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Resumen

Desde sus inicios. los movimientos conceptualis-
tas dec América l.atina presentaron particulari-
dades conrespecto a lo que acontecia en Europa
y Estados Unidos, mostrando una particular orien-
tacion hacia la relacion entre arte y contexto
politico y social. L.a indagacion, en general, mar-
cho en una direccion distinta a la del problema
tautologico que tanto preocupo a los angloame-
ricanos y sc le atribuyd al arte un papel que iba
mas alla de la investigacion orientada hacia sus
condiciones internas.

L:n la década de 1960 fueron diversos los artistas
que, apropiandose de las reflexiones provenien-
tes del antiarte. intentaron no solo transmitir un
mensaje sino también modificar la relacion con
el publico y plantearse la posibilidad de que la
experiencia artistica fuera una herramienta de
cambio social.

Entre otras. las propuestas adelantadas por di-
versos artistas en las ciudades de Buenos Aires,
Rosario y Sdo Paulo fueron nitidos ejemplos de
tal enfoque. Los textos escritos por los protago-
nistas son fuentes ineludibles para conocer ¢l
planteamiento teorico en que se apoyaban.
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Abstract

From the very beginning, conceptual movements
in Latin America offered particularities different
from those that were occurring in Lurope and
the vs, because they were oriented toward the
relationship between art and political and social
context. The inquiries, in general. were conducted
in a different direction to that of the tautological
problem that worried so much British and Ame-
rican artists and that attributed art with a role
that went much further than the research into its
internal conditions.

In the 1960°s many artists took over ideas from
the notions of antiart and tricd not only to trans-
mit a message but also to modify their relation-
ship with the public and delve into the possibility
of having an artistic experience that also proved
a useful tool for social change.

The diverse propositions made by artists from
the citics of Buenos Aires, Rosario and Sao Paulo
were clear examples of such views. The texts
written by the protagonists are inescapable
sources that allow us to learn about the theoretical
basis of their propositions.
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Desde sus comienzos, los movimientos conceptualistas en América Latina
presentaron particularidades con respecto a lo que acontecia en Europa y Estados
Unidos. Las experiencias artisticas iniciales de Latinoamérica muestran una parti-
cular orientacion hacia la relacion entre arte y contexto politico y social, mientras
que en Norteamérica —recordemos, a titulo de ilustracion, la postura de Joseph
Kosuth- “el inico objetivo del arte es el arte. El arte es la definicion de arte™

Entre los latinoamericanos, la indagacion marcha en una direccion distinta a
la del problema tautolégico que tanto preocupo a los angloamericanos y se le atribu-
ye al arte un papel que va mas alla de la investigacion orientada hacia sus condicio-
nes internas.

En la década de 1960 fueron diversos los artistas que, apropiandose de las
propuestas provenientes del antiarte, intentaron no sélo transmitir un mensaje sino
también modificar la relacion con el piblico’. Por otra parte, este acercamiento a
los hechos que caracterizaban la realidad circundante estimulé el interés en una
particular recuperacion del objeto. Acertadamente sostiene Mari Carmen Ramirez:

Este tipo de conceptualismo [...] se fundament6 en un legado de Duchamp que
iba mas alld de los asuntos de intencionalidad (el artista) o de la productividad (el
ready-made en si). Como elemento integral de estrategias antidiscursivas de la signi-
ficacion (mas amplias aunque a menudo efimeras), la nocién del ready-made como
paquete para comunicar ideas implicaba un importante cuestionamiento: el de poner
en cuestion las funciones tanto visuales como semiéticas del objeto para producir
significados relativos a su posicion estructural dentro de un contexto o circuito so-
cial mas abarcador.

Por medio de esta interrelacion dialéctica nutrida de elementos de “lo real™, los
artistas buscaron una proximidad participativa con el espectador’.

Los artistas latinoamericanos se distanciaban también del peso de la “desmate-
rializacion™ del arte que propugnaban algunos conceptualistas norteamericanos,
quienes sustituyeron el objeto por propuestas que se movian en el campo lingiiisti-
co. El interés demostrado por diversos conceptualistas de América Latina por ex-
plorar el contexto sociopolitico en que estaban inmersos no significé que se
desinteresaran de las investigaciones formales. Por el contrario, crece la indagacion

' JosepH KosuTH, “Arte y filosofia™, en GrReGorY Bartcock, El arte como idea, Barcelona:
Gustavo Gili, 1977, pag. 63.

? Luis CamniTzer, “Arte colonial contemporaneo™, semanario Marcha, Montevideo, 3 de julio de
1970.

' Mari Carmen Ramirez, “Técticas para vivir de sentido: caracter precursor del conceptualismo
en América Latina™, Heterotropias. Medio siglo sin lugar 1918-1968, Madrid: Museo de Arte Reina Sofia,
2001, pag. 377.
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en torno a materiales, espacios y formas de acceder al pablico. Tal vez uno de los
rasgos mas significativos del papel jugado por el conceptualismo propuesto en la
region haya sido la relacion obra-espectador, en cuanto se trataba de convertir a
este ultimo en alguien que actuara participativamente, instandolo a reconocerse en
situaciones que tendian a reconfigurar el espacio social en el que estaba inmerso.
La preocupacion gira alrededor de que la obra no se vuelva inaccesible para el
espectador, sino que sea un factor motivador para pensar en la realidad. Convertir
el arte en una forma de conocimiento abria el espacio para indagar en situaciones
que iban mas alla del arte como habitualmente se lo concebia, generando interés
por un conceptualismo que se volvio una estrategia para enfrentar tanto las institu-
ciones tradicionales de arte como la situacion politica que se vivia.

Paralelamente a las acciones producidas, una diversidad de textos escritos
por los mismos artistas teoriza en torno a esa nueva funcion del arte.

PARTICULARIDADES DEL PERIODO

En tres escenarios, Buenos Aires, Rosario y Rio de Janeiro, se consolidaron
planteamientos que centraban la discusion en torno a temas como arte-politica,
arte-medios, arte- publico. La trasgresion de los géneros tradicionales iba mas alla
de la obra y los escritos pretendian abordar, en el plano tedrico, la reformulacion
que proponian a la idea misma de arte.

Para aproximarse a los textos no puede perderse de vista el particular mo-
mento que se vivia en las ciudades mencionadas: en una época de conmocion poli-
tica y social, generada por el contexto de los afios sesenta, cuando las ideas de
revolucion y resistencia a la dictadura eran una dupla que persistio a lo largo de la
etapa.

A titulo de simple inventario se pueden mencionar algunos hechos de la
particular coyuntura vivida durante el periodo: crisis de la Alianza para el Progreso
promovida por Estados Unidos, ya que, después de la invasion a bahia Cochinos en
1961 y a Santo Domingo en 1965, era dificil pretender mantener la idea de un
didlogo sin conflictos como se habia planteado inicialmente; la politica de Seguridad
Nacional, propiciada desde el Departamento de Estado, ponia mayor énfasis en la
existencia de aliados seguros que en la continuidad de gobiernos democraticos si
éstos no eran lo suficientemente claros en su politica hacia el comunismo?; los
golpes de Estado de 1964 en Brasil y de 1966 en Argentina pusieron en evidencia la

* Turio HaLpHERIN DONGHI, en su Historia contempordnea de América Latina (Buenos Aires:
Alianza, 1986, pag. 85), sostiene que Thomas Mann, Secretario Adjunto de Asuntos Latinoamericanos,
hacia tales aseveraciones en 1964,
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crisis de las democracias y el nuevo rol que pasaba a jugar el ejército a través de las
dictaduras militares.

A este nuevo modelo politico hay que agregarle las denuncias que desde
mediados de la década del sesenta comenzaron a aparecer y que evidenciaban la
injerencia creciente de Estados Unidos en el ambito cultural latinoamericano. El
espionaje cultural fue airadamente denunciado y criticado por la intelectualidad de
izquierda latinoamericana, apoyada en los articulos que publicaban periédicos nor-
teamericanos como The New York Times. El semanario Marcha de Montevideo
publico en 1966 la traduccion completa de los articulos aparecidos en dicho periodi-
co. Colaboradores de la publicacion, como Angel Rama, escribieron textos en los
que mostraban la relacion de la cia con ciertas entidades promotoras de proyectos
cientificos y culturales®. El conocimiento de tal injerencia en el mundo de la cultura
impacto a los artistas, quienes ademas recibian continuamente noticias sobre las
atrocidades de la guerra de Vietnam.

Esa situacion particular permite precisar el porqué de la menor presencia de
la idea de arte conceptual a la manera en que se definia esta experiencia en otros
espacios. Obviamente, esa postura no fue unanime, pero un significativo grupo de
artistas se acercod a un conceptualismo que intentaba rescatar un papel que podria-
mos llamar “funcional” del arte. Funcional en cuanto buscaba ser herramienta,
dando sentido a la compleja situacion por la que se estaba atravesando. Una pro-
puesta de arte de ideas que va mas alla de lo puramente visual para buscar sentido
en lo que posibilite formas de conocimiento. Valiéndose para ello de lo perceptivo,
pero también del aporte que podia venir de disciplinas como la historia, la antropo-
logia, la lingiiistica o la filosofia, por mencionar sélo algunas de las areas a las que
se apela en aras de ensanchar las posibilidades del conocimiento.

ESCENARIO I: ROSARIO Y BUENOS AIRES

Después del establecimiento de la dictadura militar de Ongania, la situacion
politica argentina polarizé mas la opinion pablica, enmarcada, por citar sélo un par
de ejemplos, en la particular situacion creada por el conocimiento de las revueltas
estudiantiles de Paris y la difusion de las propuestas cubanas. Lo que hacian decla-
raciones como las efectuadas en el mismo 1968 por el Congreso de La Habana (“la
obra cultural por excelencia en un pais como el nuestro es la Revoluciéon”)® era
estimular la relacion arte-politica.

* La publicacion de esos articulos ocurri6 en el semanario Marcha desde el mes de mayo de 1966.
“JorGe Lopez ANava, Historia del arte argentino, Buenos Aires: Emecé, 1999, pag. 301.
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La nocion de arte nuevo iba ganando espacio. El proceso de politizacion se
aceleraba, ya que no se trataba s6lo de cambiar las formas de hacer arte sino de
convertirlo en una herramienta activa que ayudara en la transformacion de la so-
ciedad.

En Argentina, dos escenarios fueron especialmente significativos para esa
intencionalidad: Rosario y Buenos Aires. La relacion que se establecio entre ambas
ciudades cred6 un espacio de discusién que iba dirigido a dilucidar el sentido del
arte’.

Desde 1965 se venia dando en el ambito rosarino una serie de cambios que
anunciaban lo que acontecio en 1968. Se habia publicado en 1966, por parte de un
grupo de artistas®, un manifiesto llamado A propdsito de la cultura mermelada,
en el que se criticaban las practicas tradicionales del arte “institucionalizado”. No
habia alli un programa claro sino que se incorporaban las nociones de un arte
antinarrativo, antiacadémico y antidecorativo, aspiraciones que no estaban nada
alejadas de lo que ya habia propuesto la modernidad. No se trataba tanto de negar
lo tradicional como de salir en defensa de una pintura creadora, seria y que les
abriera nuevas posibilidades tanto al artista como al publico.

La denominacion de “pintura mermelada” recaia “en un tipo de pintura que,
enarbolando una apariencia ‘moderna’ representaba la mas recalcitrante actitud
académica™. A partir de estas afirmaciones y de querer ir mas alla de la tradicion
ubicamos su predileccion por las ambientaciones y los happenings y su desinterés
critico por la pintura de caballete.

Los eventos que los miembros del grupo realizaron entre 1966 y 1967'° dan
testimonio de su intencion. Sus innovaciones se seguian moviendo en el plano for-
mal y buscaban romper con lo tradicional e institucional. Los textos que publicaron
por distintos medios eran claros exponentes de una actitud de rebeldia con respecto
a lo institucional. Escritos aparecidos en semanarios como la revista Primera Pla-

na sostenian:

Porque nuestra No Participacion en este premio es una actitud perteneciente a
una voluntad mas general de No PARTICIPAR en ningin acto (oficial o aparentemen-
te no oficial) que signifique una complicidad con todo aquello que representa a

7 ANDREA GIUNTA, Vanguardia, internacionalismo y politica, Buenos Aires: Paidés, 2001, pag.

359.
* Integraban el grupo, entre otros, Graciela Carnevale, Noemi Escandal, Lia Maisonave, Juan

Pablo Renzi y también el grupo Taller.

? NELLY PErAZZO “Tucumdn Arde ", Arte en Colombia, Bogota, nim. 77, enero-marzo 1999, pég.
47.

' Por ejemplo, en 1967 hicieron dos exposiciones en Buenos Aires: Rosario 67 y Esculturas

Primarias 11.
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distintos niveles el mecanismo cultural que la burguesia instrumenta para absorber
todo proceso revolucionario''.

Tales declaraciones giraron en torno al rechazo a participar en el Premio
Braque, organizado por la Embajada Francesa, y en los planteamientos aparece la
actitud de pasar del campo del cuestionamiento a los modelos tradicionales del arte
al de la accion politica. En el Primer Encuentro Nacional de Artistas de Vanguardia,
realizado en el mismo afio 68 en la ciudad de Rosario, con participacion de plasticos
bonaerenses, se publicaron varios escritos tedricos realizados por los artistas, como
los de Leon Ferrari (1920) y Juan Pablo Renzi (1940-1992), plasmados en términos
que ponian en evidencia la intencion del compromiso que debia existir entre arte y
politica, relacion que dejaba por fuera toda intencion contemplativa.

En su texto La obra de arte como producto de la relacion conciencia ética-
conciencia estética'?, Juan Pablo Renzi partia de la idea de que estaban enfrenta-
dos a una situacion limite en la que se hacia necesario formular una teoria que
orientara sus acciones futuras, tomando conciencia de que la obra debe surgir de
una relacion clara entre la posicion estética y la ideologia del artista. En esa direc-
cion plantea argumentos como los siguientes:

...]a ruptura voluntaria con el mecanismo de prestigio y las instituciones de la bur-
guesia, la propuesta de un arte maquis marginal y subversivo, nos estan proponien-
do, de hecho, un nuevo contexto para la obra, asi como un campo distinto, una
nueva funcién y la posibilidad (o necesidad) de utilizar nuevos materiales. A esta
altura —tal vez el punto algido del problema, pero que no es posible abordar sin la
clarificacion previa de los anteriores— se puede proponer que la funcion de la obra
realice la ideologia del artista'’.

La beligerancia artistica debia ir en aumento para modificar el rol de la obra
y del artista en la sociedad en que estaban insertos. En tal sentido, Renzi sostenia:

La obra debe realizarse fuera del circuito institucional burgués. Esto no implica
pensar que, de esta manera, se esta ya fuera de la institucién burguesa [...] En reali-
dad, esta actitud es una respuesta de ataque a la cultura burguesa, pero también sig-
nifica un cambio de contexto que modifica la obra misma, fortalece su eficacia y
facilita la posibilidad real de investigacion [...] Obras colectivas de accién y violencia
como lenguaje estético pueden ser principios para una nueva obra. Un tipo de obra
que produce efectos similares a un acto politico™.

' Revista Primera Plana, Buenos Aires, nam. 289, 9 de julio de 1968.

12 Texto publicado en ANA LoNGONI y MARIANO MESTMAR, “Tucuman arde™: vanguardia artisti-
ca y politica del 68 argentino, Buenos Aires: El Cielo por Asalto, 2002, pags. 132-136.

" Ibid.

* 1bid.
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En los lineamientos futuros del arte el compromiso politico ocuparia un
lugar central. Esta combatividad que relacionaba estrechamente arte y politica
culminé con Tucumdn Arde. Alli se intentaria poner en practica los postulados del
Encuentro, en cuanto se trataba de que los artistas se insertaran en una “cultura
de la subversidon” capaz de acompafiar a los sectores obreros en el camino de la
revolucion.

¢ Por qué Tucuman? Los problemas que alli sucedian se tomaron como ejemplo
evidente de la actitud del gobierno de favorecer a los grandes monopolios azucare-
ros en detrimento de la pequeiia y mediana industria. Desde las esferas oficiales se
propagandeaba el Operativo Tucuman como si se tratara de un proyecto de indus-
trializacion acelerada. Los artistas se proponian mostrar la distancia existente entre
realidad y publicidad, y por ello pensaron sus acciones como una forma de contrainfor-
macion'.

El peso de las tesis de Marshall McLuhan'®con respecto al poder de los
medios masivos de comunicacion se trasladé al campo del arte. Hay una preocupa-
cion por producir propuestas artisticas que utilicen otros medios, sin perder de vista
la necesidad de relacionar arte y vida, involucrando al espectador desde otras pers-
pectivas que permitan promover mas la accion que la contemplacion. En 1966 se
habia producido una experiencia involucrando a los medios, que preanunciaba la
idea de contrainformacion de Tucumdn Arde.

Roberto Jacoby, Raill Escain y Eduardo Costa divulgaron la realizacion de
un happening que nunca tuvo lugar y solo existié en la medida en que los medios lo
difundieron. Es decir, era posible construir un acontecimiento sin que éste se efec-
tuara. El evento fue acompafiado de la publicacion de un manifiesto, Un arte de
los medios de comunicacion, donde se plantea:

En una civilizacién de masas, el publico no estd en contacto directo con los
hechos culturales, sino que se informa de ellos a través de los medios dé comunica-
cién. La audiencia de masas no ve, por ejemplo, una exposicion, no presencia un
happening o un partido de futbol, sino que ve su proyeccién en un noticiero. [...]
Llevamos, asi, hasta su Gltima instancia una caracteristica de los medios de comuni-
cacion: la desrealizacién de los objetos. De este modo se privilegia, el momento de la
transmision de la obra, mas que el de su constitucién. La creacién consiste en dejar
librada su constitucién a su transmisién'’.

Reflexiones posteriores de Jacoby planteaban que, ante este indudable peso
de los medios y su posibilidad de manipular opinién, no podia desconocerse la

15 GIUNTA, ob. cit., pag.367.
16 MARSHALL McLuHAN, Understanding Media, New York: McGraw-Hill, 1964.

17 Heterotropias, ob. cit., pag. 531.
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posibilidad de estar pensando en la relacién arte-politica a partir de modificar con-
tenidos: era hora, pues, de hacer uso artistico de un recurso tan politico como los
medios masivos de comunicacion'®.

Rosario y Buenos Aires fueron las ciudades que albergaron una experiencia
contestataria que buscaba un arte que abriera posibilidades de transformaciones
sociales y politicas. Por eso Tucumdn Arde fue un operativo realizado entre los
artistas rosarinos de vanguardia y sectores del sindicalismo obrero. Los artistas
tomaron contacto con obreros de los ingenios y con dirigentes sindicales y entrevis-
taron a diversos protagonistas de la situacion tucumana para recoger documenta-
cion oral y filmica. Periédicos como La Gaceta de Tucuman daban cuenta de la
experiencia con nuevas formas de expresion, “ya que va mas alla de la simple
mostracion visual de trabajos realizados con una determinada orientacion estética,
para convertirse en un ensayo de sondeo e investigacion del medio cultural”'.

A partir de todo el material recolectado se realizd, en el mes de noviembre
de 1968, la muestra, que se planteaba como un acto politico permanente. Se
exhibieron fotos, filmes, carteles y cintas grabadas, buscando establecer un dia-
logo con los asistentes y habiendo escogido espacios sindicales para la muestra y
no los habituales.

Los plasticos de vanguardia de la Comision de Accion Artistica de la cGr
(Confederacion General de Trabajadores) publicaron un texto en el que daban cuenta
de su accionar:

Los artistas debemos contribuir a crear una verdadera red de informacién y co-
municacién por abajo, que se oponga a la red de difusion del sistema. En ese proceso
nos iremos descubriendo y decidiéndonos por los medios mas eficaces: el cine clan-
destino, los afiches y volantes, los folletos, los discos y cintas grabadas, las cancio-
nes y consignas, el teatro de agitacion, las nuevas formas de accién y propaganda.
Seran obras que al régimen le costara reprimir, porque se fundiran con el pueblo [...]
arte es todo lo que moviliza y agita. Arte es lo que niega radicalmente este modo de
vida y dice: hagamos algo para cambiarlo®.

La muestra se trasladé a Buenos Aires, donde fue rapidamente reprimida
por la policia, que forzo su cierre.

La experiencia de Tucumdan Arde va mas alla de los preceptos habituales del
conceptualismo ideoldgico, convirtiendo la accidn artistica en un intento de modifi-
car la sociedad. Ningin grupo de artistas habia llevado a cabo hasta entonces una
intervencion tan comprometida con la realidad, y la conexion arte-politica, en este

'8 GiuNTA, ob. cit., pag. 368.
' PErAZZO. ob. cit. pag. 49.
2 En Malos Aires, Buenos Aires, nims. 1-2, diciembre-marzo 1969.
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ambicioso proyecto colectivo, llegoé al punto de que algunos de los participantes
sacaron como conclusion la imposibilidad de contribuir al cambio de la sociedad a

través del arte y se volcaron a la lucha politica.

ESCENARIO 11: Rio DE JANEIRO

La década de 1950 se cerrd, en Rio, con un claro predominio de los lenguajes
abstractos. Una abstraccion en abierto enfrentamiento con la que se hacia en Sao
Paulo, que se consideraba ortodoxa, mas preocupada por sistematizar un proceso
que por usarlo como apertura a biisquedas intuitivas, individualizables.

En el Manifiesto Neoconcreto, publicado en 1959 y escrito por Ferreira
Gullar, se perfilaba el enfoque:

La expresion neoconcreto indica una toma de posicion frente al arte no figurativo
“geométrico” (neoplasticismo, constructivismo, suprematismo, Escuela de Ulm) y
particularmente frente al arte concreto llevado a una peligrosa exacerbacion raciona-
lista. Trabajando en el campo de la pintura, escultura, grabado y literatura, los artis-
tas que participan en esta | Exposicién Neo Concreta, se encuentran por sus propias
experiencias en la necesidad de volver a ver las posiciones tedricas adoptadas hasta
aqui por el arte concreto, dado que ninguno de ellos “comprende” satisfactoriamen-
te las posibilidades expresivas abiertas a estas experiencias. [...] Lo neoconcreto
nacio de la necesidad de expresar la compleja realidad del hombre moderno dentro
del lenguaje estructural de la nueva plastica, niega la validez de las actitudes cientificis-
tas y positivistas en arte y repone el problema de la expresion, incorporando las
nuevas dimensiones “verbales” creado por el arte neo figurativo constructivista. [...]
Nosotros no concebimos la obra de arte como maquina u objeto sino como un quasi
corpus es decir, un ser cuya realidad no se agota en las relaciones exteriores de sus
elementos, un ser factible de ser descubierto por el andlisis?'.

Con sus teorias del no-objeto, formuladas un afio después, Ferreira Gullar
culmind la concrecion de sus ideas, resumibles en el interés mostrado por el neocon-
cretismo en la tercera dimension, el movimiento y el accionar fisico del espectador.
Se proponia un distanciamiento de la bidimensionalidad, y si los artistas cariocas
seguian mostrando interés por la geometria, tenian la voluntad de modificarla dan-
dole prioridad a una geometria vital*.

21 FErrEIRA GULLAR, “Manifiesto Neoconcreto”, Continente sul Sur (Revista do Instituto Estadual
do Livro), nim. 6, Porto Alegre, noviembre 1997, pags. 115-120.

22 [vonNE Pini, “Los inicios del arte concreto en Argentina, Brasil y Venezuela (1940-1950)",
Politeia, (Revista de la Facultad de Derecho, Ciencias Sociales y Politicas Universidad Nacional de Colom-
bia, nim. 20, Bogota, 1997, pag. 128.
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Artistas vinculados al movimiento, como Lygia Clark (1920-1988) y Hélio
Oiticica (1937-1980), profundizaron sus analisis en dos direcciones. Por una parte,
una particular recuperacion del objeto. La idea de ready-made gana espacio. ale-
jandose de la desmaterializacion del arte pregonada en el mundo anglosajon. Esa
reformulacion del objeto buscaba la posibilidad de una actividad participativa del
espectador. Ambos, ademas, asumieron la impugnacion de actitudes conformistas
que se podian detectar en la sociedad. Los sentidos son un vehiculo clave para que
el ser humano aprenda y se relacione con el mundo que lo rodea®, y por eso sus
acciones estimulaban esa cualidad.

La critica que desde el Manifiesto Neoconcreto se formulara al peligro de
exceso de racionalismo y pérdida de la emocion llevo a buscar una mayor presen-
cia de las experiencias sensoriales. Aracy Amaral sostiene:

Los artistas neoconcretos se abrieron a su entorno y rechazaron gradualmente la
pintura de caballete y la escultura estética, por lo que desmitificaron el objeto artisti-
co. De este modo, surgieron originales propuestas artisticas, basadas en experimen-
tos con el color, el cinecromatismo, las obras con efectos subliminales, asi como la
original produccion tactil y visual de Lygia Clark, [...] cuyo resultado era la creacién
de un universo sensorial y una nueva relacion objeto-sujeto®.

Después de crear series como Capullos y Enredaderas, en las que, me-
diante la utilizacion de superficies modulares, trataba de eliminar la idea de espacio
pictorico para integrarlas al espacio circundante, Lygia Clark trabajé en 1960 la
serie Bichos. Esas laminas de metal unidas por bisagras daban la posibilidad de que
el espectador, mediante su accionar, recreara continuamente el objeto.

Observa Mario Pedroso que

esos bichos no son esculturas, o tal vez no sean obras de arte. [...] En nuestra época,
esa objecion se va volviendo mas académica o anacrénica, pues —frente a la crisis
cada vez mas pronunciada de las artes tradicionales como la pintura y la escultura—
los géneros ya no representan las viejas delimitaciones (pintura tendiendo a escultu-
ra, escultura imitando a la pintura) y a cada momento nacen cosas, se inventan obje-
tos hibridos?®.

¥ Simon MarcHAN Fiz, Del arte objetual al arte de conceptos, Madrid: Akal, 1988, pag. 270.

* ARACY AMARAL. en Modernidade: arte brasileira do século xx (Catalogo de la exposicion en el
Museo de Arte Moderno), Sdo Paulo, 1988, pag. 63.

** Mario Peproso, “Significagdo de Lygia Clark™, Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 23 de agosto
de 1963. Citado por Maria ALiceE MiLLIET, Lygia Clark: Obra-Trajeto, Sdo Paulo, Editora da Universidade
de Sao Paulo, 1992, pag. 66.
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La blsqueda que hay detras de estos objetos se relaciona estrechamente
con las afirmaciones de Ferreira Gullar en el manifiesto ya citado, donde sostenia
que la simple contemplacion no era suficiente para revelar el sentido de la obra: que
era necesaria la accion. Esa accion era lo que produciria la obra misma, pues el uso
que se le da es absorbido por ella y termina incorporandose a su significado. Su
teoria del no-objeto aludia a una presentacion cuyo significado se fundaba en si
misma, ya que no buscaba referirse a objeto alguno. Es entonces la accion del
espectador lo que libera las potencialidades de la obra®.

En un texto titulado Nos rehusamos, publicado en 1966, Lygia Clark enfatizaba
su vision de esa relacion con el pablico al sostener:

Yo pertenezco a un [...] grupo que procura provocar la participacién del puablico.
Dicha participacion transforma totalmente el sentido del arte, como lo hemos enten-
dido hasta aqui. Y todo ello porque: Rehusamos al espacio representativo y la obra
como contemplacion pasiva; Rehusamos todo mito exterior al hombre; Rehusamos
la obra de arte como tal y ponemos énfasis en el acto de realizar la proposicion;
Rehusamos la duracién como medio de expresién. Proponemos el momento del acto
como campo de la experiencia. En un mundo en el que el hombre se torné extrafio a su
trabajo, a través de la experiencia nosotros lo incitamos a una toma de conciencia
sobre la enajenacion en la que vive. Rehusamos toda transferencia al objeto [...];
Rehusamos al artista que pretende emitir, a través de su objeto, una comunicacién
integral de su mensaje sin la participacion del espectador?’.

El giro hacia la corporeidad que dio Lygia Clark desde mediados de 1960
supone el desarrollo 16gico de su obra. Serian su cuerpo y sus experiencias vitales
los que se convertiria en puntos neuralgicos de su trabajo. Su estetizacion del sicodra-
ma y sus objetos eran elementos para interaccionar con el espectador.

Hélio Oiticica fue también heredero del constructivismo y de la poesia con-
cretay, al igual que Lygia Clark, termino por cuestionarlos a ambos. Su interés por
romper la superficie pictorica bidimensional lo llevo a sostener en 1961, refiriéndo-
se a la pintura, que

el tamarfio de la tela no hace que sea mas “vital” el trabajo, pero indica su génesis. Es-
te no es un problema superficial, [...] sino un problema de integracion del espacio y
el tiempo en la génesis del trabajo y esta misma integracién condena al cuadro a su
desaparicion o a volcarse al espacio tridimensional, o mejor, transformarse en un no
objeto?.

% MiLLIgT, ob cit., pag. 85.

7 Heterotropias, ob.cit, pag. 524.

2 Citado en Escultura brasileira. Perfil de uma identidade (catalogo de la exposicion del mismo
nombre, realizada en ¢l Centro Cultural de Bip, Washington, 1997), pag. 122.
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La posibilidad de accion que tiene el cuerpo era tan significativa para el
artista que en 1964 fue el principal bailarin de la escuela de samba Mangueira,
experiencia que marco sus obras posteriores. Después de los Penetrables, espa-
cios creados a partir de objetos mondcromos, y de los Meteoros, cajas y otro tipo
de contenedores que incluian elementos organicos y buscaban la activa participa-
cion del espectador, surgieron los Parangolés.

Estos eran algo asi como capas a las que denomind con un término que
sugeria infinidad de conexiones, susceptibles de cargarse de significados privados..
De alli paso a la construccion de instalaciones que buscaban, como los Parangolés,
activar la participacion del publico. La etapa final de ese proceso fue una instala-
cion realizada en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro en 1967, evento que
llamé Tropicalia®.

Con los Parangolés, una de sus obras mas significativas de la década del
sesenta, buscaba descubrir estructuras de comportamiento-cuerpo, un cuerpo que,
vuelto danza, se convierte en referencia fundamental de su propuesta de “arte
ambiental”, como ¢l mismo lo denominé. Buscaba que se convirtieran en una nueva
forma de expresion, una poética del instante, de la gestualidad y de lo esfimero.

Parangolés es una “arte ambiental” por excelencia [...] Se trata de procurar “totalida-
des ambientales™ que serian creadas y exploradas [...] desde lo infinitamente pequefio
hasta el espacio arquitecténico, urbano, etc. No hay drdenes establecidas a priori, se
crean segun la necesidad creativa que nazca.

Los Parangolés no son entonces una cosa para ser puesta en el cuerpo, para ser
exhibida. La experiencia de la persona que lo vista, de la que esta fuera viendo a otro
vestirlo, o de las que lo visten al mismo tiempo, son experiencias simultaneas, son
multiexperiencias. No se trata entonces del cuerpo como soporte de la obra, por lo
contrario es una total “in-corporacion”. Es una incorporacion del cuerpo en la obra
y de la obra en el cuerpo™®.

Los Parangolés de Oiticica se convirtieron en una experiencia multisensorial
y Unica para cada sujeto.

La realizacion de esta experiencia coincidio con el recrudecimiento de la
dictadura militar brasilefia, y en 1966, ante la dificultad de usar los canales tradicio-
nales del arte, Oiticica escribio:

Anti-arte, en el cual el artista entiende su posicion ya no como un creador de
contemplacion, sino como un instigador de la creacion [...] Hay tal libertad de medios

¥ Luis Camnitzer y Hevio Oimicica, “Las instalaciones quasi-cinemas™, Art Nexus, vol. 2. num.
48, Bogota, abril-junio 2003, pag. 78.

¥ Citado por CeLso FAvARELLO, 4 invengdo de Hélio Oiticica, Sdo Paulo: Editora da Universidade
de Sdo Paulo, 1992, pags. 106-107.
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que el puro hecho de no crear ya puede contar como un acto creativo. Hay otra nece-
sidad ética que surge aqui [...] dado que los medios se realizan a través de las pala-
bras, escrita o hablada [...] Esto es la manifestacion social, incorporando una posicion
ética (y también politica) que se junta en manifestaciones de comportamiento indivi-
dual. Esta posicion se opone a todo lo que sea opresivo social o individualmente:
todas las formas de gobierno fijas y decadentes, o las estructuras sociales imperantes
[...] Es retomar la confianza del individuo en sus intuiciones y sus aspiraciones mas
preciadas’'.

La experiencia que proponia Oiticica fue de lo puramente visual hasta el
dinamismo que implicaba el contacto con el cuerpo, con la sensualidad de los mate-
riales y el movimiento. No s6lo era la mirada lo que valia en la experiencia artistica:
los otros sentidos permitian actos perceptivos tan importantes como ver.

Pese a la intencion expresa de los artistas de cambiar la relacion de las obras
con el espectador, las experiencias conceptuales fueron actividades apreciadas
apenas por una élite intelectual, mientras que el publico en general poco entendio
las propuestas, marginandose de los eventos.

' CAMNITZER, ob. cit., pag. 78.
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