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Introducción

En el marco del proyecto Artes Comunitarias, Colectivas y Participativas: Prácticas Artísticas de la Sensibilidad Social Contemporánea en Argentina y de la investigación UBACyT F003,
 presentamos aquí algunos avances relativos a la emergencia de nuevas configuraciones en el repertorio de modelos y modos de agrupación artística en la década de 1970, en las cuales dimensión pasional adquiere relevancia en cuanto estrategia activa.

Nuestra hipótesis postula la emergencia de grupos de arte, cuyos programas narrativos presentarían cierta reorganización e introducción de modalidades que harían posible complejizar y avanzar sobre la configuración del repertorio de modos de agrupación artística. Específicamente y con la intención de delinear algunas particularidades de las Artes Comunitarias, proponemos la lectura de éstas últimas como prácticas grupales tendientes a la enunciación dialógica (Bachtin 1997) de aspectos relacionados con lo político, lo impolítico, lo comunitario (Espósito 1988, 1998) o las concepciones de responsabilidad y resistencia, entre otras, mediante la apelación a cierta dimensión de lo pasional como actitud performativa.

A partir de la lectura de grupos de arte activos en el período mencionado y la presentación (dado los límites del presente) de breves referencias respecto a sus prácticas y espacios de actuación, el objetivo general del presente es expandir las actuales investigaciones en el campo de la historia del arte argentino, interesadas en la configuración de experiencias artísticas grupales. Nuestro objetivo particular es avanzar en aspectos teórico-metodológicos en el marco de un análisis semiótico, teniendo en cuenta estrategias y correctivos metódicos en la configuración de un corpus que pueda justificarse en tal línea de investigación. Asimismo, y atento la convocatoria que nos reúne, nos interesa compartir y discutir nuestra experiencia como docentes de artes visuales en la medida que el tema de investigación propuesto exige un corrimiento de las perspectivas más tradicionales.

Desarrolllo

Durante la década del setenta, advertimos la conformación de grupos o asociaciones de artistas, cuyas prácticas parecerían evidenciar cierta reafirmación y reinvención del arte. Nuestro eje de investigación se centró en un período de alta conflictividad social e inmediatamente posterior a la experiencia señera de Tucumán Arde que, entendemos, inauguró una forma particular de propuesta artística, articuladora de experiencias previas que confluyeron en un texto de potente performatividad. En tal sentido, es posible leer su circulación insistente en propuestas artísticas posteriores (como las aquí presentadas) interesadas en plantear algún tipo de relación entre arte y política desde su configuración grupal.

Varios son los grupos activos en el período, entre ellos mencionaremos aquí La Urpila, Cucaño y haremos referencia también a “Construcción de un horno popular para hacer pan”, acción grupal realizada en la Ciudad de Buenos Aires.

La urpila, formada hacia 1973 en Santiago del Estero y que tomó su nombre del cuadro de igual título de Ramón Gomez Cornet (1946), fue una agrupación constituida por artistas plásticos y docentes de artes.
 El nombre de la agrupación, un término habitado en la región, nos remite la estima y consideración en los circuitos artísticos, de una voz en una lengua originaria de la región. A modo de centro cultural, impulsó diversas actividades (cursos, charlas, conferencias, talleres y hasta un salón de pintura) configurando una propuesta alternativa –pero también complementaria– a las instituciones culturales del momento y proponiéndose como espacio de reflexión crítica sobre los circuitos de expresión artística en el ámbito provincial. La dispersión del grupo original comenzó con la detención de algunos de sus miembros por averiguación de antecedentes a propósito de sus actividades, centradas en explicitar la cuestión de un Estado ausente y el problema de la difusión y llegada de sus expresiones artísticas a un circuito menos restringido.


La lectura de sus prácticas a partir de una primera recopilación testimonial, permite advertir aquí que, como expresara Moore en oportunidad de la exposición Masa crítica (Smart Museum,Universidad de Chicago, Abril 2002), en la historia del arte: 

(...) los colectivos han surgido cuando fueron necesarios. Los artistas se asocian continuamente como parte de su trabajo, y los grupos se forman en respuesta a condiciones específicas, cuando hay algo particular que hacer. Los artistas han usado mucho los grupos para lograr cierta influencia en el mundo del arte dominado por funcionarios que dirigen instituciones y mercados orientados por coleccionistas y administradores. Los artistas se organizan para mejorar situaciones difíciles, especialmente para la exhibición de obra, para hacer llegar su arte al público (Moore 2004).


Las consideraciones anteriores destacan la necesidad vital de la agrupación, como modalidad de resistencia y subsistencia en períodos críticos en que el grupo, al configurarse como sostén de sus miembros, potencia el compromiso y participación de los mismos.
En cuanto a Cucaño, su presentación se realizó en diciembre de 1979 en un ciclo de recitales en la sala Pau Casals (Rosario) como un grupo de música, teatro y mimo bajo la consigna de “romper con la cultura”. Tal presentación incluyó aspectos no habituales que sorprendieron al público tales: la ubicación por separado de varones y mujeres, la entrega de basura en lugar de un programa y acciones, no sólo en el escenario sino en toda la sala, realizadas por diferentes miembros del grupo entre la gente. La agrupación, formada unos meses antes, estaba integrada por estudiantes secundarios y músicos del ambiente “under” rosarino.
 En el manifiesto que apareció en el único número de la revista Cucaño (abril de 1980), se definían como:

(...) un grupo de experimentación e investigación y además integral ya que abarcamos varias disciplinas, trataremos en la medida de nuestras posibilidades transmitirte e inyectarte el virus de la movilización y la participación activa en todas o en cualquiera de las manifestaciones y/o espectáculos que te daremos a conocer (cit. en Aguirre 2006).


Su adhesión al surrealismo se fundamentaba en la consideración de tal movimiento como “la forma más elevada de conciencia artística revolucionaria”, pues “un arte revolucionario implica de por sí la necesidad de investigar y experimentar en el campo de las formas y los contenidos” (cit. en Aguirre 2006).

Con respecto a “Construcción de un horno popular para hacer pan” (1972), se trató de una acción en el marco de Arte de sistemas II, organizado por el CAYC y el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, llevada a cabo por los artistas Victor Grippo, Jorge Gamarra y el trabajador rural A. Rossi, en la plaza Roberto Arlt (Ciudad de Buenos Aires).

Un texto firmado por los tres realizadores se refiere a la propuesta del siguiente modo:

Intención: trasladar un objeto conocido en un determinado entorno y por determinada gente, a otro entorno transitado por otro tipo de personas.

Objeto: revalorizar un elemento de uso cotidiano, lo que implica, además del aspecto constructivo escultórico, una actitud.

Acción: a) construcción del horno, b) fabricación del pan c) partición del pan.


Resultante pedagógica: describir el proceso de construcción del horno y de la fabricación del pan. Distribuir una hoja. Será posible la participación del público mediante un intercambio de información. Victor Grippo, Jorge Gamarra, A. Rossi, 1972 (Cit. en Malba 2004). 


El abordaje usual de esta acción en la bibliografía consultada, inscribe la misma en la producción artística de Grippo, adjudicándole la paternidad de la obra, inclusive relegando a segundo plano la participación del tercer actor. Su análisis se ha centrado mayoritariamente en la búsqueda del efecto de extrañamiento en el camino iniciado por el formalismo ruso de principios del siglo XX, como así en también en el interés del artista por los procesos básicos de cooperación, producción y alimentación (Malba 2004). El alimento elegido, los términos del texto antes transcripto y la dimensión necesariamente grupal de la acción nos remiten a otra problemática, también inscripta en la misma y relacionada con la recuperación de cierta fraternidad más allá de la dualidad campo-ciudad.

La lectura de los programas narrativos (Eco 1979) de estas prácticas, desde una perspectiva semiótica y bajo la hipótesis antes mencionada, nos permite plantear como particularidad de las mismas, la acentuación de la dimensión del sentir en el marco de una perspectiva sinejética (continua) (Peirce 1892). Nuestra pregunta, complementaria de esta abducción básica fue la siguiente: ¿De qué modo la dimensión pasional atraviesa estos textos artísticos y cómo es posible, justificando la pertinencia de su abordaje, la actualización interpretativa de los mismos? Aclaramos aquí que la noción de pasión es entendida en este marco teórico como nivel de afección entre conciencias sígnicas interactuantes. Tal afección, si bien involucra la dimensión perceptiva, también abarca la del sentir, instancias que si bien presentamos diferenciadas con fines heurísticos, conforman una totalidad continua como “experiencia directa”. Ésta última, en el marco teórico en el que trabajamos actualmente estas cuestiones, es entendida como producción mental completa no reductible a la impresión de los sentidos y posible a partir de un estado peculiar, denominado musement, esto es, libre asociación de ideas, a modo de juego desinteresado, diálogo entre imágenes y palabras (Peirce 1908, CP: 6.458). Pensar el proceso creativo involucrando la dimensión del sentir, del percibir y de las concepciones generales,
 puede ser cualitativamente diferente a pensarlo en términos del percibir como instancia de arranque, o –quizás lo más usual– como sentir/percibir en tanto instancia no diferenciada que privilegia el segundo de los términos.

Es desde esa dimensión del sentir, nivel de afección o dimensión pasional que interrogamos a nuestro corpus para advertir la gravitación de estrategias relacionadas con la crueldad y la agresividad en Cucaño; con la fraternidad agapásica en la partición de un alimento mítico en “Construcción de un horno popular para hacer pan” y con la valoración o estima de la sensibilidad popular en La Urpila, y las tres experiencias asimismo, como replanteo y complejización de la realidad.

Este último aspecto mencionado es lo que nos permite advertir que estas prácticas, interesadas en el cambio, realizaciones o entendimientos, configuran propuestas cuya experiencia de lo grupal deviene central al momento de proponer un diálogo/discusión (Bachtin 1997) con lo político-institucional. Tal diálogo podría enmarcarse en la categoría de lo impolítico, entendida como resistencia activa a la neutralización del conflicto o despolitización (Espósito 1988). Es en tal sentido, que leemos la ausencia del Estado problematizada por La Urpila, la crueldad social explicitada por Cucaño, la indiferencia hacia el otro profundizada por un sistema político en la “Construcción de un horno popular para hacer pan”, como núcleos conflictivos presentes en sus respectivos programas narrativos. Asimismo, tal carácter dialógico es lo que permite la dimensión ética y responsable de estas propuestas artísticas.
En la descripción antes presentada, tuvimos en cuenta aspectos teóricos y metodológicos sobre los que quisiéramos hacer una breve mención. En primer lugar, uno de los desplazamientos que interesa a nuestra investigación es leer el arte como resultado de procesos colectivos y menos como productos de un individuo; claro que esto último, además de habitual en nuestra historiografía, es lo que permite organizar las inversiones de capital en grandes colecciones, inversiones que a su vez organizan instituciones e historias. Si bien el carácter grupal en los casos presentados es asumido de modo explícito, las prácticas artísticas en sí mismas, pudieron rastrearse a partir de las experiencias individuales de sus protagonistas y en los casos en que su objetivación pudo ser en un “producto” artístico, el abordaje del mismo se nos presentó mayoritariamente fuera de su contextualización y cotextualización en la dinámica grupal que lo originó. Su recuperación, la que de algún modo es la del género en que está inscripto, permite lecturas novedosas en la medida que puede advertirse que las prácticas de estos grupos valoran la creatividad, la crítica, el cambio y el proceso por sobre el producto.

En segundo lugar, el otro núcleo de cuestiones que se propone indagar nuestra investigación, se relaciona con los modos y modelos de agrupación artística. La reconstrucción de las prácticas artísticas de este tipo pemirte delinear, precisar y constrastar esa primera configuración en artes comunitarias, artes colectivas y artes participativas, en el arte moderno.

La problematización de lo expuesto, constituyó un eje de nuestro trabajo docente durante el año 2006; en tal sentido, propusimos a los estudiantes que pensaran y reflexionaran desde sus saberes la viabilidad de esta categorización de prácticas artísticas y su interés en la lectura del arte actual. A tales fines, implementamos una metodología investigativa tendiente a delinear una primera y provisoria caracterización de las artes Comunitarias, Colectivas y Participativas, cuyos resultados (provisorios, reiteramos) permitieron vincular lo colectivo de estas prácticas, con las particularidades de la producción artística en cuanto proceso grupal; es decir, las artes colectivas nos remitieron a prácticas que requerían la concurrencia de varios saberes y actores para su configuración como producto artístico; al margen de su adjudicación central (usual) a un agente principal –cuestión relacionada con la autoría– la producción en sí se nos presentaba comportando una ética relacionada con esta dimensión de lo colectivo. Respecto a lo participativo, observamos como aspecto gravitante la cuestión de la apelación e interpelación activa a un espectador cuya participación en la propuesta del grupo parecía devenir constituyente; estas producciones presentarían, en una primera aproximación, una dimensión dialógica militante (hablar /discutir con el otro). Finalmente, las prácticas grupales que desde el campo o espacio artístico, critican, proponen, problematizan etcétera, cuestiones que tienen que ver con la noción de comunidad nos remitiría a las artes comunitarias, en las que pudimos advertir una dependencia menor de la participación activa del espectador para su configuración. 

Las diferencias, (sobre todo entre las últimas dos) son lábiles, no obstante precisamente era y es el desafío y riesgo en la constrastación de una primera categorización.

Conclusiones

La consideración de las narratividad en las prácticas artísticas reseñadas como actos de configuración de sentido interesados en concatenaciones no sólo de acciones sino también de pasiones, posibilita la introducción de la dimensión afectiva o pasional y con ello, la apertura de la semiótica a la estética (Parret 1995). Nuestro interés fue problematizar los alcances de lo pasional que las atraviesa y con ello su actualización interpretativa. Para una semiótica que entiende la narratividad como todo lo que se presenta cada vez que estamos ante concatenaciones y trasformaciones de acciones y pasiones y que privilegia la consideración de la continuidad (en cuanto principio regulativo), tales prácticas conllevan una núcleo conflictivo que identificamos con aspectos relacionados con lo impolítico pero también con lo comunitario y esto último, entendido menos como plenitud o territorio a defender (presencia) y más en el sentido originario del término, en cuanto deuda o don en relación con los otros (ausencia) (Espósito 1998).

Nos convocan como signos cuya orientación y valoración relacionamos con una ética de tipo bachtiniano (1997); su interés radica en la mostración de ciertos núcleos conflictivos en una determinada estructura social, apelando  al efecto de la acción artística, esto es, a provocar una afección como pasión. En tal sentido parecerían menos interesadas en la teorización de supuestos indecidibles y más en la mostración de fragmentos de enunciaciones “auténticas” como una especie de juegos de lenguaje o micro textos descontextualizados para elidir cierta solidaridad con determinados sistemas de supuestos (Wittgenstein 1953).


Abordadas ya desde la estética de la emergencia (Laddaga 2006), ya desde la estética relacional (Bourriaud 2006), estas prácticas reclaman un discurso teórico que permita su legibilidad y la de sus patrones recurrentes, sus continuidades y rupturas que permitan indagar las apuestas del arte contemporáneo y sus relaciones con la sociedad, la historia y la cultura.
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