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Introducción

La intención del presente capítulo es explorar ciertas relaciones contemporáneas entre arte y diseño: aquellas que fueron apuntadas por los participantes del seminario FOINDI Ética, Estética en la Gestión de Diseño: Renovación de Paradigmas y Estrategias de Interacción
; se trata de proseguir nuestro diálogo y extenderlo a virtuales lectores interesados en la cuestión. 

El seminario partía de convicciones y conjeturas tejidas en un telar interdisciplinario; siempre provisionales, algunas se mantuvieron y otras fueron desechadas en el lapso transcurrido hasta hoy. Más allá de este destino previsible, la causa de los cambios puede reconocerse en la permanente confrontación de nuestras perspectivas con otros ámbitos institucionales. Las hipótesis y tesis discutidas por los seminaristas atravesaron la frontera universitaria, hacia diversos espacios sociales cuyos protagonistas evaluaron el grado de eficacia de nuestros actos, particularmente discursivos. El proceso permanece abierto, lo mismo sucede con la labor. 

Abordaremos las dimensiones denominadas estética y artística, en el horizonte de la renovación de paradigmas que las atraviesa hace ya varias décadas. En el seno de este acontecimiento, focalizaremos la gestión como modo generalizado de las interacciones contemporáneas, un fenómeno cuyo análisis parece fecundo para despejar significaciones y promover diálogos. Proyectaremos un corpus específico: la ‘gestión en artes’, en la comprensión de que su estudio responde al estado actual de la cuestión en las prácticas conocidas como Arte y Diseño.

Así, las palabras que siguen se orientan a esbozar un territorio cuyos confines, por necesidad, permanecerán imprecisos y su superficie, afortunadamente, disponible a otros recorridos. Lo iniciaremos, a modo de inventario, estableciendo algunos hitos, es decir, direcciones y límites. Los mismos pretenden indicar la topografía en la que se asientan nuestros enunciados, facilitar su abordaje desde ciertas coordenadas solidarias del momento. La decisión de situarnos en ellas sólo replica cierta integridad que encarna el sujeto creador, sea este un filósofo, un artista, un diseñador, un empresario, un estudiante, trabajador o desempleado. En fin, cualquier habitante de su aquí y su ahora dispuesto a compartir sus ideas, a asumir la condición de agente social y a reconocer y ejercer el poder que le asiste como ciudadano, en tanto éste le ha sido delegado por la comunidad. 

Toda perspectiva está siempre en movimiento, construyéndose en un mundo que le es simultáneo, en una región específica, en una sociedad y comunidad particulares, o tal vez en varias o en situación de pasaje. Nuestra singularidad se filia en una pertenencia regional latinoamericana, localizada en Buenos Aires (Argentina), en relación con el mundo histórico y actual, la inscripción en una comunidad profesional y académica y el estado de las prácticas institucionales o discursivas en dichos contextos. Si lo que se quiere es establecer interlocuciones plurales y afirmar la diversidad, las múltiples perspectivas aparecen como texturas que devienen polifonías. Un diálogo es imposible fuera de la percepción de identidades relacionales cuya intermitente irreductibilidad, si en un nivel psíquico nos resulta abismal, garantiza la permanencia y la democracia de las sociedades. 

Este texto es el resultado de los múltiples diálogos entablados con Rosario Bernatene, Beatriz Galán, sus respectivas cátedras, nuestros seminaristas y reproduce en gran parte un recorrido teórico compartido con el licenciado en artes Marcelo Giménez. He querido que la escritura diera cuenta de ello y del estado ‘en progreso’ de nuestro trabajo.

Los Hitos

· Si afirmamos la existencia de un inherente enlace entre estética y ética parece difícil hallar, a la luz del idioma, un vocablo que lo enuncie. Tras este silencio, o en su insistencia, se proyecta el aliento de ciertas tesis hegemónicas de la Ilustración que delinearon un territorio simbólico de dominios autónomos, sensibilidad y moralidad, circunscriptos en torno a facultades y conocimientos diferenciados. El discurso ilustrado -uno de los nucleares en la modelación de Occidente a partir del siglo XVIII- y sus relevos organizaron topoi que se remontan a la cultura clásica en pos de una ‘naturaleza humana’ compartida, entre cuyos rasgos distintivos sobresale la racionalidad. 

· La Modernidad, cualquiera sea su acepción
, es una referencia vigorosamente presente en los enunciados cotidianos. Lo es, incluso luego de los innumerables balances realizados desde finales de la Segunda Guerra Mundial; aún si por entonces se reconocen cambios en la experiencia cultural que conocemos como post- o neo- modernidad y aunque las vivencias concernientes a ambas instancias hayan concluido o permanezcan de modo fragmentario. Los discursos corrientes persisten en actualizar una irreductible distinción entre lo estético y lo ético, encarnada como ‘natural’ para el sentido común mayoritario. En nuestros días, además de la tendencia a reducir distancias, se da la posibilidad de matizar las relaciones que ética y estética tuvieron en los últimos tres siglos y existe la necesidad de restablecer su correspondencia más allá de un nivel epistemológico. 

· Al momento de su constitución disciplinar, la Estética como ciencia de lo bello y del arte y la Ética como moral práctica expandieron, en tanto cimiento y horizonte, el ideal de universalidad. El espacio en que éste impera ha sido progresivamente ampliado y atravesado por otras prácticas. También ellas tipificaron, categorizaron y relacionaron los seres y las cosas del mundo. La Estética y la Ética -como disciplinas y empleos- propusieron individuos y subjetividades legitimados en su pertenencia a la sensibilidad y a la conducta del común, disponibles para la nueva sociedad de las revoluciones políticas tras el derrumbe de los antiguos vínculos de la sangre y del mito. Proyectaron colectivos y objetividades, legalizados en la dominación y la propiedad tras la catástrofe de los ancestrales lazos con la tierra y la posesión, en la nueva era de las revoluciones económicas. Finalmente, modelaron una realidad en la que se establecieron otras relaciones entre individuo y colectividad, entre sujetos y objetos.

· Los dioses se alejaron de los hombres, según Koyré, hace más de tres siglos. Esto nos recuerda que, al lado de los dominios señalados, el discurso ilustrado esbozó un tercer campo autónomo: la Ciencia. Al costado de los ámbitos ético y estético, ella enuncia y distribuye lo que es del orden de la verdad, engendra una objetividad de apariencia irrecusable, una legalidad que se proyecta sobre las restantes autonomías, un poder que se administra en lo cotidiano muy cerca de la exigencia social de un fundamento con mayor autoridad que ‘el bien’ o ‘la belleza’. Refugio formidable de la razón instrumental, lo científico se convierte en parangón de la Modernidad, regula la Modernización.

· Para dar límites a esta etapa de la civilización occidental, reconocemos una discontinuidad que se remonta al Setecientos, un primer borde mítico de la Modernidad. Los discursos ilustrados y los del romanticismo inaugural derivan en antagonismo y, en medio de revoluciones, enunciarán un quiebre epistemológico, aquel que instaura la historicidad en el interior de los fenómenos. Del otro extremo, en el Novecientos, el malestar del período de entreguerras se puebla de voces que intentan desanudar racionalismos y utopías en su versión universalista y abstracta. Luego de la conflagración mundial lograrán desprender los diversos relatos de la ideología de su pasado y revelarlo como ideológico
. Se opera así un “otro espacio”, en el que conviven sin espanto iconoclasias post- y neo-modernas. En él se delinea la fractura por la que desaparecerán los modos de lo moderno.

· En tanto región nocional, el campo semántico de las producciones estéticas modernas se constituye por el cruce de múltiples códigos: artísticos, técnicos, políticos, filosóficos, etc. El principio de que cada uno de los varios paradigmas presentes en un código es sustituible por un paradigma de otro código se advierte al analizar las prácticas: en su despliegue no se refrenda la autonomía estética proclamada en la palabra teórica. Ella aparece como un deseo incumplido de emancipación. Lo mismo sucede con las prácticas éticas y científicas.

· En el campo semántico mencionado y entre los límites históricos planteados inscribimos la aparición de un paradigma que afecta la cuestión que nos ocupa: Arte-artes decorativas-artes aplicadas-Diseño, mediante el cual se ordenan y reparten relaciones fundamentales de lo estético en la Modernidad. Esta categorización constituye un sistema de valores cuyos tipos organizan la percepción de conjuntos de objetos sensibles. El paradigma presenta en sus extremos dos expresiones de mayor magnitud que articulan las dos ‘menores’ que las intermedian: esta descripción deriva de la proyección histórico-cultural que cada uno de los términos designa. En el decurso que se inicia en el siglo XVIII y hasta nuestros días parece que la eficacia semántica de tal paradigma no ha cesado de operar, si bien articulada en la preeminencia de uno u otro de sus componentes. Sin embargo, la dispersión de los códigos en el período que se abre luego de la Segunda Guerra Mundial y que culmina hacia la década de 1990 ha permitido, en la actualidad, la conformación de nuevos paradigmas, hechos de los restos de los períodos moderno, neo y postmoderno, en un ‘otro campo’ semántico-estético cuya superficie está surcada de anfractuosidades y cuyos bordes permanecen imprecisos. 

... de la Estética
:

Quisiera introducir algunas cuestiones para interrogar aquello que podría parecer evidente en el título mismo de nuestro seminario: la noción de ‘estética’. Esto equivale a admitir la posibilidad de consensos o conflictos en torno al significado del vocablo, al reconocimiento de sus implicancias, a las derivas de su significación actual. Finalmente es imprescindible aclarar los alcances que esta noción supone para el diálogo entre interlocutores en la presente propuesta y ponderar las consecuencias que emergerían si se adoptara una perspectiva contemporánea en relación con las problemáticas estéticas.

Existe consenso en que “... a mediados del siglo XVIII la Estética se convierte en la disciplina filosófica de moda”
. Es a Alexander Baumgarten (1714-1762) a quien se atribuye su padrinazgo en 1750; él le otorgó el nombre latino de Aesthetica y le dio su primera definición: “La Estética -teoría de las artes liberales, gnoseología inferior, arte del bien pensar, arte análogo a la razón- es la ciencia del conocimiento sensitivo”
. Su finalidad “... es la perfección del conocimiento sensible en cuanto tal: esto es por tanto, la belleza”
. La consagración universal le llegará en 1778, con la segunda edición de la Enciclopedia
; innumerables canales la extenderán progresivamente a la opinión pública. 

La Estética se arraiga en el suelo mismo de la construcción de lo moderno, ligada a la invención de la libertad y a la emancipación del hombre. Es en el entramado de la Ilustración, por el cruce de los dos grandes movimientos estéticos del siglo, Racionalismo -Francia, Suiza, Alemania, España e Italia- y Empirismo –Inglaterra- que alcanza su estatuto teórico-disciplinar.

A través del despliegue crítico de sus antecesores y la sistematización de categorías y temas heredados, Kant justifica, con el hallazgo de un principio a priori, la entidad científica de la Estética. Su aporte representa la culminación de las meditaciones de la Aufklärung y el punto de inflexión que -señalado por sus afirmaciones residuales- dio origen al derrumbe de los lazos entre el discurso estético moderno y los enunciados filosóficos que le precedieron. 

Pensamiento preceptivo que encuentra sus bases en una capacidad esencialmente humana, la “conducta estética”, al legitimar la autonomía que alcanzan las diversas artes, legaliza la propia. La nueva ciencia se recorta como filosofía de las Bellas Artes, "ciencia de deducir de la naturaleza del gusto la teoría general y las reglas fundamentales de las bellas artes"
. 
Sin embargo, entre sus primitivas acotaciones semánticas, la Estética había sido llamada "ciencia del sentimiento"
. Tal objeto, reposando en el núcleo de las previsiones fundacionales, a la espera de una develación crítica, fue muy pronto relegado. Otros saberes modernos de la subjetividad lo rescataron para sí: la Psicología, lateralmente el Psicoanálisis. 

En tiempos recientes, Mario Perniola se ha ocupado de este olvido en la evolución de la disciplina, particularmente en el siglo XX en que otros temas y problemas ocuparon el centro de la reflexión estética. Su tesis al respecto es que el sentir, objeto originario y originante, parece estar hoy de regreso
. Cierta correspondencia con este balance histórico-epistemológico parece mostrar el giro que, a partir de la década de 1980, se reconoce en el seno de algunas corrientes semióticas. En un recorrido cada vez más nutrido, autores como Greimas, Fontanille
, Parret y el Seminario de la Universidad Autónoma de Puebla, dirigido por Raúl Dorra
, han transitado una semiótica tensiva, bajo la hipótesis de su aproximación a la estética. 

Detengámonos un poco en estos acontecimientos tomando como referencia el texto en que, junto a Marcelo Giménez, desplegamos un marco teórico para enunciar la tendencia: Hacia otra Red Categorial en el Discurso del Arte
. En el apartado ‘Extracciones’, ordenábamos aquellos aportes:

En 1987 aparece la primera edición de De la Imperfección, de Algirdas-Julien Greimas, traducida al castellano y presentada en 1990 por nuestro compatriota Raúl Dorra. El prólogo menciona una ‘tercera revolución semiótica’ que despuntaría en Du Sens II, editado en septiembre de 1983, donde Greimas había ampliado el campo disciplinar para integrar los ‘textos no verbales’, de hecho, el análisis de lo social. Se trataba de la transposición de modelos, construidos en torno a la enunciación verbal, hacia el análisis de prácticas sociales –incluidos los haceres ético y estético-. Dorra advierte que en el interior de estas prácticas discurren las pasiones, sobredeterminadas por la ética -en tanto se sancionan como ‘buenas’ y ‘malas’- y proyectadas sobre un espacio estético –dado que necesitan de formas sensibles para el juego de sus ‘apariencias’-. Afirma que en esta ‘tercera revolución’, la semiótica patémica, o semiótica de las pasiones, tendrá un lugar preponderante y que su interés conllevará el de los procesos estéticos y el vasto acontecer de la vida cotidiana.

En De la Imperfección la semiótica se embarca en una utopía, “hacer de la pequeñez cotidiana una silenciosa batalla por la belleza”; se apela al arte para que forme esa belleza “ante nuestros ojos llagados por la fealdad”. Greimas propone allí algo sorprendente: que la experiencia semiótica coincide o tendrá que coincidir, paso a paso, con la experiencia estética
.

En este rumbo, Herman Parret publica De la Semiótica a la Estética, donde aboga por la apertura de la una hacia la otra
. Retoma la Estética en su primera definición, la de Baumgarten, como doctrina del ‘conocimiento sensible’, para validar la ramificación que prolifera en sentido, sensación, sensitividad, sensibilidad, sentimiento a partir de la esthesis aristotélica. Describe la semiótica contemporánea, cuyo objeto es el sentido, manifiesto en las interacciones comunicativas y en la productividad cultural y artística de los sujetos humanos. Ellos, advierte, han sido a menudo reducidos a una facultad cognitiva, cuyas prácticas son esencialmente intelectuales y teóricas. Enfatiza Parret: “como si el sujeto no fuera ante todo un ser de pasiones, un ser de motivaciones opacas y difícilmente confesables, un ser de cuerpo, diría yo, un ser de fiesta y de duelo”. Propone enriquecer la semiótica modificando su senda canónica: “la semiosis no es una proyección intelectual sino un universo de pasiones”. Se trataría de una estetización de la semiótica cuyo objeto “es el sujeto en un mundo al que reviste de su subjetividad –una subjetividad no ideal, sino concreta, no cerebral sino sensual, no solipsista sino co-subjetiva-.”
.

Tres años después, desde el otro margen, Mario Perniola publicó L’Estetica del Novecento - traducido entre nosotros en 2001 como La Estética del Siglo Veinte-, donde analiza el período en torno a cuatro campos conceptuales: vida, forma, conocimiento y acción. 

Es en “Estética y Sentimiento”, capítulo final del libro, donde concluye la causa por la cual el tema más pertinente de la Estética -en el plano etimológico e histórico- fue elidido. La arroga a la impotencia de la disciplina para proporcionar una interpretación teórica del sentir del Siglo XX, nosotros añadiríamos que también del decimonónico. 

El autor afirma que, en ‘lo estético’, se encuentra implícita una tendencia hacia la conciliación de opuestos, que es esencial a su existencia. Al menos lo es la posibilidad del fin de un conflicto en el que vida y forma, conocimiento y voluntad, en fin, dolor y lucha se vean si no definitivamente cesados, sí al menos momentáneamente suspendidos. Sin embargo, el sentir se ha orientado en el siglo XX en una dirección opuesta a la de cualquier posible conciliación estética, guiado hacia la indagación de una oposición entre términos no simétricamente polares el uno respecto al otro. 

Esta deriva filosófica es la que instaura la noción de diferencia “entendida como no-identidad, como una desigualdad mucho más grande que el concepto lógico de diversidad y que ese otro, dialéctico, de distinción. En otras palabras, la entrada de la diferencia en la experiencia marca el abandono tanto de la lógica de la identidad aristotélica, como de la dialéctica hegeliana”
. 

Los filósofos de la diferencia son extranjeros a la disciplina estética; su ámbito es el del sentir
, el de “las experiencias insólitas y perturbadoras, irreductibles a la identidad, ambivalentes, excesivas, de las que sigue estando entretejida la existencia de tantos hombres y mujeres del siglo”
. Partir de este tipo de sensibilidad, afín a los estados psicopatológicos y el éxtasis místico, la toxicomanía y las perversiones, las excelencias y las inferioridades, los ‘primitivos’ y los ‘otros’, es atender a las fuentes en que abrevaron las artes, la literatura y la música del siglo XX.

En ello reside, con toda probabilidad, la causa del olvido de la problemática del sentir en la Estética del siglo: la disciplina se ha encontrado frente a una sensibilidad muy diferente de aquella que sirvió de base a sus grandes sistemas y ha preferido retornar su interés hacia aspectos más clásicos como los de la vida y la forma, el conocimiento y la acción
. 

Entre las vertientes disciplinares referidas, la coincidencia fundamental consiste en la tesis de que los procesos perceptivos están ligados inextricablemente al sustrato tensivo. La semiótica y la estética, en su rodeo hacia la pasión, en su develar la subjetividad presente en lo que se hace, esbozan una figura nueva del sentir: diferencia que inscribe en el cuerpo el rumor de sus significados; sentir como sentimiento y como sentido; sentir como subjetivo y, entonces, social. 

Nuestras conclusiones derivadas de este análisis sobre las vecindades entre disciplinas fueron desplegadas en el apartado ‘Expansiones’ de la misma ponencia. En él ponderábamos las consecuencias en caso de aceptarse la perspectiva implicada. Si en ese escrito nos referíamos específicamente al Arte, veremos que también el Diseño, como término del paradigma moderno aparece afectado por la reformulación de las problemáticas estéticas actuales.

La revisión de las nociones de Estética y estético/a, en su conexión con otras, y según su uso en diversos ámbitos epistemológicos, permite despejar jerarquías tradicionales. Las mismas convocan órdenes que resultan inadecuados para abordar las prácticas artísticas contemporáneas y valoraciones perniciosas en su aplicación e irradiación. 

Entre otras jerarquías que insisten a contrapelo de las prácticas se destacan: la que eleva las ‘bellas’ al pináculo del sistema de las ‘artes’, la de ‘lo original’ contra ‘lo reproducido’, la de ‘lo único’ por sobre ‘lo múltiple’. También la exaltación de la autoría individual frente a la colectiva, la firma contra el anonimato. Muchos de los haceres y decires de las vanguardias desde el siglo XIX -a partir del Romanticismo y del Positivismo- resisten tales jerarquías.

Antes aún, en el seno de la Modernidad, technai, theoria y póiesis habían ensayados otros lazos; lo hacen todavía. Verdades absolutas y prestigios incorruptibles, al desmoronarse, franquean el lugar de su mutua complicidad. Allí el artista, sujeto social, labora y tensa la red que lo incluye cada vez de manera irrepetible; de este modo realiza, en el seno de su cultura, su querer/saber/poder/deber percibir y decir propios; lo mismo sucede con todos los creadores, entre ellos el diseñador. 

En oportunidades, la palabra del artista ha sido menos estimada en su valor –y aún podría seguir sucediendo- que su competencia en la labor de imágenes. Mas ello, si pudo haber afectado, no ha demorado el decir artístico, que suma otro orden a aquello entregado a la percepción. Algo similar ocurre con los actores del diseño, apreciable en el diagnóstico académico de un desnivel entre sus competencias proyectuales y discursivas; de cierta impericia del discurso verbal para dar cuenta de lo perceptual. La necesidad de confrontar esta percepción sólo aduce en favor de una historia de las ideas y de las producciones específicas, analizadas a partir de sus recíprocas discursividades. 

Así como las representaciones lingüísticas no son pensamientos, teorías ni explicaciones sobre un mundo que les precedería como “real”, las imágenes y los objetos no representan nada que les preexista. En el hacer, lo que se dice coexiste con lo que se percibe; ambos actos se responden entre sí, dando lugar a la creación. Y, en toda práctica, hay una voz y una mirada moduladas por la pasión.

Si el sentir propicia una proximidad de las prácticas discursivas y no discursivas, la Semiótica y la Estética tal vez pueden establecer en ese sentir una estancia común: recinto atravesado de tensiones y direcciones donde las rupturas se solapan, sin que por ello alcancen a trazar alguna continuidad. Precisamente el lugar mismo que el arte, en tanto significación, suele frecuentar. 

Al consentir con una noción amplia de diseño -y con ella una historia que se remonta, con todas sus fracturas, al inicio de la producción estética de las culturas- podríamos considerar que arte y diseño comparten significación en esa zona en la que se orientan el deseo, la capacidad, la posibilidad y la necesidad de los hacedores de percibir y de hablar. Del mismo modo se podría aceptar que las palabras y las cosas se responden multiplicando su intrínseca opacidad. 

Los Objetos Estéticos

Si algunos reflejos conjeturales nos desviaron tempranamente desde la Estética hacia lo estético, ha sido sin desestimar este formidable discurso que, en el umbral de lo moderno, cumplió el mandato de alumbrar sujeto y objeto estéticos. Nos hemos deslizado en un pliegue más reciente, el que quebró la deriva epistémica en que la Estética se fundara, dispersando sus figuras en busca de nuevos resguardos. Pero a despecho de la experiencia de las vanguardias, del fin o el ocaso del arte, de su antes y su después, las paradojas derivadas de dicha dispersión, permanecen vivas y actuantes en la civilización estética occidental. Y reiteramos que a pesar de la crítica y de la deconstrucción de la Modernidad, ella no parece confinada al dominio de la memoria, ni siquiera al del recuerdo. Una y otra vez descubrimos sus marcas en el contemporáneo decir trenzadas en el espesor de sus enunciados. 

Es el caso de algunas creencias que despuntan en ese conjunto de “objetos estéticos” tipificados como artísticos, artesanales e industriales -según los modos de su producción y circulación social-. Ellas pueden ilustrarse a través de un caso en el que objetos pertenecientes a dos campos modernamente autónomos hubieron de desplegar sus respectivos poderes. 

A fines del año 2001 realizamos una actividad de transferencia a pedido del Centro Argentino de Arte Cerámico, institución que agrupa a los profesionales del área, en el transcurso de su XLIII Salón Anual Internacional, certamen y exhibición.

Se nos había solicitado el texto crítico del catálogo que sería también reproducido en un panel, al ingreso de la muestra
. Las condiciones habituales en que este tipo de escritos debe ser realizado -cuando aún no se tiene conocimiento del corpus de piezas que integrarán definitivamente la exposición-, son sorteadas por el autor según los casos. 

En la oportunidad, nuestra mira se centró en un hecho que diferenciaba este Salón de otros anteriores. Por tradición, la sección ‘funcional’ suele alojar un tipo reconocible de productos del oficio cerámico. Esta vez, dicho apartado incluía además un conjunto de piezas en las que habían trabajado estudiantes de diseño industrial con la colaboración de ceramistas, en el marco de un ensayo pedagógico
. 

Habíamos colaborado desde el principio en este proyecto. Conocíamos y podíamos anticipar las tensiones derivadas de la convivencia de objetos cuyas ciencias, estéticas y éticas responden al artesanado o a la industria. El Salón, como era previsible, las agrupaba y diferenciaba de las piezas artísticas a las que definía como "obras de autor". Nos limitaremos a decir que clasificar es siempre una reincidencia en favor del desorden de las cosas. 

La curación, aplicando con pertinacia el ideario moderno, se empeñó en desdibujar el diálogo que ofrecían objetos surgidos de una gestión con conciencia del ocaso en los límites entre prácticas.

La oportunidad de relevar acuerdos y divergencias, entre perspectivas coexistentes en la realidad, quedó desestimada al no reformular el discurso curatorial frente al corpus de piezas concreto. Ante esta evidencia, nos preguntamos qué discurso adoptar y qué temas y problemas, de aquellos que podíamos sugerir, serían los adecuados a la hora de apuntar alguna identidad del acontecimiento que nos convocaba. 

Los argumentos presentes en la categorización de obras, expresados por los nombres de las secciones y sus respectivos contenidos, nos decidieron a entreabrir un juego reflexivo, a condensar y avecinar en el escrito ideas generales de los últimos años con respecto a los objetos estéticos en la convicción de que su entramado no responde actualmente al de la Modernidad. 

Citemos el texto
:

· Los objetos despliegan existencias de mundos posibles
. Aquí el objeto es interpretado como una proposición que, en una situación dada dice algo sobre el mundo. Ese decir nos instala en su movimiento y ante lo enunciado, solemos imaginar ¿si el caso fuera otro? Prevemos vidas al objeto y disponemos esas existencias en diferentes mundos posibles. 

· Un objeto enuncia una relación y un orden a descubrir. Cada objeto o conjunto nos ofrecen, en tanto artefactos, la figura del "modelo reducido"
, un juego de desciframientos que participa sus reglas. Una partida que desde la primera apreciación nos convierte en agentes. Esta acción nos abre a otras modalidades de su factura, permutaciones previstas si bien abandonadas en cada resolución singular.

· El objeto, incluso si no ha de instalarse en la conciencia, propone a la percepción una mutua complicidad. De un modo u otro nuestro cuerpo se transforma, en y con los objetos, y ellos se acomodan esperando lo que todo encuentro les reserva. Los objetos aún antes de asomarse a lo inteligible nos afectan, configuran una presencia. Apelamos aquí a la noción de "presencia" como cualidad sensible por antonomasia y en tanto tal, una primera articulación semiótica de la percepción.

· Un objeto también esconde un don, algo que alguien ofrece para otro, fruto de un doble movimiento de poder y prodigalidad. [...] placer y conflicto. Una dialéctica que desde Eva o Pandora, la humanidad intenta resolver. Los intercambios entre los hombres han puesto en juego la noción del "don"
 y los objetos han venido así a colmar un espacio entre los signos que el rito articula. En la dialéctica del dar y recibir, se oculta una desposesión primera capaz de mudar abundancias y carencias en el curso de su sinuosa rotación.

· Un objeto no aparece aislado, siempre está en escena. Una escena que comparte el sujeto, ambos atrapados en la misma urdimbre. Un teatro poblado de historias sucedidas y por suceder, posibles e imposibles, deseadas o temidas. Los objetos hablan y callan cosas que sabemos o desconocemos. Encierran secretos y emiten voces
.

En estos fragmentos, por demás sintetizados, asoma el deseo de menguar sentencias, en las que se fatiga el sentido común: un objeto es algo material, que ocupa un lugar en el espacio, que se ofrece a la vista y afecta los sentidos... En acuerdo a estas creencias a menudo existen, se reparten y valoran los objetos.

Así concluíamos esta parte del escrito: En el presente Salón del Centro Argentino de Arte Cerámico, como en el anterior [...] conviven objetos que proponen, desde su tipología, distintas procedencias: diseño o arte, lo funcional o lo desinteresado de toda función predeterminada. Este modo de categorizar, estéticamente establecido y socialmente eficaz en la Modernidad, se construyó hace más de dos siglos y es dable preguntarse si hoy no presenta algunas fracturas.

Todo conjunto significante se constituye al interior de prácticas discursivas y perceptuales. Si aceptamos este principio y lo referimos a aquello que perfilamos como estético, en el juego de sus prácticas múltiples corpus de objetos podrían constituirse. De una u otra forma todos los objetos pertenecen a ese dominio, en tanto son presencias dadas a la sensibilidad de un sujeto, quien sólo es tal en su relación con las cosas del mundo, sean ellas, en su sentir, internas o externas a su cuerpo. Y, definitivamente, todas las prácticas son estéticas, en tanto se elevan desde una matriz pasional-perceptual.

Si sobre este fondo operamos una restricción a aquellos objetos que a gusto reconocemos como estéticos, en la consideración de cierta intencionalidad hacia alguna cualidad precisa -ya en el ámbito de la apariencia: belleza, sublimidad, pintoresquismo, ya en el de la función: universalidad, racionalidad, honestidad-, estamos eligiendo criterios que fueron propios de la Modernidad. 

Estos criterios emergen a diversos trayectos enunciativos, en un tiempo prolongado en el espacio de un Occidente en perpetua colisión. Si queremos develar tales criterios podríamos preguntar a esos discursos: ¿Cómo nombran los objetos? ¿Con qué modalidades de enunciación? ¿Cómo modulan su entidad? ¿Qué seres de discurso posibilitan? ¿Qué subjetividades configuran? 

Cuando se atiende a la formación histórica del paradigma Arte-artes decorativas-artes aplicadas-Diseño, a partir de la fractura que inaugura la episteme moderna, se justifica la secuencia sintagmática de sus términos. Tanto en los discursos como en las visibilidades, los tres primeros han desplegado sus semas correlativamente hacia mediados del siglo XIX; el cuarto, en su significación moderna, culmina su definición hacia 1936. 

Si en el comienzo de la Modernidad artes se convierte en ‘bellas’ artes -limitando la esfera de prácticas y producciones que incluía hasta entonces su significado-, tal reducción se resume en el vocablo Arte. En el transcurso, la aparición de los otros elementos que constituyen el paradigma metaforizan lo que ha quedado desagregado y lo ajustan a las demandas de la Modernización. Así, las artes decorativas y aplicadas, ambas en tensión con el Arte, se hacen cargo de lo que el calificativo de ‘bellas’ proscribe en su dominio: las series artesanal e industrial. Cuando, por fin, se inscribe el Diseño como término del paradigma, las tensiones se reorganizan a la vez que se equilibran, y el campo semántico se expande para alojar todo aquello que hace a la significación de las prácticas y producciones. Este paradigma persiste hasta la actualidad, al menos a nivel del consenso generalizado.

Si en el seno de las naciones occidentales modernas en expansión, prácticas surgidas en el decurso de la Revolución Industrial se organizaron en torno a la preeminencia de lo artístico en el universo de los objetos estéticos, hoy aquellas y otras prácticas ligadas a la Revolución Electrónica, tras la post- y la neo- modernidad, parecen hacerlo a partir de la prioridad del Diseño en sus diferentes áreas. Así, las tipologías y sistemas de valores que se operan en el interior de conjuntos de enunciados contemporáneos señalan la actividad proyectual como una de las interacciones hegemónicas de nuestra época. Ella rige también el estatuto de formaciones o disciplinas: la ‘modelación’ es uno de los topoi de la construcción discursiva del mundo social contemporáneo. 

A la vez, prácticas perceptuales que se transforman, y otras que aparecen, afectan la construcción social de los discursos. Entre ambos dominios de prácticas -discursivas y no discursivas- se mantiene una distancia y se constituyen complejas relaciones. 

Figurado como un universo en expansión de artefactos bajo el ‘dominio’ de la ‘humanidad’, el anterior conjunto significante de los objetos estéticos aparece hoy como una variedad de constelaciones en implosión que afecta de manera diversa -y generalmente despiadada- los distintos grupos humanos y culturales. 

Bajo la evidencia del poder que estos objetos han activado sobre la esfera de la sensibilidad, el juego de su presencia-ausencia provoca el aumento de los niveles de a-percepción y por tanto la falta de inteligibilidad de los fenómenos. 

Particularmente su ausencia, expresada en los imaginarios de la desmaterialización y la obsolescencia, entre otros, replica las más de las veces otras formas político-sociales de desaparición incomprensible e injustificable. 

Si al correr de la Modernidad el mandato de la producción estética fue la democratización del conocimiento sensible, el decurso histórico de Occidente ha impuesto hoy su contracara, la consigna de la desposesión. 

Si los motivos de esta deriva se hallan en el plano ético-político, la posibilidad de su inversión, en cambio, parece requerir una acción integral. 

Así, la reformulación emprendida por ciertas disciplinas que hace más de dos décadas parecen retomar las orientaciones que habían quedado subyacentes en su desarrollo, en nuestro caso la interdisciplinariedad entre estética y semiótica, al proponer un retorno a los temas del sentir y la significación invierten la dependencia de la afectividad a la racionalidad, típica de la operación moderna. Este giro promete poner sobre sus pies una ponderación de las facultades humanas que reacciona a la preponderancia de la razón establecida por los poderes hegemónicos de Occidente durante más de tres siglos
.

Arte: práctica perceptual y discursiva

En la actualidad nociones propias del dominio artístico se han visto reformuladas y otras, hasta hace poco extrañas, han tomado emplazamiento. Práctica y discurso son dos términos que suelen aparecer, cada vez con mayor frecuencia, en instancias abocadas a definir la entidad del arte. Formular sus significados en referencia a estos conceptos –cuyo trayecto en diversas disciplinas cubre un espacio histórico amplio- implica hacerse cargo de ciertos cambios en la percepción social de las artes. 

En esta transformación resultan de interés los sentidos de práctica y de discurso desarrollados al interior de dos campos disciplinares, el histórico y el semiótico. Con respecto al primero, nos referimos especialmente a los aportes de Michel de Certeau, Roger Chartier, Michel Foucault; en cuanto al segundo, principalmente a los estudios de María Isabel Filinich y el Seminario de Estudios de la Significación de la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. 

Contribuciones planteadas en contextos dispares, la coincidencia que las aproxima radica en su consideración del arte como material privilegiado de la reflexión.

La conexión de los aportes mencionados con la realidad del arte contemporáneo permite, a los fines del saber, configurar un marco para desplegar hipótesis apropiadas, nuevas aproximaciones metodológicas, otros corpus pertinentes, etc., derivados de la apropiación de aquellos conceptos en el campo específico.

Consideraremos algunos casos entre una selección de trabajos artísticos y de fuentes teóricas a los que, según procedimientos propios de la semiótica del discurso, daremos el estatuto de ejemplos del funcionamiento descriptivo y explicativo de las nociones de práctica y discurso en su relación con el arte.
El primero de ellos es un fragmento de La Leyenda de la Pintura de Michel Tournier
: 
Érase una vez un califa de Bagdad que quería hacer decorar las paredes del salón de honor de su palacio. Hizo venir a dos artistas, uno de Oriente y otro de Occidente. El primero era un célebre pintor chino que nunca había dejado su provincia. El segundo, griego, había visitado todas las naciones, y aparentemente hablaba todos los idiomas. No era tan sólo un pintor. Estaba igualmente versado en astronomía, física, química y arquitectura. El califa les explicó su intención y confió a cada uno una de las paredes del salón de honor.

‘Cuando hayáis terminado -dijo- se reunirá la corte en gran pompa. Examinará y comparará vuestras obras, y la que sea considerada la más bella le valdrá a su autor una enorme recompensa’.

Después, volviéndose hacia el griego, le preguntó cuánto tiempo necesitaría para terminar el fresco. Y, misteriosamente, el griego respondió: ‘Cuando mi cofrade chino haya terminado, yo habré terminado’. Entonces el califa interrogó al chino, que pidió un plazo de tres meses.

‘Bien -dijo el califa-. Haré dividir la habitación en dos con una cortina a fin de que no os molestéis mutuamente, y volveremos a vernos dentro de tres meses’.

Pasaron los tres meses y el califa convocó a ambos pintores. Se volvió hacia el griego y le preguntó: ‘¿Has terminado?’. Y, misteriosamente, el griego respondió: ‘Si mi cofrade chino ha terminado, yo he terminado’. Entonces el califa interrogó a su vez al chino, que respondió: ‘He terminado’.

La corte se reunió dos días después y se dirigió en pleno hacia el salón de honor con el fin de juzgar y comparar ambas obras. Era un magnífico cortejo en que se veían vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro, armas cinceladas. Todo el mundo se reunió primero del lado de la pared pintada por el chino. ¡Qué grito de admiración! El fresco representaba un jardín de ensueño plantado con árboles en flor, con pequeños lagos en forma de alubia cruzados por graciosas pasarelas. Una visión paradisíaca de la que los ojos no se cansaban nunca. Era tan grande el encantamiento que algunos querían que se declarase al chino vencedor del concurso sin siquiera echarle un vistazo a la obra del griego.

Pero enseguida el califa ordenó correr la cortina que separaba la habitación en dos, y la multitud se volvió. La multitud se volvió y dejó escapar una exclamación de maravillado estupor.

¿Qué había hecho el griego, pues? No había pintado nada en absoluto. Se había contentado con colocar un amplio espejo que empezaba en el suelo y subía hasta el techo. Y, por supuesto, aquel espejo reflejaba el jardín del chino en sus mínimos detalles. Pero entonces os preguntaréis ¿en qué era más bella y emotiva aquella imagen que su modelo? Pues en que el jardín del chino estaba desierto y vacío de habitantes, mientras que en el jardín del griego se veía una magnífica multitud con vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro y armas cinceladas. Y toda aquella gente se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo.

Por unanimidad, el griego fue declarado vencedor del concurso

La mirada que orienta la argumentación de este relato es la de Occidente: los protagonistas son dos; el griego, no tan sólo un pintor, es descripto como un viajero instruido, políglota e inscripto del lado de la razón (logos) merced a su competencia científica. Sus capacidades teoréticas lo adelantan como posible creador. El otro, célebre artista chino que nunca había dejado su provincia, es valorado en párrafos subsiguientes por su minucia en la pintura de paisaje, es decir, por una capacidad típica, su virtuosismo de oficio. 

En medio, un califa de Bagdad, organizador y garante del certamen. Ni del Lejano Oriente ni del Occidente, su posición equidistante encarna cierta idea de ecuanimidad. A cada lado, para ponderar las obras resultantes, la corte o multitud opera los efectos que una imagen puede producir en recepción. El fresco del chino, representando un jardín de ensueño, provoca admiración, encantamiento; la obra del griego, reflejando el jardín del chino [...]  y una magnífica multitud que se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo, hace escapar una exclamación de maravillado estupor. 

Hasta aquí, los tópicos de valoración de la Antigüedad clásica se cumplen uno a uno. La habilidad del técnico, encarnada por el oriental, se opone a la especulación del teórico, personificada por el griego. Una produce pasión, anonada la razón, pone en peligro el concurso mismo por la obnubilación del juicio crítico: era tan grande el encantamiento que algunos querían que se declarase al chino vencedor del concurso sin siquiera echarle un vistazo a la obra del griego. Basada en el raciocinio, la estrategia conceptual del griego primero maravilla, pero pronto restablece la capacidad de juzgar y obtener consenso. ¿En qué consiste tal estrategia? En pensar la función misma de la pintura, la “mímesis” que en su más pura esencia es de carácter teórico y abstracto. No se trata de copiar sino de reflejar en la obra las leyes por las que se rige la Naturaleza; no es tan sólo cuestión de minuciosidad en los detalles sino de la estructura de la semejanza y del funcionamiento de la representación. No es realidad aquello a lo que se aspira, ni siquiera una realidad producto de la visión interna, sino a la comprensión de la belleza ideal de la cual depende el acceso a la verdad.

En este sumario análisis se confirma la presencia configuradora de algunos topoi clásicos: la póiesis -ligada al mito y a la tragedia- es opuesta a la theoréin, (mirada recta); la imaginación se encauza bajo el gobierno del logos; la teoría, en tanto techné, es superior al hacer artesanal.

El texto actualiza la relación que, entre producción teórica y producción artística, canonizó Occidente durante siglos. Tradición tan sólida que, aún confrontada y puesta en crisis por el pensamiento de las vanguardias, insiste en significar el producir arte como antinómico de la reflexión teórica, allí donde el sentido común suele oponer el hacer manual al intelectual.

Pero otras direcciones emergen en el fragmento de Tournier que despliegan temas y problemas de los haceres y decires considerados como prácticas. En esta orientación,  percibimos que el pintor griego no ha recurrido tan sólo a lo especulativo. Su idea, para acceder a la contemplación de los destinatarios, requirió un cierto grado de materialidad y ejecución, hayan sido estas efectivizadas por él o delegadas; su aporte –el espejo- necesitó de la imagen del “otro” para realizar su eficacia: convertir la figura del paisaje en fondo, la multitud espectadora en protagonista
. 

Además del funcionamiento racional de la representación, han jugado en el griego las pasiones del competidor, enunciadas a través del adverbio misteriosamente referido a la respuesta cuando mi cofrade chino haya terminado, yo habré terminado. Es en este enunciado donde se sintetizan haceres y decires, donde la palabra del uno no se cumpliría sin el hacer del otro, donde ‘el hacer del que dice’ es posible por ‘el dicho del que hace’. En el relato de Tournier aparecen solidarizadas concepciones que generalmente damos por antagónicas, como reza la famosa sentencia hechos, no palabras. 

Mas, si no opuestos, los haceres y los decires conservan su distinción: los asimilaremos respectivamente en lo que sigue a dos categorías: ‘prácticas’ y ‘discursos’. Las prácticas son ‘artes del hacer’; los discursos, un tipo particular de práctica: la de la enunciación. 

El discurso tiene carácter de acontecimiento: “los discursos tales como pueden oírse, tales como pueden leerse, en su forma de textos, no son como podría esperarse un puro y simple entrecruzamiento de cosas y de palabras: (...) una delgada superficie de contacto o de enfrentamiento entre una realidad y una lengua, la intricación de un léxico y de una experiencia; (...) analizando los propios discursos se ve cómo se afloja el lazo al parecer tan fuerte de las palabras y las cosas, y se desprende un conjunto de reglas adecuadas a la práctica discursiva. Estas reglas definen (...) el régimen de los objetos. (... la tarea) consiste en no tratar -en dejar de tratar- los discursos como conjuntos de signos, (... y hacerlo en cambio) como prácticas que forman sistemáticamente los objetos de que hablan. Es indudable que los discursos están formados por signos: pero lo que hacen es más que utilizar esos signos para indicar cosas. Es ese más lo que los vuelve irreductibles a la lengua y a la palabra. Es ese 'más' lo que hay que revelar y lo que hay que describir"
. El discurso, como cualquier otra práctica, tiene carácter performativo. 

Roger Chartier observa que, desde el punto de vista epistemológico, en los últimos años las categorías de práctica y discurso -junto a la de representación- permitieron renovar la reflexión de las ciencias sociales. Ambas categorías son percibidas como dos órdenes que, si correlacionados, guardan alguna distancia. De un lado opera la construcción discursiva del mundo social; del otro, rige la construcción social de los discursos; y, entre ambos, su compleja articulación. Al menos así lo sostienen, junto a Michel Foucault, Michel de Certeau y Louis Marin al mantener la distinción entre prácticas discursivas  y no discursivas. Esta postura se opone a las formulaciones que consideran que no existe otra cosa que ‘juegos de lenguaje’, que no hay realidad fuera de los discursos. Para Chartier, estas posiciones anulan la diferencia radical que separa ‘la formalidad de las prácticas’ (de Certeau) y las reglas que organizan la producción de los discursos. Insiste en que siempre amenaza la tentación de olvidar toda diferencia entre lógicas heterónomas pero, sin embargo, articuladas: la que organiza la producción e interpretación de los enunciados, la que rige los gestos y las conductas. En artes, esta distancia inaugura el intersticio entre los afanes y lo revelado, entre lo perceptible y lo enunciable. 

En Las Palabras y las Cosas Foucault había ya señalado el sitio que, en una distribución arqueológica, competía a las prácticas: el de códigos primarios que prescriben a una cultura sus órdenes empíricos. Tales códigos fundamentales y sus órdenes espontáneos son prescriptos de antemano para cada hombre; se sitúan al otro lado del conocimiento reflexivo -teorías e interpretaciones- y ambos flanquean la episteme de una determinada época. Los primeros códigos, socialmente ineludibles, comparten su función constrictiva con las percepciones
. Esta es otra distancia que separa ambas dimensiones, la que posibilita e inscribe las prácticas y los discursos en circunstancias de tiempo y lugar.

Proveeremos un  segundo ejemplo:

La ciudad de Kassel, es conocida como sede de Documenta, uno de los eventos artísticos más relevantes de la cultura mundial. La creación en 1955 de esta exposición internacional, en una ciudad prácticamente destruida en la Segunda Guerra, significó una apuesta por el arte de vanguardia, que había sido abominado  por el nazismo. Hoy, luego de once emisiones, se ha convertido en un laboratorio de propuestas que pulsan lo contemporáneo con extraordinario vigor. 

Ciudad y muestra resultaron escenario predilecto de un artista crucial del siglo XX: Joseph Beuys, que en el decir de Anastasia Shartin, creó una persona pública que fue un desafío al status quo y un catalizador para el cambio a través de la acción y de la interacción... Para el artista alemán “... el propio concepto de arte se amplía y ya no atañe únicamente a la actividad de los pintores, de los escultores, de los poetas, de los músicos, de los hombres de teatro, de los arquitectos, etc., sino que concierne a todo el trabajo humano”
.
Beuys consideraba que “Entre el nacimiento y la muerte los seres humanos tienen trabajos colectivos que hacer en la tierra”
. Uno de ellos fue 7000 Eichen, forestación iniciada por el artista en aquella ciudad y para su reconstrucción.  

La valencia dialógica de esta obra fue renovada por otros practicantes; podría decirse que fueron ellos quienes forjaron al Beuys ‘autor’ de los 7000 Robles. Sin conocer la actividad del artista ni el origen del propio gesto, otras comunidades plantaron árboles en consecución con los de Documenta; lejos de las palabras del autor, otros locutores emitieron enunciados que resignificaron estas conductas. Parafraseando el deseo foucaultiano, podríamos preguntarnos si Beuys es el inicio de esta acción reparadora que la institución arte le atribuye, o si nada menos ha actualizado saberes y proferencias que estaban allí a su espera
. 

“Creo que plantar estos robles es necesario no sólo en términos de la biosfera (...), sino porque la conciencia ecológica se irá incrementando en el curso de los años por el hecho de que nunca dejaremos de plantar”
. “(...) 7000 Robles es una escultura que refiere a la vida del pueblo, al trabajo cotidiano. Este es mi concepto de arte al que denomino concepto extenso o arte de la escultura social”
. Práctica extraordinaria y practicantes ordinarios o más bien práctica cotidiana -de aquellas que gustaban a de Certeau-, que deviene fuera de lo ordinario, para volver a la misma dimensión pero hecha conciencia.

“Tan pronto como Kassel haya sido provista de árboles, otras ciudades y lugares también lo serán; por toda Alemania, seguida de Europa Central, el oeste, el este, el norte y el sur de Europa, en todas partes. Cuando la acción 7000 Robles filiada con Documenta VII haya llegado a término, el proceso continuará en donde fuere. (...) En este momento se ha evidenciado que una transformación de gran alcance está siendo introducida, en la totalidad del planeta, al rescate de toda la vida que hoy en día se está arruinando”
.

El discurso que nos destina Beuys tiene carácter de manifiesto: hace pública una declaración de doctrina o propósito, da a conocer determinados valores, opiniones o sentimientos que serán interpretados en un espacio denominado habitualmente público, donde se juega el carácter de su circulación y recepción. Su importancia social se relaciona con la conformación e identificación de un determinado grupo, tiene la intencionalidad programática concreta de la constitución de otro poder mediante determinados recursos formales y efectos discursivos específicos; discursos que son recibidos por una época determinada como emergentes simbólicos de prácticas sociales. Fraterno al relato utópico que hace hincapié en expectativas, predicciones o profecías a partir de una lectura de la historia
. 
Agrega Beuys: “Quise ir completamente fuera y realizar un inicio simbólico de mi empresa de regenerar la vida de la humanidad dentro del cuerpo de la sociedad y preparar un futuro positivo en este contexto”
.

Los medios que los discursos pueden poner en acción, los lugares de su ejercicio, las reglas que los administran, están histórica y socialmente diferenciados. El carácter de la interacción entre Beuys y la institución arte está indicado en la elección del sitio donde, en 1982, se inaugura la práctica: la explanada frente al museo Fridericianum, el más antiguo de Europa, nacido a mediados del siglo XVIII de las prerrogativas del despotismo ilustrado. Reconstruido en función de alojar la Documenta I, representa un acto de expiación de la Alemania postnazista, y el homenaje a aquellos que Hitler condenó como artistas degenerados. 

En el lugar se acumularon piedras y árboles a la espera de su reparto. Así describe Beuys tal instancia: “Ya en el comienzo mismo, la masa total de piedras, en comparación al número de árboles provistos, expresa una imagen de la producción completa. Se perfecciona al comparar la simple constelación del primer roble efectivamente plantado junto a su columna introducida en el suelo, con la montaña de bloques de basalto frente a él, apiladas en el borde de la Friedrichsplatz”

Los alocutarios que Beuys constituye más allá del dominio artístico son las autoridades civiles, convocadas por el lema de la acción 7000 Robles: “Forestación Urbana, no Administración Urbana”. Esta consigna también alentó el proyecto Spülfelder Hamburg 1983/84, para la transformación de una zona inundada y afectada por la polución, que el gobierno respectivo, en cambio, no refrendó
. 

Existe entonces una distancia que, en el orden de las prácticas, se da entre los mecanismos que apuntan a controlar y someter y, por otro lado, las resistencias o insumisiones de todos aquellos –y aquellas- que son su objetivo. 
Que el YO-TÚ (sujeto dialógico de la enunciación, evidencia de la intencionalidad del destinador YO –el autor Beuys- de transformar al destinatario TÚ –la sociedad-) se distancia del NOSOTROS (sujeto inclusivo del obrar) se verifica en el proceso de la acción en Documenta VII: la Universidad Internacional Libre
 tuvo un rol fundamental como en otras obras de alcance social. Otro tanto sucedió con la administración de Kassel, el concejo municipal, los vecinos, las compañías proveedoras de piedras, árboles, medios de almacenamiento y transporte, los auspiciantes, etc. Todo ello en el transcurso del evento. Pero aquel nosotros se puede constatar mejor en el largo lapso: nuevas plantaciones, múltiples decisiones, otros fruidores. 
Así describe Beuys las instancias ulteriores: “Mientras el tiempo pasa la proporción de la imagen será modificada según los tres pasos a saber: 1. El proceso de plantación continuará por varios años en Kassel. El monto de piedras disminuirá en relación con el número de árboles. Todos tienen la posibilidad de seguir el proceso. Cuanto más decrece el número de piedras, más se incrementa el de árboles plantados. 2. Así ocurre un desplazamiento proporcional del depósito de piedras, más bien gigantesco al inicio, opuesto al pequeño, delgado y joven roble. El proceso continuará sin interrupción hasta que la última piedra haya sido removida de la provisión y sólo quede el primer árbol y la piedra a su lado, como en el comienzo, antes de que la acción se haya resuelto. 3. (...) Finalmente, el punto decisivo es el motivo de la energía que determina la permanencia del proceso. El movimiento y la actividad, considerados en su totalidad, señalan hacia la nueva era, concientizando ya las muchas generaciones aún por venir”.

Considerada la obra como texto, adquiere significación dentro del género que la modela como enunciado escultórico
: Beuys ha dicho: “Mi propósito con estos 7000 Robles fue que cada uno de ellos fuese un monumento compuesto de una parte viviente, el árbol que cambia todo el tiempo, y una masa cristalina, que mantiene su forma, medida y peso. (...) la proporción entre las partes del monumento nunca será la misma. Así, ahora tenemos robles de seis o siete años y las piedras los dominan. En unos pocos años, piedra y árbol estarán balanceados, y en veinte o treinta años podremos ver que gradualmente la piedra se convierte en algo anexo al pie del roble o del árbol del que se trate”
.
Poder pensar cómo las prácticas discursivas están articuladas con otras, cuya naturaleza es diferente, evita las causalidades directas y reductoras  y contraría el postulado de una independencia soberana y solitaria del discurso
. Se comprende la empresa que Foucault denomina arqueología, aquella que hace aparecer relaciones entre las formaciones discursivas y los dominios no discursivos (instituciones, acontecimientos políticos, prácticas y procesos económicos)
, donde la práctica discursiva es pues una práctica específica [...] que no reduce todos los otros ‘regímenes de práctica’ a sus estrategias, sus regularidades y sus razones. 
Mantener la irreductibilidad de esta distancia es proponer una articulación diferente de los conjuntos de los discursos y de los regímenes de las prácticas; no hay entre ellos ni continuidad ni necesidad. Establecer firmemente una distinción entre las prácticas discursivas y las no discursivas no implica considerar que sólo las segundas pertenecen a la “realidad” o a lo “social”: no existe ‘lo’ real que sería alcanzado a condición de hablar de todo o de ciertas cosas más ‘reales’ que otras, y que se perdería en beneficio de abstracciones inconsistentes, por limitarse a hacer surgir otros elementos y otras relaciones. Lo real pesa de igual modo del lado de lo vivido, las instituciones o las relaciones de dominación, que del lado de los textos, como las representaciones o las construcciones intelectuales: todos estos elementos son ‘fragmentos de realidad’. Todo régimen de prácticas está dotado de una regularidad, de una lógica y de una razón propias, irreductibles a los discursos que lo justifican.

Gestión en Artes

Desde hace algunos años el vocablo gestión emerge en múltiples enunciaciones y se ha instalado en los discursos referidos a las artes -consideradas en sentido amplio-, proliferando sus significados; su impacto nocional y su capacidad de modelación de las prácticas son aún difíciles de evaluar. Lo cierto es que la gestión interpela principios establecidos del Arte y del Diseño: entre sus diversas modalidades asoman nuevos actores e interrogantes acerca del rol social de las disciplinas concernidas. Todo ello en el marco de las colisiones contemporáneas globales-regionales-locales y de otras relaciones sujeto-mundo.  

Si existe un  ‘nuevo orden mundial’, sus crisis han provisto las grietas en las que se debaten la ‘civilización’ y las ‘culturas’  contemporáneas. En estos intersticios se renueva el fenómeno de las gestiones, poseedor de una larga tradición que, en la actual dispersión de sus actividades, halla su sesgo de época. 

La Modernidad, desde sus inicios, retomó este género de interacciones en el horizonte de la relación Estética-Sociedad. Lo hizo bajo el  principio ilustrado de “... si el rey es sabio, el pueblo es feliz”, luego ratificado por el topos del “alma bella” en su versión idealista y romántica. Así, uno o unos pocos espíritus selectos, legitimados en la herencia de la sangre o de la filiación intelectual, eran capaces de saber y proveer lo que los muchos deseaban y necesitaban. El concepto de vanguardia se nutrió de tales semas. 

Las grandes mayorías sociales permanecieron ajenas a (o enajenadas de) los desarrollos artísticos de las vanguardias del Siglo XX, en particular luego de la Segunda Guerra. Tras esta segregación se diseminan las figuras de elites y masas, los pocos y los muchos en el juego dramático del contrato social. Ciertos medios de comunicación dieron curso al imaginario moderno, lo más lejos posible de las diferencias culturales. 

Mientras la lógica de líderes y multitudes orientaba hacia la homogeneidad del gusto en orden al consumo, artistas y diseñadores se esmeraron en elaborar estrategias de reunión entre arte y vida, tan intensamente, como la dialéctica del capitalismo se empeñó en hacerlas fracasar.

Si los unos apuntaban de más en más a liberar sus producciones del mero carácter de mercancía para retornar la creación a sus valores éticos, en un abanico que desplegaba desde “el arte por el arte” hasta el arte social o el político, los otros, movidos por una pulsión democratizadora, ideaban un mundo donde el confort recorriera todas las clases sociales, impregnando de buen diseño la vida cotidiana bajo los principios de universalidad y funcionalidad. Ambas finalidades se confrontaron con la constricción disciplinar e institucional, las leyes del mercado y los límites del sistema. Sus proyectos perdieron en todos los casos alguna dimensión y se los declaró utópicos o inacabados. Pronto fueron sometidos a crítica. 

En el desconcierto general frente a prácticas como las de Beuys,  en la renuencia a categorizar dichos actos como artísticos, reencontramos la eficacia del paradigma moderno. El arsenal discursivo y las tácticas perceptuales de esta clase de operaciones estéticas no se dejan contener por la idea de ‘bellas artes’ tal como ha quedado cristalizada por el consenso del gusto. Y esto, a despecho de un recorrido histórico que hunde sus raíces en el corazón mismo de la Modernidad -al menos desde el Romanticismo- y de su actualización en el work in progress descripto, que acontece desde hace más de dos décadas. Las minorías de consumidores que consiguen identificar el trabajo del escultor alemán con su lema todo ser humano es un artista caen en la lógica del sistema del arte que respalda los valores estéticos pero despojados de sus proyecciones éticas. 

Si Beuys es una figura de tránsito entre lo moderno y lo post- y neo- moderno, si en él se advierten elementos de estos complejos culturales solidarios de su trayecto vital; si el propio artista no los consideraba opuestos, sino compuestos de una misma evolución, cabe preguntarse ¿a qué se debe esta incomunicación entre sus prácticas estéticas y las mayorías a las que él las destinaba?. 

Desde luego que Beuys y la acción 7000 Eichen son instancias sintomáticas de un funcionamiento mucho más amplio, que no nos corresponde analizar aquí, sino orientados por nuestra finalidad.  Este funcionamiento nos advierte al menos que la definición ampliada del arte -de cuño antropológico- que Beuys diseminó, trabaja contra poderes que no han cesado de ejercerse. Poderes que se deslizan en la hipertrofia de la autonomía entre ética, estética y ciencia y que operan la ‘oposición’ Arte/Diseño, términos mayores del paradigma moderno, ignorando su ‘conformidad’. 

¿Sería posible reconocer la coexistencia de ambas relaciones si para analizar el trabajo de Beuys apeláramos a la noción de gestión?

Este recurso fue movilizado en el escrito denominado Utopía en Gestión
 donde sugeríamos que ciertas prácticas artísticas a escala mundial, al discontinuarse de la ética del desencanto, parecían tramitar la construcción de un nuevo horizonte utópico. Establecimos su inicio en torno a las postrimerías de la década de 1980 -sobre el telón simbólico de la caída del muro de Berlín- en la perspectiva abierta por la actividad de creadores como Joseph Beuys o Robert Filliou. 

Relevamos dicho acontecimiento en un conjunto de interacciones estéticas -orientadas a trabajar desde una mirada antropológica-, cuyas propuestas apostaban al ejercicio de la reconciliación de las artes con la variedad de los imaginarios sociales. Como si por fin, y luego de un doloroso balance, se pudiera asumir el acto creativo, en palabras de Deleuze el acto de resistencia, como responsabilidad en favor del pluralismo democrático y de la diversidad estético-cultural. 

Avecinamos en este acontecer ciertas prácticas del Arte y del Diseño a las que denominamos ‘gestiones en artes’. Esta designación subraya su vínculo con el vocablo ‘gesto’ en el sentido de actos o hechos y con ‘gestor’ entendido como socio de la acción. 

Precisamente uno de los aspectos más relevantes de estos fenómenos consiste en el cambio de las posiciones subjetivas implicadas: su discrepancia con la tradición emisor-receptor, destinador-destinatario, autor-lector. Ante el gestor se actualiza algún malestar social que es abordado bajo principios de intersubjetividad, que orientan los intercambios. Se prescinde de procesos o productos en los que pudiera reconocerse alguna autoría y el hacer específico se ofrece como colectivo, en vistas a alguna transformación fehaciente. Categorías como ‘público’, ‘comitente’ y otras, son inadecuadas para describir este tipo de agentes estético-sociales. Los actores convocantes, los especialistas requeridos, las comunidades implicadas co-protagonizan el proceso de creación y sin su mutuo concurso sería impensable diligencia alguna. 

En el conjunto de las gestiones en artes, Arte y Diseño actualizan los diversos sentidos de la palabra gestión. Todos ellos inscriben modalidades del hacer y del decir y en este carácter renuevan la dimensión pragmático-disciplinar.

En un primer rumbo, la gestión en artes suele concebirse como la intervención pública o privada institucional en cuestiones referidas a lo estético. Acepción que se autoriza en lo etimológico -gestión (del latín gestio-gestionis) refiere a la “acción, o efecto, de gestionar”, “acción y efecto de administrar”- y es reconocida como un modelo de alta competencia en las políticas culturales contemporáneas. 

Pero el gestor en artes, particularmente diseñador o artista, está habilitado por la lengua a optar por otros posicionamientos que el término ofrece, para el caso, distinguiendo el gestionar como “hacer diligencias conducentes al logro de un deseo cualquiera”
. 

Bajo esta significación reconocemos el trabajo de los múltiples animadores socio-culturales y operadores socio-estéticos que se involucran en algún ‘emprendimiento’ en vías a su proyección o mejora. En un contexto en el que los límites entre Arte y Diseño tienden a desdibujarse, a estas intervenciones podría darse el nombre general de gestión de proyectos. En ella se integran las formalidades de prácticas distintas, variadas lógicas disciplinares y las privativas de cada ámbito social, mediante el recurso a la investigación-acción. Otra variante se presenta en aquellas oportunidades en que los creadores comparten su saber, en tanto miembros de una comunidad estética de pertenencia. Tal conjunto se pondera como capaz de crear, operar y mantener sus producciones con criterios de eficacia y equidad, tanto social como de género. Este modelo colectivo, autónomo y autárquico, se aproxima a la gestión comunitaria
 y suele consolidarse en la constitución de una organización cuyos miembros tienen la representación legítima del dispositivo. Esta práctica suele crear su propia formalidad y operar con lógicas particulares. Así, la gestión comunitaria, alcanza sesgos muy diferentes de sus contextos de origen; uno de ellos es la redistribución social de los resultados. Otras características son la multidisciplinariedad y la interinstitucionalidad. Logradas a través de la conformación de redes de trabajo en las cuales cada miembro comparte su conocimiento y experiencia y aprende de los otros, ellas ofrecen un panorama rico en interpretaciones y respuestas a los problemas. 

Las distancias existentes entre la gestión de proyectos y la gestión comunitaria las señalan como umbrales de un repertorio indeterminable de formas mixtas. 

Todas ellas guardan una brecha con los discursos que las refieren. Estas enunciaciones portan valores ético-estéticos propios, en la dirección de la reunión Arte y Diseño, que entran en conflicto con categorizaciones preexistentes, muy establecidas en el consenso social. 

Las prácticas discursivas ejercen su violencia enunciativa, configurando la sensibilidad, la percepción y la intelección de las prácticas no-discursivas. En tanto por dentro y por fuera del ejercicio de las gestiones mismas se confrontan diferentes idiolectos, el prestigio de los discursos y sus jerarquías pueden actuar a favor o en contra de la posibilidad del diálogo y del acuerdo que se requieren para llevar a cabo estas acciones en el seno de una sociedad democrática. Este trance es inevitable y se agudiza en una época de renovación de paradigmas, como la actual. 

Reingresemos en el dominio histórico, en función de inventariar algunas gestiones en artes; dado que en otros capítulos se revisa la perspectiva del Diseño, nos ocuparemos en particular de aquellas que la historiografía artística ha legitimado en la suya. 

Decíamos, en nuestra ponencia, que en el ámbito global ciertos acontecimientos artísticos de fines de 1980 reconocían la presencia de utopías. Uno de ellos fue la rápida asunción de la herencia dejada por Joseph Beuys y Robert Filliou: en 1989, Jean-Hubert Martin rememoraba la actuación de ambos y su interés por la integración en nuestro universo: el de Beuys, al afirmar las capacidades y el potencial creativo que posee todo individuo; el de Filliou, al demostrar con su obra la posibilidad de diálogo entre los hombres, incluso de culturas diferentes
. 

En 1990, en el Museo Stedelijk de Ámsterdam, la artista holandesa Louwrien Wijers organizó un evento, al que caracterizó de ‘escultura mental’, en homenaje a Beuys y Filliou. Durante cinco días, bajo el lema Arte, Ciencia y Espiritualidad personalidades como Marina Abramovic (artista), Fritjof Capra (físico y ecólogo) y Ramón Panikkar (teólogo y filósofo), exploraron los cambios culturales y sociales emergentes de una economía global. Abramovic retomó, en términos propios, el tópico de la relación arte-vida.

La utopía confluye al concepto de reparación y metamorfosis del cuerpo social mediante formas conjuntas de acción política, científica, espiritual, estética. Los artistas advierten la necesidad de una reconfiguración de su rol y de su actividad en diálogo con la cultura y responsiva de su malestar. Asumen el cambio como factor de existencia, la tendencia a negar de manera superficial la caducidad de anteriores paradigmas y la urgencia de participar en la construcción de otro nuevo.

Como vemos las instituciones se implican en la complejidad de la tarea. En este sentido la evolución de las muestras mundiales de arte presenta particular interés. Ligadas en su origen a las Exposiciones Universales, la primera en el tiempo fue la Bienal de Venecia fundada a fines del siglo para la exhibición de los productos del arte internacional. Le siguieron de modo espaciado otras iniciativas; de todas ellas, la que ha perdurado en nuestro continente es la Bienal de San Pablo creada en 1951, con XXVI emisiones hasta 2004.  

Postuladas en su finalidad general como foros de la paz, a partir de las últimas dos décadas del siglo pasado estas exhibiciones se multiplicaron, siguiendo de más en más una cartografía que responde a la dinámica globalización-regionalización. Muchas veces han convocado a la reflexión sobre el estado actual del arte al ofrecerse como recintos de debates que, en la dirección de concepciones democratizadoras y con el soporte de las nuevas tecnologías, se comunican inmediatamente con todos los lugares del planeta para ampliar su base participativa. En este punto se destaca la Documenta de Kassel, Alemania -llevada a cabo en once oportunidades hasta el año 2002-, muestra rectora en lo que concierne a la diseminación de tendencias contemporáneas. 

La última del siglo XX, Documenta X (1997) marcó un hito. Luego del cierre la curadora principal Catherine David, experta en artes de origen francés, visitó Buenos Aires y en varias conferencias realizó un balance de su gestión. Las tesis sobre las que se había orientado quedaron inscriptas en la introducción del libro guía de la muestra: “In the age of globalization and of the sometimes violent social, economic, and cultural transformations it entails, contemporary artistic practices condemned for their supposed meaninglessness or ‘nulity’ by the likes of Jean Baudrillard, are in fact a vital source of imaginary and simbolic representations whose diversity is irreducible to the (near) total economic domination of the real”
. También asignaba a Documenta el carácter de una convocatoria no menos política que estética, capaz de poner en juego y reflexionar un arte contemporáneo de índole crítica, diverso de aquel que funciona como instrumento de regulación o de control social -a través de la estetización de la información-, que erradica formas de debate y paraliza cualquier acto de juicio en la inmediatez de la pura seducción o emoción. 

Como expresó David entre nosotros, luego de la finalización del evento se puede concluir que la Documenta X tuvo su núcleo en la sección “100 días/100 invitados” -donde se analizaron los contenidos de una globalización multifacética desde una perspectiva interdisciplinaria-, dado que la condición actual de las Artes Visuales, en particular la utilización de las tecnologías comunicativas en expansión, hace imprescindible la creación de foros donde artistas de todas las disciplinas, especialistas en ciencias sociales y otros interesados dialoguen sobre la función social del arte de cara al nuevo milenio. Diálogo y foros propuestos como base de un intercambio ineludible, que permita compartir información desde perspectivas heterogéneas y abordar los problemas a través de posiciones diversas. Nosotros agregaríamos que deberían propender a la creación regional y local evitando los trasplantes indiscriminados.

La hipótesis de C. David en cuanto a que sus objetivos se hubieran cumplido, incluso en la prescindencia de la exhibición de obras -que la etiqueta de toda muestra impone-, es particularmente interesante. Esta creencia privilegia la interacción dialógica ante la crisis de paradigmas, en lugar de la insistencia en formas institucionales surgidas en el seno de la Modernidad. De cualquier modo la exposición, efectivamente realizada, tuvo parámetros derivados de la misma ética, crítica de la dominación económica globalizada y de la violentación estética que supone. En su despliegue ocupó el espacio público proyectando modelos de lo urbano y de lo cívico que convirtieron en ‘lugares’ incluso los sitios canónicos del arte; a la par operó una deslocalización a través de la intervención de dispositivos ligados al cine, la televisión, Internet, etc.

La Documenta XI (2002), que tuvo como director artístico al nigeriano Okwui Enwezor, asistido por un equipo internacional de curadores
, adicionó a la expansión urbana y mediática de la muestra la ampliación temporal y territorial: el lapso establecido de cien días y la sede Kassel se extendieron en un trayecto que, efectuado entre marzo de 2001 y hasta el fin del evento en 2002, recorrió cuatro continentes (en las localidades de Viena, Berlín, Nueva Delhi, St. Lucia, Lagos) organizado en torno a cinco ‘Plataformas’ en las que se discutió sobre democracia, verdad, cruce cultural y nuevas cartografías de la modernidad urbana. Kassel resultó así la última plataforma. 

En estas gestiones curatoriales los bordes entre ética y estética se están reformulando y, si ya se consiente su mutua interdependencia, tal vez falte poco para reconocer que su postulación opositiva ha sido una construcción impuesta a la elección de los sujetos por el orden de la cultura. Lo que parece ser un desborde de preocupaciones extrañas a la dimensión artística -políticas, sociales, antropológicas-, es solidario de los principios sobre los que se eleva gran parte de la producción más interesante de la actualidad. Tal exceso propone una perspectiva contemporánea a los desafíos que las artes deben afrontar en sus prácticas y para el abordaje de acontecimientos complejos. 

En América Latina, el fenómeno de las gestiones en artes es particularmente rico. Su capacidad de dar una respuesta a los interrogantes socio-culturales contemporáneos crece al calor de las crisis profundas que acucian toda creatividad. Para citar sólo algunos casos, recordemos la bienal paulista de 2002, que abordó lo urbano como su eje central. En palabras del director Alfons Hug: O tema da XXV Bienal Internacional de Arte de São Paulo é Iconografias Metropolitanas. Ele não se refere apenas à imagem da metropole na arte contemporânea, mas também à maneira pela qual correntes de energia urbana influem nos nossos artistas contemporâneos. Partimos nesse tocante da premissa de que também nos dias atuais, como já há 100 anos nos casos de Paris, Berlim e Moscou, as metrópoles definem substancialmente o perfil da criação artística. E agora as novas megalópoles, que nas últimas décadas cresceram quase que explosivamente na Ásia, África e América Latina, entram cada vez mais no foco da nossa atenção. Nelas transcorrem os grandes dramas urbanos, são testadas novas formas de convívio humano e desenvolvidas novas estratégias de sobrevivência. No laboratório das metrópoles surge, por fim, também a massa crítica que transforma o espírito da época em arte. Mas diante do simples tamanhos de muitas megacidades, dentre elas também a própria São Paulo, coloca-se também a pergunta de como os artistas lidam com o problema da escala. Como a obra de arte concorre com as dimensões metropolitanas? Diante da velocidade e complexidade dos processos urbanos existe o risco da arte ficar "a reboque" da cidade, ao invés de correr à sua frente e indicar-lhe a direção. 
Entre las respuestas que los artistas dieron a esta convocatoria nos interesa destacar sólo algunos trabajos que demuestran por sí la imposibilidad de su evaluación a partir de categorías estereotipadas. 

Ayse Erkmen (Estambul, 1949) realizó un proyecto que reunía el espacio de la muestra, el edificio del arquitecto Niemeyer en el Parque Ibirapuera, con una favela de Santana. Organizó la producción y posterior exhibición de pancartas con mensajes de los habitantes. Las fajas, originales de una moradora de la favela, fueron suspendidas de la rampa del pabellón de la Bienal, transformando el espacio de la exposición en un escenario urbano. Erkmen propuso su rol de artista como el portavoz de los deseos y reclamos de los ciudadanos ignorados.

Arthur Omar (Brasil, 1948) presentó una video-instalación y una serie de fotografías tituladas Viaje a Afganistán, documento de un periplo realizado en 2002. Según el relato de Alfons Hug la Bienal invitó al artista, quien proyectó con un equipo de la TV Globo un viaje en enero para Kabul y Bamyan. Allí pudieron observar no sólo los ‘desastres de la guerra’ sino también que entre sus resquicios se encontraban las células germinativas de una otra ciudad: niños jugando en medio de las ruinas, tradicionales certámenes ecuestres afganos realizados en un campo cubierto de escombros, el surgimiento de nuevas amistades, miradas esperanzadas y curiosas por detrás de los velos que cubren los rostros. La trasmisión del Viaje... por una de las redes televisivas más importantes de Brasil permitió a la teleaudiencia compartir la visión del artista, diferente a la habitual en los medios.

Estas y otras presentaciones exhibidas en la bienal se alojan en el tipo gestiones en artes y ponen en evidencia una noción ampliada que denota, al menos, el desvanecimiento de las oposiciones Arte-Diseño, Ética-Estética. 

Otro tópico, recurrente en nuestra región y en aquellas a las que afecta hoy el fenómeno del post-colonialismo, es el de la identidad. Hace ya varias décadas, en un contexto de crítica a los excesos de la Modernidad, Michel Serres señaló la manera en que el Otro aparece como constitutivo de la Identidad, un Otro que se manifiesta como condición de afirmación del Uno. La figura de la identidad, para el autor francés, consiste en una multidud de elementos de problemática síntesis, necesariamente fragmentada e inclinada a la dispersión, resultado imprevisible del comportamiento de cada uno de sus componentes frente al estímulo exterior. Un conglomerado que es adverso al mito de insularidad que la identidad parece conllevar. De este modo, la identidad posee, a través del viaje de la individuación a la universalización y viceversa, un aspecto relacional en el que desembocan todos sus interrogantes
. 

Lejos de las definiciones escencialistas a las que apostó un sector del pensamiento moderno, la identidad existe como un trayecto en permanente desplazamiento y transformación. En la actualidad la convicción ético-antropológica de que todos somos el otro, augura un efecto contrario a cualquier forma de fundamentalismo. 

En un repaso del pasado reciente, recordemos que la XXIV Bienal de San Pablo (1998) ubicó como foco central de su Núcleo Histórico la referencia al “Manifiesto Antropófago” escrito por Oswald de Andrade (Revista de Antropofagia 1, mayo 1928), que asumía tal hábito alimentario como metáfora del proceso de absorción y mezcla de otras culturas en la formación de la identidad brasileña. Este concepto, abierto y dinámico, fue postulado por los curadores de la muestra como una categoría de arte trans-histórica, que desafia e vai além da concepção eurocéntrica da história da arte
 y de la cultura, que arroja luz sobre una manera propia de concebir la construcción de la identidad -el canibalismo-, y que puede extenderse a la reflexión de fenómenos de colisión entre las culturas más diversas. 

A su vez, la II Bienal de Artes Visuales del Mercosur (Porto Alegre, 1999) eligió como lema de su convocatoria, precisamente “Identidad”, atendiendo a los valores de integración cultural y de respeto por la diversidad y el pluralismo. Reveló en la selección una apertura hacia las diferencias significativas entre las producciones artísticas de los países miembros e invitados. Los artistas, en su mayoría jóvenes menores de cuarenta años, mostraron en sus obras un compromiso subjetivo, ético y estético de notable envergadura, e interpretaron el lema propuesto con una perspectiva totalmente distinta a la que en su momento postulara el discurso estético hegemónico de la Modernidad. La sección “Arte y Tecnología”, en la que participaron producciones internacionales con soporte electrónico, puso en evidencia la notable desigualdad que, en el dominio de los nuevos medios, nos separa de las regiones desarrolladas del mundo.

La cuestión de lo identitario distingue a la Argentina -en particular a Buenos Aires-, del resto de buena parte de Latinoamérica. Muchas veces la simple mención de la palabra ‘identidad’, que reconoce una historia de antinomias irreconciliables, resulta un estigma para una parte de nuestra intelectualidad. No obstante, en la última década, han tenido lugar algunas revisiones que tal vez deriven en enfoques más tolerantes. No faltan para ello referencias desde las ciencias sociales
, y el contexto regional parece más propicio. Es en este correlato que prosperan en nuestro país innumerables casos de gestión. 

De los que pueden relevarse en Argentina en el sector artístico, nos referiremos sólo a algunos cuyas características permiten percibir la variedad de los que cuentan con reconocimiento institucional
.
En primer lugar hacemos mención al grupo platense Ala Plástica, una ONG liderada por artistas. Desde 1991 trabajó en proyectos solidarios de largo alcance y, en zonas criticas, promoviendo alternativas ambientales de desarrollo contra las limitaciones que atraviesan algunas comunidades. Su colaboración a largo plazo con entidades regionales, nacionales e internacionales en propuestas bio-regionales sobre ríos, sistemas y recursos acuáticos los ha llevado a participar interdisciplinariamente en la investigación, elaboración y ejecución de Proyectos de Regeneración para las zonas costeras, urbanas y rurales junto a autoridades locales, paisajistas, expertos en control de contaminación y en restauración ecológica. En el uso de metodologías artísticas para la comprensión y recuperación de los sistemas naturales, Ala Plástica concentró sus acciones en la comunicación: advirtiendo de daños en el ambiente provocados por empresas multinacionales, generando redes de diálogo para la transformación socio-ambiental. En especial, se ha ocupado en la zona de la desembocadura del Río de la Plata y su delta, reservorio de agua para más de quince millones de personas. En su condición de ONG, fue delegada de la Argentina en la I Conferencia de las Américas de la Carta de la Tierra (1998, Cuiabá, Mato Grosso), dentro del programa de reingeniería social del ‘Nuevo Orden Mundial’. Concretó con la dirección del Zoológico de La Plata un plan de soluciones tendientes a mejorar los hábitats de los animales a través de trabajos de bio-arquitectura con el aporte de entidades, escuelas y particulares de la ciudad. La colocación de cercos realizados con fibras naturales provenientes de la vegetación de la costa de Punta Lara fue reconocida por el grupo como un hacer que ha propiciado la instrumentación de tareas que únicamente constituyen un paliativo ante una situación extrema, pues de ninguna manera ésta puede ser la solución final. 

Otro colectivo de interés es el Grupo Arte Callejero que desde 1997 –con proyectos iniciales como Docentes Ayunando- se ha interesado en la toma de espacios públicos, publicitarios o señaléticos como lugares de expresión “utilizando elementos gráficos como herramienta de acción y reflexión política”. Su trabajo Carteles de la Memoria (Certamen Parque de la Memoria, 1999), se vincula a las acciones efectuadas en pro de los derechos humanos. En particular la que en 1998 hiciera con el grupo H.I.J.O.S, en las que GAC señalizó los ex-centros de detención clandestina de la dictadura militar y los domicilios de genocidas y torturadores. En colaboración con éste y otros grupos –Madres de Plaza de Mayo Línea Fundadora, Argentina Arde, Familiares de Desaparecidos y Detenidos por Razones Políticas- realizó una procesión por los sitios recordatorios de las víctimas del 20 de diciembre de 2001, para colocar, al mes de los asesinatos, placas con los nombres de los caídos. 

También en lo institucional-artístico la gestión crea alternativas a las operatorias canónicas y asume lo social no como adjetivo sino como constitutivo. La relación memoria y presente es clave en la dinámica del Museo del Puerto (Ingeniero White, Bahía Blanca), inaugurado en 1987 y dependiente de la Municipalidad. Este museo comunitario trabaja, bajo la responsabilidad de artistas, con el patrimonio natural y cultural del pueblo. La narración es su herramienta básica: entrevistas a ferroviarios, pescadores, cocineras, maestras, peluqueros y otros trabajadores conforman un archivo fónico cuyas historias de vida se complementan con las que aparecen en El Puerto, su publicación periódica. La finalidad es favorecer una lectura sensible de la historia y una mirada que no se agote en la evocación de una experiencia o de un ámbito. Concebida como el lugar de la casa en el que más tiempo se vive, La Cocina es perímetro de encuentro comunitario y taller para escuelas donde se degustan platos preparados según recetas de abuelas inmigrantes, se ennoblecen saberes y oficios no valorados, se anima al clima de diversión; la historia se rescata desde la mesa diaria y se pondera positivamente la experiencia de vida tramada con lo corporal. Idéntico nombre lleva su editorial, pues en ella se cocinan libros y folletos sobre la historia de Ingeniero White. En el museo se organizan los festejos del aniversario de Bahía Blanca, de Ingeniero White y de la propia institución, el Día del Inmigrante y la procesión de San Silverio, patrono de los pescadores. La Asociación de Amigos colabora con la atención de La Cocina y acerca a los vecinos para participar en las actividades. 

A modo de conclusión

Desde nuestra especialidad, convocamos el género de las ‘acciones’ artísticas que, por algunos parentescos declarados e inmediatos con la actividad de gestión, está en el origen de nuestra reflexión acerca de la gestión en artes. En cuanto al Diseño la gestión parece estar definida en el marco de una competencia proyectual.   

Pero es fundamental subrayar que ambas prácticas comparten los rasgos que, desde los griegos, relacionan lo estético a la praxis: se trata de actos intencionales desde, entre y hacia la dimensión sensible de la cultura. Por ello y para concluir estas reflexiones, diremos que el fenómeno de gestión, presente en la actividad estética general, y a la luz de una noción ampliada de artes que incluye Arte y Diseño, sólo puede alcanzar relevancia en su imbricación con otras esferas sociales y en la diversidad de las éticas que les son propias.  

A propósito de ello retomo el final del trabajo Utopía en Gestión para expandir algunos interrogantes allí planteados: 

· ¿Qué perspectivas y qué discursos obran los gestores en artes en sus diversas prácticas? ¿Cómo concretan sus intercambios con la sociedad en general, con otras gestiones y otros agentes? 

· En la intersección de las diversas tensiones que supone todo marco histórico-cultural, ¿bajo qué condiciones y con qué acuerdos se puede garantizar el clima de respeto y tolerancia imprescindible entre distintos tipos y modalidades de gestión y en el interior de cada una en particular?

· Partiendo de la necesidad de consensos, ¿qué rol cumplen las organizaciones privadas u oficiales? ¿Es deseable, necesaria, imprescindible, la aceptación o incluso el fomento de las gestiones por parte de las mismas?

· Los criterios de inter- (subjetividad, culturalidad, disciplinariedad) ¿son fundantes, opcionales o resultantes, en la actividad de gestión? ¿Qué diferencia marcan con los de multi- (subjetividad, culturalidad, disciplinariedad)? ¿Qué distintas perspectivas se abren en artes frente a cada una de estas concepciones y creencias?

· Dada las nuevas maneras de relación que proponen estas prácticas -por ejemplo la constante inserción-deserción de individuos que conforman los grupos de gestión, las cuestiones de autoría, de comunicación, etc.-, ¿qué figuras de lo colectivo proyecta la gestión en artes?

· Considerando los objetivos de los diversos proyectos, ¿qué capacidad vincular abre el espacio de las gestiones en artes en la relación estética-sociedad? ¿Son eficaces estas prácticas para organizar percepciones y discursos en respuesta a algún nivel de demanda comunitaria? ¿Puede la sociedad a través de ellas lograr una captación más inclusiva de sus artistas y diseñadores?

· Dado el conjunto y las formas que adoptan hoy las gestiones, ¿es posible insistir en la especificidad irreductible de las disciplinas intervinientes, para el caso, Arte y Diseño? ¿Resultan nuevas consideraciones y ponderaciones de estos dos haceres a partir de sus modos de operar en lo sensible a través de las gestiones?
· A la luz de la responsabilidad profesional que implican estas actividades, ¿qué dispositivos son necesarios para sostener a los gestores en artes en su hacer concreto?

Estos y otros interrogantes que se presienten en la superficie de estas gestiones configuran un estado inicial de reflexión para un fenómeno que, por su importancia, nos parece digno de integrar los actuales estudios académicos. Estamos persuadidos que las artes, al anclar sus labores en la dimensión sensible se configuran como el ámbito real de la producción y reproducción de imaginarios sociales. La relación estética es un vínculo fundacional en la relación hombre-realidad. La sociedad ha delegado en las artes la génesis de acontecimientos complejos que le devuelven percepciones de sí misma y del mundo. 

De la variedad y el intercambio entre las percepciones de todos los grupos que integran una cultura depende su riqueza simbólica. La creencia de que lo estético es un ‘plus’ agregado a las cosas denuncia un problema ético. Si se violenta la construcción de percepciones singulares no se permite la diversidad ética ya que ella se funde con la pluralidad estética. En nuestros días, tras el arduo trabajo de deconstrucción de los paradigmas modernos, se nos requiere en la construcción de otros nuevos. En esta tarea las gestiones en artes parecen ser un eficaz laboratorio de creación. En el juego de sus interacciones ética y estética conservan su singularidad en el acto mismo de renunciar a su autonomía.
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� Ib.: “... es del estudio del sentimiento desde donde [los filósofos de la diferencia] se ven obligados a marginar la estética postkantiana y posthegeliana como epigónica y torpe”.


� Ib, p. 196.


� Ib., p. 196-|197: “Ciertamente, algo de este sentir, tan diferente del sentimiento kantiano y del pathos hegeliano, se advierte, sobre todo, en algunas estéticas de la forma influenciadas por la cuestión de lo sublime y en algunas estéticas de la acción que se han visto obligadas a reflexionar sobre el problema; pero tales instancias chocan con las exigencias estéticas de perfección y conciliación que, en último término, acaban una vez más por prevalecer, reconduciendo a tales pensadores al núcleo de la tradición estética kantiana o hegeliana. Se comprende también, finalmente, por qué los verdaderos portavoces del sentir del siglo XX, [...] no serán capaces de reconocerse como estetas, aunque su reflexión guarde relaciones muy estrechas con los problemas que la Estética ha venido afrontando”.


� ROMERO, Alicia. "Los Objetos Cerámicos", en MUSEO EDUARDO SÍVORI (Buenos Aires). XLIII Salón Anual Internacional de Arte Cerámico. Buenos Aires: Centro Argentino de Arte Cerámico. 2001.


� Esta experiencia se constituyó en el curso de la relación interinstitucional establecida por cátedras pertenecientes a la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo (FADU-UBA): Diseño Industrial, a cargo del Arq. Ricardo Blanco, la DI Beatriz Galán y su equipo de docentes y del Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA): Cerámica y Decoración, a cargo de los Prof. Teodolina García Cabo, Graciela Olio, Eduardo Longato y sus auxiliares.


� Las citas aparecen en cursiva. 


� Los "mundos posibles" aparecen en el Discurso de la Metafísica de Leibniz, quien sostenía que nuestro mundo era el mejor de los mundos posibles.


� Utilizamos aquí extendiendo su significado la noción de modelo reducido de Lévi-Strauss: "...a tamaño menor que el natural: [...] lo que en el lenguaje del bricoleur se llama modelo reducido". LÉVI-STRAUSS, Claude. El Pensamiento Salvaje. México; Buenos Aires: FCE, 1964, p. 44.


� “Percibir alguna cosa, incluso antes de reconocerla como una figura perteneciente a alguna de las dos macro-semióticas, es percibir más o menos intensamente una presencia. En efecto, antes de identificar una figura del mundo natural, o asimismo una noción o un sentimiento, percibimos (o 'presentimos') su presencia, es decir alguna cosa que, por un lado ocupa una cierta posición, relativa a nuestra propia posición, y una cierta extensión, y que, por otro lado, nos afecta con una cierta intensidad. Tal es el mínimo necesario para poder hablar de presencia”. FONTANILLE, Jacques. Sémiotique du Discours. Trad. A. Romero, M. Giménez. Limoges: PULIM, 1998. 


� Evocamos aquí algunas de las reflexiones de Marcel Mauss, quien reveló en sus análisis del ‘don’ algunos de los más profundos mecanismos de la cultura.


� Estas observaciones derivan de la lectura de escritos en Teoría del Teatro pertenecientes a Anne Ubersfeld y Patrice Pavis.


� En este giro se aloja el proyecto UBACyT De Artes, Percepciones y Pasiones. Significación en Prácticas Artísticas y Estéticas de Argentina que nuestro equipo de investigación ha presentado para la Programación Científica 2004-2005, que ha sido aprobado y está en curso de ejecución.


� Para el desarrollo de este tópico trabajaré transcribiendo prácticamente la ponencia inédita Arte. ¿Práctica o Discurso?, que, en coautoría con Marcelo Giménez, fuera presentada en IUNA. II Jornadas de Intercambios. La Imagen Visual y los Lenguajes Artísticos Hoy. 2003


� TOURNIER, Michel [1989]. “La Leyenda de la Pintura”, en Medianoche de Amor. 1989.


� Se aprecian también otras valoraciones de la tradición occidental en las artes plásticas, como la importancia de la figura humana. El paisaje se autonomiza como género pictórico y pierde su carácter de minoridad precisamente cuando, en el siglo XIX, dicha tradición es confrontada en el seno de la Modernidad: ...el jardín del chino estaba desierto y vacío de habitantes, mientras que en el jardín del griego se veía una magnífica multitud con vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro y armas cinceladas. Y toda aquella gente se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo.


� FOUCAULT, Michel [1969]. Op. cit.


� FOUCAULT, Michel [1967]. Op. cit. Prefacio.


� De la entrevista a Joseph Beuys realizada por Elizabeth Rona en octubre de 1981.


� En mayo de 1972, Beuys barrió la plaza Karl Marx (Berlín Occidental) luego de la manifestación del Día del Trabajador, y guardó la basura en bolsas plásticas impresas con el lema de la Organización para la Democracia Directa; más tarde las exhibió en una galería de arte mientras debatía con los cansados manifestantes acerca de la libertad, la democracia y el socialismo.


� FOUCAULT, Michel. "El Orden del Discurso", en Filosofía del Derecho. Barcelona: Tusquets, 1970, p. 10-63.


� STÜTTGEN, Johannes. Beschreibung eines Kunstwerkes. Düsseldorf: Free International University, 1982. En otras palabras de Beuys: “Pienso que el árbol es un elemento de regeneración que en sí mismo es un concepto del tiempo. Especialmente el roble, un árbol de lento crecimiento con un tipo de pulpa verdaderamente sólida. Siempre ha sido una forma de escultura, un símbolo para el planeta”. DEMARCO, Richard. "Conversations with Artists". Studio International. Vol. 195, No. 996, September 1982, p. 46.


� SCHOLZ, Norbert. "Joseph Beuys-7000 Oaks in Kassel". Anthos (Switzerland). No. 3, 1986.


� STÜTTGEN, Johannes (comp.). Portrait of an Art Performance A Study of Free International University, May 1982. Trad.: Elisabeth Huhn. Gelsenkirchen: FIU.


� MANGONE, Carlos, WARLEY, Jorge [1994]. El Manifiesto. Un Género entre el Arte y la Política. Buenos Aires: Biblos, 1994, p. 18-20.


� COOKE, Lynne [1995]. 7000 Oaks. New York: Dia Art Center, 2000.


� Mucho antes de la caída del Muro de Berlín, Beuys hablaba acerca de la “Tercera Vía” como un puente entre el capitalismo y el comunismo que podía brindar solidaridad a la vida económica. Sus ideas acerca del socialismo democrático libre integraban el capital neutralizando su poder negativo mediante una circulación económica orgánica en la cual el excedente retornaría a la vida cultural. En ella, la producción de bienes culturales “ideas, arte y educación” responden a las demandas más profundas de los seres humanos. Cuando estas necesidades del alma son satisfechas, los productos de la vida diaria pueden ser verdaderamente básicos y simples. En este sentido, la comida fue otro importante medio de la gestión de Beuys, asumiendo la variedad de sus registros simbólicos. Chocolate, salchichas, gelatina, margarina y manteca han sido utilizadas por el artista en sus trabajos. La miel fue el material utilizado en una de sus intervenciones en Kassel, en la obra Bomba de Miel en el Sitio de Trabajo para la Documenta VI (1977).


� O Universidad Internacional Libre para Creatividad e Investigación Interdisciplinaria, creada por Beuys en Dusseldorf en febrero de 1974.


� Desde Aristóteles, tanto en teoría de los géneros como en crítica y ensayos históricos, literarios, artísticos o etnológicos, se privilegian entre los rasgos que describen un género y los diferencian de otros aquellos retóricos, temáticos y enunciativos. Para Bajtin, todas las esferas de la actividad humana se relacionan con el uso de la lengua. Así el carácter y las formas del uso de la lengua ‘son tan multiformes como las esferas de la actividad humana. El uso de la lengua se lleva a cabo en forma de enunciados (orales y escritos) concretos y singulares que pertenecen a una u otra esfera de la praxis humana’. Los enunciados individuales reflejan las condiciones y el objeto de cada esfera por tres momentos (vinculados indisolublemente en la totalidad del enunciado y determinados por la especificidad de una esfera dada de comunicación): contenido temático, estilo verbal (selección de recursos léxicos, fraseológicos y gramaticales), composición (o estructuración). “Cada esfera del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de enunciados a los que denominamos géneros discursivos. [...] en cada esfera de la praxis existe todo un repertorio de géneros discursivos que se diferencia y crece a medida que se desarrolla y se complica la esfera misma. Aparte [...] hay que poner de relieve una extrema heterogeneidad de los géneros discursivos (orales y escritos) [...] debemos incluir tanto las breves réplicas de un diálogo cotidiano [...] como un relato (relación) cotidiano, tanto una carta (en todas sus diferentes formas) como una orden militar breve y estandardizada; [...] un decreto extenso y detallado, el repertorio [...] de los oficios burocráticos, [...] de declaraciones públicas (... sociales, políticas) [...]  las múltiples manifestaciones científicas así como todos los géneros literarios (desde un dicho hasta una novela en varios tomos)”. BAJTIN, Mijail. “El Problema de los Géneros Discursivos”, en Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982.


� SCHOLZ, Norbert. Op. cit., p. 34. Beuys ha dicho que “La plantación de siete mil robles es así un comienzo simbólico. Y un comienzo simbólico tal requiere un marcador, en esta instancia una columna de basalto. La intención de un evento de plantación tal es señalar la transformación de todo en la vida, en la sociedad y en la totalidad del sistema ecológico (...) uno puede hallar (las columnas) en los cráteres de volcanes extintos, donde devienen una forma prismática, casi cristalina, a través de un particular proceso de enfriamiento que produce estas formas con cinco, seis, siete u ocho aristas. Podían, y aún pueden, hallarse alineadas como perfectas chimeneas orgánicas en la región Eifel. Actualmente, la mayoría de ellas están protegidas (...) sólo quisimos un material con características basálticas proveniente de los alrededores de Kassel. Así hallamos columnas basálticas que son parcialmente cristalinas, es decir, tienen aristas afiladas, pero el mismo tiempo tiende a lo amorfo”. STÜTTGEN, Johannes. Op. cit. La acción continuó durante los siguientes cinco años bajo la égida de la UIL. El sesenta por ciento de los árboles plantados en Kassel fueron robles de diversos tipos, a los que se agregaron unas quince especies diferentes como fresno, castaño, manzano, olmo, gingko, arce, nogal, etc. En la apertura de la Documenta VIII en junio de 1987, aproximadamente un año y medio después de la muerte de su padre, Wenzel Beuys plantó el último de los 7000 Robles.
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