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· Resumen

Esta ponencia tiene como objetivo estudiar la forma en que el cuerpo se emplea como dispositivo de socialización en experiencias artísticas de tipo activista que buscan ejercer resistencia política, por medio de acciones de contundencia estética, para hacer frente a los conflictos en los que se desarrollan. Específicamente, se estudiarán tres casos de activismo artístico latinoamericanos de la segunda mitad del siglo XX: el Colectivo de Acciones de Arte (Chile), las manifestaciones de El Siluetazo (Argentina), y la protesta Lava la bandera (Perú). A partir de estas experiencias activistas, se desarrollará una aproximación teórica para demostrar que su objetivo principal es expandir los cuerpos manifestantes en una red socializada de amplio alcance tanto artístico como político. Como metodología de estudio se desarrollará un breve análisis conceptual de cada propuesta artística, así como una revisión de su entorno social, para comprender sus modos de intervención en la realidad y así detectar los puntos neurálgicos para el proceso de socialización de los cuerpos como estrategias estético-políticas.
· Introducción
La función social de las prácticas artísticas ha sido siempre una preocupación para la historia del arte. Especialmente desde el siglo XX, cuando el proyecto emancipador que profesaban las vanguardias se extendió ampliamente y pareció redefinir la escena cultural de entonces. Sin embargo, aquello no fue más que un intento fallido, que no alcanzó a intervenir profundamente en la realidad política ni transformar la sociedad. Su logro fue, en todo caso, sacudir el mundo cultural lo suficiente como para advertir esta necesidad y así legar a generaciones siguientes la misma preocupación. Ciertas manifestaciones de arte contemporáneo de mediados de siglo pasado a la fecha conservan este ánimo sociológico que movió a las vanguardias. Algunas de ellas se han planteado como medio y fin la propia socialización de la práctica creativa, generando lo que la literatura especializada ha llamado activismos artísticos, que son experiencias artísticas que comprenden que su principal función es la práctica activa y directa en el entorno. Desde esta perspectiva del activismo artístico y la socialización del arte se analizarán a continuación tres casos latinoamericanos que dan cuenta de la capacidad política y de intervención social del arte: en primer lugar, el trabajo del Colectivo de Acciones de Arte, en Chile; en segundo, la manifestación El Siluetazo, en Argentina; y por último, la protesta Lava la bandera, en Perú. Estos tres casos servirán para abordar la potencia artística y social de la corporalidad en algunos de los conflictos sociopolíticos más graves de América Latina en el siglo XX.
· El activismo artístico y la socialización del cuerpo
Algunas manifestaciones de arte contemporáneo que siguieron a las vanguardias intentaron continuar su legado de preocupación social, pero profundizándolo. Una revisión de esto puede encontrarse en el célebre libro Estética relacional, de Nicolás Bourriaud, donde se aborda el panorama del arte contemporáneo desde la perspectiva de su intersubjetividad y capacidad dialógica. Según Bourriaud, cierto tipo de arte contemporáneo, el llamado arte relacional, “tomaría como horizonte teórico la esfera de las relaciones humanas y su contexto social, más que la afirmación de un espacio simbólico autónomo y privado” (Bourriaud, 2008: 13). Este tipo de prácticas artísticas, para Bourriaud, son las que poseen una mayor capacidad de articulación social y vinculación humana. Sin embargo, esta propuesta de Bourriaud ha sufrido varias críticas, debido a su apego a la institucionalidad del campo del arte. Pareciera que en esta estética relacional impera aún una noción tradicional de la obra de arte, del artista, y de su contexto legitimador, a pesar de sus intentos por expandir sus esferas de sociabilidad. La teórica Claire Bishop, precisamente, cuestiona qué tipo de relaciones produce este arte y qué implicaciones socioculturales tiene realmente. Frente a relaciones apacibles y reconfortantes, incluso diríase jocosas, como las que se proponen en la estética de Bourriaud, Bishop opta por categorizar cierto tipo de arte contemporáneo a partir de un “giro social” (Bishop: 2012), que vendría a representar un compromiso mayor con la realidad, más allá de meras relaciones representacionales o simbólicas que la critican o denuncian.

En el contexto de Latinoamérica, ese “giro social” del que habla Bishop pareciera estar contenido en lo que el crítico Juan Acha denomina como la “amplitud sociológica” de la problemática del arte contemporáneo latinoamericano. (Acha, 1984: 43) Sin embargo, ni en el caso de Bishop ni en el de Acha estas manifestaciones orientadas hacia lo social pierden cierta autonomía característica de la esfera artística. Pero, al menos, sientan las bases para otro tipo de manifestaciones que, echando mano de recursos artísticos y operando en el territorio directo de lo social, encarnan modelos de carácter activista, políticamente comprometido. Política en un sentido conflictivo, de disputa y confrontación, como lo proponen ciertas tendencias de la filosofía política, y no solamente como un territorio de lo común o lo compartido.
 La política como una energía movilizadora de afectos y de deseos que involucra a los sujetos desde un nivel tan primigenio como el corporal, una biopolítica en todo el sentido de la palabra, donde se pone la vida misma en el centro del conflicto, pero por medio de la acción estética.

La curadora Nina Felshin ha definido este arte activista como una forma diferente de abordar la vida social en el arte, donde lo central no es simplemente la crítica o denuncia de la realidad, sino la intervención directa en ella. Para Felshin, el trabajo del artista no activista se limita a idear representaciones que desafíen al poder, pero el realmente activista puede llegar a encararlo cuerpo a cuerpo, para  construir una estrategia estética socialmente más efectiva:

Para los artistas activistas ya no se trata simplemente de (…) abordar los problemas sociales o políticos bajo la forma de una crítica de la representación dentro de los confines del mundo del arte. En su lugar, los artistas activistas han creado una forma cultural que adapta y activa los elementos de cada una de estas prácticas estéticas críticas, unificándolos orgánicamente con elementos de activismo y de los movimientos sociales. No contentos con limitarse simplemente a realizar preguntas, se comprometen en un proceso activo de representación, intentando (…) estimular el cambio social. (2001: 90)
Por otra parte, frente a la propia categorización de Felshin y otros tantos teóricos, existen perspectivas que prefieren denominar de otra forma a estas prácticas, para que se realce más bien la condición politizada de las acciones. Es así como, por ejemplo, los investigadores de la Red de Conceptualismos del Sur prefieren invertir los términos y emplear la noción de activismos artísticos, para caracterizar a “aquellos modos de producción de formas estéticas y de relacionalidad [sic] que anteponen la acción social a la tradicional exigencia de autonomía del arte” (AA.VV., 2012: 43). El nombre de activismo artístico es preferido por este grupo de investigadores frente al de arte activista porque

en este segundo, pareciera que el “activismo” es un adjetivo o un apellido del “arte”, mientras que en aquél, es el activismo lo que prima permitiéndonos al mismo tiempo subrayar la dimensión “artística” de ciertas prácticas de intervención social. El “arte” (…) aquí (…) se ha de entender como el campo ampliado de confluencia y de articulación de prácticas “especializadas” (plástica, literatura, teatro, música…) y “no especializadas” (formas de invención y saberes populares, extrainstitucionales…). (2012: 43)

Así, el objetivo principal del activismo artístico sería poner de manifiesto el carácter social y político de sus acciones, donde cualquier esteticidad deberá estar en función de obrar en el  campo de la vida, como escenario principal de la existencia y como lugar de llegada y de partida de todo arte.
 El activismo artístico no hace más que devolver el arte a la vida, como lo intentasen en su momento los vanguardistas, pero con un compromiso social mucho mayor y por medio de estrategias se socialización más contundentes, que involucran por lo general al cuerpo como dispositivo de intervención política. No se trata simplemente de hablar de lo político o de darle a lo político un cariz estético, sino de repensar y rehacer lo social en la activación política del arte.

· Caso 1: Colectivo de Acciones de Arte

El Colectivo de Acciones de Arte (CADA) estuvo constituido, inicialmente, por los artistas visuales Lotty Rosenfeld y Juan Castillo, los escritores Diamela Eltit y Raúl Zurita, y el sociólogo Fernando Balcells, y trabajaron juntos en Chile desde 1979 hasta 1985. Su trabajo se fundamentaba en la vinculación del arte con la sociedad, por medio de lo que la crítica Nelly Richard ha descrito como la “tensión interproductiva de una combinación de registros entre lo cultural (…), lo social (…) y lo político.” (1994: 38)

El CADA formó parte de lo que la crítica de arte de entonces llamó la “escena de avanzada”, una serie de artistas que experimentaba de forma crítica con nuevos medios y acciones performáticas para superar los antiguos lenguajes del arte. En ese panorama, el CADA se proponía desarrollar un trabajo artístico que no se redujese a lo contemplativo, sino que implicase la práctica activa de la crítica y la implicación de cada ciudadano. Los propios integrantes del colectivo decían que a su labor “no se la puede contemplar con tranquilidad, provoca la polémica; no se la puede enjuiciar desde la brillantez exquisita de entendidos; no transita plácidamente desde la observación refinada a un salón acomodado” (Neustadt, 2001: 14). Desde esa perspectiva, el CADA comprendía que el arte no podía ser un lugar de placer para la cúpula institucional, sino un espacio para el conflicto cuerpo a cuerpo, un lugar para intervenir profunda y radicalmente en la realidad social.

En todas sus acciones, de una u otra forma, el cuerpo (tanto de los artistas como de los ciudadanos en general) era un lugar de importante interés para la consecución del fin estético y, aún más, para su activación política. Pero probablemente haya sido en la acción conocida como No+ (1983-1984) donde se evidenció un carácter político más activamente comprometido con la vida misma desde la práctica artística. Esta acción consistió en la pintada clandestina por parte de los miembros del colectivo, a modo de grafitis a lo largo de toda la ciudad, de la frase “No +”, que eventualmente fue completada por ciudadanos anónimos que agregaron a ella palabras relacionadas al agotamiento de la población luego de diez años cruentos de opresión: “No + dictadura”, “No + muertes”, “No + desaparecidos”, “No + tortura”, y así sucesivamente con cada expresión que la colectividad quiso expresar. Poco después se generaron pancartas y carteles con motivos similares (Fig. 1), donde podía apreciarse con mayor contundencia visual el hartazgo de los ciudadanos. La acción cobró tanta potencia y fue apropiada por la población de un modo tan comprometido que, poco después, se convirtió en un aliciente fundamental para la victoria de la opción del No en el plebiscito de 1988, que permitió la salida de Pinochet y la convocatoria de elecciones libres en 1990, hacia la transición democrática posterior.

Lo que comenzó siendo una representación visual de denuncia terminó corvintiéndose, inesperadamente, en una acción encarnada en la propia colectividad, desbordada del campo limitado de “lo artístico”, fluyendo con su propia vitalidad social y politizando la escena chilena de un modo reaccionario frente al autoritarismo imperante. Un caso notable de activismo artístico allí donde la acción no tendría sentido solo desde lo estético ni solo desde la protesta, sino en una conjunción entre ambas partes, en la cual la corporalidad cumple un rol fundamental para la socialización y la consecución de los fines de la acción (Fig. 2).

Como lo ha señalado el crítico Robert Neustadt, “uno de los propósitos del CADA fue intervenir (…) con imágenes insólitas para interrogar condiciones que se habían vuelto habituales en el ámbito reprimido del Chile dictatorial” (2001: 15), porque su proyecto “actuaba en el lugar donde el arte y la política convergen –la esfera social– subrayando al mismo tiempo la estética de la política y lo político de la estética.” (2001: 16) En suma, el colectivo pretendía desarrollar un arte que tomara cuerpo en lo social, un arte politizado y comprometido.
· Caso 2: El Siluetazo

La manifestación conocida como El Siluetazo se constituyó como un suceso visual concertado entre un grupo de artistas y ciudadanos que se organizaron para hacer frente a la dictadura militar argentina. El 21 de septiembre de 1983, día del estudiante, se convocó a la III Marcha de la Resistencia, en medio de ánimos caldeados en la población. Para entonces los artistas Rodolfo Aguerrebery, Julio Flores y Guillermo Kexel habían estado trabajando en la idea de llevar a cabo una obra donde se produjesen 30.000 siluetas humanas de tamaño natural como denuncia y reclamo de la aparición de cada una de las víctimas de la represión militar. Frente a la inviabilidad del proyecto para tan solo tres personas, los artistas decidieron ampliar la idea y presentarla a Las Madres de Plaza de Mayo que, en ese momento, se encontraban organizando ya la convocatoria a la III Marcha. Fue así como, con algunas reformulaciones, el proyecto cobró cuerpo. Los artistas se presentaron en la plaza con alrededor de 1.500 siluetas ya hechas, así como algunas plantillas para generar más con la acción comunitaria. Sin embargo, la protesta cobró su propio ritmo y los planes de los artistas se vieron desbordados por la colectividad. Muchas de las siluetas finalmente fueron trazadas con el modelo vivo de los cuerpos de los manifestantes (Fig. 3), lo cual aportó dimensiones más críticas y visualmente más polémicas.

Como han apuntado los investigadores Ana Longoni y Gustavo Bruzzone, “El Siluetazo (…) señala uno de esos momentos excepcionales de la historia en que una iniciativa artística coincide con la demanda de un movimiento social, y toma cuerpo por el impulso de una multitud” (2008: 8). Esta condición socializada es vital para comprender el impacto de las imágenes que allí se generaron, puesto que no solo se trataba de las siluetas en sí mismas, sino también del despertar crítico de un imaginario colectivo de resistencia y solidaridad ciudadana. Bajo las consignas de “justicia y castigo a los culpables” y “aparición con vida”, la colectividad se cohesionó en una imagen de insubordinación que ostentaba una condición combativa por la vida (Fig. 4). Se trata de lo que el investigador Roberto Amigo ha denominado como “acciones estéticas de praxis política” (citado en Longoni y Bruzzone, 2008: 212).
 
Esta praxis estético-política se potenció cuando los manifestantes se apropiaron del dispositivo visual de las siluetas para reajustarla de distintos modos. He allí, pues, el sentido último del suceso: que fuese visualmente impredecible, que las imágenes y los cuerpos reclamasen paulatinamente nuevos campos de significación y que, así, funcionasen como una poderosa arma estética. La acción artística cobró vida, y su socialización en medio de la crueldad del entorno consiguió potenciar todos sus alcances, tanto estéticos como políticos.

La investigadora Andrea Díaz Mattei ha señalado que, a pesar de la represiones, “el efecto y poder de la imagen (…) produjo una subversión al poder de acallamiento que pretendía el régimen militar argentino” (2014: 93). Sin importar las adversidades, las siluetas (y toda la resignificación social que ellas entrañaban) se impusieron en la ciudad y sus imágenes fueron más fuertes que las del aparato estatal. Frente al terror implantado por el Estado, la vida misma volvía a cobrar cuerpo en la cotidianeidad argentina por medio del arte.

· Caso 3: Lava la bandera

Lava la bandera fue una acción artística que involucró la corporalidad directa y creativa de ciudadanos, en medio de una serie de protestas contra la dictadura instaurada por Alberto Fujimori en Perú desde el autogolpe de 1992.
 Durante su gobierno, Fujimori llevó a cabo una serie de artimañas legales que le permitieron perpetuarse en el poder. Para el año 2000, cuando pretendía ser reelecto mediante comicios electorales manipulados a su favor, comenzaba a sentirse ya un descontento generalizado entre la población. En este contexto surgieron las primeras acciones visuales del Colectivo Sociedad Civil, una agrupación heterogénea de artistas que, como su nombre lo indica, pretendían reivindicar el rol activo de los civiles ante un régimen militarista y opresor. Después de las elecciones, el colectivo decidió activar, entre otras varias, la acción Lava la bandera, para la cual convocaron a la sociedad a reunirse en espacios públicos con banderas del Perú, jabón, agua y bateas. Con estos elementos simples y cotidianos habría de llevarse a cabo “un ritual participativo de limpieza patria” (Buntinx, s.d.e.: 5).

La protesta se extendió y duró meses. Los manifestantes se agruparon en la Plaza Mayor de Lima y desarrollaron la acción ritual de lavar el estandarte de la nación, alineándose en enormes cadenas humanas que efectuaban la depuración simbólica de un gobierno corrupto y terrorista (Fig. 5). Las banderas que se lavaban luego eran colgadas en inmensos tendederos públicos (Fig. 6), que efectuaron la transformación de “la plaza pública más resguardada del país en una prolongación del patio doméstico” (Buntinx, s.d.e.: 6). Así, la acción sacudía la realidad y la depuraba por medio de la activación de una corporalidad colectiva que reclamada justicia y acertaba un duro golpe cultural a la dictadura.

El investigador Victor Vich señala que los efectos de Lava la bandera  “propusieron una manera diferente de ser ciudadano (…); propusieron la participación pública y el derecho a la protesta; (…) repolitizaron la vida social y contribuyeron a redefinir en rol del ciudadano”. (2004: 74-75) Así pues, no fue una simple acción artística ni tampoco una mera protesta, sino una fusión de ambas en una perfecta utilización de la visualidad como activismo contestatario. Los alcances de Lava la bandera fueron transversales a lo largo de esos meses críticos para la dictadura, y el Colectivo Sociedad Civil los mantuvo activos mientras, en paralelo, se desarrollaban otras protestas y acciones artísticas. Finalmente Fujimori huyó del país y renunció, y cuando en los días siguientes tomó posesión el nuevo presidente transitorio le fue entregada una de las banderas que había sido lavada durante las acciones. De ese modo, el gesto corporal de vinculación con el símbolo patrio y el activismo visual de la protesta ponían fin a un pasaje oscuro de la política peruana, con una imagen que unía a la nación y la presentaba saneada y pulcra.

· Consideraciones finales
Los activismos artísticos son modos de intervenir políticamente en la realidad desde el territorio de lo estético, descartando la noción de que el arte es un concepto autónomo y separado de la vida misma, y rescatando el legado vanguardista de preocupación social. Para lograr esta trasformación política, los activismos artísticos apelan al cuerpo como un dispositivo
 fundamental para la socialización de la práctica creativa, porque consolida fuertes lazos de solidaridad y colaboración entre los sujetos participantes y de ese modo consigue efectuar verdaderos cambios por medio del compromiso colectivo.
En lo que respecta al campo latinoamericano, esta tradición activista ha tenido una fuerte presencia y un rol fundamental en la resolución de diversos conflictos. Los tres casos aquí estudiados tuvieron, en diferentes momentos y con magnitudes distintas, un papel importante en la trasformación de la realidad sociopolítica que acogía a cada uno de ellos. El CADA fue un propulsor de la campaña para sacar del poder a Pinochet; El Siluetazo consolidó una tradición de solidaridad y civismo que sigue alimentando las manifestaciones argentinas contra la corrupción y las injusticias sociales; y Lava la bandera fue un duro golpe para el imaginario fujimorista, que terminó de debilitarlo y ayudó a inaugurar el gobierno sucesor. Cada uno de estos ejemplos, a su modo, demuestra que el cuerpo es más que un concepto orgánico, es un espacio polémico
, en estado de lucha constante, en disputa continua. 

A la luz del activismo artístico, podría decirse, siguiendo a otros autores que han estudiado el tema a lo largo de la historia del arte, que el cuerpo “es un ámbito conflictivo, difícil de delimitar, un lugar de convergencia o disputa o de complejas pulsiones morales, biológicas y políticas.” (Ramírez, 2003: 14) La socialización del cuerpo actúa, pues, como mecanismo para dinamitar todas las potencias de estas acciones activistas, que consiguen reformar el mundo no en un nivel meramente representacional de lo estético, sino en toda la complejidad sociopolítica de la realidad circundante. Con los activismos artísticos el discurso crítico dejar de ser solamente enunciativo y toma cuerpo, agencia cambios políticos indispensables para la supervivencia en tiempos conflictivos. El arte hace más que sólo representar el mundo. El arte corporeiza nuevos mundos posibles.
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Figura 4: Policías apostados en el espacio público durante El Siluetazo. Fotografía de: Eduardo Gil, 1983





Figura 2: CADA, No+, 1983-1984





Figura 1: CADA, No+, 1983-1984





Figura 3: Manifestante poniendo el cuerpo para dibujar una silueta. Fotografía de: Eduardo Gil, 1983





Figura 5: Manifestantes participando en Lava la bandera, 2000





Figura 6: Tendederos públicos de Lava la bandera, 2000








� Para Bishop, este “giro social” de cierto arte contemporáneo “no solo implica una orientación hacia objetivos concretos en el arte, sino también la percepción crítica de que estos son mucho más substanciales, ‘reales’ e importantes que las experiencias artísticas” (Bishop, 2012: 19).


� Véase la noción de “política” propuesta por la filósofa Chantal Mouffe, según la cual “las cuestiones propiamente políticas siempre implican decisiones que requieren que optemos entre alternativas en conflicto” (2007: 17)


� La definición de la Red de Conceptualismos del Sur implica que “la cualidad relacional e intersubjetiva está en el centro del activismo artístico”. (AA.VV., 2012: 45) Se trata de un concepto que permite hablar de manera no restrictiva de una serie de prácticas estéticas que no se limitan a la creación artística per se, sino que sobrepasan la individualización creativa para aprovechar las potencias afectivas de una sociedad que se manifiesta por medio de estrategias de re-subjetivación en un trastrocamiento del orden social.


� El CADA sostenía que “la presencia del arte en la vida puede ser un móvil para crear o construir realidades que permitan a los sujetos expresarse (…) en un espacio ideológico controlado por el autoritarismo” (Vega Neira, 2013: 41)


� Para este autor, este tipo de acciones son aquellas “intervenciones donde los manifestantes transforman estéticamente la realidad con un objetivo político sin ser conscientes del carácter artístico de su práctica.” (citado en Longoni y Bruzzone, 2008: 212-213)


� Para el crítico Gustavo Buntinx, Lava la bandera fue “no la mera ilustración artística de una consigna sino su realización viva” (citado en Longoni y Bruzzone, 2008: 261). Por su parte, el artista Marcelo Expósito considera que “fue su desbordamiento hacia el campo social y su socialización anónima en el seno de los movimientos por los derechos humanos en Argentina lo que finalmente le dio entidad” (2009: s.p.). Se trata, pues, de la forma en que el dispositivo artístico pierde su autonomía y se disuelve en la corporalidad colectiva.


� Para esa fecha, Fujimori disolvió el Congreso y anuló la constitución, instaurando una nueva que le permitió su reelección como presidente en 1995. Su constitución le permitía únicamente dos mandatos, pero en 1997 se promulga una “ley de interpretación auténtica” por parte de los oficialistas, que haría posible que se entendiese su candidatura para las futuras elecciones del 2000 no como su tercer gobierno, sino solo como su segunda reelección. Esta polémica, aunada a las políticas de terror y corrupción que se establecieron en la dupla entre Fujimori y Vladimiro Montesinos (militar encargado del Servicio de Inteligencia Nacional), y la descarada manipulación de los resultados de la elección del 9 de abril del 2000, propiciaron un ambiente fecundo para la rebelión y la inconformidad ciudadana, en lo que fue un despertar tras una larga pasividad de diez años de dictadura. (Vich, 2004)


� Gustavo Buntinx, uno de los miembros del Colectivo Sociedad Civil y promotor inicial de Lava la bandera, señala que “hay un derrocamiento cultural de la dictadura tan importante y decisivo como el derrocamiento económico o el político o el militar”, y que ese fue el rol que cumplió esta acción en el contexto peruano: trastocar la conciencia pública para derrocar culturalmente al régimen (Buntinx, s.d.e.: 2).


� Se utiliza aquí el término dispositivo siguiendo las reflexiones de Giorgio Agamben, que lo concibe como “todo aquello que tiene, de una manera u otra, la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivos” (Agamben, 2009: 14).


� Polémico aquí no significa, como en un sentido cotidiano del término, una controversia cualquiera, sino que se emplea en un sentido etimológico, derivado del griego antiguo πολεμικώς, que quiere decir “en estado de guerra”.





