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Introduccién
El espectador olvidado toma su nombre

Nos extrafia que el espectador haya estado ausente como obje-
to de estudio en la historiografia del arte. Podemos encontrar la
vida de artistas, analisis de obras o estilos, incluso la funcién del
arte en la sociedad, pero ;por qué el espectador es el gran olvida-
do? A pesar de que no podamos entender el arte sin el receptor,
este aparece poco nombrado, lo que hace dificil poder encontrar
un libro que se llame por ejemplo Historia del arte desde el espec-
tador, donde se pueda ver el otro cuadro pintado desde la retina
del observador, el esculpir que se produce al rodear una escul-
tura, la composicién musical desde la escucha o lalectura de un
libro como otra forma de re-escritura. Precisamente, este libro
que nos ocupa saca del olvido al espectador y lo convierte en
el eje vertebrador de todo este proceso creativo de artista-obra-
espectador. Se apoya precisamente en las aportaciones artisticas
venidas ya de las vanguardias artisticas a las corrientes mds con-
tempordneas, donde el espectador ya no es el receptor pasivo de
la obra de arte ya dada, sino que este ya toma una posicion activa
(o reactiva), e incluso participativa, que le convierte en tltima
instancia en factor co-creativo junto al artista en la generacién
dela obra. De todo esto nos habla este libro, de un arte participa-
tivo, entendido como cualidad antes que un movimiento o una
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tendencia, que ha estado presente de distintas maneras en el arte
publico, en la instalacion artistica y en el arte de accion.

Una vez entendida la importancia del hecho participati-
vo del espectador en el acto creativo, la primera dificultad que
surge es metodoldgica: ;Coémo enfocar un andlisis del arte par-
ticipativo? Para abordarlo, este libro no se limita a un estudio
reduccionista de entender la participacion solo donde hay una
intervencion fisica por parte del espectador al manipular una
obra, muy al contrario cuestiona a veces que la supuesta inte-
ractividad puede ser interpasividad, cuando el espectador queda
limitado a unos actos condicionados de antemano. Como tam-
poco encontrar pasividad porque el espectador no se mueva o
toque una obra, cuando puede haber una interaccién mental o
reflexiva muy grande que redefine la obra. Por ello, nos ofrece la
autora tres niveles de andlisis metodolégicos derivados de tres
formas de entender el acto participativo: la participacién como
interaccién (cuando es fisica), la participacién como interpreta-
cién (o psiquica) y la participacién como implicacién (especial-
mente social o comunitaria). Para cada uno de estos enfoques se
ha apoyado de estudios venidos de diferentes campos del pen-
samiento, empezando por los que han abordado directamente
el concepto de arte participativo (Claire Bishop, Paul Ardenne,
Frank Popper, Aguilera Cerni o Bartolomé Ferrando), estudios
de otros campos tedricos (Merleau-Ponty, Gadamer, Robert
Jauss, Wolfang Iser, Arnold Hauser, Umberto Eco...) asi como
el pensamiento de artistas que a partir de su experiencia creativa
han reflexionado desde su obra sobre la importancia de la par-
ticipacién (Marcel Duchamp, Joseph Kosuth, Carlos Amorales,
Erwin Wurm, Siah Armajani, Gabriel Orozco, Olafur Eliasson,
entre otros).
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Pero no solo radica en el aspecto metodoldgico el interés
de este libro, sino que a partir de estos tres enfoques de entender
la participacion, los aplica a las estrategias participativas de tres
précticas artisticas contempordneas: la instalacion, el arte de ac-
cién y arte puablico. Es aqui donde el espectador deja de ser un
genérico impersonal para tomar distintos nombres propios en su
forma de intervenir en el proceso creativo de cada una de estas
précticas, ya sea en el espacio y con tiempo, en vivo y directo o
convertido en publico. De esta forma estas estrategias participa-
tivas se convierten ademds en unas herramientas muy ttiles tan-
to para futuros creadores como participantes del hecho artistico.

Si ahora en una libreria de arte podemos encontrar miles
de nombres de artistas, de movimientos artisticos, de estilos,
corrientes o de procesos técnicos, a partir de este libro se abre
la posibilidad de los mil y un nombres del espectador: el cami-
nante, el constructor, el donante, el confundido, el empitico, el
ejecutante, el usuario, el productor y el interlocutor, entre otros.

MIGUEL MOLINA ALARCON
espectador cansado de morir
Valencia, 2012






Practicas artisticas participativas

La revaloracion del espectador

Uno de los rasgos que comparten algunas de las nuevas practi-
cas artisticas surgidas durante el siglo veinte es el impulso por
anular la distancia que media entre el artista, el espectador y la
obra. Entre los efectos mds significativos de este impulso esta la
re-consideracion del espectador como un co-jugador mas en el
arte, situado al mismo nivel que el artista, pero sin que la obra o
el autor hayan desaparecido, més bien han ido transformandose
en sus funciones y en su sentido. Hasta en las piezas que invo-
lucran un alto grado de participacion del espectador, el artista
sigue siendo quien propone y quien estructura la composicién
manteniéndose la obra como el centro del cual emerge el desafio
creativo que espera ser correspondido.

Aunque todo el arte es participativo en el sentido que com-
parte los valores que contiene con el espectador, el foco de este
estudio se posa en las manifestaciones artisticas que requieren
de una participacion dindmica por parte del espectador. En tér-
minos generales el arte participativo' se refiere a las practicas

1 Arte participativo es un término que utiliza Claire Bishop en el estudio
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artisticas que incluyen la accion del espectador como parte de su
poética, el término hace referencia solo a una cualidad distintiva
compartida por algunas propuestas artisticas, no a un nuevo gé-
nero artistico. El arte participativo engloba a un tipo de produc-
ciones artisticas que buscan de manera abierta la implicacién
fisica o mental del espectador en la elaboracién de contenido
creativo, critico o no, siendo la implicacion del espectador parte
fundamental de su estructura.

Las diferentes concepciones teéricas sobre el arte partici-
pativo o arte de la participacion son fundamentalmente coinci-
dentes, Sim6n Marchdn se refiere a este tipo de practicas como
arte de la participacién y en su definicion distingue entre partici-
pacion activa y pasiva: «La primera sin abogar por una manipu-
lacion directa del espectador en la obra, estimula sus procesos
perceptivos, imaginativos y evocativos. En la participacion activa
el mismo espectador se ve inducido a un comportamiento ex-

introductorio de su libro Participation (MIT Press, Cambridge, Massa-
chusetts, 2006). Participation retine una seleccién de ensayos que abordan
la dimension social de la participacion. Paul Ardenne también utiliza el
concepto arte participativo en su libro Un arte contextual. Creacion artistica
en el medio urbano, de situacién, de interaccién, de participacién (CENDEAC,
Centro de Documentacién y Estudios Avanzados de Arte Contempora-
neo, Murcia, 2006). Simén Marchén en el Diccionario del Arte Moderno.
Conceptos-Ideas-Tendencias (Fernando Torres ed.) lo refiere como arte de
la participacion y propone una definicién. Frank Popper, en su obra Arte,
accién y participacion. El artista y la creatividad hoy (Ediciones Akal, Ma-
drid, 1989.), aborda el hecho participativo en el arte aunque no lo refiere
como arte participativo. Bartolomé Ferrando dedica un capitulo completo
ala participacion en su libro El arte de la performance Elementos de creacién
(Mahali Ediciones, Valencia, 2009).
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ploratorio y manipulador de la obra o de su espacio».* Para el
critico los intentos de participacion artistica responden a la ne-
cesidad de superar el aislamiento del arte con respecto a la vida
cotidiana.

Claire Bishop, en el estudio «Viewers as Producers» (es-
pectadores como productores), texto introductorio a una selec-
cion de textos tedricos editados bajo el nombre de Participation,
propone un andlisis de la dimensién social de la participacién en
el arte y reconoce como uno de los principales impetus detras
del arte participativo: «la restauracién del vinculo social a tra-
vés de una elaboracion colectiva de sentido>.? Bishop sitaa el
inicio del arte participativo en 1960 y afirma que desde entonces
el impulso participativo no se ha detenido; para la critica norte-
americana el surgimiento del arte participativo responde a tres
moviles: el primero es el deseo de crear un sujeto activo, un sujeto
que va a ser fortalecido por la experiencia fisica o simbdlica de
la participacién quien a través de la participacion serd capaz
de determinar su propia realidad social y politica. El segundo
concierne a la autoria, el gesto de ceder una parte de la autoria es
una forma mds igualitaria y democrética de produccién; y, por
ultimo, el tercer mévil es la creaciéon de comunidad. Para Paul
Ardenne las obras de arte participativo son practicas contextua-
les que consideran al espectador como ciudadano y ser politico,
las obras participativas «no ofrecen objetos qué mirar sino situa-
ciones qué componer>,*la autora sitda el arte participativo en el

2 VICENTE AGUILERA CERNI (dir.), Diccionario del Arte Moderno. Con-
ceptos-Ideas-Tendencias, Fernando Torres (ed.), Valencia, 1979.

3 CLAIRE BiSHOP, «Viewers as Producers>, en op. cit,, p. 12.

4 PAUL ARDENNE, op. cit,, p. 122.
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dmbito del arte ptblico y las considera como obras de naturaleza
inacabada a las que el espectador dard el ultimo toque con su
accién participativa. Aunque Frank Popper no delimita el con-
cepto de arte participativo, su obra reconoce un nuevo giro en el
papel del espectador en las artes, concluyendo que el rol activo
es fundamental en las nuevas propuestas estéticas. Bartolomé
Ferrando, en su libro El arte de la performance Elementos de crea-
cion, tampoco se refiere directamente al arte participativo como
tal, pero senala que la prictica del arte necesita de la dimensién
participativa del receptor, y propone algunos lineamientos que
han de seguir las estrategias participativas del performances para
ser efectivas.

Una obra que exige participacion es una estructura acaba-
da, cualquier construccién inacabada no goza de efectos vincu-
lantes. Lejos de estar inacabada, la estructura de las obras par-
ticipativas es abierta, en el sentido planteado por Umberto Eco
en Obra abierta; para Eco las obras abiertas a pesar de ser obras
acabadas, no son un mensaje concluido y definido organizado
de forma univoca, sino «una posibilidad de varias organizacio-
nes confiadas a la iniciativa del intérprete y que se presentan no
como obras terminadas que pueden ser revividas en una direc-
cién dada, sino como obras abiertas que son llevadas a su término
por el intérprete en el mismo momento que las goza>.S El autor
hace hincapié en la libertad como un elemento necesario para su
apertura: «<la poética de la obra abierta promueve en el intérprete
actos de libertad consciente>;° la libertad es un requisito previo

5 UmBERTO EcCO, Obra abierta, Editorial Ariel, 2da. edicién, Espana,

1979.
6 POUSSEUR, citado por Umberto Eco en ibid,, p. 74.
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de la creatividad, no es posible hablar de acto creativo cuando se
carece de libertad, las obras abiertas parten y se dirigen a la liber-
tad del espectador. La participacion es una accion de naturaleza
incluyente que busca identificacion del espectador, es por ello
que la distancia critica con la que este se aproxima a la obra es
facil de eliminar mediante estrategias manipuladoras que pueden
ser utilizadas por el artista, en este caso no estarfamos frente a una
verdadera estrategia estética participativa la cual podriamos com-
parar con la pseudo-participacion desarrollada por los medios.

La apertura de las obras participativas no implica que estén
inacabadas, sino que su estructura sobrepasa el nivel dialogal del
arte, alcanzando un nivel constructivo, en donde la intervencién
del espectador puede desembocar en una nueva realizacién ma-
terial o inmaterial: objetos, formas, imigenes, pensamientos o
sonidos que parten de las pautas propuestas por el artista. Cada
reproduccién de una obra participativa pretende alumbrar una
verdadera obra, de la misma forma que cada interpretacion de
una partitura musical.

La reconsideracion del espectador como un elemento fisi-
co e intelectualmente activo y mévil se empieza a gestar a princi-
pios del pasado siglo, para Rosalind Krauss, la obra del escultor
futurista Umberto Boccioni Desarrollo de una botella en el espacio
de 1912 es paradigmatica de esta nueva reconsideracion, la escul-
tura de Boccioni hace participe al espectador de una vision mds
amplia de las cosas, el artista le muestra al espectador, enton-
ces aun inmovil y situado al frente de la composicién, todos los
angulos del objeto, lo introduce en su centro, porque para el ar-
tista, la obra «deja de ser una escena exterior>.” Para Krauss la

7 ROSELEE GOLDBERG, Performance art, Ediciones Destino, Thames
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botella ejerce un efecto conceptualmente liberador sobre el es-
pectador, ya que desde una posicion fisica estdtica lo convierte
en «una inteligencia desencarnada que circula por un espacio
ideal para captar de una vez la cosa desde todos los lados>.® La
obra muestra pldsticamente la importancia de la introduccién
del movimiento del espectador dentro de la obra de arte.

Para el movimiento futurista las reacciones del espectador
fueron muy importantes, haciendo de estas una parte medular
de sus propuestas y manifiestos. Sonido, gesto y escena, escribi6
Prampolini en su manifiesto Pantomima futurista: «deben crear
un sincronismo psicoldgico en el alma del espectador>.? El ori-
gen del arte participativo apoyado en sus obras y manifiestos se
encuentra en la performance futurista: «con una insistencia en
la actividad y el cambio y un arte que encuentra sus componen-
tes en sus alrededores, los pintores futuristas empezaron a tra-
bajar en la performance como el método més directo de obligar
al publico a tomar nota de sus ideas>»," una de las estrategias
mas recurridas por los futuristas para activar al publico fue la de
accién-reaccioén, «la performance fue la manera mds segura
de trastornar a un publico complaciente." Los manifiestos ins-
truian las formas de actuacidn: «salir a la calle, lanzar ataques
desde los teatros e introducir los punetazos en la batalla artisti-
ca», eso fue lo que expresaron sus actuaciones logrando la reac-

and Hudson, Barcelona, 2001, p. 14.

8 RoSALIND KRAUSS, Pasajes en la escultura moderna, Ediciones Akal,
Madrid, 2002, p. 56.

9 PRAMPOLINI, en «Manifiesto Pantomima futurista», citado por Rose-
lee Goldberg en op. cit., p. 14.

10 Idem.

1 Idem.
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cién inmediata del publico que para manifestar su desconcierto
lanzaban sobre ellos patatas y naranjas; en una ocasion Carra se
desquitd con la frase: «jArrojen una idea en lugar de una patata,
idiotas!>»."

Los manifiestos futuristas sugerian practicas provocativas e
ilégicas, una de ellas era el desprecio del ptiblico; mediante el re-
chazo de una participacién mediocre y conformista del publico,
los artistas futuristas buscaban su activacion valiéndose del shock:
«ensenamos a los autores el desprecio del publico y en particu-
lar del publico en los estrenos, cuya psicologia se reduce a rivali-
dades de sombreros y trajes femeninos>," ademds consideraban
al publico incapaz de criticar una obra de arte, el abucheo era lo
que mads apreciaban, era la prueba de que el publico estaba vivo.
La participacion del artista en su realidad social como parte de su
propuesta estética, también es una aportacioén de los futuristas.
Marinetti, Russolo, Boccioni y Sironi fueron consecuentes con
sus ideas estéticas sobre la guerra, plasmadas en el manifiesto La
guerra, tinica higiene del mundo, se enrolaron como voluntarios en
el Batallon de Voluntarios Ciclistas del ejército italiano durante la
primera guerra mundial.

Los dadaistas también incluyeron la participacion de los
otros como parte de algunas de sus propuestas estéticas, en 1921
en Paris organizaron una serie de acontecimientos que intenta-
ban envolver al publico de la ciudad, entre ellas una excursién a
laiglesia abandonada de Saint Julien le Pauvre que reuni6 a mas de

12 CARLO CARRA, citado por Roselee Goldberg en ibid, p. 16.

13 FiLipro ToMMASO MARINETTI, «Sobre la voluptuosidad de ser sil-
bado>, en Manifiestos y textos futuristas, Ediciones del Cotal, S. A., Barce-
lona, 1978, p. 98.
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100 personas a pesar de la lluvia que ese dia cafa. Con esta accién
los dadaistas pretendian iniciar una serie de incursiones a los lu-
gares banales de la ciudad, se trataba de una operacion estética
consciente, acompanada de comunicados de prensa, proclamas y
documentacion fotografica. Un mes mds tarde escritores y artis-
tas dadaistas organizaron un juicio en contra del autor anarquista
convertido al nacionalismo Maurice Barrés, en el que los miem-
bros del publico fueron invitados a sentarse en el jurado. André
Bret6n acund la frase artificial hells —infiernos artificiales— para
referirse a esta nueva concepcién de eventos Dada «que salian
de las paredes del cabaret para tomar las calles>.'* Fue también
Bret6n, quien durante su faceta surrealista introdujo el caddver
exquisito, un juego que involucra la creacion colectiva y el azar,
una estrategia co-creativa libre donde hace desaparecer autores
y espectadores simultineamente intentando evitar que se con-
dicionen durante el proceso creativo, en la construccién de un
caddver exquisito cada uno crea sin ver lo que hace el otro, dando
como resultado una obra comun e imprevisible, que les hace ser
autores en el proceso y espectadores del resultado final.

Al mismo tiempo que se gestaba en Europa la participacion
como un elemento artistico, en la Unién Soviética tenian lugar
experiencias colaborativas para la creacién de especticulos de
masa, magnas demostraciones de verdadera creacion colectiva.
El asalto del palacio de invierno de 1920 fue un megaconcierto
bajo la direccion de Nicolas Yereinov, que tuvo lugar para cele-
brar el tercer aniversario de la revolucién de octubre e involucré
a mas de 8 mil ciudadanos-ejecutantes, entre los que se incluian
obreros que habian participado realmente en la batalla, quienes

14 ANDRE BRETON, citado por Claire Bishop en op. cit., p. 10.
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representaron los momentos mas importantes de la victoria bol-
chevique. El fervor colectivo de estos espectaculos teatrales fue
paralelo a la nueva musica proletaria como la Sinfonia de las sire-
nas de Arseni Avraamov, una celebracion de ruido mecdnico con
sonidos directamente tomados de maquinas y fabricas e inter-
pretada por cientos de participantes.

La sinfonia fue interpretada en Baku en 1922 y en Mosct
en 1923, siendo la interpretacién en Baku la mejor lograda, ya
que conto con un coro de mdas de mil participantes, las sirenas
de toda la flota del Caspio, los silbidos de 25 locomotoras de va-
por y todas las sirenas de las fibricas del puerto de Baku, donde
inclusive los asistentes participaban activamente en los propios
cantos. Con estas manifestaciones, Avraamov intentaba demos-
trar que «de todas las artes, la musica posee el méds grande poder
para la organizacion social>.* La utilidad del arte planteada por
el Constructivismo ruso es también un antecedente importante
de la participacion, el arte de produccién implicaba a un artista con
el conocimiento técnico necesario para producir un objeto cuya
técnica estaba perfectamente adaptada a su funcion y al proceso
mecénico por el cual era producido. La produccién de objetos
utilitarios es una de las formas de participacion desarrollada por
el Constructivismo, el espectador participa de la funcion del ob-
jeto, pasando de ser espectador para convertirse en usuario.

A partir de los cimientos puestos por Dada, los futuristas,
surrealistas y los constructivistas, los diferentes grupos y artistas

15 ARSENI AVRAAMOV, «Sinfonfa de las sirenas> (1923) en Laboratorio
de Creaciones Intermedia, Ruidos y susurros de las Vanguardias. Reconstruc-
cién de obras pioneras de arte sonoro (1909-1945), Editorial de la Universidad
Politécnica de Valencia, Valencia, 2004, p. 56.
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del arte de accion desarrollaron formas de inclusion directa del
espectador en la obra de arte; podemos decir que el arte de ac-
cion es el primer movimiento en el cual la participacién es con-
siderada como parte de la poética de la obra. No es casualidad
que el surgimiento del arte de accién y la implementacion de
estrategias participativas coincida en tiempo con la gestacion y
auge de nuevas teorias literarias que consideran al lector como
un elemento activo en la elaboracién del sentido.*

Los trabajos que exigen participacion retan a una lectura
mas profunda de la obra a través de su puesta en accion, de este
modo la obra adquiere otra significacion entre el mundo proyec-
tado por el artista y el mundo vital del espectador, son obras que
exigen espectadores de carne y hueso. En la accién de completar
la obra es posible unir diferentes tipos de acciones de diferentes
contextos tanto tecnoldgicos, artisticos, cientificos y sociales, el
espectro de posibilidades creativas se presenta infinito.

16 Nos referimos a la escuela literaria que estudia la recepcion por parte
del lector conocida como Estética de la recepcién.



Participacion fisica.
La participacion como interaccion

Todas las obras de arte estin en el espacio y el tiempo para ser
percibidas en su materialidad por un espectador, pero algunas
propuestas invitan ademads a su experimentacion material directa
mediante la accion que se ejerce reciprocamente entre el espec-
tador y algunos de sus componentes. Tradicionalmente, la es-
cultura ha sido considerada la forma artistica que enfatiza la ma-
terialidad:

Su tridimensionalidad le lleva a una individualidad carente de
ilusidn perspectiva y espacial, su materialidad le conduce a una
relacién téctil y sensorial, la representacién icénica y objetual
aun reflejo intemporal de lo efimero, etc. Por ello, la escultura ha
sido utilizada para monumentos conmemorativos, para reflejar

la inmortalidad del alma o del poder politico, para sustitucién

de larealidad.?”

17 MIGUEL MOLINA, La escultura en el cine: Aplicacion diddctica y creativa
del cine de animacién al campo escultérico, Editorial Universidad Politécnica de
Valencia, Valencia, 2003, p. 85.

21
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Actualmente las propuestas de instalacién no solo enfati-
zan su materialidad, sino que desarrollan un vinculo necesario
entre la materia de la obray el cuerpo del espectador, como parte
de su estructura poética. La interaccion con la materialidad de la
obra es el principio de muchas estrategias participativas que han
sido desarrolladas tanto por el arte publico, el arte de accién y
la instalacién. Los innumerables modos de interaccién especifica
van desde la manipulacién de los elementos conformadores de
la pieza, el uso, la construccion, el recorrido, la donacidn, etc.,
todos implican la puesta en accién de alguno o de varios de los
sentidos del espectador y algin movimiento corporal. Para lo-
grar involucrar al espectador en el mundo fictico que la obra des-
pliega, los artistas aprovechdndose de las cualidades del objeto
dirigen sus estrategias directamente a la vista, al olfato, al gusto,
al tacto o al oido. La obra o los elementos que la conforman fun-
cionan como sensores dirigidos a un objeto sensible, que es el
cuerpo del espectador. En este punto la propuesta aqui hecha
esta dirigida a distinguir cudles son las cualidades de los objeto
que se potencian a través de la participacién y qué niveles de par-
ticipacion se alcanzan mediante la percepcién sensible.

Objeto y sensacion

Es posible plantear un andlisis de las estrategias de interaccién
fisica a partir de dos directrices: el objeto y las reacciones del
cuerpo. Con relacién al objeto nuestro enfoque parte de los
diferentes tipos de objetos, en cudles son sus cualidades repre-
sentativas, como dirige el artista la atencion del espectador ha-
cia él o los objetos y mediante qué estrategias logra convertir al
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espectador en participante. Es conveniente aclarar que no solo
hacemos referencia a obras estructuradas a partir de objetos
materiales, nos referimos también a propuestas que logran la in-
teraccién material usando como herramienta el propio cuerpo
del artista, realizaciones en las que lo esencial ya no es el objeto
en si mismo, sino la confrontacién dramética del espectador con
una situacion perceptiva, por ejemplo en el body art, el cuerpo
del artista es una demostracion que supone la explotacion deli-
berada de situaciones efimeras y de correspondencias intersen-
soriales con olores y ruidos.

Hay obras participativas que hacen énfasis en la fase per-
ceptiva para provocar la experiencia estética. Las obras que enfa-
tizan esta fase logran efectividad e intensidad en la comunicacién
al dirigirse directamente al cuerpo del espectador, que inevita-
blemente reacciona a dichas provocaciones sensibles. Mientras
que algunas propuestas centran su poética en la interaccién fisica
con el espectador, sin pretender llegar a otros niveles, hay otras
en las que el contacto fisico y el intercambio de efectos es solo
la estrategia inicial para lograr la participacion del espectador a
nivel interpretativo o implicativo; pero aun las obras que buscan
la inmaterialidad y que basan su poética en el establecimiento de
relaciones intersubjetivas, proponen un primer contacto a nivel
sensorial, una llamada telefénica o una sopa también se valen de
la materialidad, en el primer caso son necesarios como minimo
dos aparatos telefénicos que relacionan a los interlocutores.

En ocasiones, la experimentacion directa de la obra, el con-
tacto material que tiene lugar a nivel fisico, es solo un acelerador
de procesos participativos mds complejos. La participacién ma-
terial es una estrategia ventajosa porque al tomar la obra o algu-
no de sus componentes entre las manos o introducir su cuerpo
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en ella, el espectador experimenta sensaciones enriquecidas por
la capacidad simbdlica del arte, a partir de esta vivencia fictica
puede pasar ficilmente del nivel perceptivo al nivel intelectual, y
asi crear otro objeto o dotar él mismo de nuevas funciones, y con
ello, creer ser ¢l sujeto de la obra implicindose con el discurso
del autor.

La obra en su materialidad es el campo para la percepcion,
la mayoria de las propuestas participativas son estructuras acce-
sibles a la inspeccién directa del cuerpo. Partimos de la percep-
cion para llegar a dilucidar como se establecen los enganches fi-
sicos entre la obra y el espectador porque es en la fase perceptiva
en la que los objetos llaman a la participacion. Para distinguir las
estrategias dirigidas a provocar movimientos corporales es pre-
ciso indagar en los recursos de que hace uso la obra paralograr la
participacion a nivel fisico del sujeto espectador. Estos recursos
son las herramientas o situaciones que la estructuran y que estdn
a disposicion del espectador para que este interactue fisicamen-
te con ellos, los objetos pueden ser tan variados como los tipos
de materia existente, van desde un recipiente con agua, dulces
envueltos en celofdn, un pollo listo para comer, una manivela
para accionar un mecanismo, un lapiz y un papel, el teclado del
ordenador, barro para modelar, un trozo de tela, el clic de una
cdmara, ordenar papeles, un espacio por recorrer, la vestimenta
del artista, etcétera.

Las estructuras participativas basadas en las reacciones fi-
sicas dependen directamente de la naturaleza y de las cualidades
del objeto, por supuesto, hay objetos que llaman a la accién in-
mediata como una manivela, la que naturalmente invita a ser ac-
cionada, o un botén que esta alli para ser pulsado; sin embargo,
hay otros objetos que por su naturaleza, por la dificultad para ac-
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tivarlos o por la carga simbélica de la que estian dotados, se pre-
sentan mds complejos para interactuar, como el caso de Flames
maquiladora del artista mexicano Carlos Amorales, instalacién
en la que la accidn a realizar involucra cierto grado de compleji-
dad: la elaboracion de zapatos de cuero por parte del espectador.

Los sentidos son el medio de la interaccién ya que el pri-
mer contacto con cualquier obra es sensorial, son los sentidos
los que permiten encontrar «el origen del objeto en el corazén
mismo de nuestra experiencia».'® Las reacciones de los sentidos
son las sensaciones, las cuales a su vez provocan experiencias
afectivas y motrices, por ser uno de los motores generadores de
otros niveles de participacion, centramos nuestra atencién en
los sentidos a los que van dirigidas las piezas y en los diferentes
tipos de sensaciones que puede experimentar el espectador, asi
como en los afectos y movimientos corporales que se desenca-
denan durante los procesos participativos.

La obra en su objetualidad se dirige al cuerpo, dependiendo
de las provocaciones materiales de la misma, las manos reaccio-
nan o el oido se pone en alerta, siempre en relacién directa con
la accién o cualidad del objeto sensor, en un primer momento el
espectador reacciona impulsivamente ante la provocacion sensi-
tiva, algo asi como hacer un alto en la mirada, para luego anclarse
en el objeto y continuar explorando en su interior, hasta llegar a
descubrir sus partes ocultas. La vista es un sentido abierto que
provoca otro tipo de sensaciones, la mirada sola no basta para
conocer la totalidad de un objeto porque nunca muestra mas de
una cara, incluso si por medio de los horizontes, apunta a todas

18 MAURICE MERLAU-PONTY, Fenomenologia de la percepcion, Ediciones
Peninsula, Barcelona, 1997, p. 91.
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las demds. Tradicionalmente, el contacto sensorial que estable-
cia el espectador con una obra de arte tenia lugar exclusivamente
a través de la vision, pero este pardmetro ha cambiado y actual-
mente podemos ampliar la afirmacién y decir que se establece
un contacto polisensorial. En el caso de la pintura, la relacién a
nivel sensitivo se da siempre por medio de la mirada, por el con-
trario, la escultura desde la primera mitad del siglo xx empezd
a desarrollar otros tipos de relaciones sensoriales con el espec-
tador. El camino de ampliacién del campo sensorial provoca-
do por la escultura empezé en el siglo x1xX, primero ampliando
las posibilidades de la mirada, la escultura cldsica superé el punto
de vista singular para ver la obra, los artistas se ocuparon en mos-
trar al espectador otras caras del objeto artistico simultdneamen-
te a la frontal, el espectador podria ver los dorsos de las figuras
como en Las Tres Gracias de Cdnovas de 1813. Mas tarde, el gesto
expresivo contenido en la superficie de las esculturas de Rodin,
invitaba a experimentarlas con el tacto. La superacion definitiva
de la vista, como sentido privilegiado para relacionarse con la
obra, se dio durante la primera mitad del siglo xx, lo cual tiene
que ver con un replanteamiento radical de la comprension del
arte, relacionado directamente con la voluntad de reconsiderar
los limites entre el arte y la vida y con la impugnacion del objeto
artistico y la critica a sus condiciones de presentacion.

Las propuestas artisticas gestadas a partir del siglo xx que
promueven un arte mas vinculado a la vida, un arte con menos
limites, sin acotaciones, un arte festivo y total, capaz de involu-
crar todo tipo de manifestaciones, han contribuido a ampliar el
campo sensitivo-relacional de la obra con el espectador, porque
nuestra relacién natural con el ambiente circundante es polisen-
sorial, no solo nos valemos de la vista, ademds constantemente
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tocamos, olemos, probamos y escuchamos. Los vanguardistas
incluyeron sonido en sus obras, Duchamp se vale del olor a café
como un componente importante de la obra que exhibié en la
Exposicién Internacional del Surrealismo de Paris en 1938; pos-
teriormente, en la exposicion Primeros Papeles del Surrealismo,
realiz6 una tela de arana que engarzaba los paneles, muebles, ob-
jetos y pinturas que componian la exposicion, la cual funcionaba
como obsticulo visual entre el espectador y las obras expuestas
y al mismo tiempo obligaba al espectador a valerse del tacto para
relacionarse con la obra, el espectador para moverse tenia que
manipular los hilos, sentir su tensién. Hoy en dia, es comun el
encuentro con obras dirigidas a otros sentidos distintos a la vis-
ta, aunque lo mds comun es que el primer contacto sigue siendo
a través de la vision.

Una de las estrategias mas efectivas para lograr la partici-
pacion es compartir las cualidades sensoriales del objeto con el
espectador. La efectividad de la estrategia radica, en gran parte,
en que el individuo experimenta su propia corporalidad, vive
plenamente sus sensaciones, amplia su mundo sensorial y lo
transmite directamente a su conciencia. Mediante los sentidos,
el espectador se relaciona con el objeto artistico, y es cuando
percibe los colores del objeto, los distintos estados de una ma-
teria especifica, la dureza, la fuerza, la velocidad, la flexibilidad,
la resistencia, etc. La provocacién, los medios, los objetos estin
puestos alli por el artista, y a partir de los elementos dispuestos,
el espectador tomard parte en el sistema de la obra.

Una sensacion serfa una nada de sensacion si no fuese sen-
sacion provocada por un objeto, la sensacion es la forma en que
algo afecta alos sentidos, la vivencia de esa afectacion por el pro-
pio sujeto, asi, ver es poseer colores, oir es poseer sonidos. Sentir,
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en general, es poseer cualidades y la cualidad no es elemento de
la conciencia es una propiedad del objeto, para poseer las cuali-
dades del objeto es necesario experimentar al objeto a través de
los sentidos. Aun asi, el sentir no es solo captar una cualidad, sino
revestir ala cualidad de un valor vital, para que una sensacion ten-
ga lugar es necesario que el objeto sensor y el sujeto sensible se
penetren mutuamente, la experiencia del sentir implica experi-
mentar las propiedades activas de un objeto o fenémeno. Sentir
es transportar al corazoén las cualidades del objeto captadas por
los sentidos y que desde alli provoquen vibraciones fisicas que a
su vez provoquen y muevan a la accion corporal o mental.

De acuerdo con la fenomenologia de la percepcién, solo
percibimos las propiedades fisicas o quimicas del objeto, de los
estimulos materiales que afectan nuestros aparatos sensoriales,
como lo frio del agua o el color de la luz. Las emociones también
son percibidas y convertidas en sensaciones, a pesar de ser con-
siderados por la teoria como datos de la introspeccion, nosotros
creemos que es posible percibir sensorialmente la alegria, la ira
o el dolor o cualquier otra emocién, expresados en situaciones o
a través del cuerpo del artista. Aunque el proceso de percepcion
de las emociones es distinto al implicar la relacion de la sensa-
ci6én con datos de la conciencia, estas no son sensaciones puras,
porque estan directamente relacionadas con el interior del suje-
to perceptor, sin embargo, son datos que potencian las sensacio-
nes o que crean sensaciones a partir de situaciones, lo cual forma
parte del poder generador del arte.
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La identificacion con el objeto

En el primer momento del encuentro espectador-obra tiene lu-
gar la percepcion, la captacion de un objeto unificado, cualifi-
cado, complejo y configurado por un sujeto capaz de conocer.
Debido a la cualidad simbdlica propia de la obras, al espectador
le toma mds tiempo diferenciar el objeto de su significacién, tan-
to las obras completas, como los objetos que las componen ad-
quieren un sentido ambiguo al pertenecer al reino simbolico del
arte, el espectador de inmediato puede reconocer que se trata de
un trozo de fieltro, el cual al formar parte de una obra adquiere
otras significaciones, que en un primer momento pueden ser ig-
noradas por el espectador, porque al principio el espectador no
sabe exactamente lo que la obra le pide o le ofrece y se concreta
a experimentarla sensiblemente, después de un lapso captara el
significado artistico del objeto, para luego interactuar. Este alar-
gamiento perceptivo es buscado intencionalmente por algunas
propuestas.

La percepcion de una obra es inmediata aunque se extiende
en el tiempo con el objeto de hacer consciente al espectador de
sus sensaciones en cuanto tales y asi detener por momentos el
tiempo del alma. El artista, a través de la interaccion vivencial con
la materia, busca ampliar el campo sensitivo del espectador, esta
interaccién sensitiva generalmente empieza por la mirada que
alerta a los otros sentidos. La expansion de la sensibilidad solo
se logra a través de la experiencia en carne y hueso, que exige al
sujeto experimentar directamente con su cuerpo nuevas sensa-
ciones para poder ampliar su campo sensitivo, algunas obras par-
ticipativas ponen a disposicion del espectador la oportunidad de
nuevas experiencias sensibles a través de la accién directa con los
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materiales de la obra, el participante experimenta directamente
el peso, la dureza, el proceso de formacion de los colores, la ten-
sion, los cambios de los estados de la materia, los sabores mez-
clados con sonidos, etc. La aprehension sensible desencadena
un proceso intelectual en el que la experiencia se hace inteligible
y requiere la intervencién de otras facultades del sujeto ordena-
das y organizadas por el entendimiento.

La percepcion de las peculiaridades de la materia es poten-
ciada o llevada al extremo por algunas experiencias participati-
vas, siendo el mero compartir una experiencia sensitiva, el inico
objetivo de la participacién en muchas propuestas. Dentro de
su campo espacial la obra despliega ante el espectador algun ele-
mento para ser experimentado sensiblemente, una intervencién
olfativa potencia la percepcion del olor del objeto, el espectador
profundiza en los matices odorificos del objeto y a partir de lo
olido, reflexionar o realizar accion. En la coexistencia con los ob-
jetos, el sujeto capta sus significaciones inmanentes que le per-
miten conocerse a través del objeto.

En las obras en las que el espectador se involucra con solo
meterse en su interior, no es necesario que cree un objeto o una
situacion, el cuerpo del espectador se adentra en la pieza y su
cuerpo forma parte de la estructura de la obra, este tipo de piezas
funcionan como un refugio que le ofrece un espacio seguro en
el que puede reconsiderar sus dificultades y salir de la obra con
una sensacion de seguridad, la cualidad de refugio que adquiere
el arte a través de la participacion tiene un efecto reparador.
Como la obra BikiniBar del Atelier Van Lieshout, una escultura
que sirve de refugio contra el barullo de la playa y el mal clima:
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«BikiniBar es el Gnico cuerpo femenino en el que uno puede
entrar sin permiso>."

Las reacciones motrices del cuerpo sensor

Como respuesta a la solicitud que los objetos componentes de
una pieza ejercen sobre él, el espectador interactua fisicamente,
la primera reaccion es mover una parte del cuerpo, ya realizan-
do un movimiento abstracto —Zeigen— o un movimiento con-
creto —Greifen—.*° El movimiento abstracto es mero senala-
miento que hace el sujeto, como mirar y aprehender visualmente
una obra o senalarla. Estos movimientos funcionan como punto
de partida de la participacion corporal que tiene lugar a través
de movimientos corporales concretos que implican el contacto
directo del cuerpo con el objeto, su aprehension material o la
inmersion del cuerpo enla obra, en este tipo de movimientos los
drganos sensibles establecen contacto directo con el objeto sen-
sor: el sujeto toma la pieza o se introduce en ella o la introduce
en su cuerpo. Los movimientos abstractos contribuyen a fijar la
atencion del espectador en el objeto, los concretos son los indis-
pensables para interactuar fisicamente con una obra.

El solo mirar contemplativo puede generar procesos de
identificacion profundos que no implican interaccion fisica. Los
movimientos corporales concretos requieren del espectador

19 Pie de foto de BikiniBar publicada en <www.ateliervanlieshout.com>,
ultima consulta 26 de julio de 2008.

20 Zeigen'y Greifen son conceptos de Maurice Merlau-Ponty que refieren
a dos tipos de movimiento corporal.
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cualidades como destreza, atrevimiento y fuerza fisica para eje-
cutar, las peculiares acciones que una pieza puede pedirle, como
introducirse un cubo en la cabeza, mover un coche suspendido
con ligas o realizar una escultura. Ante una obra participativa
generalmente experimentamos ambos tipos de movimientos su-
cesivamente, vemos una mesa de picnic de Armajani y nos senta-
mos en sus bancos; en otras el movimiento concreto a realizar no
estd planteado tan claramente, como es el caso de la instalacién
Aliento del artista colombiano Oscar Mufioz, en la que la parti-
cipacién se desarrolla con un soplo creador sobre una plancha
de metal. Por el tipo de relacién que establece el cuerpo con el
mundo exterior a través del movimiento, podemos decir que el
movimiento concreto es centripeto, mientras que el movimiento
abstracto es centrifugo.

La mera experiencia motriz de nuestro cuerpo es ya una
manera de participar en la obra. A partir de las sensaciones pro-
vocadas por un objeto, el cuerpo se excita, se desliza y sumerge
en la obra, la manipula, la acaricia, la posee, la construye. La com-
prension del mundo se realiza primeramente con el cuerpo, que
es la herramienta para poseer el mundo, no es solo un objeto en-
tre los demds, sino la expresion visible del sujeto, el cuerpo posi-
bilita todas las operaciones expresivas y también del pensamien-
to. La funcién del organismo en la percepcion de los estimulos
es concebir cierta forma de excitacion, responder sensiblemente
ante un acontecimiento fisico-quimico, la cual serd interpretada
por el cerebro. Hay obras en las que la participacion fisica tiene
como fin la mera comprension de algunas funciones del cuerpo,
como el redescubrimiento de funciones corporales no vitales
que no realizamos cotidianamente y ciertas propuestas partici-
pativas nos invitan a experimentarlas, son experiencias artisticas
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meramente psicomotoras que contribuyen a la comprension de
la funcién del cuerpo como una maquina viviente, comprensién
que solo es posible cuando el propio sujeto la experimenta. La
experiencia humana tiene lugar en la conciencia encarnada, in-
herente al mundo y que no puede desarrollar ninguna actividad
sin el cuerpo. El tipo de obras que incitan al movimiento por
el movimiento nos ofrecen un espacio para estar orgdnicamente
ligados a nosotros mismos.

Cierto tipo de propuestas implican la realizacién de movi-
mientos extraordinarios para la interacciéon con la obra, como en
las One minute sculptures del artista austriaco Erwin Wurm, serie
de esculturas en diferentes soportes con un minuto de duracidn,
en algunas la interpretacioén reproductiva corresponde al publi-
co, para llevarla a cabo es necesario adoptar posturas tan sin-
gulares como comicas: sostenerse con unos cuantos boligrafos
entre los dedos de los pies, hacer de estanteria con un montén
de libros en cada mano y entre las piernas, o mantener la cabeza
fria dentro de un refrigerador. Otras piezas en cambio, requieren
solo movimientos ordinarios para la interaccién, como recorrer
caminando una instalacién, tomar algin elemento de la obra en
las manos o presionar una tecla. Mientras algunas piezas requie-
ren la realizacién de multiples y variados movimientos corpora-
les, otras en cambio precisan de un simple movimiento, pudien-
do alcanzar la simplicidad una reaccién refleja ante una sorpresa.

Las obras que requieren de la interaccion fisica del es-
pectador, desde su fase proyectiva, consideran ya al cuerpo del
espectador como un elemento mds de su estructura, el objeto
artistico que normalmente se mantiene como una forma inde-
pendiente se une al sujeto y ambos llegan a formar por momen-
tos una sola cosa, aunque al mismo tiempo son independientes.
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Las estrategias de participacion fisica que se han desarrollado a
través de la instalacion, el arte de accién y el arte ptblico son
innumerables, solo a manera de ejemplo mencionamos algunas:
poseer una parte de la pieza, establecer didlogos constructivos
tipo lego, mover distintas partes del cuerpo, asir objetos, activar
sensores, descubrir o refugiarse en un espacio interior, accionar
mecanismos, conducir el movimiento de una piezas, estos mo-
dos especificos de interaccion se han ido multiplicando de ma-
nera exponencial dando lugar a nuevas formas de interaccion.



Participacion psiquica.
La participacion como interpretacion

El mundo es inevitablemente creado a partir de interpretacio-
nes, siendo el arte una de las facetas del mundo que nace a par-
tir de la interpretacion y se dirige a ella. Dos espectadores no
experimentan una obra de la misma manera, todas las obras de
arte son estructuras polisémicas dirigidas a provocar la experien-
cia estética, una vivencia personal que implica la ampliacién del
campo sensible a través de procesos racionales de comprension
e interpretacion. Otro de los focos de este estudio esta dirigido
a las obras que potencian intencionalmente la multiplicidad de
interpretaciones a través de la participacion activa del especta-
dor, son obras en las que las muchas interpretaciones posibles
no son un simple efecto secundario generado por su estructura
compositiva, sino el principio activo de su poética, extendien-
do su forma mads alld de sus limites materiales, es un principio
aglutinante dindmico. Aqui se parte del andlisis de los recursos
interpretativos de los que se valen este tipo de realizaciones ar-
tisticas, como es que llaman a los espectadores a asumir el rol
de intérpretes activos, cOmo generan nuevos significados a partir
de lo que ya existe y cudles son los efectos que genera la partici-
pacién interpretativa. El planteamiento se basa principalmente
en algunos conceptos de la teoria hermenéutica de Hans Georg

35
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Gadamer y en la teoria de la recepcion literaria de Robert Jauss
y de Wolfang Iser.

La participacion interpretativa en la mayoria de los casos
parte de la relacion fisica entre la obra y el espectador, pero no
se queda solo alli, se enfoca en lograr la apropiacién mental de
la obra por parte del espectador. Uno de los principios en los
que descansa esta tipologia participativa es que todos los seres
humanos son igualmente capaces de inventar sus propias inter-
pretaciones, son obras que por su amplio dngulo de apertura
interpretativa invitan a hacer uso de capacidad imaginativa. El
objetivo del artista de una propuesta que exige participacion in-
terpretativa, no es solo mostrar una obra, sino la manera en que
esta funciona, el publico crea junto con el artista la obra de arte,
los receptores/creadores crean y consumen la obra al mismo
tiempo. Las obras en su materialidad son un mero detonante de
otras experiencias no un fin en si mismas, su estructura formal es
solo el medio que posibilita reflexiones posteriores en las que lo
mds importante es la disposicién mental del espectador.

La cualidad escultérica que Joseph Beuys atribuy6 al pen-
samiento es una de las influencias determinantes del arte partici-
pativo interpretativo, para el artista aleman el concepto de escul-
tura no estd limitado a las artes pldsticas, sino que abarca todos
los procesos de configuracion en los que interviene el ser huma-
no. Conforme a ello, el pensar y hablar son ya procesos plasticos,
que llevados a la forma, pueden convertirse en una escultura in-
visible, la teoria escultérica de Beuys considera los pensamien-
tos como materiales a los que se le puede dar forma, a partir de
esta premisa es que afirma que el pensamiento es escultura.

Las obras que incitan a la participacién mental, poseen una
estructura formal abierta y aunque en ocasiones no lo parezca
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son obras acabadas, una obra inacabada no es ningun punto de
referencia, al no ofrecer ningtin punto para la adecuacion de su
comprension. Generalmente estas propuestas se estructuran a
partir de una matriz textual, que es un sistema acabado que fun-
ciona como la causa eficiente de otros sistemas que podran ad-
quirir autonomia, lo cual depende directamente del participan-
te. El que sea una obra acabada no se contrapone con el cardcter
inagotable de su contenido; por esto, el punto de acabamiento
de estas estructuras radica justamente en la mudanza de los po-
sibles significados que constantemente la obra ofrece.

Los actos de concretizacidn del sentido

El planteamiento analitico para estas propuestas parte de una
perspectiva semadntica, lo cual implica considerarlas matrices
generadoras de distintos e ilimitados significados. El arte sujeto
a la multi-interpretacion, que provoca la investigacion estética
directa fue ampliamente desarrollado por el movimiento con-
ceptual. Las obras conceptuales se caracterizan por la reduccion
expresiva y el énfasis puesto en la neutralidad del mensaje, lo
cual contribuye a idealizar la informacion transmitida, esta in-
formacion no tiene una funcién ideoldgica o social, sino que es
la base material para una reflexion posterior.

La informacién transmitida por las obras conceptuales es
ambigua y polisémica a pesar de su pretendida explicitacién y
redundancia. Las creaciones conceptuales ofrecen unas mini-
mas pautas de lectura, por un lado informan sobre la idea del
artista y por otro lado dejan siempre abierto el campo para la
decodificacién, de modo que provocan la generacién de todo
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tipo de reflexiones de indole intelectual, en esta obras: «no hay
voluntad de goce estético, sino voluntad de investigacién>."
Una propuesta de este tipo es la obra del artista norteamericano
Joseph Kosuth, One and three chairs de 1965, en la cual aparece
un mismo objeto cotidiano, presentado en tres formas distintas:
la silla real, la fotografia de la silla y su definicién del diccionario.
Kosuth propone al espectador tres tipos de lectura, derivados de
tres maneras de presentar algo artisticamente, provocando en el
espectador una actitud analitica y comparativa acerca de la per-
cepcién de un mismo objeto.

La palabra como una posibilidad de construccién, como
material y al mismo tiempo, como medio y soporte del trabajo
pléstico, es el recurso semdntico bésico del cual se valen las obras
participativas dirigidas a la actividad interpretativa. Para provo-
car la heterogeneidad de interpretaciones, los artistas recurren a
los tropos del lenguaje o a figuras retéricas como la metafora, la
paradoja, la hipérbole, la ironia, el simil y la anéfora. Otras estra-
tegias son mas fisicas como imponerle al lector ciertas dificulta-
des adicionales: volver ala pagina en diferentes sentidos, compo-
ner lineas de palabras verticales, horizontales u oblicuas o el uso
de diferentes formas tipogréficas. La palabra hablada, a su vez,
se vale de la conversacion en sus diferentes formas, en algunas
obras la conversacién acontece como la manifestacion por exce-
lencia de la energia potencial de la palabra, y el hecho de hablar
se encuentra quizd mds cercano a las necesidades culturales de
una sociedad en la que el aislamiento es comun. Si se entiende la
conversacion como forma de arte no excluyente sino participa-

21 VicToriA COMBALIA, La poética de lo neutro, DeBols!llo, Barcelona,
20053, p. 62.
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tiva, cambia su perspectiva de hecho cotidiano y se valora como
una necesidad de construccion y organizacién del mundo.

Ademis de la palabra como recurso semdntico, los objetos
que integran la estructura de la obra también contribuyen a la
diversidad interpretativa, debido a la cualidad simbdlica que ad-
quieren como componentes de arte. Aunque para estos efectos,
un objeto es cualquier componente material de una obra diferen-
te a la palabra, este puede ser hombre o mujer, animal o cosa. A
partir de la combinacién de estos recursos, es decir, de juegos de
objetos con palabras, o de juegos de palabras o juegos de palabras
con las palabras, los artistas concretan sus estrategias generadoras
de participacion. En algunas piezas, los objetos no son auténo-
mos, forman parte del circuito comunicativo que se despliega en
las acciones en que son utilizados, para después convertirse en los
depositarios de la memoria de dichas acciones. Algunas estrate-
gias interpretativas concretas son: la obra-partitura, la escritura,
la composicion, el ejercicio del didlogo con el artista o con otros
participantes, el soliloquio ante dispositivos de grabacién, hacer
fotos o videos, la reproduccién sonora, la actuacion, los juegos
con objetos y muchas mas estrategias completarian esta lista,
siendo la creacién de otros mundos posibles, la parte mas vital
del juego interpretativo.

Desde una perspectiva semdntica, las obras participativas
consisten en estructuras esquemiticas indeterminadas que re-
quieren de concrecion por parte de los participantes; es decir, su
poética estd estructurada en momentos indeterminados que el
espectador llena a través de la realizacion de actos de concrecion
de sentido, llegando a convertirse en una especie de coautor.
Paul Valéry senal6 que el verdadero lugar de la poesia estaba en-
tre las palabras, lo cual fue demostrado literalmente por Stephan
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Mallarmé en el poema Un Coup de Dés, de 1897, en el cual la pun-
tuacion, los signos, las pausas y los espacios entre las palabras y
entre los esquemas es indispensable parala construccién de sen-
tido, es un inmenso intento por parte del poeta de hacer que co-
incidan presentacion y sentido de la obra. Marcel Broodthaers,
André Masson y Francoise Mairey han reelaborado el poema de
Mallarmé en distintas formas. También para el realizador ruso
Dziga Vertov, los intervalos o cortes en los cuales el lector o es-
pectador construye el sentido, son el espacio donde tiene lugar
la accién filmica, para el director: «el material del film, los ele-
mentos artisticos del movimiento estin en los intervalos entre
los cuadros, no en el movimiento de la pelicula en si>».>*

Verb list compilation de Richard Serra, es otro tipo de reali-
zacién estética que busca la concrecién de sentido, pero a dife-
rencia de las obras que dejan espacios vacios entre sus elemen-
tos, el espacio vacio de la lista de Serra descansa entre el verbo y
la accién y refieren alo real-concreto. La indeterminacién radica
justamente en las diversas posibilidades de concretar la accién
de cada uno de los verbos, acciones que eran llevadas a cabo nor-
malmente por el escultor:

arrugar
plegar

acumular
curvar

22 Dz1GA VERTOV, citado por Esperanza Collado en «Deconstructing
Cinema» en <http://paracinema.blogspot.com>, tltima consulta agosto
4 de 2008. La cita original es en inglés: «...the material of film, the artistic
elements of motion are the intervals between frames, but not motion itself>.
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torcer
enrollar
desgarrar
partir
cortar...»

En lugar de un inventario de formas, Richard Serra pro-
pone una lista de actitudes en el comportamiento. Las palabras
«son como mdaquinas que puestas en movimiento son capaces
de construir una obrax,** el lector al leer se da cuenta que esos
verbos son generadores de formas artisticas, y que él al igual que
el artista las puede generar.

Antes de realizar actos de concrecion, el espectador ha de
realizar una lectura profunda a fin de comprender las directrices
marcadas por la obra, para posteriormente, proceder a llenar los
momentos indeterminados de una pieza. Leer una obra es la
condicion previa para captar su sentido e implica actos de com-
prension. La lectura no se da sélo en los textos sino también
en lo pléstico y lo arquitectonico, las obras que incitan a llenar
los momentos indeterminados promueven su lectura profunda,
de manera que al leerlas no solo se reconocen sus cualidades
estéticas, lo cual solo conduciria a afirmaciones sobre su belleza.
Leer estas obras no es un mero mirarlas sino que implica pene-
trar en su sentido y construirla para nosotros, esto es compren-

23 RICHARD SERRA, citado por Rosalind Krauss en Pasajes en la escultu-
ra moderna (Ediciones Akal, Madrid, 2002, p. 268). Se transcribe solo un
fragmento de la lista completa reimpresa por Gregoire Miiller, The New
Avant-Garde (Palla-Mall, Londres, 1972).

24 Ibid, p. 270.
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derlas, la comprensién pues no es una comunion misteriosa de
almas, sino una participacion en el significado comun; para re-
conocer lo que es verdaderamente significativo, no es necesaria
la co-genialidad. La concrecién del sentido se produce a partir
de los elementos de la obra que prometen esa unidad busca-
da de sentido, es decir a partir de los objetos, las palabras o las
situaciones, el fenémeno complementario es el hueco o ruptura
entre dos 0 mas elementos de la obra, rupturas que se producen
en el espacio o en el tiempo, estos actos de llenar los momen-
tos indeterminados, convierten al espectador en participante, en
una especie de coautor.

Las invitaciones o provocaciones a llenar los momentos in-
determinados, implican juegos de la imaginacion. La fantasia es
un factor importante para llenar los momentos indeterminados,
porque no es una vaga facultad animica para imaginar cosas, sino
que tiene una funcion hermenéutica y estd al servicio del sentido
de lo cuestionable, de la capacidad de suscitar cuestiones reales,
productivas.

Todos los trabajos que enfatizan la participacion activa del
espectador, ya sea a nivel fisico, interpretativo o implicativo, re-
tan a una lectura mas profunda de la obra a través de la puesta en
accién de alguno de sus elementos, son obras abiertas que exi-
gen espectadores de carne y hueso. La diferencia entre una obra
hecha solo para su lectura y otra que debe ser ejecutada, estriba
en el hecho que en la primera, la realidad semdntica de lo fijado
por medio de la escritura, pintura o escultura, se cumple en su
ejecucion misma, y no acontece nada mds, en cambio la repro-
duccién implica la realizacién de un nuevo fenémeno sensible.
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La multiplicidad de sentidos posibles

Coja un periédico.
Coja unas tijeras.
Escoja en el periédico un articulo de la longitud
que cuenta darle a su poema.
Recorte el articulo.

Recorte enseguida con cuidado cada una de las palabras que
forman el articulo y métalas a una bolsa.
Agitela suavemente.

Ahora saque cada recorte uno tras otro.
Copie concienzudamente
en el orden en que hayan salido de la bolsa.
El poema se parecerd a usted.

Y es usted un escritor infinitamente original
y de una sensibilidad hechizante, aunque
incomprendida del vulgo.

TRISTAN TZARAS

Las obras con poética participativa no son realizaciones
invariables cuyo sentido se puede deducir de la intencién del au-
tor, sino que su sentido varia segun el receptor, un ejemplo claro
es el poema citado del dadaista Tristan Tzara, mds que poema es
una receta para componer un poema mediante el ordenamien-
to fortuito de frases extraidas al azar de una bolsa de papel, esta
composicion basada en el azar imposibilita que la obra tenga una

25 TRISTAN TZARA, «Para hacer un poema dadaista» en Tristan Tzara,
Siete Manifiestos Dadd, Tusquets Editores, Barcelona, 2003, p. 50.
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unica interpretacion. Hay otra tipologia de obras, en las cuales la
actividad interpretativa de los espectadores influye directamen-
te en la estructura de la obra, citamos como ejemplo la 6pera
Votre Faust de Henry Pousseur escenificada en 1969, en la que
al final de la primera parte, en la que se exponian las distintas
situaciones de la trama, una pregunta sobre la continuacién de
la historia es planteada directamente al publico: «;se dirigira
Henry al teatro de Marionetas con Maggy o con otra mujer?>.2¢
Durante el descanso el ptiblico voté por el desenlace escénico de
la obra, decision que fue respetada por el director.

La estructura de la obra en estos casos funciona como una
especie de anteproyecto, el sentido real de este tipo de propues-
tas estd compuesto por las diferentes reelaboraciones de senti-
do por parte de los participantes. El esfuerzo de comprension
comienza cuando alguien encuentra algo provocador que le lla-
me la atencion, lo cual constituye la principal de las condicio-
nes para participar interpretativamente en una obra. Para lograr
la participacion, el artista dirige la atenciéon del espectador o
lector a sus propios procesos de pensamiento, intenta provocar
su curiosidad por conocer y comprender, ofreciéndole la posi-
bilidad de profundizar en el conocimiento, en otras ocasiones
le ofrece algo extrafio, sorprendente o desorientador. Como es-
trategia fundamental para potenciar las posibilidades interpreta-
tivas semdnticas, hemos descubierto que este tipo de piezas se
valen de relacionar la capacidad y disposicién de comprensién
del espectador con el cardcter inagotable de la obra de arte para
la generacion de significados. Por su énfasis en la polisemia, a la

26 FRANK POPPER, Arte, accién y participacion. El artista y la creatividad
hoy, Ediciones Akal, Madrid, 1989, p. 147.
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cual estd sujeta cualquier propuesta artistica, las propuestas par-
ticipativas se presentan idoneas para provocar la potenciacién al
infinito de interpretaciones. El artista, en el proceso de relacio-
nar la capacidad de comprension del espectador y la naturaleza
polisémica de la obra, lo hace abriendo atn més la estructura
semantica de la obra, para ello hace uso de los recursos que le
ofrece el lenguaje, intenta que la obra no le hable siempre del
mismo modo al espectador, que cuando este se acerque a ella en
una actitud interrogadora, nunca obtenga una respuesta definiti-
va que le permita decir ya lo sé.

La conformacién formal de las obras participativas abier-
tas a la multiplicidad de interpretaciones, es solo una concretiza-
cién de las muchas posibles pensadas por el artista, la obra deja
un espacio al espectador para que concrete el contenido de la
manera que él quiera:

El espectador no debe recibir lo bello simplemente como el
ideal platonico de la pacifica contemplacion, sino que se ha de
introducir en el movimiento que la obra despierta en él y acredi-

tar de este modo su libertad frente a lo dado.?”

En las obras de estructura interpretativa ain mas compleja,
las respuestas son a su vez generadoras de preguntas que provo-
can nuevas respuestas incitando a la investigacion estética con-
ceptual.

La apertura interpretativa funciona como un reto constan-
te a la comprension, porque las obras se resisten siempre a cual-

27 HANS ROBERT JAUSS, Pequeiia apologia de la experiencia estética, Edi-
ciones Paidos, Barcelona, 2002, p. 60.
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quier interpretacion definitiva y «oponen una resistencia nunca
superable a ser traducida a la identidad de un concepto>.*® Por
ser inagotables en su comprension, el encuentro con una obra
participativa hace aflorar otras sensibilidades y cada vez es com-
prendida de otro modo.

Los horizontes fusionados

En una primera fase, la recepcion de las obras participativas se da
a través de acciones furtivas que se concretan en identificacio-
nes primarias con el objeto estético, tales como la admiracidn,
conmocién, emocidn, llanto o risa compartidos, pero es en el
nivel reflexivo donde tiene lugar el proceso de transformacién
de recepcion pasiva a recepcion activa o interpretacién y nueva
produccién de autor. Establecer el horizonte de expectativas es
el primer paso para estudiar el proceso de recepcién; el siguien-
te, es el didlogo que el lector establece con el texto, una serie de
preguntas y respuestas que el lector hace al texto. La recepcién
tiene lugar a través de un didlogo que se desarrolla entre el espec-
tador —condicionado por su horizonte de expectativas— y la
obra. El horizonte de expectativas es el conjunto de presupues-
tos o criterios que poseen los espectadores, en su consideracién
de publico del arte, lo cual determina la forma en que reacciona
ante una propuesta estética.

La participacién interpretativa se vale también de estrate-
gias basadas en la estructura dialogal propia del arte, el lenguaje

28 HANS GEORG GADAMER, Verdad y Método I, Ediciones Sigueme, Sa-
lamanca, 2006, p. 13.
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del arte es y serd el didlogo. La comunicacién humana se genera
en el didlogo, en este no se impone la opinién de uno contra la
de otro, ni se agrega la opinién del uno ala del otro, un verdadero
proceso de didlogo enriquece la opinién de ambas partes, el pun-
to de partida es superado gracias al entendimiento logrado, lo
cual contribuye a la creacién de nuevas realidades. Las estrate-
gias dialégicas que ponen en marcha las obras participativas son
variadas, algunas recurren a juegos de pregunta y respuesta, por-
que estos permiten el mutuo entendimiento y la articulacion del
mundo comun, los juegos de pregunta y respuesta se pueden dar
entre el artista y el participante o entre los participantes, otras
realizaciones incitan a cuestionar las instituciones y estructuras
sociales, otro tipo de estrategia estd dirigida a propiciar el didlo-
go del alma consigo misma. >

El didlogo directo entre el artista y los espectadores fue
una estrategia a la cual recurrid, en repetidas ocasiones, el artis-
ta alemdn Joseph Bueys. En 1972, participa en la V Documenta
de Kassel, con un proyecto tan interesante como polémico: La
Oficina Politica Permanente de la Organizacion para la Democra-
cia Directa a través del Plebiscito, uno de los objetivos de la pieza
era generar el didlogo entre el artistas y los espectadores o entre
los propios espectadores sobre temas que importaban a todos, el
fundamento de esta pieza era la idea del artista de que la escul-
tura no necesita producir objetos, sino realizar acciones o comu-
nicar pensamientos que moldeen la conciencia de la gente, en
un proceso interdisciplinario y participativo en el que el pensa-
miento, el discurso y la discusion son la materia prima.

29 Para San Agustin, el pensamiento es un didlogo del alma consigo mis-
ma, ver San Agustin, Confesiones, Editorial Aguilar, Madrid, 1961.
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No se puede hablar de un sentido puramente lingtiistico de
la interpretacion de este tipo de creaciones, como si esta pudie-
ra darse sin la interpretacion psicoldgica. Todas las realizaciones
provocadas por una obra participativa surgen precisamente de la
unién de la interpretacion gramatical con la interpretacion psico-
légica individual, donde intervienen los condicionamientos del
intérprete, quien al interpretar crea su propia experiencia. Una
estrategia dialogica también recurrente es la estrategia psicoanali-
tica, el didlogo psicoanalitico se desarrolla entre el artista y el es-
pectador o entre la obra y el espectador, lo més recurrente es que
la pieza funcione como receptaculo de las confesiones psicoana-
liticas de los espectadores, sirviendo estas en ocasiones como un
elementos formal mas de ella. El psicoandlisis como un método
artistico intenta hacer hablar a los espectadores para descubrir
sus pensamientos. Las estrategias artisticas psicoanaliticas de una
manera mas rapida que el didlogo psicoanalitico tradicional a tra-
vés de un sistema de libre asociacion de ideas pretenden hacer
consciente lo inconsciente, y asi lograr si no la cura de los tras-
tornos psicoldgicos, por lo menos contribuir en la cura de pro-
blemas sociales e incitar al participante al auto-conocimiento, a
la busqueda consciente de la felicidad o a la revelacion de proble-
mas que lo aquejan como miembro de determinado grupo social.
El participante expresa su pensamiento consciente por medio de
la palabra, la cual es escuchada por el artista, quien en ocasiones
utiliza algun dispositivo de grabacion, sirviendo dichos testimo-
nios de elementos constitutivos a la pieza, en otras ocasiones el
artista no se vale de ningun dispositivo, ejerce la escucha por la
escucha, pero siempre intentando seguir una de las reglas psi-
coanaliticas fundamentales: Hable libremente. El espacio de la
obra se asemeja al espacio de la consulta psicoanalitica, un espa-
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cio donde el paciente o participante se despoja de la imagen de
si mismo, de su cuerpo activo e imaginario y el analista o artista
solo escucha lo que él dice.

La orientacion dialdgica de la participacion interpretativa
no se produce solo desde el psicoandlisis, sino que acontece tam-
bién desde las cosas mismas en cuestién. La obra suscita pre-
guntas que no han de ser respondidas en forma expresa y que no
intentan develar ninguna represion o secreto personal o social,
el juego dialdgico de pregunta y respuesta se verifica también
en el sentido meramente creativo e imaginativo y las respuestas
o0 nuevas preguntas constituyen interpretaciones hechas a partir
de las provocaciones generadas por la propia obra. La dialécti-
ca de pregunta y respuesta funciona en estos casos en una sola
direccién por parte de aquel que intenta comprender una obra
de arte, quien la interroga y se interroga y que trata de escuchar
su respuesta.

El didlogo es un elemento fusionante que entreteje sim-
bélicamente el complejo horizonte previo del participante y el
planteado por la obra, la fusion se da en el disfrute de las expec-
tativas cumplidas porla obra, o laliberacion de los imperativos y
la monotonia de la vida ordinaria o en el acceso a una propuesta
de identificacion. Pero puede también producirse reflexivamen-
te como consideracion distanciada, como reconocimiento a lo
extrano, como descubrimiento de otro modo de proceder, como
respuesta a un estimulo mental y a la vez como apropiacidn,
o bien, como negativa a recibir las cosas en el propio horizonte
de experiencia.
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La interpretacién reproductiva

Las realizaciones interpretativas generadas a partir de las pro-
puestas participativas, forman parte del mismo sistema holocrd-
tico, son realizaciones independientes pero que integran el siste-
ma de la obra. Estas obras tienen también su propia delimitacién
comunicativa, y por ello, para llevar a cabo una interpretacion, lo
primero que ha de hacer el espectador es dirigirse a la obra ma-
triz e intentar comprenderla. Al revisar las diferentes ejecuciones
interpretativas llevadas a cabo por los sujetos participantes de
distintas obras, corroboramos si estas realizaciones contingentes
mantienen una relacién con las herramientas que el artista puso
a disposicion del espectador y qué tan estrecha y directa es esa
relacion; en ocasiones el acto participativo esta limitado a seguir
una instruccidn, esa instruccion es la unica posibilidad de for-
mar parte de la pieza, en otras propuestas la participacion deja
mas libertad de accién al espectador, aunque con limites, hay un
tercer caso en el cual la obra solo es un elemento de provocacién
para que el espectador participe llevando al limite su fantasia
creativa. En todos los casos la interpretacion debe guardar cierta
relacion con la matriz, la participacion interpretativa parte de un
primer acuerdo y entendimiento de la obra. Una interpretacién
congruente consiste en no dejar que la experiencia previa, la pre-
vision y la anticipacion sean suplantadas por ocurrencias y no-
ciones vulgares, es importante asegurar la elaboracién del tema
a partir de la propia obra, el regirse por la cosa misma no es una
decision que solo se toma al principio del proceso participativo,
es un ejercicio permanente durante el proceso interpretativo.
La participacion interpretativa a la que incitan algunas
obras es similar en su estructura a la de las artes reproductivas,
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como el teatro y la musica, las cuales tienen la tarea de repre-
sentar su modelo textual a través de una peculiar representacién
en una materia sensorial contingente. De la misma manera que
en las artes reproductivas, en las obras participativas, la repro-
duccion artistica, no es una segunda creacién superpuesta a la
primera, sino que eslo que permite manifestarse auténticamente
a un determinado tipo de obras de arte, solo en la reproduccién
se puede manifestar el lenguaje de signos bajo el que dispone-
mos de un texto musical o de un drama o de una obra partitura
del arte de accién. La interpretacion reproductiva, a la que estdn
sujetas la musica, el teatro y algunas obras de arte participativo,
solo tiene verdadera existencia en el acto de su reproduccién, no
puede ser de modo alguno considerado como una forma autd-
noma de la interpretacion.

Algunas reproducciones interpretativas generadas por las
obras participativas cuentan con su propio material auténomo,
y con él una tarea de formacion material que faltan en el inter-
pretar comprensivo, pero la reproduccién implica comprension,
porque no es una creacion totalmente libre, es una re-presenta-
cién en el sentido de elevacidn de una obra a una nueva realidad,
se trata de una nueva realizacién con su propio material. En las
obras de estructura participativa, la interpretacién no es un acto
complementario y posterior al de la comprensioén, sino que com-
prender es ya interpretar.

El caracter virtual de algunas de estas propuestas es lo que
origina su dinamismo interpretativo, y esta a su vez es la condi-
cion previa para los efectos que la obra suscita. A medida que el
participante utiliza las diversas perspectivas que la obra le ofrece
y relaciona los esquemas y las visiones entre si, pone ala obra en
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marcha. De este modo, la participacién hace que la obra revele
su cardcter inherentemente dindmico.

El espectador es afectado sustancialmente en diferentes
niveles por la experiencia interpretativa, estos niveles de afec-
tacion varfan de acuerdo con el tipo y la intensidad participati-
va. Comprender lo que una obra de arte expresa es un encuentro
consigo mismo, asi la experiencia propiciada por la participa-
cion interpretativa es una experiencia en la que el relato propio
se ve afectado y concernido, algo nuevo le habla a la propia com-
prension individual. La interpretacion reproductiva de las obras
participativas propicia la liberacion del participante por medio
de la experiencia estética, la cual de acuerdo a la estética clasica
puede efectuarse en tres planos: para la conciencia productiva al
engendrar el mundo como su propia obra; para la conciencia re-
ceptiva, al aprovecharla posibilidad de percibir el mundo de otra
manera, y para la experiencia intersubjetiva, en la identificacién
con las normas de accion trazadas.

Los efectos de la creacién ya no son privilegio de unos
cuantos, el arte participativo ha extendido la posibilidad de crear
a distintos niveles, porque su condicién ya no descansa en el vir-
tuosismo, las fuerzas artisticas ya no reconocen indispensable el
dominio técnico de los medios para generar una pieza con cuali-
dades artisticas. En este sentido, las nuevas propuestas artisticas
han extendido la posibilidad de ser feliz a través de la produc-
cion.



Participacion social.
La participacién como implicacién

Las obras en las que la participacion toma forma social enfatizan
la colaboracién y la dimension colectiva de la experiencia social,
el artista parte de considerar al espectador como un ciudadano y
un ser politico, y a su vez el artista asume el rol de ciudadano
involucrado con su realidad social, este tipo de practicas abarcan
buena parte de los desarrollos del arte pablico actual. Las obras
con sentido implicativo3® a través de distintas estrategias inten-
tan afectar directamente el ambito social préximo de la obra.
Un buen niimero de obras de este tipo se implican en una
comunidad determinada, la implicacion estd basada en el desa-
rrollo de temas comunes que la pieza asume como eje temitico,
lo que a su vez le otorga mayor presencia en conflictos reales.
Esta linea estratégica va desde concebir las obras conjuntamen-
te con el espectador, basarlas en el hecho de compartir, efectuar
gastos en comun, poner en funcionamiento estructuras de aco-
gida, implicarse en la lucha politica o ecolégica, realizacién de
mobiliario urbano o de artefactos que contribuyen al desarrollo
de vida urbana, la fiesta, didlogo sobre temas que afectan a una

30 Término acufiado por la autora para referirse a la accién de implicar en
el sentido de contener, llevar en si, involucrar.

S3
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comunidad especifica, documental social con propésito critico,
foros o circulos de debate, creacion de soportes de prensa que
adquieren valor de realizacion artistica y muchas otras mds.
También hay obras en las que la implicacion social direc-
ta no estaba prevista como parte de su poética y sin embargo la
obra la ha suscitado; tal es el caso de la polémica obra del escul-
tor norteamericano Richard Serra, Tilted Arc3* de 1981, una obra
por encargo para Foley Square, un espacio abierto en la Federal
Plaza, la pieza fue encargada en cumplimiento de la reglamen-
tacion norteamericana que obliga a invertir un § por ciento del
costo de los edificios del gobierno en obras de arte publico, me-
ses después de su instalacion se generd una polémica publica en
torno ala pieza, varios empleados que trabajaban en los edificios
vecinos a la plaza se quejaron de que la escultura les resultaba
agobiante y depresiva, mil trescientas personas firmaron un do-
cumento pidiendo que se quitara de su emplazamiento. En una
consulta publica convocada por la Oficina de Administracién
Publica en 1985, los funcionarios manifestaron que el arco atraia
ratas, grafitos, y traficantes de drogas: «Es como una cicatriz en
la plaza, y crea un efecto comparable al de una fortaleza», dijo
un administrador. Mis de 100 artistas, criticos, directores de cine
y otros personajes de la cultura se manifestaron en defensa de
Serra, comparando su posicion con la de los artistas censurados
en la Alemania naziy con los constructores de la Torre Eiffel.
En 1986, mientras la Oficina de Administracién Publica se
preparaba para desmontar la escultura, Serra emprendié un jui-

31 Informacién en torno al Tilted Arc de Marcelo Giménez, y Alicia Ro-
mero, Richard Serra en <www.deartesypasiones.com.ar>, tltima consulta
15 de agosto de 2008.
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cio legal arguyendo que el desmantelamiento de la escultura vio-
laba su contrato con dicha oficina y sus derechos constituciona-
les de libertad de expresion. La sentencia del juez federal decidié
que «la localizacién de una propiedad del Gobierno es asunto
de la Administracién Publica>; al vender Serra su trabajo a la
Administracién Publica, perdié todo control sobre ella, segin
la sentencia judicial. Finalmente el enorme muro de acero de 3,84
metros de altura por 38 metros de longitud fue desmantelado en
1989. Este es un caso en que el didlogo sobre asuntos publicos y
el involucramiento comunitario e institucional no estaban pre-
vistos, sin embargo la obra logré una larga y profunda discusion
en torno al arte, a asuntos urbanos, a la libertad de transito, liber-
tad de expresioén y a la implicacion tanto del artista como de los
ciudadanos para la defensa de lo que cada uno creia su derecho.

A partir de los afios noventa, las practicas participativas im-
plicativas se han extendido, pero no es una forma nueva ni des-
provista de origen, se ubica el primer antecedente de implicacién
intencional de la comunidad en un tema social en los espectacu-
los de masa soviéticos que involucraron directamente a obreros
y ciudadanos en su realizacion y los planteamientos estéticos de
los productivistas rusos, la participacion social que propici6 el
productivismo fue de ambos lados, tanto por el lado del artista
que asumia un papel de productor y del obrero que asumia el
papel del artista. Alighero Boetti es uno de los artistas contem-
poraneos que ha reelaborado el planteamiento productivista en
la serie Mapas del mundo 1987-1990, la cual re-presenta el proce-
so de trabajo de empresas multinacionales haciendo trabajar a
quinientos obreros tejedores en Peshawar, Pakistan. Otros movi-
mientos antecedentes del utilitarismo en las artes son el Wiener
Werkstitte en Austria anterior a la Primera Guerra Mundial y la
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Bauhaus en Alemania, ambos movimientos acentuaron el retor-
no a las habilidades y valores de la artesania, como reaccién a la
produccién en masa, pero la Bauhaus fue més alld en lo que se
refiere a estrategias colectivas, desarrollando el concepto de
fiesta a través del arte, la fiesta como comunidad, como repre-
sentacion de la comunidad misma en su forma mdas completa.
Celebramos al congregarnos por algo y esto se hace especial-
mente claro en la experiencia artistica, no se trata solo de estar
uno junto a otro sino de la intencién que une a todos y les impi-
de desintegrarse en didlogos sueltos o dispersarse en vivencias
individuales.

El accionismo vienés de los anos sesenta es un anteceden-
te importante, las pricticas participativas basadas en el ritual
que intentan incidir en la conciencia critica social. Los rituales
de los accionistas se realizaban para liberar las fuerzas ocultas del
inconsciente a través del cuerpo, mientras que Herman Nitsch
acude a ritos de sacrificio con su propio cuerpo, el de los parti-
cipantes o con animales, Otto Miihl realiza ritos de liberacién
sexual como simbolo del despertar del sujeto para liberarlo de la
opresion familiar, social y estatal.

Las practicas participativas que enfatizan la implicacién
comunitaria, al igual que las que se centran en la interpretacién o
en la interaccion fisica con la obra, coinciden con el nacimien-
to del site specific art, movimiento que desarrollé las condicio-
nes necesarias para el envolvimiento fisico, social e intelectual
del espectador con el trabajo artistico. A pesar de lo cambian-
te del contexto, no podemos dejar de fijar la atencién en la con-
tinuidad en el impulso participativo a nivel implicativo desde la
década de los sesentas hasta nuestros dias. Desde entonces los
artistas se han apropiado de las formas sociales como una forma
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de traer el arte a la vida diaria, enfocdndose en la colaboracién y
en la dimension colectiva de la experiencia social

En general las obras con tendencia implicativa no ofrecen
solo objetos qué mirar sino objetos con valor utilitario, piezas
basadas en la construccién de un didlogo constructivo sobre
asuntos que atafien a una comunidad especifica, situaciones
qué componer o con las cuales componer o piezas qué produ-
cir. Ofrecer una obra participativa implicativa supone a su vez
el conocimiento del artista sobre el entorno en el cual la obra
funcionara.

Produccidn de conciencia critica

Las relaciones que se dan entre el arte y la sociedad son inter-
dependientes y necesarias, la obra va dirigida a espectadores
miembros de una sociedad a quienes satisface sus necesida-
des estéticas. El arte es un producto social generador de relacio-
nes sociales, un factor de influencia en el logro de la forma social
ideal: una sociedad compuesta solo de productores. En El au-
tor como productor, Walter Benjamin plantea una nueva postura
del artista y de su trabajo més acorde con el momento histdrico,
su argumento bésico es que el trabajo artistico debe intervenir
activamente y proveer de un modelo que permita a los especta-
dores involucrarse en el proceso de produccién, aqui se analiza
c6mo es que las obras logran convertir a los participantes en pro-
ductores, de acuerdo con el concepto de produccion desarrolla-
do por la teoria marxista.

En términos generales se distinguen dos tipos de motiva-
ciones en las que se basan las obras con poética participativa
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implicativa: una primera razén para generar participacion social
se focaliza en la creacién de un sujeto social activo, un espec-
tador convertido en sujeto colectivo fortalecido gracias a la ex-
periencia fisica o simboélica que conlleva participar, esta inten-
cion es explicita en algunas obras de Joseph Beuys, tal es el caso
del proyecto para la fundacion de una Universidad Libre Inter-
nacional de Creatividad e Investigacién Interdisciplinaria, el cual
realizé conjuntamente con Henrich Béll; el segundo motivo
involucra una crisis en responsabilidad comunitaria y colectiva,
uno de los principales moéviles del arte participativo implicativo
ha sido la intencion de restauracion de la idea de comunidad a
través de una re-elaboracion colectiva de sentido, los efectos so-
ciales de este tipo de obras son los mds tangibles. A partir de los
anos noventa la tendencia restauradora se ha vuelto muy recu-
rrente, aunque en muchas ocasiones la restauracién comunitaria
como eje de la obra se ha banalizado al recurrir a una remedia-
cién complaciente, la mayoria de las veces no comprometida:
Generacion de conciencia critica y regeneracion de la vida
comunitaria son los dos principios de accién mds frecuentemen-
te citados por casi todos los intentos artisticos para promover la
participacion en el arte publico. Es significativo que estos aparez-
can ya en los escritos de Guy Debord, en su manifiesto en contra
del especticulo capitalista, el especticulo es una forma de rela-
cién social entre la gente mediada por imdgenes, es pasiva y di-
suasiva, une solo a través de la separacién de uno con los otros. El
especticulo denota una forma de pasividad y subyugacién que
impide la determinacién de la realidad de cada uno, entonces
es preciso una induccidn a la actividad, lo que Debord refiere
como construccion de situaciones. Las situaciones situacionistas
son el desarrollo légico del teatro brechtiano, el cual abandoné
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los argumentos largos y complejos en favor de las situaciones
que interrumpian la narrativa introduciendo un elemento que
agitard la accidn, esta técnica de montaje y yuxtaposicion pro-
vocaba la distancia critica al impedir a la audiencia identificarse
con los personajes de la escena. Mientras que Brecht acentta
la distancia con el espectador, los situacionistas se mezclan en
la audiencia bajo la categoria de viveur, el que vive. Mds que un
simple despertar de conciencia critica, las situaciones construidas
intentan producir nuevas relaciones sociales y por lo tanto nue-
vas realidades sociales. Algunos artistas han seguido la brecha
abierta por Brecht, como Krzysztof Wodiczko, cuyas interven-
ciones dirigidas a la generacion de conciencia critica se basan en
la técnica desarrollada por el dramaturgo, tanto sus proyecciones
sobre edificios y monumentos, El instrumento para extranjerosy
El instrumento personal, el artista basa su poética en el desarrollo
de una estrategia dialogal para lograr la participacion del publico.

De la misma manera que en algunas obras prevalecen las
estrategias brechtianas, la idea de situaciones construidas perma-
nece como un importante punto de referencia para artistas con-
temporaneos que trabajan con eventos vivos y con gente como
materiales privilegiados. Nicolas Bourriaud lo refiere constante-
mente en su coleccién de ensayos tedricos sobre el arte relacio-
nal, los cuales han alcanzado gran influencia en el debate sobre
el estatus contemporaneo de la participacion social. En paralelo
con este debate y tal vez porque refieren al sentido de la no reali-
zacién del potencial politico, el trabajo de Bourriaud analiza una
generacion de artistas comprometidos directamente con temas
sociales especificos que intervienen criticamente en forma parti-
cipativa en los mass media y en el entretenimiento.
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Creacion de publico

Lo publico en todas sus facetas es de fundamental importancia
en las obras implicativas. Lo publico, como el espacio en el que
suceden los asuntos que a todos incumben, es el espacio en el
que se verifican las propuestas relacionales, el espacio publico
urbano es el emplazamiento de algunas propuestas que apuestan
por la utilidad del arte. Siah Armajani entiende lo publico de una
manera muy amplia:

Todo lo que estd en publico. Todo lo que pertenece al publi-
co. Todo lo que se ha desprivatizado y colocado en una realidad
publica. El sustantivo publico expresa la totalidad de la vida, tra-
bajo, edificios, calles, tiendas, fébricas, oficinas, todo aquello en

lo que la gente vive y se mueve.3*

Para los proyectos artisticos participativos el publico es
muy importante, pero no el publico como masa homogénea o
como agrupamiento sociolégico monstruoso, sino un publico
especifico y delimitado. Las pricticas implicativas se alejan de las
narraciones globales, en ocasiones intentan hacerlas accesibles a
través de estrategias locales, una estrategia para la localizacién
de problemas que en un principio parecieran ajenos y lejanos es
la implicacién de la comunidad para llevar a cabo un determi-
nado proyecto. El publico, al cual van dirigidas la mayoria de las
creaciones artisticas que intentan ir hasta el fondo de lo social,

32 SIAH ARMAJANI, <El arte publico en el contexto de la democracia
americanas, en Siah Armajani, Museo Nacional Centro de Arte Reina So-
tia, Madrid, 1999, p. 93.
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es un conjunto de individuos que comparten por lo menos la
realidad inmediata y la intencién participativa, aunque hay obras
que van dirigidas a comunidades determinadas que comparten
caracteristicas mas especificas, muchas obras del arte ptblico es-
tadounidense de los anos ochenta estaban dirigidas a las minorias
sociales, las Guerrilla Girls tematizaban la exclusién basada en la
discriminacién por sexo y raza en el mundo del arte, mientras que
la obra de Grand Fury luchaba para combatir la ignorancia, la in-
tolerancia y la inactividad por el sida.

Mediante la participacion, las obras con poética dirigida a
lo social incluyen al publico como elemento conformador de su
estructura, en algunos casos el publico es su materia prima, en
otros el soporte, en otros mds, el tema y en algunos solo una im-
portante herramienta. El papel del publico participativo siempre
mantiene su naturaleza flexible y fluida, pero aun asi conocer la
composicion e identidad del publico especifico se presenta ne-
cesario para entender dos de los mecanismos de funcionamiento
de la obra: los grados de fusién mental en el nosotros, que provo-
can las obras participativas y la forma en que el puablico se con-
vierte en parte integradora de las piezas. Los distintos grados de
fusion mental en el nosotros, que pueden tener lugar en el publi-
co son: la masa, la comunidad y la comunién.* La comunién es
la fusién profunda en el nosotros, que hace latir los corazones al
unisono, suprime las distancias y los obstaculos, retine a los indi-
viduos aislados en una gran manifestacion de seguridad colectiva.
La comunidad es la reunion de individuos con un mismo fin; la
sensacion de estar juntos se incorpora a todos esos hombres que

33 El concepto de comunidad esta tomado de los planteamientos de Jean-
Luc Nancy en «The inoperative community>, en Participation, p. $4-70.
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forman, en ese momento, una colectividad coherente y la masa
es un nosotros pobre en cohesién, mero contacto. El publico
puede pasar de un estado de fusién mental a otro, de comunién
a comunidad o a masa, por efectos de su participacion en la obra.

Las piezas que pretenden restaurar el sentimiento de comu-
nidad o generar conciencia critica, buscan una participacién mds
comprometida del piblico, con el objeto de lograr que una masa
humana indiferenciada en un primer momento, por el efecto de
la participacion, asuma la conciencia de pertenecer a determina-
da comunidad o atn mds: llegar a estados de comunién social
momentdnea.



En el espacio y con tiempo. Estrategias
participativas en la instalacién

Las propuestas de instalacion parten del cruce de la experiencia
espacial y temporal, sirviendo el cuerpo del espectador como el
punto de interseccién experiencial. Son obras que logran una ex-
periencia comunicativa intensa porque desde la fase proyectiva
la accion espectador es considerado como un elemento mas en
su composicion. Es un tipo de produccion que se caracteriza por
la heterogeneidad en los medios que utiliza y por la extensién
de su estructura compositiva en el espacio fisico: «El término
por si solo alude a la situacién de aparicién y/o desaparicion de
una obra de arte en un lugar determinado, el arte de desplegar
diversos elementos en las coordenadas espacio-temporales>.3*
La diversidad de medios, objetos y/o materiales desplega-
dos en el espacio tiene implicaciones directas en la temporalidad
de la obra, ya que toda expansion en el espacio trae como con-
secuencia la expansion en el tiempo. Las obras de arte poseen
su propio tiempo, al cual se tiene que ajustar el espectador, para
experimentar una instalacion es necesario detenernos ante ella,
la demora que nos impone el arte no se torna aburrida, por el

34 MONICA SANCHEZ ARGILES, La instalacion en Espafia 1970-2000,
Alianza Editorial, Madrid, 2009, p. 23.
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contrario es enriquecedora, tanto mds nos detengamos frente o
dentro de una obra de cualquier formato, més elocuente, rica y
multiple se nos manifestard. La esencia de la experiencia tem-
poral del arte consiste en detenerse y por ser la instalacion una
forma artistica que literalmente se expande en el espacio requie-
re de mds tiempo del espectador para que se verifique la expe-
riencia estética. Con respecto al tiempo de la instalacién Moni-
ca Sanchez Argilés senala que al estar intimamente conectada a
un espacio y a un tiempo determinados vuelve a demandar la
experiencia estética Unica del aqui'y el ahora, pero ya no es un
aqui y ahora estdtico detenido en el tiempo y sin movimiento,
su estructura extendida en el espacio demanda el movimiento
corporal del espectador, movimiento que cuando es conscien-
te es ya participacion activa en la experiencia promovida por la
pieza. Que el tiempo no es movimiento lo sabemos desde San
Agustin,* aunque tiempo y movimiento estan inextricablemen-
te unidos, se evidencian y se determinan mutuamente. La insta-
lacién no es un objeto temporal3® como el video o la musica, pero
hace participe al espectador de su narrativa inicamente median-
te el movimiento, metaféricamente exige al espectador estar en el
tiempo.*” En la instalacion, de la misma forma que en las llamadas

35 Lasideas sobre el tiempo de San Agustin estin desarrolladas en el libro
XI, capitulos 24-31 de las Confesiones, op. cit.

36 Objeto temporal es un concepto de Edmund Husserl «Por objetos
temporales en sentido especial entendemos objetos que no solamente son
unidades en el tiempo, sino que también contienen en si la extension del
tiempo>. Ver Edmund Husserl, Lecciones de fenomenologia de la conciencia
interna del tiempo, Editorial Trotta, Madrid, 2002, p. 43.

37 Estar en el tiempo para Paul Ricoeur refiere metaféricamente a una
representacion en imagen del tiempo sobre cuya base el tiempo es colo-



EL ARTE PARTICIPATIVO ¢ 65§

artes del tiempo, el momento de la vivencia se extiende hacien-
do evidente tanto la duracién de la sensacién como la sensacién
de la duracién, su recorrido supone duracién, es precisamente
por su extension espacial por lo que requiere mas tiempo del es-
pectador que el objeto escultérico o pictérico.

El movimiento introduce una alteracién del conjunto de
las relaciones que definen una estructura en el espacio y en el
tiempo. El recorrido implica la activacién no solo del movimien-
to, sino también de los sentidos del espectador, al introducirse
en el espacio de la instalacién, ademas de la vista, el tacto irre-
mediablemente se activa y en muchos casos la pieza esta dirigida
también a la activacién de otros sentidos. Al ser un medio que
privilegia el intercambio de efectos fisicos entre la obra y espec-
tador, su estrategia participativa fundamental es la interaccién, la
cual cominmente esta dirigida a la generacién de participacién
interpretativa o implicativa. El plan de accién de la instalacién
para lograr activar al espectador parte de una relacion fisica de
causa-efecto, la forma de alcanzarlo es a través de modos de ac-
cion especificos, astucias que tienden a sumergir al espectador
en su espacio para asi involucrar ademads de la vista, otro u otros
sentidos.

Eltipo de relacion que la instalacion establece con el espacio
es determinante en el desarrollo de los procesos participativos.
Las propuestas de instalacion plantean diferentes tipos de rela-
ciones de significado con su entorno, en ocasiones desarrollan un
nuevo espacio en un espacio anterior como imposicion, adecua-
cidn, indicacidn, alteracidon o confrontacidn, otras instalaciones

cado en una relacién de analogia con el lugar. Ver Paul Ricoeur, Tiempo y
Narracién I1I. El tiempo narrado, Siglo XXI Editores, México, 1997, p. 653.
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son concebidas para un emplazamiento determinado con el cual
establecen un vinculo necesario, un unico didlogo posible. M6-
nica Sdnchez argumenta que las instalaciones no son piezas de
sitio especifico, sino de concepto especifico o sitio orientado porque
su significado ya no se apoya en el lugar sino en el discurso: «la
obra de arte estaria subordinada a un lugar a través de su pro-
pio discurso».3 Las formas que adopta la instalacion respecto
al sitio que ocupa son de diversa indole y movilidad, la posibili-
dad de extenderse en otro espacio expositivo no las despoja de
su cardcter. A pesar de ser piezas susceptibles de desplegarse en
distintos espacios, el espacio especifico que la obra ocupa en un
momento determinado, es uno de sus elementos estructurales
esenciales. Algunas instalaciones pretenden a través del recorri-
do simplemente concientizar al espectador del entorno en que
se encuentra resaltando alguna caracteristica particular, como
las obras del artista norteamericano Fred Sandbank, quien deli-
neaba los espacios de las galerias o museos con hilos expandidos
en el sueloy en la pared, delimitando asilos volimenes como au-
sencias de elementos tangibles, la artista austriaca Esther Stoc-
ker se vale de una estrategia parecida a la de Sandback, pero con
otros materiales para senalar las especificidades del espacio en
el que sus piezas son instaladas; otra forma de relacion espacio-
obra es su problematizacion, son construcciones que releen el
espacio en el que se ubican transformandolo en lugares de re-
flexion sobre el propio sitio y de sus condicionamientos forma-
les y materiales, tal es el caso de la conocida serie Proyecciones del
artista polaco Krzysztof Wodiczko.

38 MONICA SANCHEZ ARGILES, op. cit., p. 29.
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El tipo de ocupacién espacial es determinante en el com-
portamiento corporal del espectador. En el momento en que el
sujeto es raptado por la instalacion, tiene lugar la fase perceptiva
que marca el principio de la relacion de la obra-espectador; en
la instalacidn, la percepcion téctil se intensifica porque, al intro-
ducirse en ella, todas las terminaciones tictiles del cuerpo del
espectador inevitablemente se activan, siendo el tacto el mas ob-
jetivo de los sentidos, el grado de intensidad haptica experimen-
tado contribuye a enfatizar la sensacion de lo real: «buscamos
en el tacto una certeza de realidad cuando dudamos del enga-
fio visual>».* De la fase perceptiva depende en gran medida el
grado de intensidad de la participacién del espectador. Se trata
de descubrir como el sujeto expectante se deja envolver lenta y
profundamente por la experiencia que las obras sujetas a nuestra
descripcion le ofrecen, durante el momento del rapto los medios
de los que la obra hace uso para intensificar la sensibilidad del
espectador, adquieren protagonismo.

Una vez que la obra surte efecto en el nivel pre-reflexivo
del espectador, este continta su camino exploratorio, algunas
propuestas de instalacién van mds alld del recorrido poniendo
a disposicion del espectador situaciones que componer a través
de la manipulacién de alguno de sus elementos materiales, los
cuales funcionan como herramientas. En el momento que los
espectadores se relacionan directamente con los objetos tienen
lugar también una serie de reacciones quimicas en el sujeto, que
son los agentes desencadenantes de los movimientos fisicos en

39 GEMA Hovas FRONTERA, «Percepcion téctil e interactividad en la
creacion de realidades virtuales» en <www.upv.es/intermedia.html>, ul-
tima consulta 18 de abril de 2009.
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el espectador. Es una reaccion que supera el nivel visual y sonoro
y se da en cambio por el contacto fisico directo que ambos com-
ponentes establecen primeramente a través del tacto, llegando
en algunos casos al gusto, al olfato y al oido.

Las cualidades de las que estdn investidos los objetos de-
terminan las acciones que el espectador tiene que realizar para
relacionarse con la obra: coger, construir, asir, manejar, aplastar,
oler, degustar, estructurar, producir, destruir, recorrer, incluir,
sumergir, intervenir, etc. Llevar a cabo cualquiera de estas ac-
ciones es participacion fisica activa del espectador, el nivel de
interactividad no solo depende de la poética y la efectividad de
cada obra, también de la disposicion para actuar del espectador.

Aunque el principio de accién descansa en el espectador,
la provocacién a participar proviene de fuera del sujeto, al acep-
tar el espectador inmiscuirse con la obra se inicia un proceso de
apropiacién susceptible de culminar en la generacién de con-
tenido creativo. Indagar en el momento en que tiene lugar la
apropio-receptividad por parte del sujeto resulta necesario para
entender el desarrollo del proceso participativo, porque es en
esta fase cuando las reacciones corporales del espectador pasan
a un nivel mas complejo que la mera manipulacion, es la etapa
participativa inicial en la cual se producen movimientos abstrac-
tos o concretos, que ademds de activar el cuerpo del sujeto lo
implican en un grado de reflexién consciente o sea ya hay una
implicacién racional. Los movimientos corporales son diversos
y su realizacion implica a su vez la generacion de nuevos movi-
mientos, algunos ni siquiera previstos.

Por ser los movimientos abstractos y concretos los de-
terminantes en el proceso de produccién de la obra, podemos
afirmar que su realizacion implica actos de co-produccién. En
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ocasiones esta labor de co-produccion implica solamente movi-
mientos corporales ordinarios, pero en otras ocasiones requiere
de acciones fisicas extraordinarias, es en este punto donde algu-
nos espectadores interrumpen su participacion activa proposi-
tiva, queddndose en un nivel meramente contemplativo. El tipo
de movimiento requerido o su grado de complejidad funcionan
como un filtro de la accién participativa, las acciones fisica o
simbolicamente mds complejas limitan el nimero de especta-
dores dispuestos a participar, no todo mundo estd dispuesto a
mojarse la ropa o0 a «jugar al tonto>, en cambio acciones senci-
llas como accionar un botén o atravesar un puente colgando, son
mas fciles de conseguir.

A pesar de que algunas propuestas consideran el factor hu-
mano como un elemento puramente formal, generalmente la par-
ticipacion en la instalacién supera el nivel de interaccién mera-
mente fisica, una vez que los sentidos del espectador han sido ac-
tivados, es muy probable que el espectador lleve la experiencia
fisica al nivel mental y se cuestione. Otras obras aprovechan el
momento del intercambio de efectos fisicos para echar a andar
mecanismos directos o indirectos que involucren las facultades
interpretativas o la conciencia comunitaria en el participante.

La relacién fisica obra-espectador es el foco de la participa-
cion fisica, un espectador que es el centro al que van dirigidas las
propuestas, lo cual le otorga una posicion privilegiada. Rosalind
Krauss considera que en este tipo de propuestas, el espectador
en su cardcter de sujé —sujeto/objeto— adquiere una posicién
elemental en la estructura compositiva. Claire Bishop analiza la
postura que asume el espectador de la instalacién y lo propone
como un sujeto que pierde el centro al posesionarse dentro o
alrededor de una instalacidn, este descentramiento a su vez lo
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obliga a asumir de nuevo una posicién centrada. Para Bishop
el descentramiento que las instalaciones desencadenan se ex-
perimenta y entiende solo desde una posicién de subjetividad
centrada. En la estructura y la operacién de las instalaciones, la
presencia de primera mano del espectador es fundamental, las
instalaciones instituyen al sujeto como un componente funda-
mental de la obra, a diferencia del body art, la pintura o el cine
que no reclaman la presencia fisica del espectador en un espacio.
A través de modos de accién participativos, la instalacion
ha propiciado el desarrollo de mdltiples tipos de espectadores,
aunque es oportuno agruparlos en tres formas distintas de par-
ticipacion: el espectador caminante, el espectador donante y el
espectador constructor, cuya conducta se analiza y se expone
por ser la activadora de significacion singular en la instalacion.

El espectador caminante e inmerso

Las instalaciones son propuestas que necesariamente han de ser
recorridas por el espectador mediante su andar, por ello tanto
sus dimensiones como la forma en que el artista instalador trata
el espacio adquieren un papel fundamental. El término recorri-
do, en el dmbito fisico se refiere al acto de atravesar un espacio
determinado, y en el narrativo a la ruta o itinerario pautado por
una obra para construir su sentido, es decir, a la forma en la que
estd estructurado el relato, el cual se atraviesa con la lectura; el
recorrido del espectador en la instalacién implica su introduc-
cion plena dentro del espacio mediante su andar, una conducta
humana cotidiana y natural susceptible de convertirse en una
accién perceptiva y creativa. El acto de andar per se no consti-
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tuye un espacio fisico pero si puede ser considerado como un
elemento en su construccion:

El acto de andar si bien no constituye una construccion fisica de
un espacio, implica una transformacién del lugar y sus significa-
dos. Solo la presencia fisica del hombre en un espacio no carto-
grafiado, asi como la variacién de las percepciones que recibe del
mismo cuando lo atraviesa, constituyen ya formas de transfor-
macion del paisaje, que aunque dejan sefiales intangibles modi-
fican culturalmente el significado del espacio y en consecuencia

el espacio en sf mismo. *°

Francesco Careri enfoca su andlisis en el recorrido en cuan-
to forma estética que contribuye ala construccién del paisaje na-
tural o urbano, sus ideas son también aplicables a la instalacién
en la cual la complicidad entre caminar y construir el contenido
es co-sustancial a la experiencia estética. El recorrido implica
ademads del andar del espectador, el alargamiento temporal en la
experimentacion de la obra: «la instalacién implica una incor-
poracién del tiempo y el movimiento experimentados al proceso
de construccién de sentido de la obrax»,#' durante el recorrido
el cuerpo del espectador momentineamente se convierte en
un elemento mds de la instalacion.

El objetivo inmediato de las propuestas estéticas que re-
quieren necesariamente ser penetradas, recorridas o atravesadas

40 FrRaNcesco CARERI. Walkscapes. El andar como prdctica estética,
Editorial Gustavo Gili S.A., Barcelona, 2005, p. s1.

41 Josu LARRANAGA, Instalaciones, Editorial Nerea, Hondarribia, Gui-
puzcoa, 2001, p. 36.
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por un cuerpo en movimiento, es poner los sentidos del especta-
dor en un estado de alerta y provocar en él un estado de percep-
cién alterada, para lograrlo es importante el aislamiento momen-
taneo del mundo exterior, el cual es propiciado por este tipo de
instalaciones que generalmente son construcciones de grandes
dimensiones cerradas al exterior. Una vez inmerso en la situacién
perceptiva esta puede conducirlo a otras formas de participacion,
interpretativa o implicativa.

Con base en este método de accién participativa encontra-
mos varios tipos de instalaciones: casas-nichos, escenografias,
estructuras, espejos-reflejos-cimaras, espacios recreados, toma-
dos u ocupados, etc. El mecanismo general de funcionamiento
que todas ellas comparten es hacer que el cuerpo se mueva y gire
trescientos sesenta grados, provocando que la obra se experi-
mente con todo el cuerpo y como consecuencia se acentte la
auto-conciencia en el espectador:

[...] la subjetividad, la conciencia en s{ mismo del espectador
sustituye al objeto percibido por si mismoj; la percepcion del es-
pectador o espectadora es el producto del arte. Asi, en lugar de
eliminar el objeto de arte fisicamente presente, el enfoque me-
ditativo del arte ambiental crea un sujeto secundario velado: la

conciencia del espectador como sujeto. +*

42 DAN GRaHAM, citado por Claire Bishop en «El arte de la instalacion
y su legado>, en VV.AA. Instalaciones y nuevos medios en la coleccién del
1vam. Espacio tiempo espectador, Institut Valencia dArt Modern (1vam),
Valencia, 2006, p. 8s.
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La inmersién potencia la experimentacién sensorial, al
grado de que una vez envuelto en la obra los sentidos del es-
pectador se alertan y reaccionan a la menor provocacién. Para
Claire Bishop la participacién que promueve la instalacién surte
efectos no solo en el plano artistico, también en el plano de la
realidad, porque «plantea una relacion transitiva entre la condi-
cion del espectador activada y el compromiso activo en el dmbi-
to sociopolitico».* El espectador sensibilizado en un entorno
artistico asume una actitud de vigilancia del entorno social en el
que se encuentra.

Los tipos de recorridos que plantean las instalaciones son
muy distintos y sus efectos también, los recorridos por la natura-
leza de Olafiir Eliasson nos llevan a reflexionar sobre nuestra re-
lacién con el entorno natural, aqui la interaccion fisica esta diri-
gida a alertar la percepcion del mundo que nos rodea. Otro tipo
de recorridos nos provocan un viaje hacia el interior de nuestra
sensibilidad, son obras dirigidas a la ampliacién del campo sensi-
tivo-perceptivo. Una tercera forma participativa generada por el
caminar, son los recorridos interpretativos, en los que la accién
de andar dentro de la pieza es solo la estructura narrativa en la
cual se fundamenta.

El espectador constructor

Algunas instalaciones generan la participacién a través de la
puesta en accion de mecanismos que implican la manipulacién

43 CLAIRE BisHOP, «But is it installation art?», en Tate Etc., nimero 3,
primavera de 2005 en <http://www.tate.org.uk>, ultima consulta 27 de
agosto de 2008.
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de algin componente de la pieza para su construccién. Son ins-
talaciones que potencian en el sujeto su capacidad de transfor-
macion, el tipo de sujeto requerido es un homo faber, sin miedo
a construir simbolicamente con su trabajo un nuevo universo ar-
tificial. Las propuestas que requieren el manejo de instrumentos
y herramientas para su construccioén presuponen como especta-
dor a un sujeto curioso y sin miedo a interactuar fisicamente con
la obra para configurarla, son propuestas en las que el significado
no estd dado, no reside en el objeto hasta que es discernido por
un espectador perceptivo, sino que la obra se va construyendo
con la accién participativa de cada uno de los espectadores y de
todos en general. Para Marcel Broodthaers, es el espectador que
construye la pieza quien le otorga su cardcter artistico:

[...] la persona que crea este arte —estas pinturas que te hacen
reir o que te revuelven el estdmago— esta persona de quien los
unicos medios de expresion descansan en la seleccion de bienes

de consumo que alguien le propone, esta persona eres ta.

Para que este tipo de instalaciones funcione, el espectador,
ademads de recorrer la pieza ha de asumir un rol de configura-
dor, tomando los objetos en sus manos y formando la pieza a
partir de las instrucciones ticitas o expresas. Ilya Kabakov, un
reconocido instalador ruso, en sus propuestas siempre concede
importancia central al papel activador y constructor del espec-

44 MARCEL BROODTHAERS, citado por Michael Archer, «Towards Ins-
tallation>, en Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley y Michael Petry (eds.),
Installation Art, Thames and Hudson Ltd., Londres, 1994, p. 13.
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tador: «el principal centro al que va dirigido todo, del cual todo
nace es el espectador>. 45

Por su inmediatez y contundencia, la manipulacién de ob-
jetos ha sido uno de los mecanismos de accion mds socorridos
por los artistas instaladores para lograr la participacion, este tipo
de ticticas implican la puesta en disposicién de instrumentos,
los cuales a su vez conforman la estructura de la pieza. El sujeto,
al poner en marcha las herramientas, toma parte en el proceso
creativo de la obra accionando palancas, apretando botones, ju-
gando, cosiendo prendas de vestir, grabando su voz. El artista
deja de ser creador stricto sensu para convertirse en un productor
que desarrolla una herramienta que luego sera el publico quien
use segun sus capacidades y en un espacio de libertad creativa
previsto por el artista y susceptible de ser ampliado por el espec-
tador, pero siempre tomando a la obra como punto de partida.

La puesta de instrumentos al servicio del espectador para
construir la obra, va mis alld de la mera activacién de mecanis-
mos de encendido y apagado o de armar las piezas de un rompe-
cabezas, implica crear en colaboracién con el artista. En el caso
dela construccion, el juego no es totalmente arbitrario, el tamano
y las formas de las piezas imponen limites a las posibilidades de
creacion. Ademds de un homo faber, estas propuestas requieren
de un homo ludens, un actor dispuesto a jugar, a interferir, a pro-
ducir sombras y huellas, a construir y a vivir nuevas sensacio-
nes artisticas, esto a nivel de interactividad fisica. La mayoria de
las instalaciones basadas en este método de accién promueven

45 ILya KaBaxov, citado por Claire Bishop, «But is it installation art?>,
en Tate Etc, nimero 3, primavera de 2005 en <http://www.tate.org.uk>,
ultima consulta 27 de agosto de 2008.
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también la participacion nivel interpretativo, al incitar al espec-
tador a impugnar las condiciones que se le ofrecen en forma de
propuesta lingiiistica, a conectar referencia y significado, a crear
en colaboracién, a poner en marcha el mecanismo simbélico de
la instalacion.

La accion constructiva implica la manipulaciéon de herra-
mientas, lo cual de alguna manera lo convierte en usuario, Josu
Larranaga lleva la analogia al extremo comparindolo con el
usuario de alguna maquinaria industrial o de alguna estructura
urbana, para nosotros su accién va mas alld de la que realizaria un
mero usuario, ya que es necesario que se implique creativamente.
El espectador usuario es un espectador activo, quien con su hacer
contribuye a la conformacién de la obra y se involucra en su poé-
tica, incluyéndose él mismo dentro del espacio de la obra.

El sujeto interactuante es también comparable con un ac-
tor: «mds que considerar al espectador como un par de ojos in-
corpdreos que inspeccionan la obra desde una cierta distancia,
las instalaciones presuponen un espectador corporeizado conlos
sentidos, tacto, olfato y oido tan desarrollados como la vista».4¢
En la medida en que el espectador de la instalacién activa los
elementos y espacios propuestos por el artista y se representa en-
tre ellos, la accién representativa adquiere caracter teatral. Para
Eugeni Bonet la instalacién asume una dimension fractal entre
la escultura y el teatro: «[...] a menudo la instalacién cobra un
cardcter demitrgico de puesta en escena y en algunos casos el

46 CLAIRE BisHOP, «El arte de la instalacion y su legado>», en VV.AA,,
Instalaciones y nuevos medios..., op. cit., p. 81.
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espectador puede incluso activar por si mismo la maquinaria es-
cénica que ello comporta».+

Las propuestas que requieren del manejo material del es-
pectador exigen un espectador creativo, capaz de implicarse en
el didlogo y dispuesto a interferir y generar nuevas condiciones
discursivas, como sefialamos al principio de este capitulo, la ins-
talacion parte del intercambio fisico con el espectador para ge-
nerar a menudo una participacion interpretativa o implicativa.

El espectador donante-donatario

La participacion interactiva en la instalacion se extiende desde la
exploracion a su deliberada conformacién o desintegracién por
parte del espectador. Ademas de ser susceptibles de experimen-
tarse desde su interior, algunas instalaciones son proposiciones
que han de ser completadas materialmente:

La instalacién por un lado confiere al espacio una dignidad es-
pecial, lo sitta en el centro de la propuesta pldstica como con-
tenido especifico de la misma, pero a su vez inviste también al
espectador como eje y fundamento de la experiencia artistica,
no solo incluyéndolo en su espacio sino incorpordndolo al pro-

ceso de construccion representativa. *

47 EUGENI BONET, «La instalacién como hipermedio (una aproxima-
cién)», en VV.AA. Media Culture, Associacié de Cultura Contempordnia
L’Angelot, Barcelona, 1995, p. 27.

48 Josu LARRANAGA, op. cit., p. 32.
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Esto las convierte en propuestas abiertas que funcionan
como estructuras contenedoras puestas a disposicién del sujeto
espectador para que este las llene de contenido material y signi-
ficativo, como ya lo sefnald Julie Reiss, una de las caracteristicas
recurrentes en la instalacion, «es que el espectador estd consi-
derado en cierta forma como parte integral de la conclusiéon de la
obrax.#% Para su materializacion este tipo de propuestas requiere
de la accion dadivosa o receptora por parte del sujeto especta-
dor, ya sea de objetos o narraciones. La donacién es una cesién
gratuita y voluntaria de algo que a uno le pertenece, en este caso
a favor de una obra que funciona como receptaculo a ser llenado
con la generosidad del espectador.

Las tcticas materializadoras de las que se valen este tipo
de piezas, son mecanismos de accion que logran la participacion
mediante el intercambio de efectos. En estos casos el artista pro-
pone la estructura de la pieza, cuyos componentes provienen de
la accién donadora por parte de los espectadores. La contrapar-
tida de estos modos de accién son las obras que poco a poco
se desmaterializan, llegando incluso a desaparecer gracias a la
accién del sujeto participante, en estos casos la obra es la parte
donante de la relacion y el espectador el donatario que acepta
voluntariamente quedarse con un elemento componente de la
pieza, son poéticas generosas basadas en ceder o regalar para in-
citar al espectador a tomar decisiones creativas respecto a qué
hacer con el objeto recibido en donacién. La apertura material
bajo la que operan este tipo de propuestas, a diferencia de las
obras cerradas, las cuales pretenden mantener una relacién ho-
mogénea y direccional entre significante, significado y referente,

49 JULIE REIss, citada por Claire Bishop en op. cit,, p. 81.
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da lugar al intercambio, en el cual la relacién significativa puede
estar abierta a un juego semdntico solamente vinculado, enmar-
cado en una cierta estructura poética, pero no determinado.

En el intercambio de objetos entre el espectador y la obra,
la importancia del objeto radica en su caricter transicional. Las
obras que ceden sus elementos se transforman paulatinamente
para luego desparecer, para Nicolas Bourriaud esta problemitica
de la ofrenda generosa, de la disponibilidad de la obra de arte,
intenta evidenciar la forma de relacién de los sujetos con las co-
sas, tema que el critico situa en el meollo de la estética contem-
poranea. En las obras que se valen de tacticas materializadoras,
el proceso opera de forma inversa: la propuesta se somete a un
proceso de configuracion a través de la donacién de objetos, ex-
periencias o anécdotas que hace el espectador a la obra, en este
caso la obra se va conformando en el tiempo con los objetos ce-
didos, que tienen el caricter de objetos o fenémenos transiciona-
les porque estan previamente dotados por el espectador de una
carga simbolica y sustitutoria, que en ocasiones contribuyen a
que esté viva la experiencia de cesién como una experiencia li-
beradora.

Un rasgo importante de las obras que se configuran con la
donacién material o narrativa del espectador, es su cardcter de
espacio de transicion mds que la obra en si, en general todo arte
posee cardcter transitivo al ocupar un espacio entre la ilusién y
la realidad. Entre una idea artistica y su ejecucion se encuentran
muchas cosas pero el intermediario concreto es el material, el
espectador escoge el objeto a donar, en el proceso de donacién
se da el paso del objeto al simbolo o metafora visual; y una me-
tafora visual funciona como puente entre los objetos y los sen-
timientos.
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Para la teoria relacional de Nicolas Bourriaud, el mecanis-
mo de este tipo de propuestas basado en la intersubjetividad
aborda directamente la esfera de las relaciones humanas con-
tempordneas, al respecto senala que son obras que «exponen
los modos de intercambio social, lo interactivo a través de la ex-
periencia estética propuesta a la mirada y el proceso de comuni-
cacién, en su dimensién concreta que permite unir individuos
y grupos humanos>.5° Son propuestas que se valen del objeto
para enfatizar que el arte es producto de las relaciones humanas:

La forma toma consistencia y adquiere una existencia real, solo
cuando pone en juego las interacciones humanas, la forma de
una obra de arte nace de una negociacién con lo inteligible. A
través de ella el artista entabla un didlogo. La esencia de la préc-
tica artistica residirfa asi en la invencién de relaciones entre
sujetos, cada obra de arte en particular seria la propuesta para
habitar un mundo en comun y el trabajo de cada artista, un haz
de relaciones con el mundo, que generaria a su vez otras relacio-

nes.>!

50 Nicoras BOURRIAUD, Estética relacional, Adriana Hidalgo Editora,
Buenos Aires, 2006, p. 33.
51 Nicoras BOURRIAUD, ibid., p. 22.



En vivo y en directo. Estrategias
participativas en el arte de accién

El arte de accién es un campo extensivo aplicable a un conjun-
to de précticas artisticas que se basan en la accidén presente del
artista y/o del espectador: «El arte de accién es un concepto
abierto a través del que podriamos designar unas practicas artis-
ticas que casi siempre se llevan a cabo en directo, efectuando un
esteticismo o investigacion de una relacién con el publico, un es-
pacio o un espacio publico social y ético>.5* Su desarrollo se ha
bifurcado en distintas vertientes, siendo 18 happenings in 6 parts
del artista fluxus Allan Kaprow, la obra paradigmatica del ini-
cio del performance, la cual se llevé a cabo en otofo de 1959 en la
Reuben Gallery de Nueva York; en esta pieza se destaca la invita-
cién abierta a que el publico participe, en 1961 Susan Sontag de-
claraba su sorpresa respecto al nuevo papel que el espectador asu-
mia en los happenings: «Quiz4 el rasgo mas sorprendente de los
happenings sea el tratamiento que en ellos se dispensa al publico.
El suceso parece ideado para molestar y maltratar al pablico>.

52 RICHARD MARTEL, «El arte del reencuentro», en VV.AA., Arte Ac-
cion 1, Documentos 10, Institut Valencia dArt Modern (1vam), Valencia,
2004, p. 12.

53 SUSAN SONTAG, Contra la interpretacién, Alfaguara, 1966.
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En la extension conceptual del arte de accién se incluyen

los happenings, las acciones, los performances, los eventos, el
) ) ) )
body arty el arte de propuesta. Las cinco primeras formas com-
parten una estructura presentativa similar, siendo performance
la manera méds comun de referirlas. Miguel Molina, en su articu-
2

lo «La performance espanola avant la lettre: del ramonismo al
postismo (1915-1945)>, senala una de las consecuencias negati-
vas de esta reduccion terminoldgica:

El mismo vocablo en inglés de performance que utilizamos ge-
néricamente para hablar de todo arte de accion, nos ha condi-
cionado indirectamente para encontrar los referentes creativos
también en el campo anglosajén; tanto en la teoria, como en su
practica. Un libro clasico que trata este tema como Performance
Art de Roselee Goldberg [...] contiene la problemitica de lla-
mar performance a todo tipo de arte de accién, mds alld de que
este término especifico no se empleara antes de los anos setenta,
y que hace convertir en performances lo que antes se llamaban

«boutades>, veladas dadd o teatro sintético futurista.’*

La accién artistica o performance escapa a una definicién
exacta mds alld de la simple declaracién de que es arte vivo he-
cho por los artistas.

54 MIGUEL MOLINA, «La performance espanola avant la lettre: del ra-
monismo al postismo (1915-1945) >, en Carlos Tejo (ed.), Chdmalle X. IV
Xornadas de Arte de Accién da Facultad de Bellas Artes da Universidade de
Vigo, Edita Servicio de Publicaciones de la Universidad de Vigo, Galicia,
2008, p. 30.
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Los performances son acontecimientos efimeros en los
que el artista usando su cuerpo como material artistico se impli-
ca directamente con los espectadores para incrementar la con-
ciencia de su realidad mediata e inmediata y animarlos a hacer
una nueva interpretacion o simplemente sacudirlos, en ocasio-
nes unicamente a nivel comprensivo, en otras los incita a una
interpretacién reproductiva: «Las acciones, los happenings y
las performances son simplemente acontecimientos efimeros,
cuya existencia como obra de arte tiene una duracién siempre
limitada>.% Las acciones suponen la explotacion deliberada de
situaciones y correspondencias inter-sensoriales y se manifies-
tan como acciones en tiempo presente que pueden ser previa-
mente planeadas o improvisadas, algunas estin abiertas para que
el espectador tome parte en ellas, otras son realizadas por el ar-
tista quien hace participar al espectador a través de los objetos o
de la mera interpretacién comprensiva, en ellas no solo el color y
el espacio, sino también el calor, el olfato, el gusto y el movimien-
to son aspectos de la obra.

Elarte de propuesta es otra forma distinta a los performan-
cesincluida en el arte de accion. El arte de propuesta, al igual que
el performance, requiere de la accion performativa,s® por parte
del artista o del espectador, aunque se genere de manera distinta

55 SAGRARIO AZNAR ALMAZAN, El arte de accién, Editorial Nerea, Hon-
darribia Guiptizcoa, 2000, p. 13.

56 El término performativo es la adjetivacion de performance que to-
mamos del articulo de Kristine Stiles en Entre la piedra y el agua. Es una
acepcion acuiiada por el filososfo J. L. Austin en su libro How to do thing
with words, se refiere a una clase de expresiones que no son descriptivas ni
son veraces como proposiciones sino que mds exactamente en su propia
asercion hacen algo.
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y selleve a cabo en otro tiempo. El arte de propuesta estd integra-
do por piezas que marcan un comportamiento en partituras, las
cuales pueden ser interpretadas por el propio artista o por cual-
quier otra persona, artista o no, en publico o en privado. Llevar a
cabo alguna accién pautada representa solo una de las maltiples
realizaciones potenciales contenidas en la partitura, las que se
pueden desarrollar ad infinitud simultinea o sucesivamente. A
los artistas fluxus les debemos el desarrollo del arte de propues-
ta, al principio eran las partituras en las que George Brecht, La
Monte Young y Yoko Ono basaban sus performances, posterior-
mente las empezaron a enviar por correo a sus amigos, y su posi-
bilidad de reproduccién se extendié tomando formas distintas.
Las partituras fluxus consistian en tarjetas con textos breves o
listas de palabras como Three Aqueous Events-Tres eventos acuo-
sos, de George Brecht de 1961, que consistia en tres palabras con
los diferentes estados fisicos del agua: Hielo, Agua, Vapor.

Brecht sefial6 que el objetivo de sus partituras era obtener
«el méximo de significado, con una imagen minima, es decir, el
logro de un arte de multiples implicaciones a través de recursos
simples, incluso austeros>.” Este tipo de propuestas son para-
digmdticas de la teoria de la obra abierta de Umberto Eco, por-
que logran desestabilizar el poder de la autoria y acabar con el
instrumentalismo del arte.

El performance es un campo de accién artistica en el que
casi todo es posible, y es por ello que cualquier intento de clasi-
ficaciéon asume el riesgo de ser incompleto y poco certero. Tania

57 GEORGE BRECHT, citado por Kristine Stiles en «Entre la piedra y el
agua», en VV.AA., En [ esperit de FLUXUS, op. cit., p. 211.
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Pardo plantea una distincién del performance que intenta partir
de la forma en que la obra implica al espectador:

siendo el arte de accién un arte que implica al espectador de
forma activa, habra dos tipos de acciones: aquellas en las que el
publico es consciente de su asistencia a una performance, como
mero espectador, y aquellas en las que el artista desarrolla una

accion mientras que el publico permanece ajeno a su desarrollo.s*

Para nosotros esta distincion estd basada en el conocimien-
to del espectador sobre su implicacién directa en la accién y en
realidad ninguna de ambas categorias incluye la accién directa
del puablico, en la primera es un mero espectador y en la segunda
es ajeno al desarrollo de la accién. Nosotros para efectos de dis-
cernir el tipo de accion participativa a que han dado lugar los di-
ferentes tipos de propuesta planteamos una distincién que efec-
tivamente se fundamenta en la inclusion del espectador como un
elemento mds de la realizacion de la accién. Por un lado tenemos
performances abiertos, que son acciones artisticas realizadas
conjuntamente por el artista y el pablico, en las que este tltimo
se convierte al igual que el artista en ejecutante de la accion, en
ocasiones la implicacién del espectador es voluntaria y en otras
involuntaria. También tenemos performances que no requieren
de la participacién corporal directa e inmediata del espectador
en la accidn, en estos la participacion tiene lugar a través de me-
canismos interpretativos que promueven otro tipo de experien-
cias fisicas, intelectuales o emocionales. En ocasiones

58 TAaNI1A PARDO, «Accidn, reaccién, interaccién> en Ldpiz, nimero
196, Madrid, 2003, p. 58.
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[...] seles obliga a participar emocionalmente de una forma muy
profunda porque siempre se ven cosas muy conmovedoras y du-
ras y encuentro que tomar la decisién de dejarse llevar por las
cosas que pasan es también participacion, para esto no hace falta
moverse, hacer acciones e incluso creo que dejarse impresionar
por acciones como esta es quizd incluso mas dificil que participar

fisicamente.$?

Ambos tipos de performances son continuacion del
happening, ° el cual a través de la accién del artista y del publico
se proponia lograr una intensa relacién con el ambiente circun-
dante:

El happening exige una apertura de espiritu libertario, cuestiona
tanto el mundo sensible como el mundo real. Hay cierta inde-
cencia lo sabemos en exaltar el arte de la participacién, mientras
la mayoria de la humanidad solo goza de una parte irrisoria de la
vida misma. El happening articula suefios y acciones colectivas.
Ni abstracto ni figurativo, ni trigico ni cémico, se reinventa en
cada ocasién. Toda persona presente en un happening participa
en él. Es el fin de la nocién de actores y publico, de exhibicionis-
tas y observadores, de actividad y pasividad. Ya no hay mas un
sentido tnico. Es necesario salir de la condicién de espectador
a la cual la politica o la cultura nos han habituado. El happening

crea una relacion de intensidad con el mundo que nos rodea.®

59 JACQUES DONGUY, «Arte corporal», en VV.AA., Arte Accidn 1, op. cit.,
p-177.

60 Para evitar confusiones terminolégicas nosotros nos referimos al ha-
ppening como un concepto aplicable a algunos performances historicos.
61 Manifiesto sobre el happening de 1966 firmado por cerca de 50 artistas.
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El arte de accion es participativo en esencia, la participa-
cidn se genera en la interactividad fisica entre los cuerpos o entre
estos y los objetos, pero tanto el performance como el arte de
propuesta se enfocan en lograr la participacion interpretativa del
espectador ya sea comprensiva o reproductiva. Al estar basada
en lo corpdreo, el performance es una forma artistica que incide
primeramente en el orden de lo real, lo cual tiene connotaciones
de materia que lo vinculan al reino de la biologia y de la fisicali-
dad bruta, para luego integrarse en el orden de lo simbélico y lo
imaginario, el motor de la participacién se localiza justamente en
su incidencia en el orden de lo real. La génesis interpretativa ra-
dica en la relacién intercorporal en tiempo presente en la que se
basa su estructura, relacion de la que parte el desarrollo de pro-
cesos empadticos que pueden conducir a la participacién a nivel
implicativo. Situar al cuerpo en el centro del conocimiento pro-
duce significados sociales, porque no es un objeto entre los de-
mas, es la expresion visible del individuo social y la comprensiéon
del mundo se realiza primeramente a través del cuerpo, como ya
lo sefialé Lefebvre: «la totalidad del espacio (social) procede del
cuerpo>.* A través del cuerpo lo intimo penetra en lo publico y
lo publico en lo intimo, creando interferencias mutuas y agitan-
do los condicionamientos, como lo sefiala Richard Martel:

[...] amenudo se da una incursién del cuerpo publico en el cuer-
po intimo. Muchas acciones reivindicativas encuentran asi su

justificacion. Por tanto denunciar un problema social mediante

Apéndice en Sagrario Aznar Almazdn, op. cit., 2000, pp. 83-8s.
62 HENRI LEFEBVRE, The production of space, citado por Kristine Stiles en
«Entre la piedray el agua>» en VV.AA,, En [ esperit de FLUXUS, op. cit., p. 211.
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la propuesta del cuerpo es adecuar las relaciones oscilatorias del
publico a lo intimo a través de lo privado. Las actitudes pueden

volverse reversibles. 3

La relacion empatica entre el artista y el espectador es pro-
piciada por el tipo de espacio en donde generalmente tiene lugar
el performance, por lo general los performances no se verifican
en un escenario teatral convencional provistos de cuarta pared,
por el contrario, estos se desarrollan en la calle, en un patio, una
biblioteca, un bar, en un espacio construido, montado o encon-
trado. Lo mds comtn es que se lleve a cabo al mismo nivel su-
perficial en el que se encuentra el pablico y en ocasiones entre el
publico, propiciando un acercamiento real entre este y los espec-
tadores, acercamiento que contribuye a disminuir las fronteras
entre la obra y el espectador: «A la gente le gusta la posibilidad
de tener una relacion interactiva respecto a las posturas del artis-
ta, que se hallan muy cerca de sus propias percepciones, de sus
propios sentimientos». %

Las relaciones intersubjetivas promueven procesos de iden-
tificacién inconscientes. En los performances con estructura de
ritual la intersubjetividad es mds intensa, porque tanto especta-
dores como artistas se congregan para celebrar en conjunto la
obra, pero no se trata simplemente de estar uno junto a otro, sino
delaintencién que une a todos y les impide sumirse en su propia
individualidad. Las estrategias participativas en el arte de accién

63 RICHARD MARTEL, «Los tejidos de la Performance» en VV.AA,,
Arte Accidn 1, op. cit., p. 33.

64 PIERRE RESTANY, «Fluxus debate entre Eric Andersen, Dick Hig-
gins, Pierre Restany, etc.», en VV.AA,, ibid., p. 121.
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se fortalecen con el uso de objetos, gestos, sonidos y palabras
que funcionan como vehiculos de participacion.

Los objetos en la performance no solo enriquecen su carac-
ter visual, sino que favorecen también los procesos de identifica-
cién entre el artista y el espectador y funcionan como elementos
transicionales; su importancia reside en el espacio de transicién
que marcan, mas que en el objeto en si. Por ejemplo en los per-
formances con cardcter penitente en los que el artista lleva a cabo
un proceso de introspeccion profunda, el objeto por su caracter
transicional logra romper la barrera surgida durante el aislamien-
to introspectivo entre el performer y la audiencia, creando un es-
pacio de acercamiento.

La practica del performance puede mirarse desde perspec-
tiva dual, por un lado alude claramente al descubrimiento de las
posibilidades del cuerpo con relacion a los materiales y objetos
utilizados, pero por otro, en un sentido mas amplio, hay un evi-
dente deseo de poner de manifiesto la alienacién dominante y
ofrecer una posibilidad de cambio, de transformacién, de rup-
tura. El arte de accion es ante todo un arte vivo y activo: «<un arte
que adopta sus formas de la propia vida. % Otro factor que hace
del perfomance una forma artistica participativa per se, es su in-
cidencia en lo cotidiano, caracteristica que resalta Pierre Restany
en su definicion de performance: «Performance es la inflexién
del arte en la esfera existencial es decir en la vida cotidiana a tra-
vés de la acciéon humana».% La incidencia en la cotidianidad

65 CLAES OLDENBURG, «Store Days>, apéndice en Sagrario Aznar Al-
mazan, op. cit.,, p. 82.

66 PIERRE RESTANY, «La inflexion del arte en la esfera existencial», en
VV.AA., Arte Accidn 1, op. cit., p. 74.
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se da en el performance a través de estrategias rompedoras y el
objetivo es lograr una transformacién: «Primero que todo la re-
volucién tiene lugar dentro del hombre. Cuando el hombre es
realmente un ser libre y creativo que puede producir algo nuevo
y original, puede revolucionar el momento» .

El performance y el arte de propuesta presentan acciones
actuales o posibles. Las piezas en su temporalidad y materialidad
son un mero detonante de otras experiencias subjetivas, no un
fin en si mismas: «La performance subraya la interaccion entre
el mundo material y el mental y sus acciones logran niveles de
libertad humana en las relaciones entre el mundo privado y el
social».% La participacién que provocan ambos tipos de pro-
puestas, solo en ocasiones implica la generacién de nuevas rea-
lizaciones materiales, en otras lo que se busca es la experiencia
vivencial del espectador, la cual es promotora de cambios con-
ductuales.

Un performance no es en ningun sentido una alegoria, es
decir no dice algo para que se piense otra cosa, sino que solo y
precisamente en la accién puede encontrarse lo que tenga que
decir. La Gnica opcién para el espectador en directo de lo real es
percibirlo, pero en este caso, utilizamos percibir no en el senti-
do de recolecciéon de diversas impresiones sensoriales, sino en
el sentido del término en aleman wahrnehmen que es tomar algo

67 JosePH BEUYS y Henrich Boll, «Manifiesto de Fundacién de una Uni-
versidad Libre Internacional de la creatividad e investigacién interdiscipli-
naria», en VV.AA.,, Joseph Beuys. Ensayos y entrevistas, edicion a cargo de
Bernd Kliiser, Sintesis Editorial, Madrid, 2006.

68 KRISTINE STILES, «Entre la piedray el agua» en VV.AA,, En [ esperit
de FLUXUS, op. cit., p. 210.
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como verdadero, Pierre Restany propugna por un arte de accién
que sea aun mds verdadero que la realidad:

La contribucién de la performance es precisamente crear entre
los hombres aquellos dispositivos relacionales que hace que
hablen entre si, que se comuniquen en lo mejor de si mismos
sin tener que recurrir a los criterios estéticos estancados de lo
bello, el performance contribuye a que se pase a la nocién de
verdadero, nos da la sensacién gratificante de lo verdadero. Para
experimentar la sensacion de lo verdadero ante un performance
es necesario que lo verdadero se convierta en verosimil, y para

ello hace falta que sea un poco més verdadero que la realidad.

Para participar de la obra es necesario permitirle que nos
hable al oido interior ya que «solo lo elevado hasta la ideali-
dad del oido interno nos proporcionard el sillar para la construc-
cién de la obra».7° Aunque se genera en el orden de lo real, la
interpretacion pertenece al orden de lo simbdlico, es un proceso
que tiene lugar a nivel consciente y por ello la voluntad del es-
pectador es fundamental para que tenga lugar la fusién de ho-
rizontes. A través de modos de accién participativos, el arte de
accion halogrado que el espectador se funda en la accién, que se
identifique con ella o que la ejecute, a continuacién exponemos
las caracteristicas de cada uno de estos tres tipos de conductas
participativas.

69 PIERRE RESTANY, en VV.AA., Arte Accidn 1, op. cit., p. 81.
70 HANS GEORG GADAMER, La actualidad de lo bello, Paid6s, Barcelona,

1991, p. 118.
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El espectador con-fundido

Los perfomances abiertos logran fusionar al espectador con la
obray el ambiente, las estrategias participativas se desarrollan en
este tipo de piezas a través de diversos mecanismos que tienen
como objetivo lograr que el espectador intervenga en la accion.
El modo caracteristico de accidn participativa de los perfoman-
ces abiertos es la integracion escena-auditorio, integracion pro-
movida en su momento por la Bauhaus: «Es hora de realizar una
clase de actividad escénica que ya no admitird que las masas sean
espectadores silenciosos, que les posibilitard fundirse con la ac-
cién en el escenario».”

Los performances abiertos consisten en estructuras esque-
maticas de accion indeterminadas que en una primera instancia
lleva a cabo el artista, pero que estd abierta a la concrecién ma-
terial por parte del espectador: «Es el fin de la nocién de actores
y publico, de exhibicionistas y observadores, de actividad y pa-
sividad. Ya no hay mds un sentido unico. Es necesario salir de la
condicién de espectador a la cual la politica o la cultura nos han
habituado>.7*

En contraste con los happenings que aparentemente no te-
nian comienzo, medio, ni fin, las acciones abiertas contempora-
neas, pueden tener o no tener una estructura previa marcada por
el artista de forma abierta y fluida. Este tipo de accién participa-
tiva se puede desarrollar de manera voluntaria o involuntaria. Un

71 MoHOLY NAGY en Teatro, circo, variedades, citado por Roselee Gold-
berg en op. cit,, p. 116.

72 Manifiesto sobre el happening de 1966 firmado por cerca de 5o artistas en
apéndice de Sagrario Aznar Almazdn, op. cit., pp. 83-8s.
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tipo de acciones otorga la oportunidad al espectador de decidir
su participacion activa como un elemento més de la obra, o bien
no participar. Sin embargo encontramos otras propuestas en las
que la fusioén entre el espectador y la obra opera automaticamen-
te sin que medie la accién volitiva del espectador, la audiencia
participa en la accién lo quiera o no, aqui no hace falta ninguna
invitacion a participar, simplemente todos los sujetos presentes
participan lo quieran o no. Esta participacion es involuntaria,
concepto desarrollado por Bartolomé Ferrando con referencia a
la accién participativa promovida por las acciones de Zaj:

Zaj planteo la participacion del otro disolviéndose o diluyéndo-
se entre él. No invitdindole a intervenir, sino mas bien constru-
yendo unas acciones solubles en el entorno cotidiano, tras elimi-

nar la distancia que le separaba de este y también del receptor.”

Una obra con poética participativa involuntaria es El viaje
a Almorox de Zaj, accién llevada a cabo en 1965 por José Cortés,
Walter Marchetti, Wolf Vostell, Tomas Marco y Manuel Cortés,
ademads de todos los viajeros. Un concierto sobre vias llevado
a cabo en los vagones del tren, que segun se leia en un folleto
explicativo intervenian todos los expedicionarios, los tranquilos
y sonolientos viajeros ajenos al grupo que casualmente se des-
plazaban en ese tren, asi como todos los habitantes de Almorox,
el concierto no incluia programa con relacién de piezas sim-
plemente porque no se podia saber: «segun se aprovechara el
tiempo, segun el humor de cada cual para iniciar una partitura

73 BARTOLOME FERRANDO, 0p cit,, p. 94.
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y segun el numero de intérpretes>,”* dijo uno de los expedicio-
narios.

Este tipo de propuestas le abren al espectador un espacio
de juego, permitiéndole salir fuera de si para entrar en un con-
texto de movimiento que desarrolla su propia dindmica, le per-
miten la manifestacion espontdnea de sus instintos ludicos que
contienen los elementos racionales y efectivos de la participa-
cién. Lo que el lenguaje artistico lleva a cabo con las acciones
es un juego: las ordena en serie, encierra un secreto en ellas y
cada imagen ofrece jugando, una respuesta a un enigma. El juego
es auto-representacion del movimiento del juego, esta determi-
nacién del movimiento implica que el jugar exige siempre un
jugar con, un acompafiamiento que no es otra cosa que la parti-
cipacion del otro en el movimiento o accién, en este sentido el
espectador es algo mas que un mero observador que contempla
lo que ocurre ante él, en tanto que participa en el juego de la ac-
cion es parte de ella. La herramienta principal de la que se valen
estas propuestas para accionar al espectador es desarrollar meca-
nismos ludicos de identificacién proyectiva centrifuga entre el
sujeto espectador y la obra en proceso, por medio de los cuales el
espectador hace suya la propuesta convirtiéndola en accién. Una
vez que el espectador se identifica con la propuesta decide o no
ser uno de sus intérpretes ejecutivos. Mas que formas de accidn,
los performances abiertos son formas de creacion por parte del
espectador, quien asume el papel de intérprete, en atencion a

74 TomAs Marco, «<El Zaj ;quiere usted tocar con mi?», en José An-
tonio Sarmiento (comisario), Zaj, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 1996, p. 84.
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una invitacién por parte del artista o por haber sido sorprendido
y atrapado inesperadamente por la propia accion.

El espectador empdtico

Los performances en los que la accién directa e inmediata del
espectador no es necesaria para su conclusion formal se valen de
estrategias distintas a la accion actual para promover la participa-
cién interpretativa por parte del espectador, son propuestas diri-
gidas a la auto-comprension en las que el relato de uno mismo
se ve afectado y concernido. Este tipo de performances requie-
ren de intérpretes y espectadores para considerar la funcién del
pensamiento en la forma en que acta en el mundo, atrayendo la
atencion hacia los procesos de comportamiento que relacionan
el pensar con el hacer. La participacion en estas obras no implica
necesariamente la generacion de nuevas realizaciones materiales
contingentes, la interpretacién puede tener lugar unicamente a
nivel comprensivo, pero siempre fundamentada en la relacién
empdtica establecida entre el artista y el espectador.

El primer paso para lograr la participacion interpretativa es
lograr crear un sincronismo psicoldgico en el alma del espectador,”
el cual se alcanza en los performances a través del cuerpo y los
objetos. En una primera fase, la recepcion de los performances
suscita identificaciones primarias a nivel perceptivo con el ob-
jeto estético, tales como la admiracién, conmocién, emocion,
miedo o risa, pero es en el nivel reflexivo donde tiene lugar el

75 Expresién de Prampolini en el «Manifiesto Pantomima futurista>, en
Roselee Goldberg, op. cit,, p. 24.
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proceso de transformacion de recepcion pasiva a recepcion acti-
va o interpretacion.

Durante un performance, los espectadores ya no son sim-
ples testigos de un producto artistico, son necesariamente in-
térpretes que experimentan al artista como parte de su propia
produccién porque la accién artistica se encuentra literalmente
encarnada en el performer. El cuerpo del artista se convierte en
lallave parala exploracion de ideas, pensamientos y posturas so-
ciales:

Desde siempre los artistas han realizado propuestas que les im-
plican directamente ante el publico; a través de diversos enfo-
ques intentan contactar con el publico potencial. Casi siempre,
estos cuerpos que toman forma artistica toman el cuerpo como
material; la finalidad del acto se alcanza en la inscripcidn, en el

signo del cuerpo proyectado sobre una materia.”®

La accién en vivo y en directo provoca en el espectador un
movimiento o una paralisis, una pulsion expresada o reprimida,
una sensacion de alegria o desesperacion, estas son solo algunas
de las formas en que se manifiesta la interpretacion participati-
va del espectador.

A partir del cuerpo nos relacionamos con el mundo, no es
posible comprender la funcién del cuerpo viviente mas que lle-
vandola a cabo uno mismo y en la medida en que uno mismo
sea un cuerpo que estd en el mundo. Tener experiencia de una
estructura es vivirla, encontrar su sentido inmanente. En los per-

76 RICHARD MARTEL, «El arte del reencuentro>, en VV.AA., Arte Ac-
cién 1, op. cit., p. 11.
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formances el cuerpo del espectador funciona como un sistema
sinérgico que elabora accidén-reaccién, acentudndose en primer
lugar en las percepciones para luego elaborar una interpretacion:

El cuerpo es la base principal, el placer, el sufrimiento, la en-
fermedad, la muerte se sittian en €l y a lo largo de la evolucion
biolégica configuran al individuo socializado puesto en condi-

ciones de satisfacer todas las exigencias del poder establecido.?””

Los movimientos corporales en un performance acentiian
la accién humana y sus resonancias psicoldgicas. Una accién de-
muestra la presencia activa del hombre en el mundo. Una de las
dimensiones caracteristicas del perfomance es la co-presencia,
la relacion de sujeto a sujeto en el intercambio de informacién.
La co-presencia corporal durante la accion promueve procesos
de identificacion, el artista en accidn trabaja sobre los elementos
comunes entre los espectadores, y con estos establece relaciones
empdticas que producen conductas de imitacion, contagio men-
tal y proyeccion. Los sujetos espectadores se identifican con la
persona del artista, lo cual en términos psicoanaliticos se conoce
como identificacion centrifuga. La identificacion que provocan
los performances no son simples imitaciones, sino apropiacio-
nes hechas con base en un elemento comun que existe en el in-
consciente del espectador. La empatia producida por la accién
es una relacion de ida y vuelta entre el artista y el espectador,
la actitud por parte del artista debe ser la de una observacién
participante, en un oscilar continuo entre el dentro y fuera de

77 JACQUES DONGUY, «Arte corporal>», en VV.AA., Arte Accidn 1, op.
cit.,, p. 161.



98 + GUADALUPE AGUILAR

los sucesos, atrapando también empaticamente el sentido de los
acontecimientos que tienen lugar mientras se lleva a cabo el per-
formance y que son revelados a través de los gestos y reacciones
inmediatas de los espectadores. El hecho de que el performer no
es un actor que representa sino mas bien un individuo que pre-
senta situaciones, fomenta el desarrollo de procesos de identifi-
cacién proyectiva que favorecen la participacion interpretativa a
nivel comprensivo y ejecutivo.

Los objetos utilizados durante la accién contribuyen en el
fortalecimiento de las estrategias de identificacion, porque la
eleccion del objeto, tanto por parte del artista como del espec-
tador, se hace sobre el modelo de la propia persona. El inters-
ticio entre sujeto y objeto es la performance y ambos se unen
en la accion. Los aspectos performativos de los objetos refuer-
zan la conciencia de las representaciones corporales y plantean
preguntas sobre el status y uso de los objetos y por extensién el
status y funcion de la conducta humana. Los performances que
se valen de objetos, inducen a la reflexién de como los objetos
y los actos se relacionan con las construcciones politicas e ideo-
légicas que estructuran las practicas sociales, un objeto alterado
redefine las pautas de conducta. Ademds los objetos contribu-
yen a un acercamiento fisico real entre la obra y el espectador
funcionando como médium, el espectador que se involucra con
el objeto participa ya en la obra. Suimportancia va més alla de la
mera necesidad de dejar huellas, en sus primeros performances,
Chris Burden intentaba convencer al espectador de la realidad
de lo increible e intenté combatir el escepticismo con fragmen-
tos de evidencia, verdades tridimensionales en forma de objetos
o como documentacion fotogréfica, por ello, segun declaracio-
nes del propio artista, toda la accion solia centrarse en un objeto
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convincente, que no solo probara que la accién sucedio, sino que
intentardn convencer sobre el contenido de la accién. La con-
densacion de sefiales de comportamiento en simples gestos que
se producen en el intercambio entre accién y objeto, incremen-
tan el cardcter visual de las piezas y al hacerlo incorporan cédigos
de representacion visual que comunican en modos mdltiples,
simultidneos y muy concentrados y no mediante una narrativa
lineal.

Una vez que el espectador se identifica en la accién in-
soslayablemente la participacion interpretativa tiene lugar. El
objetivo del artista de un performance que exige participacién
interpretativa comprensiva, no es solo mostrar una obra, sino su
conformacion estructural. Durante la participacion interpretati-
va se llevan a cabo procesos de pensamiento que generan nuevas
configuraciones mentales y lingiiisticas que pueden alcanzar un
cardcter estético, porque tanto los pensamientos como las pa-
labras son materiales plasticos dotados de forma, fuerza y pro-
porcion. Por su resonancia en el espacio vivido la participacién
interpretativa es generadora de esculturas sociales.

La estructura formal de estas piezas es solo el medio para
reflexiones posteriores, es por ello que la disposicion consciente
y voluntaria del espectador es un elemento imprescindible para
alcanzar profundidad en la interpretacion, si el espectador no
tiene intencion de participar, aunque esté presente y los modos
de accidn especificos sean altamente efectivos, no habrd inter-
pretacion. El proceso interpretativo es intelectual y voluntario,
empieza cuando algo nos llama la atencién, dejamos atras los
prejuicios, decidimos participar, para luego iniciar un proceso de
cuestionamiento que parte de la propia obray se dirige hacia ella.
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El espectador ejecutante

Elarte de propuestas solo tiene verdadera existencia en el acto de
su interpretacion, entendida esta en el sentido aplicable a una in-
terpretacion musical o dancistica. Son piezas fundamentadas en
laidea de que todos somos igualmente capaces de inventar nues-
tras propias interpretaciones, invitando a su apropiacién mental
y hacer uso de ellas mediante formas imaginativas que se pueden
materializar o no. Mediante la accién participativa, estas obras
generan una amplia variedad de piezas basadas en la imagina-
cion creadora de cada individuo. En las partituras que contienen
instrucciones la interpretacion reproductiva es necesaria, mien-
tras que en las partituras estructuradas en forma de invitacion o
las que simplemente plasman una idea, la interpretacion puede
ser tanto a nivel comprensivo como reproductivo, ambas formas
incitan a cada espectador a que intervenga en la construccién
de su propia obra. Podemos comparar las obras partitura con las
artes reproductivas como el teatro y la musica, las cuales tienen
la tarea de representar su modelo textual a través de una peculiar
representacion en una materia sensorial contingente, siendo este
un rasgo distintivo, lo cual implica que en cuanto que son inter-
pretaciones poseen el cardcter de una creacion propia por parte
del intérprete.

El arte de propuesta, al igual que la poesia es superior a to-
dos sus sentidos posibles, las partituras estin gravidas de signi-
ficacién contienen el sentido como posibilidad e infinitud. La
forma espacio-temporal performativa llevada a cabo por un in-
dividuo representa solo una de las multiples realizaciones poten-
ciales. El trabajo reconstructivo del juego de reflexion reside en
la partitura, esta es el punto de identidad hermenéutica, que deja
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al que la recibe un espacio de juego que tiene que rellenar. Las
partituras son un mero detonante de otras experiencias, no un
fin en si mismas, son piezas que solo estarin completas en su re-
elaboracién por el pablico. Los espectadores son los receptores
y creadores, crean y consumen la obra al mismo tiempo. La pieza
es el agente que compromete al lector-intérprete en la accidn,
debido al formato conceptual sobre el que se construyen, las
partituras plantean un rango muy amplio para su interpretacion,
abierto a todos los medios simples o complejos de realizacién
que los interesados puedan imaginar.

La lectura es la principal herramienta en la que se funda-
menta su estrategia participativa, es el instrumento bésico parala
realizacion de sentido, porque en la lectura es donde tiene lugar
el auténtico modo de experiencia de este tipo de propuestas y
la tnica forma efectiva de encuentro. Son piezas predominan-
temente textuales y se distinguen por la claridad del lenguaje, la
economia y la simplicidad de las palabras e invitan a una inter-
pretacion ilimitada que provocan la participacion interpretativa
a nivel comprensivo o reproductivo por parte del lector. El libro,
la hoja, una tablilla, la pared o cualquier superficie en la que se
pueda escribir o dibujar constituyen sus soportes plésticos, la
palabra es el recurso semdntico fundamental, aunque algunas
veces esta es sustituida o acompanada por dibujos o imédgenes.
Pero no se puede hablar de un sentido puramente lingiiistico de
la interpretacién gramatical, en todo proceso interpretativo es-
tan presentes los condicionamientos psicoldgicos del intérprete.

Al igual que en todas las propuestas del arte participativo,
la actitud mental y la voluntad del espectador son fundamen-
tales para que la participacion se verifique. El espectador, para
convertirse en intérprete, debe estar en plena disposicion de que
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el texto le hable, le diga algo y a partir de lo que se deja decir,
echar a volar su imaginacién y sumergirse en un proceso creativo
para llevar a cabo su propia obra. La participacion ejecutiva le
otorga al espectador la oportunidad de experimentar un proceso
de sublimacion a través de la creacion artistica que es una acti-
vidad beneficiosa para vivir de una manera mas placentera en la
realidad y por consiguiente disminuir los efectos psiquicos de
lo traumatico. El llevar a cabo un proceso creativo implica efec-
tos reparadores en la estructura psicoldgica del espectador. Por
lo general unicamente los individuos dedicados al arte llevan a
cabo procesos de creacion como tales, pero el arte de propuesta
incita a individuos no dedicados profesionalmente al arte a ex-
perimentarlo desde el lado productivo, en este sentido las parti-
turas pueden funcionar como puntos de inflexion en la vida de
los ejecutantes.

La pieza matriz es un sistema acabado que funciona como
la causa eficiente de otros sistemas susceptibles de adquirir auto-
nomia. Las partituras pueden interpretarse a nivel mental como
idea o corporal como una practica que conlleva algun tipo de ac-
cion fisica. La interpretacion puede ser en publico o en privado,
individual o colectiva, muchas de ellas han sido la base de verda-
deros performances, no solo en el seno del movimiento fluxus,
en donde la partitura era utilizada como uno de sus procesos
normales de trabajo: «la mera acogida y lectura de una partitura
puede constituir una performance y en este sentido los eventos
fluxus se han descrito como happenings del lenguaje»,” toda
interpretacion reproductiva implica primero comprension. Esta

78 KRISTINE STILES, op. cit., p. 212.
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interpretacion reproductiva o comprensiva es lo que permite
manifestarse auténticamente a este tipo de piezas.

La accién performativa, resultado de una instruccién pau-
tada o de un performance, sitta al espectador més alld del feno-
meno del arte como producto, posiciondndolo en la esfera del
hacer que tiene por objeto la transformacion y el replanteamien-
to del arte en relacidn con su existencia:

[...] enla obra de arte, eso que atin no existe en la coherencia ce-
rrada de la conformacién, sino solo en su pasar fluyendo, se trans-
forma en una conformacién permanente y duradera, de suerte
que crecer hacia dentro de ella significa crecer mas alld de noso-

tros mismos.”?

Tanto el performance, como el arte de propuesta, exi-
gen al espectador experimentar nuevas sensaciones, en ningun
momento se le da un resumen del argumento o algun tipo de
informacién aclaratoria, simplemente se le bombardea con
sensaciones vivenciales que tiene que ordenar, experimentar e
interpretar, bajo su propia cuenta y riesgo.

79 HANS GEORG GADAMER, op. cit., p. 124.






De espectador a publico. Estrategias
participativas en el arte publico

El arte publico estd integrado por un conjunto de propuestas
artisticas que se contextualizan en la dimension espacial e ideo-
légica de lo publico, inico dmbito en el que adquieren signifi-
cacién. Lo publico se circunscribe mds alld del espacio fisico
abierto, es un dmbito experiencial de confluencia y didlogo entre
ciudadanos o de estos con algtin hecho cultural.®® La categoria
de arte publico es aplicable a obras con distintos soportes que
se ubican en el espacio publico y que confieren al contexto un
significado estético, social, comunicativo y funcional, ademds de
otorgar una importancia central al factor audiencia y vincular a
ella el contenido de la obra, parala critica y curadora norteameri-
cana Lucy Lippard la opinién del publico a quien va dirigida es
esencial:

Yo definiria al arte publico como cualquier tipo de obra de li-

bre acceso que se preocupa, desafia, implica y tiene en cuenta

80 Ademds de estos dos factores determinantes en la publicidad del es-
pacio, existen otros no determinantes pero que si influyen en el grado de
publicidad de un espacio concreto, por ejemplo, el régimen de propiedad
al que se encuentra sujeto, la galeria o una sala de cine son espacios publi-
cos pero sujetos al régimen de propiedad privada.
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la opinién del publico para quien o con quien ha sido realizada,

respetando a la comunidad y al medio. El resto es obra privada.®

Son obras planteadas para funcionar dentro de una dina-
mica social acotada temporal y espacialmente, dirigidas a un
publico incidental, no especializado, dotadas de una poética
despersonalizada que se completan en su recepcion —reela-
boracién— por el publico. Las obras de arte piblico no tienen
como objetivo formar realidades imaginarias, sino incidir en lo
real a través de la accion. Paloma Blanco acertadamente sefia-
la que son muchos los modos de hacer, entender, categorizar y
pensar el arte publico, pero siempre la intersubjetividad se revela
como un mecanismo de creacién de practicas colaborativas que
tienden a la formacién o restauracién de comunidad.

El artista ptblico considera al espectador como un ciudada-
no y un ser politico, y a su vez el artista asume el rol de ciudadano
involucrado con su realidad social. El objetivo de las obras de arte
publico es involucrar a los espectadores en asuntos de naturaleza
social, para lo cual requieren de una alta capacidad significativa,
condicién previa para alcanzarla es el establecimiento de relacio-
nes con el lugar, es decir con el entorno social y humano.

Actualmente no se trata de un tipo de produccién artistica
que subordine sus contenidos exclusivamente a la esfera de lo
politico, como en la mayoria de las propuestas de arte ptblico
que se desarrollaron durante los afos setenta, década durante la
cual la produccidn artistica se encontraba fuertemente influen-
ciada por las teorfas marxistas y por los acontecimientos politicos

81 Lucy L1pPARD, «Looking around: Where we are and where we could
bex, en VV.AA,, Mapping the Terrain..., op. cit., p. 124.
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de la década anterior. José Luis Brea a este respecto nos aclara
que de lo que se trata es:

[...] de territorializar politicamente todo aquello que cae fuera
de la administracién de dicha esfera; o dicho de otra manera de
restaurar el potencial politico del arte en un contexto en que nila
de lo politico, ni la del arte, encuentran fundamento critico para

mantener la necesidad de existir en esferas separadas. ®*

El arte publico es una expresion de la conviccion democrd-
ticay de compromiso activo en el foro publico, en este sentido es
un ejercicio de la dimension politica del sujeto.

En las propuestas de arte publico la participacion incide
directamente en lo social, enfatizando su dimension colectiva y
experiencial. Ademds del compromiso politico y la localizacién
publica, Lucy Lippard senala como una condicion del arte pa-
blico, la recepcion participativa, la cual generalmente funciona
como un proceso de didlogo que promueve cambios tanto en el
participante como en el artista. El arte ptblico, desempena una
funcién estética y necesariamente cumple una funcién social su
dmbito inmediato que puede ser pedagdgica, funcional o signi-
ficativa. Un ejemplo de obra publica con alta capacidad de signifi-
cacion ha sido la del colectivo norteamericano Grand Fury, cuyo
trabajo se enmarca en una amplia corriente de actividad politico
cultural iniciada a principios de la década pasada y orientada a
formar un grupo de opinién acerca de la situacion politica y so-
cial creada por la crisis del sida. También los canadienses Carole

82 JosE Luis BREA, «DX. Una no documenta en la era de la imagen téc-
nica», en Accién Paralela, nimero 2, octubre 1997, p. 20.
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Conde y Karl Beveridge han orientado sus trabajos de colabora-
cién hacia el mundo del trabajo y los conflictos socio-laborales,
retomando un lenguaje con reminiscencias del fotomontaje po-
litico y una estrategia de escenificacion dramatizada.

El arte publico por su propia estructura lingiiistica, por
sus condicionamientos productivos exige recepcioén colectiva,
lo que implica que sea un tipo de arte mas igualitario en cuan-
to se manifiestan menos el exclusivismo clasista a favor de una
difusién y recepcién mds amplia, pero en términos distintos al
arte publicitado. Su estructura productiva disuelve los canales
fisicos y en lugar de ofrecer objetos susceptibles de ser posei-
dos producen obras que por su naturaleza material dificilmente
se puede comerciar con ellas. Es un arte procesual tanto en sus
formas como en sus métodos, en lugar de estar orientado hacia
el objeto o el producto, cobra significado a través del proceso de
realizacién y recepcion.

La implicacion social no es la inica forma participativa que
desarrolla el arte publico, el contacto con lo material es casi siem-
pre el detonante, aunque la materialidad sea efimera; asi mismo,
la participacion interpretativa a nivel comprensivo es necesaria
para lograr una verdadera implicacién social. El artista que lleva
a cabo proyectos de arte publico es esencialmente sensible a los
problemas, necesidades e intereses de un grupo determinado,
siendo la identificacion y localizacién de intereses y/o proble-
mas especificos el punto de partida de su propuesta artistica. Las
obras de arte publico se caracterizan por dirigir la participacién
al fondo de lo social, haciendo evidente el complejo entramado
en el que se funda la relacion arte y sociedad y su mutua depen-
dencia. La participacién implicativa se desarrolla en tres fases
distintas: la primera fase es la participacion del artista en lo pu-
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blico, la segunda es la participacion de la obra en el publico, y por
ultimo, la participaciéon del publico en la obra. Las fases de este
proceso participativo estdn interrelacionadas y pueden tener lu-
gar simultdnea o sucesivamente.

Primera fase de la participacién: el artista se implica en lo piiblico.
Ademis de ampliar el émbito de recepcion del arte, las propuestas
de arte ptiblico promueven la actuacion de los artistas ciudadanos
en el espacio publico. El artista no es ni creador de sociedad, ni un
espejo pasivo de la misma, sino un miembro més de la sociedad
que no puede aislarse de las condiciones del espacio que habita
o de otros lugares en donde desea intervenir, ni debe eludir las
responsabilidades éticas y politicas que implica su posicion en di-
chos espacios. El artista ptblico se inserta en el tejido social para
extraer formas o para recrear modelos de produccién social.

La participacion implicativa supone la accién social previa
del artista, quien profundiza en situaciones sociales mediante su
préctica artistica, asumiendo y poniendo en practica una serie de
habilidades trans-disciplinarias que estin mds asociadas al tra-
bajo de las ciencias sociales, al periodismo o a la filosofia. Para
realizar obras que funcionen y sean efectivas en un contexto de-
terminado, es condicidn previa, el reconocimiento del contexto
ylaidentificacion de sus problemas, intereses y necesidades, esta
investigacion en la mayoria de los casos implica esfuerzos que
van mds alld de lo artistico.

Siguiendo los planteamientos estéticos del socialismo, el
arte publico intenta ayudar a mejorar la vida de la gente, dejando
atrds el individualismo y la genialidad y promoviendo el desa-
rrollo de un nuevo artista que trabaja por y para el grupo, lo cual
implica el replanteamiento del papel del artista en la sociedad y
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la urgencia de crear un arte para todos a partir del desarrollo de
estructuras colaborativas, que respondan a los deseos y necesi-
dades de los miembros de una determinada comunidad e inte-
grandose con el entorno, formando parte de él con un sentido de
cercania y vecindad. En la década de los anos treinta Walter Ben-
jamin hizo hincapié en la necesidad de instalar la obra en con-
textos sociales vivos y reconsiderar las categorias y los diferentes
agentes de la institucion artistica: el autor, la obra y el publico.
Al asumir la obra a otras précticas sociales, los limites entre las
diferentes disciplinas se tocan y el autor y publico pierden sus
lugares tradicionales y se confunden entre si.

El arte alejado de la praxis vital pierde su capacidad critica,
con el objeto de ejercer la critica sobre las condiciones sociales
existentes, el artista publico mediante su accion se involucra en un
dmbito social concreto para generar su propuesta, proporcionar
una imagen precisa y definir los rasgos del dmbito que interven-
dra, asumiendo el caricter de un antropdlogo subjetivista porque:

[...] entra en el territorio del otro y presentan sus observaciones
sobre la gente y lugares a través de un reporte que procede de
su propia interioridad. De esta manera el artista se convierte en
un conductor de la experiencia de los otros y su trabajo en una

metafora de dicha relacion.

Es en esta fase de su trabajo como experimentador en la que
se identifica empaticamente con el publico con quien posterior-
mente desarrollard la obra, para lograr la identificacion el artista

83 SUZANNE LAcY, «Debated Territory: Toward a critical lenguaje for
Public Art>, en VV.AA., Mapping the Terrain..., op. cit., p. 174.
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deberd poner énfasis en su capacidad observadora, intuitiva y re-
ceptiva. Para Lacy, es en esta fase en la que el artista se convierte
en un medio para la experiencia de otros y la obra surge como
una metafora de dicha relacién. Generalmente la labor del artista
supera la mera experimentacion, asumiendo el papel de informa-
dor, rol también acotado por Lacy, en cumplimiento de dicho rol
el artista reelabora la informacién obtenida durante su experien-
cia social directa. La reelaboracién puede tomar formas distintas,
el nivel de implicacién que la obra exigird al pablico, depende en
gran medida de la forma en que el artista presenta la informacién
obtenida.

Asi, la obra surge como resultado de la experiencia direc-
ta del artista en un lugar especifico; pero en ocasiones el artista
supera el nivel de mero observador e informador asumiendo las
funciones de analista y activista. Como analista, el artista a través
de su préctica expone en forma textual o dialdgica sus ideas con
respecto a un tema social, aqui la obra es justamente el didlogo
y la participacion del publico se desarrolla a nivel interpretativo.
Como activista el artista a través de su trabajo cataliza fuerzas
para el cambio, haciendo suyas las reivindicaciones que promue-
ve en su obra, muchos artistas se involucran directamente en el
activismo social.

Toda propuesta de arte publico supone una dedicacién in-
tensa a una linea de accién en la vida publica por parte del artista
o del publico implicado con propésitos criticos; al respecto, Lucy
Lippard afirma que «la organizacién de la experiencia social a
través del arte se desarrolla con propésitos emancipatorios>. %

84 Lucy LipPARD R., «Mirando alrededor: Dénde estamos y donde
podriamos estar>, en VV.AA., Modos de Hacer. Arte critico, esfera piiblica
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En este sentido podemos asumir que todo el arte publico es por
naturaleza activista.

Con el fin de tomar una posicion con respecto a la agenda
publica, el artista debe actuar en colaboracién con la gente, y a
partir de su comprension de los sistemas e instituciones sociales,
aprende tacticas completamente nuevas: como colaborar, cémo
desarrollar publicos especificos y de multiples estratos, como
cruzar hacia otras disciplinas, como elegir emplazamientos que
resuenen con un significado publico y cémo clarificar el simbolis-
mo visual y del proceso artistico a gente no educada en el arte. El
artista publico estd convencido de la génesis social de su poética.

Segunda fase de participacién: la obra crea a su publico. A la obra
de arte auténoma le corresponde la contemplaciéon en soledad
del receptor individual, a diferencia del destinatario del arte
publico que es un sujeto activo y colectivo. El sujeto colectivo
receptor de las propuestas artisticas publicas son los especta-
dores reunidos y organizados a través de un proceso artistico.
En el arte publico, el lado productivo y receptivo de la experien-
cia estética se relacionan necesariamente, la obra no es nada sin
su efecto, que tiene lugar a través de procesos de recepcion co-
lectiva.

Como producto del didlogo que propone la obra, surge el
sujeto colectivo llamado publico, y la obra a su vez se hace en el
didlogo, el arte publico es el resultado de la organizacion de la ex-
periencia social por parte del artista. El concepto de sujeto co-

y accién directa, Proyecto editorial de Paloma Blanco, Jests Carrillo, Jordi
Claramonte, Marcelo Expdsito, Ediciones Universidad de Salamanca, Sa-
lamanca, 2001, p. 70.
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lectivo, como sujeto real y pensante es un desarrollo tedrico del
marxismo referido concretamente al capitalista y al obrero colec-
tivo, siendo ambos, al igual que nuestro publico, producto de la
experiencia social.

En un momento de auge del turismo cultural,® aunque las
obras no sean arte publico, la recepcion individual se da en masa,
el encuentro entre espectador y obra se produce en lugares con
gran afluencia, museos o centros culturales, es lo que conoce-
mos como arte publicitado; al respecto, José Jiménez acertada-
mente apunta que actualmente «la idea de un encuentro privile-
giado de un individuo y un objeto estético tnicos frente a frente
y a solas resulta inalcanzable».% Existe una diferencia funda-
mental entre el proceso de recepcién colectiva del arte publico
y la recepcion masiva del arte privado, en el primero el caracter
colectivo de la recepcion es producto del didlogo, mientras que
en el segundo la obra va dirigida a un sujeto individual que por
imposibilidades practicas no puede disfrutar la obra en soledad.

El publico origen y destinatario del arte publico es diferen-
te a la masa homogénea e indiferenciada receptora pasiva del es-
pecticulo, de los medios de comunicacién y del arte publicitado,
nuestro sujeto colectivo configurado mediante la experiencia
que le proporciona la obra, estd integrado por individualida-
des que durante el tiempo que dura el proceso de produccién
comparten un mismo fin. Estas individualidades poseen diferen-
tes grados de competencia estética, «determinada por su grado
de dominio de los instrumentos necesarios para aprender la obra

85 Ver José Alberto Lopez, «Turismo cultural>», en Ldpiz, nimero 238,
Madrid, 2009, p. 7.
86 JosE JIMENEZ, El nuevo espectador, Visor, Madrid, 1998, p. 21.
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de arte».®” competencia que a través de la experiencia de la obra
son susceptibles de igualarse. El ptblico del arte publico no es
una masa unitaria, como oportunamente apunta Bourriaud:

Es importante no mitificar la nocién de publico: la idea de una
masa unitaria tiene mds que ver con una estética fascista que con
experiencias momentdneas en las que cada uno debe conservar
su identidad. Es un entramado definido y limitado a un contra-
to, no un pegamento social que solidificarfa alrededor de totems

reconocibles. El aura del arte contempordneo es una asociacién
libre.®

El sujeto colectivo receptor del arte publico, al que nos re-
ferimos en este capitulo, es el canal comunicativo a partir del cual
se genera la obray a quien va dirigida. Es un publico-comunidad,
en el sentido planteado por Jean Luc Nancy. El pablico-comu-
nidad, producto de la accidn participativa es una colectividad
coherente con un fin comun. Las piezas de arte publico son la
causa eficiente de este proceso de fusién mental en comunidad,
tanto por la consideracion del contexto especifico como parte
del proceso creativo de la pieza, como por el sefialamiento que
hace la pieza de intereses y/o situaciones comunes y por el plan-
teamiento de lineas de accidn a seguir; ademds el sentimiento
de comunidad se intensifica cuando los miembros del grupo se

87 PIERRE BOURDIEU, citado por Bernhard Zimmermann en El Lector
como productor, en VV.AA., Estética de la recepcién, Arco Libros, S.A., Ma-
drid, 1987, p. 49.

88 NICOLAS BOURRIAUD, op. cit., p. 74.
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convierten, junto con el artista, en productores materiales de la
pieza.

Las obras al generar comunidad, provocan la activacién
de la conciencia critica, logrando una participacién mds com-
prometida, este tipo de piezas pueden conseguir que una masa
indiferencia en un primer momento, por el efecto de la participa-
cién, asuma la conciencia de pertenecer a determinada comuni-
dad. En el seno de este publico-comunidad tiene lugar la comu-
nicacion entre los sujetos que componen la colectividad y a su
vez la comunicacion orgdnica de si misma con su propia esencia.
La comunidad la integran sujetos individuales que comparten
un fin comun, solo se verifica a través del otro y para el otro, en
su seno tiene lugar el fortalecimiento mutuo de la identidad co-
munitaria e individual.

Algunas propuestas colectivas de trabajo llegan incluso a
producir un estado momentédneo de comunién social, un estado
de corta duracién de fusién mental mds profunda entre los inte-
grantes de una comunidad artistica, durante los momentos de
comunion los corazones parecieran latir corazones al unisono y
las distancias y los obstaculos desaparecen, el efecto de este es-
tado de catarsis social es la reafirmacion de identidad colectiva.
La participacién implicativa no es una participacién enajenada,
parte medular de las piezas es desarrollar una participacion cri-
tica y generar consciencia social, procurando que el individuo
mantenga una conciencia clara de su yo, porque la comunidad
no es el espacio del abandono, sino de la afirmacion de las posi-
ciones individuales que conforman el tejido social. En este senti-
do, el arte publico recupera la idea de la ilustracién: formar a las
gentes en la libertad, en la tolerancia y en la dignidad a través de
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un lenguaje estético que logre involucrar a los ciudadanos con
su entorno.

Tercera fase de participacién: el publico participa en la obra. Las
obras de arte publico surgen como resultado de la organizacién
de la experiencia social por parte del artista. La implicacién so-
cial del artista es el elemento detonador del proceso participati-
vo que culmina con la implicacién del publico en la produccién
material o significativa de la obra. El publico se implica en la
obra porque algo tiene que ver con ellos, porque reconocen que
establece alguna relacién con su entorno inmediato o porque
el tema les es cercano, las obras de arte publico se valen de un
lenguaje muy distinto al de las grandes narraciones, la estrategia
poética es reubicar y hacer accesibles temas globales a través de
senalar la relacion que guardan con respecto a una comunidad.
El artista, valiéndose de formas de accién especifica, localiza en
la comunidad asuntos que en un principio se presentaban como
ajenos o que simplemente eran invisibles, como el sefialamiento
de los homeless de Nueva York que Krzysztof Wodiczko llevo a
cabo a través de sus Vehiculos en la década de los ochenta. El de-
sarrollo de temas comunes que afectan al grupo es el motor de la
participacion del publico en la confeccion final de la obra.

El contenido comtn es solo el gancho, la participacion va
siempre mds alld, a partir de sentirse directamente afectado por
un tema en especifico como la violencia contra las mujeres, el
racismo o la sobreproduccién de basura, el publico se activa en
formas distintas, o bien a través del ejercicio de una postura cri-
tica o a través de las acciones reivindicativas o propositivas que
plantean una solucion factible a un problema, las acciones con-
cretas a seguir estan planteadas o delineadas en cada estructura
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poética, el arte publico actual ha superado los binomios accién/
reaccion utilizados por los futuristas para provocar, o accién/
confrontacién, en él basaron algunas de sus obras las artistas
feministas norteamericanas, ahora las estrategias se dirigen no
solo al militante de un problema sino al ciudadano medio, sir-
viendo la obra como gancho para apuntar distintas problemad-
ticas sociales, el proyecto Cabanyal Portes Obertes ha logrado
ampliar el dmbito participativo y generar interés en un asun-
to microsocial de destruccion especulativa de un barrio, al res-
pecto Miguel Molina apunta:

Frente a los binomios accidn/reaccidn, accién/confrontacion
que implican una lucha de choque al agresor se emplean otros
como activacién/vinculacién y accién/participacion, que pre-
tenden sensibilizar al ciudadano acercindolo al conocimiento y

disfrute del propio barrio sobre un interés comun.*

Mediante la participacion, las obras dirigidas a lo social
incluyen al publico como elemento conformador de su estruc-
tura, en algunos casos el publico es su materia prima, en otros
el soporte, en otros mas, el tema y en algunos una importante
herramienta. Como parte de su estrategia participativa y con el
fin de ampliar su publico y su base de apoyo, muchos proyectos
se vinculan a movimientos sociales, organizaciones comunita-
rias, grupos activistas, universidades, sindicatos, ONG's medio-
ambientales, iglesias, solo por citar algunas. Las estrategias de

89 MIGUEL MOLINA, «La ciudad asediada: Arte publico comprometido
y movimientos vecinales de Valencia», en VV.AA., Dossier Comunidad Va-
lenciana, Ars Nova, Barcelona, 2002, p. 113.
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cooperacién con instituciones comunitarias contribuyen al éxi-
to a mediano plazo de un proyecto porque facilitan el desarrollo
de procesos de identificacion.

Los lineamientos para la accion del pablico estdn plantea-
dos inicialmente en la poética de la obra, la cual propone formas
de accién especifica que inducen al publico a participar de forma
flexible y fluida. El espectro de accién participativa del publico
es muy amplio, va desde concebir las obras conjuntamente, ba-
sarlas en el hecho de compartir, efectuar gastos en comun, po-
ner en funcionamiento estructuras de acogida, implicarse en la
lucha politica o ecoldgica, usar mobiliario urbano o artefactos
que contribuyen al desarrollo de vida urbana, participar en la
fiesta, dialogar, realizar un documental social con propésito cri-
tico, foros o circulos de debate, creaciéon de soportes de prensa
que adquieren valor de realizacidn artistica, solo por mencionar
algunas. La forma que cada artista le da a su produccién no es
inmutable, como sefiala Bourriaud:

Los artistas encaran su trabajo desde un punto de vista triple,
a la vez estético (;como traducirlo materialmente?), histérico
(¢cémo inscribirse en un juego de referencias artisticas?) y so-
cial (;c6mo encontrar una posicién coherente en relacién con

el estado actual de la produccién y de las relaciones sociales?).°

La participacién implicativa del ptblico enla obra puede al-
canzar niveles diferentes, para determinar el nivel de implicacién
se toma como base el modelo de ptblico propuesto por Suzanne
Lacy, el cual propone una estructura circular, concéntrica y no

90 NICOLAS BOURRIAUD, op. cit., p. 54.
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jerdrquica, que permite determinar hasta qué grado la participa-
cién del publico es parte de la estructura de la pieza. El nivel mas
profundo de participacion lo alcanza el ptblico sin el cual la obra
no hubiera podido existir, tomando como ejemplo los vehiculos
de Wodiczko, este nivel estaria conformado precisamente por las
personas sin hogar que en ese entonces habitaban en el espacio ur-
bano de Manhattan. El segundo nivel incluye al ptblico que pro-
duce la obra conjuntamente con el artista, son personas que par-
ticipan con su trabajo para llevar la obra a la realidad, no obstante
que es un nivel profundo de implicacién, como lo sefala Lacy,
la pérdida de un par de miembros a este nivel no afectaria la reali-
zacion de la obra. El ptblico inmediato es un publico activo par-
ticipativo; en las obras basadas en comunidad, quienes acuden
a la presentacion o a su exposicion a menudo estin directamen-
te involucrados en el tema, aunque no hayan tomado parte en
la realizacién material de la pieza. El modelo también contempla
otros niveles de publico que ya no tienen una accién participa-
tiva directa, como seria el publico de los medios de masas y el
publico del mito y la memoria, en este nivel de publico la obra
funciona como motivo de recuerdo o celebracién.

Por el cardcter colectivo que adquiere la participacion en el
arte publico, las propuestas requieren de un organizador de dicha
participacion, rol que generalmente desempena el artista y que en
ocasiones delega en alguno o varios miembros de la comunidad,
aunque la responsabilidad de llevar a cabo el proyecto la sigue
conservando el artista. El artista organizador es quien coordina al
publico y los materiales para lograr el fin trazado, pero no solo or-
ganiza el trabajo productivo hacia adentro, en ocasiones y como
parte del proceso productivo de la obra, asume también el rol de
gestor ante el poder politico o las instituciones culturales. En esta
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labor también incluimos la de documentacién que generalmen-
te lleva a cabo el propio artista, él registra, organiza y conserva
un archivo de la experiencia, en la mayoria de los casos el re-
gistro incluye entrevistas con el publico participante, en caso de
que la documentacion sea otro elemento estructural de la pieza,
la consideramos como una accion participativa del artista.

El artista, en términos de Herbert Read, es el revolucio-
nario por esencia, es quien transforma el orden establecido. Los
artistas publicos enfrentan el reto de superar un concepto de
arte que no sea solo una fuerza creadora activa, sino una practica
social transformadora. Las diversas alternativas no podran resol-
verse solo en el terreno de la propia actividad artistica, sino en el
marco de una praxis mas amplia y respondiendo a las necesidades
e intereses de los diferentes grupos que integran el publico de la
obra. Aunque son muchas y diversas las estrategias participativas
desarrolladas por los artistas publicos para contribuir en el pro-
ceso de transformacién social, nosotros por cuestiones metodo-
légicas hemos distinguido tres lineas generales de actuacion del
publico propiciadas por los modos de accién que ponen en mar-
cha las obras, son tres categorias flexibles que involucran diversas
modos de accién especifico: publico usuario, ptiblico construc-
tor y publico interlocutor.

El publico usuario

En las obras de arte ptblico que cumplen una funcién utilitaria,
la participacion del publico tiene lugar a través del empleo, uso o
disposicion de la pieza. Son obras que estin hechas para cubrir
las necesidades practicas de su entorno como mobiliario urbano,
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estructuras de acogida, refugios, bibliotecas, centros de reunion,
puentes, parques, medios de transporte, espacios habitables, co-
medores, acciones pedagdgicas o lidicas, entre otras muchas;
pero a diferencia del mobiliario publico, de la accién social
directa o de un proyecto urbanistico, una obra de arte publico
con estas caracteristicas establece una relacion dialégica con el
publico sobre sus propias cualidades utilitarias. Lo que en esta
relacion se busca es llegar al publico comun, no especializado, e
intentar dar una solucion sencilla, esencial y poética a sus nece-
sidades diarias. Son propuestas que al contribuir al desarrollo y
mejora de la vida urbana otorgan a su vez funcionalidad social al
arte, evidenciando la dimensién colectiva de la experiencia en el
espacio urbano. El arte publico funcional es mediacion, sin ella
carece de valor; el efecto de la mediacion es convertir un espacio
en algo sociable, ddndole forma y atrayendo la atencién de sus
usuarios hacia un contexto mas amplio, de la vida, de la gente, de
la calle y de la ciudad.

Las obras que estin ampliamente dispuestas a ser usadas
por el publico, enfatizan el factor ludico y de utilidad, no son un
concepto abstracto, infinito, intangible, sino concreto, tangible,
con limites y funciones precisas, cuyo objetivo es facilitar activi-
dades y procesos colectivos cotidianos. Son propuestas puestas
al servicio de la accion del publico que se convierte en usuario
al recibir los servicios que la pieza le ofrece, rrespondiendo asi a
los presupuestos del arte utilitario planteados por el construc-
tivismo ruso. Uno de los episodios clave de la historia del arte
del siglo veinte fue la lucha que los constructivistas soviéticos
establecieron entre funcién y forma, la cual fue retomada por la
Bauhaus y que ha sido continuada por artistas contemporaneos.
Los constructivistas pretendian la creacién de un mundo nuevo
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mediante la unién de las formas puramente artisticas con finali-
dades utilitarias, invitando a los artistas productores a tomar el
control sobre las nuevas formas de la vida cotidiana, los artistas
contempordneos que proponen este tipo de piezas asumen su
tarea dentro del modelo planteado por el productivisto, Hal Fos-
ter sefiala que los artistas pablicos en vez de hablar de una nue-
va fuerza social alinean su practica con su produccién y de este
modo «pasa de ser un proveedor del aparato productivo a un
ingeniero que considera que su labor es adaptar dicho aparato a
los fines de la revolucidn proletaria».* En la practica el modelo
productivista ruso ha sido una base firme en los intentos artisti-
cos por enmendar la divisién del trabajo cultural.

La participacion en este tipo de piezas es inmediata y con-
tundente, el publico usuario activa la obra disponiendo de ella
de acuerdo con su finalidad natural funcional. La participacién
asegura la utilidad real, que es uno de sus elementos compositi-
vos esenciales; si una obra de este tipo no cumple con su tarea
prictica, se puede considerar una obra inconclusa o fallida, su no
utilizacién evidencia también su carencia de efectividad social.
Generalmente el publico usuario no requiere ninguna capacidad
especial para interactuar con la pieza, simplemente satisfacer
una necesidad cotidiana, vital o social. Las obras de arte publico
en las que se aprovechan las cualidades formales y las posibili-
dades de interaccién de la obra con el espectador para provocar
experiencias de disfrute, diversién y entretenimiento, desempe-
fan una funcién ludica. El juego es un hacer comunicativo en el
sentido de que no conoce la distancia entre el que juega y el que

91 HaL FOSTER, «Recodificaciones: Hacia una nocién de lo politico»,
en VV.AA., Modos de Hacer. Arte critico, esfera piiblica..., op. cit., p. 98.
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mira el juego, el espectador de una obra de arte publico es mas
que un mero observador que contempla lo que ocurre ante él, en
tanto que participa en el juego es parte de éL

Una pieza utilitaria no debe servir como un simple realce
estético anadido al paisaje urbano, aislado en si mismo o como la
presuntuosa huella de la inspiracién del artista que quiere trans-
formar el lugar, sino como un objeto que integra el entorno y
que solo cobrard sentido por su uso, Siah Armajani, uno de los
artistas mas comprometidos con la vertiente utilitaria del arte
actual, puntualiza que la escultura publica facilita el acceso de la
gente al arte:

El arte en el arte publico no es un arte elegante, sino un arte mi-
sionero. En el arte publico el artista ofrece su habilidad, y por
tanto el artista como creador tiene su lugar en la sociedad. Las
necesidades sociales y culturales apoyan la practica artistica. No
es una creacion artistica aislada, sino una produccién social y

cultural, basada en necesidades concretas.

El 4mbito de participacién del publico usuario se construye
en la confluencia entre la respuesta a una necesidad ludica, fun-
cional, pedagégica o vital que otorga la obra y la activacion me-
diante su utilizacion por parte del sujeto. La obra es el resultado
de una adecuada correspondencia entre la forma y el sentido de
uso, sin posponer o relegar las consideraciones estéticas. La esté-
tica kantiana apuesta por la inutilidad o desinterés del arte, pero
para los artistas publicos el arte es bueno porque es susceptible de

92 S1AH ARMAJANI, «El arte publico en el contexto de la democracia
americana>, en Siah Armajani, op. cit., p. 95.
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ser usado, porque es funcional. Segtn la teoria de Kant, el placer
estético no necesita de ninguna justificacion externa, no debe sa-
tisfacer ningtin interés practico y contenido concreto deberia in-
terferirlo, esta radical aproximacion a la experiencia estética por
parte de Kant justificé durante mucho tiempo la plena autono-
mia artistica, que darfa paso al desarrollo de un arte no objetivo,
un arte sin referencias al mundo externo, un arte que considera-
ba la utilidad como servidumbre. En contraposicion abierta a la
estética kantiana, artistas como Siah Armajani e Isamu Noguchi
insisten en la utilidad como tnica respuesta al problema de la ne-
cesaria reformulacion del papel del arte y del artista y proponen
un arte que, gracias a su funcién y a su interés, pueda integrarse
enlavida de los hombres, de la gente corriente y formar parte de
su rutina y cotidianidad; para ellos en la utilidad radica la belle-
za, son propuestas que en su utilidad estd contenida su belleza,
que no son faciles ni complacientes, porque no por estar en la
calle y ser util, el arte debe renunciar a sus objetivos e ideales y
ofrecer productos complacientes que se presten a faciles inter-
pretaciones y se alejen de la funcién estética; las obras de arte
publico necesariamente deben insertar la dimension estética en
la experiencia cotidiana de los ciudadanos.

Las piezas funcionan como propuestas al servicio de la ac-
cién de un usuario que se sienta, se transporta, come, se educa,
se divierte, habita, juega, o lee, otorgando un servicio a los indi-
viduos en cuanto que son miembros de una sociedad y usuarios
de un espacio publico comun, son piezas que no plantean solu-
ciones a necesidades de un individuo aislado. Durante su labor
de investigador, el artista productor reconoce los requerimien-
tos para un mejor funcionamiento de una comunidad, las piezas
funcionales requieren de un artista capaz de dar solucién esté-
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tica a necesidades pricticas: «Un artista que no debe imponer
un camino anticipaindose al comun de la poblacién, sino que,
por el contrario, deberd escucharle para poder atender mejor sus
necesidades>.%

Armajani, fiel a los planteamientos constructivistas, se
refiere a un artista que produce en lugar de crear. El uso de
estos muebles, estructuras, objetos, artefactos, servicios o he-
rramientas crea y hace mds disfrutable la vida en comun. El pu-
blico usuario habita y genera la obra, modificando el espacio
cotidiano y transformandolo en espacio artistico y al mismo
tiempo incluyéndose él mismo dentro de él. Algunas propues-
tas buscan la implicacién del publico a través de la puesta en
accion de mecanismos que implican la manipulacién de al-
gun componente, otras unicamente requieren movimientos
concretos, otras son propuestas para ser habitadas o satisfacer
necesidades de comunicacién, otras mds se orientan a resolver
requerimientos fisioldgicos o de educacion o formacién, pero
siempre estdn dirigidas hacia las necesidades de los usuarios:

El arte publico no trata acerca de uno mismo, sino de los demas.
No trata de los gustos personales, sino de las necesidades de los
demds. No trata acerca de la angustia del artista, sino de su sen-
tido civico. No pretende hacer que la gente se sienta empeque-
fiecida e insignificante, sino de glorificarla. No trata acerca del
vacio existente entre la cultura y el publico, sino que busca que el

arte sea publico y el artista de nuevo un ciudadano.**

93 S1AH ARMAJANI, citado por Maria Dolores Jiménez-Blanco en
«Mesa de picnic para Huesca. Siah Armajani o la insensatez del idealis-
ta>, en Siah Armajani, op. cit., p. 77.
94 SIAH ARMAJANI, op. cit,, p. 93.
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En general, son propuestas que plantean la solucién a un
problema concreto y hacen mis fécil la vida publica cotidiana,
pero también hay piezas que pretender ser utilitarias y no lo son,
Jordi Claramonte apunta que las piezas fallidas sirven inicamen-
te de «marcos transitorios e inverosimiles para la convivencia
social: lldmese unas sopitas, llimese una fiesta de intercambio de
ropa, lldmese unos videos o proyecciones al aire libre, o llime-
se un streaming a tiempo real entre vete a saber quién o qué».%
Mas alld de meros productores de escenarios, lo interesante es
construir las plataformas que permitan ellas mismas hacer emer-
ger y diseminar la experiencia social en el espacio publico.

El publico usuario estd compuesto de transeuntes que
generalmente no visitan museos, quienes a través del uso de la
obra aprenden sobre sus propias necesidades y nuevas formas
para resolverlas. A través del uso, el publico se implica en el arte
y casi sin darse cuenta contribuye en la prictica a cerrar la brecha
abierta por el movimiento moderno de separacion arte y vida.
Por su estructura son sencillas, simples e intelectualmente acce-
sibles para un rango muy amplio de publico y no requieren de
conocimientos especiales para su utilizacion, el piblico se im-
plica de manera sencilla sentandose a esperar el autobus en uno
de los Bus Shelter del artista norteamericano Dennis Adams. Los
Bus Shelters funcionaban como mobiliario urbano que ademis
por su capacidad critica invitaban al ptblico a una participacion
implicativa dialégica. Las paradas de autobus de Adams funcio-
naban como refugios urbanos de uso transitorio, dirigidas al pu-

95 JorDI CLARAMONTE, «Estética Modal: conceptos bésicos» en Es-
tética y teoria del arte en <wwwijordiclaramonte.blogspot.com>, tltima
consulta 10 de mayo de 2009.
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blico en continuo estado de transito, la serie estd influenciada
por el constructivismo ruso, no solo en lo que respecta a la utili-
dad del arte, sino también en lo relativo al procedimiento com-
positivo de deformacién romboidal, que el artista utiliza para
fragmentar las imdgenes que componen a la pieza. Para Adams
el uso natural de estos espacios de espera es fundamental para
lograr la participacién interpretativa:

Elrefugio encerrado de los autobuses que llegan, funciona como
un espacio de espera Standard, de cristales cerrados con un ban-
co en su interior. Recorriendo la parte trasera y cara a cara con el
otro refugio hay una caja de luz que contiene una imagen foto-
grafica de canadienses nativos en una protesta callejera frente al
edificio del parlamento de Ottawa. Al caer la noche esa imagen

fotografica se refleja en el segundo refugio y a través de é1.9¢

El publico productor

En el arte publico, la colaboraciéon en la ejecucion de algunas
obras es uno de los modos de accién participativa mas recurrente.
El publico productor asume con impetu creativo la propuesta del
artista, poniéndola en marcha conjuntamente con él, es una labor
de coproduccién enla cual tanto el publico como el artista invier-
ten creatividad, energia y tiempo. La produccién colaborativa en

96 DENNIs ADAMS, citado por Mau Monledn en La experiencia de los
limites: hibridos entre escultura y fotografia en la década de los ochenta, Co-
leccion Formas Plésticas, Institucié Alfons el Magndnim, Diputacion de
Valencia, Valencia, 1999, p. 152.
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las propuestas de arte ptblico, va més alld de la mera produccién
de objetos, incluye la produccion de agentes de socializacion, de
lenguaje, de experiencia, de entidades colectivas y esferas publi-
cas. Son procesos artisticos participativos dotados de un gran po-
tencial activista porque el publico participante adquiere durante
el proceso creativo conciencia de su capacidad de producir nue-
vas formas sociales.

Es un tipo de produccion artistica que parte de la intersub-
jetividad y que tiene por objeto la elaboracion colectiva de sen-
tido a través de la produccién conjunta. La produccién colectiva
es una préctica recurrente en las propuestas de arte publico, la
cual se pone en marcha a través de diferentes métodos de eje-
cucién en los que toma una importancia central la investigacion
preliminar y la actividad organizativa y de orientacién de los
participantes. Los métodos organizativos basados en la mutua
cooperacion y con estructura no jerdrquica aseguran la partici-
pacion del publico y la distribucion efectiva del mensaje en un
dmbito mds amplio, asi mismo, promueven la superacién de la
critica de la representacion ofreciendo como alternativa la crea-
cién de espacios de oposicion.

La colaboracién es una estrategia que contribuye a la crea-
cién de una esfera publica de oposicion y alternativa, por ello
fue un método de accidn artistica al que recurrieron las artis-
tas integrantes del movimiento feminista norteamericano de los
anos setenta. Al respecto, Paloma Blanco sefiala que las artistas
feministas preocupadas por la efectividad de su trabajo encon-
traron en «la colaboracién una practica imprescindible con in-
mensas posibilidades, subrayando los aspectos relacionales del



EL ARTE PARTICIPATIVO ¢ 129

arte».%” La colaboracién comunitaria que desarrollaron las ar-
tistas feministas se basaba en una estrategia que apuntaba hacia
el activismo politico y la educacion a través del arte.

La coproduccién es una tictica que requiere de proximidad
fisica, didlogo, intercambio y empatia entre los miembros de la
comunidad participante y de ésta con el artista, en algunas oca-
siones durante el proceso productivo se logran momentos de
comunidn o catarsis estética que produce un fuerte sentimien-
to de unién momentanea entre el pablico productor. Aunque en
la mayoria de los casos solo se logra exacerbar el sentimiento de
comunidad que se reconoce en un fin comun, desarrollaindose
relaciones de mutua cooperacion, solidaridad y proteccién reci-
proca, efectos que son también parte de la obra. La participacién
del publico en este tipo de propuestas implica el trabajo conjunto
entre los miembros del publico y el artista, quien como parte del
trabajo desarrolla y aplica métodos colaborativos para su produc-
cién. La construccién de consensos conduce al artista a imple-
mentar formas de accién normalmente no asociadas con el arte;
Paloma Blanco senala la necesidad de que artista que acttia en co-
laboracién aprenda tacticas completamente nuevas para trabajar
con gente no educada en el arte: colaborar, desarrollar pablicos
especificos y de diferentes estratos y clarificar el simbolismo vi-
sual y del proceso. El esfuerzo de los artistas también se dirige a
crear un lenguaje para comunicarse con sus colaboradores: «Los
artistas que trabajan en comunidad necesitan organizar cons-
cientemente capacidades criticas y organizativas entre la gente
con quien trabajans.%

97 ParoMA BraNco, «Explorando el terreno>, en VV.AA., Modos de
Hacer. Arte critico, esfera piblica..., op. cit., p. 43.
98 Lucy L1pPARD, «Looking around: Where we are and where we could
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Ademas de educador y comunicador, el artista asume el
rol de organizador o manager relacional —en términos plantea-
dos por Nicolas Bourriaud—, disponiendo y distribuyendo las
tareas a realizar y las herramientas entre los miembros de la co-
lectividad para lograr configurar la propuesta. Los lineamientos
productivos generalmente son establecidos por el artista, aunque
estos pueden modificarse a lo largo del proceso por la accién o
decision del publico productor. También existen propuestas en
las que el artista somete a consideracion de la comunidad la estra-
tegia productiva a seguir y delega la organizacion en algiin miem-
bro de la colectividad, pero siempre la propuesta inicial para la
accion proviene de él.

Los diferentes modos de accion conjunta que llevan a cabo
miembros de una comunidad y el artista para la configuracion de
una obra van desde la elaboracién material realizada entre todos,
pero en la que cada miembro ocupa un lugar especifico dentro
del proceso productivo, este fue el método productivo elegido
por Alighiero Boeti para realizar sus mapas en colaboracién con
quinientos obreros tejedores paquistanies. Un segundo modo
de accién especifica es la elaboracién material conjunta en la que
no hay una distribucién de tareas bien delimitada, todos trabajan
enlarealizacion dela pieza pero sin ocupar un lugar especifico en
la cadena de produccién artistica. Una tercera forma de accién
que distinguimos es la elaboracién simbdlica conjunta, como la
obra de 2002 de Francis Alys Cuando la fe mueve montaias, para
cuya produccion el artista convocé a una multitud para despla-
zar minimamente y con la ayuda de palas una de las montanas de
la periferia de Lima en Peru. Una cuarta forma de produccion es

bex», en VV.AA., Mapping the Terrain..., op. cit., p. 126.
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llevada a cabo por los miembros de un grupo especifico a través
de una vinculacién dialogal como la realizacién de entrevistas
o0 la construccién de narraciones colectivas, en este caso la obra
es el producto del didlogo, la obra Hilvanar de 2007 de la artista
mexicana Mart de la Garza es un ejemplo de propuestas basadas
en este modo de ejecucion. En las cuatro formas de produccion,
el artista pone a disposicion de sus socios-colaboradores los ins-
trumentos criticos y materiales para fabricar, edificar, unir, orde-
nar o poner en funcionamiento la pieza. El concepto de produc-
cién no designa aqui una analogia con la produccién material de
bienes, se trata mas bien del concepto comprehensivo de produc-
cién social, respecto al cual la produccion de bienes es solo una
formacion particular. En las précticas colaborativas la produccién
se orienta ala produccién de riqueza social y a su apropiacion por
parte de los mismos productores. Son obras que implican comu-
nidad tanto en el tema, en la informacién con la que se trabaja, en
la ejecucién, en organizacién y en el funcionamiento de la pieza.

El efecto de involucrar al publico en el proceso creativo-
productivo, ademds de ser un acto de generosidad por parte del
artista asegura la efectividad social de la propuesta, al experi-
mentar el hacer creativo el ptblico desarrolla la capacidad para
inventar nuevas de formas de organizacion: «Solo las experien-
cias que los obreros realizan con sus propias formas de compor-
tamiento y de conciencia, les capacitard para desarrollar sus pro-
pias formas de organizacion de la experiencia». %

99 ALEXANDER KLUGEy Oskar Negt, «Esfera Publicay experiencia. Ha-
cia un andlisis de las esferas ptblicas burguesa y proletaria», en VV.AA,,
Modos de Hacer. Arte critico, esfera puiblica..., op. cit., p. 254.
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La produccién y organizacion de la experiencia es un pro-
ceso social cooperativo que puede ser comprendido cuando se
abandona la ficcién del conocimiento individual. Para experi-
mentar lo que significa hacer en arte, es necesario llevarlo a la
practica: «No basta que el pensamiento presione sobre la rea-
lidad, sino que la realidad también debe hacer presion sobre el
pensamiento>.'°°

El sentido de la colaboracién se estructura a través de la
coproduccién continua de dispositivos de articulacion de la ex-
periencia social, de modo que la colaboracién se expanda, hasta
el punto de que sea incontrolable por el agente artistico que la
inicié. Al respecto Jordi Claramonte afirma que lo importante en
este tipo de propuestas radica:

[...] en producir estos caminos o canales para la continua articu-
lacién de la experiencia, comprendida esta como un elemento
organico y vivo, que se relaciona en multiples capas, ya que en su
emergencia modal es apropiable en otras situaciones, y con ello

modificada, y puesta de nuevo en marcha por otras personas.**

De este modo, la experiencia puede incluso crear formas
diferentes de concebir y construir el espacio publico. La creacién
colaborativa al mismo tiempo emerge de y produce un sistema
social no jerdrquico. El publico productor participa generalmen-
te atendiendo a una invitacion directa del artista, quien se acerca

100 Ibid., p. 255.

101 JORDI CLARAMONTE, «Estética Modal: conceptos bésicos>, en Es-
tética y teoria del arte en <wwwjordiclaramonte.blogspot.com>, tltima
consulta 10 de mayo de 2009.
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personalmente a algun miembro o lider comunitario y le expo-
ne el proyecto, o bien realiza una invitacién abierta a través de
carteles, internet u otro medio de comunicacién local, aunque
generalmente la participacion estd limitada a un cierto nimero
de personas. El involucramiento del publico en la produccidn,
no es espontaneo, requiere del consentimiento previo y expreso
por parte de los sujetos, porque estos se involucran en un pro-
ceso que no es instantdneo, su conclusion puede requerir desde
varias horas hasta varios meses, ademds el proceso productivo
demanda la asuncién de responsabilidades que requieren de
ciertas habilidades o experiencia por parte de los colaboradores,
por ejemplo determinada actitud fisica o el manejo de alguna
herramienta que requiera conocimientos especificos. El pablico
productor asume el compromiso de configuracion de una obra
en la que el significado no esta dado, este se construye durante
el proceso productivo. El resultado de la accién son obras, que
extienden su forma mds alld de su forma material en las que
«la forma toma consistencia y adquiere una existencia real solo
cuando pone en juego las interacciones humanas; la forma de
una obra de arte nace de una negociacioén con lo inteligible. A
través de ella el artista entabla un didlogo>.'*

El publico productor es un publico comprometido en la
realizacion de la obra, su actuacion conjunta con el artista y con
otros miembros de la comunidad potencia su capacidad critica
y facilita el proceso de identificacién de la comunidad con la
obra, al ser los propios vecinos o companeros de trabajo quie-
nes realizan la obra, el publico que no participa directamente
en la elaboracion la percibe atin més cercana. En este sentido

102 NICOLAS BOURRIAUD, op. cit., p. 22.
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la participacion colaborativa se convierte en un proceso de au-
toexpresion o autorrepresentacion protagonizado por la propia
comunidad: «[...] a través de tales expresiones creativas, los in-
dividuos son dotados adquiriendo paulatinamente, voz, visibi-
lidad y conciencia de formar parte de una colectividad mucho
mayor>.'

La puesta al servicio del espectador de instrumentos para
construir la obra va més alld de asignarle una funcién en la cade-
na de produccidn, implica la puesta en marcha de su capacidad
creativa. El gesto del artista de ceder una parte de la autoria es
una forma mds igualitaria y democrética de produccién, ademds
la produccién compartida al incrementar las posibilidades crea-
tivas multiplica los posibles efectos estéticos y sociales de la obra.
El papel del artista como unico autor en este tipo de propuestas
se ve trastocado, dejando de ser creador stricto sensu para conver-
tirse en un productor que desarrolla una herramienta que luego
serd el publico quien use segun sus capacidades y necesidades.

La labor de los coproductores no termina al materializar
la obra, su actividad productiva debe extenderse mas alld de la
forma inicialmente planteada por el artista y enfocarse hacia
la autogestion, para que asi los conocimientos adquiridos pue-
dan convertirse en herramientas de trabajo utiles para la comu-
nidad y no quedarse en el nivel de meros actos o montajes pro-
ducto del saber acomodaticio y oportunista de algun artista que
interprete el rol de comprometido, Jordi Claramonte denuncia
que la mayoria de los casos este tipo de estrategias no conllevan

103 NINA FELSHIN, «;Pero es esto arte? El espiritu del arte como activis-
mo>, en VV.AA, Modos de Hacer..., op. cit., p. 7.
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ningun beneficio a la comunidad sino que es arte hecho por la
comunidad para el beneficio del artista:

En detrimento de cualquier trabajo o beneficio reciproco con la
comunidad o red social con la que se ha trabajado, mds alld de
la mera excusa de dar voz o hacer emerger conciencias criticas

en las masas subalternas (y demds refraneros mesidnicos...). %4

En el fortalecimiento de los lazos comunitarios radica la
efectividad de la colaboracién, este proceso de capacitacion para
la autogestién comunitaria y reforzamiento a través del arte de
los poderes comunitarios, al cual se refieren como empowerment
Suzanne Lacy, Nina Felshin y Claire Bishop, entre otros criticos
angloparlantes, ha sido traducido al espafiol como dotacion, s es
uno de los principales objetivos de las propuestas de arte publi-
co en general y una de las estrategias mas efectivas para lograrlo
y darle seguimiento a sus efectos es justamente la estrategia de
produccién en colaboracion, a pesar de algunos accidentados
intentos en la practica.

El publico interlocutor

Elarte publico ha demostrado ser un motor eficaz para movilizar
a ciudadanos y artistas a la actuacion politica y social. Mediante

104 JORDI CLARAMONTE, 0p. cif.

105 Enla traduccion del texto de Nina Felshin ;Pero es esto arte? El espiritu
del arte como activismo de Paloma Blanco, y del texto de Lucy Lippard Mi-
rando alrededor. Dénde estamos y donde podriamos estar, traduccion de Palo-
ma Blanco y Jesus Carrillo, el sustantivo empowerment esta traducido como
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la utilizacién de distintas formas de produccién y modos de ex-
presion, una vertiente productiva busca la efectividad en el pla-
no social a través del didlogo que intenta transformar la cultura
y promover el ejercicio de la accién politica directa, es un arte
que despierta,’*® una expresion de la conviccion democrdtica y
del compromiso activo en el foro publico tanto por parte del ar-

106

tista como del publico, un ejercicio de la dimension politica del
sujeto. Son propuestas que funcionan como catalizadoras de la
accién colectiva en las que el artista asume el papel de manipu-
lador de signos y el pablico se convierte en el lector activo de
mensajes: un interlocutor del didlogo planteado por el artista. La
participacion interpretativa supera el plano estético y alcanza el
plano histérico-social al que el publico pertenece.

Para Krzysztof Wodiczko cualquier obra que no incite al
didlogo critico, a pesar de encontrarse situada en el espacio pu-
blico es decoracién urbana liberal —como éllallama—, que tiene
como unico fin distraer la atencién de los ciudadanos de los con-
flictos sociales, econdmicos y politicos. Las obras de arte publico
critico actian como mecanismos promotores del cambio social
al dirigirse al fomento de una perspectiva critica en el especta-
dor. La estrategia participativa en la que se basa el arte publico
critico es el planteamiento dialdgico abierto, claro y contunden-
te sobre asuntos locales o nacionales con el objeto de incitar a
la accién transformadora. La estructura poética toma la forma

dotacion y el verbo empower como dotar, para nosotros la traduccién no es
satisfactoria, creemos mas conveniente la utilizacién del verbo fortalecer.
106 Wake up art es una expresion que utiliza Lucy Lippard con referencia
ala funcidn catalizadora de la accién colectiva que cumple el arte activista,
en Lucy Lippard, «Looking around: Where we are and where we could
bex, en VV.AA., Mapping the Terrain..., op. cit., p. 123.
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de declaracion o de conversacion, ambas formas de praxis social
se insertan en la esfera publica de la comunicacion, «el espacio
donde las politicas son posibles y después comunicables>.**?
Estas obras se desarrollan como un acto comunicativo asumien-
do su estructura bésica: emisor, mensaje y receptor. El publico
interlocutor es una de las partes en el didlogo, el receptor inicial
del mensaje, quien a su vez se convierte en emisor.

Como parte del acto comunicativo, este tipo de piezas fun-
cionan como mensajes que se valen de la palabra y de imagenes
u objetos que declaran no solo que algo ha sucedido, sino que
lo sucedido corresponde a un suceder que puede reactivarse y
recrearse. Su esencia radica en lo que son capaces de declarar,
no se reducen a un mero objeto de placer, son declaraciones que
exigen la lectura del publico para iniciar un didlogo reflexivo y
cuestionador.

Las obras conversaciones sumergen al ptublico como inter-
locutor en un verdadero didlogo que no se limita a la esfera de las
razones de unay otra parte, cuyo intercambio y coincidencia pu-
diera constituir su sentido, hay algo mds, un potencial de alteri-
dad, que estd mas alla de todo consenso en lo comun. Forma par-
te de toda verdadera conversacidn el atender realmente al otro,
dejar valer sus puntos de vista y ponerse en su lugar. La presencia
de un interlocutor, artista o publico, ayuda tanto a uno como al
otro a abandonar la propia clausura y a recoger el derecho ob-
jetivo de su opinion a través del cual se puede llegar al acuerdo
en la cosa. La negociacion incluye un énfasis en el intercambio

107 ALEXANDER KLUGE y Oskar Negt, «Esfera Publica y experien-
cia. Hacia un andlisis de las esferas publicas burguesa y proletaria>, en
VV.AA., Modos de Hacer..., op. cit., p. 270.
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en el que los interlocutores se aproximan unos a otros. El artista
belga Carsten Holler utilizé la conversacién como soporte de su
obra The Boudouin Experiment, en la que tomando como base
la anécdota sobre la renuncia a sus poderes del rey belga Baudi-
no, con el objeto de no firmar la ley que legalizaba el aborto en
su pais, el artista se encerr6 veinticuatro horas con un grupo de
gente, durante el encierro todos dejaron afuera sus pertenencias
y preferencias y todo aquello que contribuyera a fortalecer su
identidad, los participantes, al igual que el rey Baudino, dejaron
de ser ellos por un dia y compartieron esa experiencia con otros
que también abandonaron por un dia su identidad.

La participacién interpretativa del publico interlocutor
tanto en las propuestas declarativas como en las conversacio-
nales, pone de manifiesto que la obra no es la mera fijacién del
sentido pretendido, sino un intento constante por hacer surgir
algo nuevo a partir de un acuerdo. La verdadera realidad de la
comunicacion consiste en que el didlogo no impone la opinién
de uno sobre la de otro, ni agrega la opinién de uno a la de otro
a modo de suma, el didlogo transforma una y otra. Un didlogo
logrado hace que ya no pueda recaer en el disenso que lo puso
en marcha, siempre se alcanza el acuerdo o la coincidencia: «La
coincidencia que no es ya ni mi opinién ni la tuya, sino una in-
terpretacion comun del mundo, posibilita la solidaridad moral
y social». "8

El ponerse de acuerdo en una conversacién implica que
los interlocutores estdn dispuestos a ello y que van a considerar
lo extrano y adverso, cuando esto ocurre reciprocamente y cada
interlocutor sopesa los contra-argumentos al mismo tiempo que

108 HaNS GEORG GADAMER, Verdad y Método I, op. cit., p. 182.
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mantiene sus propias razones, puede llegarse poco a poco a una
transferencia reciproca, imperceptible y no arbitraria hacia una
sentencia compartida.

Para poder participar en el didlogo que la obra le propone,
el pablico interlocutor debera intentar comprender el plantea-
miento por mas dificil que este le parezca. Las conversaciones y
las declaraciones como formas de arte publico reclaman en pri-
mer lugar la voluntad para interpretar y en caso de que los plan-
teamientos del artista sean del interés del publico se desencade-
na lo que hemos llamado un proceso de fusién de horizontes,
que en un principio se produce reflexivamente en la considera-
cién de lo otro o en el descubrimiento de lo nuevo, contribuyen-
do al fortalecimiento de la conciencia critica del interlocutor, la
cual se entiende como la capacidad de discernir y juzgar sobre
un tema concreto a partir del reconocimiento de sus limitacio-
nes y posibilidades.

De acuerdo con la teoria escultérica de Joseph Beueys,
cuando se antepone el pensamiento a la creacién de objetos ma-
teriales y se abre la posibilidad del arte como un espacio de deba-
te, se entiende el pensamiento como una forma escultdrica y se
gesta la idea de una escultura social en la que todos los hombres
son responsables de dar forma a la sociedad. Haciendo explicito
que el arte no necesita producir objetos, sino realizar acciones o
comunicar pensamientos que moldeen la conciencia de la gente
en un proceso interdisciplinario y participativo en el que el pen-
samiento, el discurso y la conversacion son la materia central. El
saberse un ser creativo genera un cambio inmaterial en la mente
de los individuos que necesariamente contribuye a concebir un
nuevo modelo social y politico:
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[...] porque las verdaderas intenciones politicas deben ser artisti-
cas, esto significa que deben originarse a partir de la creatividad
humana y de la libertad individual. Por esta razén aqui trato el
problema de la educacién en lo respectivo a su aspecto pedago-
gico. Este es un modelo de libertad, un revolucionario modelo
de libertad, que empieza con el pensamiento humano y con la

educacion del hombre en esta 4rea de libertad.?

109 JosEPH BEUYS, «Report on a Day’s Proceedings at the Bureau for
Direct Democracy/1972>, en Claire Bishop, (ed.), Participation, op. cit.,
p-124.



Participacién y felicidad

Las obras participativas son un acto de generosidad por parte
del artista, quien comparte su creatividad al involucrar y dar
herramientas a los espectadores para formar parte activa en la
produccion. En este proceso dinamizador de la recepcion, el
artista no ha muerto, ni se ha anulado, ha asumido otras fun-
ciones y responsabilidades, aun las piezas que involucran deci-
siones creativas fundamentales por parte del espectador y que
provocan una transformacion en el sentido original de la obra,
la matriz productiva propuesta por el artista es el motor genera-
dor de la accién transformadora. El artista produce una obra
abierta a la negociacion, a la opinién o a la accion del otro, él es
quien estructura la composicion, la cual se sigue manteniendo
como el centro del cual emerge el desafio creativo que invita a
co-accionar; en estas obras el artista todopoderoso ha muerto en
el sentido planteado por Roland Barthes, a costa del nacimiento
de un espectador dindmico.

A nivel individual la participacion contribuye al logro de la
felicidad de los sujetos participantes, esta aportacion a la felici-
dad humana estriba en la ampliacién del &mbito productivo es-
tético a individuos tan normales como la mayoria de los artistas
actuales que no poseen rasgos geniales en su personalidad. Las

141
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obras participativas ponen a disposicién de individuos que no
se dedican profesionalmente al arte herramientas que promue-
ven el desarrollo y ejercicio de sus capacidades imaginativas y
creativas. El inico requisito para el espectador que quiere formar
parte del quehacer artistico es valentia para ejercer su libertad y
asumir el reto creativo inicial planteado por la obra.

En caso de aceptar el reto, el individuo puede experimentar
el abandono de su modo consciente y racional de pensamien-
to y dar un salto hacia niveles mentales desconocidos, hacia lo
que le llama la atencién o lo que quiere expresar. En el queha-
cer artistico productivo interactian una percepcion superficial
consciente y una percepcion profunda, en este proceso el par-
ticipante puede acceder a conclusiones que no se pueden hacer
a nivel consciente y alcanzar un nuevo ambiente mental, una
experiencia alejada de la percepcién corriente, del espacio y
del tiempo cotidianos. El nivel de creatividad que conlleva un
proceso participativo depende no solo del nivel de profundi-
dad psiquica que el individuo estd dispuesto a alcanzar, también
de las especificidades de la poética de la obra y de la relacién
que esta logre establecer con sus receptores. No en todos los ca-
sos la invitacion lanzada por el artista busca el ejercicio de pro-
cesos creativos profundos, aunque los nuevos caminos abiertos
hacia la accién libre y creativa pueden sembrar la semilla que
germine en una busqueda creativa mas personal.

Las obras de arte participativo actualizan la revolucionaria
afirmacion de Joseph Beuys: «cada hombre un artista>.
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