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Resumen


En la senda de una estética de la acción, el problema de la autonomía del arte ha sido examinado de manera critica, formulando preguntas que desestructuran las certidumbres del sentido común. ¿Es posible que el desempeño artístico concilie acción y pasión? Entre los efectos deseables del arte ¿existe algo por fuera del placer estético? ¿Es viable ligar arte y trabajo? Estos interrogantes ocuparon a pensadores como Hegel, Tolstoi, Dewey o Gramsci.


Movilizar estos cuestionamientos nos ha permitido emprender gestiones. Recientemente dos de ellas consisten en un taller de cerámica con el Centro Comunitario La Hormiguita Viajera del Barrio Illia de la Capital Federal, y un taller de cine-animación con niños de la Sociedad de Fomento Vecinal Arroyo Felicaria, en la 2ª sección de islas del Delta del Tigre. Ambas intentan conciliar la idea de trabajo con el ejercicio de la libertad estética de sectores lesionados de nuesta sociedad. En esta ocasión, queremos ofrecer al díálogo nuestra reflexiones.


En tanto la razón intelectual no ha logrado aún hacernos libres ¿será su encuentro con la sensibilidad lo que nos permitiría aventurarnos críticamente a esa paciente labor sobre nuestros límites capaz de sujetar la impaciencia por la libertad?

*

Primera parte: Estética de la Acción y Práctica de las Artes
En la senda de una estética de la acción, la práctica de las artes ha sido interrogada de manera crítica; se han debatido sus haceres y sus actos, se han ensayado respuestas que problematizan las certidumbres del sentido común.

Para desplegar la fórmula estética de la acción gravitamos en torno a un estado de la cuestión disciplinar que Mario Perniola sintetizó al culminar el siglo XX; ello implica asumir de manera provisional este complejo teórico-histórico en pos de hacer perceptibles unos pocos hilos de la trama que alienta la presente ponencia (Perniola 2001:151-192). La perspectiva correspondiente a la práctica de las artes, en cambio, proviene de los trayectos propios en la frecuentación del quehacer artístico, de la teoría y de la historia del arte, del pensar de Foucault, De Certeau, Chartier, Bourdieu y luego Deleuze-Guattari.

Perniola distingue la noción de acción junto a las de vida, forma y conocimiento como aquellas que recubren la totalidad del campo conceptual abordado por la Estética del siglo XX. Este discurso se había retirado del sentir -su cuestión inicial- para poblarse de enunciados sobre lo bello y el gusto; había desagregado la afectividad y la emotividad de la racionalidad contemplativa, el theorein logocéntrico. 
La Estética se hace canónica en conflicto con la historicidad de las prácticas artísticas: el saber filosófico de la belleza y el arte se postula poder normativo en alianza con la naciente crítica especializada. La verdad y el deseo quedan en sus márgenes; producen tensiones al arte de una época que se autodefine revolucionaria. Si la Estética logró su autonomía relativa fue a través de cierta renuncia del cuerpo que, convertido por el capitalismo en trabajo, pena y fatiga, no cesó de latir en la dimensión sensible moderna. El sentir retorna algún tiempo atrás al núcleo de la reflexión estética contemporánea, y la nueva atención al cuerpo hace prevalecer el carácter performático de las artes. He aquí un argumento a favor de enfocar la estética de la acción en vínculo con la práctica artística. 
Para dar cuenta de esta tendencia estético-pragmática, Perniola despliega las diversas modalidades que trenzan su genealogía. Comienza con la acción bella como lucha del epos homérico y la tragedia clásica y luego conduce a Hegel, el filósofo que profundiza mejor este vínculo en los tiempos inaugurales del pensamiento estético sistemático. A la pregunta ¿cómo logran conciliarse acción y pasión en los dominios de la belleza y el arte? se responde que el pathos es el estimulo central para la acción bella. Hacia mediados del siglo XIX la práctica artística aparece como lucha contra la incomprensión y el filisteísmo de la sociedad y los alcances de su acción innovadora se extienden a la totalidad de la experiencia.
Si en esta ampliación la práctica artística deriva secuelas fuera de su ámbito específico, ¿qué efectos aparecen más allá del placer estético? León Tolstoi ha criticado la experiencia misma de lo bello por considerarla objeto del deseo subjetivo. Se puede romper el enlace entre lo bello y el arte si se asigna a esta práctica una función social, moral o religiosa.
La acción estética puede darse como tarea. Para John Dewey, por ejemplo, cualquier experiencia se transforma en estética si llega a término; la acción se hace bella en tanto combato por su manifestación plena. En esta dimensión subjetiva, la experiencia estética se acerca a la ordinaria y el ejercicio del arte al de la vida común. Pero ¿cómo logra alcanzar su socialización esta experiencia individual? Dewey responde que a través de la concreción de obras, porque la obra pasa al dominio público por la sola virtud de su existencia física. De cara a los postulados que asimilan estética a desinterés y oponen arte a utilidad, ¿qué razón autoriza esta alianza entre estética social y producción artística? La razón de la práctica artística consumada: la acción acabada no es de naturaleza ética sino estética.

Un paso más y la acción estética adquiere relieves de tensión utópica si su tarea consiste en la emancipación humana. ¿Cómo se concilia este propósito con la finalidad sin fin de la razón imaginativa? En el planteo de Ernst Bloch la voluntad de transformación se asocia al arte, preaparición visible de aquello que debería ser pero aun no es. La práctica artística es tan inmanente como el horizonte utópico que moviliza: la acción humana se inserta en la realidad para producir cambios sólo si es conducida por la imaginación creativa y el entusiasmo revolucionario.
Para culminar este breve reporte selectivo del estudio de Perniola, mencionaremos a Antonio Gramsci como exponente de la modalidad organizacional de la estética pragmática. Los artistas, según el pensamiento estético canónico, son portadores de un saber hacer específico; su acción, como la de otros intelectuales, amplía el conocimiento del mundo. ¿Qué sucede si a este hacer cognitivo específico se le requiere una praxis más comprometida con la sociedad civil? Gramsci entiende la práctica artística en el marco de una acción mayor destinada al ejercicio de intelectuales mezclados con la vida corriente, capaces de unir teoría y práctica. Potencialmente, cualquier ser humano que realice su tarea como lucha en relación con la afirmación de cierta clase social es un intelectual orgánico: organiza una cultura.
La práctica artística como hacer perceptivo-discursivo

El gusto común, cuya constitución fue objetivo de la disciplina estética, se mueve aún hoy en el horizonte restringido del sistema de las bellas artes a despecho del hacer artístico. Si decimos que todo régimen de prácticas está dotado de una regularidad irreductible a los dichos que lo justifican (Romero-Giménez 2003), mejor podría afirmarse que, al interior de una misma práctica -enunciaciones más percepciones- el saber-poder discursivo institucional en artes –y tras él, el sentido común- no sólo no parece corresponderse con el saber-poder perceptivo general, sino que a veces se opone a él o incluso lo desconoce. No obstante, la polivalencia semántica del vocablo arte resiste en lo concreto de la práctica. Todos los significados de arte orientan hacia un sentido: el hacer, el producir (Ferrater 1999:246-250).
Históricamente, desde que las sociedades pueden describirse en clases o sectores discriminados, los haceres se han diferenciado y jerarquizado. En el despertar clásico, como cita Martin Heidegger, “Todo hacer-venir para aquello que (…) pasa de lo no-presente a la presencia (…) es (poiesis) pro-ducción” (Banquete, 20.56) y, según Massimo Cacciari, “los poietai son los artesanos de todas las artes y todos los oficios” (2000:12-13). La distinción realizada progresivamente desde el poder político separó a las artes según su capacidad de sustentar o de subvertir el orden logocéntrico. 


Hay en esta secuencia algo muy interesante que plantea Cacciari referido a la techne creativa: los gobernantes la consideran contradictoria con la esencia de la producción. Sin duda el arte imaginativo produce; su hacer se despliega como cualquier otro, pero crea simulaciones. Tal vez para el logos, el proceso de pasaje del no-ser al ser debería haber constituido per se un principio indemostrable. Pero no funciona así la relación saber-poder: los gobernantes no pueden considerar productivo un hacer que no cumple el requisito de ser visible, cognoscible. De esta manera, la práctica artística, a la vez que muestra la posibilidad espectral de un hacer que se despliega hacia el no-ser, logra poner en juego la forma general de la producción (Cacciari 2000:17-18). Este conflicto entre poder y artes se relaciona con otro aspecto subrayado por Moshe Barasch: lo escandaloso, para el logos de la polis, estriba en que la causa del canto no reside en el sujeto sino en el otro: “El canto ocurre, atraviesa al aedo que es pasivo e impotente en relación al dictado de la musa. (…) el que hace no es el sujeto del hacer” (1996:40-41).
Entender la práctica artística como un hacer perceptivo-discursivo supone una modalidad performática: la de la acción creativa. El artista realiza una transformación que se despliega por su obrar, ya sea gesto o mirada, palabra o silencio. En todos los casos, opera las reglas del saber y ejerce poder. El artista puede resultar productivo o improductivo a los ojos de los gobernantes, incluso aparecer pernicioso para la polis pero, en cada caso, su performance creativa es siempre concreta. Dicho de otro modo, los artistas -e incluimos a todos aquellos que ejercen su acción estética por medio de algún hacer antropológicamente reconocido, virtualmente todas las technai- siempre producen. Algo real o virtual, material o inmaterial. 
El artista contemporáneo que se autodefine como practicante “realiza, en efecto, actos discursivos y no discursivos: es cartógrafo, mensura su territorio atento a los cambios, emprende relevos arqueológicos, documenta, archiva. Define regularidades sociológicas en su comunidad, visualiza y hace visible las emergencias en el espacio artístico y sus contextos. Se aleja de la puntualidad de ciertas categorías y de los clichés certeros de su profesión -éxito, mercancía, público, autoría-, reflexiona con ecuanimidad los cambios tecnológicos, acepta la dilatación de sus prácticas. Se actualiza y accede a canales de información relevantes; crea redes de comunicación específica, genera mecanismos alternativos de circulación de obra” (Romero-Giménez 2005). Proyecta.

Hoy se habla de postproducción en artes, tal vez otro modo de leer la ética del bricoleur que Levi-Strauss asociaba al quehacer artístico o de entender las artes del hacer en la invención de lo cotidiano de Michel de Certeau. Y ese mismo discurso, subrayando su carácter relacional, da nombre a un sector de la práctica artística contemporánea que expresa la necesidad de reconfigurarse en diálogo con lo social, sin duda una estética de la acción colectiva y participativa (Bourriaud 2004,2006).

Tercera Parte: Trabajo y libertad: gestiones en artes con la comunidad
Movilizar estas reflexiones y cuestionamientos se entreteje con emprender gestiones. Dos de las más recientes son un taller de cerámica con el Centro Comunitario La Hormiguita Viajera del Barrio Illia de la Capital Federal, y un taller de cine-animación con niños de la Sociedad de Fomento Vecinal Arroyo Felicaria, en la 2ª sección de islas del Delta del Tigre. En el marco de nuestras investigaciones académicas y proyectos de postgrado, ambos trabajos surgieron por demanda de la sociedad civil a partir de relaciones que cada comunidad había establecido con la institución universitaria o alguno de sus agentes (Romero 2006,2007a,2007b, Senar 2009). Arroyo Felicaria necesitaba un medio creativo que afianzara la comunicación entre niños isleños; el audiovisual apareció como respuesta y su realización se posibilitó en el marco de una transferencia que se denomina Cine con Niños, a cargo del realizador Esteban Gaggino y la licenciada Marcela Ruidíaz. En el Centro Comunitario La Hormiguita Viajera se llevó a cabo un taller de cerámica –cuyos responsables han sido los profesores Pedro Senar y Carlos Jordán- como primera etapa de un proyecto de manufactura autogestionada. 
En el horizonte epocal de la práctica artística estas gestiones son frecuentes y se han generalizado aquí y en el mundo a partir de la crisis del modelo tardocapitalista y la marginalización de la mayoría de las sociedades y de sus miembros que el sistema no es capaz de contener.
No intentaremos realizar aquí la descripción ni el análisis de estas acciones sino relevar algunas perspectivas que se configuran, fortalecen o fenecen en el ejercicio de una estética de la acción que pone en juego la práctica de las artes. Y encontramos que en nuestra gestión retornan una y otra vez las cuestiones planteadas en el contexto de una estética pragmática.
Si para la estética de la acción las artes se definen como un hacer, si la práctica artística pone en juego la forma general de la producción, si lo que distingue la tarea artística de otras es que en ella medios y fines importan por igual, tal vez podríamos pensar que el agón de las artes es proveer modelos de trabajo que aún no han sido totalmente develados, lo que sería impensable en sociedades que procuran la alienación. La relación arte-trabajo no sólo aparece soslayada sino negada por el sentido común que hoy sigue asimilando trabajo a empleo y arte a actividad ociosa.
Muchos pensadores se han ocupado del trabajo como una cuestión fundamental. Entre aquellos que lo han abordado en general es pertinente a nuestro texto invocar a Hannah Arendt porque ella reivindica “las dimensiones técnica y poiética de los hombres, su actividad transformadora y creadora, frente a la clásica hegemonía de la vida contemplativa (…) y supone también que la actividad, y no la racionalidad, es un lugar más apropiado para la revelación del ser del hombre”. Al distinguir ‘labor’ y ‘trabajo’ asigna a éste la intervención del talento y de la imaginación que brinda a la ‘labor’ una intención estética (2005:100). Simplemente apelamos a su voz -podrían ser otras- para insistir en los matices que surgen de una estética relacional y del hacer artístico comunitario.
La hipótesis es que el trabajo realizado en un régimen de libertad estética activaría el derecho al sentir singular, cuyo ejercicio, subjetivamente inalienable, es necesario a la construcción de una sensibilidad social plural. Este derecho esencial que permite establecer vínculos complejos y heterogéneos con el mundo y con los otros ha sido cercado por un modelo anestésico hegemónico, facilista y homogéneo: el del consumismo. En la actualidad la crisis de las formas modernas y postmodernas de trabajo representa, además de un tema transdisciplinar, el núcleo de un cambio penosamente asimilable para la mayoría de los seres. Pero al menos este conflicto ha tenido el poder de reorientarnos hacia el hacer y la acción para poder problematizar sus formas.
Conclusión 

Es a partir de esa libertad ético-estética organizada en torno a un sentir compartido, que cada clase social, cada grupo humano y cada individuo ejercería su derecho a una sensibilidad diferencial. De esta conjetura parten las gestiones realizadas. Para separarlas de la operatoria de otras gestiones similares que reciben el nombre –por cierto elocuente- de intervención comunitaria, elegimos llamarlas acompañamientos (Senar 2005). Esta denominación destaca la reciprocidad y paridad existente entre los actores, situación que emerge cuando la acción estética integra en la práctica artística el intercambio de afectos como valor positivo. Es en cumplimiento de la libertad ético-estética que el quehacer artístico operaría vías para la tarea emancipatoria emprendida por los sectores lesionados de nuestra sociedad. Entretanto, los dispositivos de control perpetúan la fijación de patrones del gusto e implementan muchas otras refinadas técnicas de biopoder. Continúan atenaceando con especial énfasis el ámbito de lo sensible e impiden la elaboración de estéticas de la existencia. Y todo junto compone el horizonte epocal de la acción estética y de la práctica artística.
Si el acto creativo ha sido calificado como la sola evidencia capaz de “resistir la muerte” (Deleuze 2003); si encarna el deseo profundo de “saltar hacia fuera” del pensar y del sentir de un estrato histórico, el saber de las artes invocaría poderes difíciles de contrastar. Otras utopías se perfilan.
En tanto la razón intelectual no ha logrado hacernos libres, ¿será su encuentro con la sensibilidad lo que permitiría aventurarnos críticamente a esa paciente labor sobre nuestros límites, capaz de sujetar la impaciencia por la libertad?

*
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