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Intervenciones
artisticas en el
espacio urbano

7.1. INTENCIONES INTERVENCIONISTAS

Como hemos visto a lo largo de la presente investigacién, las
experiencias artisticas en el espacio urbano, evitan los lugares y convenciones
tradicionales, sugieren contextos reales o potenciales para el arte, que reflejen la
diversidad del contexto social, y se sitian en la vida cotidiana, en términos de
ambiente, espiritu y significado. Estas actuaciones se muestran cada vez mas
criticas' y reflexivas hacia las normas sociales y politicas que rigen la vida

diaria, y respondiendo ante los temas candentes del momento.

! la critica conceptualista de las instituciones de arte, la criica de la representacién
posmodernista y las practicas de arte activista son todas ellas similarmente politicas, en el modo
en que cuestionan representaciones de la cultura dominantes. La critica se defiende como
método Uil de pensamiento, referida, no o las estéticas precedentes de la vanguardia y la estéfica
modemas, sino a la vida social en la que nos encontramos. Para Steven Connor, la “teoria
posmoderna” tiene la ambicién de que lo teoria se examine y fransforme en una parle de eso
misma légica o movimiento de ideas dentre de lo propio cullura. CONNOR, Steven: Cultura
postmoderna, infroduccién a las tecrias de la contemporaneidad, p. 147.

221



118

119

Interverciones arfisticas en ef espacio wrbana

12, Broken promises (promesas rotas) y 13.
Decay (decadencia) (1981), lohn Fekner. Las
plantillas empleadas por Fekner, colocadas en el
fugar y situacién, exacta son mordaces criticas,
Reagan en una conferencia sobre la pobreza
durante su campafia electoral.

Una vez puesta de manifiesto esta actitud
critica e implicada, el sustantivo generalmente
empleado para referirse a estas actuaciones
artisticas es el de "intervencion". En si, este
sustantivo no ejerce un fuerte efecto

discriminatorio que permita decir qué tipo de

' actuaciones son '"intervenciones", y cuales no;

pero si permite detectar unas intenciones
generalizadas que trataremos de exponer a lo

largo de este capitulo.

Las intervenciones artisticas en el espacio
urbano, en si, pueden incluir todo tipo de
propuestas y objetos artisticos. Tanto si estas
intervenciones, generahnente temporales, son

programadas y financiadas con ayudas ptublicas

como si no?, el punto de partida esta constituido por las necesidades de la gente

~de los publicos especificos-, de aquellos que habitan la ciudad -especialistas e

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

democratica. La finalidad es traspasar las barreras culturales, politicas y

econdémicas que les separan, inventar nuevas formas de representacion 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 artisticas que, tras reconocer y explorar las inestabilidades y

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

2 Al activismo arfistico no le queda otro remedio que intervenir desde el dominio separado de la
institucion para desde él ejercer la critica de la representacién en la que apoya la presuncién de
la legitimidad de su existir escindido. BREA, José Luis: "dx: una (no) documenta, en la era de la
imagen técnica”, en hftp://aleph-arts.org/accpar/numero3/dx.htm, pp. 3-4.
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cambiarlas de acuerdo con las ideas de justicia social y comunidad’;
interfiriendo’, en la vida social y las formaciones politicas (con protestas y
denuncias explicitas o encubiertas), creando cortocircuitos, des-disefiando y
apropiandose de la ciudad, alterando su arquitectura y wurbanismo,
deslizandose o solapandose en los mass-media, tropezando con su historia,
introduciéndose en su configuracion social... con lo que ya existe en la ciudad
{con espacios, gentes e instituciones nuevas y viejas, recordadas, rechazadas o
reactivadas). Al ser una actividad artistica que ha de tener un efecto en el
entendimiento de las relaciones sociales’, la intervencion tiene que localizarse
en la esfera publica. En este espacio, potencialmente peligroso y dominado por
la saturacion de c6digos y procesos interdependientes es donde hay que

cambiar las actitudes de discriminacién e intolerancia.

Al hablar de intervenciones nos referimos a una forma peculiar de
posconceptualismo, de "arte de contexto'. Las intervenciones artisticas en el
espacio urbano parten de categorias cotidianas y tratan de realizar una "critica

radical"” (contra-hegemonica - de "cultura de resistencia") desde "dentro'; y

} Ver el apartado titulado *Intervention”, del libro de Malcolm Miles: Art, space and the cify. Public
art & urban futures, pp. 205-207.

* La estrategia de interferencia {con reminiscencias de la interrupcién de la obra teatral en el
teatro épico de Brecht) se encuentra vinculada a la préctica poscritica que piensa que la
representacién (critica) de los nuevos medios mecdnicos, tiene come objetivo interrumpir los
discursos y précticas institucionales.

® Estas dos posibilidades son establecidas por Malcolm Miles como “deconstructiva” y 're-
constructiva®. MILES, Malcolm: Ar, space & the city. Public art and urban futures. p. 165.

¢ Ver HEARTNEY, Eleanor: "The dematerialization of public art’, en Sculpture, March-April, 1993,
pp. 45-49,

? Bajo esta concepcién, la crisis constante de la préctica critica es en sf misma el producto de una
crisis de focultacién., 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, segin Jameson, construimos mapas del mundo
desde el interior de éste ante la dificultad (o incapacidad) de construir el mapa de la gran red de
comunicacién descentralizada, multinacional y global, en la que, como sujetos individuales, nos
hallamos presos. JAMESON, Frederic: E/ posmodernismo o fa l6gica cuftural del capitalismo
avanzado, p. 87.
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pretenden articular (y articulan) la conciencia forzando conexiones sociales in
situ y obteniendo tiempo y espacio en la informacion, en la publicidad, en los
tablones de anuncios, los rétulos luminosos, las estaciones de trenes
metropolitanos, los monumentos o los edificios ptblicos, la television por cable,
etc’. Las intervenciones frecuentan los limites de lo visible y lo notable que
pretenden subvertir, no la ciudad, sino la mirada con la cual esta misma
ciudad es observada. Vito Acconci este trabajo utilizando el término para-site
project que busca soluciones inéditas, imaginativas y subversivas que superen la
arquitectura en su aspecto de célula "familiar" -para él sinénimo de aislamiento,

de relaciones sexistas y de poder-".

Géneros de arte con mirada al exterior

La lista abierta que Lucy Lippard establece sobre el lugar' como
"géneros de arte con mirada al exterior" dentro del que incluye ademas de
trabajos preparados para exposiciones convencionales en espacios internos,
instalaciones publicas en espacios cerrados, y arte ptblico tradicional en espacios
abiertos (que en el anterior capitulo se ha convenido en llamar "arte en
ubicaciones publicas", que dibuja las caracteristicas especificas o las funciones de
los lugares donde se emplaza), muestra la variedad de propuestas artisticas
contemporaneas que se estd realizando en el espacio urbano. Muchas de éstas
tienen intenciones claramente intervencionistas:

e Los trabajos en emplazamientos especificos de espacios abiertos, en

ubicaciones no esperadas y, a veces, inaccesibles, tales como calles, ventanas

® Wodiczko, Krzysziof: Instruments, Projects Vehicles, cat.expo., p. 373.

19 La visién de Acconci de la inscripcién del poder en el lenguoje recuerda las perspectivas de
Roland Barthes y Michael Foucault: el cuerpo social controlado, colocado en un lugar,
"sosicionado” por el rango de los discursos que gobiemao sexualidad, morualidad, familia,
educacién, ete. LUNKER, Kate: Acconci. SAN MARTIN, Javier: *La calle entra en el museo”, Lépiz,
N°® 22, Madrid: Maye 1996, pp. 55-61 y Workshop celebrado dentro del seminario "L'experiencia
al Loc", Facultad de Bellas Artes de Barcelona, 13.05.1998.

" LIPPARD, Lucy R.: "Looking around: Where we are. Where we could be", Mapping the terrain.
New Genre Public At Lacy, Suzanne (ed.), pp. 121-123.
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de almacén, una lavanderia, una oficina, un supermercado, una barriada
residencial (como los paisajes y civilizaciones imaginarias de Charles
Simonds en Charleston, California del Sur) resaltan las caracteristicas
especificas y las funciones de los lugares donde se interviene. En este
apartado, Lippard también incluye el arte ptblico innovador y financiado
puablica o privadamente: monumentos con temas sociales y referencias
locales tales como Vietnam Veterans Memorial de Maya Lin en Washington, o
The Little Tokyo Mural de Barbara Kruger en el MOCA de Los Angeles.

Los proyectos a menudo de colaboracién o colectivos que involucran
significativamente a la comunidad en su ejecucién, con la informacién como
antecedente y la finalidad en el proceso, como Green Chair Projects en
Chicago, The Border Art Workshop en San Diego y Tijuana; y trabajos de
muchos otros muralistas.

Los Performances y rituales fuera de los espacios de arte tradicionales
referentes a los lugares y sus historias y problemas, o a una mas amplia
comunidad de identidad y experiencia. Estos trabajos tienen a menudo la
funcién de precursores de arte, de aglutinante de la accién colectiva.
Podemos mencionar como ejemplos la obra de Suzanne Lacy Three weeks in
May en Los Angeles; y The year of the white bear de Guillermo Gémez-Pefia y
Coco Fusco, realizada en varios lugares de Estados Unidos y Europa.

El arte que funciona para concienciar sobre la proteccion del
medioambiente, la mejora o reclamacién de transformacién de los terrenos
baldios, haciendo parques, y luchando contra la contaminacién (Time
landscape of New York City de Alan Sonfist).

El Arte politico didactico, directo, que comenta pablicamente temas locales
o nacionales, especialmente el modo de sefializacién -del transporte,
parques, viviendas o en las carreteras- como la forma de recordar lugares,
eventos e historias invisibles. (Repohistory Sign Project en Lower Manhattan
de David Avalos, San Diego Bus Project de Louis Hock, & Elizabeth Sisco y
Bird's Host Projects Hachivi Edgar Heap realizada en maltiples lugares).

El acceso publico en la radio, television, internet o medios impresos, tales
como cintas de video, casettes, CD rom, postales, cémics, guias, manuales,

libros de artista y posters. (ej. libro y poster de Carole Conde y Karl
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Beveridge con los sindicatos canadienses de trabajadores; la televisién
publica Paper Tiger, demostraciones artisticas tales como AIDS Quilt; y el
Spectacle of transformation en Washington, D.C.).
» Las acciones (y acciones en cadena) que viajan, impregnan la(s) ciudad(es) o
aparecen simultineamente a lo largo de todo el pais para realzar o vincular
a temas actuales (ej. las siluetas en el Bronx de Nueva York de John Fekner;
* The Shadow Project, conmemoracién del dia de Hiroshima a nivel nacional y
los ideogramas de autopistas de Lee Nading).

Los ciudadanos son revalorizados. Se reconoce a grupos de género o
etnia que apenas han tenido voz dentro del sistema democratico
estadounidense; se potencia la participacion, por encima de la exposicién, de la
historia de los estilos del arte o de la lectura de la localizacién fisica'?; se
debaten temas de interés publico tales como la vivienda, el desempleo, la
violencia callejera o la inmigracién; asi como el marco en el que se determina la
forma de la ciudad (mas que los mecanismos a través de los que se disefia)
tratando el lenguaje de la sexualidad, la exclusion social, la identidad y el
poder, para resistir a las estructuras de poder y desafiar las estructuras de valor
individualistas y aisladas que nos llevan a la destrucci6n.

7.2. - LAS TACTICAS INTERVENCIONISTAS

En nuestra sociedad actual del espectaculo, aséptica y necesitada de un
contacto directo, resulta cada vez mas necesario provocar actividades

comunicativas e intelectuales diferentes. Segtn Glenn Harper, Ilas

12 Segin comenta Malcolm MILES en el articulo "Location/dislocation® en Art & the cify, follleto.
Miles, Malcolm {ed.). University of Porismouth & City Arts-Portsmouth City Council: Portsmouth,
1995, pp. §-6.
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intervenciones desarrollan las dos ticticas principales que les permiten actuar

sobre los valores sociales': la interrupcién y la participacion.

7.2.1. La interrupcién

Los artistas que emplean la tictica de la interrupcion, subvierten,
provocan o deconstruyen la normativa establecida, elaborando contra-
propuestas o contra-mensajes frente a los mensajes dominantes. Para estos
artistas, con una cultura dominante e inhibida, es obligatoric moverse
furtivamente, por debajo de ésta', entre lineas, reinventando modelos de
préactica artistica alternativa en oposicién al poder establecido y a la actuacién

de sus instituciones.

La ambigiiledad y confusién intencionada de los cédigos de
representacién que se produce al localizar intenciones artisticas en contextos no
pensados para ellas, se convierte en el eje de un discurso deseoso de crear

situaciones que intranquilicen y desafien las normas sociales.

La interrupcién es un eficaz elemento de resistencia. Como en una
guerra de guerrillas'’, ésta es una estrategia de sorpresa, inmediata, en la que se
practica la politica del extrafio (como asesino a sueldo) insinudndose en el lugar

13 Establecidas por Glenn Harper en Inferventions & provocations. Conversafions on A, Culture &
resistance. Harper, Glenn (ed.) Suny Series. State University of New York Press: Albany, 1998, p.

Xi.
14 ACCONC, Vito: Public Space in Private time. Galerie Hubert Winter: Wien, 1992,

* En un tono muy situacionista (ver capftulo 8), Martha Rosler comenta: "La produccién de
significadlos criticos todovio es posible a fravés de uno eskategia de “guerrillas" que resiste a lo
universafizacién mortal del significado, al refener una posicién de marginalidad. Sélo en los
mérgenes podemos llamar la afencién a todo aquello que abandona el sistema "universal’. "Notas
para un debate televisado" de "Art after Modernism", Voices, 11.04.1984, Channel 4, {Apud)
CONNOR, Seven: Culfura postmoderna, introduccién a los teorias de la contemporaneidad, p.
168.
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del otro pero desde la distancia’, ante la imposibilidad de un ataque frontal;

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

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

que no se vinculan-.

Proyeccion en el "Hirshhorn Museum™ (1990}, Krzysztof
Wodiczko. Washington.

diapositivas deben apagarse antes de que la imagen pierda su impacto y se vuelva
vulnerable a la apropiacion por parte del edificio como si se tratara de un elemento

decorativo"".

Como sefiala Wodiczko al
referirse a sus proyecciones sobre
edificios: "..El ataque debe ser por
sorpresa, frontal, y debe producirse por la
noche, cuando el edificio, inalterado por sus
funciones diarias, estd adormecido, y
cuando su cuerpo suefia Cconsigo mismo,
cuando la  arquitectura concibe  sus

pesadillas  (...) los  proyectores de

Las intervenciones subversivas son provocativas y cuestionan el uso de

la sexualidad, la politica, la religion, la raza y el género. A modo de bricolage™,

analogia o metonimia son numerosos los recursos empleados en las

intervenciones: ruptura, fragmentacién, desplazamiento, ironia, cinismo,

simulacro, parodia, apropiacion descarada, contigiiedades referenciales, la cita

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

1 No busca la atraccién ni la provocacién desde la optica de la simplicidad y la obviedad,
evidente, sino a través de la sutileza porque es la que tiene un caracter més subversivo. PICAZO,
Gloria: "El desafio del arte urbano”, en 'H.ART 89, cat.expo. s.p.4.

7 WODICZKO, Krzysztof: Instruments, Projects, Vehicles, cat.expo., p. 375.

'® Con composiciones o montajes discontinuos o heterogéneos de mensajes y materiales
formados o previamente existenfes, y sustentados por una teoria del montaje procedente de las
técnicas del collage, montaje y ensamblaje moderno, en la que el arfista es manipulador de
informacién e imdgenes (segin Lévi-Strauss). ROBERTS, John: "Montaije, dialéctica y facultacion’,
en Domini Poblic, cat.expo. Centre de Art Santa Ménica. Generalitat de Catalunya: Barcelona,

1994, pp. 128-130.
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Grupos no-comerciales y los que no estdn de acuerdo con los mensajes
publicitarios, subvierten sus formatos, con frecuencia ilegalmenté, para
reclamar una posicién en el espacio publico; para analizar el desorden del
entorno; para atacar conceptos que se consideran ofensivos o desfavorables; y
combatir la autoridad comercial o el materialismo que las vallas publicitarias
exponen. Son actos de guerrilla que permiten alterar o transformar un mensaje
unidireccional (consejos interesados -impuestos-, o consumistas) en un didlogo
abierto.

Este concepto de la interrupcién se combina con el concepto de la "no-
comunidad" o la "comunidad de rechazo"”, la secreta tradicién de lo oprimido
que es discontinua, no lineal, y siempre negativa. "El oprimido" siempre intenta
recobrar su propia historia (diferente), dentro de la complejidad y la diversidad
de las relaciones sociales, mediante lo que Walter Benjamin llama la
"interrupcién de la historia", de la continuidad lineal de la historia (de los
victoriosos). Por esta raz6n, al igual que las minorias salen de su pasividad para
intervenir activamente en el momento actual y tratar de modificar la lectura
(inica) que se ha hecho de la historia, los artistas expresan su responsabilidad y
compromiso en la reflexién critica hacia esas voces no emancipadas o antes

silenciadas®.

Por tanto, la insercién en la vida pablica (ritmos de vida o en los modos

de percepcién o interaccién entre los diferentes habitantes) surge de la

¥ Wodiczko en conversaciones con Bruce Robbins en Veiled Histories. The body, Place & Public
Art. Novakov, Anna (ed.), p. 141.

8 Muchos arfistas se han adentrado en un 'mestizaje" de "mitologias personales* matizadas por e
contempordnea sensibilidad {oute)biogréfica y la preccupocién por el cuerpo y el género, como
modos de comprender esa geografia cultural, las relaciones “del oiro’, la posicidn como artista y
trabajodor en la sociedad, con précticas post-performance, actividades subversivas influenciadas
por la doble filiacién {postiexpresionista y neodadd, pero despojadas de su cardcter andrquico, al
producirse una suerte de re-escenificacién (Q.v.). DAVIS, Douglas: "Post-performancism®, en
Theories of Contemporary Art. Hertz, Richard {ed.). Prentice-Hall Inc., New Jersey, 1985, pp. 271-
285.
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necesidad de exponer una situacién socio-cultural y formal concreta, y de
reconocer y explorar las inestabilidades y contradicciones presentes en la vida
social y las formaciones politicas; de actuar sobre "unidades espacio-

temporales" de la vida cotidiana®.

El proyecto The domestic
violence milkcarton (1991-1992) da
buena muestra de ello. Tras dos
afios de entrevistas con victimas
de la violencia doméstica,
terapeutas, psicologos y
trabajadores sociales, la artista

Peggy Diggs realiz6 cuatro

The domestic violence milkcarton (1991-1992), Peggy Diggs. Disefio de
envases de leche.

disefios de envases de leche en los
que, con textos directos del tipo: "Cuando discutes en casa, ;se 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 dramatico
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 distribuy6 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 dificil. Se trata de buscar vias para salir del
monologo narcisista, caracteristico de algunos artistas para dar paso a una
accién inmediata, a un didlogo con los lugares y con los/as ciudadanos/as. Se
trata de una interrupcién de la funcién de algo tan cotidiano como un envase
de leche que se convierte en un espacio de reflexién 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 anénimo, no sospechoso) pero que, sin embargo,

llega al espacio més intimo, al hogar y a la soledad de la mujer maltratada, que

2l Heterotopias, segin Michel Foucault, de produccién de lugares otros, de estructuras

desjerarquizadas de relaciones de "comunidad".
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puede sin temor, perder la mirada en un cartén de leche donde aparece un
mensaje y un teléfono, quizas una esperanza. Segun Patricia C. Phillips®, Diggs
adopté la estrategia de produccion de masas (en contra del Arte, con
maytsculas) y cuestioné la nocién del emplazamiento, al trabajar en un
"espacio” entre el supermercado y hogares particulares, como apunta Malcolm
Miles, al margen de las restricciones de la esfera doméstica que les asigna esta
sociedad patriarcal®. Esta tactica se encuentra menos dibujada por
convenciones formales y mds comprometida por factores situacionales. Los
trabajos estan sujetos a cambios y ajustes por las comunidades locales®, y el
artista, cada vez mas se asemeja a un negociador que navega entre los deseos

contrastados y las caracteristicas de las diversas comunidades.

A través de este tipo de propuestas, podemos concluir que el artista
quiere ir mas alla de la critica institucional, al intentar llegar directamente a las
personas afectadas (mujeres maltratadas, consumidores engafiados, minorias
no representadas,...) por considerar que intentar solucionar los problemas es
maés realista, que la critica en si misma (sin perjuicio de que a través de estos
proyectos se esté poniendo de manifiesto la ineficacia de las instituciones para

afrontar temas, politicamente "no relevantes").

7.2.2. La participacion

La participacion es la otra tactica intervencionista que consiste en
interacciones, reales y sustantivas, con individuos "no-artistas" para investigar,
de forma directa, sobre las practicas y contradicciones que tienen lugar en la

sociedad. De acuerdo con esta definicion, los proyectos de participacién tratan

2 Ver PHILLIPS, Patricia C.: "Peggy Diggs: Private Acts and Public Art", en But is it art?. The spirit of
art as activism. Felshin, Nina {ed.}, pp. 283-308.

B MILES, Malcolm: Ard, space & the city. Public ant and urban fulures, pp. 167-168.

* |dea que defiende Patricia C. Phillips en su articulo "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 civicos, como el respeto o la
tolerancia. En esencia, se trata de comprender y crear una cultura propia desde
dentro de las estructuras democraticas y participativas; de romper las rigidas
barreras entre la cultura oficial y la popular, entre los privilegiados lugares de
exposicion y aquellos lugares de aprendizaje de las experiencias diarias®. De
esa forma se logra reflejar la complejidad de las politicas, subrayando que s6lo
se puede hablar de verdadera democracia si ésta gira en torno al eje de las
politicas de la diferencia: los ptblicos llegan a ser mas diversos, los lugares de
aprendizaje se expanden y se hacen mltiples, las ciudades se solapan y llegan
a ser porosas, y la nocién de ptblico se agranda ante una mayor estimulacion.

En esta linea, el colectivo Group Material,
junto con la galeria Randolph Street, llevé a cabo
el trabajo Your message 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 homeless, campafias por la paz,
protesta por el injusto tratamiento de los
emigrantes, celebraciéon de diversos bagajes

122. We may not have homes, But we do  étnicos o llamamientos al respeto del vecindario®.
have names and we live here too (puede

que no tengamos hogar pero si que

existimos y también vivimos aqui) Gre . . .

Boozel y Syara Fredrickson y 1 23’. )r,ea,?, Loégicamente, esta tictica se realiza en
brother like your brother, with respect (trata
a2 tu hermano como tu hermano, con

respeto), Dos vallas publictarias del o] aytista para la comunidad (el control estético del
proyecto  Your Message Here (1991)

organizado por Group Material y Randolph  producto estda en manos del artista) como los
Street Gallery.

comunidades, con proyectos tanto elaborados por

¥ Como afirma Suzanne Lacy hablando del artista Vito Acconci: *(...) Dentro de otras categorfas
de la vida" en Mapping the terrain. New Genre Public Art, p. 193.

% Mc QUISTON, Liz: Graphic agitation. Social & political graphics since the sixties. Phaidon Press
Lid.: London, 1993, pp. 182-183.
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realizados en colaboracién (el artista trabaja con la comunidad y ellos hacen el
producto) y sus fines son reconstructivos y regenerativos, mediante trabajos
activistas y ecologicos en emplazamientos especificos. El énfasis puesto en la
participacion también ha incentivado la faceta educativa del arte a través de

talleres y encuentros.

La participacion esta presidida por el didlogo entre el artista y la audiencia,
mediante el cual, conceptual y representativamente, se explora la "persona social"
que cada uno poseemos. Partiendo de que el didlogo es caracteristico de todo
sistema democratico, su aplicacién al arte resulta igualmente relevante por su
capacidad de aproximar posturas y lograr resultados positivos. Desde una
perspectiva posmoderna, el artista es utilizado por un piblico, como un técnico
de emociones”; ejerce una cierta funcién mesiénica al intentar explorar nuevos
modelos de sociedades, valores, técnicas de participacion con el objetivo de
crear una conciencia individual y de grupo con capacidad de actuacién social.
Estas intervenciones tienen un caricter emancipatorio ya que el artista, al
defender el arte como una forma de "didlogo social", habilita a que todos
participen -a cada persona se le da la oportunidad de hablar-, reflexionen sobre
su condicién , situacion y las posibilidades de participar en su entorno
inmediato como forma de construir la comunidad y hacer un arte socialmente
responsable. Por lo tanto, los trabajos participativos tienen como objetivo final
crear un importante impacto sobre las vidas de los individuos involucrados y
contribuir a remediar un problema social concreto. A modo de ejemplo,
podemos citar la intervencién participativa del proyecto del artista Iiiigo
Manglano-Ovalle Tele-Vecindario: A Street Level Video Project en el que reuni6 a
veintiocho adolescentes de su comunidad, mayormente latinos e integrantes de
bandas callejeras, para trabajar a través del video sobre la capacidad de los
medios audiovisuales de difundir mensajes e imagenes estereotipadas. Este
proyecto, afront6 el vacio producide por el aislamiento cultural y social de los
residentes de barrio -de clase trabajadora, y con serios problemas como la falta

de empleo, el abandono de la escolarizacio6n, el crimen, las drogas, las mafias, el
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#125

Tres  momentos  del  proyecto
Televecindario. A Street Video Project
(1992) de "Culiure in Action™ 124,
Grabacion; 125. Exposicién de Videos
en el Barrio y 126. Fiesta de Barrio.

embarazo de adolescentes y el SIDA-, con la idea de crear un espacio para el
dialogo. Tras numerosas grabaciones de experiencias, descripciones y visiones
personales, asi como entrevistas en todo el barrio, el artista se centr6 en la idea
de mostrar a la comunidad una imagen alternativa y optimista de sus jovenes
ofreciendo a esta juventud posibilidades de participacion para asi reconducir la
energia negativa de las bandas (a las que recurren muchos de ellos cuando han
fallado sus estructuras familiares y sociales). Los videos 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

organiz6 una gran fiesta en medio de la calle.

Como resultado de este didlogo, artistas y sociedad han cambiado: los
artistas manifiestan una mayor voluntad por entender y encajar la funcién
social del arte, y la sociedad se muestra mas tolerante y dispuesta a informarse
sobre manifestaciones novedosas e imagenes insolitas. Por este motivo, la
informacién, opinion y expresion de distintos puntos de vista ha adquirido un

lugar destacado en la intervencién urbana.

¥’ Resumen entrevista Malcolm Miles. Londres, 12-XI-96.
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7.3. EL ARTISTA QUE INTERVIENE

Los artistas que llevan a cabo intervenciones artisticas en el espacio
urbano valoran su actuacion (subversiva o participatoria}) y el tema que
aborden (de cura social, ecol6gica, etc.). Una gran parte de estos artistas se
encuentra ademdas directamente implicado en la critica que realiza, al
pertenecer a colectivos marginales (mujeres, homosexuales, o minorias étnicas).
Al artista que interviene se le atribuyen virtudes y caracteristicas de otros
campos como la antropélogia, la filosofia, la historia, el disefio, la planificacién,

o la gestién.

En general, como artistas posconceptualistas, niegan la autoria de la
obra; rechazan las virtudes del artista genio o bohemio; y, se equiparan, como
profesionales, con cualquier otro integrante de la sociedad. Hacen mencion a su
calidad de "ciudadano", y enfatizan su intencién de trabajar en el interés
publico como "artista publico". Pero, sobre todo, subrayando su aportacién
critica al didlogo social, como "intelectual puablico".

7.3.1. El artista como ciudadano

El artista es un ciudadano que, al igual que cualquier otro individuo, se
implica en la lucha constante del dia a da. Esta idea, defendida por el arte mas
comprometido en los afios sesenta ("Art Worker's Coalition"), actualmente es
también una premisa basica de los artistas que trabajan en los espacio publicos.
Como afirmaba Siah Armajani, una de las figuras mas destacadas del "arte en
espacios publicos", en un debate publico que tuvo lugar en 1986 junto con Cesar
Pelli: "Nugstra intencion es la de volver a ser ciudadanos. No estamos interesados en el

mito creado en torno a los artistas y por los artistas. Lo que nos importa es la misién, el
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programa y la obra misma"; para Armajani el "El artista puiblico es ante todo un

ciudadano. No hay espacio para la expresion personal",

Para muchos de estos artistas, esta consideracién de igualitarismo no
s6lo les lleva a equipararse con cualquier otra persona sino ademds a
considerarse parte de un colectivo en el que han de actuar y participar (caso de
los colectivos de mujeres o grupos étnicos) y en el que el individuo se diluye, se

convierte en integrante an6nimo.

7.3.2. El "artista publico™

La utilizacién del término "artista pablico” también se ha extendido entre
los artistas contempordneos. Esta denominaciéon describe un esfuerzo por
romper con el estancamiento y la resignacion de muchas manifestaciones
artisticas recientes, producidas fundamentalmente por los programas de
promocién de arte piblico. El artista pblico trabaja en la construccion de la
cultura desde dentro (no con una posicién insumisa marginal): "El artista realiza
un trabajo como ciudadano dentro de los espacios intimos de la vida comunitaria"”. Los
artistas pblicos establecen conexiones con comunidades particulares, grupos u
organizaciones, y tienden a hablar en términos de participacién, temporaltidad y
limitacion de la autoria del artista (defienden lo pragmatico, los sistemas
sociales preexistentes, asi como el didlogo con su audiencia). Normalmente la
"comunidad” en cuestién, vive o trabaja en un 4rea geografica especifica o en un
barrio. El artista piiblico ha de brindar mdiltiples lecturas del lugar para logra
que tengan significados diferentes para gente y épocas distintas. Con
adecuados recursos artisticos que los respalden, los artistas ptiblicos pueden
hacer germinar espacios sociales y politicos, donde se atinen energias para el

¥ ARMAJANI, Siah: "The artist as citizen", en "Shaping the new sculpture of the Street', the New
York Times, 22.09.1985, p. £22. (Apud) HOFFMAN, Barbara: "Law for Arl's sake in the public
realm’, Crifical Inquiry. N°3, The University of Chicage, Spring/Fall 1991, p. 542.

¥ (trad.a), en Mapping the ferrain. New Genre Public Art. Lacy, Suzanne (ed.). p. 41.
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didlogo, y se concreten alternativas u oposiciones. En cierto modo es un
demiurgo® que acrisola el espacio, el arte y los ciudadanos y, al mismo tiempo,
pone de manifiesto (descubre) las relaciones y construcciones ideolégicas del
lugar. El proceso en si mismo considerado es lo importante, y las acciones y el
compromiso del artista y de aquellos que cooperan con él -la comunidad- estdn
inter-relacionados: mejorar el nivel cultural de la gente y embellecer su entorno
fisico; asi como estimular la accién politica sobre temas especificos. Los

métodos colaborativos o colectivos se incentivan.

7.3.3. El artista como intelectual publico

El término "intelectual pablico"' hace referencia al papel que desempefia
el artista como parte de una estrategia de oposicién mas amplia: es el que
aporta documentos contundentes al debate publico y plantea cuestiones
sociales.., que es capaz de sentir y testificar sobre la realidad. Los trabajos
artisticos tratan la guerra, la tortura, la explotacién econdémica y sexual, la
censura, la raza o el género. Es, fundamentalmente, un organizador de la
informacién visual y textual preexistente en el contexto mediatico (como Hans
Haacke) con la finalidad de desafiar, explorar o desdibujar los limites y
jerarquias que tradicionalmente definen la cultura tal y como es representada
por aquellos que se encuentran en el poder; y poner de manifiesto problemas
sociales, contradicciones e injusticias, representar los intereses y puntos de vista

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

% Para Lacy el artista es, en cierfo modo, un "visionaric", chamdn o curandero de la comunidad;
que como productor de objetos y sanador de enfermedades -al igual que en las comunidades
primitivas- se sacrifica por la sociedad y renuncia a sf mismo para sanar conductas de otros y
reinstoura las dimensiones miticas y culivrales de la “experiencia pdblica” con ofros poblicos para
el arte. Para esta artista, la imaginacién politica es tan importante como las habilidades politicas.
Culfure in Action. A public art program of Sculpture Chicago. cat.expo. Bay Press: Seatile, 1995,
p. &81.

31 Término empleado por Henry A. Giroux en su introduccidn, "Contending zones & public
places", del libro de Carol Becker: Zones of contention. Essay on arl, institutions, gender & anxiety,

p. ix.
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principalmente de clase media, que frecuenta las galerfas de arte®™
Independiente, profesional, sigue empleando el contexto de las "Bellas Artes”,
especialmente los espacios y galerias, para su produccién individual, pero
introduce contenido politico en su trabajo. El mercado del arte no se rechaza
totalmente pero si es sometido a una critica interna. Es decir, presenta a debate
qué voces, qae perspectivas y qué puntos de vista transforman e informan la

ideologfa dominante.

Por tanto, el artista intelectual ptblico actia como agente moral que
lucha por conservar los valores éticos y que tiene la responsabilidad de
defender los intereses permanentes de la humanidad a través de una red de
obligaciones y responsabilidades sociales”, (aunque desde dentro del sistema

que critica).

7.4. "TODO ES INTERVENCION"

Nos interesa destacar que las diferentes orientaciones del arte en el
espacio urbano van evolucionando hacia una visibn intervencionista
caracterizada por ser publica y escéptica, politica y provocativa, y que aborda
temas concretos, no utépicos y trascendentales. El arte como elemento
importante en la sociedad debido a su potencial provocativo, su actitud politica
y radical, configura el medioambiente, estd vinculado y comprometido con lo
social y lo cultural®. Como afirma Malcolm Miles, las practicas emergentes del

32 John Walker ofirma dentro de su clasificacién de tipos de crifica socialista en democracias
occidentales, el tipo mundo del arte que se asemeja a la descripcién de Carol Becker asi como a
otros planteamientos desde el punto de vista artistico. WALKER, John A.: At in the age of mass
media, pp. 98-100.

3 GABLIK, Suzi: ¢Ha muerto el arte modemo?, pp. 72-93.

3 Més allé de la utilidad hay otras posibilidades operativas para el arte en el espacio publico. El
arte tiene un papel social, una funcién poblica: propagar ciertas ideas politicas y filoséficas. Ver
MATOSSIAN, Chaké: "Public art/ public space”, en Urbon generation. A chollenge for public art.
Remesar, Antoni {ed.). Monografias psico-socio ambientals 6. Universidad de Barcelona:
Barcelona, 1997, p. 63.
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arte ptblico en los afios noventa constituyen intervenciones en la esfera publica
que incluyen los procesos asi como las localizaciones de asociacién®. Es apta
cualquier manifestacion artistica -performance, instalacién, texto, pintura,
escultura, cine o un tipo de colaboraciéon publica; y cualquier denominacién:
obra in situ o site specific, arte como Medio o arte ptblico, arte en Comunidad,
arte pablico critico o el tan nombrado nuevos géneros de arte publico-.

Estas actuaciones en el espacio urbano tienen wuna "funcion
organizadora" en el sentido empleado por Susan Buck-Morss. La idea politica
de escribir como intervencién que reemplaza la obra maestra y destruye la vieja
noci6n del genio artistico individual y de las obras complejas y
autocontenidas®; son intervencionistas porque se defienden como
interrupciones critico-estéticas, infiltraciones y apropiaciones, que cuestionan
las operaciones simboélicas, psico-politicas y econémicas de la ciudad”. Estas
intervenciones generalmente son de naturaleza efimera, alternativas, moviles,
temporales, heterogéneas y sensibles al contexto, se encuentran combinadas con
el incierto trabajo en el espacio en el que transcurre la vivencia de la urbe* -. La
consideracién del contexto en las intervenciones representa un refinamiento de
fa nocién de site specific que inicialmente se refirié a una relacién formal entre
escultura y emplazamiento, en la que el trabajo no podia estar separado de su
asentamiento, de ahi derivé a la consideracion del lugar, y por dltimo, a la

3 MILES, Malcolm: Art, space and the city. Public art in urban futures, p. 164.

3 BUCK-MORSS, Susan: Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, p.
157.

3 WODICZKO, Krzysdof: "Strategies of Public Address: Which Media, Which Publics?" en
Discussions on confemporary art. Foster, Hal {ed.), Dia Art Foundation, p. 41.

* | a huella queda en los corazones y mentes de aquellos afectados por el proceso y en su propio
medio: en la memoria. En esta linea Dennis Adams afirmaba en una entrevista que tuvo lugar en
Arteleku: "Me inferesan los proyecios temporales, no quiero hacer monumentos (...} mi obra como
una infiliracién. Su desaparicién es tan imporfanfe come su aparicién" o '{...) quiero hablar de
parte a parte de la ciudad, o través de ella, no a ella. Ello significa ser copaz de leer la delicada
trama de su fejide". AGUIRIANO, Maya: "Dennis Adams’, Zehar, N°® 28, Arteleku: Dic-En-Feb
1994-95, pp. 6-8.
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consideracién de la comunidad o pablico. Es decir la comunidad o publico

como site.

7.5. RIESGOS DE LA INTERVENCION

Es necesario que la intervenciones sigan manteniendo su caracter critico
ante las normas sociales y politicas. Sin embargo, no hay que perder de vista
que los artistas no son un grupo privilegiado que escape de la influencia de la
ideologia dominante. El trabajo también puede ser superficial y politicamente
conformista. A elio puede contribuir la necesidad de apoyo y subvenciones de

instituciones, fundaciones y museos.

En el arte comunitario se encuentra la problematica de que el arte no sea
arte, sino terapia social. En las propuestas comunitarias la cultura debe resolver
problemas para justificarse a si misma si aborda temas sociales que son
relevantes, se deja afuera otros aspectos como la imaginacién, la materialidad
de la representacién,... no tan ligados al instrumentalismo.

La intervencién al implicar una participacién de la comunidad, puede
ser reducida a "agitacién y propaganda", o a animacién socio-cultural, o simple
didéctica. Esta reduccion se debe a que las condiciones de recepcién de la obra
de arte no han sido consideradas debidamente como fuente de alteridades
modales asi como las condiciones del arte de contexto no han sido consideradas
desde su génesis, en su desarrollo y retroalimentacion. La intervencién no es
reductible a un proyecto de animacion en tanto que tampoco es reductible a las
"intenciones" de sus autores. No se trata de salvar (iluminar) a las masas ni
limitarse a obedecer 6rdenes sino construir una aportacion especifica, mas all4
del caricter ludico o de los aspectos participativos.

Los trabajos que tajantemente rechazan las convenciones del arte como

tal, defendiendo el consenso y la comunidad, producen numerosas lagunas
entre el lenguaje del arte y las expectaciones del pablico que plantean
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preguntas tales como: ;qué hace que dichos proyectos se aprecien como arte y
no como trabajo social o activismo comunitario? Las respuestas a esta pregunta
giran en torno a la defensa de que este tipo de trabajos operan en una esfera
tanto metaf6rica como practica que abordan el vacio entre el arte y el publico en
general, respuestas que siguen manteniendo numerosas lagunas. El aislamiento
del mundo del arte provoca que la definicién politica de dichos trabajos
procede del mundo artistico, al margen de su marco social: ingenuamente
informado, dogmatico, unidimensional, dependiente de una instantinea y de
referentes al mundo del arte, que significa que a menudo llega a ser dificil de
responder por aquellos que no se encuentran al margen del mundo del arte. El
"arte para la gente" también puede entrar en un populismo que disminuye y
diluye el potencial impacto del arte. Por otra parte a esa "gente" a la que se
refieren es la que esta mas alejada del mismo e incluso lo rehtiye, en contenido

y forma.

De igual modo, la tendencia a romantizar la comunidad puede impedir a
los artistas conocer las tensiones y conflictos reales que se encuentiran en
cualquier interaccién de grupo pues, en vision paternalista, los artistas poseen
una comprensiéon superficial de las necesidades de la comunidad y de la
historia, con lo que no es facil que puedan proporcionar herramientas
conceptuales a la comunidad para resolver sus problemas (normalmente las
soluciones mas certeras provienen de artistas locales). Asi como la
proclamacién de enfocar a un publico general mas que al mundo artistico
propiamente dicho también se presenta muy ingénua pues los trabajos tan
efimeros que s6lo quedan reflejados en la intervencién de los medios de
comunicacién que los documentan, memorializan y explican sélo es consultada
por aquellos afines al mundillo. Aunque se argumente que es suficiente con que
llegue a una s6la familia ajena al mundo del arte, es muy complicado justificar

las grandes sumas de dinero que se dedican a ello.

También es cierto que los problemas percibidos e investigados por
artistas que estan normalmente fuera de las comunidades se muestran desde la
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visiéon del artista o comisario, en el envolvimiento de la comunidad esta

normalmente mediatizado por un coordinador o comisario del proyecto®.

Un proceso que, como comenta Lucy Lippard, tiene que ver mas con la
propiedad y la moda que con el deseo de proveer a las "masas" de una

experiencia estética relacionada con su propia experiencia real®.

La cuestién de fondo es si pueden los artistas a través de la intervencién
combatir lo que parece ser una resignacién cultural a la indigencia, si el arte
puede o no transformar una crisis ptblica en una realidad psicolégica; si es
verdadera herramienta transformadora capaz de activar, informar o inspirar la
comprensién del ciudadano. Es decir, si puede el arte ofrecer una contribucién
tnica que nos haga cambiar nuestra imagen, contribuir a eliminar la diferencia
entre el papel de observadores de la realidad social y de esta manera contribuir
a reformar y mejorar el entorno en que vivimos, efectuar de alguna manera ese

cambio social que se solicita.

% El informe American Canvas del NEA concluye que el arte contemporaneo no ha sido capaz de
converfirse en agente social, que ha perdido su conexién con fa comunidad. El arte no responde
a las necesidades del piblico, especialmente a su significado comunitario. Servicio piblico.
Ribalta, Jorge {ed.). Universidad de Salamanca / Unién de Aristas Visuales: Salamanca, 1998, p.
285.

“ LIPPARD, Lucy R.: Get the message, pp. 36-37. (originalmente publicado como "Community &
QOutreach: art outdoors in the public domain®, Studio International (March-April, 1997).
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Como se ha expuesto desde los prinieros capitulos de esta investigacién,
la realidad histérica y artistica desarrollada en Estados Unidos desde la década
de los afios sesenta ha sido el determinante principal de las intervenciones en el
espacio urbano. Para Lippard, dichas intervenciones estaban impulsadas por el
interés de aunar vida cotidiana y arte ante la necesidad real de comunicacién,

colaboraci6n y correspondencia de los propios ciudadanos'.

Tras esta primera apreciacién, constatamos que estas intervenciones
artisticas, participantes de la reflexion contempordnea que proclama la
necesidad de transformar el espacio urbano en el que se habita, recogen
"referentes" procedentes fundamentalmente de los movimientos de la
vanguardia y de las posguerra; y de otras disciplinas, no s6lo artisticas sino
también, sociologicas, politicas, filoséficas, antropologicas o arquitectonicas
caracterizadas por su compromiso en la esfera social. Los proyectos
presentados en los capitulos anteriores hablan de pequefias ambiciones y hacen
referencia a algo concreto de este mundo imperfecto con el objetivo de hacerlo

temporalmente mejor. Esta utépica idea de mejorar el mundo se ha venido

T LIPPARD, Lucy R.: Get the message? A decade of Art for Social Change. E.P. Dutton Inc: New
York, 1984, p. 33.
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reivindicando a lo largo de todo este siglo, centrada en los contenidos formales
de principio de siglo, y ha tenido su méximo opuesto con los ultimos
formalistas, defensores del arte por el arte, que retrasaron los problemas de

contexto y contribuyeron a la superficialidad del arte.

Si desde Europa se habla de la pérdida de la memoria, de su supresion,
de ]a inexistencia de monumentos o del espacio urbano vacio y del olvido de la
ciudad, en Estados Unidos la reflexién se concentra en la pérdida de
convivencia y en la inhabitabilidad de las ciudades, fruto de los megalémanos
proyectos modernistas del fiero capitalismo. Los debates versan sobre el
significado y los usos politicos del espacio urbano; el realce de la vida publica y
las posibilidades de su rehabilitacién y revitalizacién por medio del arte o la
arquitectura; y, la bisqueda de un modo maés creativo de planificacién urbana
para crear espacios vivibles. Es decir, las referencias se pueden exponer desde
tres enfoques diferentes: en primer lugar, la critica al poder establecido -la
produccién social de significado-; en segundo 'lugar, las ampliaciones
conceptuales y espaciales del objeto artistico -la experimentacion artistica- y,
por tltimo, la aprehension de la ciudad -la transformacion del paisaje urbano

moderno-.

8.1. LA CRITICA AL PODER ESTABLECIDO

Tras el malestar politico y social del 68, la critica a las visiones parciales
de las estructuras del poder institucional y la consideracion del museo como un
objeto creado por el ideal burgués del exotismo realizada por artistas como
Hans Haacke, Dennis Adams o Mierle Laderman Ukeles recogen la
contribucion de autores como Foucault y Lacan al marxismo, y las referencias

de Marcel Duchamp y su critica al museo.
El activismo y compromiso politico de artistas y criticos en los ochenta y

noventa, toma como referencia la labor realizada por comentadores sociales y
activistas en la vieja Europa: los artistas de la comuna de Paris en 1871 o la

244



Bilsgueda de referencias para le intervencion en el espacio urbano

vanguardia rusa del periodo revolucionario. La agitacién y propaganda -agit
prop- produce admiracién en artistas tales como el aleméan John Heartfield o el
ruso Gustav Klucis que destacan la fé en la habilidad del arte de transformar la
faz y el espfritu de la vida moderna. Estas ideas se justifican empleando los
textos de Walter Benjamin, Michael Foucault o Jiirgen Habermas.

Las referencias alcanzan al papel critico desempefiado por antecedentes
tales como la pintura de Goya o las caricaturas del francés Daumier o el aleman
George Grosz. Pero sobre todo se repiten las alusiones a los grandes muralistas
mexicanos como Siqueiros, Rivera y Orozco’. Para el contexto estadounidense
esta cercana tradicion muralista mejicana serda muy relevante para configurar
modelos de arte en colaboracién, que desarrollardn las comunidades de base,
tales como los proyectos murales realizados por la artista californiana Judith

Baca.

8.1.1. La reivindicacién del vinculo del arte con las clases trabajadoras

La influencia del pensamiento de izquierda en el arte estadounidense de
estas tres Gltimas décadas ha despertado el interés por la necesidad de restaurar
el vinculo del arte con la realidad social , aunque cada vez mas desprovisto de
ese idealismo ideol6gico de cambio radical de la sociedad’. Por ello, el
programa antiesteticista de las vanguardias histéricas de los afios veinte y
treinta, inspiradas por el movimiento moderno de izquierdas, y recogidas en
los escritos de autores como Walter Benjamin®, han sido un referente obligado.

El trabajo de los constructivistas de la Rusia post-revolucionaria y la labor de La

2 CONAL, Robbie: Art Attack. The midnight politics of a guerilla artist. Harper Perennial: New
York, 1992, p. 6.

3 Interventions & Provocations. Conversations on Art, Culture and Resistance. Harper, Glenn {ed.).
Sunny Series. State University of New York Press: Albany, 1998, p. viil.

* Véase el arficulo "E! autor como productor' de Walter Benjamin en su libro: Discursos
interrumpidos Ill. Taurus: Madrid, 1975, (trad.esp. Jesis Aguirre) pp. 117-126.
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Bauhaus junto con los montajes del artista de guerrilla John Hearfield en la
Alemania de Weimar®, que serian destruidos por el auge del estalinismo y del
nazismo respectivamente, son los dos referentes mas destacados del proyecto
vanguardista de solapar el arte y la técnica social, al trabajar en un espacio
publico radicalmente diferente como es la pagina o la secuencia, (un espacio
proletario), del espacio del museo (espacio burgués). Para ofrecer el arte a todo

el mundo se ha de emplear la tecnologia moderna®.

Bajo esta ideologia se reclama una nueva disposicion del artista, como
trabajador, y de su trabajo dentro de las estructuras sociales y de produccion;
en un espacio real y con materiales reales; un equilibrio entre arte y funcién,
resistiéndose al deslizamiento hacia una funcionalidad servil propia del disefio
anénimo y genérico. El punto de partida es el cuestionamiento de la
legitimidad del arte como disciplina auténoma (contra el fetichismo, contra el
marco) y, de ahi, la puesta al servicio de la actividad artistica a favor de una
"orientacion", tanto estilistica como ideologica, de manera intencionada (pues
Benjamin sostiene que la calidad artistica o literaria presupone o comporta la
correccion politica). El siguiente paso es el de "instalar (la obra) en contextos
sociales vivos" {contra el museo) y el de reconsiderar las categorias y los
diferentes agentes de la institucién artistica: el autor, la obra y el ptblico. Al
instalar la obra en contextos sociales vivos, ésta se asocia con otras practicas
sociales, tales como el periodismo, la educacién o el activismo politico y las
disciplinas artisticas tradicionales se desdibujan (incorporandose a las mismas~,

1

nuevas técnicas, entre ellas la fotografia). Autor y pablico también pierden s
lugar tradicional y se confunden entre si (contra el sujeto), es el trabajo mismo ‘
el que toma la palabra. Las nuevas tareas del artista estin encaminadas a

concienciar sobre las condiciones existentes, de forma pedagégica y

* Art in the public inferest. Raven, Arene (ed.). UMI Research: Michigan, 1989, .10.

§ Expresado en el catélogo de exposicién del artista Christo: Projects. A Survey. The Institute of
Contemperary Art: Boston, 1979, p. 8.
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moralizante, orientadora e instructiva; antes que contribuir a mitificarlas y
legitimarlas.

Al arte se le exigia un funcionamiento practico en la sociedad, una nueva
praxis vital, un arte transformado y re-situado. El arte se acerca a la politica pero
en su efecto sobre "la institucién dentro de la cual la obra cumple una funcién"
(que determina los efectos politicos del arte de vanguardia)’. Esta postura
critica ante el arte del momento, segiin Jorge Ribalta fue contradictoria ya que,
por un lado reclamaban la abolicién del concepto de autonomia del arte y, por
otro, como arte autébnomo, demostraban que ésta es una condicién necesaria
para actuar en libertad’. La forma revolucionaria de la vanguardia result6
inadecuada como praxis politica. El movimiento de vanguardia llegé a desafiar,
pero no pudo destruir la institucién establecida.

La transformacién de la sociedad

La actividad artistica en Rusia durante el periodo post-revolucionario se
encontrada insuflada por el deseo compartido de construir un nuevo Estado
sobre uma nueva fundacién cultural’} una cultura progresiva que se
desarrollaria de forma paralela al nuevo sistema social que iba a ser construido.

7 Como comenta Susan Buck-Morss, mencionando a Peter Biirger, en: Dialéctica de la mirada.
Walter Benjamin y el proyecio de los pasajes, pp. 250-251.

8 RIBALTA, Jorge: "Un arte 0til (notas para el espectador de Domini Pdblic)®, en Domini Pablic, cat.
expo. Centre de Art Santa Ménica. Generalitat de Catalunya: Barcelona, 1994, p. 117.

? Tras la revolucién, la fructifera tensién que se mantuvo entre el "puro’ propésito del arte y la
presién de las demandas de una sociedad que deseaba ver el potencial visual del arte puesto al
servicio de un uso mds comunicativo produjo trabajos decisivos como los de Kasimir Malevitch, El
Lissitzky, Rodchenko y Vladimir Tatlin en artes plésticas; 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 desarrollé una destacada labor en todo tipo de disciplinas artisticas: teatro
{Stanilausky}, ballet (Diaghileu) y mdsica (Scriobin).

247



Busqueda de referencias para la intervencion e el espacio urbane

Probablemente el programa mas radical fue el programa de Vladimir
Tatlin para el grupo constructivista que albergé una de las primeras
expresiones de lo nuevo, de la vida "colectiva", de una vida comprendida para
ser creativa con una uni6én de formas ptramente artisticas (pintura, escultura y
arquitectura) para un proposito utilitario® (el disefio ambiental); un arte de
"produccién", opuesto al de pura motivacién estética (a la pintura de caballete).
Esta fusién de los objetivos ideol6gicos y artisticos dio como resultado una
extraordinaria década de investigacién para artistas en disefio gréfico, agit prop,

arquitectura, mobiliario, objetos funcionales y cine.

Alimentados por la visién utopica de transformar toda la sociedad en
nombre de la libertad individual, y embriagados por un optimismo y un
impetu dramaético suministrado por la transformacién de su entorno, los
artistas mezclaron abstraccion con los suefios utépicos de artistas ingenieros. El
concepto de "progreso", tanto en la tecnologia como en la sociedad, de moverse
impacientemente mas cerca de la vida, fue
determinante en la fé en la maquina y en la
ingenieria de esta nueva forma de arte que
cambi6 el estudio por la fabrica. 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

generacion. El monumento disefiado por Tatlin

para la Tercera Internacional de 1920 en Moscu,

Modelo para un  Monumento a fa Tercera
Internacional (1919-1920), Viadimir Tatlin. Mosct. recogia todas estas ideas e ilusiones, una torre

19 En palabras de Tatlin: "No lo viejo, no lo nuevo, sino lo necesario" (Apud) ANDREWS, Richard:
"Notes on the boundaries of American Public Ad", en Les dossiers de L'Art Public, N°6. Bechy,
Hervé (ed.), pp. 9-18.

1 Wodiczko en sus conversaciones con Bruce Robbins acerca de su obra Allien Staff en Veiled
Histories. The body, place and the public art. Novakov, Anna (ed.). San Francisco Institute. Critica
Press: New York, 1997, p. 142.
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en forma de gigantesca espiral que incluia
habitaciones movibles suspendidas y que

carecian de referencias figurativas.

En los metaféricos trabajos de :
Krzysztof Wodiczko y en el "Dictionary of &
Building Elements" de Siah Armajani se

pueden encontrar éticas suprematistas o

128

Reading garden (1980), Siah Armajani. Campus Roancke
College, Salem, Virginia. Subvencionado por el NEA.

constructivistas de accibn pura vy

perfeccion utilitaria que desdibujan las barreras entre trabajadores, artistas y
artesanos. Los quioscos, salas de lectura y podiums fueron concebidos para la
diseminacién de informacién. Tanto Wodiczko como Armajani manifiestan
multiples afinidades con las propuestas de Gustav Klucis para las tribunas de
conferenciantes, tales como su disefio para pantalla-tribuna-quiosco de 1992, y los
stands de propaganda'. El reflejo de las influencias constructivistas en actuales
instalaciones funcionales de lugares comunicativos documentan hoy aspectos
del arte constructivista, como son el dinamismo social revolucionario a través
de el caracter ritmico de elementos geométricos que visualmente parecen
transformarse y cuya construccion multifuncional se caracteriza por la

transparencia (ligereza y fragilidad) y la economia extrema de material; y el

sentido concreto-practico, efectuado por una economia en la
explotacién del espacio asi como en la simplicidad del uso
del objeto y la estandarizacion de la produccién. Estos
aspectos que llevaron a realizar un arte de produccion
caracterizado por disefios de mobiliario con franjas

horizontales, diagonales y verticales y una superficie - ;!.
Bk Ll 3

desprovista de tacto, se observan claramente en los espacios Boceto para qu;;_,,w de

. £ . icién  (1925), G
de lectura de Siah Armajani que, al igual que los clubes de ks Er ie;ee ?Waf;;:

Congreso de Romintern”,

trabajadores disefiados por Rodchenko y Lavinski, son

2. Armajani en su obra: Closet under Stairways (1985), incluso anota la: propuesta para una
tribuna de conferenciante {1922) de Klucis. WILMES, Ulrich: "Deconstructive Strategies', Sioh
Armajani. Reading Room Sacco & Vanzetti, cat.expo., pp. 5-19.
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Poster que
anuncia la
pelicula de
Dziga Vertow
Kino Glaz (el
ojo def cine)
(1924).
Alexander
Rodchenko.

 Adolf-Der
Ubermensch

L schiuckt Gold
und redet
Biech (1932},
John Heartfield.
Fotomontaje.

"La URSS es la
brigada de
chogue def
profelariado
del mundd',
Cartel de
Gustav Klucis
(1931).

lugares de encuentro ptblico que pueden
servir como habitaciones ensambladas para
varias actividades de educacién y politica
cultural. Como ya comentara Stepanova con
respecto a la habitacion del Club construida
por Rodchenko para la Exposicién de Artes
Decorativas de Paris, las construcciones se
habian de ajustar a varias funciones y

requerimientos.

Pero la desconexion con el publico, a
pesar del extraordinario nimero de
propuestas formuladas, es manifiesta. El
escaso desarrollo de "lo publico" -con la
excepcion de procesos industriales tales como
el disefio grafico, la fotografia y la
produccién textil-, el motivé de las criticas de
artistas de estilos realistas, que declararon el
movimiento constructivista incapaz de hacer
llegar el mensaje revolucionario a la gente. En
1932 Stalin aboliria todas las asociaciones
artisticas y estableceria el realismo socialista
soviético como el arte de la gente y del
Estado.

La agitacién y la propaganda

El sentido penetrante de la funcion
extra-artistica 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

Portada de la
Unién Soviética) durante los afios treinta  revista 4-4Z N°
11,Vol 42, 16
ha sido una cita repetida por los grupos Octubre 1932,
- - John Heartfield.
activistas en el campo del arte de los afios  (yaga) s
. ignificado del
ochenta en Estados Unidos (con las  Somicadode
administraciones Reagan o Bush) al tratar  'fer. Milones
de personas
de desneutralizar el uso del lenguaje, al me apoyan. Un
pequefio
mismo tiempo que politizar la iconografia hcmzre pide
grandes
del Pop Art”, de crear iconografias  donativos”
implicadas.
Estas imagenes han proporcionado
. . Your isa
modelos visuales para artistas como Les b,,,f,ei",;?,’,,d
(1989), Barbara

Levine o Barbara Kruger, y han convertido
-Heartfield, Klucis o

disfrutaron de wuna

a sus autores

Rodchenko-, que
tribuna en los medios de comunicacion, en
héroes intelectuales para esta generacion'

porque a los artistas de los ochenta les

Kruger. Este poster,
elaborado para la
"Prochoice March"
que tuvo lugar en
Washington (imagen
més grande) fue
traducido a otros
idiomas como el
aleman y el polaco
para ser repartido

p . en Berlin y Varsovia.
parecia que el acceso a los medios de

* En este sentido, es inferesante consultar la conversacién mantenida por los criticos Benjamin
Buchloch, Catherine Davis y Jean-Francois Chevrier en "1960-1997 The political potencial of art",
Documenta X, the book: Kassel, 1997, pp. 375-303.

" Laud Lavin resalta el paralelismo entre el Dadé berlinés de los afios veinte y freinta con la
situacién estadounidense de los ochenta. Para Lavin, el mismo papel que representé Heartfield en
Alemania lo ha representado Matt Groening o Gary Trudeau en Estados Unidos. Tanto el creador
de la serie de dibujos "Los Simpson’, como el autor del cémic 'Doonesbury" han tenido el mismo
fipo de presencio en unos medios de comunicacidén considerablemente monopolizados
centralizados.

Ademés Lavin establece ofro paralelo generacional: en ambos casos se produjo una saturacién
de los medios de comunicacién en la cultura cotidiana: en los afos veinte con una explosién de
radio, peliculas y fotoperiodismo y en los ochenta la sofisticacion de las producciones televisivas
junto con la invasién publicitaria.

LAVIN, Laud. "Heartfield in context', Art in America, 1985 (apud) LAVIN, Maud. "Colectivismo en
la década de la ambicién: coaliciones politicas en el arte durante los ochenta en la ciudad de
Nueva York', en Domini Péblic, cat.expo. Centre de Art Santa Ménica. Generalitat de Qﬁa&;gya
Barcelona, 1994, p. 121.




Brisquede de referencias para kx intervencidn en el espacia urbano

comunicacién de masas era dificil de conseguir. Esta dificultad motivé la
nostalgia y el interés por las imagenes directas y los planteamientos
pragmaticos perspicaces ante los medios de comunicacién tanto de Heartfield
como de Klucis para apoyar causas y campafias particulares. La obra
antifascista de Heartfield para A-I-Z (Arbeiter-lllustrierte-Zeitung, "peridédico
ilustrado de los trabajadores") estaba enraizada en un fuerte movimiento
obrero, -aunque finalmente se dividiera con el ascenso de la figura de Hitler-,
de la misma manera que la obra de Klucis iba ligada a las necesidades de la
educacion de masas'® para mostrar la resistencia frente a los abusos de la

extrema derecha.

T

La interripcion de la vida diaria

~"La critica desde dentro -actualizada con las teorias de Althusser
centradas en‘las instituciones y los escritos orientados a los medios de
comuﬁicacién como los de Judith Williamson sobre estudios culturales
bntémcos— que ha caracterizado a colectivos de artistas estadounidenses desde
los ochenta -Gran Fury, Women's Action Coalition o Barbie Liberation
Organization- era producto de una lectura entusiasta de autores, nuevamente
traducidos y expandidos desde principios de la década, de la critica cultural
alemana como: Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Siegfried Kracauer y Ernst
Bloch. Transformar, como dirfa Benjamin, "los consumidores en productores;
esto es, lectores o espectadores en colaboradores”, contrarrestando el consumo
de los significados preconstituidos -a los que se incorpora ideologia-. Las
estrategias "interruptivas" del montage y el collage propuestas por Benjamin y
Brecht proporcionaron formas de interrumpir la naturaleza ininterrumpida de
la imagen mediatica, bloqueando su consumo impasible por parte del

espectador e incitdndole a un rol mas activo.

¥ Como comenta John ROBERTS en su articulo "Montaje, dialéctica y facultacién', en Domini
Péblic, cat.expo. Centre de Art Santa Médnica. Generalitat de Catalunya: Barcelona, 1994, p.
127.
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Bertolt Brecht trabajé por una practica de caracter resolutivo basada en
las politicas marxistas. Influenciado por las "bellas simplificaciones" del Agit
Prop y del arte vernacular, al igual que Viktor Shklousky tenia la idea de que el
arte produce una alienacién o estancamiento que interrumpe el fluido normal,
normativo, la experiencia socializada. Estos artistas, como comenta Gleen
Harper, aparecieron al mismo tiempo que un renovado interés por Mikhail
Bakhtin, el critico soviético, y sus nociones de contestacién y dialogo. Es
probablemente lo que Brecht crefa (verfremdung);, si uno interrumpe la
percepcion de la vida cotidiana, uno tiene que ser tictico y temporal por
principio -planteamiento caracteristico de los situacionistas-. La interrupcién
de la vida cotidiana tiene perfecto sentido como proyecto estético porque el dia
a dia en si ya es un proyecto estético'’®. Sugieren que el arte debe estar
comprometido con la vida diaria asi como que la transfiguracién del arte de
una experiencia serd (una experiencia) momentinea, previa, mas que una
transformacion revolucionaria'’. Brecht, en abierto rechazo al bagaje heredado
de las estéticas idealistas, estimulaba la respuesta del espectador a las
condiciones inhumanas a las que se encontraba expuesto el hombre. Para ello
emple6 formas de entretenimiento con contenido didéctico, con un arte "de" y
"para" la gente, en el que el espectador era un colaborador del proceso de
produccién histérica. Trabaj6é con las relaciones entre cultura y pedagogia, las
dimensiones pedagdgicas y cognitivas del arte politico y de la cultura.

8.1.2. El potencial subversivo del arte y Herbert Marcuse

La influencia del pensamiento de Herbert Marcuse en el desarrollo de las

intervenciones artisticas en el espacio urbano es destacado y a menudo se cita

16 Wodiczko en conversaciones con Bruce Robbins, Veiled Histories. The body, Place & Public Art.,
p. 144,

7 Interventions & Provocations. Conversations on Arf, Culfure and Resistance. Harper, Glenn (ed.},
p. vili.
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en los diferentes textos consultados. Carol Becker en su libro: Zones of
Contention' analiza los conceptos de Marcuse en relacién al compromiso y
responsabilidad del artista respecto a su realidad. Para Becker, el concepto
fundamental que subyace en el pensamiento de Marcuse es la creencia en la
habilidad regenerativa de la imaginacion {de generar nuevas ideas y continuar
y reconfigurar las existentes al no permanecer colonizada por la ideologia
predominante). Dentro de su pensamiento, se encuentra el deseo de visualizar

el estado idealizado de utopia que empuja al mundo a vivir su realizacion.

La defensa de la resistencia dentro del proceso creativo es otro concepto
importante muy barajado por los artistas intervencionistas. En la realizacién del
trabajo artistico, las iméagenes pueden ser transformadas, utilizadas, invertidas,
subvertidas, ... lo personal puede llegar a ser politico y lo politico puede
apropiarse de lo personal. Los dictados del consumo capitalista son desafiados
cuando un no-objeto de arte trata de frustrar el mercado del arte. En este
sentido, se plantean todas las preguntas de las distintas vertientes
intervencionistas, tales como ;qué es lo politicamente correcto?, ;para quién
deberia ser creado el trabajo de arte?, ;deberia ser el arte para una
"comunidad"? ;y cuales deberia tratar? ;son los artistas necesariamente
responsables -del mundo en el que viven?, y si es asi, jcudles podrian ser sus

objetivos?

Para Becker, los trabajos considerados "politicos" (y dirfamos
subversivos) por el mundo del arte a menudo tienen poco que ver con una
dimensién politica mas amplia. Lo que aparece con contenidos sociales es
sospechosamente unidimensional y lo que es cbmplejo se aborda con
contenidos subjetivos o psicolégicos que a menudo son considerados oscuros e

inaccesibles para el mundo ajeno al artistico.

18 BECKER, Carol: Zones of contention. Fssays on ar, institutions, gender and anxiety, pp. 37-40.
Becker aconsejo examinar los textos de la Escuela de Frankfurt que buscaron el sentido al
sinsentido del mundo modemo vy, en especial, el Glimo libro de Herbert Marcuse fitulado: La
dimensién estéfica, publicado en 1976 {versién inglesa).
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Marcuse defiende el poder subversivo del arte como una cualidad
propia, totalmente al margen de las relaciones de produccién. Para él, el arte es
una localizacién -un imaginativo espacio disefiado donde la experiencia de
libertad es recreada; una entidad, un lugar —cuadro, instalacién...- en la mente
donde uno da pie a una nueva combinacién de experiencias, una suspension de
las reglas que gobiernan la vida diaria, una negacién de la gravedad. El
potencial radical del arte se encuentra en la habilidad de jugar desde dentro, asi
como desde fuera, del principio de realidad. No s6lo porque el arte presenta
aquello inmoral o licencioso sino también porque recuerda a la gente lo que ha
sido enterrado, sus deseos personales méas profundos que suefian y no pueden
manifestarse dentro del sistema establecido. El compromiso del arte con la
sociedad consiste, para Marcuse, en referirse a los conflictos escondidos y
contradictorios; y, segtn él, debe albergar esperanza. Calificado de romantico,
Marcuse rechaza las aproximaciones totales a la realidad asi como los trabajos
que olvidan su dimensién estética con el fin de presentar lo que ya hay en la

sociedad en la que vivimos.

8.1.3. La tradicién democratica estadounidense

Escritores americanos como Thomas Jefferson, Walt Whitman, Ralph
Waldo Emerson, John Dewey y Melville figuran en los textos o citas de muchos
trabajos intervencionistas, por su defensa del artista en America”, como
portavoces de una sociedad democritica, fieles a la vida diaria y defensores de
una sociedad plural, representando diversos, escondidos y necesarios puntos
de vista. A modo de ejemplo, Armajani se encuentra profundamente interesado
en el proceso democrdtico americano, en la historia politica y cultural
americana siendo Thomas Jefferson un teérico muy citado por sus nociones

democraticas de igualdad. En los elementos empleados en las construcciones de

2 BECKER, Carol: Zones of Contention. Essays on art, institutions, gender and anxiety, p. 32.
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Siah Armajani no existe un orden jerarquico, sino que cada uno tiene el mismo

pedestal conceptual y territorial.

Bicycle  Wheel,  {1913),
Marcel Duchamp.

(Tercera Versién después
de perder ¢l original).

136

Porte I, Rue Larrey,
(1927),
Marce! Duchamp.

8.2. LAS AMPLIACIONES CONCEPTUALES Y
ESPACIALES DEL OBJETO ARTISTICO

Aungque los artistas estadounidenses se caracterizan por
establecer referencias dentro de su propio contexto, una lectura
general de la evolucién artistica de este siglo, de las "rupturas"
y "transgresiones" del arte de vanguardia, de las ampliaciones
conceptuales y espaciales del objeto artistico de los
movimientos europeos, se presenta como cita indispensable en

una atmosfera de internacionalismo y descentralizacion.

Lucy Lippard comenta que Marcel Duchamp ha sido
siempre una alusiéon evidente y casi obligatoria como
precedente”, aunque los artistas estadounidenses realmente no
estén muy relacionados con él (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 artistico desde los afios sesenta:
el objeto producido industrialmente como obra de arte mina la
propia idea de la obra de arte (el estilo) e introduce
unilateralmente todos los resquicios de la realidad; la pérdida

del carécter cerrado del objeto de arte que pasa a convertirse

** LIPPARD, Lucy

R.: "Escape Attempts" en Reconsidering the object of Art, 1965-1975, cat.expo.

MOCA. Los Angeles, 1995, p. 19.
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en una parte del contexto circundante”, (en un campo de asociaciones abierto a
la especulacién); y la prueba dialéctica de que es la misma galeria la que

concede a los objetos un valor y un sentido®.

En cuanto al espacio urbano, Marcel Duchamp en 1917, segin expone
Christel Holevoet, calificé la ciudad como obra de arte en si misma y declar6
que el nuevo edificio de la cadena de establecimientos Woolworth era un

readymade®.

Logicamente, el fuerte caracter experimental del arte moderno ha sido el
preambulo de todas las tendencias que han surgido en estos ultimos treinta
afios. Una tradicion aperturista que vertebra todo este siglo, desde el collage
cubista, y en la que nos encontramos las exigencias planteadas la mitologia de
la modernidad en las "primeras intervenciones" de los futuristas en defensa de
la configuracién del espacio y los objetos en él situados, incluido el espectador,
para crear un mundo dindmico, fragmentado y
alegorico, y desarrollado por nuevos materiales y
técnicas. En el futurismo la plastica ambiental es
el objetivo (segin Boccioni, necesariamente

arquitectonica).

La perspectiva "productista’ (en una

confluencia de los conceptos suprematistas) y

Palabras en libertad (Irredentismo}, (1912},
ciertos aspectos de la integracion de las artes de  FT. Marinetti.

1 E| espacio de la galeria se transformaba en una unidad singular manipulable estéticamente.
O'DOHERTY, Brian: "Inside White Cube. Confext as content' (Part lll), Artforum, Vol. XV, N° 3,
November 1976, pp.38-44.

22 En lugar de reducir los obijetos cotidianos y de alcance comin, lo que este gesto irénico logré
fue, al contrario, ampliar el alcance del repertorio expositivo de las galerfas. GRAHAM, Dan: "Mis
obras para péginas de revista (una historia  del arte conceptual)'. hitp://aleph-
arts.org/accpar/numerol/graham.htm, p. 2.

 HOLEVOET, Christel: "Wandering in the city. Flanerie to dérive and after: the cognitive mapping
of urban space', en The city of power. The power of the city, cat.expo, p. 45.
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los Ambientes Prounen de El
Lissitzsky, desarrollaron las
posibilidades  esculturales  del

espacio en si mismo considerado y el

paso del tiempo en interrelacion
dinamica con las galerias que los

contenian®; y, trataron de estimular

la  participacibn = activa  del
Proun room {1923), El Lissitzky. Exposicion de arte del grupo de espectador. Dentro de esta
noviembre en Berlin.

perspectiva se situaria la
"factografia" y los conceptos utilitarios del programa de La Bauhaus,

postulados radicales de la modernidad para sacar el museo a la ciudad®.

Por su parte, los Merzbilder (Merz -Merzbau- o "ambiente") o collages
ampliados de Kurt Schwitters, (afios 20-39) se utilizaron como experiencia de
transformacién. Con el ambiente, el espectador se "situaba en" (no estaba
"frente a"), moviéndose a través del espacio y entre los objetos. Con una politica
de residuos, de basura artistica, Schwitters separaba asi el arte, del mercado de

arte -el arte como mercancia-.

Los objetos Dada seran referencia continua de los artistas conceptuales,
al querer abolir el aislamiento del arte respecto del mundo "ordinario" y
mostrar un nuevo angulo sobre el estilo individual o autoria. Las propuestas
Dad4 a su vez poseian 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 mas

alla del factor visual. El movimiento dadd pretendi6 hacer desaparecer la

# Planteamientos cercanos a artistas coeténeos tales como Van Doesburg, Van Easteren o G.th.
Rietveld.

2 WODICZKO, Krzyzstof: Projects. Instruments, proyections, vehicles, cat.expo., p. 347.

258



I3 PR . . Y DU ST S S N
LIHSEFHET 8 FEJOrenCids POrd g IRIEPVeRion R 01 eXPaoin HFDOTIO

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 dadaistas forzaban nuevos significados mediante

todas las posibles relaciones dentro del espacio ocupado®.

Las actuaciones del surrealismo proclamaron la extension

Bt

del arte "objetual" al espacio, la configuracién surrealista del
entorno circundante, como se aprecié en la gran exposicion
surrealista de 1938. El surrealismo mostré un interés apasionado
por todas las areas de la vida moderna, por la realidad en si
misma, desde el psicoandlisis a la politica, sin limitarse
exclusivamente al arte. La tradicion aperturista en la década de
los cincuenta, tuvo numerosos ejemplos: el Spazialismo de
Fontana®, que proponia trascender el espacio ilusorio cerrado de
la obra y, expandiéndolo, integrarlo con la arquitectura, en un
entorno més amplio. En esta extensién, como exponentes son
citados Piero Manzoni y su linea de plomo, "sin fin", mas alla de

los limites del espacio humano o su escultura viviente pintando

las siluetas de las plantas de los pies sobre un pedestal al que ,
Linea Lunga Metri

cualquiera podia subirse para considerarse a si mismo trabajo de 77.60(1959),
Piero Manzoni.
arte; y también es Yves Klein por su utilizacién 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 moviles de Alexander Calder; las cajas y

% E| concepto de "Gesamtkunstwerk”, la combinacién y mezcla de diferentes disciplinas orientadas
hacia la totalidad de la obra de arte, al que artistas de dreas e infereses diferentes habian
aspirado: Wagner, Gropius, los constructivistas.

7 La influencia dadaista en los proyectos urbanos de Christo es comentada en el catélogo de la
exposicién titulado: Projects. A Survey {The Institute of Contemporary Art: Boston, 1979), p. é.

¥ Proclamada en su manifiesto blanco de 1946 y realizada en sus lienzos agujereados y rajados
de los cincuenta.
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muros con agujeros y aperturas de Ay-O que proporcionaban interesantes y
variadas sensaciones al introducir en ellos los dedos; o, las pinturas con las que
se podia jugar de Dierter Hacker. Del mismo modo, se activaba la percepcién,
se provocaban y hacian funcionar los sentidos, como los objetos tocables de
Lygia Clark que el espectador tenia que experimentar: ver, oir, oler, tocar e
incluso degustar.

La posibilidad de manipular los objetos y la critica a la fetichizacién de lo
manual, la reactivacion de la creatividad de cada uno de los participantes e,
incluso, la responsabilidad individual, provocé que todas las manifestaciones
experimentales se multiplicaran de manera acelerada desde principios de la

década de los sesenta: environments, happenings, o performances.

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

- Desde finales de los afios cincuenta, la transformacion de los objetos
encontrados y fragmentos de realidad, y la integracién del objeto con el sitio fue
defendida por los environments (ambientes) y assemblages (ensamblages). Estas
propuestas consideraban el espacio (ambiental y experimental), "entre" o
"alrededor de" el espectador; incluian sus experiencias y el intervalo temporal

("accién en el espacio”) para el que se desarrollaba la obra.

Fuera de un arte fijado, final y centrado en el objeto, se pretendia superar
los géneros establecidos acumulando todo tipo de objetos encontrados,
alterados o prefabricados. En los assemblages de artistas Pop como Robert
Rauschenberg y Tom Wesselmann, los materiales de desecho pasaban a ser
materiales artisticamente transformados. George Segal, apropidndose de una

situacién cotidiana, presentaba dos niveles de realidad: los muebles usados u
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objetos gastados por el tiempo y las figuras
absortas congeladas en el tiempo”. Artistas
como  Kienholz  combinaban  elementos

disparatados y provocativos.

Por su parte, environments tales como: An
apple shrine (1960) de Allan Kaprow o Car Crash
(1960) de Jim Dine o The store (1961) de Claes
Oldenburg, trataban de satisfacer deseos
momentaneos, sin pretensiones de
posterioridad; en ellos, el espectador era
invitado no sélo a participar, sino a recrear y

proseguir el proceso inherente a la misma obra.

A la reunioén de objetos en el espacio y la
relacion de éstos con el espectador le seguiria la
incorporacién del ambiente real (de fragmentos
de la realidad, del desperdicio), del

Car Grash (1960}, lim Dine,

The Store (1961), Claes Oldenburg.

comportamiento (experimentacion), del tiempo, y del contexto donde se sittia la

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

bares)*. Los artistas se centraron en la valoracién de perspectivas temporales

confusas y aludieron a multiples referencias; acentuaron los mecanismos de

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

una operacion inquietante, abierta y agitada- y la comprension del espacio, los

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

producian estrategias de comunicacién directa, de fragmentaci6én, efimeras,

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

recogen esta idea: "Estoy por un arte que es politico-erotico-mistico, que hace algo mas

2 O'DOHERTY, Brian: "Inside the White Cube. The eye & the spectator. Part II", Artforum. Vol. XV,

N° 8, Abril 1976, pp. 31-32.

30 Segun expone Simén MARCHAN FIZ en Del arfe objetual al arfe de concepto. 1960-1974, pp.

153-154.
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que quedarse sobre su culo en un museo... estoy por un arte que se embrolla con la
mierda cotidiana pero que sale por encima... Estoy por el arte que araiia el asfalto y
embadurna las paredes. Estoy por el arte que dobla y golpea el metal, que rompe el

vidrio y que tira de las cosas para hacerlas caer™.

Las preocupaciones subyacentes, tanto individuales como colectivas,
abrieron las puertas a otras disciplinas: la antropologia, la ecologia y las
premisas politicas (movimientos estudiantiles, ideas socialistas y comunistas)
asi como la absorcién de la cultura popular. Los artistas que desarrollaron
environtments y assemblages tampoco disimularon su enemistad hacia los canales
institucionalizados de comunicacién artistica, en especial hacia las limitaciones
impuestas por galerfas y museos, pues estos espacios se consideraban
insuficientes y viciados para la creacién. Allan Kaprow escribiria de ello: "(...) La
nueva direccion fructifera a tomar, es hacia aquellas dreas del mundo cotidiano que son
menos abstractas, menos similares a un cajon, tales como los exteriores, el cruce de una
calle, una fdbrica o las orillas del mar. Las formas y los temas presentes ya en estos
lugares pueden indicar la idea de la obra de arte y generar no solo su resultado sino un

dar y tomar entre el artista y el mundo fisico™.

8.2.2. De la presentacion a la accién: los happenings y eventos

Los happenings, performances y eventos que se producen
fundamentalmente en la década de los sesenta se citan como modelos
intervencionistas de apropiacién y cambio de la realidad, siguiendo las nuevas
experiencias y actitudes democratizantes, en las que la participacién es
condicién necesaria. El happening situado como un intento de romper con la
mercantilizaciéon del producto artistico como objeto aislado, amplia la
percepcion y las implicaciones del papel del espectador. Tanto la audiencia

3} (Apud) CELANT, Germano: A bottle of nofes..., p, 193.

32 MARCHAN FIZ, Simén: 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 acci6on™; un acto creativo de
improvisacién y efimero, de ambito neodadaista, de
provocacién y apropiacion objetual de la realidad. El

performance crea una construccion en la que la

personalidad se retira para insertar una metafora, el
performer llega a ser un espacio, en el que el publico Yard (1961), Allan Kaprow.
puede proyectarse en el cuerpo. Actualmente, las

intervenciones en comunidades multiculturales buscan esta fusién metaférica
del arte y la vida cotidiana; y caracterizan por un realismo critico, -un hiper-

realismo-, y por la exposicion de mitologias individuales.

El referente central para los artistas estadounidenses es el happening
como forma de "performance participativo" de Allan Kaprow, aunque desde un
punto de vista general la figura principal sea el aleman Joseph Beuys™.
Formaran parte de este paisaje artistico figuras como Wolf Wostell, J.J. Lebel,
Jim Dine, Ed Kienholz, Cage, el grupo Gutai en Osaka, Yves Klein en Paris,
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 accién,
recuperan elementos criticos de la vanguardia y abandonan las formas
neodadaistas -sobre todo sus elementos de improvisacién-. La concentracion en

un proceso de acciones obedecerd a premisas previstas de antemano,

33 MARCHAN FIZ, Simén: op.cit., pp. 193-207.
* Las influencias de Joseph Beuys y su escultura social en las précticas artisticas como proceso
social son, a menudo, citadas pero no explicadas, parece que, como Marcel Duchamp, también

es una cita obligada.

¥ Pop Art: evoluzione di una generazione, catexpo. MNCARS: Madrid, 1992, p. 8 y DE
OLIVEIRA, Nicolas (et alt) Instaliation Art, p. 20.
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explorando temas enmarcados dentro de la teoria arquitectonica, e influidos
por la psicologia y la metafisica en el espacio. En el happening y el performance
realidad y ?éﬁi‘eéentacién convergen; el arte se localiza en un tiempo y un
espécio' real, solo “pﬁéde ser documentado por sus huellas, por textos,
fotografias y _mapas.“'"_ '_

La mﬁltidiniensiqnalidad y la experimentacion (tangibilidad) de los
ﬁué‘}oé llituales, 'Ct;htemporéneos recupera antiguas tradiciones que Udo
Kulturmann, en su éénbcido libro Art & life*, enumera en una larga lista de
referencias que se agolpan desde épocas remotas (primitivas), cualificadas por
su capacidad de improvisacién, participacion de la audiencia y amplio
repertorio de representaciéon informal (sin tener en cuenta las actividades
folkl6ricas). Estas referencias expanden la escena fisica, el teatro, y lo integran
con el musical, el cine, las artes plasticas y los elementos de la danza en un
mismo performance: la danza africana, el budismo zen, la magia y el ocultismo,
la filosofia de los alquimistas, el antiguo ritual judio, los rituales eréticos y
sexuales, de muerte y renacimiento, mutilacién y metamorfosis que influiran
profundamente en manifestaciones posteriores. En esta tradicién, Kulturmann
incluye los trabajos realizados por Pirandello, Bertolt Brecht, Antonin Artaud y
Oskar Schlemmer en teatro; las transformaciones de la danza europea y
americana desde Isadora Duncan, Loie Fuller, Ruth St. Denis, Mary Wigman y
Martha Graham hasta Alwin Nikolais, Merce Cunningham, Paul Taylor o
Marilyn Wood. Del mismo modo hace referencia al cine, como otra de las raices
del performance: las primeras peliculas de Georges Méliés, Griffith, Drenger,
Murnau, Eisenstein o Pudovkin, las colaboraciones de Dali y Bufiuel, Stan
Brackhage con Cornell, e incluso los dibujos animados, Charlie Chaplin, Buster
Keaton, Walt Disney y los hermanos Marx; Paik, Les Levine o Warhol y sus
trabajos multimedia; las composiciones de John Cage, Jerzy Grotowski y su
teatro laboratorio; grupos experimentales americanos como "The Living
Theater", "La Mama Troup" o "Performance Group" o el japonés "Tetsumi
Kudo". Ya Gropius, fundador de La Bauhaus, tenia el deseo de unir todos los

3 KULTURMANN, Udo: At & Life, pp. 33-35.
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aspectos del arte y la artesania juntos en el espacio participativo (y construido)
de la comunidad, de derribar los limites. El movimiento Dadai, uno de los
colectivos artisticos mds persuasivos, se enfrent6 anticipadamente a la
necesidad de abrir espacios que fueran una alternativa a las instituciones: por
ejemplo, la idea del Cabaret Voltaire que se extenderia a través de las
manifestaciones dadaistas por espacios no-convencionales. Sus eventos
representados en diversas ciudades, querfan articular la vida directamente, ser
parte de ella, tener un efecto directo sobre las realidades politicas cotidianas.
Tanto los dadaistas como los surrealistas trabajaron con la sorpresa y el
escandalo, con la idea de cambiar la sociedad mentalmente (contra el épater

burgués).

El antiarte Fluxus

En este itinerario del desafio de las formas artisticas y de las instituciones
anquilosadas es necesario dedicar unas breves notas al grupo Fluxus. Con €l se
experimenta un cambio desde la critica vanguardista del arte a la critica de la
vida cotidiana; desde la oposicién de la vanguardia a lo popular; desde situarse
"fuera y por encima" de cualquier participacién a encontrarse "en y dentro” de
ésta,

En los afios sesenta, este grupo, neodadaista, (anti-ortodoxo y anti-
programaético) de carécter internacional (con figuras como George Maciunas,
Nam June Paik, George Brecht, Robert Fillou, Ben Vautier, Robert Watts,
Emmelt Williams, Joseph Beuys o Wolf Wostell), anunciaba su intencién de
promover la vivencia del arte: el antiarte, la realidad, el no-arte, que puede ser
aprehendido por todos mediante incursiones directas en la sociedad, y que en
gran medida fueran producto de la casualidad; era como califica Javier

Maderuelo en su libro El espacio raptado, "acontecimientos discretos"”, en la calle,

37 MADERUELQ, Javier: El espacio raptado. Mondadori: Madrid, 1989, p. 136.
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minimos y privados, en oposicion a la intencionalidad ideolégica de la ciudad,

1138

es decir: "...cualquier persona, en cualquier lugar, en cualquier momento...". Fluxus

supuso un frente comtun en contra de la "cultura seria"”.

Fluxus Sneak Preview, (3 de
Julio de 1962) se organizo6 al final de
un itinerario de un dia de duracion

por Paris donde Benjamin Patterson

y Robert Filliou interaccionaron con

Invitacion-mapa para la exposicion de Benjamin Patterson en la la gente que habia llegado a los
Galerie Légitime de Robert Filliou, Sequido por Aluxus Sneak Review

(1962), Benjamin Patterson, lugares con la invitacién, a la hora y

dia  indicados®*. El itinerario
constituy6 la exposicion del artista americano Benjamin Patterson, desde la
Porte Saint-Denis al café La Coupole, seguido de la charla Fluxus sneak preview
en la galeria Girardon, (a las 10:40 p.m.). La "Galerie Légitime" de Robert
Filliou, creada en enero de 1962, era un sombrero comprado por el artista diez
afios antes en Tokio (que mas tarde seria robado en Alemania, y reemplazado
por "otra galeria" -otro gorro-). Las exposiciones en la "Galerie Légitime"
tuvieron lugar en el espacio publico de la calle, "bajo el sombrero" y recogia la
idea de una galeria subversiva e itinerante, el arte bajado de las "altas esferas", a
la calle.

Los happenings Fluxus comparten la critica de Debord a la pasividad del
espectador, la reivindicacion del ambiente ludico y de entretenimiento y la
experiencia cotidiana; como por ejemplo las city pieces de Yoko Ono tales como
Caminar por toda la ciudad con un carrito de bebé vacio (invierno de 1961) o Dibujar

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

¥ Fluxus codex: The Gilbert & Lila Silverman Fluxus Collection, cat.expo., Henry N. Abrams:
Detroit, Michigan, New York, 1998, p. 133.

¥ Pop Art. Evoluzione de una generazione, cat.expo. op.cit., p. 237.

0 Muy préximo a The Naked city de Debord, 1957 y "guide psycogedgraphique de Paris” y
précticas similares de dérive", asf como el espiritu de las excursiones Dadé.
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Fluxus, se pone de manifiesto su oposicién al escape reaccionario de la realidad
contra el surrealismo y la exaltacion situacionista de la intervencion sistematica,

la consulta deliberadamente experimental y de juego*.

8.3. APREHENDER LA CIUDAD

La idea de reconstruir el hdbitat en el que se vive, ha llevado a constatar
y conocer los vertiginosos y sustanciales cambios en la fisonomia de las
ciudades, la colisién de sensaciones discontinuas y diferentes y la experiencia
de la falta de familiaridad, comtn a la vida en las modernas metrépolis. Para
asir el problema de aprehender y representar las situaciones y atmosferas de los
espacios ptiblicos de la ciudad actual se ha recurrido a referencias urbanisticas”
de la Francia de finales del siglo XIX; el "embellecimiento estratégico" del Paris
del Bar6n Haussman como forma primigenia de la censura del estatismo
moderno con sus proporciones césmicas, solidez monumental y perspectivas
panorémicas, como caracteristicas de la fantasmagoria urbana moderna®, que
recorriera Baudelaire*. Del mismo modo, ha despertado interés todo aquello
que ha conformado el habitat en Estados Unidos con referencias a la

arquitectura estadounidense de este siglo (con nombres como Venturi), el

1 Como ejemplo de la consulta deliberadamente experimental y de juego situacionista citar el
"lvego psicogeogréfico de la semana’ publicado en el N°1 de la revista situacionista Potlach-, los
gestos disparatados, inspirados por el libro Homo Ludens: A study of the play element in culture
de Johan Huizinga.

*2 HOLLEVOET, Christel: "Wandering in the city flénerie fo dérive and after: the cognifive mapping
of urban space", the power of cify. The city of the power, cot.expo., pp. 25-36.

3 BUCK-MORSS, Susan: Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes,
pp. 105-107 y p. 109.

* Otras referencias podian ser los visionarios utdpicos Berlineses (1918-1922), que confiaban la
construccién del medio ambiente a las fuerzas de la fantasia y de la imaginacién artistica (Taut,
Paul Gésch y sobre todo el espacio dormitorio de H. Finsterdin). También la visién de Léger de la
moderna urbanidad {ambiente duro, congestionado, competitivo, donde el disfrute consiste en el
reconocimiento y elevacién de la grandeza del lugar comin y donde la escala del gigante de lo
publicidad le rivaliza. MARCHAN FIZ, Simén: "Arquitectura visionaria utépica en Berlin, 1918-
1922", Goya, n°115, 1973. pp.16-23. Extraida de su fibro Arquitectura del siglo XX
Documentos. Alberto Corazén: Madrid, 1974, pp. 93-117; y High & Low, cat.expo., p. 361.
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constructivismo ruso y la filosofia americana del siglo XIX, junto con la historia

del arte publico estadounidense®.

8.3.1. El deambular urbano por la ciudad moderna: de Baudelaire a la
experimentacién situacionista*

Desde los setenta, ha sido frecuente observar la reivindicacién del
"deambular urbano", como forma de investigacién espacial y conceptual de la
metrépolis por parte de artistas conceptuales. Esta tendencia tiene como
aﬁtecgdentes a los literatos y artistas bohemios del romanticismo, se extiende
con el Dada y el Surrealismo, y es retomado por la Internacional Situacionista y
el grupo Fluxus. Las estrategias empleadas comulgan con la dérive situacionista
(el deambular aleatoriamente) y las técnicas surrealistas. Sus posteriores formas
de acciones (principalmente happenings y performances), son estrategias que
representan intrusiones radicales e intervenciones en la actual configuracion
fisica de la ciudad. La interaccion con los habitantes de la ciudad, los
performances en colaboracion, la integracion del arte y la vida cotidiana son la
mejor forma de aprehender la experiencia del espacio urbano (no como

espectadores, sino como actores).

Influidos por las lecturas de los escritos de Walter Benjamin, aquellos
que tratan de experimentar la ciudad, toman como referencia el Paris del Siglo
XIX, la transformacién de la ciudad moderna, concentrdndose en la figura
literaria del fldneur'” de Baudelaire de su relato El pintor de la vida moderna®.

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

% HOLLEVOET, Christel: "Wandering in the city flanerie to dérive and after: the cognitive mapping
of urban space”, en op.cif., pp. 25-36.

47 El término francés "flaneur es de dificil traduccién; intenta designar al mirén que pasea, que
camina por las calles de la ciudad sin destino fijo. El fldneur mantiene la separacién y, al mismo
fiempo, el abrazo con lo gente cuando se mueve por los golerias comerciales del Parfs del Siglo
XIX.
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Benjamin reemplaza la vision histérica del pasado por la arqueologia o
topografia, concibiendo al pasado como una recoleccién anacrénica de lugares
y situaciones mas que una traza lineal de momentos o eventos. Asi Lois Nesbitt
interpreta los objetos urbanos como jeroglificos o pistas para acceder a un
pasado olvidado, a rastros de la historia que han vivido de forma fosilizada®.
Otros referentes seran Rimbaud, Jarry o Lautréamont o Edgar Allan Poe
(fundamentalmente su libro El hombre de la multitud), o posteriormente la critica
y la transformacién cultural del dia a teorizada por Bretéon (Nadja, 1928; y
L'amour fou, 1937), Louis Aragon (Le paysan de Paris, 1926), y los textos de
Giorgio De Chirico (peintre des gares), sobre la estatua monumental, los
problemas de las ausencias y presencias a través del tiempo y del espacio de los
escenarios en que se han convertido los espacios urbanos y en los que los
ciudadanos merodean como transetntes. En este espacio de ausencias, en los
terrenos de lo incomunicable, donde los hombres siguen caminando, la misma
"muchedumbre" de Baudelaire se ha retirado a los automéviles y contempla

desde las ventanillas la revolucién del espacio, la "plaza automovilistica".

Podemos citar como ejemplo el trabajo de performance de Acconci de
finales de los sesenta y principios de los setenta en el que aborda el estudio de
si mismo en el espacio piblico, su cuerpo como paisaje piiblico. En Following
piece (1969), el artista documenta un performance en el que sigui6é a gente por las
calles de Nueva York persiguiendo y fotografiando de cerca a diferentes
peatones hasta que éstos entraban en un espacio privado. Reminiscencia del
cuento del hombre de la multitud de Poe, exaltado tanto por Baudelaire como por
Benjamin, donde el narrador/flineur/detective distingue a alguien en la
multitud al que sigue durante todo el dia®.

“ {e Peintre de lo vie moderne, publicado como folletin en el diario Le Figaro en 1863 {versién
espaficla: Ef pintor de la vida moderna. Coleccidn de arquitectura, n® 30. Colegio oficial de
aparejadores y arquitectos técnicos: Murcia, 1995 (frad. Alcira Saavedra)).

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

*0 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 "opo', el aislamiento
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La actividad errética surrealista

Frente a las estrategias técnicas e ideolégicas de vaciado de las ciudades,
tanto Benjamin como los surrealistas regresaron a los usos de la ciudad que
habia propuesto Baudelaire, y que luego practicaria Franz Hessel en sus paseos
por Berlin: usos erraticos y excitados que iluminan por dltima vez nuestras
pobres ciudades, como en aquellas fotografias de Leon Paul Fargue por

Brassai®'.

Los surrealistas, siendo también responsables de uno de los primeros
bosquejos del performance en el espacio urbano, realizaron diversas excursiones
a lugares carentes, intencionadamente, de interés (tomando literalmente las
palabras de Baudelaire: "no hay nada mdas encantador, més fértil y
positivamente existente, que un lugar coman"). La 1% Visjte, a la iglesia de S.
Julien Le Pauvre, tuvo lugar €l Jueves 14 de abril de 1921 a las 3 p.m. (Bret6n
leeria un manifiesto). Como pricticas anti-artisticas, estas excursiones eran
tributos a la vida y a lo banal, una mistificaciéon de lo burgués. De estos paseos
aleatorios surgirian la exaltacién surrealista del desafio de los encuentros, el
inconsciente, las conducciones y atracciones irracionales, las situaciones
perplejas, y las atmosferas alusivas de la experiencia de la vida cotidiana®. Para
leer la ciudad de Paris, utilizan la teoria del palimpsesto historico, a partir de

introspectivo, descrito por la escuela de sociologia de Chicago de los anos veinte con autores
como Andersen es un buen referente para el desarrollo de formas de investigacién espacial y
conceptual de lo meirépolis.

3t GONZALEZ, Angel: "Las tradicién rebelde’ en Arfe y espacio publico If Simposio Internacional
de Arte en la Calle. Ferndndez Lomana, Miguel Angel —Salas, R. (eds.), p. 123,

2 Los surrealistas también realizaron grotescas propuestas de embellecimiento irracional de la
ciudad (Bretébn en 1933 sugerfa susfituir la columna Vendéme, levantada en tiempos de
Napoledn con el bronce de los cafones ganados a sus enemigos, por una chimenea de fabrica
con una mujer desnuda trepando por ella. Péret, tambien en 1933, pretendia reemplaozar la
estatua de Luis XIV por una lota de espdrragos condecorada con la Legién de Honor).
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experiencias privadas de sus suefios y amores eréticos, preferencias
inconscientes y proposiciones transitorias, como un caumule de acontecimientos
y estratificaciones que evocan aquella superposicion de estratos, aquél caos de
iméagenes incoherentes y agolpadas de una fantasia excitada, del poema de las

ciudades de Rimbaud®; creando una memoria laberintica.

La usurpacion situacionista

Las acciones situacionistas han obtenido de nuevo validez, al revivir las
ideas marxistas anti-estéticas de usurpacion, que motivaron estas intrusiones
publicas o cortes en el tejido urbano (agit prop urbano) en propuestas de
intervenci6én urbana. Los situacionistas, que seran los referentes de la agitacién
radical, la critica global al viejo orden del mundo, la defensa a ultranza del
derecho individual a la subjetividad y el rechazo de un mundo aburrido; de los
que insistieron en construir situaciones, presentar y experimentar en el espacio

urbano una situacién y reivindicar lo "vivido"*,

Este pensamiento de arte total que habia tenido gran influencia en el
Mayo francés, se recupera junto a otras protestas -los hippies americanos, punks
o mail art- que manifiestan su oposicién a los imperativos econémicos que
convierten a todo ser humano en un cronémetro viviente, esclavo del tiempo,
mercancia (idea que recordard Acconci afios después en sus escritos)” y a la

espectacularidad que sobrepasa y adorna lo "representado".

53 MARCHAN FIZ, Simén: op.cif, p. 317.

** Sobre La Internacional Situacionista (1958-1972) y la Infernacional Letrista (1952-1957) ver:
Teorfa de fa deriva y otros fextos sitvacionistas sobre lo civdad. Andreotti, Libero y Costa, Xavier
(eds.). MACBA: Barcelona, 1996; VIENET, RENE: Enrages y situacionistas en el movimiento de los
ocupaciones. Castellote: Madrid, 1978 (1%%d. Paris, 1968); VANEIGEM, Racu!: Tratado del saber
vivir para uso de jSvenes generaciones. Anagrama: Barcelona, 1977, 1988. (ed. original Original
Traité de savoir vivre & fusage des jeunes génératfions: Gallimard, Paris, 1967) y Lo creacién
abierto y sus enemigos. Textos situacionisfas sobre arte y urbanismo. La piqueto (eds.). La piqueta:
Madrid, 1977. (trad. e intred. Julio Gonzélez del Rio Roms).

3% ACONCI, Vito: Public Space in Private Time. Galerie Hubert Winter: Wien, 1992.
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Los conceptos situacionistas de "dérive", "détournement", "psicogeografia”
y "urbanismo unitario" seran desarrollados en trabajos conceptuales en el
espacio urbano, en obras comentadas en el Capitulo Cuarto como Alternative
Piece, Paris (1970) de Douglas Huebler, | met y I went (1968-1972) de On Kawara
o This way Brouwn de Stanley Brouwn. El empleo de una técnica tan asociada al
Dad4 como es el azar, asi como el elemento de posibilidad como factor
determinante propio de la visién de Debord, relaciona esta pieza con la nocién
dérive, con el dejarse llevar por el relieve psicogeografico de las ciudades, por
las corrientes constantes que corresponden al terreno, los puntos fijados y los
vértices que fuertemente desalientan al entrar o salir de ciertas zonas. Los
trabajos de On Kawara | went, un archivo de mapas fotocopiados de sus
itinerarios diarios por las ciudades que visit6, asi como I met, una grabacién de
la gente con la que se encontr6, siguen la idea de Debord de la utilizacion de los

mapas asi como la practica de los posibles encuentros.

La dérive, desarrollo del concepto
\i.;"" . ] N literario del flanerie de Baudelaire y Aragon
IR - - ideado por Guy Debord, es una aprehensién
N . no optica del espacio urbano. Este concepto

de dejarse llevar a la deriva, para describir el

Co e paso de uno (su modo de comportamiento
THEAMED EITY.

~ experimental en el tiempo) a través de las
The naked ciy (1957), Guy Debard condiciones de la sociedad urbana, de un
numero de diferentes ambientes®, se anticip6 a lo que Fredric Jameson acufiaria
como "mapa cognitivo"”’, des-alienacién de la ciudad tradicional, reconquista
practica de un sentido del lugar. Este proceso intenta compensar el sentido de
la dislocacién y alienacién, resumido en la prictica situacionista, al posicionarse

ellos mismos en el inconmensurable mapa cognitivo.

% La creacién abierta y sus enemigos. Textos situacionistas sobre arte y urbanismo. La piqueta
{ed.), p. 25.

%7 Segun se comenta en el capitulo cuarto, en el apartado 4.1. "El poder de la ciudad".
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La practica del détournement o tergiversacion™, supone la apropiacién o
revitalizacion de elementos estéticos pre-existentes, con el fin de desviar su
significado o intencién. El sentido original se pierde cuando queda organizado
otro conjunto significativo. Este método es uno de los modos mas efectivos de
subvertir las ideologias y valores propagados por la publicidad politica y
consumista (carteles o vallas publicitarias), utilizando afiadidos "a mano",

graffiti o métodos de impresién mas sofisticados™.

La deuda de los situacionistas hacia el Dadd y el Surrealismo es
innegable. La “psicogeografia” es el estudio de los efectos especificos del
entorno geogréafico sobre los individuos, conscientemente organizado o no. El
concepto de psicogeografia en si mismo aparece como una salida 16gica de la
literatura surrealista mediante la actuacion directa sus emociones y su conducta
que permite una total revoluciéon de la vida cotidiana por medio de la
experimentaciéon cultural®. Desarrollando el espiritu critico, activista,

inconformista y emprendedor.

La teorfa del "urbanismo unitario” es definida como "Teoria del empleo
del conjunto de las artes y técnicas que concurren en la construccién integral de

un medio, en unién dinamica con experiencias de comportamiento"®. A

%% Uso situacionista de los medios que testimonia la usura y la pérdida de importancia de las
esferas culturales. La creacién abiera y sus enemigos. Textos situacionistas sobre arfe y
urbanismo. La piqueta {ed.), p. 25.

% WALKER, John A.: Art in the age of mass media, p. 132.

® En 1953, el precursor situacionista Ivan Clitcheglow en su "formulario para un nuevo
urbanismo" recogié la exaltacion de o banat de los dadaistas, proclamande la necesidad de
contrarrestar la aburrida experimentacién en las ciudades (trad.a.): *(...) donde la poeska de fas
vallas publicitarias ya no era efectiva, en la que no se deberia buscar, descubrir nuevos misterios
por medio de un deambular sisfemdtico en el espacio urbano (dérive). Un nuevo urbonismo que
deberfa permitir jugar y experimentar, y favorecer juegos psicogeogréficos, que deberia suponer
una mejora sobre "el ridiculo laberinto en ef Yardin des plonfes® en cuya entrada estd escrito: "los
juegos esién prohibidos en el loberinto {...}". HOLLEVOET, Christel: "Wandering in the city flénerie
to dérive and affer: the cognitive mapping of urban space’, en op.cif., p. 16.

%! Estq teoria tuvo dentro de las filas situacionistas ademés de defensores grandes detractores
para los que la construccién y colaboracién con aquello que se atocaba perdia todo el sentido
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diferencia de la vision del especialista del funcionalismo modernista, el
situacionismo trataba de organizar colectivamente un ambiente unitario (mileu):
por ello sus elementos indispensables eran la participacién activa y la

experiencia del espacio social de las ciudades.

El situacionismo intent6 desestabilizar y hacer extrafia la cultura
existente; sentian que tenfan que revivir la urgencia inicial revolucionaria de los
surrealistas y su proyecto de irrupcion subversiva en la vida cotidiana. Pero, a
diferencia de éstos, los situacionistas incrementaron la conciencia, la accidén
directa, y la intervencion sistematica en la vida actual. No quisieron, como lo
habia hecho el surrealismo, estetizar la vida ni tampoco dieron primacia a lo
individual, a los suefios y al inconsciente, y la sublimacién de los deseos y la
fantasia. El arte visto por los situacionistas en el contexto de la vida cotidiana®,
era concebido como una-situacién en si misma, como un momento de vida
concreta de la realidad cambiante e incierta. Los situacionistas produjeron un
trabajo artistico con la creencia de que la esfera piblica era un especticulo
creado por las reglas econémicas y los poderes politicos®, que uno era capaz de
usurpar con fines subversivos y socialmente liberadores®. El arte por tanto pasa
a ser percibido en su condicion de institucién social como se ha expuesto a lo

largo de la presente investigacion.

En este sentido, no aburrirse en la ciudad, explorarla, implica una actitud
de apertura ante los espacios urbanos y contextos estructurados tanto para

subversivo situacionista. Lo creacién abierfo y sus enemigos. Texios situgcionistas scbre arde y
vrbanismo. La piqueta (ed.), p. 25.

52 Debord rechazé cualquier idea de que el arte pudiera existir dentro de una esfera distinta de la
actividad politica revolucionaria y cultivé un anarquismo individual.

© Documentade por Guy Debord a lo large de todo su libro: La société du spectacle. Buchet-
Chartel: Paris, 1967 (publicada en inglés en 1970) (versién espafiola: la sociedad del
espectdculo. Pre-textos: Valencia, 1999 (trad. José Luis Pardo)).

% Las nociones referentes al espectador y al espectéculo de los situacionistas también forman una
parte importante del pensamiento feminista que ha empleado estos conceptos como modos de
explorar temas de dominacién y patriarcado, percibidos como sintomdticos de la mirada
masculina de la ciudad.
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individuos como para colectivos a través de todo tipo de lugares de la ciudad,
atractivos y repulsivos. Para los situacionistas, en el espacio urbanc todo el
mundo  interacciona, recredndolo mentalmente y transformandolo
constantemente. En un esfuerzo por observar su efecto sobre la persona se
realizan intervenciones directas y efectivas que modifiquen las representaciones
cartograficas e intelectuales establecidas. Esta herencia lleva la practica
continua y fluctuante del deambular sin rumbo a través de itinerarios aleatorios
en las calles, siendo su corolario la pérdida de la personalidad ante el poder de
la ciudad como se puede observar en la obra de Stanley Brouwn, Daniel Buren,
Oyvind Fahlstrom, Douglas Huebler, On Kawara, George Maciunas, Yoko Ono

o Benjamin Patterson.

Al final del deambular nos encontramos con la "instantaneidad de la
ubicuidad", los limites materiales y la realidad perceptiva de las ciudades han
perdido poder frente a las dimensiones invisibles, inmateriales; lo perceptible
ha dado paso a lo intangible. Los tranquilos flanéur que solian deambular por
los pasajes con una tortuga con correa han sido reemplazados por los viajeros
en transito permanente, los bulevares han dado paso a las conexiones de lineas
aéreas. La mirada detallada a través del escaparate ha cedido su lugar a un
trasiego de iméagenes desenfocadas desde la ventana del coche. Muchas
ciudades ya no estan habilitadas para andar y la pérdida de flineurs quizés sea

un sfntoma de que ya no son habitables.

8.3.2. La semidtica de la arquitectura vernacular

La basqueda de referencias en la historia de la escultura-arquitectura
estadounidense ha sido central para los artistas que han desarrollado
"mobiliarios callejeros” dentro del espacio comin de la vida convencional.
Artistas como Siah Armajani, Dan Graham o Vito Acconci han tratado de
responder a los significados culturales de la arquitectura y, mds

especificamente, al impacto semi6tico de su entorno. Desde este punto de vista,
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se constata la influencia de arquitectos y tedricos como Charles Moore, Michael
Graves, Roland Barthes o Robert Venturi que prestaron atencién a las
semibticas predominantes a mediados de los setenta en reaccién contra la
frialdad del estilo internacional del movimiento moderno. Las formas
arquitectonicas, vistas como signos, dan lugar a una practica analitica de "leer"
edificios, cargada de alusiones histéricas y culturales -que culminé en el estilo
arquitecténico posmodernista-. Vito Acconci empezé a leer a Robert Venturi a
finales de los afios setenta™. Los escritos de Venturi le condujeron a reflexionar
sobre el entorno convencional del espacio social; sobre los signos adquiridos
por el lenguaje dominante que, ademds de la ilusién de la comunidad,
mantienen los intereses publicos*. Convencido de que el poder posee una
fuerte dependencia de la participacion civica, Acconci hace del espectador su
cOémplice, a través de metaforas sobre las inconscientes actividades politicas de
la cultura. El trabajo de Acconci trata de subvertir esas reglas de existencia
pacifica y sorprender a la audiencia; de elaborar "colisiones de convenciones"
que fuerzan al trabajo a situarse fisicamente fuera del lugar -
"desarquitecturizado"-: trabajar no con el edificio sino con la acera, no con la
carretera sino con los bancos, no con la ciudad sino con los puentes de la
ciudad... Trata de ganar tiempo para mirar alrededor, para contemplar el medio

de la conciencia y proceder a su reconsideracién social.

Para Siah Armajani, como para Venturi, la complejidad y la
contradiccién parecian ser su guia. El proceso de contener un edificio dentro de
otro construido, cosas dentro de cosas, espacios dentro de espacios®, reside en
sus estructuras. Armajani no siente la necesidad de negar la historia. Emple
antigos puentes cubiertos estadounidenses como un prototipo con el que
examinar la idea de un puente. Estos espacios ordinarios, que han sido

disefiados para ser lugares en los que reunirse, simbolizan la comunidad y sus

¢ Complexity & Contradiction in architecture {1°d. Del Museum of Modern Art, 1966) y Learning
from Las Vegas (1967}, Robert Venturi junto con Denise Scott Burton y Steven Izenour.

% LINKER, Kate: Vito Acconci, pp. 114, 124 y 140.

%7 Siah Armajani: Red School House for Thomas Paine, cat.expo, pp. 6-7.
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miembros, recalcan estructuras utilitarias ~puentes cubiertos, salas de lectura o
escuelas- y toman prestados elementos formales de la arquitectura vernacular
americana. Las series de puentes de Armajani empezaron en 1968; construidos
aislados, como una escultura, estaban privados de una funcién de conexién,
como pasaje a través de su corto eje (Bridge for Robert Venturi, 1970), bloqueados
por un muro (Four Bridge, 1975). La realizacién de trabajos que unen
edificacion, lugar y propoésito tienen también una fuerte influencia de Martin
Heidegger y su concepcién del entorno construido. De igual modo, sus casas no
habitables (House I, 1970) a las que no se podia acceder en su totalidad, estaban
formadas por pasajes sin salida, suelos inclinados y ventanas con angulos en

perspectiva.

Las alteraciones fenomenolégicas de Dan Graham también estan
influenciadas por la arquitectura de Mies Van der Rohe, Robert Venturi o
Phillip Johnson, entre otros, en el empleo de espejos y reflejos en sus
construcciones, de juegos de imagenes que les permite estudiar las relaciones
entre el espacio pablico y el privado a la "primitiva cabafia" del Abate Langier®.

Por lo tanto, para los artistas mencionados, la arquitectura es tratada
como un fuente de signos con los que reflexionar sobre la experiencia en la

ciudad (entorno construido).

% Comentada en "Dan Graham Brian Hatton — ek elkarrizketatua', pp. 21-23.
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El indiferente e inhéspito espacio urbano actual y la inhibida vivencia en
el mismo ha acentuado la necesidad de rescatar su aspecto social; tarea que
también incumbe al arte. En la visiébn expuesta, se rechazan los aspectos
antisociales de la civilizacibn urbana e industrial (la exclusi6n, la
fragmentarizaciéon, el confinamiento, los no-lugares..). Esta "recuperacién
social" pasa precisamente por la creacién de lugares y por la participacion de la
gente en el espacio urbano, que se presenta como lugar de comunicacién, en el
que establecer y desarrollar las relaciones sociales. Por este motivo, se considera
fundamental promover la mezcolanza, la diferencia y la diversidad de los
individuos que forman parte de la ciudad. El hombre tiene que situarse de
nuevo como centro de la ciudad; una ciudad que es sobre todo humana. La ruta
del didlogo esta abierta a todos aquellos interesados en recobrar el sentido de la
ciudad, ya que la mejora del espacio de la ciudad es una labor en la que todos
pueden participar. La consideracion del arte como agente activo en esta tarea ha
puesto de manifiesto la obsolescencia del arte pablico tradicional, a través del
desarrollo y proliferacion actual de propuestas contextuales (principalmente:
arte en ubicaciones ptblicas, arte con un interés publico, arte en el dominio o la
esfera publica, arte basado en la comunidad y nuevos géneros de arte puablico).
Desde esta perspectiva de responsabilidad social del artista, el espacio urbano

se presenta como nuevo lugar de intencién para el arte.

La constatacién de una trayectoria de arte en el espacio urbano de
singular interés en el ambito estadounidense, se encuentra probablemente
vinculada a la propia cultura angloamericana y al énfasis que otorga a los
valores de iniciativa y responsabilidad individual unida a la particular
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expansi6n del concepto de identidad comunitaria, por la coexistencia de etnias
y culturas. Los afios sesenta son cruciales para comprender el compromiso
reclamado por el arte y los artistas en la construccién de un espacio social. El
cuestionamiento de las instituciones por un activismo politico, que reclama un
espacio para todos los que "mo tienen voz" (minorias étnicas, mujeres,
homosexuales...), influido por una ideologia de izquierdas, feminista o étnica, y
el rechazo de las ideas modernistas, (la mitificacion del artista genio y del objeto
de arte), trataran de restituir los vinculos existentes entre la actividad artistica y
la vida social. En esos afios, las diferentes tendencias de arte conceptual y
minimalista desarrollardn un arte en el que se evitar4 la autoria, incentivando el
proceso por encima del producto final -no consumir el producto final, sino estar
al nivel de la accién, en tiempo real, en vivo-. Se debatira ampliamente sobre la
naturaleza del publico -sus marcos de referencia, su localizacién y sus variadas
identidades culturales- estimulando la agudeza critica de los espectadores con
respecto a las condiciones ideologicas de la obra de arte. Esta actitud se
defiende como una alternativa al mercado de arte y a una cultura de consumo
masivo y pretende influir sobre un publico no familiarizado con el mundo del
arte. Para ello, el arte adopta estrategias agresivamente anti-estéticas con las
que escapar de las galerias y museos, realizadas s6lo como gestos, eventos o
performances temporalmente limitados. A su vez, estas estrategias al incorporar
el entorno, se nutren de disciplinas como la antropologia, la sociologia, la critica
literaria, la psicologia, la historia, la arquitectura y el urbanismo, la teoria
politica o la filosofia; y de la propia cultura de masas (moda, miisica,

publicidad, cine y televisi6n).

La "salida a los circuitos artisticos convencionales" ha motivado la
ampliacién de la gama de posibilidades del arte y ha franqueado los limites de
la experiencia. El contexto se convierte en el foco de atencién del artista
actuando directa y fisicamente sobre el mismo o reflexionando sobre la
situacién en la que se encuentra o evoca; de lo fenomenolégico (la literal
interpretacion del emplazamiento: earthworks, instalaciones,..) se pasa a lo

conceptual asi como a lo social {expuesto por medio de los trabajos sobre el
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"campo expandido" de Krauss y Brea). Esta "salida de los circuitos artisticos
convencionales" genera propuestas temporales en el espacio abierto que
conceden relevancia a la especificidad del emplazamiento. Los proyectos en
emplazamientos especificos ocupan llanuras, montafias, calles, viviendas,
prisiones, hospitales, zoos, iglesias, supermercados, y se infiltran en los medios
de comunicaci6n como la radio, la prensa o la television. La toma en
consideracién del emplazamiento también supone una critica y reflexién sobre
la posicién del museo y la galeria como espacio aislado del exterior y pantalla
ideolégica de las clases dominantes y monopolizadoras. En este sentido, las
ideas artisticas que no tienen cabida en el mercado o en las instituciones
publicas buscan "otros" espacios y proyectos para su gestiéon, producciéon y
difusién social. Estos "modelos paralelos" amplian el margen del reducido
circuito comercial del arte y de su entronizacién en los museos. Ante todo, son
espacios experimentales -desarrollan un arte innovador-; tratan de acercar el
arte actual al ciudadano; y, atraer a otros artistas que no accedian a los canales
institucionales o se encontraban ausentes. Sin embargo, a pesar de su caracter
alternativo, con el tiempo muchos de estos espacios han pasado a formar parte
del mercado del arte, se han institucionalizado (ya vimos que muchos de ellos
son actualmente museos). También una gran parte de los proyectos que se
plantearon fuera de los circuitos convencionales han sido (y son) expuestos o
incluso adquiridos por los propios museos y muchos de estos artistas muestran
su obra en galerias comerciales. Es decir que, pese al intento de estos espacios
alternativos de conectarse con el mundo real y sus problematicas, se sigue
estando en el mundo del arte: los museos patrocinan muchos de estos
proyectos, las agencias de arte y las fundaciones los financian, las escuelas de
arte contratan a estos artistas y los criticos de arte escriben sobre ellos.

Tras su "salida de los circuitos artisticos convencionales", el arte se
inserta en el espacio urbano. En este contexto, la garantia de la relacion
especifica entre el trabajo de arte y su emplazamiento no estd basada en la
permanencia fisica de esa relacién, sino en el reconocimiento de su falta de

permanencia, de ser experimentado como una situacién no repetible y pasajera
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(en la ciudad posmoderna, hablamos de nomadismo y de transitoriedad). Esta
insercién se plantea con dos claras perspectivas: desde la experiencia del
espacio urbano en si o desde su consideracion como espacio social y politico. El
artista penetra en la ciudad, la recorre y cartografia, la practica, la altera, actaa
en ella e intenta recoger sus ecos, su memoria. En este sentido, el espacio
urbano en si mismo se consolida como un espacio creativo distinto. El espacio
urbano como espacio social y politico lleva a reflexionar sobre quienes son los
que lo determinan (el poder) y los medios a través de los cudles actta (sistemas
de representacion). El arte en el espacio urbano si quiere llegar a comunicar ha
de competir con la imagineria del contexto mediatico, la cultura piblica de la
televisiéon y el mercado de masas, para lograr atraer la atencion de una
audiencia que virtualmente no comprende la estética del artista. Estos trabajos,
criticos ante situaciones de injusticia, violencia o falta de consideraciéon asi
como problematicas directamente relacionadas con el espacio urbano como la
vivienda, la inmigracién o los homeless, intentan hacerlas piblicas y aportar
soluciones. Partiendo de estas dos premisas, las actuaciones en el espacio
urbano se despegan de la pseudo-creatividad irrelevante a la que habia
quedado relegado el arte pablico en las décadas anteriores, contribuyendo a la
recuperacién del sentido de la ciudad (aunque siempre existan los gestos

pintorescos y actitudes triviales, cuyo referente real es el mundo del arte).

Las practicas activistas también son efectivas en la construccion, dentro
de las ruinas de las ciudades de la modernidad y posmodernidad, de un nuevo
modelo de convivencia basado en el compromiso y en la colaboracién. En
Estados Unidos su labor ha sido fundamental. Las situaciones de injusticia y
desigualdad, a las que se uni6 la sucesién de gobiernos conservadores
(Reagan/Bush) entre cuyas prioridades no estaba la de cubrir las necesidades
sociales minimas ni solucionar los problemas de los sectores mas marginados
de la poblacién, puso claramente de manifiesto la necesidad de una respuesta
inmediata. Los artistas, con sus propias identidades (sobre todo mujeres,
homosexuales y minorias étnicas), conscientes de todos estos problemas

sociales buscan soluciones proclamando los derechos de las minorias,
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denunciando la violencia callejera, elaborando programas de apoyo al SIDA, y
criticando las versiones oficiales... A medida que el capitalismo se vuelve mas
descarnado, aumenta el ntimero de artistas vinculados a grupos activistas que
desarrollan su labor desde dentro o apoyando directamente a las comunidades.
Los artistas activistas son vistos desde todos los frentes como perturbadores y
tachados de oportunistas; son incémodos; se cuestionan siempre sus
intenciones, aunque normalmente los que emiten este tipo de juicios no hacen
nada por solucionar los problemas sociales ni proponen medidas en favor de
los grupos de riesgo. Hay que reconocer que, el uso maestro por los activistas
de los mass media y su préactica colectiva e impersonal, han contribuido al debate
publico. Asimismo las préicticas comunitarias de estos activistas cuyo objetivo
fundamental ha sido tratar de ayudar y defender la identidad cultural y la
riqueza de la diversidad de grupos especificos, han reforzado a las
comunidades como participes de su propia ciudad aunque su materializacién

préictica sea todavia un desaffo.

En general, en Estados Unidos, las concepciones de "arte en el espacio
urbano" y de "arte publico” como género, han estado relacionadas con la
necesidad de una readecuacién constante de los movimientos sociales y las
estructuras administrativas (la llamada crisis de representatividad). La logica
de las practicas que introdujeron los artistas desde los afios sesenta se ha
incorporado a la financiacién publica, a los programas institucionales y a la
politica. La complejidad del arte publico actual era impensable hace treinta
afios; las practicas artisticas actuales en el dominio publico promovidas por
agencias federales y estatales distan mucho del arte ptablico monumental de las
iniciativas estadounidenses de promocién del arte en los espacios puablicos de
los afios sesenta. Se ha recorrido un largo camino: desde el rechazo de la
conmemoracién, del objeto comercial, pasando por la consideracién
experimental del entorno, los intereses de la comunidad, y la implicacién de
otras disciplinas, hasta la concepcién de la comunidad como coautora de la
obra de arte. La dimensién teérica y practica as{ como la difusién adquirida por
el arte en el espacio urbano durante este tiempo ha posibilitado que, pese a las
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reducciones presupuestarias de los programas de promocién practicadas en los
afios noventa, esta materia haya sido una de los campos de mayor interés del

arte estadounidense contemporaneo.

En cuanto a los procesos y gestiones para la realizacion de obras de arte
en espacios publicos, el National Endowment for the Arts (NEA) ha sido un
modelo ejemplar de toma de decisiones conjuntas entre artistas y jurados de
expertos para una adecuacién de la obra al contexto en la que se inscribe
mediante un sistema independiente, artisticamente activo y creativo. Otro
aspecto positivo de los programas estadounidenses de arte publico es que
aseguran el mantenimiento y conservacién de los trabajos. A pesar de la
importancia de la promocién estatal de arte en espacios publicos y de
contemplar la posibilidad de realizar trabajos innovadores, ésta no siempre se
ha correspondido con una mayor calidad de las obras. Mucho del arte
producido dentro de estos programas se ha inscrito dentro de un tipo de
decoracién gregaria, de estética agradable -mediocres- carentes de una
aportaciéon conceptual, fruto de la renovacién urbana y del consumo. El arte
publico en si, ha creado una industria competitiva que produce "piezas de
trabajo" estatal. Asimismo, otro problema con el que se ha enfrentado el arte
publico, en especial el programa "Art in Architecture" de la Agencia "General
Services Administration" (GSA), ha sido el hacer frente a la critica y oposicién
piiblica; a la desconexién de los trabajos respecto a su publico. A partir de estas
criticas, se empez6 a exigir una mayor responsabilidad a los creadores de
trabajos en la esfera ptblica, resaltando la importancia de la relacion que debe
tener la obra de arte con la comunidad en la que se inserta. Se ponia asi de
manifiesto que, debido al impacto psicolégico y visual del arte en los espacios
publicos, éste afectaba a mucha mas gente que el arte en el contexto del museo;
por tanto, la respuesta de la comunidad y la construccién de un debate ptiblico
sobre el mismo eran fundamentales. Sin embargo, incluso aquellos trabajos
realizados directamente para la comunidad no estuvieron exentos de
controversia, como ocurrié con el South Bronx Sculpture Park de John Ahearn,

(retirado del lugar), al considerarlo racista y estereotipado. Por lo tanto el arte
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publico tampoco se puede reducir al papel de promotor de la autoestima de
una comunidad, porque implica también un falso consenso. Dar forma a las
distintas narrativas de la sociedad, es hoy el objetivo general de los programas
de arte en los espacios publicos. Los programas tienen en cuenta temas de
historia social e identidad cultural y hacen hincapié en los aspectos historicos,
ecologicos o sociolégicos del lugar, aunque generalmente, solo de manera
metaférica y sin un compromiso practico con las audiencias. Quizas los eventos
de cultura popular, los carnavales y festivales, (como "Culture in Action") sean
miés efectivos en la construccién de estas nuevas historias "polifénicas".

La caracteristica més destacada de las distintas manifestaciones artisticas
en el espacio urbano es la reivindicacién de la capacidad critica de sus
habitantes. La transformacién de la sociedad exige un arte critico que se re-
apropie de la tradicion, que re-formule y piense de nuevo las condiciones de
justicia y democracia, que busque nuevos puntos de anclaje. Un arte
autoconsciente o critico puede jugar un importante papel en la reactivacién del
espacio pablico. A medida que el arte se va asentando en los espacios publicos,
fuera de los limites del museo, la controversia inicial estd dejando paso a un
debate y a un didlogo saludable entre las distintas partes implicadas. Estas
controversias, con sus consiguientes negociaciones y acuerdos, representan
pruebas palmarias de una democracia viva. El arte actual es mas pragmatico y
menos utépico, trata de resolver problemas concretos. En este sentido, las
intervenciones artisticas en el espacio urbano se presentan como el mejor
cauce para expresar estas inquietudes y valores democraticos, al permitir llegar

a una audiencia méas amplia, critica y participativa.

Todas las manifestaciones artisticas que operan en el espacio urbano
buscan al final INTERVENIR en el mismo, no pasivamente, sino como participe
directo, interrumpiendo y tomando parte en su desarrollo cotidiano. El artista
se diluye porque su misién principal es abrir puertas, plantear posibilidades,

servir como acicate para justificar la reapropiacién del espacio urbano por sus
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habitantes. El propio arte publico se ve obligado a permitir estas intervenciones
porque el arte se resiste a su condicién de invitado de piedra, de estatua
olvidada, triste y desvinculada de su entorno. El arte quiere estar vivo,
intervenir, participar, interrumpir el didlogo constante que debe presidir el

espacio urbano.
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