Cada quien sabia a donde debia ir a
buscar en esos casos.

Con el correr de las horas el espacio se iba transformando lentamente,
las paredes y pisos se llenaban de trabajos que se secaban, la enorme masa de
arcilla iba tomando formas, las mesas se ensuciaban, los crayones se quebra-
ban. Sin embargo, al otro dia todo volvia a comenzar desde el principio. Los
trabajos del dia anterior que no hubiesen sido retirados por sus realizadores se
tiraban, la arcilla era humedecida y volvia a su estado inicial, las mesas vol-
vian a estar dispuestas para el trabajo. Como un ritual en el que todo vuelve a
comenzar, el espacio volvia a estar en blanco para transformarse nuevamente
con el correr de las horas.

El ritual se repetia dia tras dia, la escenografia se volvia a montar, los
actores ocupaban su rol y seguian su libreto, la directora observaba. Como en
el teatro, la funcién solo cobraba sentido con la presencia del ptblico.

El publico

El arte de accion trastoca el rol del publico y nos invita a repensarlo. Este
ya no asiste como simple observador de un objeto acabado, sino que es tes-
tigo y participe de un proceso (o de parte de un proceso) inacabado. Alonso
sostiene en relacion a este tipo de experiencias que:

Permitian, por otra parte, explorar una nueva sensorialidad (pregonada
socialmente por el movimiento hippie y la cultura pop), poniendo en en-
tredicho la supremacia visual de las bellas artes, y buscando generar nue-
vas experiencias en el espectador con el fin de sorprenderlo, transformar
su entorno, o llevarlo a vivir de una manera menos acartonada o alienada
(Alonso, 2005, p. 78).
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En las JCyF el publico asistia a un espacio que habia sido dispuesto y
pensado para él y que solo cobraba sentido gracias a su accionar. Era un
espacio “vacio” hasta que éste lo habitaba, lo ocupaba, lo transformaba. El
espectador era invitado a accionar, a atravesar una experiencia creativa, solo
debia ocuparse de crear y dejar fluir lo que le sucedia. La experiencia se le
planteaba como una de carécter lidico, la idea era que juegue con los colores
y las formas, con lo materiales. Para ello no alcanzaba con mirar, era preciso
que los espectadores presten su cuerpo para la experiencia, se dispongan a
pintar, dibujar, calar, tallar. Para ello era fundamental la sencillez de las téc-
nicas que se les proponia.

En las JCyF los organizadores pretendian facilitar la conexién de cada
uno con su “mundo interior” y permitir que cada uno se exprese, en un intento
por desalienar a quienes participaban. Por ello no habia alli nada para ver sino
que cada uno tenia que vivir su experiencia, que era a la vez una experiencia
con otros. Asimismo, era solo gracias a la participacién activa del ptiblico
que la obra era posible, no habia obra sin publico y cuando éste se iba ella se
desvanecia. Lo que alli quedaba eran solo restos, huellas de lo acontecido.

Conclusion

A lo largo de este trabajo trabajamos sobre las Jornadas del Color y de la
Forma realizadas en Buenos Aires entre 1975 y 1981. Al analizarlas las toma-
mOos como un conjunto, sin observar las particularidades de cada edicién dado
que nuestro interés primero era dar cuenta de ellas como experiencia artistica
obra de Mirtha Dermisache. Dimos cuenta entonces de que éstas pueden ser
conceptualizadas como una obra de arte de accion, dado su caracter inmate-
rial pero también que lo que se expone es el proceso de creacion.

Asimismo, intentamos dar cuenta de que el quiebre que se produce en
1976 en la produccién de otros artistas (que se dedican a la pintura de caba-
llete o simplemente abandonan el arte, o parten al exilio) no se evidencia en
la obra de Mirtha Dermisache. Esto nos permite también establecer matices al
pensar el afio 1976 como un quiebre total y nos invita a reflexionar sobre las
continuidades entre ambos periodos. Asimismo, ello nos invita a reflexionar
sobre el uso lineal de los quiebres institucionales para el ambito de la cultura.

Son muchos los interrogantes y temas que quedan por fuera de este traba-
jo, asi como también son muchas las contradicciones que nos genera este ob-
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jeto de estudio. Restan por analizar las lecturas pedagogicas de las jornadas,
las especificidades de cada edicidn, establecer un didlogo mas profundo con
el contexto histérico, entre otros problemas posibles. Es esta simplemente
una primera conceptualizacién de nuestro objeto de estudio.
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