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Resumen

Entre 1960 y 1970, Hélio Oiticica, Lygia Pape y Edgardo Antonio Vigo compartian la
idea de que el pablico debia pasar de su funcion de espectador pasivo a participante en el
proceso artistico. En este articulo, a través de un estudio de casos, se analiza cémo a partir
de este objetivo emprendieron una serie de propuestas participativas que buscaban un
vinculo con la comunidad, muchas de ellas en el espacio publico. Asi, el involucramiento
delaaccién corporal, la danza, la exploracion y el estimulo sensible e intelectual eran parte
de los procesos artisticos de estos tres artistas. En el marco de las dictaduras de Brasil y
Argentina, asi como de la emergencia de movimientos y acciones revolucionarias, estos
artistas promovieron, a su manera, un ideal democratizador del arte.

Palabras clave: Hélio Oiticica, Lygia Pape, Edgardo Antonio Vigo, publico, participacion.

Abstract

Between the 1960s and 1970s, Hélio Oiticica, Lygia Pape and Edgardo Antonio Vigo
shared the idea that the audience should stop behaving as a passive spectator to become
an active participant in the artistic process. In this case study, we will study how, with this
aim in mind, these artists put into practice a series of participatory proposals —most of
them in public spaces— which sought to establish a bond with the community. Therefore,
these three artist’s artistic proposals involved bodily action, dancing, and intellectual and
sensitive stimulus and exploration. Within the framework of both Brazilian and Argenti-
nean dictatorships, as well as of the emergence of revolutionary actions and movements,
they fostered an art democratizing ideal in their own way.

Keywords: Hélio Oiticica, Lygia Pape, Edgardo Antonio Vigo, audience, participation.

1 Una primera version de este trabajo fue presentada en el xxx Congreso Latinoamericano de Sociologia ALas 2015,
en la Universidad de Costa Rica, San José de Costa Rica.
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Introduccion

Este articulo se propone analizar y poner en relacion algunas propuestas artisticas
de Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1937 - Rio de Janeiro, 1980), Lygia Pape (Nova
Friburgo, 1927 - Rio de Janeiro, 2004) y Edgardo Antonio Vigo (La Plata, 1928 - La
Plata, 1997), bajo la premisa de que entre los afios sesenta y setenta los tres com-
partian la difundida idea de que el publico debia pasar de su funcién de espectador
pasivo a participante en el proceso artistico. Los tres desarrollaron esta iniciativa de
participacion en el contexto de otras ideas de cambio en el mundo del arte a las que
adscribian —especialmente referidas a la concepcion de la obra y del artista—, asi como
también partieron de practicas vanguardistas, lo que hace posible un analisis conjunto.

En primer lugar, resefiaremos las decisiones metodoldgicas que permitieron llevar
a cabo la investigacion; seguidamente, se mencionaran los puntos de partida histéricos
y tedricos para el abordaje de las dimensiones de los casos seleccionados; tercero, se
analizaran discursos y obras de los tres artistas para pasar, luego, a las discusiones de
estos resultados, en que se enfatizard la comparacion.

Teniendo en cuenta que estudiamos fragmentos de un proceso mas amplio,
nos interesa analizar obras y discursos de Hélio Oiticica, Lygia Pape y Edgardo
Vigo para identificar cuales fueron las diversas formas participativas a las que
apelaron, las particularidades y diferencias entre las propuestas, asi como atender
a las concepciones de las que partian para comprender los fendmenos a analizar.
Asi, consideraremos las obras O Ovo, Divisor y Roda dos prazeres de Pape, los pa-
rangolés y penetrdveis de Oiticica y el Sefialamiento IV de Vigo, todas ellas con una
fuerte apelacion a la participacion del espectador, para ponerlas luego en didlogo y
comprender sus significados en el marco de los cambios sociales producidos entre
los afios sesenta y setenta.

Seguin nuestra hipétesis, las propuestas participativas de estos artistas combinaban
arte, espacio publico y corporalidad en una mixtura que, en primer lugar, apelaba a la
expresion liberadora, descolocaba expectativas y sentidos comunes; segundo, permitia la
vinculacién entre los miembros de la comunidad en précticas novedosas y, finalmente,
conllevaba un sentido politico, en tanto desnormativizaba a través de la experiencia
creativa algunas de las reglas que sostenia el orden social, especialmente represivo. Este
ultimo aspecto es clave, en tanto la politicidad del arte no puede verse en el vacio, ni
por el tema de la obra, sino en vinculacién constante con el medio, la organizacién de
sentidos imperante y la capacidad de las practicas artisticas para presionar los limites
del orden social y hegemonico. Sostenemos que en el corpus seleccionado aparece una
tendencia a conectarse con la comunidad de un modo que se pretende democrético, en
tanto la apelacion al pablico como sujeto activo se produce de un modo antielitista y
en tension con las instituciones tradicionales del arte, para establecer el espacio publico
como un escenario privilegiado de circulacién y produccion de arte en el marco de
contextos dictatoriales. Asi, el modo en que Pape, Vigo y Oiticica —a pesar de sus dife-
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rencias— llevaron a cabo sus propuestas artisticas' muestra que se posicionaron como
sujetos criticos cuyas obras se conectaban con la politica en términos de conmocioén
de algunas convenciones y formas de organizar lo social, de un modo complejo que iba
mas alld de una opcion binaria entre compromiso o autonomia. Asimismo, entendemos
que la interpelacion a la corporalidad libre, a la construccion de un cuerpo experimental
y sensorial, se relaciona con la busqueda de nuevas estrategias de vinculacién con el
publico en clave de experiencia libertaria. La nocién de campo reverberante —tomada
de la acustica—? es utilizada en este texto como expansion de la vivencia artistica a
diversos ambitos, cuerpos y sujetos, y es la idea que retne las hipdtesis de este trabajo.
Este campo reverberante se sustenta en los contextos especificos de las dictaduras bra-
silefia y argentina, asi como en el auge de las ideas contestatarias y revolucionarias que
circulaban entre intelectuales, escritores, artistas y militantes de diversas organizaciones
sociales y politicas (Teran 273; Gilman 46; Longoni y Mestman 79; Giunta 126-27).

Metodologia y puntos de partida

Este articulo emplea una metodologia cualitativa a partir de un estudio de casos, por
lo que su caracter es particularista, heuristico y descriptivo (Merriam 29), en tanto
se aboca a la profundizacion de ciertos rasgos de los casos elegidos. En este tipo de
diseno, respecto del criterio para realizar la seleccion, “la inica exigencia es que [cada
caso] posea una identidad propia’, y se seleccionan los casos “que son peculiares y
singulares, ya que este tipo de disefio no pretende realizar generalizaciones” (Fassio,
Pascual y Sudrez 20-1). Asi, se considerd que las obras y discursos de Pape, Vigo y
Oiticica en el periodo poseen rasgos especificos que permiten relacionarlos en virtud
de ciertas coincidencias, asi como es posible diferenciarlos entre si a partir de un
analisis comparativo. En cuanto a la proximidad que podemos encontrar entre ellos,
las mas relevantes para justificar nuestra seleccion son que los tres artistas, como se
menciono, demostraron la intencién de ampliar la idea de publico —concebido como
sujeto activo—, articularon la experimentacion estética con la corporal y espacial —pues
provenian de tendencias vanguardistas— y trabajaron en los contextos dictatoriales
de sus respectivos paises. Ademds, es pertinente realizar estas comparaciones entre
artistas brasilefios y un argentino porque, como sefiala Luis Camnitzer, lo nacional
no era una cuestion central para los artistas de la época (17). Asi, no solo la singula-
ridad de cada uno —como indica el estudio de casos— sino también la posibilidad de
compararlos productivamente es la base de esta eleccion.

1 Losartistas se vincularon, ademas, con otros procesos artisticos con los que compartian el tono critico. Por ejemplo,
son conocidas las relaciones entre Oiticica y el movimiento musical Tropicalismo.

2 Paralaacustica, “la zona donde predomina el sonido reflejado recibe el nombre de zona de campo reverberante (es
por ello que a dicho sonido también se le denomina sonido reverberante)” (Arribas, s. p.). Emplearemos la metéfora
del campo reverberante por la utilidad que esta idea representa para el desarrollo de nuestra hipotesis.
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Sin desconocer los estrechos vinculos que unian a Pape, Oiticia y Clark, en este
trabajo no se hard foco en la obra de esta tltima, cuyas particularidades pueden verse
en el trabajo de Suely Rolnik. Se ha considerado, en cambio, que la comparacion entre
los brasilenos y Vigo resultaria no solo novedosa, sino también fructifera en tanto abre
el camino a otras interpretaciones, asi como al andlisis paralelo en diferentes paises
para encontrar cruces, puntos de contacto y diferencias en la produccion artistica de
un mismo periodo.

Para responder a las preguntas de investigacion y solventar las hipdtesis, se asu-
miran las popuestas tedricas y metodoldgicas de la sociologia del arte. Lejos de caer
en la perspectiva mecanicista y determinista que supondria pensar que las obras son
el “reflejo” de lo que ocurre en la sociedad (o la economia), se partira de laidea de que
hay multiples determinaciones que se juegan en cada practica social y cultural, y de
la especificidad de lo artistico como parte del proceso social, aunque irreductible al
mismo (Williams 55). Metodoldgicamente, se estudiaran las producciones artisticas
de modo transdisciplinario (Richard, Didlogos 18), entendiéndolas como resultados
de practicas vinculadas con la sociedad y las ideas de su tiempo, para cuya explicacion
se hace necesario apelar a estrategias provenientes de diversas disciplinas, en nuestro
caso, la sociologia, la historia del arte, la filosofia y la politica. Suscribimos, ademas,
a la propuesta formulada por Camnitzer, quien afirma que:

Si discutimos el tema desde puntos de vista ajenos al formalismo y a la pers-
pectiva de la historia del arte, podremos ver el panorama artistico de América
Latina en una forma mucho mas clara [...]. Podremos ver cuan importante es el
pensamiento utépico en todo esto, con algunas ideas dedicadas a América Latina
en particular, como la de tener un continente libre de presiones imperialistas y

con prosperidad econdmica para todos (31).

En este marco, se entendera que las elecciones que llevaron a cabo Pape, Oiticica y
Vigo con respecto sus propuestas artisticas, estaban intimamente relacionadas con
las ideas e intereses personales de cada uno, sin embargo, en lugar de estudiarlas de
modo aislado, nos interesa conocer en qué horizontes materiales y simbolicos los
artistas las produjeron para poder comprender su significado, asi como trabajar en
articulacion estrecha con los procesos sociales y politicos de ambos paises.

Cambios artisticos y transformaciones sociales. Algunas
herramientas tedricas

Como se vera en este articulo, Vigo, Oiticica y Pape se empefiaron en diferenciarse de
la produccion de obras de arte tradicionales, que consideraban distantes y estaticas, y
realizaron un tipo de propuestas que comprometian la accién corporal, el llamado ala
exploracion y el estimulo sensible. Estos programas tienden a representar una triada
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autor-publico-obra que pretenderia romper con las concepciones mds tradicionales
ligadas a las Bellas Artes y en directa relacién con la emergencia del conceptualismo,’
aunque no limitado a este. En este contexto, el tipo de visibilidad que era posible en
la época, es decir, lo que Jacques Ranciere llama “régimen de identificacion del arte”
(Sobre politicas 18), permitia una combinacion que ligaba ideales y utopias con prac-
ticas artisticas vanguardistas, en tanto un sistema simbdlico critico enmarcaba y, al
mismo tiempo, formaba parte de las decisiones que los artistas tomaban.

Ademas, observaremos que estos artistas apelaron a una estrategia de interven-
cion en diversos espacios, especialmente publicos, asi como a un lazo particular entre
publico y ambiente fisico, pero también social. Esta matriz compartida, presentada
a veces en forma de manifiestos y diversos textos, se transformo en el eje central de
las propuestas de Oiticica, Pape y Vigo en el marco de un proceso mas amplio de
transformaciones en el mundo del arte, que involucraba diversos artistas y grupos
de Occidente.

Una de las bases que nos permite interpretar este tipo de producciones artisticas
es la idea de que con ellas se pretendia derribar la oposicion entre mirar y actuar, la
cual habia sostenido la diferenciaciéon de funciones y jerarquias entre el artista —en
tanto sujeto activo y genio individual -y el publico —como ente pasivo—. Sostenemos,
junto con Ranciére, que se puede cuestionar la contradiccion entre mirar y actuar,
porque esa forma de estructurar las relaciones entre decir, ver y hacer pertenece a
la estructura de la dominacion y la sujecion (E! espectador 19). Por lo tanto, cuando
se comprende que mirar es hacer, se disputa la distribucion de las posiciones y la
“division de lo sensible” (Ranciere, El espectador 19) que hace que unos ocupen un
lugar jerarquico respecto de otros. Asi, Ranciére propone la igualdad entre artista y
espectador por cuanto este es activo: observa, selecciona, compara e interpreta, lo
que le permite componer su propia obra (19-20). A diferencia de la 16gica en que
el artista explica al espectador un mensaje para producir una forma de conciencia,
Ranciére destaca la posibilidad de que entre artista y espectador no haya una relacion
de instruccidn, sino de distancia, especialmente la que produce la obra —como cosa
mas o menos autdnoma— que se ubica entre la intencién del artista y la comprensién
del espectador. Esto permite concebir al espectador emancipado como sujeto capaz
de producir por si mismo un entendimiento de la obra, situacién que genera una
redistribucion de los lugares y las funciones (Ranciére, El espectador 20).

Esta propuesta tedrica nos resultara util para analizar las practicas artisticas antes
mencionadas, en las que, como veremos, las posiciones ocupadas por artistas y espec-
tadores se distorsionan aunque eso no implique la anulacién de la figura del artista,
sino un desplazamiento tanto en la practica material como en su funcién simbdlica.
Asimismo, la nocién de “régimen estético” nos ayudara a comprender la politicidad

3 Para profundizar sobre el conceptualismo, remitimos a Camnitzer, y Freire y Longoni.
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de estas practicas artisticas. Este régimen “define las cosas del arte en funcién de su
pertenencia a un sensorium diferente del de la dominacién” (Ranciére, Sobre politicas
21), es decir, redistribuye lugares asignados a sujetos y objetos, sus roles y funciones
de un modo diferente como lo hace el orden de la sensibilidad dominante. El régimen
estético define la constitucion de otro cuerpo que ya no se adapta a la division policial
de los lugares y genera un tejido sensible nuevo. Siguiendo al filésofo francés, esto
provoca una ruptura estética por la eficacia de un disenso: un conflicto entre diversos
regimenes de sensibilidad, en que es el disenso el que conecta el arte con la politica.
Asi, la politicidad del arte en este régimen se vincula no con el mensaje que provea,
sino con la capacidad que tenga para reconfigurar el orden de lo sensible, hacer apa-
recer voces y desaparecer jerarquias.

Otra de las herramientas tedricas que favorece la interpretacion es la teoria de
Reinaldo Laddaga sobre la estética de la emergencia, quien se ha preguntado por el
tipo de articulacion entre artista y publico y afirma que, en las ultimas décadas, los
artistas se han dedicado a producir un tipo de obras que renuncia a su forma pura-
mente artistica, para involucrar a no artistas y producir cambios en el estado de cosas
de ciertos espacios, asi como para generar modos experimentales de coexistencia (67,
280). Si bien el autor se refiere a algunos procesos mas recientes, en estos cambios
podemos ubicar a Pape, Vigo y Oiticica, en cuanto coinciden con lo que Laddaga
describe como “sujetos abocados a procesos que conjugan la produccion de ficciones
y de imédgenes y la composicion de relaciones sociales, campos de actividad de cuyo
despliegue se espera que favorezca la apertura y estabilizacion de espacios donde
puedan realizarse exploraciones colectivas de mundos comunes” (43). Asi, esta pro-
puesta conceptual ayuda a comprender la idea de un campo reverberante, en tanto la
reverberacion se expande por el espacio més alld de la fuente directa del sonido, de
modo semejante a aquellas practicas artisticas que amplian los margenes de accion
espaciales. También aporta a esta nocion de campo reverberante el proposito de los
artistas neoconcretos brasilefios —que también se ajusta al caso de Vigo—, pues grupo
“buscava a superagdo do dualismo existente entre o espago convencional da arte e o
espaco real, o lugar da arte e 0 mundo” (Cocchiarale s. p.), lo que excedia el espacio
de la obra para ir mas alla del mismo.

Siguiendo a Laddaga, los cambios que muestran los artistas —especialmente
en el abandono de los pardmetros del arte moderno— se producen en dos sentidos:
los inmediatos de la escena artistica y los producidos a nivel social mas general. Es
necesario considerar el contexto en que estos artistas desarrollaron sus poéticas.
Entre los afos sesenta y setenta, varios artistas sostenian la idea de participacion del
espectador en un clima de renovaciones mas generales (Richard, “Neovanguardia”
190-91; Longoni y Mestman 54; Giunta 126, 160-61; Ribeiro, Arte e politica 403),
del cual los tres artistas que analizaremos aqui formaban parte. Longoni y Mestman
afirman que “en la década del ‘60 surgieron potentes y revulsivos vanguardismos
[...] que se plantearon reformulaciones criticas radicales de las relaciones entre el
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arte y la sociedad de masas, entre el arte y la politica radicalizada” (54). Estos nuevos
vanguardismos cuestionaban —retomando las vanguardias de principios del siglo xx
a la propia obra de arte como un producto inalterable y sacralizado, al artista como
unico sujeto autorizado para originarlo y a las instituciones tradicionales como las
galerias y museos, en tanto espacios consagratorios y con capacidad para determinar
el valor de una obra de arte (Richard, Neovanguardia 190-91). En el marco de estas
criticas, la obra podia ser transformada en acciones, en objetos, en textos, para ser
interpretada y transformada no solo por el artista sino que también por el publico
(Longoni y Mestman 60-61). Del mismo modo, la obra perderia su cardcter inmu-
table para modificar el ambiente y el pablico. El artista partia de una propuesta que
presentaba para que publico la activase o la completase, incentivando los sentidos, la
creatividad y su capacidad de producir e interpretar. Las palabras del propio Oiticica
en 1967 demuestran estas intenciones de la vanguardia brasilefia:
1: vontade construtiva geral; 2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado
o quadro do cavalete; 3: participagdo do espectador (corporal, tactil, visual,
semdntica etc.); 4: abordagem e tomada de posi¢ao em relagdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5: tendéncia para proposigoes coletivas e conseqiiente
aboli¢do dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do século na arte de

hoje [...]; 6: ressurgimento e novas formulagdes do conceito de antiarte (154).

Por otra parte, Frederico Morais, critico de arte brasilefio y activo intérprete de las
vanguardias de la época, afirmaba que
nessa época eu ja defendia um processo de democratizagio e/ou dessacralizagiao
da arte, levando a rua a criatividade plastica dos artistas. Ao mesmo tempo
afirmava que todas as pessoas sdo criativas, independentemente de sua origem

social, situagdo econdmica ou nivel intelectual (cit. en Ribeiro, “Entrevista” 342).

Laidea de considerar al piblico como participante contenia algin sentido de demo-
cratizacion, en tanto pretendia poner en cuestion la distancia y la jerarquia atribuida
al artista como genio, al mismo tiempo que la participacion no suponia la necesidad
de conocimientos y capacidades especiales. Sin embargo, cabe senalar que, como
se vera mas adelante, la figura del artista no desaparece, ya que su involucramiento
en la produccion de la propuesta parece ser imprescindible, aunque no suficiente.
Oiticica era consciente de ello y sostenia que “a obra de artista, no que possuiria de
fixa, s6 toma sentido e se completa ante a atitude de cada participador —este é que
lhe empresta os significados correspondentes— algo ¢ previsto pelo artista, mas as
significagdes emprestadas sao possibilidades, suscitadas pela obra, ndo previstas”
(“Parangolé” 27).

La importancia dada a la actuacion del publico en el conjunto de ideas que ve-
nimos destacando sobre la obra y el artista se percibe también en algunos textos de
Vigo, quien afirmaba que:
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arrojar el lastre serd para el artista la apertura al vacio, el “derrumbe” de Galerias
y museos en un deseo de ganar la calle, la muerte de las elites exigentes, duenas de
creadores al servicio de sus intereses. La utilizacion de materiales que permiten
la destruccion del religioso espacio separatista entre obra-publico, indican una
direccion hacia un arte “tocable’, signo de calidez comunicativa. Complementa
un publico predispuesto a entregarse a lo colectivo, cuando la participacion
permite en alguna de sus secuencias la aparicion de la personalidad individual

puesta al servicio del “logro de la cosa” (Vigo, “La revolucién” s. p.).

Esta necesidad de reubicar las funciones y caracteristicas del publico, la obra, el artista
y las instituciones atravesaba, coincidentemente, los programas artisticos de Oiticica,
Vigo y Pape.

Al mismo tiempo, los artistas no eran ajenos a los procesos dictatoriales que se
habian iniciado en Brasil en 1964 y en Argentina en 1966. Estos gobiernos desarrollaron
estrategias represivas que involucraban diferentes sectores de la sociedad, y el mundo
dela culturay el arte se presentaba como un espacio posible —entre otros— desde don-
de responder a las acciones dictatoriales. Simultineamente, un “4nimo contestador”
(Risério 15) tenia lugar en ambos paises, asi como en casi todo Occidente, orientado
por el rechazo al “imperialismo yankee”, las movilizaciones en Francia y las revueltas
anticoloniales en Africa. En el contexto de las ideas contestatarias y una idiosincrasia
del cambio, la amplia circulacién de la idea de revolucién —especialmente después
de la Revolucion Cubana— se daba también entre los artistas y escritores brasilefios y
argentinos. La sensacion de que la revolucion era posible, de que desde las diferentes
actividades se podian cuestionar las bases que producian una sociedad de clases donde
habia explotadores y explotados y un sistema econdémico injusto; estas ideas existian
no solo en el ambito propio de la militancia, sino —en grados y formas diversas— en los
espacios de las practicas culturales en general. En este sentido, segin Camnitzer, “en
la periferia, incluyendo a América Latina, el acento estaba puesto en la comunicacion
deideasy, dado lo agitado del mundo y la explotacién econémica y la Guerra Fria, un
porcentaje bastante alto de las ideas estaba dedicado a la politica” (14). La conviccion
de la proximidad de la revolucién y la necesidad de cambio, atravesaba los discursos,
practicas y representaciones que se producian en espacios ligados a los intelectuales,
escritores y artistas (Teran 279; Ribeiro, Arte e politica 403). De diferentes modos,
estos crefan que podian implementarse cambios revolucionarios que iban desde las
manifestaciones vanguardistas y experimentales hasta los involucramientos directos
con los partidos y organizaciones politicas dispuestas a luchar por la toma del poder
(Giunta 262; Longoni y Mestman 78-9).

Finalmente, especificaremos el concepto de espacio publico. Siguiendo a Henri
Lefebvre y a Milton Santos, sostenemos que el espacio publico no es un mero sitio fisico
ni un conjunto de discursos y debates sobre lo ptblico —confusion frecuente con la
nocion de esfera piiblica—, sino el resultado de procesos sociales y politicos (Lefebvre
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222; Santos 87). Esto se debe a que el espacio es una construccion social en la que se
cruzan el pasado y el presente, en tanto es historico, local y temporalmente definido.
“El espacio ha sido siempre politico’, dice Lefebvre (222), porque alli se producen
disputas por su dominacién. De este modo, cuando los artistas se plantearon realizar
acciones artisticas en el espacio ptiblico, no trabajaban sobre una materia fisica e inerte,
sino sobre su construccion social, sus luchas politicas y su significacion. Asimismo, en
tiempos de dictaduras, el espacio estd especialmente restringido, su uso y apropiacion
estan determinados por una regimentacion represiva y expulsiva. Al mismo tiempo,
los movimientos politicos de ambos paises se propusieron demostrar en ese espacio
sus ideas como forma de construir y dar visibilidad a formas de contestacion al poder
dictatorial. En este contexto complejo y en este espacio particular analizaremos de qué
modos Vigo, Oiticica y Pape se plantearon transformar el arte llevandolo a la calle.

Los sentidos, la creatividad, el cuerpo: la forma de la vanguardia

Pape, Oiticica y Vigo provenian de una practica y experiencia comun: la influencia de
las vanguardias de principios del siglo xx; aspectos de la abstraccion, el constructivis-
mo, el concretismo asi como del conceptualismo, aparecen en sus obras y propuestas
participativas. La busqueda de nuevas maneras de producir arte, més cercana a la vida
y, en consecuencia, al publico, era una de las formas en que llevaban a cabo su ideal
vanguardista y revolucionario.

En la medida en que Pape y Oiticica —junto con otros artistas brasilefios, entre
los que se destacaba Lygia Clark— se distanciaban del concretismo mas cientificista
y formalista, se iban acercando a otras preocupaciones, ligadas al encadenamiento
entre arte, entorno, espectador y comunidad, y retomaban asi una de las viejas ideas
de las vanguardias histdricas: la relacion entre arte y vida, hacia la que se dirigfa el
neoconcretismo. Para estos artistas, la obra de arte se realizaba en el contacto directo
con el espectador. Desde el punto de vista fenomenologico, cuya base tedrica tomaban
de Merlau-Ponty, interpretaban que debia darse relevancia a la subjetividad “colocando
a percepgao estética (da forma) como uma capacidade de apreender e formular as
complexas experiéncias do ser humano” (Soares Berclaz 3).

En el manifiesto “Declaragdo de principios basicos da vanguarda” de 1967, firmado
—entre otros— por Oiticica y Pape, se afirmaba que “Nosso projeto —suficientemente
diversificado para que cada integrante do movimento use toda a experiéncia acumu-
lada— caminha no sentido de integrar a atividade criadora na coletividade, opondo-se
inequivocamente a todo isolacionismo dubio e misterioso, ao naturalismo ingénuo
e as insinuagdes da alienagdo cultural” (Dias et al. 73). Esta idea es una de las bases
sobre la que ambos desarrollaron un programa experimental segtn el cual, como se
afirma en la cita, la integracion en la comunidad contra el asilamiento era tan central
como la oposicion a la “alienacién cultural’.
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Lygia Pape: una propuesta “aciclica”

A principios de los afios cincuenta, Lygia Pape formé parte del grupo Frente que
representaba el concretismo en Rio de Janeiro. A fines de la década, junto con otros
artistas, integro el grupo Neoconcreto, debido a las disidencias que mantenian con el
concretismo. Asi, Lygia Pape se consolid6 en el Neoconcretismo, grupo que valoraba
lo experimental entendido como proceso, mas que los principios normativos que
consideraban limites a la invencién (Cocchiarale s. p.).*

En 1968, Lygia Pape se sumergi6 en la experimentacién en contacto con el
publico. Asi, en ese aio se destacan tres obras participativas: O Ovo, Divisor y Roda
dos Prazeres.” En relacion con la primera, se trata de una propuesta implementada
en la manifestacion colectiva Apocalipopétese,® realizada en Arte no Aterro (Aterro
do Flamengo, Rio de Janeiro) y dirigida por Hélio Oiticica, en la que participaron
Antonio Manuel, Lygia Pape y Rogério Duarte. Oiticica describié las particularida-
des de este encuentro colectivo: “Apocalipopdtese: a criagdo de liberdade no espago
dentro-determinado, intencionalmente ‘naturalista, aberta como o campo natural para
todas as descobertas: o comportamento que se recria, que nasce: na Apocalipopétese
as estruturas tornavam-se gerais, dadas abertas ao comportamento coletivo-casual-
momentaneo” (“Apocalipopotese” 130). En ese contexto de libertad, creatividad y
participacion, “tudo explodiu naquela tarde” y “as pessoas participavam diretamente,
obliquamente”, cuenta el artista (129).

En Apocalipopétese, Pape presenté O ovo. Colocd estructuras de madera que
paraddjicamente no eran, a pesar de su nombre, formas esféricas, sino cubicas, recu-
biertas de un fino plastico azul, rojo o blanco, dentro de las cuales las personas podian
introducirse y luego salir rompiendo la pelicula. La intencién de la accién era la vivencia
del nacimiento, pero no se trataba solo de eso, sino de la posibilidad de acceder a otras
sensaciones en la polisemia de la accidn propuesta. Oiticica afirmé que aqui Pape se
propuso realizar una produccion de forma “aciclica” a través de “o jogo dentro-fora,
que liberta: objeto-espaco” y permite la manipulacion (Oiticica, “Pape: Ovo” 300).
En O ovo se pueden involucrar las sensaciones del encierro primero y la liberaciéon
después, lo cual podria apuntar a la situacion social y politica de Brasil, asi como a la
salida de lo privado a lo publico, o bien a una critica a las formas tradicionales del arte,
de las cuales se podia salir rompiendo metaféricamente su membrana contenedora.
Segun Oiticica, “os ‘ovos’ de Lygia Pape seriam o exemplo cléssico de algo puramente
experimental, por isso mesmo diretamente eficaz; estar, furar, sair o continuo ‘reviver’

4 Una biografia artistica de Lygia Pape puede verse el articulo de Brett.

5 Pueden verse imagenes de estas obras en el libro de Lygia Pape, Gdvea de Tocaia: Lygia Pape, y en la pagina web del
Projeto Lygia Pape.

6 La palabra “Apocalipop6tese” es una fusion de las palabras apoteose, hipdtese y apocalipse. Oiticica explica que fue
acufiada por Rogério Duarte y hace referencia al concepto de proyecto, de obra no acabada, abierta como estructura
germinativa y en la que la participacion es la creacion (“A trama” s. p.).
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e ‘refazer, na tarde, na luz, na gente: o ovo ¢ o que de mais generoso se pode dar: é
nascer e alimentar, aqui também - o ovo do ovo” (“Apocalipopétese” 129, énfasis en el
original). Hay que destacar ademas que estas acciones se desarrollaban en el espacio
publico, de modo que, lejos de proponer una interpretacion o limitada cerrada sobre
la obra, esta se abria a cualquier persona que deseara tomar parte de ella.

La segunda, Divisor, se trataba de una accién en la que varias personas colocan
sus cabezas en un pafio de tela blanca (de 30 metros) y se mueven en conjunto a través
del espacio. Este pafio tiene perforaciones en las que solo pueden salir las cabezas,
quedando los cuerpos debajo de él. Si bien la primera accién con Divisor se realizd
en los jardines del Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, tuvo lugar en diversas
oportunidades, una de ellas en una favela cercana a la casa de Pape, donde participaron
ninos del lugar (Pequeno da Silva 27). Asi, en Divisor aparece la imbricacion entre
arte y vida a través de la intervencion directa de la comunidad y particularmente en
el espacio publico. Es una propuesta que, ademas de ser participativa en tanto son los
sujetos los que realizan la obra, propone una experiencia del sujeto colectivo porque
todos se involucran simultineamente y los movimientos de uno afectan la direccion
de los demads, como una busqueda de restablecer los lazos intersubjetivos. Divisor se
configura al modo de una trenza, en la que cada parte emerge pero lo hace en funcién
de su pertenencia a un proceso mayor, un colectivo en movimiento. La acciéon —al
igual que O ovo— se desarrollaba en el espacio publico que, como mencionamos al
inicio, no es un espacio inerte ni puramente fisico, sino atravesado por lo social y
lo politico. En este sentido, es importante tener en cuenta que “um denominador
comum as poéticas de todos os neoconcretos foi a busca da integracao efetiva do
espaco da obra com o espaco real” (Cocchiarale s. p.). Esto amplia el alcance de O
ovo 'y Divisor como experiencias, pues exceden la ubicacion institucional y, de algiin
modo, reverberan mas alla de él, no solo en lo espacial sino también en lo colectivo.

Por otro lado, Divisor permite también pensar en una posible critica al orden
social: solo las cabezas del publico emergen de la gran tela, y si bien forman parte de
un todo, cada una se encuentra separada de las demas, sefialando la individualidad. A
esta dialéctica, que Brett llamo del dividir-unir (308), se suma el indispensable com-
ponente ludico de la invitacion a la participacién, ya que el juego permite conectarse
con lo fisico-corporal y con la idea de diversion conjunta. Con respecto a esto, la
propia Pape dijo que “ideoldgicamente” la idea estaba basada en un arte publico, en
el cual todas las personas pudiesen participar (cit. en Pequeno Da Silva 28). Veremos
que esa idea es analoga a las que proponen Oiticica y Vigo.

La tercera, Roda dos prazeres, consistia en una disposicion circular de recipientes
con liquidos tefiidos con colores y sabores diversos —no siempre agradables—, que
los concurrrentes debian probar y degustar. Se producia asi una relacion entre color
y sabor a través de la experiencia sensorial que pretendia activar la vision y el gusto.
Esto involucraba la estimulaciéon de uno de los sentidos —el gusto— infrecuente en
las practicas artisticas, radicalizando la propuesta de participaciéon. Pape tenia el
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objetivo de realizar un arte que pudiera ser reproducido facilmente (Machado 15),
lo que llevaba al limite tanto el desinterés por la autoria material de la obra, como el
involucramiento del espectador, convertido en pleno participante y posible nuevo
autor en la reproduccion de la misma.”

A pesar de que el nombre de la propuesta indicara una situacion placentera, al
comenzar a probar los liquidos inmediatamente se generaba un desequilibrio entre
lo esperado y lo acontecido. La conjuncién que se producia entre los colores, los
sabores y las sensaciones que provocaban algunos de los liquidos en los labios y en el
paladar generaban lazos muchas veces inesperados entre los tres elementos (sabores,
sensaciones y colores), desviando cualquier posibilidad de determinacién previa de
lo que la experiencia podria causar en el publico participante. Asimismo, la poten-
cialidad de que cada uno realizara su propia roda por su facil reproduccion abria a la
existencia de nuevas combinaciones —y, por tanto, reverberaciones— y, al minimizar la
importancia de la presencia de la artista, estas pasarian a ser no solo indeterminables,
sino también independientes de los deseos de Pape.

Hélio Oiticica: imaginacion y liberacion

Al igual que Lygia Pape, Hélio Oiticica habia participado del grupo Frente en los
afios cincuenta y luego, para abandonar la racionalidad que imponia el concretismo,
se habia incorporado al grupo Neoconcreto. El trabajo con el color y su experimen-
tacién marcaron su obra desde el inicio.® Por otro lado, para la produccién de sus
obras Oiticica se basaba en las ideas de imaginacion y liberacién, que significaban
para €l formas de romper con lo establecido e institucionalizado. Retomaba asi la
idea de revolucion, pero en lugar de dar el sentido politico de producir un cambio
radical a través de la toma del poder, le daba, en el marco de sus acciones artisticas y
comunitarias, un sentido especifico cuya clave se encontraba en la experimentacién
como propuesta de cambio del statu quo.

Es necesario rescatar un hecho personal de su vida que tuvo consecuencias
en su labor artistica: segiin cuenta Lygia Pape, en el transcurso de 1964 muri6 el
padre de Oiticica y luego el artista se sumergi6 en la favela Mangueira (cit. en Be-
renstein 27). Oiticica se fue involucrando progresivamente con la Mangueira, sus
casas, sus costumbres y sus habitantes. Alli aprendi6 a bailar samba y se convirtid
en passista de la escola de samba del lugar.” La cercania con este lugar y su gente le
produjo un cambio de vida e implicd, segtin Pape, la ruptura de las barreras de la
vida burguesa que Oiticica venia llevando junto a su padre (cit. en Berenstein 27).

7 No es posible saber cudntas veces y de qué modos las acciones de Pape, Oiticica y Vigo fueron repetidas o reinven-
tadas por el publico. Hacemos hincapié, por eso, en las propuestas e intenciones de los artistas.

8 Para profundizar en el trabajo de Hélio Oiticica, ver Ramirez.
9 En Brasil, passista es, quien baila samba, especialmente en las escolas de samba.
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FIGURA 1

i

Amigos de la Mangueira con Parangolés de Hélio Oiticica durante La filmacién de HO, de Ivan Cardozo. Projeto Hélio
Oiticica. Foto Andreas Valentin.

Podemos decir que desde aquel momento fund¢ su relacion con la comunidad y
produjo los parangolés como su maxima expresion.

Los parangolés eran capas, estandartes o banderas para ser vestidos o cargados
por el participante de la accién (fig. 1). Se caracterizaban por sus colores vibrantes y
podian tener palabras o fotos. Permitian vivenciar a quien los usara la experiencia de
portar el color. La accién con estos paios se conectaba fuertemente con el baile del
samba, ya que exigian la participacion a través de la danza y las posibilidades expre-
sivas de la misma. Los participantes los usaban y se manifestaban con sus cuerpos a
través de movimientos libres y creativos. Esta caracteristica de la obra se vincula con
el hecho de que Oiticica comenzé a relacionarse de un modo nuevo con su cuerpo
cuando se involucré con la favela, y trasladé ese vinculo mas libre y sensual a los pa-
rangolés; pero aqui no solo como un proceso subjetivo —reconocimiento del cuerpo
y la sexualidad— sino también comunitario.

Una de las presentaciones con los parangolés se desarroll6 en Apocalipopotesi.
Oiticica explica que: “O Parangolé revela o seu carater fundamental de ‘estrutura
ambiental, possuindo um ntcleo principal: o participador-obra, que se deslembra
em ‘participador, quando assiste, e em ‘obra’ quando assistida de fora neste espago-
tempo ambiental” (cit. en Berenstein 32). Para Oiticica, asi como el artista modifica
la funcién y el lugar del espectador, también lo hace con la obra, transformandola en
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una estructura que involucra al contexto, a la materialidad que la conforma y al propio
participante. O bien, si lo vemos a la inversa, es el participante quien se convierte en
obra, avanzando mas alld de su cardcter activo para pasar a ser parte de ella.

En el momento de la accién con los parangolés, los participantes no tenian
asignados pasos o coreografias puntuales, asi como tampoco se les advertia con
precision lo que ocurriria, lo que debian sentir ni lo que aquello significaba. Se
producen dos efectos aparentemente contradictorios, pues simultdneamente se
favorece un acercamiento al publico convertido en participante y se establece una
distancia entre el artista, la obra y el ptblico, en términos de que no hay indicacio-
nes o explicaciones directas del artista, sino que reina la libertad en la expresién
del cuerpo y en la danza, desvinculando cualquier determinacion previa. En este
sentido, podemos entender estas acciones y las analizadas de Pape con la teoria de
Ranciére sobre el espectador emancipado: en unas y otras se considera que el publico
es capaz de significar y comprender por si mismo, propiciando la igualdad entre
artista y publico (El espectador 20-3). Como veremos, estas caracteristicas podran
identificarse en las propuestas de Pape y Oiticica, pero no del mismo modo en el
caso de Vigo, quien en muchos casos pensaba que las instrucciones eran necesarias
para la concrecién de la obra, aunque siempre quedasen aspectos liberados a la
interpretacion y accion del participante.

Oiticica coincidi6 con Pape en la autonomia del publico para reproducir la obra,
ya que cada uno podia construir su propio parangolé sin indicaciones precisas, am-
pliando los niveles de libertad y dejando de lado la necesidad de explicacion (Berens-
tein 32). Esta operacion se relaciona con lo que Ranciére sostiene respecto de que la
explicacion en el arte (como en la educacion) limita, jerarquiza, desestima la igualdad
(El espectador 23). El nexo entre arte y libertad, como dijimos, era fundamental para
Oiticica. Asi, dice que para producir los parangolés tuvo que pasar primero por la
experiencia de ser passista de la escola de la Mangueira, donde la improvisacion sin
reglas previas era una parte fundamental del baile (Berenstein 28-32).

En los parangolés, ademas, aparece el problema de la autonomia del arte, en tanto
hay una indefinicidn respecto de la practica como accion especifica y separada del
resto del mundo no artistico. Esto se debe a que la danza podia ejecutarse con total
libertad y, al mismo tiempo, era frecuente que grupos de personas se reuniesen a bailar
samba u otras danzas mas alld de la propuesta artistica de Oiticica. Ello implicaba
en los parangolés la existencia de contornos lébiles que conformaban una “zona de
indiscernibilidad” (Laddaga 154), lo que nos permite retomar la idea de campo de
reverberacion. Teniendo en cuenta el caracter vanguardista del artista, esto se liga con
el intento de superar dos divisiones: las que existian entre las disciplinas artisticas,
al menos en su forma tradicional, y las que separaban arte y vida. Esta combinacion
produce la indiscernibilidad entre el adentro y el afuera del arte, entre la propuesta
de Oiticica y una reunion festiva, entre el publico y la colectividad, provocando un
campo de reverberacion.
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FIGURA 2

Heélio Oiticica, Projeto Filtro-para Vergara. Projeto Hélio Oiticica. Foto César Oiticica Filho, 1972.

La relacién de Oiticica con la comunidad se expresd, ademds, a través de los
penetrdveis, construcciones que se enlazaban con las formas arquitecténicas de
las favelas y el particular modo en que sus habitantes construian sus propias casas
con restos y desechos. En los penetrdveis, el espectador convertido en participante
literalmente penetraba en la estructura de la obra, en cabinas conformadas por
placas coloridas y dispuestas en el espacio, en general, de forma laberintica (fig. 2).
En algunos casos, los que ingresaban podian modificar la ubicacion de las placas,
produciendo su propio camino laberintico. La finalidad que se perseguia era gene-
rar experiencias nuevas, las cuales apelaban tanto a lo espacial como al color y a las
sensaciones que estas formas podian ocasionar al ingresar y deambular en ellas. La
arquitectura de los penetrdveis, que en su aspecto geométrico recuerdan la matriz
neoconcreta de Oiticica, compromete una deslocalizacion al tomar de la favela su
forma para convertirla en obra de arte, en accion, en circulacién. Al mismo tiempo,
la idea de estar rodeado y vivir el volumen del color constituia, para el artista, parte
central de la experiencia.

Oiticica ubicaba los penetrdveis tanto en espacios publicos como en institu-
ciones artisticas, dejando de lado la oposicién dicotémica entre ambos sitios que
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caracterizo algunos planteos vanguardistas.'® La forma laberintica de las calles de las
favelas, la ubicacion desordenada de sus casas y el uso de colores vibrantes forman
un todo tangible y transitable que pasa a los penetrdveis. Sin embargo, no lo hace en
la forma del realismo, en la representacion mimética, sino en la de la construccién
de nuevos artefactos que permiten e invitan a la propia experiencia en su interior.
Una vez mas, el nudo entre arte y vida aparece con fuerza, permeado por la matriz
de la experimentacion.

Cuando en 1979 se le pregunt6 a Oiticica sobre la relacion entre sus experiencias
rupturistas respecto a los cddigos establecidos del arte y la politica, el artista sostuvo
que hacer ese tipo de experiencias “sempre é uma atuagio politica’, en tanto el arte
experimental lo que propone es cambiar y “uma proposta de mudanga das coisas sempre
tem un carater politico” (cit. en Pereira et al. 142). De este modo, los penetrdveis estan
simultdneamente emparentados con la vida de las favelas, con la transformacion de
las formas artisticas —en términos de ruptura con los antiguos canones— y con una
idea general de cambio artistico cuyo caracter politico no apela a la concepcion de
un mensaje directo para el cambio de conciencia. En una entrevista que Pape realizd
a Oiticica luego de su estadia en Nueva York, el artista sostuvo que “agora, ha uma
emergéncia do coletivo, ele emerge, mas a gente faz parte dele. Antes havia uma se-
paracdo entre esse coletivo e a arte. [...] nos também fazemos parte do processo. [...]
Isto é um processo social, ético, todos fazendo parte de um mesmo processo” (Pape
y Oiticica 44). Esta forma de referirse a lo colectivo como parte esencial de la obra
en tanto proceso sefiala la importancia de la expansion del arte no solo a otros espa-
cios —como la favela—, sino también en términos de avance sobre lo social. Ambas
cuestiones —lo espacial y lo colectivo— forman parte de esa ampliacién que puede
pensarse bajo la idea de reverberacion.

Edgardo Antonio Vigo: “hacia un arte tocable”

Edgardo Antonio Vigo tuvo importantes coincidencias con las concepciones que
venimos analizando sobre el arte, el lugar del espectador y del artista, a pesar de
encontrarse en otro pais y de haber tenido escasos contactos con Oiticica y Pape
—aunque si mantuvo una estrecha relacion con el concretismo brasilefio—. Vigo fue,
como aquellos, un vanguardista que construyd un programa sostenido sobre la idea
de la ruptura con las tradiciones artisticas y académicas. Ademas de producir objetos,
proponer acciones y componer poesias visuales, edité revistas y teorizo sobre el arte y
los cambios que consideraba necesarios (Davis 1). Nutrido por concepciones dadaistas,

10 Como sucedi6 con tantos otros artistas, incluido Vigo, la ruptura con las instituciones artisticas fue parcial. Oiti-
cica tuvo su enfrentamiento con el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro a partir del rechazo que produjo su
participacion en Opinido 65 con la escola de samba Mangueira, quienes fueron impedidos de entrar; sin embargo,
al afio siguiente participd de distintos eventos artisticos institucionales.
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también surrealistas, concretistas y conceptualistas —entre otras— propuso, como los
brasilefios, la participacion del espectador y su involucramiento con el espacio, atra-
vesado por la necesidad de ir “hacia un arte tocable” (Vigo, “Hacia un arte tocable” 1)
en el marco de la formulacién de ideas criticas respecto del orden social y represivo."!

La participacion fue una idea central en la poética de Vigo. Organizo exposiciones
donde lo central era la actividad del espectador y produjo diversos tipos de obras y
acciones en este mismo sentido. Por ejemplo, en Historietas para armar, el receptor
debia terminar de generar una historieta en base a plantillas entregadas en un sobre,
junto alas “clavesminimas”. Sin embargo, es necesario destacar aqui una diferencia con
Pape y Oiticica: las “clavesminimas” eran instrucciones que Vigo producia para cada
obra participativa y, segun afirmo, servian “para desencadenar una real participacion”
(“Comunicacion” 1). En algunos casos, como en el de las Historietas para armar, estas
claves contemplaban, sin embargo, la posibilidad no solo de construccidn, sino también
de destruccion de la obra, aun cuando se presentasen como abiertas a la decision del
receptor y Vigo considerase también la posibilidad de su apartamiento total de ellas.

Por otro lado, en “La calle: escenario del arte actual’, Vigo resumio algunas ideas
propias y reflexioné a partir de la propia experiencia generada por sus propuestas
de accion en el espacio publico. Comenzando por un tépico de la época, critica a los
museos y las galerfas como espacios de exposicion, de la que se debe transitar hacia
la “presentacion’, es decir, a un tipo de practica en que el tiempo y el espacio puedan
modificar la obra, en directo contacto con ella. En ese marco, analiza la utilizacion
de la calle como espacio de presentacion y accion, y expresa que “el arte debe dar una
respuesta para que esa calle sea asimilada, vivida interiormente, cotejada, propuesta,
cambiante, vivenciada” Ademas, sostiene que con el objetivo de “quebrar lo hereda-
do’, se da lugar al “espacio real, abierto, cotidiano” (Vigo, “La calle” s. p.), en que la
importancia de la tradicion es cuestionada y la apertura a nuevas formas expresivas,
participativas y en espacios diversos es la clave de la produccion artistica. Si bien, tal
como senaldbamos en el caso de Oiticica, Vigo cuestiond fuertemente las instituciones
artisticas, no renunci6 a estas en forma definitiva.

Una de las propuestas participativas de Vigo fue realizada repetidas veces entre
1969 y 1971: el Serialamiento 1v, denominado Poema demagégico, formaba parte de
la serie de los sefialamientos. Estos eran acciones o presentaciones que destacaban
un hecho, un objeto o un lugar. Algunos se realizaban en el espacio publico y otros
en la intimidad de la casa del artista. El Sefialamiento 1v se presentd en diferentes
oportunidades, manteniendo la misma estructura aunque con pequeiias diferencias.
El que analizaremos aqui se desarrolld en la calle.

Cabe recordar que en esos afos habia en Argentina una dictadura militar y que,
por ello, tanto el voto como las reuniones en el espacio publico estaban prohibidos. El

11 Para profundizar sobre la obra de Vigo, ver Bugnone.

43



44

AISTHESIS N°63 (2018): 27-564

Poema demagogico era una propuesta participativa para “armar” una poesia y realizar
un voto con ella. Con ese objetivo habia invitado al pablico a través del diario local,
también por medio un cartel colocado en la calle y de invitaciones personales, para
que concurriese a una boutique de ropa de La Plata. En la nota de invitacion publi-
cada en el diario, Vigo sostenia que abandonaria la forma de exposicién para “abrir
la obra a referencias de un publico no habitual ni preparado, utilizando como medio
un ‘habitat’ no tradicional” (cit. en “Edgardo A. Vigo inaugurard” s. p.). Una vez alli,
los transetntes y los concurrentes podian emitir un voto que consistia en una “poesia
armada” por ellos mismos e introducirlo en la urna construida por el artista. La parte
superior de la urna podia intercambiarse entre diversos modelos y, en este caso, Vigo
selecciono el orificio circular que llamo “urna erética” (fig. 3). Asi, este artista no solo
daba lugar a la participacion en la votacion, sino que ademds, utilizando un medio de
comunicacién de masas como el diario, las invitaciones y el cartel en la calle, ampliaba
la convocatoria hacia desconocidos y nuevos concurrentes, formando un campo de
reverberacién de la practica artistica.

De este modo, mientras la dictadura prohibia el derecho al voto, el artista utilizaba
en el espacio publico el significante “armada’, que, por un lado, podia hacer referencia al
hecho de que cada uno producia o armaba su propia obra, y por otro empleaba un término
caro al lenguaje usual de la lucha revolucionaria de la época. Es decir, el participante
“armaba” su poesia y votaba, al mismo tiempo que su poesia estaba “armada” para
rechazar al gobierno dictatorial. Si bien a primera vista el sefialamiento tiene un caracter
ladico, a través del juego, la imaginacion para inventar una poesia y la accién ficticia
del voto, la creatividad se encuentra imbricada con una significacién politica innegable,
aunque no explicita (fig. 4). Al sumar a ello que esta accion se realizaba en la calle, lo
politico de la practica adquiere un sentido distinto del que podria tener al interior de
una institucion artistica. De esta manera, el campo de reverberaciéon implicaba también
una extension politica hacia lo social mas general, desbordando el ambito artistico.

Si, como se dijo, el espacio publico es una construccién social cuya politicidad
se pone en juego con las practicas que intervienen no solo sobre su aspecto fisico,
administrativo y reglamentario, sino también sobre su significacion, acciones como
las de Vigo pueden pensarse en funcion de los modos en que contribuyen a provocar
una disrupcion en las coordenadas de la organizacion espacial que regulan sus usos
ordinarios y permitidos. Esto converge con las nuevas configuraciones del espacio
que puede suscitar el régimen estético, en tanto “lo que liga la practica del arte a la
cuestion de lo comun, es la constitucion, a la vez material y simbdlica, de un deter-
minado espacio/tiempo, de una incertidumbre con relacion a las formas ordinarias
de la experiencia sensible” (Ranciére, Sobre politicas 13). En el marco de la dictadura,
promover una votacién —aun ladica, artistica o irdnica— en la vereda de un local
comercial, estando prohibidas tanto la votacién como la reunion de personas en los
espacios publicos, contribuye a la conformaciéon de un nuevo espacio disruptivo,
critico, en tanto interviene en la reparticion de espacios y tiempos.
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FIGURA 3

Participantes de la votacion del Sefa-
lamiento 1v de Edgardo Antonio Vigo.
Centro de Arte Experimental Vigo, 1970.

En una nota publicada sobre este seiialamiento, Vigo hizo hincapié en el lugar
central que daba a la participacién y en la idea de reemplazar a la “obra” por el
“acto’; asimismo, expreso que debia abandonarse la “exposicién” y suplantar por la
“presentacién” (cit. en “Arte, boutique y votos” s. p.). En uno de los textos clave para
comprender la teoria que sustentaba las propuestas participativas, De la poesia/proceso
ala poesia para y/o a realizar, Vigo afirmaba que consistia en “el proyecto de una idea
que crea el revulsivo para que cada uno a su vez, al recibirla construya un poema que
llegara a convertirse en ‘su” poema. Esta propiedad adquirida por el desarrollo libre
luego de la recepcion de la idea-revulsivo, nos pone delante de la idea de un ‘creador’
y no de un ‘consumidor” (s. p). En estos, como en otros textos, vemos que Vigo tenia
concepciones similares a las de Pape y Oiticica, dado que destacaba la importancia
de la comunicacion, la correlacion entre arte y vida y la centralidad de un “arte libre”,
no encasillado en pardmetros tradicionales, especialmente en cuanto a la funcion del
artista, la obra y el espectador, asi como el repudio a la division clasica de las Bellas
Artes y sus lugares habituales de circulacién y consagracion.
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FIGURA 4

URNA (1D70)

con cabezales
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INSTRUCCIONES: al REVERSO, dibuje, colores, forme,
eecriba, efe. todo aquél elemento que sea il para el
armade de una poesic. Realizado proceda a hacer
un rollo e infrodizealo en la URNA EROTICA. No firme,

mantenga su anonimato,

Edgardo Vigo. Instrucciones del Seriala-
miento 1v. Centro de Arte Experimental
Vigo, 1970.

Discusiones

Podemos ubicar esquematicamente el tipo de participacion esperada por cada uno
de los tres artistas en dos modalidades: un tipo de accién que se concreta en el mar-
co de la obra (aun cuando sus efectos mas alld de este sean indeterminables) y un
tipo de accidn fisica o intelectual que excede a la obra y se proyecta hacia el ambito
extra-artistico. Por otra parte, hemos visto que algunas de las formas participativas
propuestas por los artistas fueron colectivas y otras individuales, aunque todas ellas se
vincularon con el medio social. La apelacion a un sujeto colectivo, que pueda moverse
en conjunto y considere cada una de sus partes, esta en la base de algunos trabajos de
Pape y Oiticica, cualidad no siempre presente en las obras de Vigo.

Vemos otra diferencia en la estética producida por Pape Vigo y Oiticica, dado que
los dos primeros mantenian un interés en el uso del color, fruto de su raiz neoconcre-
ta, en cambio Vigo se especializaba en la produccién delicada y artesanal, sin poner
el foco en los colores. Una cuestion a destacar es que en Pape y Oiticica realizan un
llamamiento a la experiencia sensible y corporal, y Vigo, a la accion poética. Ademas,
en los tres observamos la coincidencia de la apelacion a la imaginacion como matriz
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productora de la accion del publico. En el caso de Pape, este recurso esta mds asocia-
do a una accidn fisica y a la interpretaciéon de la misma; en el de Oiticica, vinculado,
ademads, al baile; en el de Vigo, la experiencia se relaciona con lo poético, aunque en
otros casos no analizados aqui apela a la experimentacion con partes del cuerpo, a
la ironia y al desconcierto.

En los tres casos, advertimos que los artistas trabajaban sobre la incertidumbre
de los espectadores frente a la obra, pretenden activar la creatividad y cambio para
pasar de la quietud a la intranquilidad, de la serenidad de la contemplacién al invo-
lucramiento del cuerpo, los sentidos y el movimiento. El juego, el estimulo sensible a
través de lo lidico o la broma también formaban parte del conjunto de herramientas
disponibles para generar la participacion.

Los discursos y practicas de Pape, Oiticica y Vigo, asi como su intervencion en
“la gran empresa critica del arte moderno” (Laddaga 67), conllevan una politicidad
basada tanto en la critica a las jerarquias, limitaciones y represiones —dentro y fuera de
la produccion artistica— como en el sustento de un ideal democratizador, en cuanto se
abre a la posibilidad de que cualquier persona participe, interprete, active y replique
estas acciones artisticas. Para ello, con diversas estrategias, plantean enlazarse con la
comunidad. Esto significa, en primer lugar, un cuestionamiento a la jerarquizacién
entre artista y pablico, en tanto al convocar a la participacion de cualquier persona,
el artista dejaria de ocupar el lugar supremo de creador tnico. Las obras, ademds, se
caracterizan por la posibilidad de ser reproducidas, dado que cada uno puede con-
vertirse en artista, lo cual conlleva un efecto multiplicador. Como sostiene Laddaga,
se produjo un cambio a partir del cual los artistas comenzaron a “concebirse mas bien
como originadores de procesos en los cuales intervienen no solo en tanto poseedores
de saberes de especialista o sujetos de una experiencia extraordinaria, sino como
sujetos cualesquiera aunque situados en lugares singulares de una red de relaciones
y de flujos” (43).

En segundo lugar, significa una apertura a la participacion de sujetos provenien-
tes de diversos ambitos, no siempre de sectores elitistas e ilustrados. Todo ello, como
mencionamos antes, se daba en el particular contexto dictatorial, con las consecuentes
respuestas y resistencias populares y en el marco del auge de la idea de revolucidn,
situaciones que formaban parte del clima cultural de la época y que estos artistas
contribuyeron a construir desde sus ambitos especificos. Ambas dimensiones de la
politicidad de estas practicas en tanto proyecto democratizador pueden pensarse bajo
laidea de un campo de reverberacion, ya que se vinculan directamente en la idea de una
dispersion y una circulacion de formas artisticas mas alld de sus dambitos especificos
y de las posiciones tradicionalmente impuestas al artista y al publico.

En las poéticas de Vigo, Oiticica y Pape, vemos una invitacion a vivenciar,
imaginar o proponer otros mundos posibles. Se trata de obras inacabadas, en tanto
su imposibilidad de ser entidades completas y cerradas es la que concita, a través de
una invitacion explicita, algin tipo de actividad por parte del espectador. Es decir, se
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trata de obras expresamente producidas para ser activadas por el espectador, donde
la indeterminacién juega un papel fundamental.

Como ya sefialamos, en varios casos las obras de los tres artistas se emplazaban
en espacios abiertos y de circulacidn publica. En cuanto a la ciudad, Pape decia que
“fui percebendo um tipo novo de relagdo com o espaco urbano, assim como se eu
fosse uma espécie de aranha tecendo o espago. [...] Subindo por um viaduto, descendo
por outro, percebi que minhas idas e vindas pelas ruas eram como uma teia” (cit. en
Machado 2). En este sentido, las acciones artisticas participativas de los tres artistas en
el espacio publico conllevan, ademas de la mencionada construccion y significacion,
un sentido politico particular en tanto entrafian modos de sobresignificar la organi-
zacion de ese espacio predispuesto por la administracion estatal y las reglas generales
de organizacion social, asi como nuevas formas de experimentar y ubicar los cuerpos,
hacer visibles pricticas disensuales con respecto al orden dominante: incorporar a
los sambistas de la favela, realizar una votacion en dictadura, conducirse colectiva
y ludicamente por las calles de la ciudad para realizar una experiencia estética, son
formas de suscitar esa disrupcion.

En este sentido, Morais sostiene que en el marco del Apocalipopodtesi, “a arte,
quando levada a rua, acaba sempre ganhando uma moldura politica” (cit. en Ribeiro,
“Entrevista” 342). La conquista de estos espacios fue para estos artistas una de las
claves de la intervencion del arte en la comunidad. Asimismo, en la propuesta de
ocupar los espacios publicos, se ve también una formulacion de salida de los limites
institucionales, al menos, de los mas conservadores. En el manifiesto “Declara¢do
de principios basicos da vanguarda’, los artistas sostenian que: “Nosso movimento,
além de ser um sentido cultural ao trabalho criador, adotard todos os métodos
de comunicag¢do com o publico, do jornal ao debate, da rua ao parque, do saldo a
fabrica, do panfleto ao cinema, do transistor a televisao” (Dias et al. s. p). Se pre-
senta la idea de que es preciso no solo actuar en la calle, sino también en diversos
ambitos de la vida. Por lo tanto, como en un campo de reverberacion, se amplia el
arco de espacios aptos para intervenir artisticamente con el fin de activar miradas
criticas y complejas.

Este conjunto de elementos se conjugd, ademas, con el ideario revolucionario
que pretendia cambiar el orden de las cosas por considerarlo injusto. Sin embargo,
las formas en que Vigo, Pape y Oiticica llevaron a cabo esas ideas, especialmente
la de transformacidn social, se distanciaron de la senda marcada para el “artista
comprometido”, cuyo mandato parecia ser el de ilustrar un proceso politico que
pasaba por fuera de la produccién artistica. Vigo proponia al mismo tiempo que
producir arte en la calle, sustituir en el arte la idea de “revolucion”, por la de “re-
vulsién” (“La calle” s. p.), en tanto la libertad de accidén e interpretacion iba de
la mano de un tipo de arte que atacaba los limites impuestos sin indicar qué rol
especifico y de qué modo cada uno debia participar del cambio cultural y social.
De este modo, sostenia que:
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No hay otro método posible que batallar dentro del plano estético (por supuesto
dentro del campo del arte) para conseguir ese cambio, pero el cambio “revulsivo’
no debe ser inicamente en las formas de la cosa, sino en la profundidad y propio
interior de la misma, y si buscamos lo interior llegaremos a lo mental, es decir

ala propuesta mas que a la realizacién (Vigo, “La calle” s. p.).

Coincidente con estas ideas, en el citado manifiesto, los brasilefios afirmaban que:
“Nossa proposi¢ao é multipla: desde as modificagdes inespecificas da linguagem, a
invencdo de novos meios capazes de reduzir a maxima objetividade tudo quanto deve
ser alterado, do subjetivo ao coletivo, da visdo pragmatica a consciéncia dialética”
(Dias et al. s.p.). Laidea de “alterar” desde el lenguaje hasta lo subjetivo y lo colectivo
muestra la amplitud y la diversidad de intereses que movian a estos vanguardistas.

De este modo, sin renunciar a la idea de que a través del arte podian cambiar
el orden social, los tres artistas prefirieron un camino artistico donde habia multi-
ples interpretaciones posibles, mas que un mensaje claro y directo que sefialara el
camino a la revolucion. Es en este sentido que la indeterminacion juega un papel
fundamental. Siguiendo a Richard, “el arte critico puede activar vectores de eman-
cipacién subjetiva que trabajen ‘revolucionariamente’ con el inconsciente social,
sin tener la pretension de que el mensaje de la obra entregue una clave de salva-
cién universal para la humanidad entera” (Critica y politica 156). Ademads, los tres
artistas permanecieron en la produccion artistica y creativa porque consideraban
que la experimentacion y la participacion eran algunas de las formas posibles de
cambiar el orden de las cosas, excediendo la pura exploracion estética para pasar a
desbordarla hacia la colectividad.

La polisemia de estas propuestas artisticas concuerda con la concepcién de
que no se precisa un mensaje unico para generar la reaccion, el cuestionamiento, el
movimiento de cambio. Segun Oiticica, “a estrutura anterior [...] comega a diluir-se
numa outra a que eu chamaria de ‘aberta’: que ndo querem exprimir conceitos a priori,
[...] ndo querendo ‘doutrinar’ mas dar elementos semanticos abertos & imaginagao,
de modo seco, sintético, e sem duvida fascinante” (“A trama” s. p.). Mas tarde, agregd
que “quando digo aberta quero de imediato dizer que ndo importam as ideologias
que a geraram, ou as idéias abstratas que nao se realizaram como fenémeno na sua
feitura: claro que mais aberta serdo as que possuirem como ponto de partida uma
atitude ndo-repressiva, isto é, que ndo se prenda ‘a priori’ a uma ‘mensagem’ qualquer”
(Oiticica, “A obra” 70).

Coincidente con estas ideas, Vigo afirmé que “no debemos corregir al transetnte,
ni cambiar su ritmo, este debe continuar con el tratamiento del paisaje rodeante-
cotidiano, pero debe ser ‘revulsionado’ en forma constante” (“La calle” s. p.). Esta
apelacion radical a la abertura de la obra puede ser explicada en términos de lo
que Ranciere dice respecto de la disyuncion radical entre la intencién del artista y
su recepcion:

49



50

AISTHESIS N°63 (2018): 27-564

La eficacia estética significa propiamente la eficacia de la suspension de toda
relacién directa entre la produccion de las formas del arte y la produccion de un
efecto determinado sobre un publico determinado [...]. Ya no ilustra ninguna fe
ni ninguna grandeza social. Ya no produce ninguna correccion de las costumbres

ni movilizacion de los cuerpos (EI espectador 60).

Asi, cuando estos artistas ponen en juego la reparticion de lo sensible en cuanto al
uso de los cuerpos, los espacios, la imaginacion y el intelecto, apelan a la incitacion
de una nueva mirada entre en contradiccion con el orden dominante. Esto se refuerza
especialmente en los casos aqui estudiados, en tanto, como dijimos, las dictaduras de
Brasil y Argentina impartian una organizacion politica, social y econémica de tipo
represiva, lo que incluye a los cuerpos y los espacios.

Finalmente, puede sostenerse que se trata de propuestas que tienden a provocar
un campo reverberante que, como en la musica, prolongue sus efectos mas alld de la
accidn inicial. Y eso podria decirse en dos sentidos: la reverberacién, por un lado,
en la posibilidad de una nueva produccidn por parte de no artistas; por otro lado,
en las derivaciones a otro nivel mas general, social, en términos de critica al sistema
social u orden dominante que estos artistas pretendian impulsar a través del arte.
Esta idea coincide con lo dicho por Camnitzer, para quien la carga politica de la vida
latinoamericana de aquella época aparece en el arte “mas alld del mero reflejo y se
sale completamente del campo [...] la actividad [artistica] desborda y trata de afectar
y cambiar las condiciones politicas” (33).

Si bien, como deciamos antes, estaba en el horizonte de ideas producir una
revolucién politica, no era el objetivo directo de Vigo, Pape y Oiticia, sino que se da
un modo mds complejo que excede a la matriz binaria compromiso/autonomia. Esto
significa que las propuestas de participacion no producen directamente identidades
politicas, no se proponen como un “nosotros’, como “formas de enunciacion colec-
tiva” (Ranciere, El espectador 67), tampoco pueden actuar colectivamente como una
organizacion politica que se aliste en un proceso politico revolucionario. Sin embargo,
ese horizonte conllevaba la desestructuracion de ciertas pautas sociales y culturales
a la cual estas propuestas contribuian. Los tres artistas confluyen, entonces, con la
construccion de subjetividades —cuya emergencia excede a las practicas artisticas— que
tendian a romper los limites de las tradiciones conservadoras de ambas sociedades,
de las instituciones tradicionales, de las relaciones de autoridad y autoritarismo. En
lugar de proponer directamente una toma de conciencia, como pretendia el realismo,
formaban parte de la preparacion de subjetividades movilizadas de la época. En ese
cruce de dimensiones, las propuestas participativas analizadas se colocan en la trama
de ideas, practicas y subjetividades tendientes al cuestionamiento del orden social.
Los modos especificos que Oiticica, Pape y Vigo encontraron para hacerlo consti-
tuyen formas criticas de pensar y actuar que impugnan tanto la esfera de practicas
artisticas tradicionales como algunas caracteristicas del orden social que entienden
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como restrictivas, autoritarias o amenazantes. Este doble potencial, de algiin modo,
se corresponde con la reverberacion en los dos sentidos mencionados —es decir, en
el mundo inmediato del arte, hacia el publico, y mds alla de este, en lo social mas
general—, a partir una politicidad compleja presente en estas practicas artisticas.

Conclusiones

En este articulo nos hemos propuesto analizar un corpus de obras y discursos de
Lygia Pape, Hélio Oiticica y Edgardo Vigo haciendo foco en la concepcién que los
tres compartian respecto del posicionamiento activo del espectador en el proceso
creativo, entre las décadas de los sesenta y los setenta. Asi, a partir de un estudio de
casos, analizamos los modos por los cuales estos artistas compartian una serie de
ideas con respecto al lugar que debia ocupar el publico para convertirse en directo
participante o creador de la obra, en el marco de otras ideas de cambios vinculadas
con los movimientos de las vanguardias de la época. Avanzamos en el analisis de un
grupo de obras y discursos, donde se observé de qué forma cada uno propuso no
solo la participacion del espectador, sino también una vinculacion con el cuerpo, la
sensorialidad y el espacio publico, todo ello imbricado con una expectativa de cambio
del mundo artistico, asi como del orden social mas general.

En la discusion de los resultados, realizamos una comparacién de aspectos
abordados anteriormente, en la que surgieron semejanzas y diferencias entre los
artistas en relacién con los tipos de participacion propuesta, las estética producidas,
las formas generar la experimentacion y la imaginacion, asi como una reflexién sobre
la politicidad de estas practicas y su ligazén con un ideal democratizador, lo cual
puede pensarse a través de la idea de campo de reverberacion. Reflexionamos sobre
la apertura de las obras analizadas en relacién con una indeterminacion respecto de
su desarrollo y su cierre. Nos detuvimos en los modos a través de los cuales estos
artistas hicieron un uso y una apropiacion del espacio ptblico, como una construc-
cion social y politica, recuperando también la idea de reverberacién. Por otra parte,
interpretamos la relacion entre estas propuestas artisticas y la idea de revolucion, de
amplia circulacion en la época, al tiempo que analizamos los discursos de los artistas
estudiados en relacion con la idea de cambio y renovacion, estableciendo un vinculo
que va mas alla de las transformaciones propias del campo artistico y que se relaciona
con el contexto general de ambos paises. Finalmente, retomamos la idea de campo
de reverberacion en dos sentidos: uno mas proximo a las practicas artisticas y otro
de indole mds general, social. Vemos que en las practicas artisticas de Pape, Oiticica
y Vigo, ambos sentidos de reverberacién producen, en distintos niveles, formas de
intervencion sobre las subjetividades que estaban construyéndose en la época, de un
modo contestatario y provocador, aunque sin el contenido explicito o explicativo que
adoptaron de otras modalidades artisticas.
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Las proposiciones de Vigo, Oiticica y Pape pueden concebirse, entonces, como
uno de los momentos de condensacion de las discusiones y propdsitos de algunos sec-
tores sociales criticos de un statu quo represivo que deseaban la emergencia de nuevas
formas de coexistencia y proyectaron una comunidad imaginada, un mundo nuevo.
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