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PALOMA BLANCO

Donald Kuspit reconoce el valor y efectividad de la obra de protesta de
artistas como Haacke, que con su obra nos recuerda las realidades socialmente
opresivas en las que toma parte ¢l arte, unas obras en las que la aclaracién o reve-
lacién de estos procesos se convierte en “tema’, mientras que la efectividad de
sus escindalos documentales deriva en no poca medida del sentido de la pro-
porcién, y el humor, con el que ve la ironfa de su propia participacién en el sis-
tema que €l acusa. Si bien su trabajo representa una importante contribucién,
segiin Kuspit, en su dependencia de las mismas técnicas de “distorsién” que las
empleadas por los relaciones publicas corporativos, eligiendo los mismos
“hechos” y omitiendo otros, manipula al espectador al hacerle aceprar su versién
de la realidad. Kuspit sefiala el peligro de que este arte que se supone dirigido
hacia el cambio social termine sirviendo a los propésitos de los que €l llamarfa
un gallery lefiism (izquierdismo de galeria), es decir, el establecimiento de una
identidad politica en el mundo del arte que tiene una ambigua significacién en

el mundo mds amplio; un arte separado de las problemas reales del mundo real, -

una traicién a las necesidades reales de los miembros individuales de la muldi-
tud solitaria que conforma la sociedad actual, y una traicién al potencial del arte
para encontrarse real y directamente con esas necesidades.

De este modo la consideracién politica de este tipo de prdcticas necesitarfa
hacerse més exigente. Si las précticas representacionales son insuficientes, ello es
en parte debido a la limitacién de su propio trabajo a la hora de evidenciar el
funcionamiento de las instituciones destinadas a recoger y ordenar las produc-
ciones simbdlicas de la alta cultura, pero en parte también porque a rafz de la
progresiva implicacién de artistas y colectivos con las comunidades y los agen-
tes politicos reales se va haciendo evidente que es preciso llegar a otras formas de
produccién y distribucién del wabajo artistico. Frente a un arte publico “com-
prometido” recodificado y absorbido por las instituciones culturales, surge la
necesidad de una vuelta a la protesta publica y a la accién directa, no de un
modo acritico que dé por bueno el activismo politico mds tradicional, sino
haciendo por incorporarle toda la complejidad y riqueza de matices que las prac-
ticas artisticas han asumido como propias. En la cuarta seccidn de este libro se
tratard precisamente de esas derivas en que las prdcticas artisticas han llegado a
un terreno comtiin con otras procedentes a su vez del activismo politico, que vie-
nen también huyendo de una concepcién extremadamente pobre de lo politi-
co, por instrumental y unidimensional. Es a través de tales procesos de cruce y
critica mutua que pueden resultar enriquecidos tanto el activismo politico que
tendrfa que hacer su discurso mds rico como las prdcticas artisticas que tendri-
an que asumir un grado de articulacién y conexién politica que las llevasen mds
alld del limbo de buenas intenciones en que atin quedan buena parte de los artis-
tas que iremos viendo en estas pdginas.
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Mirando alrededor:

dénde estamos y dénde podriamos estar’

# Lucy R. LIPPARD

He pasado gran parte de mi vida mirando, pero apenas he mirado lo
que ocurrfa a mi alrededor. La historia y el mundo del arte “progresan” con-
centrdndose en un punto de fuga inventado, perchendo de ese modo las pers-
pectivas ciclicas y panordmicas. Y por supuesto no es ficil ser visionario en
medio de la niebla. Mientras tanto, la frase de Hazel Henderson, ¢ ‘piensa glo-
balmente, actia localmente” se ha convertido en un dogma, en una idea tan
utilizada e importante como para seguir siendo cierta. No obstante, la
nocién de lo local, del escenario, de la situacién y de la localidad, el lugar en
una palabra®, no ha prendido en la corriente dominante del arte, ya que en
el actual sistema de distribucidn el lugar del arte debe ser relativamente gene-
ralista y ajeno a la politica y al sufrimiento si quiere atraer a un nimero sufi-
ciente de compradores.

La amnesia social y las actitudes antihistdricas que caracterizan a nues-
tra sociedad afectan también por lo general al mundo del arte. “Cada vez mids

' Nota de la editora. Este ensayo fue publicado originalmente bajo el titulo “Looking
Around: Where We Are, Where We Could Be”, en Suzanne Lacy (ed.), Mapping the Terrain.
New Genre Public Art, Bay Press, Seattle, 1993, pp. 114-130. Como se indica mds abajo, el
volumen citado es e resultado del simposio homommo coordinado por Suzanne Lacy alre-
dedor de la expresién “arte ptiblico de nuevo género” (véase infra, nota 19. Se recomienda la
lectura del texto introductorio de Lacy a dicho volumen: “Cultural Pilgrimages and Metap-
horic Journeys”). Es en el contexto de tal debate que Lippard va a aludir a dicha expresién
en diferentes pasajes de este escrito. Los argumentos aqui expuestos, segin nos records la
misma autora, serfan la semilla de un libro que publicarfa dos afios después: The Lure of the
Local. The Sense of Place in a Multicentered Society, New Press, New York, 1997, Traduccién
de Paloma Blanco y Jests Carrillo.

* NdE. En la versién original se juega con variantes sobre la palabra “local™ locale,
location, locality, para finalmente llegar a la nocién de “lugar”, place.
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parece que el cambio es todo lo que hay... No existe un sentido de progreso que
logre dotarnos de sentido o de profundidad o de hacernos sentir herederos y here-
deras del pasado™. Pero, quizds porque estamos en un momento retrospecti-
vo de la histotia aproximdndonos al final de un milenio y habiendo pasado
el quinto centenario del acontecimiento mds celebrado del colonialismo,
muchos y muchas de nosotras estamos volviendo la mirada hacia atrds bus-
cando un terreno sélido desde el cual dar un salto hacia un futuro en pleno
cambio. Parece significativo que lo que el historiador Lawrence Grossberg
lama “fas piedras angulares de la investigacion histdrica” puedan ser también
consnderadas como piedras angulares del arte al que estd dedicado este libro:

czprecmczon de la diferencia, comprension del contexto y capacidad de llevar a
cabo juicios criticos comparativos a partir de la empatia y la evidencia”.

Es obvio que la crisis egnggwa es en gran medida responsable de la
preocupacmn ‘actual por ¢l lugar y el contexto, pero lo és también Ja nostal-
gia provocada por la pérdida de raices. La raiz griega de la palabra “ecologfa
significa hogar, un lugar dificil de encontrar hoy en dfa. Precisamente debido
a que mucha gente en el mundo no vive en su hogar, el planeta se estd con-
virtiendo para muchas personas en un hdbitat imposible. Del mismo modo
que hemos perdido nuestro lugar en el mundo, también hemos perdido el
respeto por la tierra y por ello la maltratamos. Al carecer de un sentido de
comunidad microcdsmica, somos 1ncapaces de proteger nuestro hogar

- macrocésmico global. ; Puede un arte interactivo y procesual “devolver a la

gente al hogar” en una soc1edad caracterizada por lo que Georg Lukacs llamé
“carencia trascendental de hogar”?

Nunca desde el arte regional de los afios 30 habfa habido tanta gente
interesada en mirar a su alrededor y en dejar constancia de lo que ven o les
gustarfa ver en su entorno a través de algo que llaman arte. Algunas de
estas personas han querido ir mds all4 tanto de la funcién reflexiva de las
formas convencionales de arte, como de la funcién de protesta de gran
parte del arte activista. Artistas, escritores, escritoras y activistas observan
la relacién entre la gente y su propia relacién con la gente que es diferen-
te, entre la gente y el lugar, entre la gente, el lugar, la flora, la fauna y, ahora
también obligadamente, la atmésfera; una manera de comprender la his-
toria y el futuro.

? Laurence Groosberg, citado en George Lipsitz, Time Passages, University of Minne-
sota Press, Minneapolis, 1990, p. 22.

4 NdE. Este libro: se refiere a Mapping the Terrain, véase supra, nota 1.
3 Ihid., p. 24.

52

MIRANDO ALREDEDOR: DONDE ESTAMOS ¥ DONDE PODRIAMOS ESTAR

El auge creciente de lo “multicultural” (y de lo transcultural e intercul-
tural) en la dltima década ha abierto nuevas vias para la comprensién de la
increfblemente compleja politica de la naturaleza. A pesar de que la gente
(y las ideologfas) a menudo se olviden por completo del arte que trata sobre
la tierra y el paisaje, los conceptos de cultura y lugar son de hecho insepara-
bles. Como ha observado Kenneth Helphand, los paisajes (que yo definirfa
como un lugar visto desde la distancia) ‘portan un legado y una ensehianza”
capaz de generar “una ciudadania que toma forma a través del paisaje™®

Las narraciones nacionales, globales o colectivas, se hacen especialmen-
te accesibles a través de la propia historia familiar, simplemente preguntdn-
donos por qué nos mudamos de barrio, de ciudad, de estado o de pafs, por
qué encontramos un trabajo o lo perdemos, por qué nos casamos y con
quién, por qué perdimos contacto con ciertos parientes y con otros no.
Podemos tomar como punto de partida, por ejemplo, investigar simple-
mente acerca del lugar donde vivimos o donde crecimos. ;Quién vivié antes
ahf? ;Qué cambios se han llevado a cabo o has llevado a cabo? ;Cudndo se
construyé tu casa? ;Qué dicen los archivos del condado al respecto? ;Cémo
encaja todo ello con la historia local? ;Se ha reevaluado o se ha depreciado?
;Por qué? ;Cudndo se mudé tu familia? ;De dénde venfa y por qué se mudé?
;Qué gente habitaba el territorio originalmente? ;Tu familia recuerda su his-
toria en esa zona o en alguna otra? ; Tus parientes viven cerca? ;Qué ha cam-
biado desde tu juventud? ;Por qué? ;Qué relacién tiene el interior de tu casa
con el exterior? ;Cémo refleja su estilo y su decoracién la formacién cultu-
ral de tu familia y su lugar de procedencia? ;Tiene garaje? ;Césped? ;Jardin?
;La vegetacién es local o importada? ;Hay agua suficiente para mantenerlo?
;Hay animales? Y a nivel mds general, ;estds satisfecho o satisfecha con el pre-
sente? Si no lo estds, ;sientes nostalgia por el pasado o suspiras por el futuro?
Y asi sucesivamente.

Preguntas como estas pueden precipitar una cadena de recuerdos per-
sonales y culturales, pueden permitir conectar historias interrelacionadas,
poner en evidencia el funcionamiento del poco conocido sistema de clases
americano, sacar a la luz las divisiones raciales, de género y de cultura, a la
vez que fundamentos vitales en comun, informarnos sobre el uso/abuso de
la tierra, sobre la geografia, el medioambiente y la planificacién urbana y
hacernos comprender, por tltimo, la experiencia de la naturaleza que ha

hecho del “retorno” a ella algo tan ml’tico_. Cuando se lleva la investigacién.

6 Kenneth Helphan, en Kenneth Helphan y Ellen Manchester, Colorado: Visions of an
American Landscape, Boulder, Rinehart, 1991, pp. xxiv—xxy.
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sobre la pertenencia a una prdctica artistica participativa, puede llegarse a
imaginar la visién colectiva del lugar, una que nos haga entender hasta qué
punto los habitantes humanos estin involucrados en el medioambiente,
ademds de ser simplemente sus invasores (aunque esto también debe tener-
se en cuenta). Segin Wendell Berry, el autor que ha escrito de un modo mds
evocador sobre el lugar Americano, “los conceptos de pas, de patria y de hogar
suelen simplificarse en lu idea de ‘entorno’, es decir, lo que nos rodea. Al pasar
a concebir nuestro lugar, nuestra parte del mundo, como ‘entorno’, como lo que
nos rodea, estamos estableciendo una profunda division entre éste y nosotros
mismos’ . .

La inmersién real en el mundo depende de una familiaridad con el
lugar y con su historia muy rara en la actualidad. Un buen modo de enten-
der el lugar donde hemos aterrizado es identificar las fuerzas econémicas e
histéricas que nos han llevado a donde estamos, en solitario o en compafifa.
La cultura, como decfa un artista contempordneo, no es de dénde somos:

‘es de dénde venimos. Si nos miramos a nosotros mismos con una mirada

critica, como parte de un contexto social, como habitantes, consumidores,
espectadores o turistas, podremos llegar a entender nuestro papel en los pro-
cesos naturales que determinan nuestro futuro. Del mismo modo, el estudio
del lugar nos da acceso a una experiencia directa del territorio (lo que lla-
mamos “naturaleza”), asi como a una conciencia de la politica ecoldgica y a
una toma de responsabilidad respecto al futuro.

Jeff Kelley ha establecido una diferencia entre la nocién de lugar y la de
emplazamiento, que se popularizé a finales de los afios 60 en relacién a la
escultura site-specific: “El emplazamiento se refiere a las propiedades fisicas que
constisuyen un lugar... mientras que los lugares son los recipientes de lo humano®.
Aunque lugar y hogar no son sinénimos, un lugar tiene siempre algo de
hogar dentro de si. En la frialdad de estos tiempos, el concepto de lugar con-
serva una cierta calidez. La consecuencia es que si sabemos cudl es nuestro
lugar entonces conoceremos cosas sobre él; sélo perteneceremos realmente a
un lugar si lo “conocemos” en el sentido histérico y experiencial. Pero poca
gente en la sociedad norteamericana contemporinea conoce su lugar.
(Cuando pregunté a unos veinte estudiantes universitarios que me hablaran

" Wendel Berry, The Unsettling of America: Culture and Agriculture, Sierra Club Books,
San Francisco, 1986, p. 22.

8 Jeff Kelley, “Art in Place”, en Headlands Journal, Headlands Center for the Arts, San
Francisco, 1991, p. 34. Aunque ya estaba trabajando sobre este tema antes de leer el trabajo
de Kelley sobre el lugar, éste resuled de una gran utilidad para mis investigaciones, asf como
su versién mds amplia atin no publicada.
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de “su lugar”, la mayoria no tenia ninguno; las excepciones fueron dos muje-
res Navajo, criadas al modo tradicional, y un hombre cuya familia habfa vivi-
do durante generaciones en una granja en el sur de Illinois.). Pero incluso
aunque podamos localizarnos a nosotras y nosotros mismos, ello no signifi-
ca necesariamente que conozcamos nuestra posicién dentro de ese lugar o
nuestra relacién con él. Algunas de nosotras y de nosotros hemos adoptado
lugares que sélo son nuestros psicoldgicamente, definiéndose nuestro lugar
como un dmbito sentido pero invisible.

Frente a los pueblos indigenas de este hemisferio, imbuidos en la tierra
(v que la transformaron paulatinamente durante miles de afios), los invaso-
res europeos vieron el mundo natural como algo que saquear, conquistar,
explotar y mercantilizar. Trajeron consigo la negacién, una enfermedad que
atin prevalece entre muchos de sus descendientes. Nunca se reconocieron las
causas del agotamiento de los recursos, de la desaparicién de los bosques y
de la tierra cultivable en el “viejo mundo”, de modo que los viejos hdbitos
fueron simplemente trasladados al “nuevo mundo”. Aunque ya se propagé
un sentimiento colectivo de pérdida a finales del siglo XIX, cuando se acabé
de parcelar la mayor parte de la tierra cultivable, la mayoria de la gente en
los Estados Unidos atin quiere creer que nuestros recursos, el agua, el suelo,
los bosques, el combustible, el oxigeno son infinitos. En relacidn con esto se
haya la escasa atencién que despierta el modo en que se estructuran los espa-
cios rurales y urbanos y cémo afecta a nuestra psicologfa nacional. (El his-
toriador John Stilgoe afirma que en la Nueva Inglaterra colonial las ciudades
planificadas bajo extrafias se consideraban un foco de desorden y ‘conm
mutchas probabilidades de albergar inestabilidad a nivel civil y eclesidstico™).

-

Hoy dfa, de acuerdo con Rosalyn Deutsche, la consideracién del espa-
cio en tanto reflejo de las relaciones de poder (producidas por las relaciones
sociales) “estd en la agenda politica como nunca lo habia estado antes”°. Esta

" preocupacidn la reconocemos en artistas que durante afios han estado “enfo-
cando” los barrios, los centros comerciales, los parques y otros contextos
sociales. Sin embargo, el tono general no es excesivamente esperanzador.
Me he visto sorprendida por tres fenémenos recientes relativos al acto de
nombrar. En primer lugar, el impulso postmoderno (ahora con mds de una
década de antigiiedad y con capacidad retroactiva) ha engendrado una
plétora de exposiciones, articulos y libros con el titulo: re-visar, re-visionar,

? John R. Stilgoe, Common Landscape of America: 1580 to 1845, Yale University Press,
New Haven y Londres, 1982, p. 45.

10 Rosalyn Deutsche, “Uneven Development: Public Art in New York City”, en Russell
Ferguson et al. (eds.), Out There, The New Museum, Nueva York, 1990, p. 119.
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re-trazar, re-pensar, re-fotografiar. En segundo lugar, los titulos de las expo-
siciones que tienen la tierra y la naturaleza como tema estin adoprando un
tono melancélico ¢ incluso apocaliptico: por ejemplo, Against Narure, The
Demoralized Landscape, The Unmaking of Nature, Lost Hlusions, y Ulopia,
Post-Utopia. En tercer lugar, los términos “territorio”, “tierra”, “terreno” y el
“trazado de mapas” se encuentran de un modo omnipresente tanto en la teo-
rfa como en la préctica. El mapa como concepto micro/macro visual ha des-
pertado siempre gran interés en los artistas, y particularmente en los artistas
“conceptuales” y “de la tierra” de 1965 a 1975. Por un lado, mapear/explorar
el terreno puede considerarse una incitacién a la medicién, al trazado de
barreras, de fronteras, de zonas, y al despliegue de otros instrumentos de
posesién. Pero  por otro, los mapas nos dicen dénde estamos y nos muestran
“hacia dénde nos dirigimos.

costumbres de los indios, aunque éstos fueran eliminados en el camino!!. El .
resurglmlento reciente del interés por la cultura nativa (un proceso que I
comenzd en los 60) se debe en parte a la fuerza y el orgullo que siente el ‘
indio por haber sobrevivido, y en parte a su rabia por el coste que ha paga- i
do su cultura, su salud y sus tierras. Pero también es producto de la con-
ciencia extendida entre los estadounidenses de origen europeo acerca del fin |
de un sueiio de quinientos afios de colonialismo. La busqueda del lugar es la |
basqueda mitica del axis mundi, de un lugar donde quedarse, de algo a lo !
“que aferrarse. (Como ha aﬁrmado el artista Seneca Peter Jemison no cs la i
bandera sino el mdstil y el 4guila en su parte superior lo que cuenta para su i
gente, pues conectan tierra y cielo, cuerpo y espiritu). Al mismo tiempo, es
necesaria una des- idealizacién de la naturaleza y de las actitudes nativas hacia
la naturaleza ya que todo lo que es clevado a un pedestal puede verse fdcil-

g Entender nuestra geograffa cultural es condicién necesaria para poder mente arruinado de nuevo. , i
i reinventar la naturaleza. Necesitamos dejar de negar la diferencia y de fingir '

Un arte comprometido con el lugar debe formar parte de un proceso
1 un confuso universalismo que enmascara y sostiene profundas divisiones

mds amplio. Oleadas cada vez mds grandes de personas exiliadas atraviesan r!

|| sociales. Debemos profundizar en el conocimiento de nuestras relaciones

con los demas, como parte de una ecologla cultural, y tomar conciencia de.
nuestra posicién como artistas y trabajadores y trabajadoras cu[tuialesrrcs—
pecto a problemas tales como la falta de vivienda, el racismo y el derecho a

csta tierra y hemos convertido en némadas incluso a quienes eran sus habi-
tantes originarios. La poblacién inmigrante en los Estados Unidos (todos

" nosotros y nosotras) carece de un centro y de un modo de orientacién. Ten-

demos a pensar que nuestros ancestros sf lo teman, pero m1 familia, por'

la tierra, al agua, a la propia cultura y a la religién, hayamos o no trabajado . ejemplo, estuvo desplazdndose constantemente de un lado a otro, siendo
; alguna vez directamente con estos asuntos. Debido a sus vinculaciones “pocas las generaciones que permanecieron en un mismo lugar desde el 1700 {
“ mutuas, el hecho de ignorar uno de estos problemas supone no entender los en adelante. Cuando una escultora cuyo trabajo se vincula con su lugar dice: I
\ demds. No obstante, esta toma de conciencia requlere una extensa 1nves1:1-

gacién visual y verbal (y local) que no estd incluida en la educacién artistica

i “el lugar es aquello que has abandonado™?, no estoy segura de si se refiere a
i tradicional. Deben incorporarse necesariamente los estudios multiculturales

“todo lo que te queda” 0 a “todo lo que has dejado atrds”.
| a toda précrica artistica que aborde la historia y el lugar. Si sélo se estudia la

historia del hombre blanco, el lugar permanece oculto. Por ejemplo, en un
seminario sobre la tierra que llevé a cabo en Colorado, me encontré con la

ne.c.emdad de aborfiar €N su conjunto cl mF)cl{o e el que la_ tierra ha'bla sido _estructuras de poder existentes (especmlmente del desarrollismo y la banca), en
utilizada y concebida por sus habitantes originarios, la trigica historia de los

. . esta sociedad no tenemos un medio mejor de reunagmar la naturaleza, de
nativos y la lucha continua por las concesiones de tierra mejicana, el papel negociar, utilizando las palabras de Donna Haraway, “los términos en los que el
jugado por los granjeros negros, por los vaqueros, por los trabajadores del

amor por la naturaleza podria formar parte de la solucién en vez de ser parte de
ferrocarril y agricultores chinos, el internamiento en campos del desierto de
los estadounidenses de origen japonés durante la IT Guerra Mundial,

Aunque el arte se ha utilizado frecuentemente en el pasado como un w
medio de propaganda al servicio del colonialismo y del expansionismo (espe-
cialmente durante la marcha hacia el Oeste en el siglo XIX) y aunque gran
parte del arte publico contempordneo sirve atn como propaganda de las

las imposiciones de la dominacidn colonial y de la destruccidn medioambiental”",

La América blanca se ha visto profundamente afectada (tan profunda-
mente que a menudo no se muestra en la superficie) por las tradiciones terri-
toriales de las culturas de nativos y mestizos. Los colonos heredaron empla-
zamientos y técnicas agricolas y sobrevivieron mediante el aprendizaje de las

|
1 Véanse, por ejemplo, los libros de Jack Weatherford, incluido fndian Givers. H\
12 Mary Ann Bonjorni, Leaving Is Becoming About, Western Nevada Community |
College, Carson City, 1989, s/p.
'» Donna J. Haraway, “A Cyborg Manifesto”, en Donna J. Haraway, Simmians,
Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature, Routledge, New York, 1991, pp. 164-65.
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Fig. 1: Judich E Baca, The Great Wall of Los Angeles, 1976-continuando. Se trata del proyecto
de un mural situado a lo largo del canal de control de la corriente del rio Los Angeles y reali-
zado durante varios veranos por cientos de adolescentes. Este proyecto estd siendo conducido
y dirigido por Baca junto con la colaboracién del Cuerpo de Ingenieros, la ciudad, los politi-
cos lacales, profesores, antropdlogos, distintos miembros de las bandas locales de adolescc.-ntes
y el sistema de justicia criminal, entre otros. Su estrategia apunta hacia el activismo politico y
la educacién a través del arte, representando las luchas y las aportaciones realizadas por la
poblacién indigena, las minorias inmigrantes y las mujeres, desde la prehistoria hasta los 50.
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La clase media alta (a la que pertenecen la mayorfa de los artistas) tien-
de a confundir lugar con naturaleza, porque tiene los medios y el tiempo
libre necesarios para satisfacer su ansia de ver mundo, de viajar a lugares lle-
nos de belleza, exotismo y curiosidades, de poseer segundas residencias en
playas, montafias y granjas abandonadas. Pero los medios urbanos son tam-
bién lugares, aunque conformados de un modo diferente, mds propensos a
engendrar subjetividades multiples que facilitan la comunicacién intercultu-
ral y que, de hecho, son el resultado de dicha comunicacién entre culturas.
Aquellos de nosotros que actualmente vivimos en una gran ciudad nos
vemos enfrentados a un enorme espejo siempre que salimos al exterior. Nos
refleja a nosotros ¥ a quienes, cOmo Nosotros, vivimos en un mismo terri-
torio. A menudo, nuestras apariencias y nuestras vidas difieren, pero no
podemos mirarnos en el espejo sin ver también al resto. James Baldwin da

‘en el clavo cuando, al hablar sobre la naturaleza reciproca de la comuni-

cacién culeural, afirma: “si yo no soy quien ti pensabas que era, entonces tii
tampoco eres guien pensabas”,

La dialéctica entre lugar y cambio es un punto de cruce de un gran
potencial creativo. Actualmente estoy experimentando con las ideas hasta
aqui esbozadas como herramientas de ensefianza, como formas a partir de
las cuales profesoras, profesores y estudiantes pueden colaborar para
encontrar su lugar. Un nimero creciente de artistas se estdn viendo impli-
cados en ideas similares. De un modo interdisciplinar y multicultural, esta
linca de investigacién y produccién se relaciona con contextos y conte-
nidos, en lugar de con estilos y corrientes. Mis modelos son artistas cuyas
ideas de lugar y de historia incluyen a la gente y quienes forman el ger-
men de gran parte del arte interactivo o de “nuevo género”: desde el Great
Wall of Los Angeles de Judith Baca [fig. 1], que retine grupos de adoles-
centes procedentes de distintos origenes culturales para crear un mural
sobre la historia no-blanca de California, a la obra de Mierle Laderman
Ukeles con el Departamento de Limpieza de Nueva York [fig. 2] que nos
muestra COMO NOS MANtenemos a NOsOtros mismos y cémo gestionamos
nuestros desechos (y con quién); y desde la exploracién a pequefia escala
del fenémeno de las personas sin hogar de John Malpede a los intentos
realizados por Newton y Helen Mayer Harrison por recobrar el medio-
ambiente a gran escala. Los artistas visionan un proceso que resulta en
una obra de arte.

14 James Baldwin, “A Talk to Teachers” (1963), en Rick Simonson y Scott Walker
(eds.), Graywolf Annual: Multicultural Literacy, Graywolf Press, Saint Paul, 1988, p. 8.
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Fig. 2: Mierle Laderman Ukeles, Touch Sanitation: Hand ~shake Rimal,l 1978-7:9_, Nueva York.
A mediados de los 70 Ukeles comienza a examinar el papel de la mujer en diversos campos.
Esto le conduce a considerar los distintos sistemas por los que la sociedad se mantiene a sf
misma. Touch Sanitation es ¢l nombre de una performance llevada a cabo por toda la Cluda.d
de Nueva York, mediante la que Ukeles trata de denunciar el trato falto de respeto y consi-
deracién al que se ven sometidos los trabajadores del departamento de recogida dr,: basuras
de Nueva York. De este modo durante un perfodo de once meses, Ukelf:sl conversé con los
trabajadores, recogiendo su opinién sobre su sittllacio’n, y vtesnda con su mismo umfozime de
color naranja se dedicé a recorrer los cinco distritos de la ciudad, 'dando la mano a cada 1111'10
de los trabajadores del departamento. A cada vez les dab-a las gracias, clandlo lugar a una re a-
cién de respeto y agradecimiento entre ella y los tl‘al.Jaj-adOI'i?S. Dele.st-r: simple gesto surgié
todo un complejo conjunto de exposiciones, acontecimientos y andlisis.

DONDE ESTAMOS

Llevo mucho tiempo peleando con estas ideas. En 1967 escribf que el
arte visual se mantenfa en suspenso en un cruce de caminos “gue ity bien
puede convertirse en dos caminos hacia un mismo lugar: el arte como za{efz yel
arte como accion. .. El arte visual sigue siendo visual aunque sea invisible o
visionario” . En 1980 escribf:

15 Lucy R. Lippard, “The Dematerialization of Art”, en Changing, E.P. Duttan, Nueva
York, 1971, p. 255.
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“Cualquier ripo nuevo de prictica artistica tendvd que tener lugar al menos par-
cialmente fuera del mundo del arte. Y aunque resulte dificil establecerse en el
mundo del arte, los territorios menos circunscritos son los mds cargados de peligro.
Fuera, la mayoria de los artistas no son ni bien recibidos ni efectivos, pero dentro
hay una cdpsula sofocante en la que se engafia a los artistas haciéndoles sentirse
importantes por hacer sélo lo que se esperaba de ellos. Sequimos hablando de
formas nuevas’ porque lo nuevo ha sido el fetiche fertilizador de la vanguardia
desde que se separd de la infanteria. Pero quizds estas nuevas formas sélo puedan
ser encontradas en las energias sociales no reconocidas avin como arte”™'°.

No todas las diversas formas (aunque no lo suficientemente diversas
atin) que han recibido el nombre de “arte pablico” son merecedoras de tal
titulo. Yo definirfa el arte piblico como cualquier tipo de obra de libre acce-
so que s¢ preocupa, desaffa, implica, y tiene en cuenta la opinién del pibli-
co para quien o con quien ha sido realizada, respetando a la comunidad y al
medio. El resto es obra privada, no importa lo grande o expuesta o molesta
que sea, o lo muy de moda que esté. Con el fin de esclarecer el momento en
el que nos encontramos, he realizado una lista provisional de los géneros
existentes dentro del arte que se ocupan del tema del lugar. No se trata de
establecer categorfas rigidas ya que muchas de ellas se solapan:

Obras concebidas para exposiciones de interior convencionales (insta-
laciones, fotografias, arte conceptual, y propuestas de proyectos) que hacen
referencia a la comunidad, la historia o el medio local. Ejemplos son: Chi-
cago Stories de Deborah Bright y Nancy Gonchar, la propuesta del Bowulder
Creele Project de Newton y Helen Mayer Harrison y la obra Brave 20: The
Bombing of the American West de Richard Misrach.

Arte pablico tradicional de exteriores (no “plunk art” [arte dejado caer],
como cuando se coje una obra, se aumenta de tamafio y se deja caer en el
emplazamiento) que pretende llamar la atencién sobre las caracteristicas
especificas o las funciones de los lugares en donde interviene, ya sea en loca-
lizaciones predecibles como parques, plazas de edificios bancarios, jardines
de museos y campus de colegios (como el monumento a la minerfa en Frost-
burg, Maryland, de Andrew Leicester; el Memory Path de Athena Tacha en
Sarasota, Florida; y el People s History of Colorade de Barbara Jo Revelle, en
Denver), o en lugares inesperados y algunas veces inaccesibles, tales como
calles, escaparates, una cabafia en el bosque, un campo de golf, una oficina,
un supermercado, un crdter en un desierto, un barrio residencial (tal como
los paisajes y las civilizaciones imaginarias para “Gente Menuda” de Charles

16 Lucy R. Lippard, “Hot Potaroes: Art and Politics in 19807, en Biock, n° 4, 1981, p- 17.
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Simonds y la House of the Future de David Hammons en Charleston, Caro-
lina del Sur). Este grupo incluirfa también un arte publico innovador y cier-
tos monumentos subvencionados oficialmente, con fines sociales y con refe-
rencias locales, como el Vietnam Veterans Memorial de Maya Lin y el mural
Little Tokyo de Barbara Kruger en el Museum of Contemporary Art de Los
Angeles.

Obras de arte site-specific en el exterior, 2 menudo hechas en colabora-
cién o de cardcter colectivo, que implican a la comunidad en la ejecucién,
en la recogida de informacién y en el funcionamiento real de la obra. Encon-
tramos ejemplos en las paredes oficialmente reservadas al graffiti; el Green
Chair Project de Joel Sisson en Minneapolis; Pullman Projects de Olivia Gude
v Jon Pounds en Chicago; el Border Art Workshop en San Diego y Tijuana; el
African American Heritage Museum de Dr. Charles Smith en Aurora, Illinois;
y las obras realizadas por muralistas progresistas.

Instalaciones ptblicas de interior de cardcter permanente, dotadas a
menudo de alguna funcién relacionada con la historia de la comunidad,
como son los murales de correos por todo el pais y la obra de Houston Con-
will, Estella Conwill Mdjozo y Joseph De Pace The Rivers en el Schomburg
Center for Research in Black Culture en Nueva York. En este grupo también
se incluyen los proyectos en los que se hace una referencia especifica a la his-
toria de la comunidad y vinculados a procesos educativos en marcha, como
el Chinatown History Project de Nueva York y el parque industrial nacional
de Lowell, Massachusetts.

Performances o rituales al margen de los espacios tradicionales del arte
que reclaman la atencién sobre el lugar, sus historias y sus problemas, o en
general sobre la identidad y experiencia compartida en comun. Al igual que
los carteles en la calle, las pintadas con plantillas o los adhesivos, estas obras
funcionan a menudo como un “arte que hace despertar”, un catalizador de
la accién colectiva. Ejemplos: las Three Weeks in May de Suzanne Lacy en Los
Angeles y The Year of the White Bear de Guillermo Gémez Pefia y Coco
Fusco en distintos lugares de los Estados Unidos y Europa [fig. 3].

Arte que trabaja a favor de una toma de conciencia medioambiental y
por la mejora y reivindicacién de zonas baldfas, centrdndose en la historia
natural, realizando parques y limpiando la contaminacién. Un ejemplo de
esto es el Time Landscape of New York City de Alan Sonfist.

Arte politico directo y diddctico que trata puiblicamente asuntos locales
o nacionales, especialmente mediante sefializaciones sobre medios de trans-
porte, parques, edificios o por la carretera, que marca emplazamientos, acon-
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Fig. 3: Guillermo Gémez-Pefia y Coco Fusco, The Year of the White Bear (Tivo Undiscovered
Amerindias Visit Madrid), 1992. Durante tres dfas los artistas vivieron dentro de una habita-
cién a modo de gran jaula en la Plaza del Descubrimiento de Madrid, Espafia. Disfrazados
como indigenas, en un espacio completado con su television, ordenador,. .., representaron los
papeles “auténticos y tradicionales” atribuidos tradicionalmente a los indigenas. Los sorprendi-
dos espectadores podian pagar para verles ejecutar las danzas tradicionales as{ como para tomar
fotograffas de tan extrafios indfgenas. Esta performance parodiaba la forma en la que los ‘con-
quistados’ habfan sido devueltos a Espafia y mostrados a los ‘exploradores’, criticando de este
modo las celebraciones del quinto centenario de la conquista de Cristébal Colén. Mis de la
mitad de los espectadores confundieron la funcién critica de la performance con una exposi-
cién cientifica. Este trabajo fue recreado en otros paises y contextos durante los dos siguientes
afos, incluyendo una performance en el Museo de Historia Natural de Chicago.
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tecimientos ¢ historias invisibles. Tenemos algunos ejemplos en el proyecto
de sefializaciones de REPOhistory en el Lower Manhattan, el San Diego bus
project de David Avalos, Louis Hock y Elizabeth Sisco [fig. 4] y los Host Pro-
jects de Hachivi Edgar Heap of Birds, llevados a cabo en multiples sitios.

TSR e

Fig. 4: David Avalos, Louis Hock y Elisabeth Sisco, Welcome to America’s Finest Tourist Plan-
tatton, 1988. Mediante el despliegue de un gran nimero de carteles en el espacio publicitario
de los autobuses y de cientos de posters por toda la ciudad, en los periédicos, ...se denuncia el
abuso al que se ven sometidos los trabajadores inmigrantes sin papeles de la ciudad, dedicados
en su mayoria a realizar los trabajos en el sector de los servicios. Esto tiene lugar en el momen-
to en el que se estaba celebrando en la ciudad de San Diego la famosa Super Bowl, lo que supu-
so una gran cobertura adicional de los medios de comunicacién para el proyecto. '

Emisoras méviles de radio, televisién o medios impresos de acceso
publico, cintas de audio y video, postales, cémics, gufas, manuales, libros
de artista y carteles. Ejemplos a destacar son el libro y los carteles realiza-
dos por Carole Condé y Karl Beveridge con Sindicatos Canadienses, la
televisién de acceso publico de Paper Tiger, el arte realizado para acompa-

flar manifestaciones como el AIDS guilt y el Spectacle of Transformation en
Washington, D.C.

Acciones de cardcter itinerante o encadenadas que implican a ciudades
enteras o que aparecen por todo el pafs de un modo simultdneo para subra-
yar o vincular asuntos actuales. Ejemplos son las plantillas de John Fekner
en el Bronx, Nueva York; el Shadow Project, una conmemoracién nacional
del dfa de Hiroshima; y los ideogramas de carretera de Lee Nading.
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Durante estas tiltimas décadas algunos artistas se han aventurado en el
contexto ptiblico y han realizado un arte interactivo, participativo, efectivo
y afectivo, relacionado con los lugares y su gente. Desde finales de los 50 se
han llevado a cabo intentos de utilizar las formas, los materiales, la partici-
pacién, el contexto y el contenido (por ejemplo los happenings de Allan
Kaprow, Claes Oldenburg y Carolee Schneeman) como un modo de escapar
de las galerfas y museos. En los afios 60 el gerundio (la forma gramatical que
implica procesualidad) se convirtié en escultura y comenzd a salpicar, a incli-
narse, a colgarse, a extenderse, a actuar, a mutar y a movilizarse!’. Alrededor
de 1966 existia ya un conjunto definido de obras que cuestionaban las
estructuras por las cuales el arte existe en el mundo: los mitos modernistas,
su estatuto de mercancia, los efectos sobre la ecologfa, la dominacién mas-
culina y blanca, el objeto de lujo, la audiencia especializada de clase alta y el
confinamiento cultural de los mismos artistas.

Paralelo al desarrollo desde los afios 60 de un arte experimental social-
mente comprometido ha surgido un movimiento atin frigil que lucha por la
democracia cultural y que ha reconocido en el arte algo ddl, aunque no
necesariamente utilitario. Gracias en parte al arte de mujeres que desde
comienzos de los 70 ha subrayado la importancia de las estructuras sociales
como campo de innovacién formal (en la actualidad existen mds mujeres
que hombres que hacen y escriben sobre arte ptiblico participativo) se ha
experimentado una importante ampliacién de la nocién de arte publico,
convirtiéndose éste en una fuente de educacién y de entretenimiento, y
ademds de pensamiento critico.

A finales de los 80, sorprendentemente, este impetu se fue aceptando

dentro la corriente dominante aunque sin llegar a reconocerse sus antece-
dentes culturales ¢ ideoldgicos. Pero de hecho es atin poco el “arte piblico
de nuevo género” que se hace por ahf. Las relaciones entre artista y comuni-
dad han sido normalmente sélo transitoriamente monégamas. El artista
(que puede vivir in situ o haberse lanzado en paracaidas sobre el terreno)
sigue su camino una vez acabada la obra, mientras que la comunidad a veces
no llega a implicarse suficientemente en la continuacién o extensién del pro-
yecto. Han sido ya demasiados las artistas que albergando la esperanza de
ayudar a cambiar el mundo haciendo un arte orientado a sensibilizar a un
piiblico cada vez mds amplio y en lugares cada vez mids accesibles han visto

sus ilusiones frustradas por la burocracia que acompafia a todo el proceso.

17 NdE. La alusién al gerundio se explica porque en el original en inglés todos estos
procesos artisticos se califican mediante esta forma verbal: scattering, leaning, hanging, fol-
ding, strerching, acting out.
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“El arte pilblico quema” seglin opina un artista ptblico muy respetado y
comprometido desde hace mucho tiempo. Otra artista me dijo que estaba
acabada en lo que al arte piiblico se refiere, tras trabajar durante varios afios
en un proyecto que estaba completamente aprobado y subvencionado, hasta
la hora en que aparecié una orden oficial para retirarlo de escena. Artistas
idealistas en todo el pafs estdn siendo sofocados y sofocadas por las formali-
dades burocriticas, convirtiéndose en mdrtires de la esperanzadora causa de
un arte verdaderamente publico, interactivo, participativo y progresista. El
dinero y la energia que deberfa emplearse en la educacién mutua y colectiva
de artistas y burécratas parece que no estd disponible.

De toda la gente sobre la que he escrito en mi columna sobre arte, poli-
tica y comunidad desde 1981'% la gran mayoria sigue en activo. La colabo-
racién y el apoyo organizativo mutuo parece que sean capaces de mantener
vivas sus energfas, mientras que el “éxito” y la atraccién por los lugares de
exposicién convencionales tienden a debilitar la implicacién del artista con
la gente. Algunos artistas afamados de tendencia progresista han podido
llevar su mensaje a un piblico mds numeroso, aunque eso no quiere decir
mds amplio, al tener mayor acceso a los medios de comunicacidn.

El tren de alta velocidad de la novedad en el mundo del arte, que a
menudo recompensa sélo lo que es “nuevo” en la superficie e ignora a quie-
nes estdn en la brecha durante todo el camino (a menos que sus productos
sean comercializables), es parcialmente responsable del agotamiento existente
entre los artistas puiblicos, asi como también lo es el clima politico y econé-
mico actual. A pesar de que fracase a la hora de conseguir sus objetivos, sin
embargo, este arte de “golpea y huye” (o que “se escurre cuando lo abrazas”)
ofrece algunas pistas interesantes acerca de las nuevas posibilidades del arte
en la vida cotidiana.

El arte de vanguardia estd siempre avanzando, metaféricamente, hacia
un territorio “nuevo’, poniendo a prueba “nuevos” pardmetros y exigiendo
“nuevos” paradigmas. Queda por ver si el “nuevo” género de arte publico
podrd trascender los limites (y la demanda comercial de novedad) que alber-
gan o aprisionan a aquel arte que pretende avanzar hacia el mundo. Aunque
he utilizado esta palabra tanto como cualquiera, he logrado comprender que
un arte verdaderamente piiblico no necesita ser “nuevo” para tener valor, ya
que los contextos sociales y los ptiblicos tan cruciales para su formacién estin
siempre cambiando. Al examinar el arte ecolégico realizado en los tltimos

18 . ; s g2 3 )
En mis columnas dedicadas principalmente a este tema en el Village Voice, In These
Times y en Z Magazine.
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veinte afios (especialmente el arte del paisaje efimero de finales de los GO y
comienzos de los 70, y el arte feminista de orientacién espiritual de los 70),
me he sentido esperanzada por su variedad y simultdneamente decepciona-
da por sus limitaciones comunicativas. Como afirma Helen Mayer Harrison,
“no hemos hablado la voz del rio: cultivar la humildad’"”. Los aspectos inte-
ractivos del arte-sobre-el-lugar que se han desarrollado durante los tltimos
afios pueden haber sido frégiles y de cardcter tentativo, pero se encuentran
en proceso de floracién y estdn construidos sobre una nocién renovada de la
memoria, preparados para florecer si podemos crear un contexto de bienve-

nida fuera-del-arte en el que puedan aventurarse®.

DONDE PODRIAMOS ESTAR

No existe razén alguna para cortar los lazos que vinculan a este arte con
su hogar en la comunidad, que en el peor de los casos le constrifien y regu-
lan y en ¢l mejor comparten sus intereses, ofreciéndole apoyo y una critica
responsable. Bien al contratio, la tarea ha de ser multiplicar los vinculos que
lo conectan con comunidades y ptiblicos participativos y con otros artistas
“marginados”, de modo que la idea del arte pase a ser por fin parte del
centro: no de un centro elitista escondido de la visién publica, sino de un
centro accesible en el que los y las participantes sean atraidas desde todos los
frentes del arte y de la vida.

19 Helen Mayer Harrison, en el simposio Mapping the Terrain: New Genre Public Art,
organizado por el California College of Arts and Crafts, Qakland, 14 de noviembre de 1991
[véase supra, nota 1].

20 NdE. Parece oportuno subrayar que estas tiltimas reflexiones de Lippard ponen de
manifiesto algunos de los problemas mds acuciantes en torno a lo que se ha venido llaman-
do “nuevo género de arte piiblico”, a saber, la necesaria y a menudo inexistente vinculacién
y colaboracién intima, participativa entre artista y comunidad, que a menudo se reduce a
una mera transmisién de datos informativos, histdricos... sin mds trascendencia; la necesidad
de que estos procesos de colaboracién iniciados por el trabajo en comin de artista y comu-
nidad sean realmente trabajos enfocados hacia su autogestién, con una clara proyeccién de
fucuro, llegando a convertirse en herramientas de trabajo apropiadas por la comunidad mds
que en proyectos que cumplen con la ominipresente necesidad de novedad del mundo esta-
blecido del arte, convirtiéndose, en muchos casos, en actos o montajes producto del saber
acomodaticio y oportunista del artista “comprometido” de moda. Esta tendencia sigue una
préspera moda que actualmente estd llegando a nuestro pafs y que bajo el término “arte
ptblico”, un término ampliamente inclusivo, engloba a una gran variedad de trabajos que
deberfan someterse a un riguroso examen antes de calificarse como “ptiblicos”, o al menos
deberfan especificar qué entienden por “piiblico”: el lugar donde se emplaza, el contenido,
su forma, el dominio piiblico...
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Con el fin de influir en la percepcién, debemos proyectar ideas y formas
sobre los modos de ver y actuar de la gente en su hogar y en sus entornos: en
los museos, parques e instituciones educativas. Las ideas surgen ﬂdgﬂl_‘_diélougo,
cu_gndo la mirada de una persona se ilumina al reconocer el modo en qﬁe_dtfa
utiliza las imdgenes. Fl arte mismo, como chispa desmaterializada, comb acto
de reconocimiento, puede convertirse en un catalizador en todas las 4reas de Ia
vida una vez que se separa del confinamiento cultural de |a esferé_cl_el merca-
do. La redefinicién del arte y del artista puede ayudar a sanear una sociedad
alienada de sus fuerzas vitales, Como ha afirmado Lynn Sowder, “debemos ale-
Jar nuestro pensamiento de la idea de hacer un gran arte para la gente y trabajar
con la gente para crear un arte que sea grande’?'. Fl feminismo y el activismo
han creado modelos, pero apenas hemos profundizado sobre la complejidad
con la que el arte podria interactuar con la sociedad.

Para cambiar las relaciones de poder inherentes en el modo en el que el
arte se produce y distribuye en la actualidad, necesitamos continuar buscando
nuevas formas enterradas como energias sociales avin no reconocidas como arte.
Algunos de los intentos més interesantes son aquellos que reenmarcan praci-
cas o lugares no-necesariamente-artisticos mirdndolos a través de [os ojos del
arte. Fsta, también, es una idea que tuvo origen a mediados de los afios 60. En
esa ¢poca, ese “mirar al entorno” era resultado de un rechazo al arte como
“objeto precioso”, como una cosz mds con la que llenar el mundo. La idea con-
sistfa entonces en mirar hacia lo ya existente en el mundo y transformarlo en
arte por el proceso de ver, nombrar y sefialar en lugar de producir.

Si bien el conjunto de problemas que acompafian a cualquier incursién
fuera del estudio ha alejado a muchos artistas del nuevo o del viejo género
de arte puiblico, ningtin artista que se haya aventurado en &l vuelve sin haber
experimentado un cambio o sin haberse visto enriquecido.

¢Cémo podemos introducir estos cambios en la educacién del arte, en
la estructura de la carrera de un artista, en las posibilidades de una vida dedi-
cada al arte que merezca la pena para quienes sienten la tentacién de tales
riesgos? Con pocas cxcepciones, las escuelas y los departamentos de arte en
este pais aln ensefan una nocién de la funcién (o la falta de funcién) del
arte anclada en el siglo XIX. Existen pocos cursos que traten sobre “el arte
en un contexto social”*%, en su mayorfa perecen por la presién de las visio-
nes convencionales. La mayorfa de los estudiantes de arte, incluso los mejor

21 : : : : :
Lynn Sewder, declaraciones en el simposio Mapping the Terrain [véase supra, n. 1]
22 . . : : ]
El titulo procede de un curso realizado en el Darginton Hall en Devon (Gran Bre-
tafia) a comienzos de lgs 80. Ya desaparecia, pero la idea se ha extendido a diversos centros
de ensefianza estadounidenses.
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preparados, conocen muy poco o nada sobre la historia de los intentos de
derrumbar los muros. El hecho es que necesitamos cambiar el sistema bajo
el que vivimos y hacer arte como ciudadanos y como trabajadores del arte.
Disponemos de los ingredientes pero atn nos falta la receta. Cuantos més
cocineros haya, mds gente utilizard los ingredientes de un modo diferente.
Podriamos estar “ensefiando” el arte futuro, no lo que ya se ha hecho y no
necesariamente en las instituciones. Podtfamos estar propagando las fuentes
y los contextos de un arte que adn no ha sido realizado. Aqui es donde
entran en juego los componentes multiculturales e interdisciplinares del arte
absolutamente cruciales. : '

La cultura es aquello que define un lugar y su significado para la gente.

La cultura apolitica y la “falta de cultura” en la que la mayorfa de nosotros y
nosotras vivimos en los Estados Unidos inevitablemente nos deja sin lugar.

i Actualmente, en los 90, algunos artistas se han aventurado a dar a conocer un
sentido de cultura mds amplio, como algo que forma parte de nuestras vidas v~

que no es jerdrquico sino temporal y fluido. Cierto arte se ha convertido en un
catalizador o vehiculo para el intercambio en igualdad entre culturas, ayudan-
donos a encontrar nuestros “yoes” multiples en oposicién a los estereotipos
unidimensionales. Independientemente de la clase o la diferencia de oportu-
nidades, todos escondemos muliples identidades: filiaciones religiosas y poli-
ticas o su ausencia, un bagaje cultural y geogréfico, un estado marital o paren-
tal, una ocupacidn, etc. El aprender a utilizar estas identidades mdltiples y no
s6lo Tlegar a conocernos a nosotros mismos, sino trabajar y participar de un
modo afectivo y emotivo con las realidades de los otros, es una de las leccio-
nes que puede ofrecer un arte interactivo. Uno de los grupos de trabajo que
participaron en el simposio Mapping the Terrain, resumfa: “la estética da forma
- a las relaciones entre la gente. Las constantes negociaciones que constituyen la vida
son rearticuladas de nuevo y liberadas en el arte. No puedes hacer trabajo de comu-

 nidad a menos que escuches y utilices la intuicion” .

Comunidad no significa entenderlo todo sobre todo el mundo y resol-
ver todas las diferencias; significa aprender cémo trabajar dentro de las dife-
rencias mientras éstas cambian y se desarrollan. La conciencia critica es un
proceso de reconocimiento tanto de las limitaciones como de las posibilida-
des. Necesitamos colaborar con grupos de gente pequefios y grandes, social
y politicamente especializados ya informados e inmersos en los problemas. Y
necesitamos ensefiarles a dar la bienvenida a los artistas, a comprender cémo
el arte puede concretar y hacer visibles sus objetivos. Al mismo tiempo, nece-
sitamos colaborar con aquellas personas cuyo pasado y cuyo futuro no nos
son familiares, rechazando la insidiosa nocién de “diversidad” que simple-
mente neutraliza la diferencia. Empatia e intercambio son las palabras clave.

69




LUCY R. LIPPARD

Incluso para los trabajadores del arte interactivo poseedores de las ideas
correctas el elitismo es un hdbiro dificil de evitar. Nada que excluya los
lugares de la gente de color, las mujeres, las lesbianas, los gays o la gente tra-
bajadora puede considerarse inclusivo, universal o curativo. Para encontrar
la totalidad debemos conocer y respetar a todas las partes.

De este modo, necesitamos tramar una relacién y una teorfa reciproca
de la multiplicidad sobre quiénes somos, cudl es nuestro lugar y cémo afec-
ta la cultura a nuestro medio. Necesitamos saber mds sobre el modo en que
nuestro trabajo afecta o no afecta a la gente expuesta a ¢l, si comunica o no
y sobre el modo en que lo hace. Fsto también puede construirse mediante la
educacién experimental tanto en la historia del arte como en la formacién
de jévenes artistas (los dos tipos de ensefianza permanecen separados de un
modo absurdo en la mayorfa de las escuelas).

Volviendo a la nocién de lugar, el arte no puede ser un instrumento
para centrar y Enralzar 4 Menos que sea el artlsta mismo qu[en §€ centre y sc

arraigue. Esto no_quiere decir que las personas alienadas, desorientadas,

némadas (por ejemplo, la mayoria de nosotros) no puedan hacer arte. Pero

un cierto tipo de lugar, aunque sea portdtil, debe yacer en nuestro interior.

Quizds podremos ser lo suficientemente afortunados como para poseer un
pedazo de “naturaleza” al que hincar el diente. Quizds la ciudad nos sea lo
suficientemente satisfactoria. Quizds el estudio sea la guarida donde lame-
mos nuestras heridas, concebimos nuestras imdgenes, planeamos nuevas
estrategias y reunimos las fuerzas necesarias para salir de nuevo con fuerza.
Quizds las limitaciones de la galerfa de marfil y de las pdginas de las revistas
de arte estdn impidiendo el desarrollo de un arte que suefia con lanzarse sin
miedo a las calles, a lo desconocido, con encontrarse y mezclarse con otras
vidas.

Como “visionarios”, los artistas deberfan ser capaces de proporcionar
una nueva via de trabajo que se oponga a la visién rapaz de la naturaleza que
tiene la cultura dominante, con el fin de reinstaurar las dlmensmnes mitica
y cultural de la experiencia “pdblica” y, al mismo ‘tiempo, hacemos cons-
cientes de las relaciones ideolégicas y las construcciones histéricas que cons-
tituyen el lugar. Necesitamos artistas que nos gufen por medio de respuestas
sensoriales y cinestéticas a través de la topograffa, que nos conduzcan hacia
la arqueologfa y la resurreccién de una historia social basada en la tierra, que
nos muestren multiples lecturas de lugares que significan diferentes cosas
para diferentes gentes y en épocas diferentes. Podemos aprender mucho de
las culturas llamadas de una forma irénica “primitivas”, entre otras cosas a
comprendernos a nosotros mismos como parte de la naturaleza, interdepen-
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_ dientes con el resto de ella: porque la naturaleza lo incluye todo, incluso a la ; '

tecnologfa, creada por los humanos, que son parte de la naturaleza.

;Cémo serfa un arte producido por la imaginacién y cémo serfan las
respuestas de sus espectadores o usuarios? ;Cémo podria el arte activar la
acci6n v los valores locales? Con las subvenmones y los recursos adecuados,

Tos artistas pubhcos poclnan poner en funcionamiento espacios sociales y

politicos en los que vincular todas las energfas, en los que podrian concre-
tarse el didlogo, las alternativas o la oposicién. Esto puedc relacionarse con
las ya conocidas estrategias mediante las cuales los artistas “enmarcan” algu-
na realidad previa, que cobra un nuevo relieve a través de la intervencién de

‘un arte que llama la atencién sobre sus condiciones clc existencia. Las formas

de arte “parasitarias”, como los carteles intervenidos, pueden tener presencia
fisica en la cultura dominante, al tiempo que la desaffan politicamente, cre-
ando territorios abiertamente contestatarios que exponen las verdaderas
identidades de los lugares y los espacios existentes y su funcién en el control :
social. Otro conjunto de p031b111dades es el arte que activa la conciencia de
un lugar marcdndolo sutilmente sin alterarlo de un modo sensible: un folle-
to-gufa, paseos a pie o signos que indican una direccién y mediante los cua-
les se da paso a la historia de una casa o una familia, se sugicren las profun-
didades de un paisaje o el cardcter de una comunidad.

Fl artista es o deberia ser generoso. Pero sélo pueden dar lo que reciben
de sus fuentes. Creyenclo como creo que la conexién con el lugar es un com-
ponente necesario y fundamental para sentir de un modo cercano a la gente,
a la tierra, me pregunto qué lograria hacer posible que los artistas “devolvie-
ran” los lugares a las gentes que hace t1empo que no los ven. Porque la tierra
unida a la gente, su presencia y su ausencia, es lo que hace resonar el paisaje.
Las alternativas tienen que surgir orgdnicamente a partir de las vidas y las expe-
rlenc1as de los artistas. Y no lo hardn a menos que quienes estdn explorando
estos “nuevos” territorios creen un amplio conjunto de 0p<:1ones El artista
debe participar en el proceso tanto como dirigirlo, tiene que “vivir alli” de‘
algiin modo: fisicamente, simbélicamente o empdticamente™.

23 NdE. El artista se convierte asf en una especie de canalizadores de fuerzas, en orga-
nizador-cooperador de los mltiples actores sociales, estableciendo redes de colaboracién y
participacién, y el arte se ve transformado en una prctica de didlogo e intercambio, en un
proceso creativo que cataliza la reclamacién y la reapropiacién del “lugar”, la construccién
de comumdad Este imaginario de cooperacién nos conduce asf a lo que mds tarde llama-
remos un “arte de relaciones”,
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