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Incursiones textiles participativas en el campo artistico
Participatory textile incursions in the artistic field
Rustha Luna Pozzi-Escot”

Para el artista contemporaneo su mundo es el mundo.
Hay que erradicar el viejo mito del artista recluido que
crea solo para si mismo. En ninguna época de la historia
del arte un buen artista ha creado solo para si, porque
desde su singularidad €l siente la responsabilidad de ser
parte de la comunidad a la que pertenece.

Johanna Hamann
Resumen

Este ensayo! explora las practicas participativas artisticas en las que el textil? encuentra un lugar
singular. El textil ha acompafiado al ser humano a través de los siglos, desde la creacion de su
habitat hasta la de su vestimenta en sus multiples facetas, y se ha convertido en un elemento de
conexion simbolica que revela, en sus cualidades fisicas y milenarias, un lenguaje propio, apto a
recibir nuevas formas y lecturas en un constante didlogo con el “otro”. Luego del analizar algunas
propuestas artisticas, se vera como las distintas maneras de utilizar el textil como un

intermediario entre el espectador y el artista lo convierten en un espacio interactivo.
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Abstract

This essay explores participatory artistic practices in which textiles find a unique place. The
textile has accompanied the human being through the centuries, from the creation of its habitat to
that of its clothing in its many facets, and has become an element of symbolic connection that
reveals, in its physical and millenary qualities, a own language, capable of receiving new forms
and readings in a constant dialogue with the "other". After analyzing some artistic proposals, it
will be seen how the different ways of using textiles as an intermediary between the viewer and

the artist turn it into an interactive space.

Keywords: participatory art, textile, spectator, collaborative artistic practices, weaving

1. Introduccion

A partir de la segunda mitad del siglo XX, la materia textil ha adquirido un lugar privilegiado en
la creacion de obras artisticas. Posteriormente, se puede observar la presencia de esta materia en

propuestas mas actuales en las que la participacion del publico es clave.

Una de las principales interrogantes que trata de contestar este articulo es como las técnicas
ancestrales del tejido, cargadas de un bagaje milenario, se renuevan en diferentes “situaciones de
intercambio”; es decir, en negociaciones con la materia desde la perspectiva de la creacion, en
gestos inmemoriales como anudar, torcer, atar, trenzar, pero también en acciones cotidianas que
son utilizadas por los artistas (y por los participantes) tal y como lo hicieron los primeros
hombres en todas las culturas. No obstante, es preciso esclarecer que en ningiin momento se
intenta comparar las creaciones textiles de los antiguos tejedores con propuestas artisticas, sino,
mas bien, hacer analogias en un contexto nuevo de creacion en el que se convoca una técnica, un

material y se plantean nuevas formas de expresion ligadas intimamente a la filiacion del tejido.

Por su maleabilidad, plasticidad y capacidad envolvente y protectora, la materia textil ofrece una
amplia gama de posibilidades de experimentacion formal. En muchos de los casos estudiados en
este articulo, la materia textil, aliada incondicional del cuerpo ya sea como vestimenta o simple

envoltorio, renovara las relaciones entre artista y espectador, y propondra nuevas rutas de



interpretacion. Asi, a través de algunos ejemplos, se examinaran diferentes aproximaciones
artisticas en contextos sociopoliticos diversos que exigen formas nuevas de participacion y de
transmision de conocimientos, y se vera qué es lo que esta en juego al escoger al textil como
material predilecto. En este ejercicio, surgiran diferentes preguntas asociadas a la memoria
colectiva, a la carga simbolica inherente del textil y, en algunos casos, cuestionamientos
centrados en la reutilizacion de la materia con una dimension ecologica. Dada la multiplicidad de
propuestas existentes en el universo artistico, no se podran examinar todos los ejemplos, empero
se convocaran aquellos que remitan al proposito de este texto, que es visibilizar lo que esta en

juego entre artista - textil - participante.

Escribir este articulo en medio de una pandemia mundial que nos obliga a crear nuevos habitos y

que cuestiona de manera cruda y real las relaciones entre las personas, nos hace reflexionar sobre

las nuevas formas de socializacion entre individuos, lo que a su vez problematiza el trabajo en

colaboracion: jExiste un arte participativo textil? Desde ese prisma, ;como entendemos las
»

nociones de “artista”, “publico”, “obra” (y “técnica”)? ;Cudl es el rol de la materia textil dentro

de las propuestas artisticas actuales?

Para responder a estas preguntas se hard un sucinto repaso historico a partir de la aparicion de las
vanguardias europeas de mediados del siglo XX, tomando como punto de partida la década de
1960, cuando aparecieron diversos movimientos, cada uno comprometido con una redefinicion
del arte que a veces lo subordinaba a otros campos. No obstante, la intencion de este articulo no
es trazar una historia de la utilizacion del textil en el arte sino, mas puntualmente, identificar su
presencia en propuestas artisticas en las que el publico juega un rol primordial; y, mas
especificamente, en como se practican hoy y en la manera en que algunos artistas consiguen

trabajar con la materia textil de forma significativa.
2. Coser la practica

En las tltimas dos décadas aparecieron numerosos estudios sobre la participacion del publico en
las propuestas artisticas. En el impetu por teorizar y diferenciar estas practicas, hemos heredado

una coleccion de términos que engloban sus diversos acercamientos metodoldgicos y énfasis



conceptuales: “relational” o “dialogical art” (Kester, 1995), “art contextuel” (Ardenne, 2002),
“‘community-based art” (Kwon, 2002; Kester, 2004) “estéticas de la emergencia” (Laddaga,
2006), “community arts”, “participatory art* (Bishop, 2006), “esthétique
relationnelle” (Bourriaud, 2001), “art commun” (Zhong Mengual, 2018), “arte

participativo” (Kaitavuori, 2018), entre otros.

El punto de partida de mi interés en este tipo de practicas llamadas participativas, contextuales o
relacionales tiene su origen en el proyecto Ropa (Pozzi-Escot, s.a.) que creé¢ y desarrollé entre
2011 y 2015, en Burdeos, Francia. En un taller abierto al publico, el material para la creacion de
una obra colectiva fue la ropa usada. El objetivo del proyecto fue utilizar las prendas de una
forma completamente diferente de su fin original, es decir, romperla, rasgarla, cortarla, etc., para
alejarla de su destino inicial. Transformada en un nuevo elemento, mas docil que otros materiales
como el metal o el yeso, la ropa fue la materia prima predilecta para la creacion de obras en
volumen con técnicas ligadas a la construccion escultdrica. El ptblico se reunid en circunstancias
y contextos variados: un taller libre, en un espacio que acogia a todas las personas que deseaban
compartir un encuentro de creacidn; intervenciones en centros sociales, dirigidas a nifios y
educadores que supervisasen a los primeros durante las vacaciones escolares o los dias libres;
“residencias” en auspicios para ancianos e incluso centros de reeducacion funcional, etc. Gracias
a la diversificacion de este proyecto, pude constatar la emergencia de intercambios sociales, que
van mas alld del simple hecho de crear juntos —discusiones, intimas o comunes, relaciones
interculturales, transmision de conocimientos—, cuyos beneficios fueron evidentes:
descubrimiento de los demas y a veces de uno mismo, complicidad entre personas que no se
conocian, entre otros. La riqueza y la diversidad de todos estos “encuentros” me llevaron a
indagar mas ampliamente los vinculos creados por las personas, la mayoria de ellas mujeres, que

se dedican a una actividad textil, a través de las edades y las culturas.



Rustha Luna Pozzi-Escot, Ropa, 2011-2015. Fotografias de la artista.



Como artista plastica “de campo”, para este proyecto he tenido que reflexionar sobre el modo de
pensar el desarrollo de una actividad artistica en un contexto de cocreacion que involucre a un/a
artista y a personas que no pertenezcan al mundo del arte. En efecto, la obra participativa es el
resultado de un proceso que involucra al menos dos partes (el artista y el participante), a los que,
cuando son circunscritos, pueden anadirse entidades o asociaciones (para el suministro de la
materia prima, por ejemplo) y estructuras administrativas (municipalidades, museos, centros
culturales, etc.) que acogen o acogeran los proyectos, los talleres o las obras una vez terminadas.
Tal situacion da lugar a una sinergia de trabajo Uinica, que obedece a sus propias reglas. En este
contexto particular, la posicion del artista frente a la obra es singular: €l o ella se encuentra ante la
necesidad de inventar protocolos de intervencidon unicos y desarrollar métodos especificos para
compartir, dialogar e implicar a los participantes. De esta manera, cada uno puede definir las
formas de su participacion en la obra colaborativa y la apropiacion del resultado. Estelle Zong
Mengual (2018), autora del concepto “arte en comun”, precisa que dentro de este tipo de
dispositivos artisticos existen dos actividades opuestas: una participacion interior y otra exterior.
Un participante “interior” seria, por ejemplo, un lector, un asistente a una representacion teatral o
un admirador de una pintura. Estos espectadores participan cognitiva y afectivamente
movilizando emociones y pensamientos, pero no hay pruebas “tangibles” de su participacion.
Contrariamente, para Zong Mengual, la actividad “exterior”: “(...) adopta la forma de una
produccion de efectos concretos, es decir, que otros pueden ver, sentir, medir, manipular. Esta
actividad exteriorizada constituye el proyecto mismo; permite, llegado el caso, la produccion

material de un objeto” (2018, p. 55).

Con todo, desde mi experiencia, las dos actividades se ven implicadas y encuentran un terreno
neutro, una situaciéon uUnica de produccion. Esta misma autora, en su estudio sobre el arte
participativo britdnico, hace una eleccidon epistemiologica y precisa que la materia es una
competencia propia de cada artista y ligada a situaciones comunes que se encuentran

implicitamente3 en el acto artistico:

3 La autora se refiere al concepto de “formas implicitas” de Gilbert Simondon (2005).



En esta medida, es el artista el que elige la materia con la que quiere trabajar.
Introducimos aqui el término de materia —hasta ahora ausente de nota analisis. En efecto,
nos gustaria proponer aqui considerar la conversacion, la construccion de veleros, la
reconstruccion histérica etc., no solo como actividades propuestas por el artista, sino
como las materias propias del arte participativo, como otros manipulan bronce o

carboncillo (p. 65).

En mi caso, parto del textil como material y herramienta para dialogar con los participantes, y
utilizo las acciones y los gestos para crear situaciones concretas que conllevan a una sinergia de

trabajo comun.

3. Hilatura femenina

La eleccion del textil como materia prima de una obra colectiva no es casual. El universo del
textil, material cotidiano, marcador social (pensemos en la seda, el terciopelo y las telas de
Damasco, o la purpura cardenalicia) y elemento cultural que crea espacios simbolicos portadores
de multiples significados —no hablamos aqui de las hilaturas contemporaneas modernas e
industriales, sino de practicas mas antiguas ligadas al tejido tradicional— permanecio, durante
mucho tiempo, asociado a la artesania. Esto explica, en parte, por qué el textil no se beneficid de
un reconocimiento artistico, pues se le confinaba a su funcionalidad (proteger al cuerpo de los
riesgos climaticos) y era asociado a las artes decorativas o de esparcimiento. Mas aun, desde la
Antigiiedad y en la mayoria de las culturas, el textil se relaciona con las actividades femeninas,

las cuales siempre han sido poco consideradas y reconocidas.

Sin embargo, a partir de la segunda mitad del siglo XX, observamos que los artistas que
empezaron a utilizar estos medios ingresaban a una nueva categoria de reactivacion de técnicas y
saberes. Dentro de las vanguardias europeas fue en la Bauhaus donde lo textil se desarroll6é con
mas fuerza: en dicha escuela los artistas experimentaron con nuevos materiales, lo que incluye
técnicas no occidentales, y crearon un repertorio enfocado en la industria y la arquitectura.
Después de la Segunda Guerra Mundial, se consolidé la aparicion de las practicas textiles

herederas de los movimientos Arts and Crafts con el uso del término de fiber art para



categorizarlas de alguna manera dentro de las bellas artes. Asi, surgieron movimientos como 62
Group of Textile Artists y el movimiento de arte feminista iniciado en la década de 1970. La
bienal de Lausanne (1962-1995) fue el punto de quiebre en el que estas practicas se desplegaron
en el espacio y propulsaron a la tapiceria a una dimension escultérica. Dicha bienal también fue
una plataforma para dar a conocer a muchos artistas provenientes de las artes aplicadas. A partir
de la década de 1980, la materia textil se hizo un espacio en el tablero de las artes, ya sea por su
utilizacion simbolica como por su integracion como material en la produccion. Pensamos en
propuestas de artistas como Joseph Beuys y su entrafiable relacion con el fieltro, Louise
Bourgeois cosiendo su universo personal, Christo y Jeanne-Claude envolviendo nuestros mas
celebres monumentos. La fibra estaba en plena expansion. Actualmente, observamos una
explosion en los museos, el mercado del arte, las ferias de arte contemporaneas y las galerias mas
importantes del mundo. En América del Norte (Estados Unidos y Canadd) existen departamentos
de estudios universitarios, que ahondan sobre temas de investigacion ligados al textil y
desarrollan, desde hace varios afios, retrospectivas y exposiciones importantes en sus museos e
instituciones. En 2017, la bienal de Venecia y la Documenta manifiestan un entusiasmo
significativo por estos medios trenzados, tejidos o anudados y aparecen con mas fuerza en los

espacios legitimados de la escena del arte mundial.

Este medio cargado de historia, de tradiciones y portador de memoria (individual, colectiva,
cultural e historica) apela a la sensibilidad (tacto, vista, olfato), a la vez que desarrolla
propiedades primarias, funcionales y estéticas. Asimismo, se constata que la mayoria de
propuestas de arte textil contempordneo son mayoritariamente femeninas.;Quizas esto sea asi
porque la mujer siempre tejio? Mientras que los hombres las miraban tejer... Existe una
proyeccién (masculina) de la imagen de la mujer en los mitos y leyendas, desde tiempos
inmemoriales, en la que la “tejedora” es la protagonista: las Parcas, Ariadna, Pénelope, Aracne,
todos estos son relatos mitologicos occidentales en los cuales son las mujeres las que tejen el
destino del mundo o el suyo. Como puede observarse, esta categorizacion del “tejer” esta anclada
en una costumbre divisionista de género que proviene de la Antigliedad, en la cual las labores
catalogadas como “tipicamente femeninas” tendrian una inequivoca particularidad, la cual parece

haber separado a hombres y mujeres como aceite y vinagre: la interrupcion del quehacer. Cuando



se intenta explicar por qué en la division de las labores el textil cae en las manos de las mujeres,
Elisabeth Wayland Barber al hablar sobre un ensayo de Judith Brown titulado “Nota sobre la
division sexuada del trabajo”, de 1970, expone lo siguiente: “es la facilidad con la que se puede
interrumpir la fabricacion del textil” (Barber, como se citdé en Hemmings, 2014, p. 189). Con
certeza, cualquier labor textil puede dejarse para retomarse en cualquier momento, a diferencia de
otras actividades como la caza o el labrado de la tierra, gracias a su versatilidad en el desarrollo
progresivo de la unidad. Tejido, crochet, bordado; coser, remendar, hilvanar, funcionan en
tiempos interrumpidos de fabricacion, lo que hace que la inmersion en el trabajo sea ciclica y
pausada. Asi, las mujeres pueden ocuparse de otras tareas mas “caseras”, como a la crianza de la
progenitura. En el universo andino, son mayoritariamente las mujeres quienes transmiten los

conocimientos del tejido (Arnold, 2019) no solo en situaciones caseras:

El pastoreo es una tarea manejada por las mujeres y nifios de un hogar y el aprendizaje de
las tareas iniciales del tejido suele ocurrir en contextos pastoriles, en que la madre (o una
tia favorita) cumple el papel de la profesora principal, y las nifias aprenden al observar y

luego al hacer, en la dinamica psicosocial de la interaccion adulta-nifia (2019, p. 75).

Si bien no podemos afirmar que son solo las mujeres las que comandan los hilos de la técnica del
tejido y su transmision de legado en una familia, si podemos decir que es el caso en muchas
culturas. Atar y cruzar hilos segtn tradiciones transmitidas de una generacion a otra siguen siendo
gestos practicados en la actualidad. Pero veamos mas especificamente como la materia textil, ya
sean, fibras, vestimentas o simple telas, es incorporada en las propuestas y discursos de artistas,

mujeres y hombres que, de una u otra manera, involucran al espectador.
4. Un hilvanado historico

Resulta dificil establecer cuando aparece el concepto de participacion en el arte. No obstante ello,
podriamos establecerlo a principios de la década de 1960, cuando irrumpen en la escena artistica
mundial practicas y enfoques no convencionales, como la performance, el happening y la
instalacion dentro de movimientos como el situacionismo, fluxus, el arte povera, el land art o el

arte conceptual. Grandes cambios agitaron las précticas artisticas a partir de esos afios.



Completando la deconstruccion de las convenciones académicas iniciada por las vanguardias de
principios del siglo XX, los artistas interrogaban su préctica y abrian nuevas rutas de creacion
que persisten hasta nuestros dias. La tradicional compartimentacion de las disciplinas, como la
pintura, la escultura, el grabado, el dibujo fue cuestionada fundamentalmente. La
transdisciplinaridad fue la caracteristica de las nuevas propuestas de los artistas que operaban
cruces con la danza, la musica, la arquitectura, la filosofia, la sociologia, entre otros. Asistiamos,
pues, a la aparicion de performances de Allan Kaprow, las maquinas inutiles de Jean Tinguely,
los happenings de Wolf Vostell en Ulm, Alemania, asi como numerosas piezas de body art (Gina
Pane, Vito Acconci). En la década de 1970, el artista polaco Jan Swidzifiski, promotor militante
de lo que hoy se llama “el arte contextual”, ya visualizaba la emergencia de un nuevo tipo de

dispositivo de creacion:

El arte ha dejado de ser un modelo autoritario de creacion para el Otro. A través del
contacto con el Otro, nos informa sobre la necesidad de desarrollar nuestros propios
modelos. Ser artista hoy es hablar con los demas y escucharlos al mismo tiempo. No crear
solos sino colectivamente (1988, p. 5, como se cita en Ardenne, 2002, p. 180; la

traduccidn es mia).

En América Latina comenzo6 una nueva era de cambios sociales y politicos en la década de 1960:
el triunfo de la Revolucion cubana, en 1959, la agitacion universitaria (como la sofocada en
México, en 1968) y la llegada al poder del gobierno socialista de Salvador Allende en Chile, en
1970, son algunos de los acontecimientos que marcaron un nuevo periodo histérico. En este
contexto, el término “arte latinoamericano” suscitaba un interés particular, pues dicho arte trataba
de desligarse del pasado enfocado en nacionalismos y estas ansias de ruptura se vieron reflejadas
en los intensos y variados escritos teoricos de investigadores como Juan Acha (1984 [1973]),
Aracy Amaral (1975), Damian Bayon (1980 [1974]), Shifra Goldman (2008), Marta Traba (2005
[1973]), entre otros. Este concepto de “lo latinoamericano” se convirtid en una herramienta
simbolica para sintetizar la toma de conciencia identitaria continental de los afios anteriores.
Durante este periodo numerosas exposiciones permitieron el contacto, la asociacion y el

conocimiento de artistas y de obras. Es el caso de la Primera Bienal de Sao Paulo, en 1951,



inaugurada como uno de los primeros lugares importantes de exhibicion en la escena
internacional. No hay que olvidar el papel de las vanguardias brasilefias del decenio de 1920, del
muralismo y de la vanguardia argentina de la década de 1940 que facilitaron el reconocimiento
del arte continental. En este nuevo escenario, las propuestas artisticas formuladas acentuaban los
intereses en un proceso creativo de produccion artistica abierto y ejercian, al mismo tiempo, un
posicionamiento politico del rol del artista. Solo un obstaculo se oponia: la obra tnica, que puede
tener un contenido social, pero que ya no tendria ninguna accion sobre la sociedad, desde el
momento en que su poseedor la aisla. De este modo, las propuestas artisticas instalaron sus
preocupaciones en la necesidad de una participacion del publico. Asimismo, en esta época se cred
un puente de intercambios entre America Latina y algunas ciudades de Europa y Estados Unidos,
gracias a los desplazamientos de artistas latinoamericanos como Helio Oiticica, Lygia Clark,
Marta Minujin, Felipe Ehrenberg, entre otros. Un primer ejemplo de esta intencion de cambio de
postura la tuvo el Grupo de Investigacion de Arte Visual* (GRAYV, por sus siglas en francés), que
se form6 en 1960 en ParisS. EIl GRAV surgi6é como una manifestacion en rechazo a los salones y a
las bienales en Paris, a los que consideraban como lugares obsoletos por la categorizacion ya
conocida de las obras. Estos artistas generaron una propuesta en la cual abrieron sus creaciones a
la participacion del publico, tanto de obras visuales y cinéticas, como de actividades en la calle,
con lo que interrumpian la cotidianidad del espectador urbano. Ellos criticaban el hecho de que el
espectador, al contemplar la obra, no participara de manera integra y, en consecuencia, no la

“completara”.

4 El Museo Tamayo Arte Contemporaneo presentd una exposicion retrospectiva por primera vez en México y
Latinoamérica: Una vision otra: Groupe de Recherche d’Art Visuel, 1960-1968, que se abri6 al publico en setiembre

de 2013. https://museotamayo.org/exhibition/una-vision-otra-grav

5 Estaba compuesto por seis artistas de distintas nacionalidades: Horacio Garcia Rossi (Argentina, 1929-2012), Julio
Le Parc (Argentina, 1928), Frangois Morellet (Francia, 1926-2016), Francisco Sobrino (Espaiia, 1932-2014), Joél
Stein (Francia, 1925-2012) y Jean-Pierre Yvaral (Francia, 1934-2002).



GRAV, Une journée dans la rue, 1966. Cortesia del Atelier Le Parc.

En abril de 1957, Marcel Duchamp, en una reunion de la Federacion Americana de las Artes, en

Houston, Texas, ya afirmaba esta idea, en referencia a la creacion de una obra:

En suma, el acto creativo no es desempafiado por el artista solamente; el espectador lleva
la obra al contacto con el mundo exterior por medio del desciframiento y la interpretacion
de sus cualidades internas y asi agrega su contribucion al acto creativo (1957, p. 140; la

traduccion es mia).

Claro esta que la participacion del espectador es un elemento intrinseco a toda obra de arte, a toda
manifestacion artistica. No se remite exclusivamente a las propuestas en las que el publico
“ingresa”, “manipula”, “acciona”, “hace parte de”... El espectador existe desde el momento de la
concepcidn de la obra, porque hay una “convencion primordial segin la cual los cuadros estan
hechos para ser mirados”, segin Michel Fried (1990, p. 157). Esta es una vision fundadora
modernista en la que se considera la obra de arte como una entidad autébnoma y separada del
mundo. Pero, en el caso de una obra que se gesta conjuntamente, en la que el espectador participa

de manera mas concreta, Estelle Zong Mengual (2018) define la participacion del espectador en

el “arte comun”:



En efecto, dentro del espectro muy amplio de las modalidades de recepcion del arte, la
participacion propia del arte en comin no se distingue solo de la contemplacion, sino de
toda una serie de otros dispositivos, sin embargo, igualmente participativos (2018, p. 56;

la traduccion es mia).

Veremos como, en efecto, la multiplicidad de posibilidades de creacion de obras colaborativas
extiende las formas de recepcion del publico. Por ello, puedo afirmar que estamos frente a una
problematica de desplazamiento de los intereses de los artistas en concebir la creacion en formas
mas abiertas, que privilegien el proyecto y no la creaciéon de una “obra”. Con todo, no
profundizaré en este tema, pues me interesa centrarme en las propuestas donde el publico entra en

contacto fisico con la materia en un contexto de cocreacion.

Por otro lado, podemos ver otras maneras significativas de integrar la relacion con el “otro” en la
obra de dos artistas brasilefios: Lygia Clark (1920-1988) y Helio Oiticica (1937-1980). Desde
fines de la década de 1950, estos artistas confluyeron con las ideas del neoconcretismo y pasaron
de la abstraccion geométrica® a una practica que interroga el rol del artista, la obra y el
espectador. Ligia Clark comenzd un proceso de relaciones “terapéuticas” mediante las cuales
entré en un terreno donde se instalod, hasta los ultimos afios de su vida, curando a personas con
trastornos profundos con la ayuda de objetos relacionales considerados como obras en si mismos.
En “Caminhando” (1963), pieza basada en la banda de Mobius, Clark le da la posibilidad al
espectador de ser el duefio de la experiencia y renuncia a su rol de creadora. La obra inicamente
existe en el momento en que se produce: en el acto de hacerla; Lygia se justifica asi: “Lo
importante es el acto, que no tiene nada que ver con el artista y todo que ver con el
espectador” (como se cita en Santiago, 2012, p. 89; la traduccién es mia). Esto refuerza la

dimension del hacer como lo evoca Silviano Santiago:

6 Actualmente el Museo Guggenheim de Bilbao presenta una exposicion retratando este periodo de la obra de esta
artista: Lygia Clark. La pintura como campo experimental, 1948-1958 (6 de marzo - 25 de octubre de 2020).
Recuperado de https://www.guggenheim-bilbao.cus/exposiciones/lygia-clark-la-pintura-como-campo-

experimental-1948-1958



https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/lygia-clark-la-pintura-como-campo-experimental-1948-1958
https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/lygia-clark-la-pintura-como-campo-experimental-1948-1958
https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/lygia-clark-la-pintura-como-campo-experimental-1948-1958

La fusion entre el sujeto-artista y el sujeto-espectador con respecto a la «propuesta» (la
utilizacion de las manos, las tijeras y la banda de papel) es instantanea y no tiene como
unico objetivo ser contemplada y admirada a distancia; reside principalmente en el acto

precario y efimero de hacer. Homo faber” (2012, p. 90; la traduccion es mia).

Lygia Clark, Caminhando (Walking), 1963. Recuperado de https://www.moma.org/audio/
playlist/181/2419

En el caso de Helio Oiticica y especialmente en su pieza Parangolés (1965) o Traje de luz
observamos también esta dimension de activacion por el espectador. Esta obra consta de una
mezcla entre capas y envolturas corporeas, realizada cuando el artista asistia a una escuela de
samba, situada en la favela Mangueiray, en el centro de Rio de Janeiro (Brasil). La
“corporizacion” de esta obra y la accion con la que se activa son la manifestacion expresiva de la

obra en si, como lo atesta el mismo autor en Anotagoes sobre o parangolé (1965):

7 Si bien la obra es de papel, estos gestos nos recuerdan a los mismos utilizados para realizar patrones textiles.


https://www.moma.org/audio/playlist/181/2419
https://www.moma.org/audio/playlist/181/2419

El espectador viste la capa, ensamblaje de telas muy coloreadas que se revelan a medida
que gira, corre o baila. Aqui, la obra requiere la participacion directa del cuerpo que,
ademas de vestirse, se mueve y termina bailando. En si mismo, “el acto de vestir” [en] la
obra implica una transmutacion expresivo-corporal del espectador, caracteristica
primordial de la danza, su condicion primera (como se citd en Santiago, 2012, p. 96; la

traduccidn es mia).

La critica de arte brasilefia Aracy Amaral subrayaba, ya por esos tiempos, la importancia de la
tradicion del uso de lo “corporal” en Brasil en el &mbito popular, gracias a formas colectivas de

expresion como el carnaval, el rito vudu, candomblé, la lucha-danza capoeira, etc. (Traba, 1998).

Con todo, desarrollar los ejemplos aqui mencionados me alejaria de mi proposito, pero estos me
sirven de antesala para observar los vinculos existentes entre el artista, la obra y el espectador. En
este sentido, observamos cOémo los artistas van introduciendo una dimensiéon sensorial con
materiales “blandos”, en el sentido que Leroi-Gourhan (1988) le otorga a la materia textil en su
extensa investigacion para la descripcion, agrupamiento y clasificacion de la materia y las

técnicass.

Durante las décadas de 1990 y 2000, en la escena mundial otros artistas fueron mas alla en esta
direccion, aunque propusieron caminos diferentes, ya sea por los medios utilizados o por sus
discursos, con lo que consolidaron estas practicas. Nicolas Bourriaud, historiador y critico de
arte, ha destacado algunas perspectivas que permiten identificar un mismo movimiento
generacional llamado “estética relacional” (1998). Tomando como base tedrica “las relaciones
humanas”, ha reagrupado a artistas que tienen por enfoque la creacion de un vinculo entre el
publico y la obra, como Félix Gonzalez-Torres, Liam Gillick y Rirkrit Tiravanija, entre otros. Asi,
el especialista concluye que “el arte es un estado de encuentro” (Bourriaud, 1998, p. 16; la
traduccion es mia). La problemadtica principal ejercida por los artistas en este periodo de
teorizacion de las practicas relacionales consiste en activar la socializacion, iniciar el didlogo y

reactivar el vinculo social.

8 Nos interesan los textiles clasificados como “sélidos flexibles” (blandos) en su mas amplio espectro.



Ahora bien, si observamos la utilizacion del textil como simbolo de conexion, no podemos dejar
de citar la propuesta de la artista inglesa Lucy Orta en la serie Nexus Architecture (1992-1998). A
partir de un trabajo grupal en barrios desfavorecidos, la artista propuso formar a los participantes,
que eran personas sin ningin conocimiento en la creacion textil, en la costura. Asi, realizd un
trabajo de produccion en talleres donde se fabricaron indumentarias para una treintena de
personas. Seguidamente, estos trajes (a modo de enterizos) fueron unidos con cremalleras y
formaron una solo pieza, que fue posteriormente utilizada en una performance en un espacio
publico. Este proyecto de creacion textil colectiva fue presentado en la Bienal de Venecia, en
1995, y en otros paises como Estados Unidos, Bolivia, México y en regiones como Africa del

Sur, entre las cuales la méas emblemadtica fue la presentacion en la Bienal de Johannesburgo, en

1997.

Lucy Orta, serie Nexus Architecture, 2001, Koln. Recuperado de https://

commons.wikimedia.org/wiki/File:Lucy_Orta.jpg?uselang=fr

Resulta evidente, y hasta literal, el vinculo que Orta cre6 con este atuendo comun, pero no esta de

mas recordarlo. Lo individual estd representado por lo colectivo; la ligadura original, aqui


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lucy_Orta.jpg?uselang=fr
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lucy_Orta.jpg?uselang=fr
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representada por una especie de cordon umbilical de cremalleras, proyecta la idea de
interdependencia entre los individuos. En esta dimension corporea del micro al macro, Orta
propone una lectura de multiples metaforas de las conexiones que existen entre los participantes y
las comunidades que unen a personas como experiencia comun, reflejadas en las redes sociales,
la educacion, las creencias, la sexualidad, etc. En suma, se trata de personas que estan reunidas
—sin diferencias— componiendo a una sola persona. Esto nos hace pensar en una colectividad
civil, una masa homogénea unida por un simbolo mudo pero contundente: el textil. Acerca del

trabajo de Orta, Dominique Baqué sefiala que:

Orta pertenece, asi, plenamente a esta generacion de artistas que, situandose en la
interseccion de la utopia y del pensamiento revolucionario, persisten en creer que el arte
—al igual que el compromiso ciudadano, la accion militante o la participacion en
manifestaciones de tipo colectivo— puede dar forma al mundo (2004, p. 128; la

traduccion es mia).

Asi como Lucy Orta, observaremos a algunos artistas sensibles con su entorno, que trasladan sus
intereses en posicionamientos mas politicos y producen propuestas en las cuales lo textil

encuentra un lugar coherente y singular, propio de su naturaleza irrevocable.

El 21 de noviembre de 2000 dio fin a la dictadura de Alberto Fujimori (quien renuncid al cargo
de presidente por telefax desde Japon) en el Perti, durante la década de 1990. Este periodo marco
al pais con una corrupcion impune a gran escala y con el empeoramiento de la situacion
economica que ya estaba debilitada. Sorprendentemente, en medio de una crisis politica y social,
y con el impulso de una efervescencia de cambios culturales®, surgi6 un “enclave” cultural en
Lima. Los artistas generaron respuestas locales potentes, asi como demandas del medio artistico
mundial, con lo que se establecio, cronoldégicamente, la llegada del arte contemporaneo al Pera
(Mitrovic, 2019). Desde esta coyuntura, las manifestaciones contextuales, la estética relacional y

los hibridos de arte participativo (ya ancladas como categorias en el mundo del arte global)

9 La instauracion de tres bienales de tilde iberoamericana que tomaron a Lima como sede y, por consiguiente,

influenciaron con cambios estéticos concretos a la ciudad y activaron la esfera artistica y cultural (1997-2002).



hicieron su aparicion en una serie de propuestas en las que la obra se desplazo al espacio publico
en forma, en muchos casos, de protesta. Un ejemplo por destacar, debido a la pertinencia de la
utilizacion de un objeto textil, en el cual hubo participacion de la ciudadania como acto casi
catartico, fue la accion del Colectivo Sociedad Civil (CSC) titulada Lava la bandera (2000). Este
signo patrio textil, al ser llevado al espacio publico (la Plaza Mayor de Lima) y ritualizado con
una accion doméstica (;y femenina?), como es el lavar la ropa, fue “blanqueado” por el
ciudadano, quien reclamaba dignidad en respuesta a las practicas ilegales y corruptas establecidas
durante el gobierno de Fujimori. Una vez mas, el textil, en su naturaleza mas basica (dos costuras
unen tres pedazos de tela), fue protagonista de una accion iniciada por artistas, que asumieron el
rol de ciudadanos, involucrando a todo un conjunto civil que decide, por sus misma acciones,

comunicar su desencanto politico. Como lo explica Gustavo Buntinx:

En atenta réplica a esas estrategias de la dictadura, el CSC opt6 por no crear “obras” para
ser expuestas, sino por motivar “situaciones” para ser apropiadas por una ciudadania que
abandona asi el papel pasivo del espectador y se convierte en coautora y regeneradora de
la experiencia. Y de la historia misma. De alli sus connotaciones con frecuencia rituales,
incluso litargicas. Sin duda la mas reconocida de esas experiencias fue Lava la bandera,
un ritual participativo de limpieza patria realizado semanalmente en la pileta colonial de
la Plaza Mayor de Lima, pero pronto asumida como iniciativa propia en todas las
ciudades del pais y en cada distrito de su capital. También entre las comunidades peruanas

de una veintena de otros paises (2005, p. 47).
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El textil (bandera) como objeto central en una accion habitual (lavar) trasciende toda

representacion hacia un acto colectivo.
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Colectivo Sociedad Civil (CSC), Lava la bandera, 2000. Fotografias de Natalia Iguifiiz.

Hemos sobrevolado algunos proyectos de artistas que desplazan sus intereses a terrenos sociales
y politicos donde se accionan mecanismos que invitan al espectador a participar teniendo como

material unificador un elemento textil.

5. Trenzado comun

(Qué vinculos existen entre formas participativas de creacion contemporaneas que utilizan el
textil como materia y el trabajo del textil de las antiguas comunidades en diferentes partes del
mundo? Si nos concentramos en América Latina, la eleccion es amplia, ya que se conserva una
diversidad de tradiciones textiles milenarias repartidas en todo su territorio. Los tejidos han sido
la expresion artistica mas notoria en los Andes y especificamente en varias regiones de las tierras
altas del sur del Peru y de Bolivia. La produccion de piezas textiles complejas como las mantas,

utilizadas para la confeccion de atuendos y para la carga o funciones rituales, son elaboradas



desde tiempos prehispanicos. Estas piezas representan verdaderos espacios simbolicos y son
portadoras de contenidos culturales a través de la subsistencia de técnicas, valores y modelos
estéticos. Como lo afirman Christine y Edward Franquemont y Billie Jean Isbell en un articulo
realizado luego de un andlisis de los textiles hechos por la comunidad de Chinchero (Cusco,

Peru), entre 1976 y 1986:

Sus textiles son productos fisicos que representan el juego de conceptos sofisticados y
habiles destrezas manuales, una expresion tangible de significado cultural compartido que
hoy en dia, como en épocas precolombinas, comunica una abundancia de informacion y
de ideas. El propio acto de tejer no solo refleja la percepcion de significado llevada a cabo
por la gente de los Andes, sino que les ensefia su propia percepcion a través de una

transmision de ideas, de base comunitaria y que dura toda una vida (1992, p. 49).

Algunas telas son como “libros” tejidos (que se podrian comparar con los tapices narrando la
Odisea o en la tapiceria de Bayeux), pues cuentan una historia (la del tejedor, de su pueblo, de su
cultura) de una manera més o menos indirecta. Diversos estudios de los textiles prehispanicos
seflalan que un gran nimero de personas (mujeres, hombres y nifios) han estado implicadas en la
produccion textil, cada una de las cuales estd asociada a grupos especializados segun sus
posibilidades, edad y capacidades, lo que ha permitido el desarrollo de altos niveles de excelencia
técnica y creatividad (Solar, 2017). Esta misma dimension colectiva se encuentra en otras partes,
en muchas otras practicas textiles tradicionales, como la realizacion de los tapices de los Gobelins
o de Aubusson, en Francia; de las alfombras persas o marroquies, tejidas a veces por varios
artesanos, a la vez o por turnos; o en la técnica del patchwork. Por su caracter “asociativo” estas
practicas abren el camino a formas de trabajo colectivo, como el guilting. Esta técnica, nacida en
Estados Unidos, en el siglo XIX, entre grupos de mujeres que se juntaban para hacer grandes
mantas cosidas con restos de telas, ha servido también para preservar las tradiciones comunitarias

de diferentes grupos como los Amish, los afroamericanos, los amerindios (Smucker, 2015).

Observamos los usos del textil entre grupos, en culturas diferentes, hombres y mujeres que se

retinen para hacer una accidn especifica. Estas técnicas permiten congregar a grupos de personas



para “compartir”, ya sea para transmitir conocimientos, como ideas, emociones, relatos, etc.
Ciertamente, desde un punto de vista mas intimista, y cualquiera que sea la técnica, el proceso
repetitivo inherente al trabajo manual del textil induce a un estado de trance mds o menos
meditativo que, en algunos casos, libera el habla y crea un vinculo entre los individuos. Vemos en
el tejido y en sus declinaciones plasticas una gran posibilidad para los artistas al utilizarlo, no
solo por sus potencialidades formales sino también por sus cualidades intrinsecas. Como lo

expresan Christine y Edward Franquemont y Billie Jean Isbell:

Sostenemos que el tejido es uno de los medios principales de poner en practica la cultura:
es una actividad estructuradora que da como resultado un producto funcional (la tela) que
es tanto mostrado como intercambiado. Para usar la terminologia de De Certeau (1984), el
tejido es una poderosa estrategia andina que organiza una red de relaciones y produce un
medio artistico para representar un espacio e identidad culturales determinados (1992, p.

48).

Esto nos ha llevado a identificar algunos ejemplos en el terreno de la creacion artistica que
entrarian en una dimension de participacion colectiva en la cual la utilizacion del textil esta
implicada en un proceso de construccion. Por lo tanto, veremos algunos dispositivos de creacion
colaborativa organizados por artistas a partir del entrelazado de fibras y de un gesto universal y

simbdlico como es el nudo.

La artista estadounidense Donna Henes, conocida actualmente como la “chamana urbana”,
debutd en la década de 1970 con performances. En 1980, Henes cred Dressing Our Wounds in
Warm Clothes (“Vestir nuestras heridas con ropa de abrigo”), proyecto que realizd durante una
residencia de tres semanas en el Manhattan Psychiatric Center en la isla de Wards de la ciudad de
Nueva York. Usando ropa recuperada mediante una colecta en lugares estratégicos de Manhattan,
trabajo con 4159 personas, entre pacientes, personal y espectadores, en un primer tiempo,
rasgando la "ropa curativa”, para luego atar 4159 nudos en redes sobre arboles y diferentes
espacios. Durante la fabricacion de esta gran marafa, la artista realizd ceremonias cantando,

presidio6 rituales de “sanacion” entre la realidad y la ficcion.



La artista utiliza un lenguaje de nudos que generan movimientos repetitivos, y canta y declama de
forma similar a los rezos por cuentas de un rosario, accion que, a su vez, podria compararse con
otros dispositivos repetitivos de conteo en otras religiones. Henes documento este proyecto en un
libro (1982) en el que describe la gama de emociones y experiencias que fueron parte del
proceso, con lo que puso sobre la mesa temas de salud mental y la necesidad de una
espiritualidad curativa colectiva. Esta posicion del artista-curandero que plantea una plastica
relacional (y aqui, mas puntualmente, con la materia textil) la hemos ya observado en el trabajo

de Ligia Clark.

Si prolongamos las propuestas de los artistas brasilefios citados anteriormente, podemos convocar
a Ernesto Neto. Desde la década de 1980, Neto propone en sus piezas el contacto del espectador,
ya sea con su propio cuerpo, con el espacio y con su entorno!?. Pero fue a partir de la década de
1990, cuando el artista descubre la potencialidad del hilo y especificamente del polipropileno,
que le permite tejer estructuras blandas sin limite de tamafio, a las cuales llama “organismos
vivos transgresores”, por el caracter organico de sus formas y las interacciones que estas generan
con su entorno. Sus obras tienen una dimension sensorial, pueden ser tocadas y olidas, y en la
mayoria de casos el visitante ingresa dentro de ellas. Neto invita al publico a centrarse en su
percepcion e interactuar con la obra movilizando cuestiones relacionadas con la espiritualidad, el
humanismo y la ecologia. La concepcion artistica de Neto se transformo6 desde que entablé una
relacion con los Huni Kuin, comunidad étnica indigena de la Amazonia brasilefia cerca de la
frontera peruana, con la cual trabaja desde hace més de una década. El artista, comprometido en
la difusion de la cultura indigena y las problematicas medioambientales que de ahi se desprenden,
realizd, en 2015, una exposicion-homenaje “inmersiva” en Viena, proyecto financiado por el

Thyssen-Bornemisza Art Contemporary TBA2111,

10 E] Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (Malba) inaugurd Ernesto Neto - Soplo, una exposicion

retrospectiva del artista brasilefio organizada por la Pinacoteca de Sdo Pablo con la curaduria de Jochen Volz y
Valéria Piccoli del 29 de noviembre de 2019 al 16 de febrero de 2020.

11 Desde 2002 esta institucion apoya proyectos multidisciplinarios no tradicionales liderados por artistas enfocados

en temas sociales y medioambientales. Recuperado de https://www.tba2 1.org/#item--foundation--1047



https://www.tba21.org/%252525252523item--foundation--1047

Para el ejercicio de andlisis, nos interesa la obra monumental Gaia Mother Tree (2018), que fue
presentada por la Fundacion Beyeler en la estacion central de Zurich, Suiza. Esta obra tuvo un
tiempo de realizacion de cuatro afos y fue construida enteramente a mano. 10 220 m lineales de
tejido de algodon tefiidos naturalmente y luego tejidos por diez colaboradores de Ernesto Neto y
diecisiete asistentes auxiliares instruidos por el artista con una técnica que no necesita mas que
los dedos. Tres meses anudando manualmente para crear una enorme escultura translucida de 20
m de alto. El transporte desde Brasil durd cuatro semanas por barco. Su estructura general podria
asemejarse a la de un arbol: en sus raices, se cred un espacio comun accesible donde los
visitantes pueden instalarse comodamente sobre cojines y bancas dispuestos en circulo. Del techo
se desprenden elementos en forma de gotas que son realmente contrapesos que estabilizan la obra
al suelo. Estos elementos estan llenos de especias y hojas de plantas aromaticas, un total de 600

kg de especias molidas: curcuma, clavo, comino y pimienta negra!2,

Ernesto Neto, Gaia Mother Tree, 2018. Recuperado de https://commons.wikimedia.org/wiki/

File:GaiaMotherTree._Zirich_Hauptbahnhof.jpg?uselang=fr

12 Més detalle de la obra del proyecto en https://www.fondationbeyeler.ch/en/exhibitions/past-exhibitions/ernesto-

neto
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Se trata aqui de una colosal instalacion textil que une, en su representacion, dos mundos: por un
lado, el vernacular, vegetal, intuitivo, sabio y ancestral; por el otro, el urbano, rigido, artificial y
racional. Acotamos que la obra se instal6 en una gran estacion de tren, un “no lugar”, como lo
calificaria Marc Augé por su transitoriedad. Si bien aqui la pieza ya construida a varias manos no
necesita la participacion del publico para su realizacion, si necesita la presencia del mismo para
su activacion. La propuesta de Neto abre una puerta a lo que podria ser un lugar de “reencuentro”
social, algo que se esta perdiendo ante una cultura que apunta cada vez mas a la inmediatez de los

intercambios.

Finalmente, queria evocar algunas propuestas de artistas y colectivos en América Latina, donde
se teje colectivamente de manera participativa y “efimera”, como Anudando la tierra, creada por
el artista peruano Pancho Basurco. Desde 2014, Basurco ha movilizado 755 kg de telas
recicladas, con las cuales ha realizado 9290 m?2 de redes, con 9200 participantes y recorriendo 11

240 km al interior del pais. Su intencion la resume asi:

La idea es tejer un inmenso tejido uniendo, para ello, miles de nudos que la gente hace en
diversas intervenciones en todo el Pert. Estos nudos simbolizan miles de seres humanos y
de historias que, al final, se tejeran todos juntos, uniéndose para crear un inmenso tejido

colectivo (2017, s.p.).




%\

Pancho Basurco, Anudando la tierra, 2014-. Fotografias del artista.

Otra artista que utiliza este lenguaje anudado publico es la salvadorefia Alexia Miranda. En Tejido
colectivo la accion de tejer como metafora de la participacion ciudadana, desarrolla, desde 2011,

acciones en ciudades en el Salvador:

Tejido Colectivo es una obra que llevo haciendo desde el 2011 en diferentes lugares.
Comencé en espacios publicos en el Salvador con el afdn de intervenir y sanar el espacio
publico que a nosotros nos ha sido negado por muchos afios de guerra y violencia. Como
se sabe, El Salvador es un pais complejo que ha vivido en una guerra civil por muchos
afios. Entonces el espacio publico es el algo bien cuestionado. Actualmente estamos
tratando de rescatar el espacio publico los artistas que hemos estado en esta lucha, como

una necesidad de apoderarnos de ¢l (El Periodico Cubarte, 30 de abril de 2019, s.p.).

No podriamos citar todas las propuestas artisticas en las cuales observamos la utilizacion del
textil en espacios publicos, pero vemos que estas tienen una presencia cada vez mas recurrente.
Hemos examinado aqui algunos ejemplos que nos parecen elocuentes. Propuestas de artistas en
las que la materia textil adquiere valores nuevos en la evolucion del reciclaje de materiales en el

contexto de una reflexion sobre el desarrollo sostenible y las cuestiones ambientales, por un lado,



y un posicionamiento militante que activa en los participantes empatias de participacion mas

ciudadanas por el otro.

Alexia Miranda, Tejido colectivo, 2011-. Fotografias de la artista.

6. A modo de conclusion: ;Una puntada sin hilo?

Debido a las virtudes plasticas evidentes desplegadas en sus multiples posibilidades y a esa
“condicion sensible”, la materia textil escenifica un gran numero de propuestas plasticas
participativas. Existen multiples entradas para abordar la materia y diferentes maneras de pensar
las formas de participacion “en el textil”. No todos los artistas lo abordan de la misma manera:
algunos hacen hincapié en la creacion, el proceso, el resultado, el posicionamiento, en espacios
definidos, pero todos convergen, de una manera u otra, hacia el universo de la creacion
compartida utilizando el textil como materia que les permite entablar una relaciéon con las
personas. Podriamos hacer un tipologia de formas de participacion en la multiplicidad de
propuestas de arte participativo ligadas a una variedad de intereses que movilizan a los artistas:

las acciones cotidianas, las entradas en el campo social, politico y ecoldgico, en la expresion de la



cultura popular, en la educacion y en la pedagogia, etc. No obstante, creo que siempre se debe

evitar la instrumentalizacion de los proyectos con fines institucionales o socioculturales.

Las obras y proyectos seleccionados en este articulo tienen un punto en comun: la accion del
cuerpo. Si bien, en la mayoria de propuestas en el arte participativo lo corpdreo se difumina y se
aleja del parentesco en las artes plasticas, creemos que algunos artistas recurren a su esencia,
como lo hizo el movimiento Fluxus, para relacionarse inexorablemente. El cuerpo pensante, el
cuerpo danzante, el cuerpo protegido, el cuerpo en accidon cotidiana... El textil tiene esta
capacidad de accionar lo simbdlico, lo politico, lo social, precisamente por esa condicion de

segunda piel, calidad multifacética que tiene la materia que nos acompafia desde que existimos.

Gran parte de las propuestas aqui presentadas se centran en la creatividad social mas que en la
creacion a puerta cerrada, lo que contradice el mito del artista aislado, separado de los demads y
del mundo. Es en este intento de conciliar varios mundos —uno antiguo con uno actual, uno
inclusivo con otro exclusivo, uno objetivo con otro subjetivo— que estos espacios de creacion
colectiva surgen. Desde mi posicion de artista pléstica, enfoco el uso de la materia como
instrumento silencioso. Hacer y crear mundo. ;Acaso no estamos tejiendo continuamente

nuestras relaciones y nuestra vida?

Recibido: septiembre de 2020
Aceptado: octubre de 2020
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