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ANRTE CONTEXTUAL

bloque estos soportes o estos recursos. Estdbamos invitados a contem-
plar el arte en unos lugares identificados, emblemas del podc_r cconérﬁi—
co o simbélico, tales como la galeria de arte o el museo. Muchos artistas
van a abandonar estos perimetros sagrados de la ‘mediacién arcistica
para presentar sus ob_r-as, unos en la calle, en los espacios pdblicos .'o
en el campo; otros en los medios de comunicacién o algun otro luggr
que pe:n:l—ita escapar a las estructuras instituidas. El arte, incluso en su
momento moderno, tenia tintes de idealismo, tomaba como objetivo el
arrancar al espectador de las bajezas terrenales. Muchos artistas, dando
la espalda al arte por el arte o al principio de autonomia, reivindican
entonces la puesta en valor de la realidad brura. Para éstos, herederos
del realismo histérico (en primer lugar, el de Courber), el arte tiene que
ir ligado a las cosas de todos los dias, producirse en el momento, en
relacion estrecha con el “contexto”, precisamente.

Bajo el término de arte “contextual” entenderemos el conjunto de
las formas de expresién artistica que difieren de la obra de arte en el
sentido tradicional: arte de intervencién y arte compromerido de ca-
rdcter acrivista (happenings en espacio ptblico, “maniobras”), arte que
se apodera del espacio urbano o del paisaje (performances de calle, arte
paisajistico en situacién...), estéticas lianladas_partic_ipacivas 0 activas
en el campo de la economia, de los medios de comunicacién o del
espectdculo. Nacidas en su mayoria a principios del siglo xx, durance

el cual conocerdn un desarrollo constante y una expresién proteiforme, -

estas formulas arcisticas son, en un principio, sorprendentes. Muy a me-
nudo, el sentido comiin les deniega incluso la cualidad de “creaciones”
y mds atin “artisticas”. Un artista, a la manera de un objeto, se expone
en la calle (Gerz, Arnart...), otro artista va rodando una bola de papel y
charla con los transednres (Pistolerco); otro, parte una casa por la mitad
en un lejano suburbio (Marra-Clark), o realiza un observatorio (Boe-
zem) o le pide, a través de la prensa, al lector de un diario que le mande
su opinién sobre cémo anda el mundo (Fred Forest); otro elige una
funcién que se asémcja. en muchos puntos a la de un mediador cultural
(Filliow), y otro a la de un empresario del sector econémico (Latham)...
Ninguno, evidentemente, reproduce el esquema habitual segtin el cual

0

¢

nos representamos al artisic Thdos, sin embargo, se inscriben en una
auténtica creacién. Su concepcién e =iz, del papel del artizta, se apar-
ta de la concepcién comiin y la diferencia es profunda; anrolézi= Pues
esta vez, para el artista, se trata de que la creacién, como prioridad, se
haga cargo de la realidad antes que trabajar del lado del simulacro, de la
descripcién figurativa o de jugar con el fenémeno de las apariencias.

El “contexto” consigna el Jéxico, designa el “conjunto de circunstan-
cias en las cuales se insesea un hecho”. Un arte llamado “contexrual” o-pta,
por lo tanto, por establecer una relacién directa, sin intermediario, entre

la obra y la realidad. La obra es insercién en el tejido del mundo concreto,
confrontacién con las condiciones materiales. En vez de dar a ver, a leer,
unos signos que constituyen en el modo del referencial tancas “imdgenes”,
el artista “contextual” elige apoderarse de la realidad de una manera cir-
cunstancial, como lo dice Guy Sioui Durand, la obra se realiza “en contex-
to real”, de manera “paralela” a las otras formas de arte mis tradicionales
(2). El universo de predileccién y de trabajo del artista se convierte en

universo en sf, a la vez social, politico y econémico. Un universo a priori
familiar, cercano en todo caso e inmediato, en el que su accidn va a reve-
larse tan afirmativa y voluntarista (ocupar el terreno sin el aval de nadie)

como prospectiva y experimental (apoderarse de la realidad también es

descubrirla, adaptdndose a ella la obra de arte). Sabiendo que la relacién

del artista “contextual” con la realidad puede ser, a propésito, polémica.
Jugamos con los signos publicos (la sefalizacién, los carteles, las perspec-
tivas...), mezclamos las cartas, ponemos en escena posturas incoherentes,
hasta engendrar a veces un arte en desfase y de efectos inesperados que

llega a remover la realidad (arce “inorgdnico”, arte furtivo, etc))

La posicién del arte “contextual”, en resumen: poner a buena dis-
tancia representaciones (el arte cldsico), desviaciones (el arce de espi-
ritu duchampiano), perspectiva*autocritica donde el arte se considera
y se diseca a si mismo, de manera tautoldgica (el arte conceprual). Su

apuesta: hacer valer el porencial critico y estético de las pricticas artis-

" ticas mds enfocadas a a presentacién que a la representacion, pricticas

‘propuestas en el modo” de ld intervencién, aqui y ahora. Ahi donde
el tealismo histérico, en el siglo X1x, no habia podido arrancarse a la
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costumbre de la representacidn, el arte “contextual”, que lo prolonga,
quiere, por su parte, encarnarse. A través de él muchas preguntas s ven
planteadas, todas relativas a las contingencias de la vida presence: iqué
es exactamente la “realidad”?, ;es esta suma de circunstancias? ;Puede
el artista estar en fase con ella? ;Es posible una estetizacion viable de
la politica, de la economia, de la ecologfa, de los medios de comunica-
cién...? Tantos interrogantes que nos seguirdn atormentando durante
mucho tiempo, sin lugar a dudas, peroa los cuales este tipo de creacion

da respuestas diferentes a las del enfoque artistico cldsico.

I
Un arte “contextual”, o

cémo anexionar la realidad

Happenings publicos, “maniobras”, Street Art Performance, earthworks,
creaciones en red y Net Art , creaciones participativas 0 que son mues-
tra de la “estérica relacional”, foros politicos animados por artistas, em-
presas econémicas creadas en nombre del arte.. Todas estas férmulas,
que vulgariza el siglo X, pueden, por varias razones, estar ubicadas
en el apartado del arte “contextual”. Si son de naturaleza distinta, si
sus objetivos pueden no concordar y sus destinos respectivos diferir,
sin embargo todas encuentran una coherencia de conjunto, inmediata-
mente enfocadas desde la perspectiva de la adhesién al principio que las
funda: la realidad. Y todas tienen esta caracteristica, que las acerca y las
federa: la primacia otorgada al “contexto”.

La primera cualidad de un arte “contextual” es, por lo tanto, su
ndefectible relacién con la realidad. No sobre el modo de la represen-
racién, caracteristica del arrista antes llamado “realista”, que busca en
el mundo que lo circunda, los temas de creaciones pldsticas de los que
hard como mucho unas imigenes y cuyo destino permanece pictorico.
Sino mis bien sobre el modo de la co-presencia, en virtud esta vez de

una légica de implicacién que ve la obra de arte directamente conecta-
da a un sujeto que pertenece 2 la historia inmediara. ;Se trata de hacer
valer un arte de contenido politico? El artista baja al ruedo: se apodera

de la calle, de la 7f:i7b_r‘:u_:“zh_d_ci la oficina. ;Un arte d;:'l_p;i;jc? El artista

CAOMO ANEXIONAR LA REALIDAD
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mismo se introduce en el paisaje fisicamente parz rrabajecia v modifi-
carlo. ;Un arte relacionado con la economia? El artista se convierw ez
hombre de negocios. ;Un arte habitado por un impulso de animacién

social? El artista se convierte en preducror de acontecimientos.

R

CoNTEXTO -

Un arte llamado “contextual” ~a saber, esta creacisn artistica que difie-
f€, por su naturaleza, su concenido y su espiritu, de vecrores de expre-
sion mds tradicionales, tales como el cuadro, la esculrura. ¢Pero, ade-
mds? Las pricticas como el arre de intervencidn, el arte comprometido
de cardcter activista, el arce in sicu (1), la creacién colectiva o rambién
distintas manierae artisticas desarrolladas en un marco 0o artistico, tri-
butarias del mundo material y del entorno mds concrero.

En materia de creacién artistica el periodo histérico reciente habri
consagrado el desarrollo de una relacién renovada encre el arte y el
mundo. La “realidad” se convierte en polo de interés corriente, en un
tema de atraccién. Para el diccionario, es del dominio de la “realidad”
todo lo que tiene “el cardcrer de lo que es real, de lo que no sélo consti-
tuye un concepro sino una cosa” (2). Lo que es real, que consideramos
como un elemento (una realidad) o el conjunto ([a realidad), se o one
por lo tanto a lo aparente, a lo ilusorio, a lo ficticio. La “realidad”, mas
all del universo de la “cosa” es rambién lo que es actual y relativo, mds
que al presente, al devenir y al fenémeno, a la imbricacién de los hechos,
continuamente re-actualizada, al mundo que se desarrolla. Efectividad,
por una parte (lo que es), actualidad, por otra parte (lo que se hace):
entendida de esta manera, la “realidad” para los modernos se convierte
€N una preocupacién artistica, mientras que el artista que se apod_e_rg
de ella, rechazando cualquier forma de simulacro, valoriza, a la misma
vez, la nocién de presencia activa Y unas pricticas de arte anci-idealistas,
realizadas en la inmediatez, en el corazén del unjverso concrero. El
“contexto” -hablemos de él- designa el “conjunto_de circunstancias en

las cuales se inserta un hecho”, circunstancias que estdn ellas mismas en

-

- s . .2 13 n » 4o ] , « .M
ruacidn de interaccién (el “contexto etimoldgicamente es “la fusién”,

tel tacl uiges comtextus, de contextere, “tejer con”). Un arte llamado

“contextual” agrupa teda. las creaciones que se anclan en las circunstan-

ciasy se muestran deseosas de “tejer con” la -calidad. (Tna realidad gue

el artista quiere hacer, mis que represencar, lo que lo lleva a abandonar
las formas cldsicas de rcp;;;cﬁc:;;;;a. {rintura, escultura, fotografia o
video, cuando estdn utilizadas como tnicas fornwia. 4~ exposicién) y
preferir la relacién directa y sin intermediarios de Ja obra y de [o real.
Para el artista se crata de “tejer con” el mundo que lo rodea, al igual
que los contextos tejen y vuelven a tejer la realidad. Lejos de ser sélo
una ilustracién y una representacién de las cosas, lejos de hablar sélo
de si mismo en un plamca!_mj_cn_;q}aqtplégigg, lejos de hacer de lo ideal
su religién, el arte se encarna, enriquecido al conracto del mundo tal y

como va, nutrido, para bien o para mal, de las circunstancias que hacen,

" deshacen, hacen palpable 0 menos palpable la historia. Como lo escribe

Daniel Buren, partidario del arte in sir (creado en funcién del lugar
de su exposicion ¢ interdependiente de éste): “Pido que se preste mucha
atencién al contexto. A todos los contextos. Alo que permiten, a lo que

rechazan, a lo que esconden, a lo que ponen de relieve” (3). Este afin de

vigilancia, como podemos imaginar, no es de naturaleza paranoica en
el sentido en el que el artisca podria temer ser el juguete de una situa-
cién. Una atencién semejante atestigua mds bien un posicionamiento
decidido. La realidad, dice el artista que ha vuelto de la tentacién del
ideal o del formalismo, también es cosa mia,

Cada vez mds sensible conforme avanza el siglo xx, reivindicada de
manera abierta a partir de los afios sesenta, esta preocupacién que ex-
presan numerosos artistas por el contexto es consecutiva de un distan.
ciamiento progresivo del “mundo del arte”, entendido en su acepcién
cldsica. El universo de la galeria, del museo, del mercado, de la colec-
cién se ha convertido para muchos creadores en demasiado estrecho,
demasiado circunscrito, por lo que es un impedimento a [a creatividad.
De ahi la eleccién de ur'f_'artg'_circunsrancigl)'su,bt_cndido por el deseo
de abolir las barreras gsgg_cj_ﬁf—_tt_:r_nporgles entre c‘réacién_ ¥ percepcién de
lg,qb_rgs._ En el sentido decisivo, lo adivinamos, de la inmediatez, de la
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relacién mds corta posible entre el artista y su pablico. Si el arte arcaico
se aplicé a darle forma al pensamiento simbélico, si el arte cldsico se
lanzé sin medida en la bisqueda de una expresién que tendia a dominar
lo visible y a reglamentatlo, si el arte moderno se realiza ¢n su tiempo en
la libertad creadora, corriendo a veces el riesgo del solipsismo (hacer de
la creacién una produccién auténoma hasta en su signlﬁcado), el arte
que ha romado el relevo serd mejor definido por la prco_c-.gpacién \ia_la

contextualidad. El arte “contextual” deja el rerritorio del idealismo, le,

da la espalda a la representacion, pretende sumergirse en cl orden de "

las cosas concretas. En términos morfolégicos, la arencién que presta-
mos al mundo, tal y como es y tal y como lo vivimos, se traduce por
la emergencia de prcticas artisticas que rompen con el uso: desde’el

arte de intervencion y de denuncia hasta las estéticas participativas de

todo tipo. En 1972 el artista inglés Gustav Metzger, especialista en las

formulas de intervencion en el medio urbano, sefiala que el recurso a
un arte en contexto real supone la revocacién de la concepci6n cldsica
del artista: “La cuestién de si las obras que he expuesto son arte 0 no,
me importa poco. Finalmente estarfa bastante contento de que no sea
arte” (4). Mds que un ceremonioso de las formas, el artista, figura ahora
implicada, se transforma en actor, personalidad cuya accién es 2 la vez
acrivista y critica —pcrsonaiidad “incidente”(5), dice otro artista britdni-
co, John Latham- y cuya posicion, mds social que retraida en el estudio,
se quierea la vez comprometida, perturbadora y vigilante: el que “vigila
los hechos y escucha los ruidos”, hablando de nuevo como Latham, no,
necesariamente para adherirse en el instance, sino para promover una
accién anclada en una realidad ala que el arcista se acerca y que analiza

minuciosamente.
LA APROPIACION ART{STICA DE LA
“REALIDAD”: ALGUNOS REPASOS

Definir la naturaleza del arte “contextual” ocasiona nUMErosos proble-

mas: ;Cémo el artista entiende la “realidad”, esta suma de circunstan-

cias en la que pretende operar utilizando una creacién relacionada con
ella? ;Estd el artista de acuerdo con ésta? ;Existe una estetizacion posi-
bley pertinente de la vida material? ;El arte, una vez hecho “contextual”
‘no se expone al riesgo de confundirse con su objeto y el artista, por su
parte, al de mezclarse con otros actores del paisaje social de los que ya
no se distinguiria?

En términos de perspectiva histérica, estos interrogantes no son
especificos del siglo xx y no aparecen en un primer plano sin antece-
dentes. El arte “contextual”, desde un punto de vista seminal, es here-
dero del realismo y de su cuestionamiento sobre la rcp:escntacign de
[6 real. Conocemos la famosa formula de Gustave Courbet que causé
un escindalo en 1861, “El fondo del realismo es la negacién del ideal”
o atin algunos afios antes, a propésito del Aselier, “Es el mundo quien
viene a mi casa a que lo pinte” (6). Courbet, si bien redacta en solitario
el Manifiesto del realismo, no s en cambio el tnico que le da validez
desde esa época al arte decretado “realista”, es decir, segln sus términos,
“Capaz de traducir las costumbres, las ideas, €l aspecto de su época” y
empujado por el afin imperioso de “hacer arte viviente”. Si no exis-
te una escuela realista en sentido estricto, el realismo es, sin embargo,

una problemdrica entonces corriente que preocupa a muchos pensado-

res, empezando por Edmond Duranty (revista Réalisme, 1857) v Jules

Champfleury (Réalisme, recopilacién de textos criticos), o también un
tedrico de la revolucién social tan eminente como Pierre-Joseph Proud-
hon (De l'art et de sa destination sociale, péstumo 1865). Los partidarios
del realismo tienen un referente unitario, la concordancia. Para ellos el
arte ha de ser el espejo de la época, acceder a un estatus “moderno” -lo
eterno ptrof'taﬁibién lo efimero, segin Baudelaire-, dar cuenta de las
cransformaciones potentes impuestas al hombre por la sociedad indus-
trial en pleno crecimiento. Consideraciones que no carecen de segun-
das intenciones politicas, como podemos adivinar, a menudo socialistas.
Asi, para Champfleury, el arte tiene que trabajar en la “reconciliacién”
entre los hombres y entre el hombre y la sociedad, su mera suprema.
Este medio favorable a una “puesta en arte” de la realidad estd en el

origen de maliples refundiciones del concepto de arte. Courbet, a quien

CHMO ANEXIONAR LA REALIDAD
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no le falran teorias, crea el concepro de “alegoria real” y hace de la pintura
una cita animada de la realidad. “La alegoria real”, comenca Harry Levin,
es aqui la del artista que hace su autorretrato, del que el mundo es el estu-
dio y el estudio el mundo, cuyos simbolos son realidades y cuya ideologfa
es su aree (7). La nocién misma de artista evoluciona en el sentido del
individualismo. Del mismo Courbet que pudo decretar ser su “propio
gobierno”, Baudelaire dice, en su estudio de la Exposicién Universal de

‘1855, que libra “Ia guerra a la imaginacién (...) en beneficio de la natura-

leza exterior pusit‘ivélb_mcd@gtg". Entronizacién por el poeta de Las Flores
del Mal del artista milicante. Este, ademds de pintar, quiere ser portador
de concepciones, actirud que lo asimila a un teérico. Estas concepciones,
en el caso de Courber, hacen de él un defensor de la inmanencia (el arte
es para este mundo, tiene que preocuparse de o que en él ocurre, sea
cual sea su trivialidad) si no un actor espontaneista (el arrista reacciona
a lo real, lo padece menos de lo que ¢l le impone una visién personal,
concrera y transformadora). En esta figura del artista new mode! que es
el realista, evidentemente estaremos tentados de reconocer la emanacién
secularizada del “pintor de la vida moderna”, tan querido por Baudelaire,
un artista que ha abandonado sin grandes penas el estarus de demiurgo
(Le peintre de la vie moderne, 1863). Su arte, el realista lo inscribe sin es-
tados de dnimo, en el campo terrestre y en el presente histdrico, lejos de
la idealizacién que alimentaba el espiritu cldsico (ideal winckelmanniano
de hacer “griego puro”, tal y como lo preconizaba David). El realismo

" vuelve a poner el arrs sobre su base, al igual que la filosofia de Marx

—

pretende volcar las jerarquias esial’ idas y hacer que el cielo baje a la
tierra. El artista realista instila en la précrica azviscica, asi como lo subraya
de nuevo Baudelaire a propésito del canrante y revolucionario de Lyon,
Pierre Dupont, un imperativo “de moral y utilidad”, Cuestionaruicr o
de la credibilidad ororgada al arte por el arte y preeminencia de un arte
arrancado al idealismo, dedicado por completo al hombre “real”, cuya au-
téntica vida estd aquf abajo y cuyas preocupaciones son de orden concreto.
William Morris, incansable defensor del artista como artesano, se hace

eco de rales posiciones en su famosa conferencia “El arte en plutocracia”

(Oxford, 14 de noviembre de 1@93):

“Todo arte, incluso el mds grande, est4 influenciado porias condiciones
de trabajo de la masa de la humanidad; es irrisorio ¥ vano pretender
que el arte, aun el mds intelectual, es independiente de estas condicio-

nes generales” (8)

Proudhon, en su Philosophie du progrés (1853), apuntaba que «No hay
para el arte y no puede haber realmente mds que dos épocas: la época
religiosa o idélatra, de la que Grecia proporciona la mds alta expresién
y la época industrial o humanitaria, que parece empezar apenas”. El
trazo, sin lugar a dudas, es esquemdrico y en parte discutible (podemos
matar a Dios, esto, sin embargo, no hace desaparecer lo religioso; en
cuanto a la religiosidad, cambia de naturaleza, de {dolos y de objetivos).
Desde el punto de vista algo lapidario de Proudhon retendremos una
evolucién del destino de la actividad humana, al menos en occidente:
los tiempos modernos confirman una secularizacién ¥ una desacrali-
zacion siempre mds marcadas y, en contrapartida, un interés cada vez
mis claro por el materialismo. Este cambio profundo de la conciencia
occidental en beneficio del marerialismo explica el advenimiento del
realismo, sin duda inconcebible en el marco que habria proporciona-
do (para utilizar el término de Proudhon) la “tinica €poca religiosa”.
Ocurre lo mismo con el arte “contextual™ al haber llegado tarde en la
historia del arte, éste pretende en primer lugar dar cuenta del hombre
en su marco material de existencia. Esta forma de arte es inconceb[t;[c,
mientras que no sea enterrada una cierta concepcién del arte, la que se
ve nutrida por las preocupaciones de belleza, de ilusién, de artificio y de
espectdculo; entierro, caducidad que, lo sabemos, no se han hecho en
un dia. El realismo, en este caso, ha permanecido mucho tiempo en un
estado intermedio, preocupado por la “marerialidad” del mundo {con,
como temas predilectos, lo cotidiano, la banalidad, el trabajo, la condi-
cién humana...), pero tratdndola-de un modo que sigue siendo el de [a
representacion. Esta fase de vacilaciones se caracteriza por una potente
ilusién que ororga poderes a la expresién figurativa objetivista. Por su-
gestivas que sean las obras que dejan tras ellos, los realismos pictéricos
o fotogréficos de la primera mitad del siglo xx, estén tan penalizados
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por esta limiacién, por su suscripcién ala estetizacidén —y pensamos, en
este momento, con todo el derecho, en la Neue Sachlichkeit alemana, en
las corrientes realistas europeas, en su diversidad local, en la Ash Can
School, en el regionalismo y en el muralismo en América, sin olvidar
los realismos caricaturales de esencia toralitaria en la URss o en la Ale-
mania nazi. El punto comdn a estas diferentes expresiones de esencia
realista es representar lo humano en su medio de vida. Precisando que
esto no es mds que “representar”, producir imagenes. Las imdgenes y la
realidad —tratarian las primeras con circunspeccién de la segunda- se

acoplan rara vez de manera sistemadrica.

DESBORDAR EL ARTE HECHO

PARA LA VISION
Partiendo del principio de que las artes plasticas estin destinadas en pri-
mera instancia para la vista, la manera con la que se presentan al ojo del
espectador compete a una politica de los sentidos, mejor dicho, a una
politica a secas. El término expositio (siglo x1) designa la “mise en vue’,
la cual escé subtendida por el carcter politico de la exposicién, esta pu-
blicidad, rara vez desinteresada, ororgada a la obra de arte. La historia
del arte, lo sabemos, es también una historia de la exposicién. Entre la
presentacion mural, caracteristica de las colecciones privadas del rena-
cimiento (realzar la posesién y la porencia marerial del poseedor) y el
White Cube del museo moderno (celebrar el arte como abstraccién y
como ideal) se declina una relacién compleja, que la atribucién a la obra
de arte de una funcionalidad evoluriva y en cada caso distinra codifica.
Esta relacién depende evidentemente de una preocupacién de disposi-
cién y de respeto de la obra, pero también es la expresion o la afirmacién
de malciples poderes: posesion de la obra de arte, capacidad para realzar,
derecho de promulgar las condiciones que rigen la presentacién o el
acceso, todo para retomar los cérminos utilizados por el ensayista Brian
O’Doherty (9), orientado hacia la “ideologia” que acompaiia ¢l hecho
de hacerse cargo del arte por parte de Jos museos. Esto, sin ni siquiera

tener en cuenta los méviles subyacentes que desbordan el arte por todas

partes y van hasta emprender una real politik. “Nuestros motivos no
son inocentes”, declara Philippe de Montebello, director del Metropo-
lican Museum of Art de Nueva Yotk, en un simposio internacional de
tirulo muy evocador, Exposiciones- jveciores de lo politico? (10). Un punto

de vista que desarrolla sin equivoco el comisario Hubert Glaser:

“Las exposiciones han adquirido un estatus politico, forman parte de
los medios privilegiados mediante los cuales se documentan y se ilus-
tran el entendimiento y la cooperacién internacionales, la identidad
nacional y regional, la continuidad histérica, la auroconciencia y el |

amor a la cultura de un estado.” (11)

Expresado de manera mds sobria: la museografia es de esencia po-
litica; bajos sus apariencias complacientes la generosa aferta de exposi-
ciones activa a menudo una simbologia de la dominacién. ;Servir al ojo
para esclavizarlo?

Poco inclinado a suscribir el imperativo “museal” (o entonces para
subvertirlo: Marcel Broodthaers y su ficticio Museo de Arte moderno—
departamento de las dguilas, Claes Oldenburg y su Mouse Museum, tan
ficticio como el anterior, Daniel Buren, Michael Asher...) (12), el arte
en contexto real contribuye de manera verdadera a reformar el sentido
que ha podido dar a la “mise en vue” la historia del arte, una historia
que también es la del triunfo progresivo del museo. Numerosos actos
artfsticos, a veces ilegales, van dirigidos contra el museo o contra unas
exposiciones oficiales, en consideracién de este posicionamiento refor-
mador, lo que no s nada anormal. Jon Hendricks y Jean Toche, miem-
bros neoyorquinos del AAG (guerrilla Art Action Group), descuelgan en
el Moma el 30 de octubre de 1969 el Cuadrado blanco sobre fondo blanco
de Malevich: lo sustituyen por un manifiesto de su asociacién denun-
ciando el caricter manipulador del museo y piden su cierre mientras
dure la guerra de Vietnam (13)... Una exposicién en la era contextual
del arte ya no es forzosamente la colocacién de varios cuadros o escul-
turas en una sala de museo y dispuestos en un orden determinado. Que

T~
la_extpqsicién se-apodere de la calle, que se introduzca en un desfile de
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-modas, en un concierto de musica tecno o i tisen, en el caso de Marcel

Duchamp (La Boite-en-valise), de Roberr Filliou (Grie, o [2gitime) o de
la Nasubi Gallery, una maleta, un sombrero o la mochila de in arrisa,
convertido en vendedor ambulance de su propio museo, estd entendida

por el artista como una férmula de la que se tiene que hacer cargo y que

tiene que dominar. Saliendo del museo, la obra de arte va no esta expre-
q Y :

samente concebida para él y puede adherirse al mundo, a sus sobresaltos,
ocupar los lugares mds diversos, ofreciendo al espectador una experien-
cia sensible original. Viniendo menos dé la clisica “mise en vue”, que
del acto que solicita del espectador una visién que nada predetermina-
ria, consagra un modelo de exposicién liberraria apro para escapar de
las convenciones. Modelo que viene del cansancio de la necesidad, para
el artista, de deber componer con la insticucién ¥ sus agentes, conser-
vadores o comisarios de exposicién. Recordamos los animados debates
que agiraron a los pintores y suscitaron la formacién de la Secesién vie-
nesa en 1897, debates relativos a la consritucién de cribunales de artistas,
a la autoexposicién y a que el artista se hiciera cargo de la presentacién
de sus propios trabajos. Recordemos, en el mismo orden de cosas, el
principio de autoorganizacién que adopearon, siguiendo la huella de
Courbet y Maner, los impresionistas (casa de Nadar, boulevard des Ca-
pucines, en 1873), los fururistas (la exposicién itinerante de 1912) y luego
los dadaistas (Dada Messe, 1920). Tantos rodeos pioneros del imperium
museogrdfico institucional, a contracorriente de la servidumbre que
desembocardn, en el siglo xx, en unas précricas de exposicién que los
artistas moldean a su antojo, ya se trate de exponer fuera del museo o
simultdneamente dencro y fuera de éste.

La dialéctica del “site” y del “non-site” en un artista como Robert
Smithson, conocido por sus realizaciones en exterior, directamente en
el paisaje salvaje (Spiral Jetty, 1970), se nutre de este enfoque liberado
de la exposicién. El “non-site” de la galeria de arte, donde se presentan
elementos tales como marerias, planos o fotografias, relativos a la obra
ejecurada en su “sitio” real, el tejido nacural, constituye entonces la evo-
cacién, la prolongacién y una puesta en perspectiva a la vez estérica y
critica. Una misma liberrad, pero exacerbada, se encuencra en André

Cadere, mediante el uso de sus Bétons, palos de madera decorados con
anillos coloreados que el artista pasea consigo y que expone de manera
muy programada segdin su humor. De una presentacién de estos Bazons
(un “acontecimisnza”, segin dice mds que una exposicidn), Cadere

apanta:

“Esta exposicién se ha desacroiial - cuatro sitios discincos: ) sin per-
miso, en una exposicién de la galeria Sonnabena; 4! desde e primer
dia hasta el iltimo de la exposicién Actualité d'un bilan organizada por
Yvon Lambert (sin estar invitado, pero con el permiso del organizador;
¢) en el escaparate y con la autorizaviun de L. Darcy, pamsdero—rani.

tero (calle de Seine, entonces el barrio de las galerfas); 4) en una tienda

“retra” Le Grand Chic parisien, situada en este mismo barrio.” (14)

Caducidad manifiesta de la ierarquia habitualmente instituida entre
lugar museal y lugar no museal, obsolescencia de su diferenciacién.
" A esta recalificacién de la “mise en vue”, el arte contextual afade
otra dimensién: va a re-visicar el enfoque sensible. El toque puede ser
privilegiado. Asf, Bichos de Lygia Clark, pequefios objetos sin otra ra-
z6n de ser que la de ser cogidos en la mano y estrujados al igual que
las Poupées que realiza en la misma linea Marie-Ange Guilleminot; en
,unas performances, Valie Export, Barbara Smith, Marina Abramovic...
{van hasta ofrecer su lcuerpo a unas manos ajenas, Yoko Ono invita a los
‘cspcccadorcs a trocear su ropa. El gusto, el olfato también se ven soli-
citados: ear art (15) dq Daniel Spoerri, cocina de recetas elaboradas por
artistas en el marco del restaurante Food de Gordon Matta-Clark...El
oido, por fin, a través de las sonorizaciones Bﬁblic;s de Max Neuhaus,
Bruno Guiganti o Erik Samakh. .. :

Atentar contra la politica tradicional de la visién que el sistema del
értc instaura, sin sorpresa, es también para el arrisra explorar otras yiag

sensoriales, preludio a una investigacién inédita de lo sensible.

i .
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IGUAL Y DE OTRA MANERA

Abrir el senrido y el alcance de la obra de arte, recurrit para ello a unos
gestos que requicren un auréntico conracto, €s reevaluar la nocién de
“sociedad”. Es vaciar ésta de todo cardcter abstracto ¥y para el artista,
confrontar-sc a ella sobre el modo del contacto- Fl artista contextual
tiene una concepcion de orden “mlcro-policico" (16) de la sociedad. Le
da la espalda a las abstracciones y prefiere los seres. Es un cuerpo en
presencia de otros cuerpos, siempre deseoso de una relacién en directo.
La nocién de “sociedad”, etimolégicamente entendida, subtiende
la de asociacién. La sociedad son los “socii”, los “socios . Esta nocién,
asentada sobre el principio del estar-juntos, que distingue lo social (los
que se agregan) de lo comunitario (los que s¢ distinguen y se separan),
supone un acuerdo tacito entre los miembros o al menos un reglamento
con valor de cédigo de vida publica. Dicho acuerdo reside ranto en la
ley como en un imaginario social amansado con mitos fundadores, con
consolidacién y justificacién idealistas, que asimila la sociedad a un
complejo fisico, pero a la vez “textual”, como dirfa Pierre Legendre (17).
La sociedad es vida, es lenguaje rambién, una lengua viva aprendida,
hablada, transmitida y protegida. El arte es una de las formas de esta
lengua que habla el cuerpo social: lenguaje de adhesién o de someti-
miento en las sociedades arcaicas 0 toralirarias (el artista recicla el “rex-
to” de la sociedad, subscribe el cédigo simboélico dominante), lenguaje
de la regeneracioén o de la renovacién en las sociedades revolucionarias
(en ellas el artista inventa o pone en valor unos signos inédiros o hasta
entonces mancenidos apartados del cédigo)-

El estaruto del artista contextual, como miembro de la sociedad,
es muy complejo, incluso equivoco, cuando lo apreciamos en el mar-
co social en el que opera histéricamente la sociedad democrdtica. Es
un miembro del demos, un “socio” de pleno derecho: su accion puede
tender a estrechar los lazos encre los miembros del cuerpo o 2 celebrar
los valores de reparto y de respeto mutuo, valores inherentes al pacto
democritico. Su reivindicada condicién de artista, en cambio, reposa

sobre la expresién de un rechazo parcial de la sociedad tal y come €5,

e e e

sobre la constasacion de una imperfeccién o de una pcrfcctibilidad de
ésta, e Consecuencia, sobre el deseo implicito de una reforma dela que
el arte puedc ser uno de los vectores eficaces.
Gi el artista contextual no existe sin la sociedad, en lo que da deci-
didarﬁ:—nteTa espalda al mito romantico de la separacion, solo existe,
com; artista, por haber prcsentido, analizado o sentido lo que en esta
sociedad pedia ser enmendado o mejorado. El “texto” que produce el
arte contextual, en este caso, no tiene una naturaleza que excluya el
estado de las cosas, sino que mis bien es de naturaleza correctiva en
el sentido en el que integra lo que se pudo llamar en otros lugares un
“mejorismo”. El artista contextual encarna a la vez la asociacion y la
disociacién. Las formulas que proponea la sociedad son de una natura-
leza doble y contradicroria: implicacion, pero también critica; adhesion,
pero rambién desafio. ' e
Hablarfamos demasiado ripido y muy mal si redujéramos el estatus
del arcista contextual al del oponente 0 del subversivo. Mds que una
oposicién se trata de una postura en falso; mds que de subversién, de
una trasgresion con fines positivos. El “rexto” social, el artista contex-
tual, no lo “rescribe” evidentemente en su totalidad, no es en absoluto
el equivalente de un legislador. Rectifica algunas frases por aqui y por
all4. Cuando Mary Kelly decide exponer mediante registros el deralle
de la vida material de una obrera inglesa (Women and Work, 1975, con
Margaret Harrison y Kay Fido Hunt), se mete menos con la existencia
del trabajo asalariado y con sus imperativos que con la explotacion que
resulta de su no limitacién, de la que se aprovechan la patronal y el ca-
pital en su conjunto. El muro de bidones que levantan Christo y Jeanne- ]
Caude en Paris, calle Visconti, después de la edificacién del muro de
Berlin (Mur de barils de pétrole. Le rideau de fer, junio 1962), tiene algo
de compromiso critico (oponerse & la separacion autoricaria de Berlin
y de Alemania) y de afirmacién democrdrica (esta oposicion s posible
¢ incluso deseable). Semejante propuesta no es un acto de guerra en
| sentido en el que tendria los medios de invertir o de modificar una
situacién (como lo sabemos, Guernica de Picasso no impidio la Guerra

Civil espafiola), sino mds bien el signo de una preocupacién ¥ de una
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vigilancia, acompafiado de una puesta en relacién directa del arte y de
la historia presente. -
Para el artista contextual modificar la vida social, conrribuér_'a su
mcjo'ra, desenmascarar convenciones, aspectos no vistos o inhibidos, es
como hablar igual (como tado ciudadano al que concierne la vida pi-
blica en un medio democririco) y de otra manera (urilizando medios
de orden artistico capaces de suscitar una acencién mds aguda, mds
singular que la que permite el lenguaje social). Se crara de hacer del
lenguaje del arte un lenguaje a la vez integrado, por lo tanto capaz de
ser 6ido, y disonante, es decir, cuyo propésito viene a poner en debate
la opinién dominante. Aunar asf conformidad y diferencia se explica
por el deseo que tiene el artista de ser oido y de ver su discurso eva-
luado, incluso adoptado. Este rechazo de la autonomia y de no hablar
mds que para uno mismo es militante, en ei sentido en el que el arrtista
quiere actuar de manera concreta, como da fe su recurso a una préctica
del arte en conexién estrecha con lo real. También es estético: genera
una estética comunicariva, comunicacién e intercambio con la sociedad
aparentemente garantizados por la naturaleza simbiértica de la obra. La
obra de arte en conrexto real, en efecto, no se presenta nunca como
una férmula monddica que habla para ella misma o incomprensible.
Sélo tendré valor si es clarificadora. Recordamos la férmula de Maurice
Blanchor, arguyendo que la obra de arte “sélo puede ser entendida de
manera obscura”. Démosle la vuelta a esta férmula para la circunsran-
cla. Quitémosle al arte su predisposicién a la intriga, a los espejismos y
a los simulacros. Salgamos del vértigo de la incomprensién fascinante y

volvamos al sentido declinado sin equivoco, sin riesgo de confusién.

ForMuLAS DE AGORA

Para el artista contexcual, lo hemos comprendido, se trata menos de
imponer formas stricta_sensu, nuevas o no, que de interactyar con el

“texto” que toda sociedad constituye, texto_por.narufaleza inacabado y
que ofrece siempre materia para la discusién, en el caso de la sociedad

democrética —por excelencia la de la negociacion, de |a alternativa y del
contrato social evolutivo. Que nos alejemos de las obras recurriendo a
la imagen para preferir férmulas gestuales, de exploracién fisica o de
confrontacién directa, es entonces légico. Sacrificar al rito de la ima-
gen (o mds bien del paso por la imagen), es sacrificar el concexto a su
representacién. Cualquier representacién consagra si no un alejamiento,
al menos un distanciamiento del objeto representado. En la caverna
platénica del arte, la obra de arte, s allf [a instalamos, maravillard por
su potencia de ilusién, su potencial glorioso de simulacidn, Sacar la
obra de la caverna es modificar su naturaleza, pasar de la forma que
busca o produce el efecto plistico a una forma que abraza los hechos
concretos para dar cuenta de ellos, para ponerlos en mejor perspectiva
o someterlos a un examen critico. Definiéndose el artista, en el mismo
movimiento, como un ser de proximidad.

Unida a la de contexto, la pqsi_c_'?q de proximidad hace del artista un
ser implicado. Como lo escribe el americano Dennis Oppenheim, en
1969, “Me parece que una de las funciones principales del compromiso
artistico es empujar los limites de lo que puede hacerse y mostrar a los
demds que el arte no consiste solamente en la fabricacién de objetos
para colocar en galerias; que puede existir con lo que estd situado fuera
de la galeria una relacién artiscica que es importantisimo explorar.” (18).
La ex;ﬂgﬁc‘ién de esta relacién artistica, como dirfamos de una rela-
cién amorosa, es ¢l eje metodolégico principal del arte contextual. Una
nocién como la de'aggﬁs[zamicnto oma en este marco todo su valor:
I- Desplazamiento del artista para empezar. Como lo apunta el histo-
riador del arte Michael Archer, a propdsito de la segunda post-guerra,
“lo que cambia {...), es la relacién del artista con el sistena. Mds que el
desplazamiento de objetos de arte de un lugar a otro, constatamos el
desplazamiento de los artistas mismos, que empiezan a viajar mds lejos
Y con mis frecuencia. El intercambio de ideas, los cambios de lugares,
se convierten en una parte de la reevaluacién extendida del contexto
en cuyo incerior el arte estd hecho y entendido” (19). Consecuencias: Ja
confrontacién y el “comparatismo”, la discusign de la nocién de obra
¥ su traslacién del perimetro del espacio protegido (taller, galeria, mu-
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seo) al espacio de la realidad misma. 2- Desplazami:ntc de la actividad
actistica misma, dejando de apartarse, el artista se proyecta ahora en
el corazén del mundo y de los suyos, posicionado para un trabajo que
compromete précticas de intersubjetividad, de reparto y de creacién

colectiva. (20).

Esta pulsién participativa o “agorética” del artista, requiere compro-

_misos puntuales, politicos o éricos, 2 la vez que una atencién permanen-

te a la actualidad. Banalizada en los afios 1950-60, mientras s¢ imponen
unos movimientos, como la Internacional situacionista, Fluxus o el arte
conceptual (aunque este dlimo, fascinado por la analitica del arte, s

constituye ripidamente en arte de museo y de institucién) (21), esta pul-

sion de proximidad Ficrica entre artista y ptiblico designa las férmulas_

artisticas cog;éxi:mcs como férmulas de esencia polirica, polirizacién
del propésito que apela al compromiso solidario, al respeto humanista
del préjimo o a propuestas que rozan lo insdliro. |

Para unos, es necesario que el artista “trabaje para el cambio social”
(Metzger) o que “descomponga los significados que han perdido cual-
quier anclaje en la realidad” (Jan Swidzinski). Para otros, se tratard de
milirar por la paz o por la ecologia (Nicol4s Uriburu) o de hacer valer
el derecho de las minorfas raciales (Adrian Piper), los de las mujeres
(siguiendo los pasos del Feminist Art Pragram, de 1971) o el de las mino-
rias sexuales (Félix Gonzilez-Torres), erc. En diciembre de 1969, Yoko
Ono realiza en Londres, junto con John Lennon, War is Over. El cartel,
colocado en Shaftsbury Avenue y en otras once ciudades del mundo,
lleva en letras muy grandes la inscripcion War is Overl, y en letras muy
pequefias debajo: If you want it. Al mismo tiempo, David Medalla pro-
pone que se utilicen los nuevos satélites de comunicacion para difundir
el sonido de personas dormidas repartidas a un lado y otro del telén de
acero. Dos realizaciones nacidas de la guerra fria, cada una a su mane-
ra correlativa a la actualidad mds inmediaca e invitando a la toma de
conciencia. En cada caso es la realidad la que da el lz, realidad vivida
como una oferta de acontecimientos, co:no el referente quevaa urilizatr
el artista a su antojo. De ahi esta tltima cualidad del arte contextual:

un arce del mundo encontrado.

I1
Tz experiencia como
regla artistica

Como lo escribe Richard Martel, uno de sus mds ardientes defensores y
de sus mejores analistas (x), “::_La_rg;cp_gtextual supone la materializacién
de una intencidn de artista en un contexto particular” (2), e contexto
partEular que esla realidad. La “intencién de artista” (el .proyccto) que
pretende “materializarse” (la obra de arte), estd entonces dedicada al
mundo de “fuera” sin lazo obligado con los espacios de arte tradiciona-
les, de tipo galeria o museo, mundo de fuera que presentimos ilimitado,
muﬂriclg__t_al cual, a la vez politico, econémico y me&ﬁtico.ﬂ Ll
Este amplio terrenc a explorar, ¢l artista contextual pretende apro-
pidrselo. ;Sus realizaciones? Se prohiben cualquier autonomia, recha-
zan caer en la estetizacién demagégica del buen gusto. Tal y como lo
estipula Jan Swidzinski, cuya obravaa privilegiar las intervenciones, las
confrontaciones directas con el espectador, las performances participa-
tivas, “el arte contextual se opone a que se excluya el arte de la realidad
como objeto auténomo de contemplacién estética” (3). Este destino na-
tural que es la urilizacién de lo real por el artista, sin embargo, no le
viene dado. Si el arte pertenece al campo de la realidad, que moldea
a su medida, ésta lo desborda por todas partes. Utilizar la realida@ es,
aparte de tener que explorar un territorio mds amplio que el del arte,
decidir arbitrariamente impulsar en ¢l una aventura de la contingencia

que nada manda a priori y de la que no se sabe si serd positiva; es za-

LY
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randear las adquisiciones de la creacién artistica y su reflexién piblica
sin poder medir de antemano las consecuencias. El fisico Max Planck,
con penetracion, distingue el mundo real, dicho de otra manera, esta
naturaleza objetiva que no conocemos en su toralidad (y que es proba-
blemente vano esperar conocer algtin dia de manera absoluta), de las
representaciones obtenidas por nuestra experiencia, lo que €l llama “el
mundo fenomenolégico” (4). Este enfoque fenomenolégico del mundo
puede calificar la iniciativa arcistica contextual, por naturaleza incierra.
Por su manera de surgir, sus polos de interés y su marco inusitado de
expansion, el arte contexrual tiene con qué sorprender al piblico. Ase-
guremos que también su naturaleza es capaz de sorprender al artista
mismo. ;Apropiarse el mundo real lo mejor posible con los medios que
son los del mundo fenomenoldgico? Si el artista contextual se lanza en
este proyecto, su inmersién en el orden de las cosas se revela entonces
diversamente satisfactoria: a veces agregativa, polémica, a veces decep-
cionante. En todos los casos, sin embargo, existe un punto de paso
obligado que no podemos evitar: el de la experiencia concreta.

EXPERIMENTAR

La primera razon de ser del arte contexrual arranca de un deseo social:
intensificar la presencia del arcista en la realidad colectiva. De muchas
maneras —apoderarse de ella, estetizarla, politizarla.. .-, pero siempre en
una perspectiva de implicacién. La idea maestra: el mundo existe para
que el arrista aparezca en él en directo, sin intermediarios, mientras que
su obra es la ocasién de un comercio frontal en el campo de la realidad.
La “experiencia” es la vivencia de este comercio. Nace de una constata-
cién sencilla: no se puede abordar lo real y luego actuar sobre ello sin
conocimiento de causa.

Fred Forest, 150 ez de papel de periddico, 12 de enero de 1972. En la
pagina “Artes” del diario francés Le Monde, el artista, apasionado por la
sociologia y por la comunicacién social, presenta un simple rectdngulo

vacio de 150 cmz. Unica mencién: “Fred Forest”, en el borde inferior
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derecho, a modo de firma. Debajo de este rectdngulo; el artista ha afia-
dido un texto eligiendo los mismos caracteres y el mismo cuerpo que
los del periédico: .

«SPACE-MEDIA — Esto es una experiencia. Un intento de comunica--
cién. Esta superficie blanca le es ofrecida por ¢l pintor FRep ForesT.
A;:‘J'picscla. Mediante la escritura o mediante el dibujo. {Exprésese!
La pdgina entera de este periddico se convertird en una obra. La suya.
Podri, si lo desea, enmarcarla. Pero FRED FoResT le invita 2 que se
la mande (residencia Acacias, n°® 4, LHay-les-Roses 94). La utilizard
para concebir una “obra de arre mass- media” en el marco de una
manifestacién de pintura que tendrd lugar préximamente en el Grand

Palais.»

Insélito para quien no estd familiarizado con “el arte sociolégico”
(5), esta propuesta tiene varios registros encontrados. kn el registro in-
tervencionista, primero: el artista se sicve de un medio quc‘no es habi-
tualmente el suyo para ponerse en relacién directa con el ptblico, en
este caso los lectores de un periédico nacional vespertino. En el registro
relacional, después: Forest invita al lector a participar, incluso a entroni-
zarse artista (“la pdgina entera de este diario se convertird en una obra,
la suya.”) En eljregistro estético: el rectingulo vacio viene a contrariar
(por su forma) el contenido corriente y codificado del periédico. En
el registro politico: 150 cmz2 de papel de periddico deja a entender que el
lector X de Le Monde, este anénimo poseedor de una energia potencial,
pera sujeta, no se expresa como deberia hacerlo (“Exprésese!”). Anadi-
remos, para terminar la lista de estos registros divcrsos,[cl de la “expe-
riencia”, término que utiliza, ademds, Forest y que le sirve de elemento
de anuncio y de solicitacién (“Esto es una experiencia”). En efecto, el
artista no puede saber cuales serdn el impacto y la continuacién de su
operacién: jentusiasmo y participacién para algunos lectores, indife-
rencia y oposicidn critica para orros? En sustancia, el posicionamien-
to “experimental” que reivindica Forest se encuentra confirmado pot

la dimensién aleatoria de su iniciativa, probablemente perfilada por la
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eficacia (recurso a un soporte medidtico de envergadura), pero sin que
sepa de antemano si tendrd éxito o, al contrario, serd un fracaso.

La “experiencia” —en el origen, la experientia latina- deriva del
término experiri, “hacer la prueba de”, una prueba llevada a cabo de

manera voluntaria y en una perspectiva exploratoria, cuya finalidad

es “una ampliacién o un enriquecimiento del conocimiento, del sa-
ber, de las aptitudes”. Porque es una prueba, la experiencia tiene como
naturaleza dinamizar [a Creacién. Recurrir a ella permite aferrarse a
fendmenos inéditos qﬁc el “artista provoca y precipita, esperando de
su desarrollo un aumento de expresion, una mejor comprensién del
mundo y una posibilidad de habitarlo mejor. En esto la experiencia no
deja de postular que la realidad, suma de hechos, de maneras de ser y
de representaciones, €s menos un espacio conocido que un conjunto
complejo y parcialmente inexplorado: conjunto para sentir, para reco-
rrer, para visitar y re-visitar, confrontdndose de manera reperida con

un contexto en apariencia conocido, pero sélo en apariencia. Cual-

quier posicién_en un conrexro dado deriva_de un conocimiento y es
este conocimiento, esta perrificacién de la posicién mantenida, lo que
la experiencia que funda el arce contextual quiere trastocas, recalificar,
imponiendo confrontarse con un devenir con el que, por naruraleza,
no se ha enfrentado todavia. Toda experiencia tiene algo de provoca-
cién. Y viene a provocar lo que ha sedimentado el orden estahlecido.
Perturba lo que el orden de las cosas manda no trastocar, por tradicién,

pereza o estrategia.

ACTTVAR MAS QUE INVENTAR

Experimentador en el alma, el ardsta que actla en contexto real no
tiene de inmediato el afin imperioso de inventar. Lady Rosz of Luxem-
burg, Luxemburgo-ciudad, primavera 2001: firmada por la arrista croa-

ta Sanja Ivekovic, esta realizacién se presenta como una copiaa tamafio

5 natural de la Gélle Fra (“La mujer de oro”), monumento local dedicado
i
- a los muertos de las dos guerras mundiales y simbolo eminente de la
8
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"
=
=
<
32

2L

E

nacién luxemburguesa. La copia de Ivekovic, colocada enfrente del ori-
ginal durance algunas semanas, con el aval de las autoridades (6), arbola
esta tnica diferencia: muestra una Gélle Fra, ya no con los rasgos de
una Victoria comtn (lo que es la Gélle Fra original), sino con los rasgos
de esta misma Victoria embarazada (7). ;Su sentido? Evidentemente es
abierto y dirigido, aunque sélo sea por el titulo que dio la artista a la
obra: reterencia a la revolucionaria alemana Rosa Luxemburgo y llama-
da implicita a la emancipacién femenina. Por lo demds, a lo mejor, un
haz de alusiones: recuerdo del compromiso de las mujeres en las guerras,
metifora del mundo que se repraduce por y gracias a la mujer, triunfo
de la vida sobre la guerra asesina, etc. Desencadenando un verdadero
clamor de indignacién, orquestado, entre otros, por los nacionalistas
del lugar y diversas organizaciones que provenian de la Resistencia (“La
Gélle Fra, {No la toquen!”), también origina manifestaciones de apoyo,
Lady Rosa of Luxemburg, va a obtener, durante seis semanas una intensa
cobertura medidrica y va a dar lugar a mds de seiscientos arciculos de
prensa (8).

Con Lady Rosa. .., Sanja Ivekovic no crea ex nihilo. Todo lo contra-
_rio; se reapropja un simbolo para reformular su sentido..Si la desviacién
formal estd medida (la estatua original apenas estd transformada, la
artista se limita a dortar a la escultura de un vientre hinchado), tiene
un efecto desmesurado, sin relacién con la obra: activacién sin igual de
pasiones que van a expresarse en el Gran Ducado, de manera duradera,
conflictiva, pero también constructiva —a través de la evocacién de la
Gélle Fra , es, de manera mds general, la condicién de la mujer histérica
¥ contempordnea la que se ve sentada en el banco de los acusados y
rediscutida. Notemos que el interés suscitado por esta escultura en los

medios de comunicacién -;efecto buscado por Ivekovic!- denota esta

wpronensién a la intervencion, especifica del arte contexcual. Pero aqui,

mds que a los actores institucionales del arte, es a la poblacién, ala opi- -
nio‘f_BL'xblica a la que se dirigen. Se dedican menos a la historia del arte
que 2 la historia a secas, a la “historia inmediata” sobre todo, de la que
no sabemos por adelantado si permanecerd memorable.

Una obra semejante muestra, en todo caso, que las férmulas artisti-
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cas mds radicales no son necesariamente las mds eficaces. Si Lady Rosa
of Luxembourg sabe movilizar las conciencias y excirtar las mentes es, en
primer lugar porque su factura es familiar (la escultura) y acria en un
medio conocido por el espectador {el monumento local al que trans-
forma), conjunto sedimentado de la realidad en este caso y fragmento
identificado del “mundo encontrado”. Es también porque sugiere, en
contra de la evidencia, el uso o la costumbre, la posibilidad de re-figu-
rar éste. En términos de arte contextual, la experiencia se constituye
en la inmediarez y en lo local. Exigiéndole al artista que se asiente en
el espacio y el tiempo locales, esta experiencia requiere paralelamente
unas pricticas tales como la observacién, la agrimensura o la puncidn.
El arte se convierte en pricrica activa en ranto que reactiva. Recuerda
formalmente el modelo econémico del “Aujo tendido” (en el que se
acorta lo mds posible el tiempo entre produccién y consumo), mientras-
que el artista se aplica para adaptarse al medio, para extraer de él un
propésito o un posicionamiento divergentes e inéditos. En el caso que
nos ocupa, sentido y alcance de la obra, dependen, por lo tanto, menos
de la forma final (el trabajo del albafiil a la vista de la casa, para recomar
una caregorizacién aristotélica) que del trabajo del arte que se cumple
en si y en su tiempo propio (en el caso de Lady Rosa. .., la sustitucién de
una estatua por otra y lo que esta sustitucién engendra, en el dia a dia,
de debates, puntos de vista a favor o en contra). Mds precisamente ex-
presado: el sentido, como el alcance de la obra, dependen del “complejo”
que su puesta en forma y su presencia van a despertar, en este caso el
nacionalismo, la relacién con su simbélica patridtica, el militarismo o,
al contrario, el pacifismo. Presentar la obra no es ofrecerle al pﬁBlico
un objeto muerto. Un gesto semejante equivale mds bien a poner en
marcha y a accionar un mecanismo simbélice cuyos carburantes serian,
por una parte el momento, por otra el lugar.

£
]

PROCESO 2

Si fuera necesario, este ejemplo muestra que el arte contextual tiene que
ver con el tiempo de la confrontacién inmediata y no renovable, tiempo
de la tentacién, de la accién v no de la contemplacién. Se trara, en sus-

tancia, de subrayar esta caracteristica propia del arte llamado “en con-
texto real” su naturaleza “procesal”. Mds que formas o como formas, se
le propone al cspcctador unos acontecimientos, una experimentacion
en vivo de lo dado. André Cadere, a propésito de los Bitons que pasea
con él, expuestos al azar de sus peregrinaciones, declara:

“De este trabajo podemos esencialmente decir que lo produzco y que lo
ensefio, siendo esto el complemento de eso, constituyendo el conjunto
una actividad cotidiana e inalcanzable. Por su cotidianeidad misma

esta actividad no puede ser contada.” (9)

Forjado en el siglo xx, sobre los pasos de Kurt Schwitters (las obras
Merz del artista de Hanover) y de James ]oycc (a través del o concepto, en
este Ultimo, de Work in progress, el “trabajo en elaboracién”, tomando es
este caso valor de obra de pleno derecho), el término PracessAn‘ designa
unos tipos de arte que valen primero o umcamente por su ejecucion,
ya se trate de representaciones teatralizadas, de happcmngs o de per-
formances. En el caso del Process Art, la accién artistica importa por lo
menos tanto como el resultado obtenido. Apropiarse la realidad, viene
a ser entonces activar en ella un “proceso”, sea cual sea, y entrar en una
temporalidad especifica del mundo concreto confrontindose a su ritmo,
as{ como conformédndose en él. Por morfologfa, el arte contextual es un
arte del acontecimiento, considerando el “mundo como acontecimien-
to”, para citar a John Latham (“The-World-4as-Event” (10)), aconteci-
miento en si, como férmula que surge. Pero también acontecimiento
particular en el acontecimiento global que representa la realidad en su
conjunto, aquf atacada. Lo que atesta, por ejemplo, la obra en forma de
intervencién de Gillian Wearing, titulada Indicaciones de lo que quiere

decirles y no indicaciones de lo que cualquiera le puede decir (1992-93): en
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la calle, esta artista inglesa, le pregunta a los peatones lo que desearfan
expresar en el momento, sin efecto de anuncio ni reflexién anterior.
Para ello les da un rotulador y una carrulina donde escriben lo que
desean. Simple declinacién instantdnea -un acontecimiento.

Esta apropiacidn procesal del artista vuelve el acro arcistico con-
textual dificilmente controlable. Milciples pardmetros entran en juego,
propios del artista (compromiso y presencia, eleccién o rechazo even-
tuales, agregacién o rcpulsién, éxito o fracaso, renuncia o recuperacién,
etc.), pero también exteriores a él, particularmente todo lo que compete
a la recepcién de la obra. El filésofo Gaston Bachelard habla de “dina-
mologia del contra” para significar que la ejecucién de una obra de arte
estd siempre en deuda hacia un conjunto de resistencias: la del material,
la que nace de condiciones materiales o psiquicas desfavorables para
el artista o de condiciones de recepcién hostiles... En el caso del arte
contextual, aventuraremos que esta “dinamologia del contra” llega a su

punto dlgido. Si se ejerce bien, mecdnicamente, una dinamologia del

“pro” — este “pro-obra” que resulta de la voluntad que tiene el artista de

producir, mal que bien, sea cual sea la oposicién encontrada del nega-
tivo inhibidor ejerciéndose contra el positivo creador-, sin embargo, no
podemos considerar nulas y sin efecto decisivo las circunstancias que le
impone a la obra el complejo espacio-temporal en el que se desarrolla.
Dado que el principio mismo del process implica que la dindmica del
exterior repercura instantineamente sobre el cardcter de la obra v ello
de :B;Bcra irreversible. Una obra cldsica, realizada en estudio, puede co-
rregirse. Una obra producida “en conrexto real” depende, al contrario,
de la realidad, la forma estd determinada por los gajes que son los del
mundo real en movimiento, mundo donde “lo accidental”, para citar a
Paul Klee, tiende a tomar el rango de “esencia” (11). Cosey Fanni Turti,
artista que pertenccié en los afios 1960-70, al grupo feminista coum

Transmissmns, expresa muy bien esta idea en un comentario sobre su

propia “manera”

“Mi trabajo siempre ha tenido como objeto la comunicacién de las ex-

periencias vitales, la pregunta “;Por quc y cémo hacemos las cosas?”,

,_
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la rendencia que tenemos de someternos a las nociones convenciona-
les y preestablecidas (...). No recuerdo haber decidido ser una arrista
performer. He sido atrapada en una espiral de experimentaciones, de
exploraciones y de exorcismos que me ha conducido de manera narural
a presentar acciones improvisadas dnicamente guiadas por unas res-

puestas no premeditadas a la situacién en la que me encontraba.” (12)
T v

La naturaleza “procesal” del arte contextual, viene a contradecir la
pnmacia de la obra de arte objeto sxmbo[lco Pone a mal la concepcidn
del arte como inscripcién de una forma en la duracién. En esto no deja
de invitar a una revisién de algunas de nuestras apreciaciones heredadas
de la tradicidn tanto poética como estérica, empezando por la cuestién
de la obra como objeto o forma acabada. Del artista, en primer lugar,
reclama la adhesién a lo que Paul Klee, que hizo de ello el principio de
su creacién grifica, llamaba la “marche 1 la forme” (13). La contingencia
de ocasién se hace primera, importa mds que la del destino, crear equi-
vale a ocuparse de hacer, y no, en primer lugar, a haber hecho (14). Su-
giere también, en filigrana, la fecundidad de la experiencia, reanudando
de paso y, mds que nunca, con el significado primero de la palabra expe-
riencia: “el intento que hacemos”. En cuanto al estético, que se encuen-
tra en la otra punta de la cadena, esta naturaleza “procesal” requiere
de él un cuestionamiento de sus criterios académicos. Esta vez, la obra
como objeto acabado se difumina ante la obra en curso, aprehendida
como una situacién. La obra auténtica, en verdad, es lo “obrado” y su
tiempo real, no la eternidad posiblc de su exposicién, Sino cl.momento
de su claboracxon, tal y como lo escribe brcphen Wright, quien apunta
la necesaria toma en cuenta de este “des-obramiento” para calificar la
evolucién del arte: “Siempre pensada como portadora de valor o como
valor encarnado, la nocién de obra se revela hoy en dfa (...) singular-
mente inadaprada para pensar la produccién artistica mds contempori-
nea, cada vez mds orientada hacia unos procesos abiertos” (1s).
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EsTuDIO DE CASO, SIMON STARLING

Un proceso abierto, por definicién, es un dcsqfio al programa, a lo pre-

visible y por ello, un factor de enriquecimiento o de agrandamiento
de la realidad. Un arre “procesal”, por extensién, es una creacién 1 que
fecunda el instante tanto como es fecundada por él, sobre un fondo de
accidentes y de lo inesperado, este imprevisible, escribe Stephen Wright,
que “designa el momento en el que, mediante la accién, se produce ser”.
Se trata, por lo tanto, de abandonar la visién jerarquizante del arte,
hercdada del chac1m1cnt0, en partu:ular la pnmacta dada no a la con-

preciado en beneficio de la obra acabada , cuando convcndrla mds bzcn

hacerle justicia a la “actividad” (16).
J

Esta “actividad”, propia del arte contextual y que animan los princi-
pios de acontecimiento y de experiencia, ocurre que algunos artiseas la

toman al pie de la lecra. La obra se ve entonces sometida a un_proceso

‘cuya realidad es el asbittio absoluto. El caso de Simon Starhng aporraric

——

un ejemplo mgmﬂcatwo (cv1dentcmcntc no aislado) para ilustrar nues-
tro propésito (17). En el caso de este artista fuera de norma, la creacién
se caracteriza, en un principio, por lo insélito: transformacion y refabri-
cacién de objetos, juego con las rcfcrcnctas, desplazamlencos geogrifi-
cos, céffcspondcnctas culturales. Pero también por sus efectos de rebote
y de acumulacién. Asi, el 6 de abril de 1995, Starling encuentra en los
parques del Bauhaus, en Dessau (Alemania), una lata de cerveza. Reali-
za nueve réplicas utilizando el aluminio de unasilla diseiada por Jorge
Pensi, al que inspird el estilo Bauhaus y luego las expone tal cual. En
1997 realiza Blue Boat Black: dos doradas, dos salmonetes, una chopa,
un pajel y tres pescados de roca que el artista pescé en el Mediterrineo,
en una barca que construyé con la madera que provenia de una gola del
National Museum of Scotland, en Edimburgo, cocinados urilizando el
carbén que proviene de la incineracién del barco y luego comidos en
una inauguracién...

Esos happenmgs a conuagolpe no son de ninguna manera fmto

del azar. Demostracién con Rescued Rhododendrons (2000), otra obra

—— e e

»

contextual de Simon Starling. En un parque natural situado en Escocia,
el artista arranca siete rododendros considerados localmente como una
vegetacién exdtica. Los transporta con sumo cuidado en su Volvo ran-
chera hasta el sur de Espafia, donde los vuelve a plantar. Hay que saber
que el rododendro fue introducido en Inglaterra en 1763 por un botd-
nico sueco, alumno de Linneo, Claes Alstroemer, a partir de plantas
encontradas en la Espafia meridional... Starling, con Rescued Rbodo-
dendrons vuelve a poner las cosas en su sitio original (utilizando, no sin

malicia, como medio de transporte, un vehiculo sueco). Su acto reviste

una dimensién ecolégica, pero también critica que no deja de hacer alu-
———n

sién a las transformaciones, a veces aberrantes, que el hombre impone
al orden natural. Otra demostracién de coherencia “escondida” nos la
proporciona Burn-Time (2000). En noviembre de 2000, en el transcur-
so de una inauguracidn, el artista cuece huevos en la réplica de una hue-
vera disefiada en los afos treinta por el disefiador Wilhelm Wagenfeld.
Esos huevos fueron puestos algunos dias antes en un gallinero instalado
por Starling en Stronchullin Farm, en Escocia. Este gallinero, Starling
lo construyd a partir de los planos del Wilhelm Wagenfeld Museum
de Bremen, en Alemania, un edificio que primero fue utilizado como
circel, luego como centro de detencién para inmigrantes clandestinos y
cuyo funesto destino, antes de su transformacién en museo dedicado a
Wagenfeld, gloria local, fue estar incendiado y bombardeado con hue-
vos podridos en el transcurso de revueltas politicas locales...Al concra-
rio del inventario al estilo de Prévert, los silogismos pldsticos de Simon.
Starling, aparentemente absurdos, se revelan muy elaborados. ;Su mo-

tor interno? La “concatenacién” (del latin catena, cadena), es decir, la

explotacién de un eficadenamiento de hechos concluyentes, que no se
deben al azar, cuyo resultado es restablecer en sus derechos, de manera
sorprendente, pero sin embargo dialéctica, una légica inadvertida.

¢Las caracteristicas esenciales de la obra de Simon Starling? Un prin-
cipio circunstancial, para empezar. Cada realizacién nace de la singu-
laridad de una situacién de partida y se construye a partir de ella. La
huevera de Wagenfeld es vista por Starling en el transcurso de un semi-
nario en el Camden Art Centre de Londres, al que estd invitado: uno
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de los participantes la utiliza entonces para una demostracién reodrica.
La madera del roble abarido de la villa Credner, casa de Leipzig, en el
estilo Arts and Crafts, donde el artista es invitado a exponer, le sirve
para realizar la copia de la Swann Chair de C. F. A. Woysey, eminente
representante, precisamente, del estilo Arts and Crafts; el objeto que
realiza Starling aparece como un homenaje legitimo, in situ, a un es-
tilo de decoracién que ¢l mismo viene a enriquecer otra vez a mds de
un siglo de distancia. Esta atencién otorgada a la contingencia, hace
del arte una pricrica no prcd:tcrmiﬁada, incluso aventurera. Segun-
da caracreristica: la experimentacién, la idea de que se trata de sentir

algo. Experimentacién que implica unas actuaciones no limitadas a

priori, que reclaman del artista una auréncica implicacién. Para llegar

plenamente a su fin, una realizacién como Jardin colgado (1999), amplia
meditacién por episodios sobre la colonizacién cultural y los viajes de
descubrimiento, requiere que el artista deje Europa, su lugar habitual
de residencia, para irse a América del Sur, donde tiene que buscar di-
versos materiales y que se vaya luego a Australia, donde expone. A me-
nudo muy desplegadas en el espacio como en el tiempo, convertidas de
algiin modo en artefactos “geogrificos” tanto como “cronolégicos” (a
la manera de las obras “andadas”, de Richard Long, Stanley Brouwn,
Hamish Fulton o Stalker, en otro registro, que sacan su sustancia de
un desplazamiento fisico en el espacio, que lo es también en el tiempo,
pero un tiempo que ocupamos deambulando, que buscamos vivir y
no abolir), las realizaciones de Starling adquieren a la vez el estatus de
teaizadiones ce otatling
pruebas, de acontecimientos y, por extensién, de_historias. Describir
una obra de Simon Starling es, aparte de constatar ejercicios singu-
lares y a menudo delicados, contar una historia en la que ¢l artista se
mueve como un personaje en una novela de aventuras, proyectado de
una peripecia a otra; es un poco como contar un cuento o algin relaco
de transiciones a veces inesperadas. Suficiente para darle crédito a este
propésito del arrista, 2 menudo repetido: “son los rodeos los que hacen

la vida interesante”. Toda deriva es experiencia y viceversa. (18)

AT
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: /CoNEXIONES :

Ensamblar arte v vida cotidiana. Experimentar lo real. Re-visitar la cul-

cura occidental, pero sobre todo para usarla como instrumento, habién-
dose enfundado el traje del aficionado ilustrado y sagaz.—‘ﬁlr'alcs son los
méviles de la obra para Simon Srarling. Re-escribir la historia también
poniendo en correspondencia objetos o situaciones unidos en los hechos,
pero de manera todavia difuminada o escondida, ponno conforme a las
mentalidades y a los usos taxonémicos en curso. Las concatenaciones,
firma de una estética propia, son muestra de un deseo de unién. Su ob-
jetivo, dice Starling, es “imponer una estructura a los acontecimientas
que no estin forzosamente unidos” (19), sabiendo que lo importante
en este caso es restablecer lazos desapercibidas y no innovar. ;El artista
como creador? Como conector mds bien.

El ejemplo de Starling, entre otros del mismo orden, instruye sobre
una categoria particular de obras cuya forma no debe nada a una in-
vestigacion libre o a una inventiva prédiga. A falta de poder apropiarse
lo real en bloque, procedemos por intermitencias, por impulsiones, por
engafios, por guifios dirigidos e infiltraciones locales. Esta acrividad
artistica, caracterizada por la dispersién, recuerda la prictica del cest
(el mundo a prueba) o la de la encuesta (preguntamos, nos informa-
mos, por no detentar de manera infusa una verdad). Querida por el
poeta Edouard Glissant, se asimila mentalmente a este “pensamiento
de archipiélago”, modo de pensamiento “que consiente la prictica del
recoveco”, inclinando para el fragmento mds que para la totalidad y
representdndose la realidad como un universo hecho de migajas o he-
cho de trozos dispersos. Otro aspecto: la renuncia a la pureza plistica.
Iniril en este terreno rastrear las nociones de belleza, de conexién y la
puesta en fase. Todo ello en nombre de un enfoque experimental de
la realidad, de la que es admitido que no debe conocer ninguna exclu-
siva. Uri Tzaig, artista igr:aclf, guiado por un afdn, seglin sus propias
palabras, de “re-experiencia”, hace que se juegue un partido de fitbol
con dos balones, con objeto de reinterpretar las reglas o de observar

como reaccionan unos futbolistas cuya técnica depende estrechamente
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de una précrica codificada (Play, 1997). En 1991, Maurizio Cartelan, por
su parte, crea y luego introduce en diversos torneos italianos un equipo
de fiitbol ~y no cualquier equipo:

“He reunido un equipo real de fiitbol compuesto por trabajadores sene-
galeses que viven en Ilralia. El "AC Forniture Sud” estaba implicado en
los torneos regionales. El nombre del sponsor escrito en las camisetas

del equipo era un slogan nazi: Rauss! (“jFueral™)” (20)

La experiencia causard sensacién y suscitard debates que van mucho
mis alld del campo del deporte, relativos a las cuestiones de la inmi-
gracién, de la xenofobia y del racismo. En lugares pdblicos, Noritoshi

Harakawa hace posar a parejas aparentemente muy convencionales. En

realidad, debajo de la ropa, los cuerpos estin unidos por el sexo, es-
tdn haciendo el amor, mientras que el arrista desbarara las apariencias
y falsifica la oposicién comun entre intimidad y espacio publico. Con
su Squeeze Chair (1997), un sillén dotado de un mecanismo de infla-
do-desinflado que permite a una persona invalida encontrar sensaciones
perdidas, la americana Wendy Jacob asocia a su arte una dimensién or-
topédica, propulsando al mismo tiempo su creacién en el perimetro del
arte entendido, segtin Thierry Davila, como “laboratorio” (21). En cuan-
0a !ean—Luc Mouléne, expone en varias ocasiones, durante el afio 1999,
sus Objets de gréve, pedidos a distintos productores sociales, que con
ocasién de un conflicto social realizaron objetos insélitos o desviados de
su funcién original: unas canicas vendidas como moneda de solidaridad
por los trabajadores de una empresa que fabrica cojinetes; unos cigarri-
llos Gauloises rojos y no azules, fabricados por los obreros de la Seira de
Pantin, en lucha contra el cierre de su fibrica; unos billetes de tren con
la estampilla “clase cero™... Tantos artistas que tienen en comiin, reto-
mando las palabras de Pascal Nicolas-Le Strar, “liberar la creacién de su
boarto conclusive, proponiendo otra modulacién, a la vez mds intensiva
y extensiva” (22). O rambién, como lo decia Gustav Mctzgcr, artista

cuya vocacién fue aracar sin descanso el sistema capltahsta (“Obietivo:

_acruar sobre la conciencia social del espectador; exacerbar las tendencias

R wgﬁaih‘
" T

v

;adicales existentes; estimular una actitud mds critica”), instalarse “en

“a situacién con el espiritu de un trabajador que cumple con un oficio
necesario” (23). Sabiendo que se trata, en todos los casos, de no situarse

nunca a distancia del mundo y permanecer conectado a él.

La EXPERIENCIA COMO FACTOR DE EXPANSION

Este afédn de una conexién imperativa con el mundo puede parecer evi-
dente. No esasi. La tradicién idealista del arte ha colocado a éste duran-
te mucho tiempo fuera de dmbito. Lo que exige el dispositivo mental
idealista es que el artista se dedique a las abstracciones, se abandone a la
vacuidad del imaginario. ;Qué es la “conexién”, por comparacidn, sino
¢l rechazo del alejamiento, la eleccién operada por el artista de una pre-

sencia motivada y actuante en el mundo? En vez de aislarse, el artista

orefiere ir al dgora, a la fdbrica, a los mitines, a las salas de redaccidn, a

la enfermerfa, 2 todas partes donde pueda encontrar materia para en-
trar en relacién con el otro. Antes que trabajar apartado, en ese espacio
confinado que es el estudio, el artista crea en vivo, en el corazén de las
cosas. Antes que desarrollar un discurso de * ‘quedante”, para retomar la
expresion de Michael Fried, a través de obras que plantean un problema_

desde el punto de vista de la incerpretacién ¥ que no se entregan, el ar-

tista va a preferir férmulas legibles o cuyo impacto apunra a algo eficaz,
p g A7

\

busca una co-implicacién: provocacién directa del piblico, confronta-

cién sin intermediario con el espacio colectivo, férmulas que inducen a

una participacién del espectador... Férmulas que desbordan el marco

de los sentimientos estéticos estdndar y de la percepcién cldsica de la
obra. ‘

La dindmica de la conexién propia del artista que obra en contexto
real es frecuentemente del orden de la reivindicacién. Resulta dc una
posicidon menos estética que politica. Es un compromiso, en el seno
del cual, el artista deja la parte decisiva al otro, convertido en colabo-
rador voluntario o involuntario. A veces hablamos de “otrismo” para

designar este principio de colaboracién, un término que nos remite a la
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solicitacién direcra, inmediata y reivindicada del otro, generalmente el
espectador de la obra, del que se pretende que interactie. Asi el Group
Material, en Nueva York, en los afios 1970, con The People’s Cbozm
exposicién compuesta por lo que trae el pubhco, o del arcista francés
]can-Bapustc Farkas, que interpela asi al espectador en la tarjeta misma
qlfemanunua sus exposiciones: “Ven a ayudarme a realizar el contenido
de mi exposicién” (24). Duchamp decia que “son los que miran los que
hacen los cuadros”, lo que significaba, entre otras cosas, que la obra
permanece inacabada, mientras no ha recibido por parte del piblico,
aparte de la sancién de su apropiacién, su senrido, evidentemente rela-
tivo. Esta propuesta vale también para este arte “otrista” que es el arte

contextual, con una salvedad: el que mira es actor, més actor en todo

caso que en el marco de una relacién de mera contemplacién donde se
jucga, en primer lugar, alguna economia espectacular. La intervencién
de otro no se suscira sin complicar la realizacién misma de la obra, que
deja de ser objeto privado del artista, por asi decirlo, y se convierte en
la ocasién de un gesto aventurero o de encuentros, en definitiva de una
experiencia inédita del arte que tiende a enriquecer el método.

Esta dindmica experimental, constitutiva del arte contextual, es

probablemente la mejor garantia de su continuidad, por un momen-
to al menos —miencras no se haya agotado la realidad. Por una parte,
implica una ruprura con la tradicién, las tradiciones que suponen por
definicién la acepracién de lo dado y la renuncia a discutirlo.
Experimentar es afiadir algoauevo (lo que estd puesto a la luz), pero

rambién algo posible (lo no advenido, todavia é—c;;accr). Por otra parte,
engendra un efecto de expansién que explica el crecimiento no sélo
matemdrico (siempre mds), sino también morfolégico (siempre otro) del
arte contextual con este corolario: la incapacidad en la que se encuentra
para alojarse en unos intermedios acabados o en unas formas prescriras.
Experimentar, mientras que el artista coge con el cuerpo la conringen-
cia de las cosas —o lo que es lo mismo, el acto por el cual y gracias al cual,

el arte mismo, indefnidamente, se ve relanzado.
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Actos de presencia

Acontecional por naturaleza, el arte realizado en contexto real es para

el artista, en primer lugar, una actuacién de su presencia. Numerosas

obras contextuales se caracterizan por este gesto elemental: el artista

ofrece su cuerpo al piiblico, cuerpo que se convierte en su firma, en su

grafo. Primer objetivo: hacer acto de co-presencia, habirar el mundo,

moverse en €|, obrar sin intérmediario. Sin embargo, el acto de presen-

cia se acompafia en la mayoria de los casos de una solicitud de implica-
o s e

cién del publico. Que venga a ocupar la calle, una empresa, las colum-

nas de una revista, sea cual sea el lugar o el soporte elegido, el artista

se mete, mediante su gesto, en un acto de confrontacién dirigido, en
un dilogo con la colectividad. El arte contextual trastoca, por lo tanto;
la relacién tradicional entre arte y piblico. Reconfigura el destino del |
arte, que sobrepasa asi el campo de la.mera contemplacién y recalifica
la nocion de “arte piblico™.

b

EsTar AHI (UNO MISMO, SIGNO Y FIRMA)

¢Hacer acro de presencia? Algunos artistas se conforman con este im-
perativo que valdrd también como método. Algunos ejemplos. Keith
Arnatt, Trouser Word Piece, 1972: el artista se inmoviliza en disti;:;;
lugares de Londres, con esta pancarta en la mano: “I'm A Real Artist.”.

RO Bed ATHSE.

Elartista de Niza, Ben, en la misma época, se auto-expone él también:

ACTOS DE PRESENCIA
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