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Intervenciones
artísticas en el
espacio urbano

7.1. INTENCIONES INTERVENCIONISTAS

Como hemos visto a lo largo de la presente investigación, las

experienciasartísticasen el espaciourbano,evitanlos lugaresy convenciones

tradicionales,sugierencontextosrealeso potencialesparael arte,quereflejenla

diversidaddelcontextosocial,y sesitúanen la vida cotidiana,en términosde

ambiente,espírituy significado. Estasactuacionesse muestrancadavez más

críticas1 y reflexivas hacia las normassocialesy políticas que rigen la vida

diaria,y respondiendoantelos temascandentesdelmomento.

1 La crítica conceptualista de las instituciones de arte, la crítica de la representación

posmodernista y las prédicas de arte activista son todas ellas similarmente políticas, en el modo
en que cuestionan representaciones de la cultura dominantes. La crítica se defiende como
método útil de pensamiento, referida, no a las estéticas precedentes de la vanguardia y la estética
modernos, sino a la vida social en la que nos encontramos. Para Steven Connor, la ‘teoría
posmoderna” tiene la ambición de que la teoría se examine y transforme en una parte de esa
misma lógica o movimiento de ideas dentro de la propia cultura. CONNOR, Steven: Cultura
postmoderno, introducción a las teorías de la contemporaneidad, p. 1 41.
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Una vez puesta de manifiesto esta actitud 

crítica e implicada, el sustantivo generalmente 

empleado para referirse a estas actuaciones 

artísticas es el de “intervención”. En sí, este 

sustantivo no ejerce un fuerte efecto 

discriminatorio que permita decir qué tipo de 

actuaciones son “intervenciones”, y cuáles no; 

pero sí permite detectar unas intenciones 

generalizadas que trataremos de exponer a lo 

largo de este capítulo. 

119 Las intervenciones artMicas en el espacio 

12. Brokm promises (promesas rotas) y 1% 
urbano, en sí, pueden incluir todo tipo de 

Lkq (decadencia) (1981). lohn Fekner. Las 
plantillas empleadas por Fekner,colwadas en el 

propuestas y objetos artísticos. Tanto si estas 

lugar y situación, exacta son mordaces criticas. 
Reagan en una conferencia sobre la pobreza 

intervenciones, generalmente temporales, son 

durantesu campaña electoral. programadas y financiadas con ayudas públicas 

como si no*, el punto de partida está constituido por las necesidades de la gente 

-de los públicos específicos-, de aquellos que habitan la ciudad -especialistas e 

ignorantes-, pues todos los sectores de la población participan en una sociedad 

democrática. La finalidad es traspasar las barreras culturales, políticas y 

económicas que les separan, inventar nuevas formas de representación y, al 

mismo tiempo, interrogar la calidad de vida social interpretando las 

operaciones realizadas en la ciudad. 

Podemos afirmar que: poseen una actitud intervencionista aquellas 

propuestas artísticas que, tras reconocer y explorar las inestabilidades y 

contradicciones presentes en la sociedad actual, tratan de informar sobre ellas y 

’ Al activismo artístico no le queda otro remedio que intervenir desde el dominio separado de la 
institución para desde él ejercer la crítica de lo representacibn en la que apoya la presunción de 
la legitimidad de su existir escindido. BREA, José Luis: “dx: unc~ (no) documenta, en la era de la 
imagen técnico”, en http://aleph-ork,org/accpar/numero3/dx,htm, pp. 3.4. 
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J,,terve,,cio,,es wittlicas en el espacio inba,:o

cambiarlas de acuerdo con las ideas de justicia social y comunidad3;

interfiriendo4, en la vida social y las formacionespolíticas (con protestasy

denunciasexplicitas o encubiertas),aeandocortocircuitos,des-diseñandoy

apropiándose de la ciudad, alterando su arquitectura y urbanismo,

deslizándoseo solapándoseen los mass-media,tropezandocon su historia,

introduciéndoseen suconfiguraciónsocial..,conlo queya existeen la ciudad

(conespacios,gentese institucionesnuevasy viejas, recordadas,rechazadaso

reactivadas).Al ser una actividad artísticaque ha de tener un efecto en el

entendimientode las relacionessociales’,la intervencióntieneque localizarse

en la esferapública. Enesteespacio,potencialmentepeligrosoy dominadopor

la saturaciónde códigos y procesosinterdependienteses dondehay que

cambiarlasactitudesdediscriminacióne intolerancia.

Al hablar de intervencionesnos referimosa una forma peculiar de

posconceptualismo,de ‘arte de contexto”6. Las intervencionesartísticasen el

espaciourbanopartende categoríascotidianasy tratanderealizaruna“crítica

radical”7 (contra-hegemónica— de “cultura de resistencia”)desde“dentro”3; y

Ver el apartado titulado ‘lntervention’, del libro de Malcolm Miles: Art, space and the city. Public
art& urban fvtums, Pp. 205.207.

~ La estrategia de interferencia (con reminiscencias de la interrupción de la obra teatml en el
teatro épico de Brecht) se encuentra vinculada a la práctica poscrítica que piensa que la
representación (crítica) de tos nuevos medios mecánicos, tiene como objetivo interrumpir los
discursos y prédicas institucionales.

Estas dos posibilidades son establecidas por Malcolm Miles como “deconstructiva” y “re-
constructiva”. MILES, Malcolm: Art, space & the cUy. Public art and urban futures. p. 1 65.

6 Ver HEARTNEY, Eleanor: “The dematerialization of public art”, en Sculpture, March.Apñl, 1993,

pp. 45.49.

‘Bajo esta concepción, la crisis constante de la práctica crítica es en si misma el producto de una
crisis de facultación. Al facultar al “sin voz’ se cuestionan las costumbres y se buscan “otras’
maneras de ver el mundo.

~ Como ya apuntamos en el capitulo primero, según Jameson, construimos mapas del mundo

desde el interior de éste ante la dificultad (o incapacidad) de construir el mapa de la gran red de
comunicación descentralizada, multinacional y global, en la que, como sujetos individuales, nos
hallamos presos. JAMESON, Erederic: El posmodernismo o ¡a lógica cultural del capitalismo
avanzado, p. 87.
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Iwen’e,,cio,w.s arttukas en el espacio ,,rba,,,>

pretendenarticular (y articulan) la concienciaforzandoconexionessocialesiii

situ y obteniendotiempoy espacioen la información,en la publicidad,en los

tablones de anuncios, los rótulos luminosos, las estaciones de trenes

metropolitanos,los monumentoso los edificiospúblicos,la televisiónpor cable,

ete. Las intervencionesfrecuentanlos limites de lo visible y lo notableque

pretendensubvertir,no la ciudad, sino la mirada con la cual estamisma

ciudades observada.Vito Acconci estetrabajoutilizando el término para-site

projectquebuscasolucionesinéditas,imaginativasy subversivasquesuperenla

arquitecturaensuaspectodecélula“familiar” -paraél sinónimodeaislamiento,

derelacionessexistasy depoder-’0.

Génems de arte con mirada al exterior

La lista abierta que Lucy Lippard establecesobre el lugar’1 como

“génerosde artecon mirada al exterior” dentro del que incluye ademásde

trabajos preparadospara exposicionesconvencionalesen espaciosinternos,

instalacionespúblicasenespacioscenados,y artepúblicotradicionalenespacios

abiertos (que en el anterior capitulo se ha convenido en llamar “arte en

ubicacionespúblicas”,quedibujalascaracterísticasespecificaso lasfuncionesde

los lugares dondese emplaza),muestrala variedad de propuestasartísticas

contemporáneasquese estárealizandoen el espaciourbano. Muchasde éstas

tienenintencionesclaramenteintervencionistas:

Los trabajos en emplazamientosespecificos de espacios abiertos, en

ubicacionesno esperadasy, aveces,inaccesibles,talescomocalles,ventanas

Wodiczko, Krzysztof: lnstruments, Prolecis Vehicles, cat.expo., p. 373.

¡O La visión de Acconci de la inscripción del poder en el lenguaje recuerda las perspectivas de

Roland Barthes y Michael Foucoult: el cuerpo social controlado, colocado en un lugar,
‘posicionado’ por el rango de los discursos que gobierna sexualidad, moralidad, familia,
educación, etc. LINKER, Kate: Acconcí. SAN MARTIN, Javier: “Lo calle entra en el museo’, Lápiz,
N0 22, Madrid: Mayo 1996, Pp. 55-61 y Workshop celebrado dentro del seminario ‘Lexperiencia
al Lloc’, Facultad de Bellas Artes de Barcelona, 13.05.1998.

“ LIPPARD, Lucy R.: ‘Looking around: Where we are. Where we could be’, Mopping the terroin.
New Genre Public Art. Lacy, Suzanne (cd.), Pp. 121.123.

224



¡,ttarve,jc,ojtes o,/lt¡ica~ en e! espacío urbano

de almacén,unalavandería,una oficina, un supermercado,una barriada

residencial (como los paisajes y civilizaciones imaginarias de Charles

Simonds en Charleston,California del Sur) resaltan las características

especificasy las funciones de los lugares donde se interviene.En este

apartado,Lippard tambiénincluye el artepúblico innovadory financiado

pública o privadamente:monumentoscon temas sociales y referencias

localestalescomoVietnamVeteransMemorial deMayaLin enWashington,o

The Little TokyoMural deBarbaraKrugerenel MOCA deLos Angeles.

Los proyectosa menudode colaboracióno colectivos que involucran

significativamentea la comunidadensuejecución,conla informacióncomo

antecedentey la finalidad en el proceso,como Creen Chair Projects en

Chicago, Tite Border Art Workshopen San Diego y Tijuana; y trabajosde

muchosotrosmuralistas.

• Los Performancesy rituales fuera de los espaciosde arte tradicionales

referentesa los lugaresy sushistoriasy problemas,o a una másamplia

comunidadde identidady experiencia.Estostrabajostienena menudola
función de precursoresde arte, de aglutinante de la acción colectiva.

Podemosmencionarcomoejemplosla obra deSuzanneLacy Threeweeksin

May enLos Angeles;y Tite year of tire white beardeGuillermo Gómez-Peñay

Coco Fusco,realizadaenvarioslugaresdeEstadosUnidosy Europa.

• El arte que funciona para concienciar sobre la protección del

medioambiente,la mejorao reclamaciónde transformaciónde los terrenos

baldíos, haciendoparques, y luchando contra la contaminación(Time

landscapeofNewYorkCity deAlan Sonfist).

• El Arte politico didáctico,directo,quecomentapúblicamentetemaslocales

o nacionales, especialmenteel modo de señalización-del transporte,

parques,viviendaso en las carreteras-comola forma de recordarlugares,

eventose historiasinvisibles. (RepohistorySign Project enLower Manhattan

de David Avalos, San Diego BusProject de Louis Rock, & ElizabethSiscoy

Bird’s HostProjectsHachiviEdgarHeaprealizadaenmúltipleslugares).

• El accesopúblico en la radio, televisión,interneto mediosimpresos,tales

como cintasde vídeo,casettes,CD rom, postales,cómics, guías,manuales,

libros de artista y posters. (ej. libro y poster de Carole Conde y Karl

225



luyen cA~ciOipes aflttiicay en el espacio urbano

Beveridge con los sindicatos canadiensesde trabajadores;la televisión

pública Paper Tiger; demostracionesartísticastalescomo AIDS QuilÉ; y el

SpectacleoftransformationenWashington,D.C.).

• Lasacciones(y accionesencadena)queviajan, impregnanla(s) ciudad(es)o

aparecensimultáneamentea lo largo de todoel paíspararealzaro vincular

a temasactuales(ej. lassiluetasen el Bronx deNuevaYork deJohnFekner;

Tire ShadowProject,conmemoracióndeldíadeHiroshimaanivel nacionaly

los ideogramasdeautopistasdeLeeNading).

Los ciudadanosson revalorizados.Se reconocea grupos de géneroo

etnia que apenas han tenido voz dentro del sistema democrático

estadounidense;sepotenciala participación,por encimade la exposición,de la

historia de los estilos del arte o de la lectura de la localización física’2; se

debatentemasde interéspúblico tales como la vivienda, el desempleo,la

violenciacallejerao la inmigración;asícomoel marcoenel quesedeterminala

forma de la ciudad (más que los mecanismosa través de los que se diseña)

tratandoel lenguaje de la sexualidad,la exclusiónsocial, la identidad y el

poder,pararesistira lasestructurasdepodery desafiarlasestructurasdevalor

individualistasy aisladasquenosllevanala destrucción.

7.2. LAS TÁCTICAS INTERVENCIONISTAS

En nuestrasociedadactual del espectáculo,asépticay necesitadade un

contado directo, resulta cada vez más necesario provocar actividades

comunicativas e intelectuales diferentes. Según Glenn Harper, las

12 Según comenta Malcolm MILES en el artículo “Location/dislocation’ en Art & the city, follíeto.

Miles, Malcolra (cd.). University of Portsmouth & City Arts-Portsmouth City Cauncil: Portsmouth,
1995, pp. 5.6.
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h,tcrvencáo,,esasfliqicasenelespaciourbana

intervencionesdesarrollanlas dos tácticasprincipalesqueles permitenactuar

sobrelos valoressociales’3:la interrupcióny laparticipación.

7.2.1. La interrupción

Los artistas que emplean la táctica de la interrupción, subvierten,

provocan o deconstruyen la normativa establecida, elaborando contra-

propuestaso contra-mensajesfrente a los mensajesdominantes.Paraestos

artistas, con una cultura dominante e inhibida, es obligatorio moverse

furtivamente,por debajo de ésta’4, entre lineas, reinventandomodelos de

prácticaartísticaalternativaen oposiciónal poderestablecidoy a la actuación

desusinstituciones.

La ambigiledad y confusión intencionada de los códigos de

representaciónqueseproduceal localizar intencionesartísticasencontextosno

pensadospara ellas, se convierteen el eje de un discursodeseosode aear

situacionesqueintranquiliceny desafíenlasnormassociales.

La interrupciónes un eficaz elementode resistencia.Como en una

guerradeguenillas’5,éstaesunaestrategiadesorpresa,inmediata,enla quese

practicala politica delextraño(comoasesinoasueldo)insinuándoseenel lugar

‘~ Establecidas por Glenn Harper en lnte,ventions & provocations. Conversations on Art, Culture &
resistance. Harper, Glenn (ed.) Suny Series. State University of New York Press: Albany, 1998, p.
x’.

‘~ ACCONCI, Vito: Public Space in Privote time. Galerie Hubert Winter: Wien, 1992.

~ En un tono muy situacionisto (ver capItulo 8), Martha Rosler comenta: “La producción de

significadas críticas todavía es pasible a través de una estrategia de ‘guerrillas” que resista a la
universalización mortal del significado, al retener una posición de marginalidad. Sólo en los
márgenes podemos llamar la atención a todo aquello que abandono el sistema ‘universal”. “Notas
para un debate televisado’ de “Art after Modernism”, Voices, 11.04.1984, Channel 4, (Apud>
CONNOR, Seven: Cultura pastmoderna, introducción a las teorías de la contemporaneidad, p.
168.
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del otro pero desde la distancia16, ante la imposibilidad de un ataque frontal; 

interrumpiendo o desordenando sutflmente (sin inscribirse y sin dejar rastro), 

los circuitos de la colectividad-con la que generalmente no tienen relación y a la 

que no se vinculan-, 

como señala Wodiczko al 

eferirse a sus proyecciones sobre 
- 

~8 “ I 
edificios: “...El ataque debe ser por ,. ” .., .“._ --._ ..-. ,, 

4s sorpresa, frontal, y debe producirse por la 

I noche, cuando el edificio, inalterado por sus 

a jünciones diarias, está adormecido, y 

cuando su cuerpo sueña consigo mismo, 

cuando 
Pmyección en el “Hirshhom Museum” (1990), Kqsztaf 

la arquitectura concibe sus 

Wcdiczko. Washington. pesadillas (...) los proyectores de 

diapositivas deben apagarse antes LIP que la imagen pierda su impacto y se vuelva 

vulnerable a la apropiación por parte del edificio como si se tratara de un elemento 

Las intervenciones subversivas son provocativas y cuestionan el uso de 

la sexualidad, la política, la religión, la raza y el género. A modo de bricoIuge’*, 

analogía o metonimia son numerosos los recursos empleados en las 

intervenciones: ruptura, fragmentación, desplazamiento, ironía, cinismo, 

simulacro, parodia, apropiación descarada, contigüedades referenciales. la cita 

culta de la cita de la cita culta,... 

l6 No busca la atracción ni la provocación desde la óptico de la simplicidad y la obviedod 
evidente, sino o través de la sutileza porque es la que tiene un caracter más subversivo. PICAZO, 
Gloria: “El desafío del arte urbano”, en L’H.ART 89, catxxpo. s.p.4. 

” WODICZKO, Krqsztof: Instruments, Projecfs, Vehicles, cot.expo., p. 375 

” Con composiciones o montajes discontinuos o heterogéneos de mensajes y materiales 
formados o previamente existentes, y sustentados por uno teoría del montaje procedente de las 

t&nicas del collage, montaje y ensamblo@ moderno, en la que ei artista es manipuiodar de 
información e imágenes (según Lévi-Strauss). ROBERTS, John: “Montaje, diaiéctica y facultación”, 
en Domini Públic, cotapo. Centre de Ari Sonto Mónica. Generalitot de Cotalunw Borceiona, 
1994, pp. 128-130. 
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Inten,enciona as-fisticos en el espacio urba,,o

Gruposno-comercialesy los queno estánde acuerdocon los mensajes

publicitarios, subvierten sus formatos, con frecuencia ilegalmente, para

reclamaruna posición en el espaciopúblico; para analizar el desordendel

entorno;para atacarconceptosqueseconsideranofensivoso desfavorables;y
combatir la autoridadcomercialo el materialismoquelas vallaspublicitarias

exponen.Son actosde guerrillaquepermitenalteraro transformarun mensaje

unidireccional(consejosinteresados-impuestos-,oconsuniistas)enun diálogo

abierto.

Esteconceptode la interrupciónse combinaconel conceptode la “no-

comunidad”o la “comunidadderechazo”’9,la secretatradición de lo oprimido

queesdiscontínua,no lineal,y siemprenegativa.“El oprimido” siempreintenta

recobrarsupropiahistoria(diferente),dentrode la complejidady la diversidad

de las relaciones sociales, mediante lo que Walter Benjamin llama la

“interrupción de la historia”, de la continuidadlineal de la historia (de los

victoriosos).Porestarazón,aligual quelasminoríassalendesupasividadpara

intervenir activamenteen el momentoactualy tratar de modificar la lectura

(única)quesehahechode la historia,los artistasexpresansuresponsabilidady

compromisoen la reflexiónaítica hacia esasvoces no emancipadaso antes

silenciadas20.

Por tanto, la inserciónenla vida pública(ritmos devida o en los modos

de percepción o interacción entre los diferentes habitantes)surge de la

19 Wodiczko en conversaciones con Bruce Robbins en Veiled Histories. The body, Place & Public

Art Novakov,Anna (ed4, p. 141.

20 Muchos artistas se han adentmdo en un ‘mestizaje’ de “mitologías personales’ matizadas por lo

contemporánea sensibilidad (auto)biogrófica y la preocupación por el cuerpo y el género, como
modos de comprender esa geografía cultural, las relaciones ‘del otro”, la posición como artista y
trabajador en la sociedad, con prácticas post.performance, actividades subversivas influenciadas
por la doble filiación (post)expresionista y neodadá, pero despojadas de su carácter anárquico, al
producirse una suerte de re.escenificación (Gv.). DAVIS, Douglas: “Post.performancism’, en
Theories of ContemporayArt. Hertz, Richard (edj. Prentice.Hall Inc., New Jersey, 1985, PP. 271-
285.
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necesidad de exponer una situación socio-cultural y formal concreta, y de 

reconocer y explorar las inestabilidades y contradicciones presentes en la vida 

social y las formaciones políticas; de actuar sobre “unidades espacio- 

temporales” de la vida cotidiana*‘. 

envases de leche 

El proyecto The domstic 

violence milkcarton (1991-1992) da 

buena muestra de ello. Tras dos 

años de entrevistas con víctimas 

de la violencia doméstica, 

terapeutas, psicólogos y 

trabajadores sociales, la artista 

Peggy Diggs realizó cuatro 

diseños de envases de leche en los 

que, con textos directos del tipo: “Cuando discutes en casa, ise te va siempre de las 

manos?“, -yuxtapuesto parcialmente con una silueta de una mano y un teléfono 

de ayuda-. Este proyecto intentaba contribuir a dar soluciones al dramático 

problema de la violencia doméstica. Para acceder directamente a las personas 

perjudicadas, durante el mes de enero de 1992, una empresa de reparto diario 

de leche de Nueva Jersey distribuyó estos envases en los supermercados de 

Nueva York y Nueva Jersey. Como se pone de manifiesto en este trabajo de 

Diggs, la labor es compleja y difícil. Se trata de buscar vías para salir del 

monólogo narcisista, característico de algunos artistas para dar paso a una 

acción inmediata, a un dialogo con los lugares y con los/as ciudadanos/as. Se 

trata de una interrupción de la función de algo tan cotidiano como un envase 

de leche que se convierte en un espacio de reflexión con alternativas. Asimismo 

la sutileza que caracteriza a las intervenciones se manifiesta en este caso no 

tanto en el mensaje como en el medio elegido, un envase de leche que se vende 

en cualquier tienda (un objeto anónimo, no sospechoso) pero que, sin embargo, 

llega al espacio mas íntimo. al hogar y a la soledad de la mujer maltratada, que 

21 Heterotopías, según Michel Foucauit, de produccibn de lugares otros, de estructuras 

desierarquizados de relaciones de “comunidad”. 
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Jntjzn’ettcio,ws a,iisIicas en el espacio urbano

puedesin temor, perderla mirada en un cartónde leche dondeapareceun

mensajey un teléfono,quizásunaesperanza.SegúnPatriciaC. Philips22,Diggs

adoptó la estrategiade producción de masas(en contra del Arte, con

mayúsculas)y cuestionóla noción del emplazamiento,al trabajar en un

“espacio”entreel supermercadoy hogaresparticulares,comoapuntaMalcolm

Miles, al margende las restriccionesde la esferadomésticaquelesasignaesta

sociedad patriarcaF. Esta táctica se encuentra menos dibujada por

convencionesformalesy más comprometidapor factoressituacionales.Los

trabajosestánsujetosa cambiosy ajustespor las comunidadeslocales24,y el

artista,cadavez másseasemejaa un negociadorquenavegaentrelos deseos

contrastadosy lascaracterísticasde lasdiversascomunidades.

A través de estetipo de propuestas,podemosconcluir que el artista

quiereir másallá de la críticainstitucional,al intentarllegardirectamentea las

personasafectadas(mujeresmaltratadas,consumidoresengañados,minorías

no representadas,...)por considerarque intentarsolucionarlos problemases

másrealista,quela crítica en sí misma(sin perjuicio de que a travésde estos

proyectosseestéponiendode manifiestola ineficaciade las institucionespara

afrontartemas,políticamente“no relevantes”).

7.2.2. La participación

La participación es la otra táctica intervencionistaque consiste en

interacciones,realesy sustantivas,conindividuos“no-artistas”parainvestigar,

de forma directa,sobrelas prácticasy contradiccionesque tienenlugar en la

sociedad.De acuerdocon estadefinición, los proyectosde participacióntratan

~ Ver PHILLIPS, Patricia C.: “Peggy Diggs: Private Acts and Public Art’, en Sut is it art?. The spirit of
arfas activism. Feishin, Nina (ed.>, pp. 283.308.

23 MlLES, Malcolm: Art, space & the cifr. Publicad and urban futures, pp. 167.168

24 Idea que defiende Patricia C. Phillips en su artículo “Public art: the point in between’, Sculpture,

May.June 1992, p. 41.
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los temas y necesidades concretas que afectan a los grupos sociales que 

cohabitan en la ciudad, defendiendo valores cívicos, como el respeto o la 

tolerancia. En esencia, se trata de comprender y crear una cultura propia desde 

dentro de las estructuras democráticas y participativas; de romper las rígidas 

barreras entre la cultura oficial y la popular, entre los privilegiados lugares de 

exposición y aquellos lugares de aprendizaje de las experiencias diaria3. De 

esa forma se logra reflejar la complejidad de las políticas, subrayando que sólo 

se puede hablar de verdadera democracia si ésta gira en torno al eje de las 

políticas de la diferencia: los públicos llegan a ser mas diversos, los lugares de 

aprendizaje se expanden y se hacen múltiples, las ciudades se solapan y llegan 

a ser porosas, y la noción de público se agranda ante una mayor estimulación. 

En esta línea, el colectivo Group Material, 

junto con la galería Randolph Street, lIevó a cabo 

el trabajo Your messuge here (1990) en Chicago. 

Durante un trimestre se produjeron 40 vallas 

publicitarias de individuos y organizaciones 

basadas en comunidad en la que se expusieron 

escritos a mano de hom&ss, campanas por la paz, 

protesta por el injusto tratamiento de los 

emigrantes, celebración de diversos bagajes 

étnicos o llamamientos al respeto del vecindario26. 

Lógicamente, esta táctica se realiza en 

comunidades, con proyectos tanto elaborados por 
respeto), Dos vallas publicitaias del 
proyecto Your Mesage Here (199 1) 

el artista para la comunidad (el control estético del 

organizado por Group Material y Randolph 
Street Gallety 

producto esta en manos del artista) como los 

” Como afirma Suzanne Lacy hablando del artista Vito Acconci: “(...) Dentro de otras categorías 
de la vida” en Mopping fhe termin. New Genre Public Art, p. 193. 

26 Mc QUISTON, Liz: Graphic ogitation. Social & politicoi graphics since the sitires. Phaidon Press 
Ltd.: London, 1993, pp. 182-l 83. 
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realizadosencolaboración(el artistatrabajaconla comunidady ellos hacenel

producto)y sus fines son reconstructivosy regenerativos,mediantetrabajos

activistasy ecológicosen emplazamientosespecíficos.El énfasispuestoen la

participacióntambiénha incentivadola facetaeducativadel arte a través de

talleresy encuentros.

Laparticipaciónestápresididaporel diálogoentreel artistay la audiencia,

medianteel cual,conceptualy representativamente,seexplorala “personasocial”

que cadauno poseemos.Partiendode queel diálogo es característicode todo

sistemademocrático,su aplicaciónal arte resultaigualmenterelevantepor su

capacidadde aproximar posturas y lograr resultadospositivos. Desde una

perspectivaposmoderna,el artistaesutilizadopor un público, comoun técnico

deemociones”;ejerceunaciertafunción mesiánicaal intentarexplorarnuevos

modelosde sociedades,valores,técnicasde participacióncon el objetivo de

crearunaconcienciaindividual y de grupocon capacidadde actuaciónsocial.

Estas intervencionestienen un carácteremancipatorioya que el artista, al

defenderel arte como una forma de “diálogo social”, habilita a que todos

participen-a cadapersonasele da la oportunidadde hablar-,reflexionensobre

su condición , situación y las posibilidadesde participar en su entorno

inmediatocomoforma deconstruirla comunidady hacerun artesocialmente

responsable.Por lo tanto, los trabajosparticipativostienencomo objetivo final

crearun importanteimpactosobre lasvidasde los individuosinvolucradosy

contribuir a remediar un problema social concreto. A modo de ejemplo,

podemoscitar la intervenciónparticipativa del proyecto del artista hugo

Manglano-OvalleTele-Vecindario:A StreetLevel Video Project en el quereunióa
veintiochoadolescentesde sucomunidad,mayormentelatinose integrantesde

bandascallejeras,para trabajara través del vídeo sobre la capacidadde los

mediosaudiovisualesde difundir mensajese imágenesestereotipadas.Este

proyecto,afrontóel vacioproducidopor el aislamientoculturaly social de los

residentesdebarrio -de clasetrabajadora,y conseriosproblemascomola falta
deempleo,el abandonode la escolarización,el crimen,lasdrogas,lasmafias,el
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T&wchdario. A Street Vdeo Pn+l 
(1992) de “Cubre in Aciion”: 124. 
Grabacidn: 125. Ewxición de Wdeos 
en el Barrio v 126. kesta de Barrio. 

embarazo de adolescentes y el SIDA-, con la idea de crear un espacio para el 

diálogo. Tras numerosas grabaciones de experiencias, descripciones y visiones 

personales, así como entrevistas en todo el barrio, el artista se centró en la idea 

de mostrar a la comunidad una imagen alternativa y optimista de sus jóvenes 

ofreciendo a esta juventud posibilidades de participación para así reconducir la 

energía negativa de las bandas (a las que recurren muchos de ellos cuando han 

fallado sus estructuras familiares y sociales). Los vídeos posibilitaron un 

sentido de lugar, de hogar y propiedad, un “espacio de posibilidad” donde 

poder iniciar el cambio. Para exponer y compartir el proyecto con el barrio, se 

organizó una gran fiesta en medio de la calle. 

Como resultado de este diálogo, artistas y sociedad han cambiado: los 

artistas manifiestan una mayor voluntad por entender y encajar la función 

social del arte, y la sociedad se muestra más tolerante y dispuesta a informarse 

sobre manifestaciones novedosas e imágenes insólitas. Por este motivo, la 

información, opinión y expresión de distintos puntos de vista ha adquirido un 

lugar destacado en la intervención urbana. 

n Resumen entrevista Molcolm Miles. Londres, 124-96 
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7.3. EL ARTISTA QUE INTERVIENE

Los artistasque llevan a cabo intervencionesartísticasen el espacio

urbano valoran su actuación (subversivao participatoria) y el tema que
aborden(de cura social, ecológica, etc.>. Una gran partede estos artistasse

encuentraademás directamenteimplicado en la crítica que realiza, al

perteneceracolectivosmarginales(mujeres,homosexuales,ominoríasétnicas).

AJ artistaque intervienese le atribuyenvirtudes y característicasde otros

camposcomola antropólogía,la ifiosofla, la historia,el diseño,la planificación,

o la gestión.

En general,como artistasposconceptualistas,nieganla autoría de la
obra;rechazanlas virtudesdelartistagenioo bohemio;y, seequiparan,como

profesionales,concualquierotro integrantede la sociedad.Hacenmenciónasu

calidad de “ciudadano”, y enfatizansu intención de trabajar en el interés

público como “artista público”. Pero, sobre todo, subrayandosu aportación

críticaal diálogosocial,como ‘intelectualpúblico”.

7.3.1. El artista cama ciudadano

El artistaesun ciudadanoque,al igual quecualquierotro individuo, se

implicaenla luchaconstantedel díaa día. Estaidea,defendidapor el artemás

comprometidoen los añossesenta(“Art Worker’s Coalition”), actualmentees

tambiénurapremisabásicade los artistasquetrabajanen los espaciopúblicos.

ComoafirmabaSiah Armajani, unade las figuras másdestacadasdel “arte en

espaciospúblicos”,enundebatepúblicoquetuvo lugaren1986juntoconCesar

PeUi: “Nuestra intenciónes la de volvera serciudadanos.No estamosinteresadosen el

mito creadoen torno a los artistasy por los artistas. Lo quenosimportaes la misión,el
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programay la obra misma”; para Armajani el “El artista público es ante todo un

ciudadano.No hayespacioparala expresiónpersona1”~.

Paramuchosde estos artistas,estaconsideraciónde igualitarismono

sólo les lleva a equipararsecon cualquier otra personasino ademása

considerarsepartedeuncolectivoenel quehandeactuary participar(casode

los colectivosdemujereso gruposétnicos)y enel queel individuosediluye,se

convierteen integranteanónimo.

7.3.2. El “artista público”

Lautilizacióndeltérmino“artistapúblico” tambiénsehaextendidoentre

los artistascontemporáneos.Esta denominacióndescribeun esfuerzo por

romper con el estancamientoy la resignaciónde muchasmanifestaciones

artísticas recientes, producidas fundamentalmentepor los programasde

promociónde artepúblico. El artistapúblico trabajaen la construcciónde la

culturadesdedentro(noconunaposicióninsumisamarginal): “El artista realiza

un trabajo comociudadanodentrode los espaciosíntimosde la vida comunitaria”29.Los

artistaspúblicosestablecenconexionesconcomunidadesparticulares,gruposu

organizaciones,y tiendenahablarentérminosdeparticipación,temporalidady

limitación de la autoría del artista (defiendenlo pragmático,los sistemas

socialespreexistentes,asícomoel diálogo consu audiencia).Normalmentela

“comunidad”encuestión,vive o trabajaenun áreageográficaespecíficao enun

barrio.El artistapúblico ha de brindarmúltiples lecturasdel lugar para logra

que tengan significados diferentes para gente y épocas distintas. Con

adecuadosrecursosartísticosquelos respalden,los artistaspúblicos pueden

hacergerminarespaciossocialesy políticos, dondeseaúnenenergíasparael

22 ARMAJANI, Sial,: ‘The artist as citizen”, en ‘Shaping the new sculpture of the Street’~ the New

York Times, 22.09.1985, p. E22. (Apud) HOFFMAN, Barbara: “Law for ArVs sake in the pubiic
realm”, Critical lnquiry. N03, Wc University of Chicago, Spring/FaIl 1991, p. 542.

29 (trad.a), en Mapping the terrain. New Genre Public Art. Lacy, Suzanne (cd.). p. 41.
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diálogo, y se concretenalternativasu oposiciones.En cierto modo es un

demiurgo30 acrisolael espacio,el artey los ciudadanosy, al mismotiempo,

pone de manifiesto(descubre)las relacionesy construccionesideológicasdel

lugar.El procesoen sí mismoconsideradoeslo importante,y lasaccionesy el

compromisodelartistay deaquellosquecooperanconél -la comunidad-están

inter-relacionados:mejorarel nivel culturalde la gentey embellecersuentorno

físico; así como estimular la acción política sobre temas específicos.Los

métodoscolaborativosocolectivosseincentivan.

7.3.3. El artista coma intelectual público

El término“intelectualpúblico”3’ hacereferenciaal papelquedesempeña
el artistacomo partede una estrategiade oposiciónmás amplia: es el que

aporta documentoscontundentesal debatepúblico y plantea cuestiones

sociales...,que es capazde sentiry testificar sobre la realidad. Los trabajos

artísticostratan la guerra, la tortura, la explotacióneconómicay sexual, la

censura,la raza o el género.Es, fundamentalmente,un organizadorde la

informaciónvisual y textualpreexistenteen el contextomediático(comoHans

Haacke) con la finalidad de desafiar,explorar o desdibujarlos límites y

jerarquíasquetradicionalmentedefinenla cultura tal y como esrepresentada

por aquellosqueseencuentranen el poder;y ponerde manifiestoproblemas

sociales,contradiccioneseinjusticias,representarlos interesesy puntosdevista

del explotado y del no-privilegiado; y, educar e incomodar al público,

~ Para Lacy el artista es, en cierto modo, un ‘visionario”, chomán o curandero de la comunidad;
que como productor de objetos y sanador de enfermedades -al igual que en las comunidades
primitivas- se sacrifico por la sociedad y renuncio a si mismo para sanar conductos de otros y
reinstaura las dimensiones míticas y culturares de a “experiencia pública” con otros públicos para
el arte. Para esta artista, la imaginación política es tan importante como las habilidades políticas.
Culture in Action. A public art program of Sculpture Chicago. catexpo. Bay Press: Seattle, 1995,
p. 51.

31 Término empleado por Henry A. Giroux en su introducción, ‘Contending zones & public

places”, del libro de Carol Becker: Zones of cantesitian. Essay on art, institutiasis, gender & anxiety,
p. ix.
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principalmente de clase media, que frecuenta las galerías de arte32.

Independiente,profesional,sigueempleandoel contextodelas “Bellas Artes”,

especialmentelos espaciosy galerías,para su producciónindividual, pero
introducecontenidopolítico en su trabajo.El mercadodel arteno serechaza

totalmenteperosi essometidoa unacríticainterna.Es decir, presentaadebate

quévoces,<pie perspectivasy qué puntosde vista transformane informanla

ideologíadominante.

Por tanto, el artista intelectualpúblico actúacomo agentemoral que

lucha por conservarlos valores éticos y que tiene la responsabilidadde
defenderlos interesespermanentesde la humanidada travésde unared de

obligacionesy responsabilidadessociales33,(aunquedesdedentrodel sistema

quecritica).

7.4. “TODO ES INTERVENCIÓN”

Nos interesadestacarque las diferentesorientacionesdel arte en el

espacio urbano van evolucionando hacia una visión intervencionista

caracterizadapor ser públicay escéptica,política y provocativa,y queaborda

temas concretos, no utópicos y trascendentales.El arte como elemento

importanteenla sociedaddebidoasupotencialprovocativo,suactitudpolítica

y radical,configurael medioambiente,estávinculadoy comprometidocon lo

socialy lo cultural34.Como afirmaMalcolmMiles, las prácticasemergentesdel

32 John Walker afirmo dentro de su clasificación de tipos de crítica socialista en democracias

occidentales, el tipo mundo del arte que se asemeja a la descripción de Coral Becker así como a
otros planteamientos desde el punto de vista artístico. WALKER, John A.: Art in the age of mass
media, Pp. 98.100.

~ GABLIK, Suzi: ¿Ha muerta el arte moderno?, pp. 72-93.

~“ Más allá de la utilidad hay otras posibilidades operativas para el arte en el espacio público. El
arte tiene un papel social, una función pública: propagar ciertas ideas políticas y filosóficas. Ver
MATOSSIAN, Chaké: ‘Public art/ public spoce~, en Lirban generution. A challenge for public oit
Remesar, Antoni (cd.). Monografías psico-socio ambienfals 6. Universidad de Barcelona:
Barcelona, 1997, p. 63.
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artepúblicoen los añosnoventaconstituyenintervencionesen la esferapública

queincluyenlos procesosasícomolas localizacionesde asociación35.Es apta

cualquier manifestaciónartística -performance, instalación, texto, pintura,

escultura,cine o un tipo de colaboraciónpública; y cualquierdenominación:

obra in situ o site speaflc,artecomoMedio o artepúblico, arteenComunidad,

artepúblico crítico oel tannombradonuevosgénerosdeartepúblico-.

Estas actuaciones en el espacio urbano tienen una “función

organizadora”enel sentidoempleadopor SusanBuck-Morss.La ideapolítica

deescribircomointervenciónquereemplazala obramaestray destruyela vieja

noción del genio artístico individual y de las obras complejas y

autocontenidas36; son intervencionistas porque se defienden como

interrupcionescritico-estéticas,infiltracionesy apropiaciones,que cuestionan

las operacionessimbólicas,psico-políticasy económicasde la ciudad37.Estas

intervencionesgeneralmenteson de naturalezaefímera,alternativas,móviles,

temporales,heterogéneasy sensiblesalcontexto,seencuentrancombinadascon

el inciertotrabajoenel espacioenel quetranscurrela vivenciade la urbe~-. La

consideracióndelcontextoen lasintervencionesrepresentaun refinamientode

la noción de site speczficqueinicialmenteserefirió a unarelaciónformal entre

esculturay emplazamiento,en la queel trabajono podíaestarseparadode su

asentamiento,de ahí derivó a la consideracióndel lugar,y por último, a la

~ MILES, Malcolm: Art, space asid the cUy. Public art ¡si urban futu res, p. 164.

36 BUCK.MORSS, Susan: Dialéctica de /a mirada. Walter Sen/amin y el proyecto de los pasajes, p.

157.

~ WODICZKO, Krzysztof: “Strategies of Public Address: Which Media, Which Publics?” en
Discussions on conternporary art. Foster, Hal (cd.), Dia Art Foundation, p. 41.

~ La huella queda en los corazones y mentes de aquellos afectados por eí proceso yen su propio
medio: en la memoria. En esta línea Dennis Adams afirmaba en una entrevista que tuvo lugar en
Arteleku: “Me interesan los proyectos temporales, no quiero hacer monumentos (...> mi obra como
una ¡nfiltrociósi. Su desaparición es tan importante como su aparición” o “(...) quiero hablar de
parte a parte de la ciudad, a través de e/la, no a ella. Ello sigsiufico ser capaz de leer la delicada
trama de su tejido”. AGUIRIANO, Moya: “Dennis Adams”, Zehar, N0 28, Arteleku: Dic-En-Feb
1994-95, pp. 6.8.
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consideraciónde la comunidado público. Es deci,r la comunidado público

comosite.

7.5. RIESGOS DE LA INTERVENCION

Es necesarioquela intervencionessiganmanteniendosu caráctercrítico

antelas normassocialesy políticas.Sin embargo,no hay que perderde vista

quelos artistasno sonun grupoprivilegiadoqueescapede la influenciade la

ideologíadominante.El trabajotambiénpuedeser superficialy políticaxnente

conformista.A ello puedecontribuir la necesidadde apoyoy subvencionesde

instituciones,fundacionesy museos.

En el artecomunitarioseencuentrala problemáticadequeel arteno sea

arte,sinoterapiasocial.Enlaspropuestascomunitariaslaculturadeberesolver

problemaspara justificarse a sí misma si abordatemas sociales que son

relevantes,sedeja afueraotros aspectoscomo la imaginación,la materialidad

de la representación,...notanligadosal instrumentalismo.

La intervenciónal implicar una participaciónde la comunidad,puede

serreducidaa “agitacióny propaganda”,o aanimaciónsocio-cultural,o simple

didáctica.Estareducciónsedebeaquelascondicionesderecepciónde la obra

de arte no han sido consideradasdebidamentecomo fuente de alteridades

modalesasícomolascondicionesdelartedecontextonohansidoconsideradas

desdesu génesis,en su desarrolloy retroalimentación.La intervenciónno es

reductibleaun proyectode animaciónentantoquetampocoesreductiblea las

“intenciones” de susautores.No se trata de salvar (iluminar) a las masasni

limitarsea obedecerórdenessinoconstruirunaaportaciónespecifica,másallá

delcarácterlúdico o delos aspectosparticipativos.

Los trabajosquetajantementerechazanlasconvencionesdel artecomo

tal, defendiendoel consensoy la comunidad,producennumerosaslagunas

entre el lenguaje del arte y las expectacionesdel público que plantean
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preguntastalescomo:¿quéhacequedichosproyectosseapreciencomoartey

no comotrabajosocialo activismocomunitario?Lasrespuestasa estapregunta

giran en tomo a la defensade queestetipo de trabajosoperanen unaesfera

tantometafóricacomoprácticaqueabordanelvacíoentreel artey el publicoen

general,respuestasquesiguenmanteniendonumerosaslagunas.El aislamiento

del mundo del arte provoca que la definición política de dichos trabajos

procede del mundo artístico, al margende su marco social: ingenuamente

informado,dogmático,unidimensional,dependientede unainstantáneay de

referentesal mundo delarte, quesignificaquea menudollega a ser difícil de
responderpor aquellosqueno seencuentranal margendelmundodelarte. El

‘arte parala gente” tambiénpuedeentraren un populismoque disminuyey

diluye el potencialimpacto del arte. Por otra partea esa“gente” a la quese

refierenesla queestámásalejadadelmismoe incluso lo rehúye,encontenido

y forma.

De igualmodo,la tendenciaa romantizarla comunidadpuedeimpedira

los artistasconocer las tensionesy conflictos reales que se encuentranen

cualquierinteracciónde grupopues,en visiónpaternalista,los artistasposeen

una comprensiónsuperficialde las necesidadesde la comunidady de la

historia, con lo que no es fácil que puedan proporcionar herramientas
conceptualesa la comunidadpara resolversusproblemas(normalmentelas

soluciones más certeras provienen de artistas locales). Así como la

proclamaciónde enfocara un público generalmás que al mundo artístico

propiamentedicho tambiénse presentamuy ingénuapues los trabajos tan
efímeros que sólo quedanreflejados en la intervenciónde los medios de

comunicaciónquelos documentan,memorializany explicansólo esconsultada

por aquellosafinesal mundillo. Aunqueseargumentequeessuficienteconque

lleguea unasólafamilia ajenaal mundodelarte, esmuy complicadojustificar

lasgrandessumasdedineroquesededicanaello.

También es cierto que los problemaspercibidos e investigadospor
artistasqueestánnormalmentefuerade lascomunidadessemuestrandesdela
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visión del artista o comisario, en el envolvimiento de la comunidadestá

normalmentemediatizadoporuncoordinadorocomisariodelproyecto39.

Un procesoque,comocomentaLucy Lippard, tienequevermáscon la

propiedady la moda que con el deseode proveera las “masas” de una

experienciaestéticarelacionadaconsupropiaexperienciareal~W.

La cuestiónde fondoessi puedenlos artistasa travésde la intervención

combatir lo quepareceser unaresignacióncultural a la indigencia,si el arte

puedeo no transformarunacrisis pública en una realidadpsicológica;si es

verdaderaherramientatransformadoracapazde activar,informaro inspirarla

comprensióndelciudadano.Es decir, si puedeel arteofrecerunacontribución

únicaquenos hagacambiarnuestraimagen,contribuir aeliminar la diferencia

entreel papeldeobservadoresde la realidadsocialy deestamaneracontribuir

a reformary mejorarel entornoenquevivimos, efectuarde algunamaneraese

cambiosocialquesesolícita.

~ El informe American Canvas del NEA concluye que el arte contemporáneo no ha sido capaz de
convertirse en agente socia!, que ha perdido su conexión con la comunidad. El arte no responde
a las necesidades del público, especialmente a su significado comunitario. Servicio público.
Ribalta, Jorge (cd.). Universidad de Salamanca/Unión de Mistas Visuales: Salamanca, 1998, p.
285.

~ LIPPARD, Lucy R.: Get the message, pp. 36-37. (originalmente publicado como ‘Community &
Outreach: art outdoors in the public domoin”, .Studio International (March-April, 1997).
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Búsqueda de referencias
para la intervención en el
espacio urbano

Comosehaexpuestodesdelos primeroscapítulosde estainvestigación,

la realidadhistóricay artísticadesarrolladaenEstadosUnidosdesdela década
de los añossesentahasidoel determinanteprincipalde lasintervencionesenel

espaciourbano.ParaLippard,dichasintervencionesestabanimpulsadaspor el

interésde aunarvida cotidianay arteantela necesidadrealde comunicación,

colaboracióny correspondenciade los propiosciudadanos1.

Tras esta primera apreciación,constatamosque estas intervenciones

artísticas, participantes de la reflexión contemporáneaque proclama la

necesidadde transformarel espaciourbano en el que se habita, recogen

“referentes” procedentes fundamentalmentede los movimientos de la

vanguardiay de las posguerra;y de otras disciplinas,no sólo artísticassino

también, sociológicas, políticas, filosóficas, antropológicaso arquitectónicas

caracterizadaspor su compromiso en la esfera social. Los proyectos

presentadosen los capítulosanterioreshablandepequeñasambicionesy hacen

referenciaaalgo concretode estemundoimperfectoconel objetivo de hacerlo

temporalmentemejor. Esta utópica idea de mejorar el mundo se ha venido

LIPPARD, Lucy R.: Get the message? A decade of Art lar Social Chonge. EA’. Dutton lnc: New

York, 1984, p. 33.
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reivindicandoa lo largode todoestesiglo, centradaen los contenidosformales

de principio de siglo, y ha tenido su máximo opuestocon los últimos

formalistas,defensoresdel artepor el arte, que retrasaronlos problemasde

contextoy contribuyerona la superficialidaddelarte.

Si desdeEuropasehablade la pérdidade la memoria,de su supresión,

de la inexistenciademonumentoso delespaciourbanovacíoy delolvido de la

ciudad, en Estados Unidos la reflexión se concentraen la pérdida de
convivenciay enla inhabitabilidadde las ciudades,fruto de los megalómanos

proyectosmodernistasdel fiero capitalismo. Los debatesversansobre el

significadoy los usospolíticosdelespaciourbano;el realcede la vidapúblicay

las posibilidadesde su rehabilitacióny revitalizaciónpor medio del arteo la

arquitectura;y, la búsquedadeun modomáscreativode planificaciónurbana

paracrearespaciosvivibles. Es decir, las referenciassepuedenexponerdesde
tres enfoquesdiferentes:en primer lugar, la crítica al poder establecido-la

producción social de significado-; en segundo lugar, las ampliaciones

conceptualesy espacialesdel objeto artístico—la experimentaciónartística-y,

por último, la aprehensiónde la ciudad-la transformacióndel paisajeurbano

moderno-.

8.1. LA CRÍTICA AL PODER ESTABLECIDO

Trasel malestarpolítico y socialdel68, la crítica a lasvisionesparciales

de lasestructurasdelpoderinstitucionaly la consideracióndelmuseocomoun

objetoaeadopor el ideal burguésdel exotismorealizadapor artistascomo

Hans Haacke, Dennis Adams o Mierle Laderman Ukeles recogen la

contribuciónde autorescomoFoucaulty Lacanal marxismo,y las referencias

deMarcelDuchampysucríticaal museo.

El activismoy compromisopolítico deartistasy críticos en los ochentay

noventa,tomacomoreferenciala labor realizadapor comentadoressocialesy

activistasen la vieja Europa: los artistasde la comunade Parísen 1871 o la
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vanguardiarusadel periodorevolucionario.La agitacióny propaganda-¿¡gil

prop- produceadmiraciónen artistastalescomoel alemánJohnHearffield o el

rusoGustavKlucis quedestacanla fé enla habilidaddelartedetransformarla

faz y el espfritu de la vida moderna.Estasideasse justifican empleandolos

textosdeWalterBenjamin,MichaelFoucaulto JúrgenHabermas.

Las referenciasalcanzanal papelcrítico desempeñadopor antecedentes

talescomola pinturadeGoyao lascaricaturasdel francésDaumiero el alemán

GeorgeGrosz.Perosobretodoserepitenlasalusionesa los grandesmuralistas

mexicanoscomoSiqueiros,Rivera y Orozco2.Parael contextoestadounidense

estacercanatradición muralistamejicanaserámuy relevanteparaconfigurar

modelosde arteen colaboración,que desarrollaránlas comunidadesde base,

talescomolos proyectosmuralesrealizadospor la artistacalifornianaJudit

Baca.

8.1.1. La reivindicación del vinculo del arte can las clasestrabajadoras

La influenciadelpensamientode izquierdaenel arteestadounidensede

estastresúltimasdécadasha despertadoel interéspor la necesidadderestaurar

el vínculo delarteconla realidadsocial,aunquecadavez másdesprovistode

ese idealismo ideológico de cambio radical de la sociedad3.Por ello, el

programaantiesteticistade las vanguardiashistóricasde los añosveinte y

treinta,inspiradaspor el movimientomodernode izquierdas,y recogidasen

los escritosdeautorescomoWalterBenjainin’, hansidoun referenteobligado.

El trabajode los constructivistasde la Rusiapost-revolucionariay la labordeLa

2 CONAL, Robbie: Art Attack. Re midnight politics of a guerrilla ortist. Harper Perennial: New

York, 1992, p. 6.

~lnterventions & Provocations. Conversotions on Art, Culture asid Resistance. Harper, Glenn (ed.).
Sunny Sedes. State University of New York Press: Albany, 1998, p. viii.

~ Véase el artículo ‘El autor como producto? de Walter Benjomin en su libro: Discursos
interrumpidos III. Taurus: Madrid, 1975, (trad.esp. Jesús Aguirre) pp. 111.126.
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Bauhausjunto con los montajesdel artista de guenilla JohnHearfield en la

Alemaniade Weimat,queseríandestruidospor el augedel estalinismoy del

nazismorespectivamente,son los dos referentesmásdestacadosdelproyecto

vanguardistade solaparel arte y la técnicasocial, al trabajaren un espacio

público radicalmentediferentecomoes la páginao la secuencia,(un espacio

proletario),delespaciodelmuseo(espacioburgués).Paraofrecerel artea todo

elmundosehadeemplearla tecnologíamoderna6.

Bajo estaideologíase reclamaunanuevadisposicióndel artista, como

trabajador,y de su trabajodentrode las estructurassocialesy de producción;
en un espaciorealy con materialesreales;un equilibrio entreartey función,

resistiéndoseal deslizamientohaciaunafuncionalidadservil propiadeldiseño

anónimo y genérico. El punto de partida es el cuestionamientode la

legitimidad delartecomodisciplinaaut¿noma(contrael fetichismo,contrael

marco)y, de ahí, la puestaal servicio de la actividadartísticaa favor de una

“orientación”, tanto estilísticacomoideológica,de maneraintencionada(pues

Benjaminsostieneque la calidadartísticao literaria presuponeo comportala

correcciónpolítica). El siguientepasoesel de “instalar (la obra) en contextos
socialesvivos” <contra el museo) y el de reconsiderarlas categoríasy los

diferentesagentesde la institución artística:el autor,la obra y el público. Al

instalarla obra en contextossocialesvivos, éstase asociacon otras prácticas

sociales,talescomo el periodismo,la educacióno el activismo político y las

disciplinasartísticastradicionalesse desdibujan(incorporándosea las mismast

nuevastécnicas,entreellasla fotografía).Autor y público tambiénpierdensu~

lugar tradicionaly seconfundenentresí (contrael sujeto),esel trabajomismo

el que toma la palabra. Las nuevastareasdel artista estánencaminadasa

concienciar sobre las condiciones existentes, de forma pedagógica y

‘Art ¡si the publicinterest. Rayen, Arlene (cd.>. UMI Research: Michigan, 1989, p.lO.

& Expresado en el catálogo de exposición del artista Christa: Projects. A Survey. The Institute of

Contemporary Art: Boston, 1979, p. 8.
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moralizante,orientadorae instructiva; antesque contribuir a mitificarlas y

legitimarlas.

Al artesele exigíaunfuncionamientoprácticoen la sociedad,unanueva

praxisvital, unartetransformadoy re-situado.El arteseacercaa la políticapero

en suefectosobre“la institucióndentrode la cualla obracumpleunafunción”

(que determinalos efectospolíticos del arte de vanguardia)7.Esta postura

crítica anteel artedelmomento,segúnJorgeRibaltafue contradictoriaya que,
por un ladoreclamabanla abolicióndelconceptode autonomíadelartey. por

otro, como arteautónomo,demostrabanque éstaes unacondiciónnecesaria

para actuaren libertad2. La forma revolucionariade la vanguardiaresultó

inadecuadacomopraxispolítica.El movimientodevanguardiallegó adesafiar,

peronopudodestruirla instituciónestablecida.

La transformación de la sociedad

La actividadartísticaenRusiaduranteel periodopost-revolucionariose
encontradainsufladapor el deseocompartidode construirun nuevoEstado

sobre una nueva fundación cultural9; una cultura progresiva que se

desarrollarladeformaparalelaal nuevosistemasocialqueibaaserconstruido.

~Como comenta Susan Buck-Morss, mencionando a Peter Búrger, en: Dialéctica de la mirada.

Walter Ben¡amin y el proyecto de los pasajes, pp. 250-251.

2 RIBALTA, Jorge: “Un arte útil (notas para el espectador de Oomini Públic)”, en Damini Públic, cat.

expo. Centre de Art Santa Mónica. Generalitat de Catalunya: Barcelona, 1994, p. li?.

~ Tras la revolución, la fructífera tensión que se mantuvo entre el “puro” propósito del arte y la
presión de las demandas de una sociedad que deseaba ver el potencial visual del arte puesto al
servicio de un uso más comunicativo produjo trabajos decisivos como los de Kasimir Malevitch, El
Lissitzky, Rodchenko y Víadimir Tatlin en artes plásticas; Leonidov, los hermanos Wesmin y
Mielnikov, en Arquitectura; Eisenstein, Pudovkin y Vertov, en cine; o Mayakouski en literatura.
Pero también hay que hacer constar que Rusia, a principios de siglo, era un importante centro
creativo que desarrolló una destacada labor en todo tipo de disciplinas artísticas: teatro
(Stanilausky), ballet (Diaghileu) y música <Scriabin).
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Probablemente el programa más radical fue el programa de Vladimir 

Tatlin para el grupo constructivista que albergó una de las primeras 

expresiones de lo nuevo, de la vida “colectiva”, de una vida comprendida para 

ser creativa con una unión de formas púramente artísticas (pintura, escultura y 

arquitectura) para un propósito utilitario’” (el diseño ambiental); un arte de 

“producción”, opuesto al de pura motivación estética (a la pintura de caballete) 

Esta fusión de los objetivos ideológicos y artísticos dio como resultado una 

extraordinaria década de investigación para artistas en diseño gráfico, agit prop, 

arquitectura, mobiliario, objetos funcionales y cine. 

Alimentados por la visión utópica de transformar toda la sociedad en 

nombre de la libertad individual, y embriagados por un optimismo y un 

ímpetu dramático suministrado por la transformación de su entorno, los 

artistas mezclaron abstracción con los sueños utópicos de artistas ingenieros. El 

concepto de “progreso”, tanto en la tecnología como en la sociedad, de moverse 

impacientemente mas cerca de la vida, fue 

determinante en la fé en la maquina y en la 
. , ingemena de esta nueva forma de arte que 

- mbió el estudio por la fábrica. Como afirma 

Krzysztof Wodiczko”, se trataba de hacer algo 

en ese mismo momento, no de esperar a una 

experiencia estética que transformara la vida 

después, o de inyectar alguna esencia por medio 

del arte que re-emergiera en la siguiente 

generación. El monumento diseñado por Tatlin 

Mw'eo para un Monumenio a la Tercera 
para la Tercera Internacional de 1920 en Moscú, 

/nt~rnacionnai(l919-i920), Viadimir Tatlin. Moscú. recogía todas estas ideas e ilusiones, una torre 

” En palabras de Tatlin: “No lo viejo, no lo nuevo, sino lo necesario” (Apud) ANDREWS, Richard: 

“Notes on the boundaries of Ameritan Pubiic AI?“, en les dossiers de LArf Public, N”6. Bechy, 

He& (ed.), pp. 9-18. 

” Wodiczko en sus conversaciones con Bruce Robbins ocerca de su obra Alfien Stoff en Veiled 

Hisfories. The body, place ond the public ort. Novakov, Ama (ed.). S on Francisco Institute. Critica 

Press: New York, 1997, p. 142. 
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en forma de gigantesca espiral que incluía 

habitaciones movibles suspendidas y que 

carecían de referencias figurativas. 

En los metafóricos trabajos de 

Krzysztof Wodiczko y en el “Dictionary of 

Building Elerrzmfs” de Siah Armajani se 

pueden encontrar éticas suprematistas o Reao”g garde” (’ 98 
Colege, Salem, 'hgginia. Subvencionado por el NEA 

constructivistas de acción pura y 

perfección utilitaria que desdibujan las barreras entre trabajadores, artistas y 

artesanos. Los quioscos, salas de lectura y podiums fueron concebidos para la 

diseminación de información. Tanto Wodiczko como Armajani manifiestan 

múltiples afinidades con las propuestas de Gustav Klucis para las tribunas de 

conferenciantes, tales como su diseño para pantalla-tribuna-quiosco de 1992, y los 

stands de propaganda”. El reflejo de las infhrencias constructivistas en actuales 

instalaciones funcionales de lugares comunicativos documentan hoy aspectos 

del arte constructivista, como son el dinamismo social revolucionario a través 

de el carácter rítmico de elementos geométricos que visualmente parecen 

transformarse y cuya construcción multifuncional se caracteriza por la 

transparencia (ligereza y fragilidad) y la economía extrema 

sentido concreto-práctico, efectuado por una economía en la 

explotación del espacio así como en la simplicidad del uso 

del objeto y la estandarización de la producción. Estos 

aspectos que llevaron a realizar un arte de producción 

caracterizado por diseños de mobiliario con franjas 

horizontales, diagonales y verticales y una superficie 

desprovista de tacto, se observan claramente en los espacios 

de lectura de Siah Armajani que, al igual que los clubes de 

trabajadores diseñados por Rodchenko y Lavinski, son 

de material; y el 

Boceto para quiosco de 
exposición (1925), Gustav 
Wucis. En 61 se lee "Viva el 5" 
Congreso de Romintem". 

” Arma@¡ en su obra: Closet under Stairways (1985), incluso anota la: propuesto para una 
tribuna de conferenciante (1922) de KI ucis. WILMES, Ulrich: “Deconstructive Strotegies”, Sioh 
Armojoni. Reading Room Sacco & Vanzetti, catexpo., pp. 5-l 9. 
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Kho Glaz (el 
ojo del cine) 
(1924). 
Alexander 
Rodcheoko. 

‘“la URSS es ia 
brigada de 
choque del 
proleh?rlab 
delmundd’. 
Cartel de 
Gustav Klucis 
(1931). 

lugares de encuentro público que pueden 

servir como habitaciones ensambladas para 

varias actividades de educación y política 

cultural. Como ya comentara Stepanova con 

respecto a la habitación del Club construida 

por Rodchenko para la Exposición de Artes 

Decorativas de París, las construcciones se 

habían de ajustar a varias funciones y 

requerimientos. 

Pero la desconexión con el público, a 

pesar del extraordinario número de 

propuestas formuladas, es manifiesta. El 

escaso desarrollo de “lo público” -con la 

excepción de procesos industriales tales como 

el diseño gráfico, la fotografía y la 

producción textil-, el motivó de las críticas de 

artistas de estilos realistas, que declararon el 

movimiento constructivista incapaz de hacer 

llegar el mensaje revolucionario a la gente. En 

1932 Stalin aboliría todas las asociaciones 

artísticas y establecería el realismo socialista 

soviético como el arte de la gente y del 

Estado. 

La agitación y la propaganda 

El sentido penetrante de la función 

extra-artística de la imagen de los montajes 

de John Heartfield en la Alemania de 

Weimar (paralelos a los montajes de Gustav 
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Klucis o Alexander Rodchenko en la 

Unión Soviética) durante los años treinta 

ha sido una cita repetida por los grupos 

activistas en el campo del arte de los anos 

ochenta en Estados Unidos (con las 

administraciones Reagan o Bush) al tratar 

de desneutrahzar el uso del lenguaje, al 

mismo tiempo que politizar la iconografía 

del Prrp Art”; de crear iconografías 

implicadas. 

Estas imágenes han proporcionado 

modelos visuales para artistas como Les 

Levine o Barbara Kruger, y han convertido 

a sus autores -Heartfield, Khrcis o 

Rodchenko-, que disfrutaron de una 

tribuna en los medios de comunicación, en 

héroes intelectuales para esta generación“’ 

porque a los artistas de los ochenta les 

parecía que el acceso a los medios de 

Portada de la 
revista A-l-l. No 
11,Vol42,16 
Octubre 1932. 
John Hearlkid. 
@da.) “El 
significado del 
saludo de 
Hitler. Millones 
de personas 
me apoyan. Un 
pequeño 
hombre pide 
grandes 
donativos” 

(1989). tkban L 

hger. Este poster, 
elaborado para I 
“Prochoice Marc 
4ue tuvo Iumr e 
khington-(imagen 
más grande) fue 
traducido a otros 
idiomas como el 
alemán y el polaco 
para ser repartido 
en Berlín y Varsovia. 

l3 En este sentido, es interesante consultar lo conversación mantenida por los críticos Beniamin 

Buchloch, Catherine Davis y Jean-Fron@s Chevrier en “1960-I 997 The politicol potencial of ati”. 
Documenfo X, the book: Kossel, 1997, pp. 375.303. 

l4 Laud Lovin resalta el paralelismo entre el Dad6 berlinés de los años veinte y treinta con la 
situación estadounidense de los ochenta. Paro Lavin, el mismo papel que representó Heorifield en 

Alemania lo ha representado Mott Groening o Gq Trudeau en Estados Unidos. Tanto el creador 
de la serie de dibujos “Los Simpson”, como el autor del cbmic “Doonesbun/” han tenido el mismo 

tipo de presencia en unos medios de comunicación considerablemente monopolizados y 
centralizados. 

Además tavin establece otro paralelo generacional: en ambos casos se produio una saturación 

de los medios de comunicación en la cultura cotidiano: en los años veinte con una explosión de 
radio, películas y fotoperiodismo y en los ochenta la sofisticación de las producciones televisivas 
junto con la invasibn publicitaria. 

LAVIN, Laud. “Heartfield in context”, Art in Americo, 1985 (apud) LAVIN, Moud. “Colectivismo en 
la década de la ambición: coaliciones políticas en el arte durante los ochenta en la ciudad de 
Nueva York”, en Domini Públic, catexpo. Centre de Ari Santa Mónica. Generolitat de Catalunyo: 
Barcelona, 1994, p. 121, 
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comunicaciónde masasera difícil de conseguir.Esta dfficultad motivó la
nostalgia y el interés por las imágenes directas y los planteamientos

pragmáticosperspicacesantelos mediosde comunicacióntanto de Hearffield

como de Klucis para apoyar causasy campañasparticulares. La obra

antifascistade Heartfield para A-hZ (Arbeiter-Illustrierte-Zeitung, “periódico

ilustrado de los trabajadores”)estabaenraizadaen un fuerte movimiento

obrero,-aunquefinalmentesedividiera conel ascensode la figura de Hitler-,

de la mismamaneraquela obra de Klucis iba ligadaa las necesidadesde la

educaciónde masaQ5para mostrar la resistenciafrente a los abusosde la

extremaderecha.

J

La ¡ntern4$ojén de la vida diaria

La crítica desde dentro -actualizadacon las teorías de Althusser

centradásen las institucionesy los escritos orientados a los medios de

comunicación como los de Judith Williamson sobre estudios culturales

británicos-queha caracterizadoacolectivosde artistasestadounidensesdesde

los odíentá —Gran iFury, Women’s Action Coalition o Barbie Liberation

Organization-eraproductode unalecturaentusiastade autores,nuevamente

traducidosy expandidosdesdeprincipios de la década,de la crítica cultural

alemanacomo: Walter Benjamin, Bertolt Brecht Siegfried Kracauery Ernst

Bloch. Transformar,como diría Benjamin, ‘los consumidoresen productores;

estoes, lectoreso espectadoresen colaboradores”,contrarrestandoel consumo

de los signfficadospreconstituidos—a los que se incorpora ideología-. Las

estrategias“interruptivas” del montage y el collage propuestaspor Benjaminy

Brechtproporcionaronformasde interrumpir la naturalezaininterrumpidade

la imagen mediática, bloqueandosu consumo impasible por parte del

espectadoreincitándoleaunrol másactivo.

“ Como comenta John ROBERTS en su artículo “Montaje, dialéctica y focultación”, en Damini
PúbIic, cotexpo. Centre de Art Santa Mónica. Generalitat de Catalunya: Barcelona, 1994, p.
127.
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BertoltBrecht trabajópor unaprácticade carácterresolutivobasadaen

las políticas marxistas.Influenciadopor las “bellas simplificaciones”del Agit

Prop y delartevernacular,al igual queViktor Shklouskyteníala ideadequeel

arteproduceunaalienacióno estancamientoqueinterrumpeel fluido normal,

normativo, la experienciasocializada.Estos artistas, como comenta Gleen

Harper, aparecieronal mismo tiempo que un renovadointeréspor Mikhail

Bakhtin, el crítico soviético, y sus nociones de contestacióny diálogo. Es

probablementelo que Brecht aela (verfremdung); si uno interrumpe la

percepciónde la vida cotidiana,uno tiene que ser táctico y temporal por

principio -planteamientocaracterísticode los situacionistas-.La interrupción

de la vidacotidianatieneperfectosentidocomoproyectoestéticoporqueel día

a día en si ya es un proyecto estético”. Sugieren que el arte debe estar

comprometidoconla vida diaria asícomoque la transfiguracióndel arte de

una experienciaserá (una experiencia)momentánea,previa, más que una

transformaciónrevolucionaria’7.Brecht,en abiertorechazoal bagajeheredado

de las estéticas idealistas, estimulaba la respuestadel espectadora las

condicionesinhumanasa las queseencontrabaexpuestoel hombre.Paraello

empleóformasde entretenimientoconcontenidodidáctico,con un arte“de” y

“para” la gente, en el que el espectadorera un colaboradordel procesode

producciónhistórica. Trabajócon las relacionesentreculturay pedagogía,las

dimensionespedagógicasy cognitivasdelartepolítico y de la cultura.

8.1.2. El potencial subversivo del arte y Herbert Marcuse

LainfluenciadelpensamientodeHerbertMarcuseenel desarrollode las

intervencionesartísticasen el espaciourbanoesdestacadoy a menudosecita

¶6 Wodiczko en conversaciones con Bruce Robbins, Veiled Histories. Tite body, Place & PublicAn.,

p. 144.

17 lnterventions & Provocations. Conversations on Art, Culture and Resistance. Harper, Glenn (ed.),

p. viii.
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en los diferentes textos consultados.Carol Becker en su libro: Zones of

Contention’2 analiza los conceptosde Marcuseen relaciónal compromisoy

responsabilidaddel artistarespectoa su realidad. ParaBecker, el concepto

fundamentalque subyaceen el pensamientode Marcusees la creenciaen la

habilidadregenerativade la imaginación(degenerarnuevasideasy continuar
y reconfigurar las existentesal no permanecercolonizadapor la ideología

predominante).Dentrodesu pensamiento,seencuentrael deseode visualizar

el estadoidealizadodeutopíaqueempujaal mundoavivir surealización.

La defensade la resistenciadentro del procesocreativoesotroconcepto
importantemuybarajadopor los artistasintervencionistas.En la realizacióndel

trabajoartístico,las imágenespuedenser transformadas,utilizadas,invertidas,

subvertidas,... lo personalpuede llegar a ser político y lo político puede

apropiarsedelo personal.Los dictadosdelconsumocapitalistasondesafiados

cuando un no-objetode arte trata de frustrar el mercadodel arte. En este
sentido, se plantean todas las preguntas de las distintas vertientes

intervencionistas,talescomo ¿quées lo politicamenteconecto?,¿paraquién

debería ser creado el trabajo de arte?, ¿debería ser el arte para una

“comunidad”? ¿y cuales debería tratar? ¿son los artistas necesariamente

responsablesdel mundoen el queviven?, y si esasí, ¿cuálespodríanser sus

objetivos?

Para Becker, los trabajos considerados “políticos” (y diríamos

subversivos)por el mundodel arte a menudotienenpoco quever con una

dimensiónpolítica más amplia. Lo que aparececon contenidossociales es

sospechosamenteunidimensional y lo que es complejo se aborda con

contenidossubjetivoso psicológicosqueamenudoson consideradososcurose

inaccesiblesparael mundoajenoal artístico.

18 BECKER, Carol: Zones of contention. Essoys on art, ínstitutions, gender and anxiely, pp. 37-40.

Becker aconseja examinar los textos de la Escuela de Frankfurt que buscaron el sentido al
sinsentido del mundo moderno y, en especial, el último libro de Herbert Marcuse titulado: La
dimensión estética, publicado en 1976 (versión inglesa).
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Marcuse defiendeel poder subversivodel arte como una cualidad

propia,totalmenteal margende lasrelacionesdeproducción.Paraél, el artees
unalocalización-un imaginativo espaciodiseñadodondela experienciade

libertadesrecreada;unaentidad,un lugar -cuadro,instalación...-en la mente

dondeunodapieaunanuevacombinacióndeexperiencias,unasuspensiónde

las reglas que gobiernanla vida diaria, una negaciónde la gravedad.El

potencialradicaldelarteseencuentraen la habilidaddejugar desdedentro,así

comodesdefuera, del principio de realidad.No sólo porqueel arte presenta

aquelloinmoralo licenciososino tambiénporquerecuerdaa la gentelo queha

sidoentenado,susdeseospersonalesmásprofundosquesueñany no pueden

manifestarsedentro del sistemaestablecido.El compromisodel arte con la

sociedadconsiste,para Marcuse,en referirse a los conflictos escondidosy

contradictorios;y, segúnél, debealbergaresperanza.Calificado de romántico,

Marcuserechazalasaproximacionestotalesa la realidadasícomolos trabajos

queolvidan su dimensiónestéticaconel fin de presentarlo queya hay en la

sociedaden la quevivimos.

8.1.3. La tradición democrática estadounidense

Escritoresamericanoscomo ThomasJefferson,Walt Whitman, Ralph

WaldoEmerson,JohnDeweyy Melville figuranen los textoso citasdemuchos

trabajos intervencionistas,por su defensadel artista en America’9, como
portavocesde unasociedaddemocrática,fieles a la vida diariay defensoresde

unasociedadplural, representandodiversos,escondidosy necesariospuntos

devista.A modode ejemplo,Armajani seencuentraprofundamenteinteresado

en el proceso democrático americano,en la historia política y cultural
americanasiendoThomasJeffersonun teórico muy citado por sus nociones

democráticasde igualdad.En loselementosempleadosenlasconstruccionesde

~ BECKER, Carol: Zones of Contention. Essays on art, institutions, genderandanxíely, p. 32.
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Siah Armajani no existe un orden jerarquice, sino que cada uno tiene el mismo 

pedestal conceptual y territorial. 

8.2. LAS AMPLIACIONES CONCEPTUALES Y 

ESPACIALES DEL OBJETO ARTíSTICO 

Aunque los artistas estadoumdenses se caracterizan por 

establecer referencias dentro de su propio contexto, una lectura 

general de la evolución artística de este siglo, de las “rupturas” 

y “transgresiones” del arte de vanguardia, de las ampliaciones 

conceptuales y espaciales del objeto artístico de los 

ayde e7Ed (í913), 
movimientos europeos, se presenta como cita indispensable en 

Marcel Duchamp. una atmósfera de internacionalismo y descentralización. 
(Tercera Versión después 
de perder el otiginal). 

Lucy Lippard comenta que Marcel Duchamp ha sido 

siempre una alusión evidente y casi obligatoria como 

precedente”, aunque los artistas estadounidenses realmente no 

estén muy relacionados con el (excepto aquellos conectados 

con el colectivo Fluxus y con los conceptualistas). La idea del 

readymade de Marcel Duchamp, acrisola tres aspectos que son 

fundamentales en el desarrollo artístico desde los años sesenta: 

el objeto producido industrialmente como obra de arte mina la 

propia idea de la obra de arte (el estilo) e introduce 

porte IL RUY larrey, unilaterahnente todos los resquicios de la realidad; la pérdida 
(1927). 
Marcel Duchamp. del carácter cerrado del objeto de arte que pasa a convertirse 

” LIPPARD, Lucy R.: “Escape Attempts” en Reconsidering the obiect of AI?, 1965.1975, cat.expo. 
MOCA. tos Angeles, 1995, p. 19. 
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en una parte del contexto circundante2’, (en un campo de asociaciones abierto a 

la especulación); y la prueba dialéctica de que es la misma galería la que 

concede a los objetos un valor y un sentido’*. 

En cuanto al espacio urbano, Mame1 Duchamp en 1917, según expone 

Christel Holevoet, calificó la ciudad como obra de arte en sí misma y declaró 

que el nuevo edificio de la cadena de establecimientos Woolworth era un 

readymad?. 

Lógicamente, el fuerte carácter experimental del arte moderno ha sido el 

preámbulo de todas las tendencias que han surgido en estos últimos treinta 

anos. Una tradición aperturista que vertebra todo este siglo, desde el collage 

cubista, y en la que nos encontramos las exigencias planteadas la mitología de 

la modernidad en las “primeras intervenciones” de los futuristas en defensa de 

la configuración del espacio y los objetos en él situados, incluido el espectador 

para crear un mundo dinámico, fragmentado y 

alegórico, y desarrollado por nuevos materiales y 

técnicas. En el futurismo la plástica ambiental es 

el objetivo (según Boccioni, necesariamente 

arquitectónica). 

La perspectiva “producusta” (en una 

confluencia de los conceptos supremattstas) y 
Palabras en libertad (Irredentismo), (1912), 

ciertos aspectos de la integración de las artes de F.T. Marinetti. 

” El espacio de la galería se transformaba en una unidad singular manlpulabie estéticamente. 

O’DOHERTY, Brian: “lnside White Cube. Context CIS content” (Part III), Arfforum, Val. XV, N” 3, 

November 1976, pp.38.44. 

” En lugar de reducir los objetos cotidianos y de alcance común, lo que este gesto irónico logró 

fue, al contrario, ampliar el alcance del repertorio expositivo de las galerías. GRAHAM, Don: “Mis 

obras paro páginas de revista (una historio del arte conceptual)“. http://aleph- 

arts.orglaccpar/numerol/graham.htm, p. 2. 

23 HOLEVOET, Christel: “Wandering in the city. Flônerie to dérive ond after: the cognitive mapping 

of urban space”, en The city ofpower. The power of the cify, cotapo, p. 45. 
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los Ambientes Prounen de El 

Lissiksky, desarrollaron las 
\.“-___-- _... _ .- 

posibilidades esculturales del 
‘. 

.-,.- 
‘. 

x 4 

espacio en sí mismo considerado y el 

m 
paso del tiempo en interrelación 

i% dinámica con las galerías que los 

138 *... 
-, conteníarP; y, trataron de estimular 

la participación activa del 
Prom mm (1923). El Lissiizky. Exposición de arte del Q’UPO de Dentro de esta 
noviembre en Berlin. 

espectador. 

perspectiva se situaría la 

“factografía” y los conceptos utilitarios del programa de La Bauhaus, 

postulados radicales de la modernidad para sacar el museo a la ciudadZ5. 

Por su parte, los Merzbilder (Men -Merzbau- o “ambiente”) o collages 

ampliados de Kurt Schwittem, (años 2039) se utilizaron como experiencia de 

transformación. Con el ambiente, el espectador se “situaba en” (no estaba 

“frente al’), moviéndose a través del espacio y entre los objetos. Con una polttica 

de residuos, de basura artística, Schwitters separaba así el arte, del mercado de 

arte -el arte como mercancía-. 

Los objetos Dadá serán referencia contínua de los artistas conceptuales, 

al querer abolir el aislamiento del arte respecto del mundo “ordinario” y 

mostrar un nuevo ángulo sobre el estilo individual o autoría. Las propuestas 

Dadá a su vez poseían connotaciones futuristas, de elementos abstractos cubo- 

futuristas y nociones duchampianas al reclamar como objeto de arte objetos 

“ordinarios” o encontrados, -familiares-, que obligaban al espectador a ir más 

allá del factor visual. El movimiento dadá pretendió hacer desaparecer la 

w Planteamientos cercclncs CI artistas coetáneos tales como Van Doesburg, Van Eosteren o G.th 

Rietveld. 

” WODICZKO, Krzyzstof: Projects. lnstruments, proyedions, vehicles, cot.expo., p. 347 
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dualidad arte-no arte; su objetivo la obra de arte total? Al “presentar” objetos o 

elementos diversos del ambiente yuxtapuestos de un modo irracional o 

inexplicable y aislados, los dadaístas forzaban nuevos significados mediante 

todas las posibles relaciones dentro del espacio ocupado2’. 

Las actuaciones del surrealismo proclamaron la extensión 

del arte “objetual” al espacio, la configuración surrealista del 

entorno circundante, como se apreció en la gran exposición 

surrealista de 1938. El surrealismo mostró un interés apasionado 

por todas las reas de la vida moderna, por la realidad en sí 

misma, desde el psicoanálisis a la política, sin limitarse 

exclusivamente al arte. La tradición aperturista en la década de 

los cincuenta, tuvo numerosos ejemplos: el Spazialismo de 

Fontana’*, que proponía trascender el espacio ilusorio cerrado de 

la obra y, expandiéndolo, integrarlo con la arquitectura, en un 

entorno mas amplio. En esta extensión, como exponentes son 

citados Piero Manzoni y su línea de plomo, “sin fin”, más allá de 

los límites del espacio humano o su escultura viviente pintando 

las siluetas de las plantas de los pies sobre un pedestal al que 

cualquiera podía subirse para considerarse a sí mismo trabajo de 1m7(1959). 
Piero Manwni. 

arte; y también es Yves Klein por su utilización de modelos como 

“pinceles vivientes”. 

A partir de ese momento, las iniciativas participativas aumentan y la 

idea de arte como actividad o juego es muy empleada, pudiendo mencionar 

otros ejemplos, como los trabajos móviles de Alexander Calder; las cajas y 

” El concepto de “Gesamfkunsiwerk’, la combinación y mezcla de diferentes disciplinas orientadas 

hacia la totalidad de la obra de arte, al que artistas de áreos e intereses diferentes hobíar 

aspirado: Wagner, Gropius, los constructivistos. 

27 La influencia dadaísta en los proyectos urbanos de Christo es comentada en el catálogo de la 

exposición titulado: Projeds. A Survey (The Institute of Contemporcq Art: Boston, 1979), p. 6. 

*’ Proclamada en su manifiesto blanco de 1946 y realizada en sus lienzos aguiereados y miados 

de los cincuenta. 
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ih?sq~4et¡adese/eiet,c¿aspara la ¡nfr’rve>iej~~n en ¿4espacio¿,rhanr,

muroscon agujerosy aperturasde Ay-O que proporcionabaninteresantesy

variadassensacionesal introducirenellos los dedos;o, laspinturasconlasque

sepodíajugar de DierterHacker.Del mismomodo,seactivabala percepción,

se provocabany hacíanfuncionarlos sentidos,como los objetostocablesde

Lygia Clark queel espectadortenía que experimentar:ver, oir, oler, tocar e

inclusodegustar.

Laposibilidaddemanipularlos objetosy la críticaa la fetichizaciónde lo

manual,la reactivaciónde la creatividadde cadauno de los participantese,

incluso,la responsabilidadindividual, provocóquetodaslas manifestaciones
experimentalesse multiplicaran de maneraaceleradadesdeprincipios de la

décadade los sesenta:environments,happenings,o performances.

8.2.1. La consideración del contexto circundante: los assemblages y
environments

Desdefinales de los añoscincuenta,la transformaciónde los objetos

encontradosy fragmentosderealidad,y la integracióndelobjetoconel sitio fue

defendidapor los environments(ambientes>y assemblages(ensamblages).Estas

propuestasconsiderabanel espacio (ambiental y experimental), “entre” o

“alrededorde” el espectador;incluíansusexperienciasy el intervalo temporal

(“acciónenel espacio”)parael quesedesarrollabala obra.

Fueradeun artefijado, final y centradoenel objeto,sepretendíasuperar

los géneros establecidosacumulando todo tipo de objetos encontrados,

alteradoso prefabricados.En los assemblagesde artistas Pop como Robert

Rauschenbergy Tom Wesselmann,los materialesde desechopasabana ser

materialesartísticamentetransformados.GeorgeSegal, apropiándosede una
situacióncotidiana,presentabados nivelesde realidad:los mueblesusadosu
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objetos gastados por el tiempo y las figuras 

absortas congeladas en el tiempoz9. Artistas 

como Kienholz combinaban elementos 

disparatados y provocativos. 

Por su parte, environtwnts tales como: An 

upple shrine (1960) de Allan Kaprow o Cur Crush 

(1960) de Jim Dine o The dore (1961) de Claes 

Oldenburg, trataban de satisfacer deseos 

momentáneos, Sill pretensiones de 

posterioridad; en ellos, el espectador era 

invitado no sólo a participar, sino a recrear y 

proseguir el proceso inherente a la misma obra. 

A la reunión de objetos en el espacio y la 

relación de éstos con el espectador le seguiría la 

incorporación del ambiente real (de fragmentos 

de la realidad, del desperdicio), del TheStore(l961), Claes Oldenburg. 

comportamiento (experimentación), del tiempo, y del contexto donde se sitúa la 

obra y el espectador (recreaciones de gasolineras, habitaciones de hospital, 

baresy. Los artistas se centraron en la valoración de perspectivas temporales 

confusas y aludieron a múltiples referencias; acentuaron los mecanismos de 

percepción, las experiencias del espectador -el acto de ver es concebido como 

una operación inquietante, abierta y agitada- y la comprensión del espacio, los 

rituales, la trascendencia o el hechizo de las acciones o la participación. Se 

producían estrategias de comunicación directa, de fragmentación, efímeras, 

como unidades de energía, espacio y tiempo. Las palabras de Oldenburg 

recogen esta idea: “Estoy pop un arte que es políti¿u-erótico-rnzti~~, que hace algo vzbs 

” O’DOHERTY, Brion: “Inside the White Cube. The eye & the spectator. Port ll’, Atitorum. Val. XV, 
No 8, Abril 1976, pp. 31.32. 

X0 Según expone Simón MARCHÁN FIZ en Del arte objetuol al orie de concepto. 1960.1974, pp. 
153.154 



Búsquedadc /‘eJétes,cicL¶para ¡a in¿c,ve,,ciónen¿4 espaÑau,bo,,r’

que quedarsesobresu culo en un museo...estoypor un arte que seembrolla con la

mier=acotidiana pero que salepor encima...Estoypor el arte que arafla el asfalto y

embadurnalas paredes.Estoypor el arte que dobla y golpea el metal, que rompeel

vidrio y quetira de las cosaspara hacerlascaer”31.

Las preocupacionessubyacentes,tanto individuales como colectivas,

abrieron las puertasa otras disciplinas: la antropología,la ecología y las

premisaspolíticas (movimientosestudiantiles,ideassocialistasy comunistas)

así como la absorciónde la cultura popular.Los artistasque desarrollaron

environtmentsy assemblagestampocodisimularonsuenemistadhacialoscanales
institucionalizadosdecomunicaciónartística,en especialhacia las limitaciones

impuestaspor galerías y museos, pues estos espacios se consideraban

insuficientesy viciadosparala creación.Allan Kaprowescribirladeello: “(.4 La

nuevadirecciónfructifera a tomar,es haciaaquellasáreasdel mundocotidiano queson

menosabsU-actas,menossimilaresa un cajón, talescomolos exteriores,el crucede una

calle, una fábrica o las orillas del mar. Lasformasy los temaspresentesya en estos

lug&espuedenindicar la ideade la obra de arte y generarno sólo su resultadosino un

dary tomarentreel artistay elmundofísico”32.

8.2.2. De la presentación a la acción: los happenings y eventos

Los happenings, performances y eventos que se producen

fundamentalmenteen la década de los sesentase citan como modelos

intervencionistasdeapropiacióny cambiode la realidad,siguiendolasnuevas

experienciasy actitudes democratizantes,en las que la participación es

condición necesaria.El happeningsituadocomo un intento de rompercon la

mercantilización del producto artístico como objeto aislado, amplia la

percepcióny las implicacionesdel papel del espectador.Tanto la audiencia

~‘ (Apud) CELANT, Germano: A bottle of notes..., p, 193.

32 MARCHÁN FIZ, Simón: op.cit., pp. 175-176
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como los elementos cotidianos -objetos, actividades, 

experiencias, tareas- son materiales viables para el 

arte. Con ciertos tramos temporales y en ciertos 

espacios, el espectador desaparece en cuanto tal para 

integrarse en la acciór?‘; un acto creativo de 

improvisación y efímero, de ámbito neodadaísta, de 

provocación y apropiación objetual de la realidad. El 

perfoumance crea una construcción en la que la 

personalidad se retira para insertar una metáfora, el 

performer llega a ser un espacio, en el que el público Yard( 1961). Allan Kaprow. 

puede proyectarse en el cuerpo. Actualmente, las 

intervenciones en comunidades multiculturales buscan esta fusión metafórica 

del arte y la vida cotidiana; y caracterizan por un realismo crítico, -un hiper- 

realismo-, y por la exposición de mitologías individuales. 

El referente central para los artistas estadounidenses es el hupyening 

como forma de ~bperformance participativo” de Allan Kaprow, aunque desde un 

punto de vista general la figura principal sea el alemán Joseph Beuysj4 

Formarán parte de este paisaje artístico figuras como Wolf Wostell, J.J. Lebel, 

Jim Dine, Ed Kienholz, Cage, el grupo Gutai en Osaka, Yves Klein en París, 

Nam June Paik, Fluxus, el accionismo vienés, Robert Smithson o Bruce Nauman 

que miran hacia la sociedad de masas y al lenguaje consciente de esa realidad 

humana”. Estos artistas impulsan el arte como actividad, el arte de acción, 

recuperan elementos críticos de la vanguardia y abandonan las formas 

neodadaístas -sobre todo sus elementos de improvisación-. La concentración en 

un proceso de acciones obedecerá a premisas previstas de antemano, 

” MARCHÁN FIZ, Simón: op.cit., pp. 193.207 

34 Las influencias de Joseph Beuys y su escultura socic~l en las prácticas artísticas como proceso 
socia/ son, a menudo, citadas pero no explicadas, parece que, corno Marcel Duchomp, también 
es una cita obligada. 

35 Pop Aii: evolurione di una generazione, caiexpo. MNCARS: Madrid, 1992, p. 8 y DE 
OLIVEIRA, Nicolos [et oh) Instailotion Art, p. 20. 

263 



Búsqwedade ,ejetc.,ciaspara La ¡;flervellci¿:n ‘ti elespciciawl,a,,c,

explorandotemasenmarcadosdentro de la teoríaarquitectónica,e influidos

por,la psicol9gíay la metafísicaen el espacio.En el happeningy el performance

realidady representaciónconvergen;el arte se localiza en un tiempo y un

espacio real, sólo puede ser documentadopor sus huellas, por textos,

fotografíasymapas.

La multidimensionalidady la experimentación(tangibilidad) de los

nuevos rItuales,contemporáneosrecupera antiguas tradiciones que Udo

Kulturmann,en su conocidolibro Art & life36, enumeraen unalarga lista de

referenciasqueseagolpandesdeépocasremotas&rimitivas), cualificadaspor

su capacidadde improvisación, participación de la audiencia y amplio

repertorio de representacióninformal (sin tener en cuenta las actividades

folklóricas). Estasreferenciasexpandenla escenafísica, el teatro,y lo integran
con el musical, el cine, las artesplásticasy los elementosde la danzaen un

mismoperforniance: la danzaafricana,el budismozen, la magiay el ocultismo,

la ifiosofía de los alquimistas,el antiguo ritual judío, los rituales eróticosy

sexuales,de muertey renacimiento,mutilacióny metamorfosisque influirán
profundamenteen manifestacionesposteriores.En estatradición,Kulturmann

incluyelos trabajosrealizadospor Pirandello,Bertolt Brecht,Antonin Artaud y
Oskar Schlemmer en teatro; las transformacionesde la danza europeay

americanadesdeIsadoraDuncan,Loie Fuller, RuthSt. Denis,Mary Wigmany

Martha GrahamhastaAlwin Nikolais, Merce Cunr¡ingham,Paul Taylor o

MarilynWood.Del mismomodohacereferenciaal cine,comootrade lasraíces

del performance:las primeraspelículasde GeorgesMéliés, Griffith, Drenger,

Murnau, Fisensteino Pudovkin, las colaboracionesde Dalí y Buñuel, Stan

BrackhageconCornell, e inclusolos dibujosanimados,CharlieChaplin,Buster

Keaton,Walt Disneyy los hermanosMarx; Pailc, Les Levine o Warhol y sus
trabajosmultimedia; las composicionesde John Cage,Jerzy Grotowski y su

teatro laboratorio; grupos experimentalesamericanoscomo “The Living

Iheater”, “La Mama Troup” o “PerformanceGroup” o el japonés“Tetsumi

Kudo”. Ya Gropius,fundadorde La Bauhaus,tenía el deseode unir todoslos

36 KULTURMANN, Udo: Art & Lite, pp. 33-35.
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aspectosdelartey la artesaníajuntosenel espacioparticipativo(y construido)
de la comunidad,de derribar los límites. El movimiento Dadá,uno de los

colectivos artísticos más persuasivos,se enfrentó anticipadamentea la

necesidadde abrir espaciosquefueranunaalternativaa las instituciones:por

ejemplo, la idea del CabaretVoltaire que se extenderíaa través de las

manifestaciones dadaístaspor espacios no-convencionales.Sus eventos
representadosendiversasciudades,queríanarticularla vida directamente,ser

partede ella, tenerun efectodirectosobrelas realidadespolíticascotidianas.

Tanto los dadaístascomo los surrealistastrabajaroncon la sorpresay el

escándalo,con la idea de cambiarla sociedadmentalmente(contrael épater

burgués).

El antiarte Fluxus

Enesteitinerariodeldesafíode lasformasartísticasy de lasinstituciones

anquilosadasesnecesariodedicarunasbrevesnotasal grupoFluxus.Conél se

experimentaun cambiodesdela crítica vanguardistadelartea la aítica de la

vida cotidiana;desdela oposiciónde la vanguardiaa lo popular;desdesituarse

“fueray por encima’decualquierparticipacióna encontrarse“en y dentro” de

ésta.

En los añossesenta,este grupo, neodadaista,(anti-ortodoxo y anti-

programático)de carácterinternacional(con figurascomoGeorgeMaciunas,

Nam JunePaik, George Brecht Robert Fillou, Ben Vautier, Robert Watts,

Emmelt Williams, JosephBeuys o Wolf Wostell), anunciabasu intención de

promoverla vivencia delarte: el antiarte,la realidad,el no-arte,quepuedeser

aprehendidopor todosmedianteincursionesdirectasen la sociedad,y que en
gran medida fueran producto de la casualidad;era como califica Javier

Maderueloen sulibro El espacioraptado, “acontecimientosdiscretos””, en la calle,

“ MADERUELO, Javier: El espacio raptado. Mondadori: Madrid, 1989, p. 136.
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mínimos y privados, en oposición a la intencionalidad ideológica de la ciudad, 

es decir: “...cualquier persona, en cualquier lugar, en cualquier momento...“38. Fluxus 

supuso un frente común en contra de la “cultura seria”39. 

Fluxus Sneak Previezo, (3 de 

Julio de 1962) se organizo al final de 

un itinerario de un día de duración 

por París donde Benjamin Patterson 

y Robert FiUiou interaccionaron con 

invitación-mapa para la exposición de Benjamin Pattenon en la la gente que había llegado a los 
GalCe Légitime de Robert Filliou, Seguido por Fhxu.s Sneak Revfeu 
(1962), Eenjamin Pattenon. lugares con la invitación, a la hora y 

día indicados”. El itinerario 

constituyó la exposición del artista americano Benjamin Patterson, desde la 

Porte Saint-Denis al café La Coupole, seguido de la charla Fluxus sneak previez 

en la galería Girardon, (a las lo:40 p.m.). La “Galerie Légitime” de Robert 

Filliou, creada en enero de 1962, era un sombrero comprado por el artista diez 

años antes en Tokio (que mas tarde sería robado en Alemania, y reemplazado 

por “otra galería” -otro gorro-). Las exposiciones en la “Galerie Légitime” 

tuvieron lugar en el espacio público de la calle, “bajo el sombrero” y recogía la 

idea de una galería subversiva e itinerante, el arte bajado de las “altas esferas”, a 

la calle 

Los happenings Fluxus comparten la crítica de Debord a la pasividad del 

espectador, la reivindicación del ambiente lúdico y de entretenimiento y la 

experiencia cotidiana; como por ejemplo las ciry pieces de Yoko Ono tales como 

Caminar por toda la ciudad con un carrito de bebé vacío (invierno de 1961) o Dibujar 

un mapa para perderse (verano 1964). En las prácticas de juegos de artistas 

3* Fluxus codex: Jhe Gilbert & Lila Silvermon Fluxus Coliedion, cot.expo., tienry ti. Abrams 
Detroit, Michigan, New York, 1998, p. 133. 

XJ Pop Art. Evoluzione de uno generazione, cat.expo. op.cit., p. 237. 

JO Muy próximo CI Jhe Noked city de Debord, 1957 y “guide psycogeógraphique de París” y 
prácticos similares de dérive”, así como el espíritu de ICIS excursiones Dodó. 
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Fluxus,seponedemanifiestosuoposiciónal escapereaccionariode la realidad

contrael surrealismoy la exaltaciónsituacionistade la intervenciónsistemática,

la consultadeliberadamenteexperimentaly dejuego4t.

8.3. APREHENDER LA CIUDAD

La ideade reconstruirel hábitatenel quesevive, ha llevadoaconstatar

y conocer los vertiginososy sustancialescambios en la fisonomía de las

ciudades,la colisiónde sensacionesdiscontinuasy diferentesy la experiencia

de la falta de familiaridad,comúna la vida en lasmodernasmetrópolis.Para

asirel problemadeaprehenderyrepresentarlassituacionesy atmósferasde los

espaciospúblicosde la ciudadactualseharecurridoa referenciasurbanísticas42

de la Franciadefinalesdelsiglo XIX; el “embellecimientoestratégico”delParís

del Barón Haussmancomo forma primigenia de la censuradel estatismo

modernocon susproporcionescósmicas,solidezmonumentaly perspectivas
panorámicas,comocaracterísticasde la fantasmagoríaurbanamoderna43,que

recorrieraBaudelaire”.Del mismomodo,ha despertadointeréstodo aquello

que ha conformado el hábitat en Estados Unidos con referenciasa la

arquitecturaestadounidensede este siglo (con nombrescomo Venturi), el

~ Como ejemplo de la consulta deliberadamente experimental y de juego situacionista citar el

“juego psicogeográfico de la semana” publicado en el N01 de la revista situacionista Potlach-, los
gestos disparatados> inspirados por el libro Horno Ludens: A study of the p/ay e/ement in culture
de Johan Huizinga.

42 HOLLEVOET, Christel: “Wandering in the city flónerie to dérive and afier: the cognitive mapping

of urban space”, the powerofcify. The cilyofthe pawer, cat.expo., pp. 25-36.

~ BUCK-MORSS, Susan: Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes,
pp. 1O5-lO7yp. 109.

‘~ Otras referencias podían ser los visionarios utópicos Berlineses (1918-1922), que confiaban la
construcción del medio ambiente a las £erzas de la fantasía y de la imaginación artística (Taut,
Paul Gbsch y sobre todo el espacio dormitorio de H. Finsterlin). También la visión de Léger de la
moderna urbanidad <ambiente duro, congestionado, competitivo, donde el disfrute consiste en el
reconocimiento y elevación de la grandeza del lugar común y donde la escala del gigante de la
publicidad le rivaliza. MARCHÁN FIZ, Simón: “Arquitectura visionaria utópica en Berlín, 1918-
1922”, Goya, n01 15, 1973. pp-16-23. Extraída de su libro Amuitectura del siglo XX.
Documentos. Alberto Corazón: Madrid, 1974, PP. 93-1 17; y HIgH & Low, catexpo, p. 361.
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constructivismorusoy la filosofía americanadelsiglo XIX, juntoconla historia
delartepúblico estadounidense45.

8.3.1. El deambular urbano por la ciudad moderna: de Baudelaire a la
experimentación situacionistt

Desde los setenta,ha sido frecuenteobservar la reivindicación del

“deambularurbano”, comoforma de investigaciónespacialy conceptualde la

metrópolis por parte de artistas conceptuales.Esta tendenciatiene como

antecedentesa los literatosy artistasbohemiosdel romanticismo,se extiende

conel Dadáy el Surrealismo,y esretomadopor la InternacionalSituacionistay

el grupoEluxus.Lasestrategiasempleadascomulganconla dérivesituacionista

(el deambularaleatoriamente)y lastécnicassurrealistas.Susposterioresformas

de acciones(principalmentehappeningsy performances),son estrategiasque
representanintrusionesradicalese intervencionesen la actual configuración

física de la ciudad. La interacción con los habitantesde la ciudad, los

performancesen colaboración,la integracióndelartey la vida cotidianason la

mejor forma de aprehenderla experienciadel espaciourbano (no como

espectadores,sinocomoadores).

Influidos por las lecturasde los escritosde Walter Benjamin, aquellos

quetratande experimentarla ciudad,tomancomoreferenciael ParísdelSiglo

XIX, la transformaciónde la ciudad moderna,concentrándoseen la figura

literaria delfláneut7 de Baudelairede su relatoEl pintor de la vida moderna4a.

~ Comentado por Julie Brown en Siah Armajani, cat.expo. The Hudson Museum.

~‘ HOLLEVOET, Christel: “Wandering in the city flónerie to dérive and after: the cognitive mapping
of urban space”, en opcit., PP. 25-36.

‘~ El término francés “fidneur” es de difícil traducción; intenta designar al mirón que pasea, que
camina por las calles de la ciudad sin destino fijo. El f/dneur mantiene la separación y, al mismo
tiempo, el abrazo con la gente cuando se mueve por las galerías comerciales del París del Siglo
XIX-
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Benjamin reemplazala visión histórica del pasado por la arqueologíao

topografía,concibiendoal pasadocomounarecolecciónanacrónicade lugares

y situacionesmásqueunatrazalinealdemomentoso eventos.Así Lois Nesbitt

interpretalos oljetos urbanoscomo jeroglíficos o pistas para accedera un

pasadoolvidado,a rastrosde la historia quehanvivido de forma fosilizada49.

Otros referentesseránRimbaud, Jarry o Lautréamonto Edgar Allan Poe

(fundamentalmentesulibro El hombrede la multitud),o posteriormentela crítica

y la transformacióncultural del día a teorizadapor Bretón (Nadja, 1928; y

L’amour fou, 1937), Louis Aragon (Le paysande París, 1926), y los textos de

Giorgio De Chirico (peintre des gares), sobre la estatua monumental, los

problemasde lasausenciasy presenciasa travésdeltiempoy delespaciode los

escenariosen que se han convertido los espaciosurbanosy en los que los

ciudadanosmerodeancomo transeúntes.En esteespaciode ausencias,en los

terrenosde lo incomunicable,dondelos hombressiguencaminando,la misma

“muchedumbre”de Baudelairese ha retiradoa los automóvilesy contempla

desdelasventanillaslarevolucióndelespacio,la “plazaautomovilística”.

Podemoscitar como ejemploel trabajo de performancede Acconci de

finalesde los sesentay principios de los setentaenel queabordael estudiode

sí mismoen el espaciopúblico, su cuerpocomopaisajepúblico. En Following

piece (1969),el artistadocumentaunperformanceenel quesiguió agentepor las

calles de Nueva York persiguiendoy fotografiandode cerca a diferentes

peatoneshastaque éstos entrabanen un espacioprivado.Reminiscenciadel

cuentodelhombrede la multitud dePoe,exaltadotantopor Baudelairecomopor

Benjamin, donde el narrador/fláneur/detectivedistingue a alguien en la

multitud al quesiguedurantetodoel día50.

48 Le Peintre de fa vie moderne, publicado como folletín en el diario Le Figaro en 1863 (versión

española: fi pintor de la vida moderna. Colección de arquitectura, n0 30. Colegio oficial de
aparejadores y arquitectos técnicos: Murcia, 1995 <trad. Alcira Saavedra>).

~ BUCK-MORSS, Susan: Dialéctico de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes,
p- 57.

50 Es curioso que las referencias empleadas procedan de la literatura europea y no, como bien

pudieran ser, de la americana. En este sentido, creemos que el “/apo”, el aislamiento
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La actividad errática surrealista

Frentea lasestrategiastécnicase ideológicasdevaciadode lasciudades,

tanto Benjamincomolos surrealistasregresarona los usosde la ciudad que

hablapropuestoBaudelaire,y queluegopracticaríaFranzHesselensuspaseos
por Berlin: usoserráticosy excitadosque iluminan por última vez nuestras

pobresciudades,como en aquellas fotografías de Leon Paul Fargue por

Brassai51.

Los surrealistas,siendotambiénresponsablesde uno de los primeros

bosquejosdelperformanceenel espaciourbano,realizarondiversasexcursiones

a lugarescarentes,intencionadamente,de interés (tomandoliteralmentelas

palabras de Baudelaire: “no hay nada más encantador, más fértil y

positivamenteexistente,queun lugar común”). La 7&e Visjte, a la iglesia de 5.

Julien Le Pauvre,tuvo lugar el Jueves14 de abril de 1921 a las3 p.m. (Bretón
leerla un manifiesto). Como prácticasanti-artlsticas,estasexcursioneseran

tributosa la viday a lo banal,unamistificacióndelo burgués.De estospaseos

aleatoriossurgiríanla exaltaciónsurrealistadel desafíode los encuentros,el

inconsciente, las conduccionesy atracciones irracionales, las situaciones

perplejas,y lasatmósferasalusivasde la experienciade la vida cotidiana52.Para

leerla ciudadde París,utilizan la teoríadel palimpsestohistórico,a partir de

introspectivo, descrito por a escuela de sociología de Chicago de los años veinte con autores
como Andersen es un buen referente para el desarrollo de formas de investigación espacial y
conceptual de la metrópolis.

51 GONZALEZ, Angel: “Las tradición rebelde” en Arte y espacio público II Simposio /nternaciona/

de Arte en la Calle. Fernández Lomana, Miguel Angel —Salas, R. (edsj, p. 123.

52 Los surrealistas también realizaron grotescas propuestas de embellecimiento irracional de la

ciudad (Bretón en 1933 sugería sustituir la columna Vendóme, levantada en tiempos de
Napoleón con el bronce de los cañones ganados a sus enemigos, por una chimenea de fábrica
con una mujer desnuda trepando por ella. Péret, tambien en 1933, pretendía reemplazar la
estatua de Luis XIV por una lota de espárragos condecorada con la Legión de Honor).
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experiencias privadas de sus sueños y amores eróticos, preferencias

inconscientesy proposicionestransitorias,comouncúmulode acontecimientos

y estratificacionesqueevocanaquellasuperposiciónde estratos,aquélcaosde

imágenesincoherentesy agolpadasde unafantasíaexcitada,delpoemade las

ciudadesdeRimbaud’3;creandounamemorialaberíntica.

La usurpación situacion¡sta

Lasaccionessituacionistashanobtenidode nuevovalidez,al revivir las

ideasmarxistasanti-estéticasde usurpación,que motivaronestasintrusiones

públicas o cortes en el tejido urbano (agit prop urbano) en propuestasde

intervenciónurbana.Los situacionistas,queseránlos referentesde la agitación

radical, la crítica global al viejo ordendel mundo, la defensaa ultranzadel

derechoindividual a la subjetividady el rechazodeun mundoaburrido;de los

queinsistieronenconstruirsituaciones,presentary experimentaren el espacio
•~54

urbanounasituacióny reivindicarlo “vivido -

Estepensamientode arte total que había tenido gran influencia en el

Mayo francés,serecuperajunto aotrasprotestas-los hippiesamericanos,punks

o mail art- que manifiestansu oposicióna los imperativoseconómicosque

conviertena todo ser humanoen un cronómetroviviente, esclavodel tiempo,

mercancía(ideaquerecordaráAcconci añosdespuésen sus escritos)55y a la

espectacularidadquesobrepasay adornalo “representado”.

~ MARCHÁN HZ, Simón: opcit, p. 317.

~‘ Sobre La Internacional Situacionista (1 958-1972) Y la Internacional Letrista (1 952-1957) ver:
Teoría de la deriva y otros textos situacionistos sobre la ciudad. Andreotti, Libero y Costa, Xavier
(eds). MACBA: Barcelona, 1996; VIÉNET, RENÉ: Enmges y situacionistas en el movimiento de las
ocupaciones. Castellote: Madrid, 1978 (l0ed. Paris, 1968); VANEIGEM, Raoul: Tratada del saber
vivir para usa de jóvenes generaciones. Anagrama: Barcelona, 1977, 1988. (cd. original Original
Traité de savoir vivre 6 ¡‘usage des jeur>es gériérotions: Gallimard, ParIs, 1 967) y La creación
abierta y sus enemigos. Textos situacionistas sobre arte y urbanismo. La piqueta (eds.>. La piqueta:
Madrid, 1977. (trad. e introd. Julio González del Ría Roms).

“ ACONCI, Vito: Pubfic Space in Private Time. Galerie Hubert Winter: Wien, 1992.
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Los conceptossituacionistasde “dérive”, “détournement”, “psicogeografía”

y “urbanismo unitario” serán desarrolladosen trabajosconceptualesen el

espaciourbano, en obrascomentadasen el CapítuloCuarto comoAlternative

Piece,París (1970) deDouglasHuebler,1 mety 1 went(1968-1972)deOnKawara

o ThiswayBrouwndeStanleyBrouwn. El empleodeunatécnicatanasociadaal

Dadá como es el azar, así como el elementode posibilidad como factor

determinantepropiodela visiónde Debord,relacionaestapiezacon la noción

dérive,con el dejarsellevar por el relievepsicogeográficode lasciudades,por
las corrientesconstantesque correspondenal terreno,los puntosfijados y los

vérticesque fuertementedesalientanal entrar o salir de ciertas zonas.Los

trabajos de On Kawara 1 went, un archivo de mapasfotocopiados de sus

itinerariosdiariospor lasciudadesquevisitó, asícomo1 met,unagrabaciónde

la genteconla queseencontró,siguenla ideadeDebordde la utilizaciónde los
mapasasícomola prácticadelos posiblesencuentros.

4 La dérive, desarrollo del concepto
literario del flánerie de Baudelairey Aragon

1C ~ S ideadopor Guy Debord,es unaaprehensión

no óptica del espaciourbano.Este concepto

u fr. de dejarsellevar a la deriva,para describirel

‘E lAUS CITY >~ paso de uno (su modo de comportamiento-- experimentalen el tiempo) a través de las
lhenakeddfr(1957), Guy Debord, condiciones de la sociedad urbana,de un

númerodediferentesambientes
56,seanticipóa lo queFredricJamesonacuñarla

como“mapacognitivo”57, des—alienaciónde la ciudadtradicional, reconquista
prácticadeun sentidodel lugar.Esteprocesointentacompensarel sentidode

la dislocacióny alienación,resumidoenla prácticasituacionista,al posicionarse

ellosmismosenel inconmensurablemapacognitivo.

56 La creación abierta y sus enemigos. Textos situacionistas sobre arte y urbanismo. La piqueta

(edj, p. 25.

“Según se comenta en el capítulo cuarto, en el apañado 4.1 - ‘El poder de la ciudad’.
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La prácticadel détournemento tergiversación58,suponela apropiacióno

revitalizaciónde elementosestéticospre-existentes,con el fin de desviarsu

significadoo intención.El sentidooriginalsepierdecuandoquedaorganizado

otroconjuntosignificativo. Estemétodoesuno de los modosmásefectivosde

subvertir las ideologíasy valorespropagadospor la publicidad política y

consumista(carteles o vallas publicitarias), utilizando añadidos “a mano”,

graffiti o métodosde impresiónmássofisticados59.

La deuda de los situacionistashacia el Dadá y el Surrealismoes

innegable.La “psicogeografía” es el estudio de los efectosespecíficosdel

entornogeográficosobrelos individuos,conscientementeorganizadoo no. El

conceptode psicogeografíaen sí mismo aparececomo unasalidalógica de la

literaturasurrealistamediantela actuacióndirectasusemocionesy suconducta

que permite una total revolución de la vida cotidiana por medio de la

experimentación culturaV’. Desarrollando el espíritu crítico, activista,

inconformistay emprendedor.

La teoríadel “urbanismounitario” esdefinidacomo“Teoría del empleo

delconjuntode lasartesy técnicasqueconcurrenenla construcciónintegralde

un medio, en unión dinámica con experienciasde comportamiento”61. A

~ Uso situacionista de los medios que testimonia la usuro y la pérdida de importancia de las

esferas culturales. La creación abierta y sus enemigos. Textos situacionistos sobre arte y
urbanismo. La piqueta (cd.), p. 25.

~ WALKER, John A.: Art in tbe age of mss media, p. 132.

~ En 1953, el precursor situacionista van Clitcheglow en su “formulario para un nuevo
urbanismo” recogió la exaltación de lo banal de las dadaístas, proclamando la necesidad de
contrarrestar la aburrida experimentación en las ciudades (trada.>: “(. - -) donde la poesía de las
vallas publicitarias ya no era efectiva, en la que no se deberla buscar, descubrir nuevos misterios
por medio de un deambular s¡stemético en el espacio urbano (dérive). Un nuevo urban¡smo que
debería permitir jugar y experimentar, y favorecer luegas psicogeográ ficas, que debería suponer
una mejora sobre “e/ ridícu/o laberinto en e/ “Jardín des p/antes” en cuyo entrada está escrito: “/os
juegos están prohibidos en el laberinto (>“. HOLLEVOET, Christel: “Wandering in the city flánerie
to dérive and after: the cognitive mapping of urban space”, en op. cit, p. 16.

61 Esta teoría tuvo dentro de las filas situacionistas además de defensores grandes detractores

para los que la construcción y colaboración con aquello que se atacaba perdía todo el sentido
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diferencia de la visión del especialistadel funcionalismo modernista, el
situacionismotratabadeorganizarcolectivamenteunambienteunitario (mileu):

por ello sus elementosindispensableseran la participación activa y la

experienciadelespaciosocialde lasciudades.

El situacionismo intentó desestabilizary hacer extraña la cultura

existente;sentíanqueteníanquerevivir la urgenciainicial revolucionariade los

surrealistasy su proyectode irrupciónsubversivaen la vida cotidiana.Pero,a

diferenciade éstos, los situacionistasinaementaronla conciencia,la acción

directa,y la intervenciónsistemáticaen la vida actual.No quisieron,comolo

hablahechoel surrealismo,estetizarla vida ni tampocodieronprimacíaa lo

individual, a los sueñosy al inconsciente,y la sublimaciónde los deseosy la

fantasía.El artevisto por lossituacionistasenel contextode lavida cotidiana62,

era concebidocomo una~situaciónen si misma,como un momentode vida

concretade la realidadcambiantee incierta.Los situacionistasprodujeronun

trabajo artísticocon la creenciade que la esferapública era un espectáculo

creadoporlasreglaseconómicasy los poderespolíticos63,queunoeracapazde

usurparconfinessubversivosy socialmenteliberadores64.El arteportantopasa

a serpercibidoensucondiciónde instituciónsocialcomosehaexpuestoa lo

largode la presenteinvestigación.

Enestesentido,no aburrirseenla ciudad,explorarla,implica unaactitud

de aperturaante los espaciosurbanosy contextosestructuradostanto para

subversivo situacionista. La creación abierta y sus enemigos. Textos situacionistas sobre arte y
urbanismo. La piqueta (cd.), p. 25.

62 Debord rechazó cualquier idea de que el arte pudiera existir dentro de una esfera distinta de la

actividad política revolucionaria y cultivó un anarquismo individual.

63 Documentada por Guy Debord a lo largo de todo su libro: La société dv spectacle. Buchet-

Chartel: París, 1967 (publicada en inglés en 1970> (versión española: La sociedad del
espectácu/o. Pre-textos: Valencia, 1999 (trad. José Luis Pardo)).
“Las nociones referentes al espectador y al espectáculo de los situacionistas también forman una
parte importante del pensamiento feminista que ha empleado estos conceptos como modos de
explorar temas de dominación y patriarcado, percibidos como sintomáticos de la mirada
masculina de la ciudad.
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individuoscomoparacolectivosa travésdetodo tipo de lugaresde la ciudad,

atractivosy repulsivos.Paralos situacionistas,en el espaciourbanotodo el

mundo interacciona, recreándolo mentalmente y transformándolo
constantemente.En un esfuerzopor observarsu efectosobre la personase

realizanintervencionesdirectasy efectivasquemodffiquenlasrepresentaciones

cartográficas e intelectualesestablecidas.Esta herencia lleva la práctica

continuay fluctuantedeldeambularsinrumboa travésde itinerariosaleatorios
en lascalles,siendosucorolariola pérdidade la personalidadanteel poderde

la ciudadcomosepuedeobservaren la obra deStanleyBrouwn, DanielBinen,

Oyvind Fahlstróm,DouglasHuebler,QnKawara,GeorgeMaciunas,Yoko Ono

o BenjaminPatterson.

Al final del deambularnos encontramoscon la “instantaneidadde la

ubicuidad”, los límites materialesy la realidadperceptivade lasciudadeshan

perdidopoderfrentea las dimensionesinvisibles, inmateriales;lo perceptible

ha dadopasoa lo intangible.Los tranquilosJZanéurquesolian deambularpor

los pasajescon unatortugaconcorreahansidoreemplazadospor los viajeros

en tránsitopermanente,los bulevareshandadopasoa las conexionesde lineas

aéreas.La mirada detalladaa travésdel escaparateha cedidosu lugar a un

trasiego de imágenesdesenfocadasdesde la ventanadel coche. Muchas
ciudadesya no estánhabilitadasparaandary la pérdidadefláneursquizássea

un síntomadequeya no sonhabitables.

8.3.2. La semiótica de la arquitectura vernacular

La búsquedade referenciasen la historia de la escultura-arquitectura

estadounidenseha sido central para los artistas que han desarrollado

“mobiliarios callejeros” dentro del espaciocomún de la vida convencional.

Artistas como Siah Armajaní, Dan Grahamo Vito Acconci han tratado de
responder a los significados culturales de la arquitectura y, más

específicamente,al impactosemióticodesuentorno.Desdeestepuntodevista,
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seconstatala influenciade arquitectosy teóricoscomoCharlesMoore,Michael

Graves, Roland Barthes o Robert Venturi que prestaron atención a las

semióticaspredominantesa mediadosde los setentaen reaccióncontra la

frialdad del estilo internacional del movimiento moderno. Las formas

arquitectónicas,vistascomosignos,danlugaraunaprácticaanalíticade “leer”

edfficios,cargadade alusioneshistóricasy culturales-que culminó en el estilo

arquitectónicoposmodernista-.Vito Acconci empezóa leer a RobertVenturi a

finalesdelos añossetenta65.Los escritosdeVenturi le condujerona reflexionar

sobreel entornoconvencionaldel espaciosocial; sobrelos signosadquiridos

por el lenguaje dominanteque, ademásde la ilusión de la comunidad,

mantienenlos interesespúblicos’6. Convencidode que el poder poseeuna

fuertedependenciade la participacióncívica, Acconci hacedel espectadorsu

cómplice,a travésdemetáforassobrelas inconscientesactividadespolíticasde

la cultura. El trabajo de Acconci trata de subvertir esasreglasde existencia

pacíficay sorprendera la audiencia;de elaborar“colisionesde convenciones”

que fuerzan al trabajo a situarse físicamente fuera del lugar -

“desarquitecturizado”-:trabajarno con el edificio sino con la acera,no con la

carreterasino con los bancos,no con la ciudad sino con los puentesde la

ciudad...Tratadeganartiempoparamirar alrededor,paracontemplarel medio

dela concienciay procederasureconsideraciónsocial.

Para Siah Armajani, como para Venturi, la complejidad y la

contradicciónparecíansersugula. El procesodecontenerun edificio dentrode
otroconstruido,cosasdentrodecosas,espaciosdentrode espacios~~,resideen

susestructuras.Armajani no sientela necesidadde negarla historia. Emple

antigospuentescubiertos estadounidensescomo un prototipo con el que

examinar la idea de un puente. Estos espaciosordinarios, que han sido

diseñadosparaser lugaresen los quereunirse,simbolizanla comunidady sus

65 Complexifr & Cantradictian in architecture (1 0ed. Del Museum of Modern Art, 1966> y Learning

fmm Las Vegps (1967), Robert Venturi ¡unto con Denise Scott Burton y Steven lzenour.

66LINKER Kate: VitoAcconci, PP. 114,124 y 140.

67 Sial, Armajani: Red Schoo/ House for Thomas Paine, catexpo, PP. 6-7.
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miembros,recalcanestructurasutilitarias -puentescubiertos,salasde lecturao

escuelas-y tomanprestadoselementosformalesde la arquitecturavernacular

americana.Lasseriesdepuentesde Armajaniempezaronen 1968;construidos

aislados,como unaescultura,estabanprivadosde unafunción de conexión,

comopasajea travésdesucortoeje (Bridgefor RobertVentufl, 1970),bloqueados

por un muro (Four Bridge, 1975). La realización de trabajos que unen

edificación, lugary propósitotienentambiénunafuerte influencia de Martin

Heideggery suconcepcióndelentornoconstruido.De igualmodo,suscasasno

habitables(Houset 1970)a lasqueno sepodíaaccederensutotalidad,estaban

formadaspor pasajessin salida,suelosinclinadosy ventanascon ángulosen

perspectiva.

Las alteracionesfenomenológicasde Dan Grabar también están

influenciadaspor la arquitecturade Mies Van der Rohe, RobenVenturi o

Phillip Johnson,entre otros, en el empleo de espejosy reflejos en sus

construcciones,de juegosde imágenesquelespermiteestudiarlas relaciones

entreel espaciopúblicoy el privadoala “primitiva cabaña”delAbateLangier”.

Por lo tanto, para los artistasmencionados,la arquitecturaes tratada

como un fuentede signoscon los que reflexionarsobre la experienciaen la

ciudad(entornoconstruido).

~ Comentada en ‘Dan Graham Brian Hatton — ek elkarrizketatua”, pp. 21-23.
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El indiferentee inhóspitoespaciourbanoactualy la inhibidavivencia en

el mismoha acentuadola necesidadde rescatarsu aspectosocial; tareaque

tambiénincumbe al arte. En la visión expuesta,se rechazanlos aspectos

antisociales de la civilización urbana e industrial (la exclusión, la

fragmentarización.el confinamiento, los no-lugares...).Esta “recuperación

social” pasaprecisamentepor la creaciónde lugaresy por la participaciónde la

genteen el espaciourbano,quesepresentacomolugar de comunicación,en el

queestablecery desarrollarlasrelacionessociales.Porestemotivo, seconsidera

fundamentalpromover la mezcolanza,la diferenciay la diversidadde los

individuosque forman parte de la ciudad.El hombretiene que situarsede

nuevocomocentrode la ciudad;unaciudadqueessobretodohumana.La ruta

deldiálogoestáabiertaa todosaquellosinteresadosenrecobrarel sentidode la

ciudad,ya quela m~oradelespaciode la ciudadesunalabor enla quetodos

puedenparticipar.Laconsideracióndelartecomoagenteactivoenestatareaha

puestode manifiestola obsolescenciadel artepúblico tradicional,a travésdel

desarrolloy proliferación actual de propuestascontextuales(principalmente:

arteenubicacionespúblicas,arteconun interéspúblico, arteenel dominioo la

esferapública,artebasadoen la comunidady nuevosgénerosde artepúblico).

Desdeestaperspectivade responsabilidadsocial delartista, el espaciourbano
sepresentacomonuevolugarde intenciónparael arte.

La constataciónde una trayectoriade arte en el espaciourbano de

singular interés en el ámbito estadounidense,se encuentraprobablemente

vinculada a la propia cultura angloamericanay al énfasisque otorga a los

valores de iniciativa y responsabilidadindividual unida a la particular
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expansióndelconceptode identidadcomunitaria,por la coexistenciade etnias

y culturas. Los añossesentason crucialesparacomprenderel compromiso

reclamadopor el artey los artistasen la construcciónde un espaciosocial. El

cuestionamientode lasinstitucionespor un activismopolítico, quereclamaun
espaciopara todos los que “no tienen voz” (minorías étnicas, mujeres,

homosexuales...),influido por unaideologíade izquierdas,feministao étnica,y

el rechazodelasideasmodernistas,(lamitificación delartistagenioy delobjeto

de arte),trataránderestituir los vínculosexistentesentrela actividadartísticay
la vida social. En esosaños,las diferentestendenciasde arte conceptualy

minimalistadesarrollaránun arteenel queseevitarála autoría,incentivandoel
procesoporencimadelproductofinal -noconsumirel productofinal, sino estar

al nivel de la acción,entiemporeal,envivo-. Se debatiráampliamentesobrela

naturalezadelpúblico -susmarcosdereferencia,su localizacióny susvariadas

identidadesculturales-estimulandola agudezacrítica de los espectadoréscon

respectoa las condicionesideológicas de la obra de arte. Esta actitud se

defiendecomo unaalternativaal mercadode artey a unacultura de consumo

masivoy pretendeinfluir sobreun público no familiarizadocon el mundodel

arte. Paraello, el arte adoptaestrategiasagresivamenteanti-estéticascon las

que escaparde las galeríasy museos,realizadassólo como gestos,eventoso

performances temporalmentelimitados. A suvez, estasestrategiasal incorporar

el entorno,senutrendedisciplinascomola antropología,la sociología,la crítica

literaria, la psicología,la historia, la arquitecturay el urbanismo, la teoría

política o la filosofía; y de la propia cultura de masas(moda, música,

publicidad,ciney televisión).

La “salida a los circuitos artísticosconvencionales”ha motivado la

ampliaciónde la gamadeposibilidadesdelartey hafranqueadolos límites de

la experiencia.El contexto se convierte en el foco de atención del artista

actuandodirecta y físicamentesobre el mismo o reflexionando sobre la
situaciónen la que se encuentrao evoca; de lo fenomenológico(la literal

interpretacióndel emplazamiento:earthworks, instalaciones,...)se pasaa lo

conceptualasí como a lo social (expuestopor medio de los trabajossobre el
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“campo expandido”de Kraussy Brea). Esta “salida de los circuitos artísticos

convencionales”generapropuestastemporales en el espacio abierto que

concedenrelevanciaa la especificidaddel emplazamiento.Los proyectosen

emplazamientosespecíficosocupan llanuras, montañas, calles, viviendas,

prisiones,hospitales,zoos, iglesias,supermercados,y seinfiltran en los medios

de comunicacióncomo la radio, la prensa o la televisión. La toma en

consideracióndel emplazamientotambiénsuponeunacríticay reflexiónsobre

la posicióndelmuseoy la galeríacomoespacioaisladodelexteriory pantalla
ideológicade las clasesdominantesy monopolizadoras.En estesentido,las

ideas artísticasque no tienencabida en el mercadoo en las instituciones

públicas buscan“otros” espaciosy proyectospara su gestión,produccióny

difusión social. Estos “modelos paralelos” amplían el margendel reducido

circuito comercialdelartey desuentronizaciónen los museos.Ante todo,son

espaciosexperimentales-desarrollanun arte innovador-;tratande acercarel

arteactualal ciudadano;y, atraeraotrosartistasqueno accedíana los canales

institucionaleso seencontrabanausentes.Sin embargo,a pesarde su carácter

alternativo,conel tiempomuchosdeestosespacioshanpasadoa formarparte

delmercadodelarte, sehaninstitucionalizado(ya vimos quemuchosde ellos

son actualmentemuseos).Tambiénuna gran partede los proyectosque se

plantearonfuerade los circuitosconvencionaleshansido (y son)expuestoso

inclusoadquiridospor lospropiosmuseosy muchosdeestosartistasmuestran
su obra en galeríascomerciales.Es decirque,peseal intentode estosespacios

alternativosde conectarsecon el mundo real y sus problemáticas,se sigue

estandoen el mundo del arte: los museospatrocinanmuchos de estos

proyectos,las agenciasde artey las fundacioneslos financian,las escuelasde

artecontratanaestosartistasy loscríticosdearteescribensobreellos.

Tras su “salida de los circuitos artísticosconvencionales”,el arte se

inserta en el espaciourbano. En este contexto, la garantíade la relación

especfficaentreel trabajo de arte y su emplazamientono está basadaen la

permanenciafísica de esarelación, sino en el reconocimientode su falta de

permanencia,deser experimentadocomounasituaciónno repetibley pasajera
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(enla ciudadposmoderna,hablamosde nomadismoy de transitoriedad).Esta

inserciónse plantea con dos claras perspectivas:desdela experienciadel

espaciourbanoensí o desdesuconsideracioncomoespaciosocial y político. El

artistapenetraenla ciudad,la recorrey cartografía,la practica,la altera,actúa

en ella e intenta recogersus ecos, su memona.En este sentido,el espacio

urbanoen si mismoseconsolídacomoun espaciocreativodistinto. El espacio

urbanocomoespaciosocial y político lleva a reflexionarsobrequienessonlos

quelo determinan(el poder)y los mediosa travésde los cuálesactúa(sistemas
derepresentación).El arteenel espaciourbanosi quierellegar a comunicarha

de competircon la imagineríadelcontextomediático,la culturapúblicade la

televisión y el mercadode masas,para lograr atraer la atención de una

audienciaquevirtualmenteno comprendela estéticadelartista.Estostrabajos,

críticos ante situacionesde injusticia, violencia o falta de consideraciónasí

comoproblemáticasdirectamenterelacionadascon el espaciourbanocomola
vivienda, la inmigración o los homeless,intentanhacerlaspúblicas y aportar

soluciones.Partiendode estas dos premisas,las actuacionesen el espacio

urbano se despegande la pseudo-creatividadirrelevante a la que había

quedadorelegadoel artepúblicoen las décadasanteriores,contribuyendoa la
recuperacióndel sentido de la ciudad (aunquesiempre existanlos gestos

pintorescosy actitudestriviales,cuyoreferenterealesel mundodelarte)-

Las prácticasactivistastambiénson efectivasen la construcción,dentro

de lasruinasde lasciudadesde la modernidady posmodernidad,deunnuevo

modelo de convivenciabasadoen el compromisoy en la colaboración.En

EstadosUnidos su labor ha sido fundamental.Las situacionesde injusticia y

desigualdad,a las que se unió la sucesiónde gobiernos conservadores

(Reagan/Bush)entrecuyasprioridadesno estabala de cubrir las necesidades

socialesmínimasni solucionarlos problemasde los sectoresmásmarginados

de la población,pusoclaramentede manifiestola necesidadde unarespuesta

inmediata.Los artistas, con sus propias identidades(sobre todo mujeres,

homosexualesy minorías étnicas), conscientesde todos estos problemas

sociales buscan soluciones proclamandolos derechos de las minorías,
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denunciandola violenciacallejera,elaborandoprogramasde apoyoal SIDA, y

criticandolas versionesoficiales...A medidaqueel capitalismosevuelvemás

descamado,aumentael númerode artistasvinculadosa gruposactivistasque

desarrollansulabordesdedentrooapoyandodirectamentea lascomunidades.

Los artistasactivistassonvistos desdetodoslos frentescomoperturbadoresy

tachados de oportunistas; son incómodos; se cuestionan siempre sus

intenciones,aunquenormalmentelos queemitenestetipo de juicios no hacen

nadapor solucionarlos problemassocialesni proponenmedidasen favor de

los gruposde riesgo.Hay quereconocerque, el uso maestropor los activistas

delos massmediay suprácticacolectivae impersonal,hancontribuidoal debate

público. Asimismo las prácticascomunitariasde estosactivistascuyo objetivo

fundamentalha sido tratar de ayudary defenderla identidadcultural y la

riqueza de la diversidad de grupos específicos, han reforzado a las

comunidadescomopartícipesde su propiaciudadaunquesu materialización

prácticaseatodavíaun desafío.

En general,en EstadosUnidos, las concepcionesde “arte en el espacio

urbano” y de “arte público” como género, han estado relacionadascon la

necesidadde unareadecuaciónconstantede los movimientossocialesy las

estructurasadministrativas(la llamadacrisis de representatividad).La lógica

de las prácticasque introdujeron los artistasdesdelos añossesentase ha

incorporadoa la financiaciónpública, a los programasinstitucionalesy a la

política. La complejidaddel arte público actual era impensablehacetreinta
años;las prácticasartísticasactualesen el dominio público promovidaspor

agenciasfederalesy estatalesdistanmuchodelartepúblicomonumentalde las

iniciativasestadounidensesde promocióndel arteen los espaciospúblicos de

los añossesenta.Se ha recorrido un largo camino: desdeel rechazode la

conmemoración, del objeto comercial, pasando por la consideración

experimentaldel entorno,los interesesde la comunidad,y la implicación de

otras disciplinas,hastala concepciónde la comunidadcomo coautorade la

obrade arte.La dimensiónteóricay prácticaasícomola difusiónadquiridapor

el arteenel espaciourbanoduranteestetiempohaposibilitadoque,pesea las
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reduccionespresupuestariasde los programasdepromociónpracticadasen los

añosnoventa,estamateriahayasido unade los camposde mayor interésdel

arteestadounidensecontemporáneo.

En cuantoa los procesosy gestionesparala realizacióndeobrasdearte

enespaciospúblicos,el NationalEndowmentfor the Arts (NEA) ha sido un

modeloejemplarde toma de decisionesconjuntasentreartistasy jurados de

expertospara una adecuaciónde la obra al contexto en la que se inscribe

medianteun sistema independiente,artísticamenteactivo y creativo. Otro

aspectopositivo de los programasestadounidensesde arte publico es que

aseguranel mantenimientoy conservaciónde los trabajos. A pesar de la

importancia de la promoción estatal de arte en espaciospúblicos y de

contemplarla posibilidadde realizartrabajosinnovadores,éstano siemprese

ha correspondidocon una mayor calidad de las obras. Mucho del arte
producidodentro de estos programasse ha inscrito dentro de un tipo de

decoración gregaria, de estética agradable -mediocres- carentes de una

aportaciónconceptual,fruto de la renovaciónurbanay del consumo.El arte

público en si, ha creadouna industria competitiva que produce piezasde

trabajo” estatal.Asimismo, otro problemacon el quese ha enfrentadoel arte
público, en especialel programa“Art in Architecture” de la Agencia“General

ServicesAdministration” (GSA), ha sido el hacerfrentea la crítica y oposición

pública;a la desconexiónde los trabajosrespectoa supúblico. A partir deestas

críticas, se empezóa exigir una mayor responsabilidada los creadoresde

trabajosen la esferapública,resaltandola importanciade la relaciónquedebe

tenerla obra de artecon la comunidaden la quese inserta.Se poníaasíde

manifiestoque,debidoal impactopsicológicoy visualdel arteen los espacios

públicos,ésteafectabaa muchamásgentequeel arteenel contextodelmuseo;

por tanto, la respuestade la comunidady la construccióndeun debatepúblico

sobre el mismo eran fundamentales.Sin embargo,incluso aquellostrabajos

realizados directamente para la comunidad no estuvieron exentos de

controversia,comoocurrió con el SouthBronx SculpturePark de John Ahearn,

(retiradodel lugar), al considerarloracistay estereotipado.Por lo tanto el arte
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público tampocose puedereduciral papelde promotorde la autoestimade

unacomunidad,porqueimplica tambiénun falso consenso.Dar forma a las

distintasnarrativasde la sociedad,eshoy el objetivogeneralde los programas

de arte en los espaciospúblicos. Los programastienenen cuentatemasde

historia social e identidadcultural y hacenhincapiéen los aspectoshistóricos,

ecológicos o sociológicos del lugar, aunquegeneralmente,solo de manera

metafóricay sinun compromisoprácticoconlasaudiencias.Quizáslos eventos

de culturapopular,los carnavalesy festivales,(como “Culture in Action”) sean

másefectivosenla construccióndeestasnuevashistorias“polifónicas”.

Lacaracterísticamásdestacadade lasdistintasmanifestacionesartísticas

en el espaciourbano es la reivindicación de la capacidadcrítica de sus

habitantes.La transformaciónde la sociedadexige un artecrítico que se re-

apropiede la tradición,quere-formuley piensede nuevolas condicionesde
justicia y democracia, que busque nuevos puntos de anclaje. Un arte

autoconscienteocrítico puedejugar un importantepapelen la reactivacióndel

espaciopúblico.A medidaqueel arteseva asentandoen los espaciospúblicos,
fuera de los límites del museo,la controversiainicial estádejandopasoa un

debatey a un diálogo saludableentrelas distintas partes implicadas.Estas

controversias,con sus consiguientesnegociacionesy acuerdos,representan

pruebaspalmariasde unademocraciaviva. El arteactualesmáspragmáticoy

menosutópico, trata de resolverproblemasconcretos.En estesentido, las

intervencionesartísticasen el espaciourbano se presentancomo el mejor

cauceparaexpresarestasinquietudesy valoresdemocráticos,al permitir llegar

aunaaudienciamásamplia,críticay participativa.

Todas las manifestacionesartísticasque operanen el espaciourbano

buscanal final INTERVENIR enel mismo,no pasivamente,sinocomopartícipe

directo, interrumpiendoy tomandoparteen su desarrollocotidiano.El artista

sediluye porquesu misión principal esabrir puertas,plantearposibilidades,

servir comoacicateparajustificar la reapropiacióndel espaciourbanopor sus
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habitantes.El propioartepublicoseve obligadoapermitirestasintervenciones

porque el arte se resistea su condición de invitado de piedra, de estatua

olvidada, triste y desvinculadade su entorno. El arte quiere estar vivo,

intervenir, participar, interrumpir el diálogo constanteque debe presidir el

espaciourbano.
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