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N diciembre de 1969 y enero de 1970,
ERobert Barry realizé en galerfas de arte

de Turin y Diisseldorf dos exhibiciones des-
concertantes: consistian en cerrar las galerfas du-
rante la fecha de las mismas. Imaginamos la
sorpresa de los visitantes a estas “exposiciones”:
¢Esto también es arte? ¢Qué significa exponer
en una galerfa? ¢Por qué viene o no viene la
gente a una exposicién? Al fin de cuentas, ¢por
qué hace dos o tres siglos empezé a haber ga-
lerfas? Las galerfas de arte —del mismo modo
que los museos, los teatros concebidos como
locales y las salas de conciertos, son inventos
de la sociedad burguesa. Hasta el Renacimiento,
inclusive, la mayoria de las obras de arte for-
maban parte de la vida ordinaria de las ciudades:
los frescos y las estatuas estaban integrados a la
arquitectura con un sentido publico, a la vez
ornamental e informativo; los conjuntos teatra-
les y los juglares actuaban en las plazas, los
mercados o %as calles. En toda esta época, la
plastica y el teatro eran realizados e interpre-
tados, casi siempre, en funcién de hechos sociales,
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politicos o religiosos. A medida que el sistema capitalista fue produciendo
una divisién méds compleja y més neta de las 4reas de trabajo, se separaron
los diversos aspectos de la actividad humana: el cultural, el politico, el
econdmico, la vida cotidiana, etc. Surgieron publicos diferenciados para
las actividades intelectuales y artisticas, que accedian a ellas en momentos
de ocio, fuera de sus ocupaciones habituales.

Simultdneamente, se fue constituyendo un campo cultural con cre-
ciente independencia y regido por una ldgica propia. Los artistas que en
la Edad Media recibfan del poder religioso la legitimacién de sus trabajos,
que durante la época clésica se vieron subordinados a los gustos de las
cortes, descubrieron de pronto que la vida cortesana se disolvia, la aris-
tocracia se mezclaba con la intelligentsia burguesa, el publico se extendia
y se diversificaba. Se desarrollaron asi instancias especificas para la con-
sagracién y difusién de las obras (academias, salones literarios, teatros,
editoriales, asociaciones culturales y cientificas) y se fue constituyendo
una “masa’ pequefia, elitista, pero masa al fin, ge lectores, espectadores
y virtuales compradores de las obras. Ese mercado cultural anénimo,
impersonal, comenzé a ofrecer, a algunos la posibilidad, a otros la ilusién,
de una independencia econdémica y estética del artista. En el siglo XIX,
sobre todo durante el romanticismo, la autonomia obtenida por los ar-
tistas y los intelectuales olvidé su origen: la transformacién de la estructura
econémica. La expresién ideolégica de ese olvido fue la teoria del arte
por el arte’.

Las obras, pensadas como creaciones solitarias de individuos excep-
cionales, encontraron en la intimidad de las galerias, la oscuridad de los
teatros y el recogimiento de los museos la proteccién que las preservaria
de las amenazas masificadoras de la industrializacién. Mientras se cumplia
dentro de cada sociedad este proceso de aislamiento del arte, la expansién
de los imperios sustrafa los objetos que mejor testimoniaban la creatividad
de los pueblos colonizados: los frisos del Partenén, templos chinos, objetos
de los indios americanos, de los egipcios, los africanos, producidos para
acompafiar su trabajo, sus fiestas, sus actos mds comunes, fueron arran-
cados de esos pueblos para llevarlos a los museos de las metrépolis y
convertirlos en “objetos de arte” Los cristales que los protegen en el Museo
Britdnico, en el de Boston o en el Louvre, buscan con su asepsia que
olvidemos la historia de los pueblos que los crearon y la invasién o des-
truccién que se necesitd para robarlos. Si bien los museos podrian tener

1 Para un desarrollo mayor de este proceso, véase PIERRE BourpiRu: Campo intelectual y
proyecto creador, en Problemas del estructuralismo, México, Siglo XXI, 1969.
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un cierto valor cultural en tanto ofrecen testimonios de otros paises y
una perspectiva histérica de conjunto, ese valor cultural se desvanece
por la disposicién artificial de sus muestras, y la forma arbitraria y brutal
con que se concreté en unas pocas ciudades privilegiadas productos de
todo el mundo.

La historia del arte occidental moderno es la historia de una simula-
cién y un exhibicionismo: la simulacién reside en proponer las obras como
objetos de contemplacién y reverencia como si no fueran el resultado de
actos humanos; ofrecerlas sobre la solemnidad de los pedestales o bajo la
custodia de las vitrinas como si no hubieran estado expuestas, en su naci-
miento y en su uso, a las contradicciones de las sociedades y de los hombres.
El exhibicionismo consiste en mostrar el hecho cultural lejos de la cultura
que lo engendré; es también el exhibicionismo de la galeria, el museo y
el teatro que se exhiben junto con la obra, el de los paises “cultos” que
muestran a los otros el halo prestigioso de Nueva York, Londres o Paris
“jerarquizando” las obras de artistas remotos.

Por eso, es un acto espléndidamente desmistificador el de Robert Barry
al presentar la galeria exhibiéndose a si misma. Al hacerlo, al cerrar sus
puertas, nos devuelve a la ciudad. Aqui quiere encontrar este articulo,
a través de algunas experiencias de la plastica y el teatro actuales, al arte
que busca expresar de nuevo la historia cotidiana.

MODELOS DE ARTE URBANO

El desarrollo de las vanguardias artisticas en las tdltimas décadas se
explica, en gran parte, por el agotamiento de sus experiencias creadoras
dentro de instituciones cerradas y el ensayo de nuevas formas de insercién
en la ciudad. No interesa para nuestro propdsito describir minuciosamente
este proceso; si bien relataremos un buen nimero de obras, debido a que
la mayorfa se hallan inéditas, lo que queremos, sobre todo, es ordenar la
diversidad de experiencias en modelos de comportamiento artistico. Para
sistematizar las nuevas conductas de las vanguardias tendremos en cuenta
sus relaciones con los distintos estratos sociales, con los cientificos que
estudian el espacio urbano (sociélogos, urbanistas, semiélogos, etc.) y con
los movimientos politicos que luchan por la transformacién estructural
de la sociedad. Mas que caracterizar algo asi como las lineas directrices
del arte contemporéneo, queremos extraer de la multiplicidad de experien-
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cias hechas en contextos diversos, pero sobre todo en nuestro pais, aquellas
lineas de trabajo que mejor contribuyan a un replanteo politico del papel
de los artistas en la Argentina actual.

Las nuevas formas de praxis artistica pueden ser agrupadas en cuatro
areas: 1) las que procuran modificar la difusién social del arte trasladando
obras de exhibicién habitual en museos, galerias y teatros a lugares abiertos,
o a lugares cerrados cuya funcién normal no est4 relacionada con actividades
artisticas; 2) las obras destinadas a la transformacién del entorno, la sefa-
lizacién original del mismo o el disefio de nuevos ambientes; 3) la promocién
de acciones no matrizadas, o de situaciones que —por su impacto o por
las posibilidades de participacién espontdnea que ofrecen af publico—
inauguran formas de interaccién entre autor y destinatario de la obra y/o
nuevas posibilidades perceptivas; 4) el ultimo modelo comparte con el
anterior la produccién de acciones draméticas y de sensibilizacién no
pautadas, pero busca actuar sobre la conciencia politica de los participantes,
y convertir las obras en ensayos o detonantes de un hecho politico.

La toma de conciencia sobre la caducidad de los locales cerrados
como 4mbitos de presentacién del arte ha contagiado hasta los propios
directores de esas instituciones. Asi, puede constatarse en la promocién
de investigaciones sociolc’)gicas por parte de museos, galerias y teatros, en
la revisién de los criterios de exhibicién que lleva —como puede leerse
en revistas museograficas— a reconocer la inutilidad de dichas institu-
ciones, y en innumerables iniciativas de sus mismos responsables para
extender el conocimiento de las obras mostrindolas en plazas, suburbios,
vidrieras comerciales, etc. En 1961 el Instituto Di Tella solicité al De-
partamento de Sociologia de la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni-
versidad de Buenos Aires una investigacién sobre la composicién y las
conductas culturales del puablico asistente a una exposicién de pintura
efectuada, con el auspicio de dicho Instituto, en el Museo Nacional de
Bellas Artes. El resultado de esta investigacién® revel6 que la mayoria
de los casi quince mil visitantes de la muestra procedian de sectores socio-
econdémicos altos y medios, y tenfan educacién universitaria; en los casos
en que no presentaban estas caracteristicas, se trataba de “una minoria
muy seleccionada y poco representativa” de su clase o nivel educacional.
La exploracién de sus comportamientos culturales no referidos al arte
(eleccién de libros, diarios, audiciones preferidas en radio y TV, concu-
rrencia al cine, etc.) evidencié que existia en la mayor parte una gran
coherencia de sus pautas culturales. Unido esto al hecho de que la mayorfa

2 Recmva E. GiBaja: El publico de arte, Buenos Aires, Eudeba, 1964.
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estaba compuesta por asistentes habituales a exposiciones semejantes, se
hacia claro que el publico de arte constituia un sector muy pequefio
dentro de una ciudad como Buenos Aires, con conductas diferenciadas
del resto de la poblacién y en cuyo interior circulaban en forma cerrada
mensajes culturales —como el de esta exposiciéon— de estructura aparen-
temente abierta a todo publico. Conclusiones casi idénticas hemos encon-
trado en investigaciones europeas sobre el ptiblico de museos, por ejemplo
las de Pierre Bourdieu y Alain Darbel en Francia®, y las de Jean Gabus
en Suiza®. Un estudio publicado en el diario La Opinidn (17 de noviem-
bre de 1972) sobre las pautas del desenvolvimiento teatral en la ciudad
de Buenos Aires revela que el puablico de los teatros en los cuales los
criterios artfsticos prevalecen sobre los comerciales se compone mayorita-
riamente de estudiantes, profesionales y empleados; asimismo, observa que
no tuvieron éxito los intentos de modificar la extraccién de clase de los
espectadores mediante el abaratamiento de las entradas y la inclusién de
actores muy populares en los elencos.

Por otra parte, la revista Museum, 6rgano oficial de la UNESCO
para la promocién de actividades museograficas, incluye cada tanto ar-
ticulos con propuestas para que los museos, segin sus palabras, “superen
su inercia legendaria”. A fin de “hacer conocer sus colecciones no sélo
a los visitantes y a turistas ocasionales, sino también a amplias capas de
la poblacién que viven en distritos alejados”, elogia las exposiciones itine-
rantes —realizadas a menudo en paises socialistas en émnibus y vagones
de ferrocarril—, las exhibiciones en fabricas, sindicatos, universidades obre-
ras, etc.® Pero estos articulos reconocen que el traslado de las obras habi-
tuales de los museos, aun cuando sea acompanado por conferencias didéc-
ticas y propaganda dirigida a los nuevos destinatarios, no basta para mo-
tivar su interés, aumentar considerablemente las visitas, la comprensién
de las obras, e influir sobre la elaboracién de la sensibilidad estética po-
pular. El mero trasplante de obras concebidas para un espacio diferen-
ciado y sacralizado, como son las salas-dedicadas-a-la-cultura, no puede
modificar la funcién elitista de esas obras, ni la concepcién de las rela-
ciones arte-espectador que las originaron. Las obras de élite llevadas al

3 P. Bourbieu Y A. DARBEL: L'amour de Vart: les musées et leur public, Parfs, Minuit, 1966.

4 J. GaBus: The museum goes out to the factory, en revista Museum, Paris, Unesco, vol.
XXII, N° 2, 1969.

5 V. A. Sevcuxk: Expositions itinérantes et muséobus, en revista Museum, vol XIX, N? 3
1966, pag. 158.

6 Idém.
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pueblo le imponen estructuras sensibles y conceptuales ajenas; son por
eso una forma mis de dominacién.

“Llevar el arte a la calle” no es un acto simple y voluntarista, como
esa reiterada consigna parece indicarlo. Exige resogver problemas técnicos:
usar materiales que no sean alterados por cambios climéticos, adaptar la
escala de las obras a los lugares de exposicién, etc. Exige, sobre todo,
replantearse la concepcién estética, social y comunicacional de las obras
en funcién del 4mbito urbano: hay que preguntarse qué significa exponer
en una calle o una plaza,qué se quiere cfecir alli, qué mensajes son trans-
misibles en cada lugar, qué necesita la poblacién que lo usa. En un docu-
mento del Centro de Arte y Comunicacién, de Buenos Aires, producido
en su reunién del 3 de enero de 1972, al planear un ciclo de muestras para
plazas, se enumeran algunas caracterfsticas a tomar en cuenta: la parti-
cipacién de espectadores casuales, que nunca visitan los salones; la canti-
dad del publico; la utilizacién por parte de nifios; el rescate de lugares
desechados; el aprovechamiento de los elementos naturales; la adaptacién
al dfa y a la noche; el carécter perenne o transitorio de las obras; su apela-
cién afl espectador para transformarlo en creador accidental.

La sola menci6n de estas variables revela cuéntas posibilidades, igno-
radas por un local, brinda un espacio abierto, y, a la vez, la inadecuacién
a este nuevo espacio de las obras ejecutadas para locales. La diferencia
bésica es que en un lugar abierto las obras dejan de ser un sistema cerrado
de relaciones internas para convertirse en un elemento del sistema social;
en vez de aislarse en una cadena de relaciones intraartisticas, se sitilan
en el cruce de las conductas sociales e interacttian con comportamientos
y objetos no artisticos. Ya no se trata de colocar una obra en un espacio
neutro, sino de transformar el entorno, de sefalizarlo de un modo original
o de disefiar un ambiente nuevo.

Dos trabajos efectuados en nuestro pafs pueden ejemplificar el tipo
de cambios necesarios en la concepcién de las obras si se quiere que tras-
ciendan el arte de los salones. Ambos tienen el interés especial de ser
modificaciones y sefializaciones del entorno, pero ligados a exposiciones
cerradas. El primero que conocemos en la Argentina fue hecho por
Roberto Jacoby, en colaboracién con Eduardo Costa, en el Primer Festival
de la Forma Contempordnea, celebrado en Cérdoba, en setiembre de
1966. La operacién consistié en pintar del mismo color (verde) partes de
la arquitectura de la ciudad, dentro y fuera de la galerfa-sede de la
muestra: columnas, barandas, cordones de vereda, vidrieras y bancos de
plaza. En el momento de la inauguracién pintaron la vidriera de un
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negocio ubicado frente a la galerfa. La repeticién de un indicador (el
verde) dio un sentido estético a los objetos arquitecténicos, y, al resca-
tarlos del azar combinatorio de estilos, los reunié en un discurso pléstico
continuo. Relacionados de este modo, los elementos elegidos pasaban a
constituir, como en el lenguaje, una frase, y permitfan inaugurar un nuevo
modo de lectura de la ciudad. “Se podria decir —exp%ican Jacoby vy
Costa— que asf como la poesfa construye sus mensajes operando una
transformacién en la estructura de la lengua, esta obra lo hace transfor-
mando la estructura lingiiistica implicita en la arquitectura”

La obra de Carlos Ginsburg, presentada en la Muestra Arte de Sis-
temas, que el CAYC efectué en el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, en setiembre de 1971, era descubierta por los transetntes de la
calle Corrientes en el tapial de un baldio, frente al edificio del Museo
dos grandes carteles anunciaban que dentro del terreno habfa un “trabajo
artistico escondido” y que para verlo habfa que subir al 9° piso del Museo.
Algunas personas levant-af))an la vista hacia el 99 piso y alli un cartel
confirmaba que para conocer la experiencia debfan subir. Al tomar los
ascensores, los encontraban tapizados por carteles que confirmaban que
al mirar por la ventana del 9° piso verfan la obra. Al salir del ascensor
habia Hec%as que conducian a la ventana, y, junto a ésta, un ltimo cartel
explicaba que ya se estaba por ver la obra. Cuando se asomaba, el visi-
tante vefa el baldio, casi enteramente cubierto por grandes letras en cal
que componian la palabra “tierra”, y a las personas que en la calle miraban
el cartel. De este modo, el sujeto de la experiencia reconstruia su itine-
rario, vinculaba su presencia en el Museo con su situacién previa en la
calle, con el contexto urbano y los desplazamientos de personas y vehiculos.
Si bien al comienzo la obra se presentaba —a través de los carteles/enig-
mas— como un anzuelo para conquistar visitantes del Museo, ni bien
se ingresaba el itinerario devolvia a la calle: el Museo perdia su carécter
de santuario o refugio del espiritu para reenviarnos a la accién cotidiana
y ofrecernos una percepcién original de un lugar literalmente baldio.
Es interesante observar de qué modo la estructura tradicional de ciertas
experiencias artisticas —curiosidad hacia lo desconocido/itinerario labe-
rintico/ descubrimiento sorpresivo— puede ser transformada para resigni-
ficar conductas y espacios urbanos cuya rutinizacién los volvié insignifi-
cantes. Podemos designar a esta obra como plastico-literaria por su modo
de trabajar narrativa y poéticamente sobre un espacio: es narrativa en
tanto relata un itinerario y desarrolla una anécdota con intriga; es poética
en tanto rescata la significacién perdida de un lugar gracias a una desig-
nacién original.
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HAciA uNA NUEVA FUNCION DEL ARTISTA: EL DISENO DEL AMBIENTE

Como esta clase de experiencias a veces son incluidas en la categoria
mas amplia de arte ecoldgico, queremos situarlas en ese contexto mayor.
Podemos considerarlas formas incipientes de arte ecolégico si lo definimos
como el conjunto de procedimientos estéticos que buscan resignificar y/o
transformar nuestras relaciones sensibles y operativas con el medio. Dentro
de este conjunto es necesario diferenciar EIS obras que operan sobre la
naturaleza de aquéllas que lo hacen sobre el entorno urbano. Las obras
que acttian en la naturaleza se agotan, casi undnimemente, en una seiia-
lizacién o un embellecimiento perceptivos o conceptuales destinados al in-
dividuo que efectta la experiencia; sélo en una segunda instancia pueden
llegar, como mera informacién, a lectores de la experiencia. Este aisla-
miento deriva de los lugares de realizacién de las obras: desiertos, mon-
tafias, en medio del océano, o incluso —como propuesta conceptual— en
parajes inaccesibles. Entendemos que este tipo de trabajos, si bien puede
generar experiencias de espectacucllar belleza o sugerencia visual, es otro
modo de subjetivar, aunque sea mediante un rodeo césmico, la actividad
del artista: la eleccién ge dreas deshabitadas o inaccesibles, el caricter
insélito de la visita, refuerzan el aislamiento del artista como individuo y
subrayan la excepcionalidad de su tarea. Aun cuando se trate de obras que

or su dimensiones reales o su repercusién amplien conceptualmente el

Eorizonte perceptivo y sensible, esa ampliacién es apenas de caracter
geografico, a menudo ni siquiera geopolitico: no considera por lo tanto
las implicancias sociales de toda extensién de las vivencias o de los con-
ceptos.

Por eso preferimos la direccién del arte ecolégico que busca trans-
formar el entorno urbano. Elegir la ciudad como lugar de trabajo es ya
una socializacién de la obra y del artista. No obstante, el modo en que
la obra se vincula con el medio es importante para efectivizar esta socia-
lizacién. Aqui nos parece 1itil proponer una segunda distincién entre las
experiencias de modificacién lidica del entorno y las experiencias de
accion politico-estética en el espacio social. Dentro de las primeras podemos
incluir las de Jacoby-Costa y la de Ginsburg; también modificaciones del
color de objetos claves en la vida de la ciudad (Nicolds Garcfa Uriburu
tiié el Gran Canal de Venecia en 1968, el Sena de Paris en 1969, y el
Riachuelo de Buenos Aires en 1970) o la instalacién de objetos artificiales
que reemplazan irénicamente a objetos naturales (Antonio Trotta colocé
nubes de metal pintado y acrilico en la azotea de edificios altos de Mil4n;
Luis Pazos tiene un proyecto para construir un arco iris gigantesco que
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abarque toda una plaza o que atraviese una ciudad). Esta orientacién
urbana del trabajo ecolégico sefiala una direccién para transformar la
funcién tradicional del pléstico y convertirlo en una especie de disefiador
del ambiente. Un articulo de Edgardo A. Vigo® cita varias expresiones
propuestas para sustituir la denominacién “artista”, de acuerdo con esta
modificacién de su tarea: “Neide de Sa propone el nombre de ‘progra-
mador’, los italianos el de ‘operatori’, Julien Blaine los clasifica como
‘provocadores para hacer” El propio Vigo sugiere el término “proyectista”
aludiendo al sentido de proyecto para realizar que adquiere la propuesta
artistica, y el de “proyectista-programador” a fin de nombrar “la conjuncién
en equipo para la realizacién de complejos no individuales” La expresién
de Vigo nos parece relativamente apropiada (habria que pensar su super-
posicién con quienes tienen el nombre de proyectista en los estudios de
arquitectura), pero preferimos la de disefiador del ambiente pensando que
la redefinicién del rol del artista debe llevarlo, més que a experiencias
exclusivamente artisticas, a integrarse en un ordenamiento global del
entorno. Ello requeriréd no sélo grupos de plésticos, sino equipos interdis-
ciplinarios junto con arquitectos, urbanistas, sociblogos y representantes
de otras ramas del arte (teatro, cine, etc). Volveremos sobre la importancia
de este tema al final del articulo; queremos sugerir ahora —aunque no

odamos extendernos aqui en un anilisis critico— que encontrarfamos en
E!S experiencias de la Bauhaus indicadores valiosos para esta integracién
de los plasticos en grupos interdisciplinarios dedicados a resolver orgéni-
camente los problemas socioestéticos de la ciudad.

En lineas generales, podrfamos delimitar el rol especifico de los
plésticos, en relacién con el de arquitectos y urbanistas, diciendo que su
tarea serfa la de desarrollar la dimensién ladico-estética, o creativa, en el
espacio urbano. Pero esta redefinicién del modelo profesional del -artista
resultaria suficiente —con algunas reservas— en un sistema socialista, donde
el desenvolvimiento de la estructura urbana estuviera planificado en funcién

de intereses sociales y donde los artistas pudieran insertar su trabajo en
esa planificacién. En una sociedad capitalista dependiente, quienes buscan
renovar Unicamente la funcion lidica del arte y cuestionan sdlo la caducidad
estética de las obras individuales y elitistas quedan encerrados en dos al-
ternativas: producir obras aisladas, més o menos anérquicas, m4s o menos
dadaistas, cuyo cardcter esporddico y lidico es digerible sin molestias por
el sistema, o trabajar directamente para el sistema estetizando la alineacién
(agencias de publicidad, disefio industrial de consumo costoso, algiin mural

7 Ebpcarpo A. Vico: Un arte a realizar, en revista “Ritmo”, La Plata, 1969, N° 3.
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“inocente” o cualquier otra forma de mejoramiento escenogrifico de la
ciudad). Para superar a la vez el arte de salones y las experiencias de
vanguardia intiles o cémplices hay que plantearse la posibilidad de nuevas
obras desde una critica politica de la funcién del arte en esta estructura
social. Ello implica preguntarse, primero, por la articulacién de lo lidico
y lo politico en la prictica artistica, y, en segundo lugar, cuéles son los
problemas ecolégicos en un pafs capitalista dependiente y qué caracte-
risticas debe tener un arte urbano en tal situacién.

Aclaramos enfiticamente que no pretendemos disolver el caracter
lidico del arte en su eficacia politica. Pensamos con Brecht que una
finalidad central del arte es la de “divertir a la gente”, recrear de manera
sensual y con alegrfa”. Pero también pensamos con él que la diversién vy
el placer que el arte puede proporcionar en cada época histérica, en cada
sociedad y a cada clase dependen de las posibilidades de gozar que cons-
ciente cada modo de produccién: el gozo del arte y del ocio se corresponde
siempre con las formas en que los hombres gozan en su trabajo al trans-
formar la naturaleza y al relacionarse con otros hombres®. Conocemos la
necesidad del juego experimental para la renovacién de la practica ar-
tistica y para el cumplimiento de su aporte lidico a la vida social; lo que
cuestionamos es la ilusién de que actos meramente lidicos puedan trans-
formar las condiciones sociales de produccién, difusién y consumo de las
obras.

Para comprender mejor las relaciones entre lo ltdico-estético
lo socio-politico, veamos su interaccién en el caso particular del arte ecolégico.
Como lo sefiala Oscar Varsavsky “ni la explosién demografica ni la con-
taminacién son tema de interés directo para la Argentina —estamos poco
poblados, y la tuberculosis de nuestros nifios no se debe al ‘smog’ sino a
la miseria—"® (esto vuelve atin mis absurda en paises como el nuestro la
fuga a la naturaleza en busca de un espacio no contaminado para la
creatividad artistica). Nuestro problema no es corregir “defectos” de Ia
sociedad capitalista —como serfa la multiplicacién irracional de instru-
mentos de confort que se convierten en factores de destruccién del entorno—;
nuestro problema es desarrollar una tecnologia independiente, olanificada
para satisfacer nuestras necesidades bésicas y al servicio de una distribucién
social justa. Los problemas ecolégicos se resolverAn mediante una revolu-
cién socialista en las estructuras politico-econémicas, independiente por lo

8 BerTOLT BRECHT: Breviario de estética teatral, Buenos Aires, Fdiciones La Rosa Blindada,
1963, pp. 16 y 62.

9 O. Varsavsky: El Club de Roma, en Ciencia Nueva, Buenos Aires, afio ITI, N° 18,
agosto 1972, pég. 16.
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tanto de las potencias imperialistas que nos impiden gozar de los productos
de nuestro trabajo (o, como ya ocurre en Brasil, pretenden usarnos como
basural de sus desperdicios trasladando las industrias contaminantes) Un
arte ecolégico que contribuya efectivamente a cambiar las relaciones sen-
sibles y operativas con el medio, que busque desarrollar la creatividad en
un espacio adecuado a las necesidades humanas, debe ser por lo tanto
una negacién radical de la légica capitalista. No es posible desarrollar la
creatividad colectiva dentro de un sistema basado en el lucro individual
o de pequefios grupos privilegiados: salvo cuando el proyecto creativo coin-
cide con la destruccién del sistema. No es posible una creacién artistica
adecuada a las necesidades nacionales dentro de un sistema social dirigido
desde el extranjero: salvo cuando la creacién artistica coincide con la lucha
contra la dependencia. En las propias metrépolis del capitalismo voces
criticas como la de Herbert Marcuse refutan la ilusién de que los problemas
ecolégicos serfan el resultado de ineficiencias parciales, solucionables dentro
del sistema: “El fin es siempre el bienestar. pero un bienestar que no
se defina por un consumo cada vez mavor al precio de un trabajo cada
vez mis intenso, sino por la conquista de una vida liberada del miedo,
de la esclavitud del salario, de la violencia, de la hediondez, del ruido
infernal de nuestro mundo capitalista. No se trata de volver bella la abo-
minacién, de ocultar la miseria. de desodorizar la hediondez, de llenar de
flores las cérceles. los bancos, las fibricas; no se trata de purificar la so-
ciedad existente, sino de reemplazarla.”*

Pasar de la obra lddica a la obra politico-estética lleva al trabajo
artistico, aun de cardcter plastico, al umbral de la accién. Sin embargo,
no todos los intentos de trascender los limites del arte burgués convirtién-
dolo en acciones llevan un objetivo politico. En la pl4stica contemporénea
el pasaje a la accién surgié como una necesidad de su desarrollo, pero no
siempre consciente de la dimensién politica del rechazo al arte pasivo. Por
eso encontramos dos lineas de accién en el medio social: una preferente-
mente lddica —el tercer modelo de nuestra clasificacibn— que promueve
situaciones no matrizadas, donde la interaccién de artistas y ptiblico altera
las pautas convencionales del comportamiento social; la otra —que corres-
ponde al cuarto modelo— comparte con la anterior la produccién de
acciones draméticas y plésticas no pautadas, pero se diferencia por dirigirse
a transformar la conciencia politica de los participantes y, en algunos casos,
a producir acciones politicas.

10 H. Marcusk: intervencién en un debate sobre Ecologia y revolucién, efectuado por la revista
Nouvel Observateur y publicado en su ntimero 397, del 19 al 25 de junio de 1972.
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El tercer modelo estd formulado teniendo en cuenta la experimen-
tacién en zonas fronterizas entre el teatro y la pléstica. El precursor en
la Argentina fue Alberto Greco, y su desarrollo como tendencia interna-
cional ha sido uniformado bajo el nombre de “happening” Alberto Greco,
que comenzé practicando la subversién en la pintura, el teatro y la poesia,
acabé trascendiendo la separacién de esas artes en una serie de actos inso-
lentes y trigicos: detenfa a cualquiera en la calle, lo encerraba en un circulo
y le decfa: “usted es una escultura viviente.” Uno de sus manifiestos
declara: “El arte vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiard a ver
no con el cuadro sino con el dedo. Ensefiar4 a ver nuevamente aquello
que sucede en la calle. El arte vivo busca al objeto pero al objeto encon-
trado lo deja en su lugar, no lo, transforma, no lo mejora, no lo lleva a
la galeria de arte. El arte vivo es contemplacién y comunicacién directa.
Quiere terminar con la premeditacién que significa la galerfa y la muestra.
Debemos meternos en contacto directo con los elementos vivos de nuestra
realidad. Movimiento, tiempo, gente, CONVersaciones, olores, rumores,
lugares y situaciones.”™ A los 34 afios, el 5 de octubre de 1965, toma
una alta dosis de barbittricos, escribe en su mano izquierda “Fin” y luego,

sobre la etiqueta del frasco de tinta, anota lo que va sintiendo mientras
se acerca a la muerte.

Los “happenings” deben mucho en la Argentina al impulso imagi-
nativo de Greco; su filiacién mdas remota puede rastrearse en teorias tea-
trales (Antonin Artaud) y musicales (John Cage), pero sobre todo en Marcel
Duchamp y en las “provocaciones” dadaistas, que inauguraron el uso
asistemdatico de materiales sensibles tomados como elementos de la accién.
Se ha dicho que el happening es un teatro de pintores. Respecto del teatro,
el “happening” se diferencia. por suprimir los personajes o los caracteres

ersonales “como sintesis de sentimientos, decisiones y desos”; tampoco
an “acciones motivadas que produzcan historias verosimiles’?; ademés,
elimina la relacién racional con el contexto, mediante una especie de
aglomeracién sensible de los objetos que lo aproxima a algunas telas de
pintores recientes'®. Respecto de la plastica, William Seitz, y luego Rudi
Blesh y Harriet Janis, vieron al “happening” como la culminacién de un
proceso que —transformando primero el cuadro en ensamble, incorporando
objetos del espacio real y convirtiéndose finalmente en ambientacién—

11 Lurs Feripe No#: Alberto Greco a cinco afios de su muerte, Edicién de la Galeria Carmen
Waugh, Buenos Aires, 1970.

12 Arrcia PAez: El concepto de happening y las teorias, en Happening, de O. Masotta vy
otros, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967, pig. 42.

13 SusaN SonTaG: Les “happenings”, arts des confrontations radicales, en L'Oeuvre parle,
Paris, Seuil, 1968, pig. 299. (Hay edicién castellana).
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ha permitido a los pintores superar en una accién las limitaciones del
cuagro de caballete, la distancia artista-espectador y los locales cerrados. Pero
el “happening” no se reduce a una especie de superacién de la pintura
por el teatro y del teatro por la pintura. Su originalidad reside en instaurar
un tipo nuevo de acto artistico en el que se ignora toda relacién pautada
entre los componentes de la accién social. Como observé Eliseo Verén, las
dos caracteristicas fundametnales del “happening” —la preeminencia de

la materialidad sensible de los objetos y la pérdida de sentido por la des-
articulacién de los elementos operantes— “son consecuencias de las des-
estructuracién de las formas cotidianas de organizacién de la accién. La
materialidad sensible de los objetos resulta de la ruptura o neutralizacién
de la relacién instrumental con el objeto, tal como se encuentra socialmente
institucionalizada. En cuanto a la pérdida de sentido, debe tenerse en
cuenta que es s6lo un momento que hace posible el ‘anclaje’ de una nueva
estructura de significados creada por el happening.”'* Pensamos que fue
esta “fatalidad” de que la desestructuracién pudiera mantenerse sdlo en
el momento inicial, lo que acabé agotando al “happening” Sus propésitos
fundamentales —la actuacién “no matrizada”"®, segtin Michael Kirby, “la
intensificacién de la sensibilidad, el juego instintual, la festividad, la agi-
tacién social”*®, segtin Jean-Jacques Lebel— no pueden sostenerse como
un programa estético permanente. El deseo de reiterar en forma incesante
ese vértigo de lo insélito llevé a la produccién en serie de happenings, y
acarre§ finalmente la pérdida de su impacto y su valor subversivo. Se
intentb trasladarlo a otros modos de accién social, por ejemplo los medios
masivos de comunicacién'’, y hubo quienes pretendieron ver “happenings”
en “todo acontecimiento percibido y vivido por muchas personas como una
superacién de los limites de lo real y de lo imaginario, de lo psiquico y lo
social”.’® Pero este proceso de extensién ilimitada lo fue disolviendo. Ese
pareciera el destino inexorable de toda tendencia artistica qu se proponga
exclusivamente la renovacién incesante de la originalidad. El “happening”
nos ha dejado un replanteo radical de las relaciones entre lo dado y la
creacién, entre el espectador y el artista, entre la realidad y la ficcién:
cuestiond, de este modo, la estructura misma de nuestra cultura, pero sélo

14 Evriseo VErON: Un happening de los medios masivos: notas para un andlisis semdntico,
en O. Masotta, Happenings, pig. 80.

15 A. PaEz, op. cit., pég. 37.
16 Jean-Jacoues LEBEL: El happening, Buenos Aires, Nueva Visién, 1967, pig. 58.

17 O. MaAssoTTA: 0p. cit. Este libro presenta y discute ampliamente distintos “happenings” que
usan los medios de comunicacién masiva como lugar de realizacién de las obras, e incluso se
ocupa de un happening simulado por Jacoby, Costa y Escari, al que los diarios y las revistas

le dieron difusién.
18 LeBEL, op. cit.,, pig. 28.

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD 361



NESTOR GARCIA CANCLINI

en el campo artistico. Por eso dejo abierta la pregunta sobre la eficacia
sociopolitica de un movimiento que pretende subvertir todo, pero se prohibe

asar de la desestructuracién a la creacién de las nuevas estructuras que
El vida humana necesita para seguir siendo posible.

DEVOLVER LA ACCION AL PUEBLO

El pasaje de la subversién ocasional a la participacién organica en
una transformacién social obliga a plantearse la insercién de los artistas en
las organizaciones politicas, sindicales, populares que trabajan por esa
transformacién. Las acciones politico-artisticas son las que han alcanzado
mayor efectividad, y las que revolucionaron del modo m4s radical la funcién
del arte y la estructura de sus procedimientos. No es casual que la mayor
parte de estas experiencias hayan sido cumplidas por equipos de actores,
porque en el teatro prevalece el aspecto accién sobre la relacién sensible
con los objetos, y también porque el teatro ha sido siempre un trabajo
grupal, que facilita la superacién del subjetivismo creativo y la participacién
colectiva del publico. No es casual tampoco que las experiencias ms radi-
cales procedan de equipos teatrales ligados a una prictica politica.

En realidad, el teatro fue durante muchos siglos un hecho bésica-
mente popular. El teatro medieval, por ejemplo, era una creacién colectiva,
no literaria, sin sujecién al texto; los cuerpos de artesanos competfan entre sf
en las calles de la ciudad, en las ferias, con un despliegue multitudinario y
festivo que entre nosotros sélo recuerdan las apolilladas celebraciones de
carnaval. Tomando en cuenta la involucién de los dltimos siglos, Juan
Carlos Gené afirmé que la historia del teatro moderno “es la historia de
la minimizacién de su ptiblico” Progresivamente, el teatro fue retirandose
de la vida urbana, se encerré en salas y se fue convirtiendo, sobre todo en
los siglos XIX y XX, “en el lugar que las burguesfas reservan para la refle-
xi6n del individuo sobre sus conflictos en la sociedad v con el poder; en
las salas estallan, como en una cdmara de vacio, las rebeldias alli inofensivas
de los individuos sometidos al poder’”.

Los intentos de recuperar el sentido popular y combativo del teatro
se han multiplicado en los dltimos afios en muchos paises. En los Estados
Unidos se reuni6 el niimero més alto y variado de experiencias: desde la
improvisacién colectiva del Living Theater hasta las diversas formas de

19 De una conferencia dada por Juan Carlos Gené en la Facultad de Filosoffa y Letras de
Buenos Aires el 24 de octubre de 1972.
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