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    Introducción


    En los últimos diez años, una de las líneas más fuertes del arte contemporáneo ha sido la práctica del arte público. Una proliferación de colectivos, artistas, eventos y publicaciones han vuelto el escenario más complejo, diverso y expandido. Este incremento tiene relación con que el arte público ha hecho reaparecer la cuestión política del arte, entendida como fue por el activismo de los años sesenta y setenta del siglo XX, revitalizando la relación entre arte y vida, el rol social del artista y la posibilidad de una estética política. En muchos casos, esta revitalización ha sido posible gracias a un importante apoyo económico por parte de instituciones estatales o privadas, que han convertido al arte público en un medio artístico en sí mismo, a través de residencias, intercambios y programas de intervención. No obstante, los propios artistas han difundido un discurso anti-artístico o anti-estético, de rechazo a la estetización de la vida y a la mercantilización del arte.


    A su vez, esta vitalidad por la que pasa el arte público se encuentra también asociada a la fuerza que ha ganado la discusión sobre la ciudad y los modos de vida urbanos en diferentes medios intelectuales (antropología, sociología, literatura, historia) y políticos (gobierno, municipios, juntas de vecinos, agrupaciones ciudadanas). Pese a las diferencias, el acuerdo se halla en la relevancia del tema, su contingencia en un momento histórico donde la vida se encuentra fuertemente ligada a la ciudad. El mismo talante utópico que ha ganado el arte público puede ser homologado a la fuerza del discurso actual en la arquitectura y el urbanismo, ya sea a través de una vertiente preocupada por la ciudadanía y su participación en las decisiones (en ciudades como Berlín, Barcelona o Medellín) o una que concibe la ciudad altamente economizada y tecnologizada (cuyo mejores ejemplos serían Kyoto o Shanghai).


    En este contexto, el arte público ha mostrado una proliferación de prácticas que han dado a conocer y han comentado diversos aspectos de la vida urbana: principalmente centrados en los problemas de las clases más desfavorecidas, es decir, del hábitat marginal de la ciudad. Como Tom Finkelpearl lo ha indicado, el arte público se relaciona con la acepción de «público» ligada a las clases bajas: «Es arte que incluye a personas de las clases inferiores en su creación, concepción o en ambas» (2001: xi)1. Para ello, el arte público ha recurrido, en primer lugar, a la vertiente comunitaria (community-based art), una línea que promueve la participación inclusiva en los procesos productivos, además de una re-politización de la comunidad o de lo colectivo, saliéndose de los marcos institucionales del arte2. Esta vertiente del arte público se considera un enfoque de trabajo cuyos resultados están más cerca del contra-monumento, de la intervención o de la performance que del monumento conmemorativo o la escultura urbana. En el panorama actual, en esta línea ha proliferado la operación del registro fotográfico, audiovisual, escrito o auditivo, haciendo del artista un mero comunicador de la sensibilidad de los habitantes. Es decir, el arte público comunitario, en la actualidad, ha renunciado a discutir, problematizar y productivizar tanto las operaciones visuales del arte (collage, cita, apropiación, intervención, montaje), como la historia de la construcción de imagen (el modo en cómo el arte representa a la ciudad) y la visualidad como elemento simbólico (la consideración de que la visión es más que un simple aparato sensorial), es decir, ha hecho del mero registro su mayor rédito artístico.


    Esta cuestión ha significado una sobresignificación de lo específico y lo particular, por sobre la mirada amplia, global y contextualizadora de la ciudad vista como un todo. Es decir, los proyectos de arte público han insistido en el valor del rescate de lo local y lo acotado de los lugares a intervenir. Tal y como si se tratara de mirar bajo un microscopio, o una vista en primer plano, el arte público comunitario se ha concentrado en las relaciones humanas, en los hábitos de los pobladores, en los signos más básicos de la vecindad, sin tomar atención en el modo como la ciudad se ha ido expandiendo y construyendo. Sin embargo, a mi entender esto puede ser leído no solo bajo los argumentos ya mencionados –la importancia de la participación y la comunidad–, sino que también está asociado a un modo de comprender la ciudad, a una manera específica de elaborar la ciudad «desde abajo», tomando en consideración la particularidad por sobre la generalidad. Como un modo de hacer aprehensible la magnitud y escala de la ciudad, dejando fuera su inagotabilidad para acercarse a la señalización de lo individual de la experiencia.


    En un sentido opuesto pero complementario, una segunda vertiente importante del arte público ha considerado a la obra de arte como un signo monumental cohererente con la monumentalidad de la ciudad, inserta en ella. Estas prácticas han incluido operaciones de gran escala para hacer aprehensible y comprensible, tanto visual como espacialmente, a la ciudad como un todo, como un gran manto, telón de fondo o escenario para la imposición de la obra de arte. O, mejor dicho, a través de estas obras, como si fueran las antaño vistas urbanas del género pictórico del siglo XVIII veneciano, se ha podido acceder a una forma de la ciudad tramada por la operación visual. En este contexto, la perspectiva como herramienta de organización del espacio pictórico pasa a ser un asunto crucial: comprender que la perspectiva no solo significa el modo de aprehender racionalmente el espacio exterior, sino que también permite la visión de profundidad, el sentido de espacio y escala que está íntimamente ligado al concepto de ciudad moderna (cuestión analizada profundamente por Richard Sennett en su libro Carne y Piedra: el cuerpo y la ciudad en la civilización occidental).


    Este es el punto de mayor fuerza. En el terreno de la construcción visual, las prácticas de la intervención monumental han entrado a competir con el resto de los modos monumentales de configuración visual de la ciudad: el urbanismo, la arquitectura y la publicidad. Más cercanas a pugnas entre modos de visualidad, esta línea del arte público ha aprovechado las operaciones artísticas, el bagaje conceptual y visual de la historia del arte y la potencia crítica de la obra de arte para hacer de la ciudad su gran tema y material de trabajo. Es más, esta vertiente del arte público actual, más allá de la obvia y desgastada lectura de la «espectacularización» (Guy Debord), permite construir un modo específico de relación con la ciudad que no se basa solamente en objetivos económicos –la publicidad–, ni políticos –la señalética, arquitectura y urbanismo–, sino en la puesta en juego de la visualidad, del rendimiento teórico, histórico y semiótico que puede tener la construcción visual de la urbe.


    En la primera parte de este libro analizo la relación entre arte público y ciudad hoy, lo que se aborda no solo a partir de la cuestión de «lo público», largamente discutida desde los años noventa, ni tampoco al modo como se puede comentar la ciudad desde el arte (una cuestión que se ha vuelto recurrente en el arte público y que tiene que ver con potenciar a la ciudad como contenido, no como material para ser representado), este análisis refiere a la manera como a través del arte público es posible acceder a un sentido visual y espacial de la ciudad. A la manera de como se pone en forma, se modela, transforma, materializa, visualiza la noción irrepresentable y abstracta de ciudad. De este modo se busca complementar a la historia y teoría del arte público que, en muchos casos, no ha superado la idea de que el arte es algo que viene después de la ciudad, siempre a destiempo, retrasado y para suplir las debilidades de otras disciplinas3. En cambio, en este libro se señala que la ciudad es algo que puede ser comprendido desde otros medios, a través de otros dispositivos y mecanismos. En este sentido, el arte público moldea, construye y da forma visual y espacial a la ciudad. Para ello me centraré en algunas prácticas desarrolladas en la costa este de los Estados Unidos desde los años sesenta, principalmente en Nueva York, ya que cuenta con una nutrida historia en el medio norteamericano, siendo el lugar emblemático y un espacio donde se pueden encontrar obras y proyectos de los más importantes artistas de esta línea. Así también, Nueva York se puede pensar como la culminación del concepto moderno de ciudad, instaurado hacia mediados del siglo XIX en el París de Haussmann. Es decir, Nueva York ha sido considerada, en este libro, como un ejemplo paradigmático para pensar la relación entre arte y ciudad.


    En la segunda parte me concentro en la relación entre arte y ciudad a partir de obras e intervenciones relevantes del arte chileno de las últimas cuatro décadas. A diferencia del establecido e institucional contexto del arte público norteamericano, en Chile las prácticas ligadas a la ciudad no han pasado de ser acercamientos temerosos a una ciudad que, desde la década de los ochenta del siglo pasado, ha dejado de ser esa provinciana «casa grande», en palabras de Orrego Luco. Actualmente, el problema de la ciudad en Chile guarda un lugar significativo para un gran cúmulo de disciplinas del pensamiento (la sociología, la historia o la antropología) y para todo el mundo social (basta pensar en el vuelco hacia la calle vivido durante el 2011 con los movimientos ciudadanos). Sin embargo, el arte contemporáneo chileno no ha querido abandonar del todo el museo, la galería o la universidad como los terrenos conocidos y protegidos para su despliegue.


    De aquí que, salvo contadas excepciones, resulta imposible hablar de arte público en Chile y, por ello, propongo establecer una relación entre arte y ciudad que permita ahondar tanto en las acciones urbanas, intervenciones o esculturas emplazadas en el espacio público sin dejar del todo fuera la producción artística que ha tomado a la ciudad como un mero tema, como un contenido para desarrollar inquietudes más personales, experimentales, pero que no desbordan ni el concepto de obra de arte, ni su distribución y recepción en la esfera pública. Al hablar de arte y ciudad se mantiene la dualidad y la separación que divide un campo altamente codificado al interior de espacios institucionales de creación y distribución (talleres, universidades y museos) y el terreno abierto a la disputa social, a la segregación, al debate sobre urbanismo, a la política y al desborde arquitectónico, todas características que definen la actual condición citadina en Chile. Es por esto que gran parte de los artistas mencionados en esta segunda parte han realizado obras en y con el Museo Nacional de Bellas Artes (Gonzalo Díaz, Sebastián Preece o Ángela Ramírez), como soporte que se encuentra entre la contemplación estética y la experiencia diferida y desbordante que caracteriza a la ciudad.


    Aún queda por atisbar la posibilidad de un arte volcado a la vorágine de la urbe, contaminado positivamente con los dispositivos de construcción de una memoria y de una imagen de la ciudad (la publicidad, la arquitectura o el urbanismo), o bien inmiscuido con los asuntos políticos de las mayorías silenciosas. Un arte público comprometido con los vaivenes de una ciudad sometida a la mirada crítica de las operaciones del arte. De ese arte aún no hay noticia en Chile.
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  He venido a Nueva York porque es el más desolado de los lugares, el más abyecto. La decrepitud está en todas partes, el desorden es universal. Basta con abrir los ojos para verlo. La gente rota, las cosas rotas, los pensamientos rotos. Toda la ciudad es un montón de basura. Se adapta admirablemente a mi propósito. Encuentro en las calles una fuente incesante de material, un almacén inagotable de cosas destrozadas.


  



  Paul Auster, Ciudad de Cristal, 1985


  
    Paradigmas del arte público


    Hacia el «nuevo género de arte público»4


    



    El arte público encuentra su primera formulación hacia mediados de los años sesenta en los Estados Unidos. Esto se debe a una conjunción de factores que vendrían a conformar el campo germinal del arte público. En primer lugar, el desplazamiento que realiza la escultura moderna hacia el espacio urbano en los años cincuenta y sesenta (Picasso, Calder), retomando y cuestionando el antiguo concepto de monumento. En segundo lugar, la activación de una serie de organismos e instituciones cuya principal misión estaría en el fomento del arte público –Art in the Architecture Program del General Services Administration (1963), Art in Public Places de la National Endowment of the Art (1967) y la Public Art Foundation (1977). En tercer lugar, si bien será en la década de los noventa cuando los eventos y exposiciones de arte público cobran mayor relevancia internacional, ya desde los años sesenta un grupo de artistas se abocará a la producción de arte en espacios urbanos, convirtiéndose en referentes ineludibles (Serra, Matta-Clark, Wodiczko, Lin).


    Dada la situación de descontento que se produce en algunas de las grandes ciudades después de la década de los cincuenta, las primeras manifestaciones están asociadas a encargos de instituciones, municipios o aparatos del Estado para embellecer o enriquecer los espacios públicos de las grandes ciudades. La influencia de la arquitectura y el urbanismo moderno era indudable, sumado al avance del sistema capitalista y la tecnología5.


    Una de las obras pioneras en este ámbito es la escultura monumental de Alexander Calder. Esta obra resulta ejemplar para comprender los inicios del arte público6 al tratarse de un encargo cuyo principal sentido se encontraba en la presencia artística como componente simbólico-social, la obra de Calder presentaba una autonomía respecto de las condiciones físicas, sociales y políticas del medio en donde se dispuso. El repertorio de la conocida obra de Calder, los móviles y los juegos cinéticos y cromáticos, fue sintetizado en una sola forma monumental que, por su carácter, perdió la movilidad lúdica que contenía la obra anterior del artista. Su ingreso al espacio urbano estuvo justificado por el valor social que había alcanzado, como también por el mismo hecho de contar con la presencia artística en la ciudad. Se volvió claro que el arte público desde sus inicios se relacionaría con la producción moderna y contemporánea del arte, dejando fuera los aspectos decorativos tradicionales. En esta línea el concepto más usado es el de «monumento conmemorativo», entendido como la producción escultórica cuyo fin es el de introducir un mensaje político, histórico e identitario en la ciudad a partir del lenguaje clásico7. Ahora bien, una observación de Luis Montes Rojas sobre la escultura en espacios urbanos resulta significativa: «Desde la escultura es posible llevar a cabo una reflexión acerca de la actuación del arte en los espacios públicos, haciendo hincapié en que es poseedora de un territorio discursivo rico y beneficioso [...] sabiendo que esta atesora una vivencia en relación a lo público» (VV.AA., 2006: 31). Esta relación con el arte moderno significó, en un principio, priorizar obras que preservaban su autonomía, es decir, obras cuyo proceso y sentido se hallaba resuelto desde mucho antes del emplazamiento8.


    Según Miwon Kwon, uno de los problemas fundamentales de la disposición de obras de arte de corte escultórico monumental tiene que ver con que las «obras de arte público estaban destinadas a jugar un papel suplementario pero crucial en el mejoramiento de los que habían sido considerados como efectos negativos del repetitivo, monótono y funcionalista estilo de la arquitectura moderna» (2004: 64). Al estar en esta condición suplementaria la obra pierde su autonomía crítica y funciona como un discurso paliativo, es decir, de cuidado y embellecimiento con respecto a las condiciones urbanísticas y arquitectónicas de la ciudad, que van más allá del «estilo» de la arquitectura moderna. Resulta entendible que a mediados de los años setenta este tipo de arte público comience a ser criticado por la falta de conexión entre la escultura y su emplazamiento.


    Así, Kwon plantea una segunda expresión de arte público que parte de la expectativa de superar la condición suplementaria de la obra, haciendo que esta cumpla una función central y complementaria al de la arquitectura y el urbanismo. Se trata de un arte público que está en el meollo del diseño de los espacios urbanos, trayendo a colación el tópico de la integración entre arte y arquitectura9. Esta empresa llevará a los artistas a considerar el emplazamiento, la trama física del lugar, con la finalidad de que la obra esté acorde con los lineamientos de su espacio de emergencia: «Que las obras de arte público necesitaban ser “apropiadas” al sitio inmediato» (Kwon, 2004: 65). En este punto se producirá el primer cruce con los desarrollos del site-specific­ y el minimal, ya que, a diferencia de la imposición de una obra de arte en un contexto ajeno y extraño, la misma obra emergerá desde las condiciones físicas del lugar. Por otra parte, el site-specific va a re-significar el papel del espectador en la experiencia de la obra, idea que se volverá crucial para el arte público.


    Hacia mediados de los años setenta en Estados Unidos se puede observar esta premisa en la obra ejemplar de Nancy Holt Dark Side Park (1979-1984), que consiste en una transformación y re-significación de una serie de espacios de alto tránsito en la ciudad: los intersticios en las autopistas. En esos espacios la artista dispuso de distintas formas circulares realizadas en concreto que funcionaban como centros de atracción, cortando la fuerza de la direccionalidad horizontal que tiene la autopista. Además, la obra generó un contexto de recorrido para el público, haciendo de esos espacios «en blanco» puntos nodales para la significación urbana10.


    Uno de los problemas que fue surgiendo en esta forma de hacer arte público tiene que ver con la jerarquía que tuvo el trabajo artístico. Para los urbanistas y arquitectos, el artista tenía poco que opinar con respecto a la construcción de los espacios públicos, pero mucho que decir en relación a su embellecimiento.


    En la encrucijada entre el arte público como emplazamiento de esculturas monumentales (art in the public spaces) o el arte público como construcción de espacios urbanos (art as public spaces) aparece de manera especial la escultura monumental de Richard Serra Tilted Arc, dispuesta en la Federal Plaza de Nueva York el año 1981 y retirada en marzo de 1989. El debate generado a raíz de la obra, concentrado en el período de las audiencias en el año 1984, conllevará la puesta en crisis de un arte público que no considere de manera sustancial al público. Es decir, el rechazo que produjo la escultura de Serra llevó a considerar, en las mismas prácticas del arte público, las variables de su aceptación. Volveré más adelante sobre el Tilted Arc.


    Entre mediados de los ochenta y comienzos de los noventa las prácticas del arte público se volcaron hacia los problemas políticos, sociales e identitarios que aquejaban a las grandes ciudades. En este contexto tomaron un camino hacia formas y procedimientos menos ortodoxos. Así también, la relación, el diálogo y el cruce frontal con la comunidad se hicieron parte esencial del arte público. Heredero del arte activista de los años sesenta y setenta, el arte público volcó su trabajo en la construcción estética y política de la comunidad11.


    Este «nuevo género» del arte público (también llamado «community-based art»12) ha tenido una gran trascendencia en el escenario artístico internacional, convirtiendo sus premisas –la participación activa de los espectadores y la re-significación de los lugares– en aspectos cruciales del arte público.


    El evento que funcionó como puntapié para esta línea del arte público se tituló Culture in Action y se realizó en Chicago el año 1993. Incluyó la participación de ocho artistas o colectivos que realizaron ocho propuestas específicas para la ciudad (instalaciones, performance o diálogos), tomando como punto central la idea de participación.


    



    Referentes clave: Richard Serra, Maya Lin, Krzysztof Wodiczko, John Ahearn y Vito Acconci


    



    Estos cinco artistas representan una síntesis del cúmulo de artistas que conforman el campo del arte público. Sin embargo, cada una de sus obras o sus trayectorias es significativa para comprender los problemas que emergen en esta área del arte contemporáneo.


    Richard Serra es considerado como uno de los artistas más importantes al hablar de arte público, debido a que el Tilted Arc (Arco fallido) ha sido la obra más controversial de esta expresión. Emplazada en la Federal Plaza de Nueva York, se trató de una inmensa plancha de acero Cor-Ten de 36 metros de largo por 3,6 metros de alto. La obra interrumpía la direccionalidad de la plaza, tanto la circulación de los automóviles como la de los peatones. La gigantesca escultura tuvo una mala recepción por parte de los trabajadores y altos funcionarios del Federal Building. Hacia el año 1984 se llevaron a cabo las audiencias en relación al caso del Tilted Arc, en ellas confluyó un conglomerado de trabajadores del edificio que planteaban su descontento con la obra y un grupo no menor de artistas, curadores y teóricos que apoyaban la moción de mantener la obra de Serra en su lugar13. La obra fue removida el año 1989, dándole fin al ciclo que se había iniciado ocho años antes.


    Tilted Arc partía de una idea central: al interrumpir la circulación lógica de la plaza, el espectador entraba en relación perceptiva con el entorno y su posición en el contexto urbano. La obra se pensó como una intervención en la trama urbana, en el sentido más literal de la palabra, un corte. Las fotografías aéreas inmediatamente posteriores a su remoción muestran el corte que la obra producía en la trama lineal de la plaza. El Tilted Arc abriría una línea de trabajo en el arte público que busca interrumpir e intervenir en la trama física –luego será política, social y urbanística– de la ciudad. En palabras del propio Serra: «Estoy interesado en obras en las que el artista es un creador de un “anti-ambiente”, que genera su propia situación, divide o declara su propia área» (Layuno, 2001: 98). Es decir, la intervención torcía las lógicas del lugar en donde se emplazaba, para establecer una relación nueva y singular basada en la obra.


    Para Miwon Kwon, el retiro del Tilted Arc el año 1989 conllevó dos conclusiones: en primer lugar, la crítica a la idea de que la obra debe acoplarse, amoldarse e integrarse con la trama urbana (art as public spaces), y en segundo lugar, una valoración de la integración de la comunidad en la concepción de la obra de arte público. Desde el Tilted Arc en adelante, las comisiones y los encargos de arte público hicieron de la variable de la participación y la integración de la comunidad un elemento central para evaluar las propuestas. Como indica Kwon: «La comunidad, en otras palabras, necesitaba ser comprometida con la finalidad de suavizarla para, con el “mejor arte de nuestro tiempo”, educarla en la interpretación y apreciación correcta» (2004: 81).


    Thomas Crow ha planteado algunas observaciones decisivas acerca del Tilted Arc. Si bien se trata de una modalidad de intervención, para Crow «las apuestas de Serra por los espacios urbanos exteriores no han supuesto ningún cambio fundamental en las exigencias de sus esculturas, que son las mismas que dentro de una galería: la escala abrumadora y el emplazamiento intrusivo de un Tilted Arc estaban planeados para obtener de un público transeúnte y no implicado la misma concentrada tensión que la habitual de los visitantes informados de una galería» (2002: 152). Para Crow, la propuesta de Serra no implicaba ninguna radical modificación de los trabajos que el artista ya venía haciendo desde mediados de los sesenta; es más, la defensa a ultranza de su obra significó una excesiva valoración de la libertad autoral por sobre la percepción de los transeúntes.


    Ahora bien, la fuerza e influencia de la obra de Serra radica, como lo señaló Crow, en la serie de debates sobre lo público y lo privado, la libertad y el autoritarismo que «habrían sido complacientemente dejados de lado si [la obra] hubiera seguido existiendo» (2002: 156). Es decir, su rechazo, discusión y posterior remoción hicieron posible una densidad de obra mucho mayor que la que hubiera tenido de haber sido cordialmente aceptada.


    Un año después del emplazamiento del Tilted Arc, Maya Lin inauguró el Vietnam Veterans Memorial en Washington D.C. El memorial consistió en una larga hondonada con forma de «V» que se enterraba en la tierra. Cada una de las puntas de la «V» señalaba a un monumento conmemorativo de la ciudad: el Obelisco en memoria de Washington y el Lincoln Memorial14. En la hondonada se ve una inmensa muralla de granito en donde se encuentran inscritos los nombres de los fallecidos en la guerra. La obra se aleja de la tradición figurativa de los memoriales y privilegia la experiencia física, el recorrido descendente y luego ascendente, que el visitante debe realizar. En palabras de la misma autora: «Mi aproximación comienza con un entendimiento psicológico. Estoy solo interesada en la respuesta humana hacia las obras» (Miles, 2001: 116). La artista transforma el acto conmemorativo en una experiencia artística: en vez de profetizar un contenido y un mensaje autoritario15, a través de un lenguaje mimético, o bien un corte disruptivo del espacio urbano a la manera de Serra, la obra promueve un recorrido horizontal y silencioso por el inmenso muro donde están inscritos los nombres de los muertos (a la manera del Muro de los Lamentos). El memorial se basa en un poder evocativo, que será crucial para entender una apertura a la idea de monumento desde referentes distintos: la cultura oriental, la abstracción geométrica y el land art.


    Continuando con este recorrido por referentes destacados del arte público, hacia mediados de los años ochenta el artista polaco residente en EE.UU. Krzysztof Wodiczko realiza una serie de obras (proyecciones, objetos, performances) que tienen como punto neurálgico los excluidos en la ciudad: los sin techo e inmigrantes. La serie que dio inicio se llamó Homeless Projection: A Proposal for the City of New York (1986) y consistió en proyecciones audiovisuales en distintos monumentos conmemorativos de la Union Square en Nueva York. Las proyecciones, como toda la serie de proyectos de Wodiczko, deben ser leídas en el contexto de la transformación urbanística que sufrió Nueva York durante los años setenta y ochenta16. Transformación que significó una fuerte «gentrificación»17 de distintas zonas y cambios en el uso del suelo (de industrial a habitacional), proceso que trajo consigo un importante cambio social en la ciudad. Los sin techo se encontraban en un momento crítico y la obra de Wodiczko articuló un elemento artístico-cultural (los monumentos) con un signo social-marginal (los sin techo). La superposición produjo una eclosión de signos y de discursos: el oficial, de los vencedores, y el marginal, de los excluidos. Como señala Iria Candela al referirse a las Homeless Projection: «La imposición temporal de otras imágenes sobre sus superficies de piedra u otros materiales imperecederos alteraban esas poderosas estructuras y lograban transformar <testigos no críticos del pasado glorioso en vehículos críticos y autocríticos>» (2007: 155-156)18. En 1988 el artista realiza el proyecto Homeless Vehicle, donde construye una serie de prototipos de vehículos para los sin techo en Nueva York. En el vehículo, los sin techo encontrarían un habitáculo que cubriría todas sus necesidades diarias.


    Posteriormente, en el año 1992, Wodiczko diseña el Alien Staff, una máquina prototipo cuyo destino se encontraba en la declamación de la historia personal por parte de diferentes inmigrantes. La máquina era manipulada por el performer para narrar su historia biográfica a los transeúntes. Estas tres obras dan cuenta del interés de Wodiczko para con el tema de la visibilidad: la manera como el arte puede iluminar (y esto se ve de manera literal en las proyecciones) un elemento oscuro en la historia de la ciudad, cruzándose así con el trabajo de Alfredo Jaar. El mismo Wodizcko lo aclara: «The Homeless Vehicle y Alien Staff son ambos operados o actuados o transformados por operarios que no tienen “voz”, personas que no tienen presencia reconocida, legítima en el medio urbano o en los medios de comunicación» (Miles, 2001: 339). En ambos casos, como indica el autor, se trata de un instrumento que está a merced del uso del operario; por ende, la obra de arte público deja camino para que el usuario se «empodere»19, rompiendo las jerarquías de autor u obra que están en la base del arte (una crítica que Richard Serra no logró abandonar al salvaguardar su autoría con el Tilted Arc). Si bien la obra inicial de Wodiczko, y parte de su obra actual, se basa en el problema de la representación (es decir, en la manera como un elemento del mundo de la ciudad entra en el horizonte de las imágenes públicas), Homeless Vehicle y Alien Staff ponen el acento en el aspecto dialógico de la obra, en su interrelación productiva con el espectador.


    El año 1991, John Ahearn montó sobre plintos tres vaciados en bronce en el popular barrio del Bronx de Nueva York. Dos años antes, Ahearn se había adjudicado una comisión para realizar los vaciados y rediseñar una plaza en el barrio neoyorquino, al momento de ser evaluado se consideró positivo el hecho de que el artista vivía en el barrio y había realizado varias obras anteriormente con la comunidad20. Cada una de las esculturas representaba a un personaje de la comunidad realizando una actividad típica de su personalidad (escuchando música o paseando a su perro). Si bien el artista gozaba de una excelente relación con la población del lugar-comunidad (la obra incluía a la misma), seis días después de inauguradas, las esculturas fueron removidas por decisión del mismo artista luego de haberse desatado un inusitado rechazo por parte de la localidad21.


    Las esculturas de Ahearn representan un modelo distinto de arte público al de Serra. En vez de interrumpir o intervenir en la trama de una comunidad, los bronces de Ahearn buscaban integrarse, en base a una continuidad entre los personajes representados y la comunidad. Sin embargo, esta percibió las esculturas de Ahearn, en palabras de Miwon Kwon, «como un insulto a la comunidad, en el sentido que ellas representaban personas que la mayoría de los vecinos consideraba peligrosas, temidas y amenazantes» (2004: 92). Al ser consideradas como monumentos conmemorativos, dispuestas en plintos, las esculturas debieron haber engrandecido, ennoblecido a la comunidad retratada. La distancia entre las expectativas y la visión que el artista tenía de la comunidad hizo que se produjera el rechazo hacia las obras. Los trabajos anteriores de Ahearn visibilizaban elementos positivos de la identidad de lo local (los juegos de los niños, por ejemplo), los bronces fueron vistos como signos negativos que no debían ser emplazados en un contexto como ese. La obra de Ahearn plantea varios problemas en relación al arte público: el modo como el artista dialoga con la realidad, las expectativas de la comunidad en relación al arte público y la manera como se puede re-significar el monumento.


    Hacia el año 1992, Vito Acconci realiza el proyecto para el Arvada Art Center en Colorado, EE.UU. Su propuesta consiste en una estructura en forma espiral compuesta de paneles de vidrio que comenzaba en un jardín exterior para terminar ingresando en el edificio a la altura del segundo piso. Los paneles de vidrio contienen diferentes muestras de tierra de la zona, como si fuesen estratos geológicos. La intención de la obra era conectar lo más básico del contexto, el suelo –como también la historia de la ciudad de Arvada, cuya economía inicial estaba en la agronomía–, con el edificio, como si la obra fuera un gran «parásito» simbólico. La obra aproximaba al visitante del centro a la historia de la ciudad desde el signo de la tierra, además de fusionarse con la arquitectura sin quebrantar la armonía visual. La trayectoria de Acconci ha ido desde la performance hacia la relación entre arte y arquitectura, centrada en la variable del cuerpo, en el modo como el cuerpo se relaciona con estructuras que se alejan de los parámetros tradicionales.


    



    Políticas de participación: museo, ciudad y contra-monumento


    



    Los casos específicos mencionados anteriormente forman una breve aproximación a los debates que se han dado en el marco del arte público y que tienen relación con la salida del museo, el trabajo con y desde la ciudad y el cuestionamiento del concepto de monumento. El primer aspecto a destacar es que el arte público tiene como principal espacio de acción la ciudad22. Para la gran mayoría de los artistas de arte público, el museo representa el lugar y el discurso totémico e institucional del arte, un marco de consagración y sacralización de las obras, cuestión que estancaría el potencial político del arte público. Así también, el museo demanda un tipo de relación aurática para con el espectador, en donde el que percibe se mantiene en un vínculo de dependencia y subordinación para con el que produce. Al salir de este espacio, el arte público se enfrenta a la capacidad infinita de modificación de la ciudad23. De esta manera, el arte público está asociado a una cuestión de mayor escala –lo público o lo masivo–, cuando en el museo la experiencia suele estar más enmarcada en lo personal y lo privado.


    En segundo lugar, el arte público toma como tema principal la ciudad, el espacio público, la urbe. Desde sus inicios el arte público ha manifestado un interés por los problemas urbanísticos, arquitectónicos y sociales que aquejan a los habitantes de las urbes. Como ha insistido Malcolm Miles, el arte público se encuentra en la encrucijada de la transformación urbana gracias a una potencia de significación y sensibilización para con esos problemas. De este modo, el arte público, desde un plano más simbólico, compite, dialoga y critica los dispositivos como la publicidad, la arquitectura, el urbanismo y los medios de comunicación que construyen el sentido de la urbe. Así pues, el arte público cuenta con la posibilidad de transformar la percepción de la ciudad (Richard Serra, Claes Oldenburg, Ilya Kabakov), como también transformar la forma de habitarla (Vito Acconci) y, por supuesto, criticar los modos como la ciudad está siendo construida (Wodiczko, Rachel Whiteread, Tadashi Kawamata).
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