https://doi.org/10.31819/9783968694665_007

Comprender los medios de comunicacion:
las extensiones del Mail Art.

Como los intercambios postales marcaron el campo
artistico sud-atlantico en la década de 1970

Pablo Santa Olalla

El titulo de este texto hace un juego de palabras con el famoso libro de
Marshall McLuhan, Comprender los medios de comunicacion. Las extensiones
del ser humano (1996 [1964]). Alli el analista de los medios estadouniden-
se lefa la cultura de masas como un entramado semiético configurador del
espiritu de su tiempo. Pero lejos del tecno-optimismo de ese autor, las dé-
cadas extensas de los afos sesenta y setenta enfrentaron al mundo con las
problemdticas de una creciente conectividad transnacional que no equili-
braba, sino acentuaba, los diferenciales de poder —econémico, militar, cul-
tural- en distintos territorios. El arte postal emergié en esos afios, y sirve
como prisma desde el cual observarlos. Esas pricticas cobraron especial
relevancia en el espacio sud-atlintico, aunque también tuvieron lugar en
otros dmbitos, desbordando el eje que conectaba América Latina con los
paises del sur de Europa para alcanzar territorios dispares: desde Europa
del Este a Norteamérica, pasando por Japén o Australia. En sus encuentros
en la distancia, el arte-correo se disoci6 de cualquier entendimiento bipo-
lar de la geopolitica, y asi pudo producir tomas de consciencia y afinidades
politico-estéticas que marcarian de manera significativa los modos de hacer
arte experimentales y de tendencia contrahegeménica.

En palabras de Ulises Carrién, mail-artista mexicano afincado en Am-
sterdam, el arte-correo “usa como soporte el sistema postal — un complejo
sistema internacional de transportes que incluye millares de personas, edi-
ficios, médquinas, tratados internacionales y sabe dios qué mds” (Carrién
1981, 12). Esta cita, que resulta obvia a primera vista, si se lee de nuevo
sugiere la necesidad de tener en cuenta la cultura material del momento
de emergencia y desarrollo del arte postal: el final de la Guerra Fria. Las
circulaciones y las redes del Mail Art no se entienden sin, por ejemplo, el
desarrollo del correo por avidn. El sistema postal internacional ya se habia
regulado en la primera mitad del siglo Xx; pero en el trdnsito hacia los afios
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sesenta se da inicio al uso comercial de los motores de propulsién a chorro,
que permiten ampliar las lineas, acelerar los transportes y abaratar los ser-
vicios, inaugurando el periodo que se conoce como la Jer Age. Mis tarde,
recién iniciados los setenta, la implementacién de los fuselajes anchos —o
Jjumbo— insiste en la extensién del sistema mundial de aviacién civil, ha-
ciéndolo accesible a cada vez mds estratos sociales y haciendo despuntar
el fenémeno del turismo de masas (Davies 2011; Van Vleck 2013; Santa
Olalla 2017; Schwartz 2020). Los tiempos se aceleran y las distancias se
encogen, facilitando los intercambios lejanos en un mundo definitivamen-
te abierto a la globalizacién (Rosa y Scheuerman 2008; Rosa 2013).

En esos anos también se reconoce la hegemonia de los medios de co-
municacién de masas, asi como de las industrias de la informacién, que
mundializan la prensa escrita y fotogréfica, la radio y, sobre todo, la tele-
vision. Las teorfas de McLuhan sobre la “aldea global” y las “extensiones”
comunicacionales del ser humano dan la vuelta al mundo (1996 [1964]).
Uno de los lugares donde el arte-correo encuentra un terreno fértil para
actuar es en el exceso de informacién de una esfera medidtica cada vez mds
homogeneizada, pero también fuertemente jerarquizada bajo las diferen-
cias de poder norte-sur y este-oeste. Siguiendo de nuevo a Carrién:

[E]n el arte postal los términos de la ecuacién se han invertido: lo que en la
vida diaria funciona como un sistema de comunicacién, como un modo de
transmitir mensajes, como un medio, en las manos de ciertos artistas se ha
vuelto el soporte para todo tipo de medios diferentes para producir trabajos
de arte postal (Carrién 1981, 12).

El Mail Art se interesa por los aspectos criticos de las ciencias sociales, de
las teorfas de la comunicacién y del lenguaje, y desde ellos interviene en lo
que el artista brasilefio Cildo Meireles consideraba como “circuitos ideol4-
gicos” (Meireles 1999).!

En el arte-correo, la estética de la insercidn y la ética contracultural
toman cuerpo al encontrar temas, ideas y procesos comunes en territo-
rios dispares. En el eje sud-atldntico, las dictaduras; entre Latinoamérica
y Europa del Este, la represién estatal; a lo ancho de América, Europa
y Asia, las politicas imperialistas y el desarrollismo, que conducen al do-

1 Meireles produce sus conocidas Insercdes em circuitos ideoldgicos entre 1970 y 1976,
interviniendo botellas de una marca de refrescos mundialmente conocida, o sellando
billetes con mensajes politicos, y luego devolviéndolos a la circulacién.
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minio neoliberal. “Toda invitacién que recibimos para participar de un
proyecto de arte postal es parte de una guerra de guerrillas contra el gran
monstruo. Toda obra de arte postal es un arma contra el monstruo duefio
del castillo, que nos separa [...]” (Carrién 1981, 14-15). Aun cuando Ca-
rrién no identifica exactamente qué o quién es ese “monstruo’, tiene por
seguro que el Mail Art se alza contra él, con sobres, sellos y papeles; con
ideas sobre una reparticién mds justa de los bienes y los conocimientos;
con formas que contravienen al formalismo disciplinado del proyecto mo-
derno-vanguardista, y que son dificiles de apresar por un sistema-arte cada
vez mds mercantil.

Desde un enfoque lineal de la historia del arte, el arte-correo nace
en los anos sesenta, se desarrolla en los setenta y se satura en los ochenta.
Sin embargo, tal simplificacién no contempla los modos por los que esas
précticas se vinculan con su momento de emergencia en la Guerra Fria
cultural. Los habituales relatos de origen y decadencia del Mail Art a veces
olvidan los desvios que se producen en su seno, cuyas extensiones pueden
rastrearse todavia hoy en el arte ttil, social y relacional. Antes que hacer
un listado de caracteristicas, este texto propone acceder al arte postal por
una puerta lateral.” Empieza la historia al revés, en el momento en que el
arte-correo se desdibujaba, no tanto para desaparecer, sino para infiltrarse
en otros modos experimentales de hacer arte, como los conceptualismos
o el video. Solo en ultima instancia recurre a sus inicios en Fluxus y en
la poesia experimental, antes para contextualizar el fenémeno que para
apoyar un relato mitico de su origen. Aqui se pretende todo lo contrario
a una mitificacién: por ello la tltima parte del texto revisa criticamente la
representacién de género en el arte-correo. Desde esta perspectiva un tanto
desviada se apunta hacia las relaciones del arte postal con esas “personas,
edificios, mdquinas, tratados internacionales y sabe dios qué mds” que Ca-
rrién ponia en el punto de mira, asi como se observa con mayor claridad
cémo quedan incorporadas sus metodologias en el arte contempordneo.

2 Los textos sobre arte postal, aunque suelen indicar la dificultad de ofrecer una descrip-
cién simple del fenémeno, incluyen habitualmente perspectivas lineales, tales como
cronologias y listados de caracteristicas. Una buena compilacién de textos en espanol
puede encontrarse en Mail Art. La red eterna (2010), libro coordinado por el artista
espafiol de arte-correo Pere Sousa. Entre los textos alli compilados que ofrecen defini-
ciones y cronologfas, se encuentran los de John Held Jr., Merz Mail —el propio Sousa-,
Clemente Padin, Guy Bleus y José Luis Campal.
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El entrelazamiento del arte postal con el conceptualismo y el video

El 21 de marzo de 1977 Jonier Marin, artista colombiano que trabajaba en
un amplio movimiento internacional a través del Atldntico, envié una co-
municacién a su listado de contactos. Se trataba de un llamado a la partici-
pacién para “Videopost”, una propuesta a medio camino entre el proyecto
personal, la exposicién internacional de arte postal y la experiencia con el
medio videografico. Aunque las respuestas se recibirfan en la direccién del
artista en Parfs, “Videopost” estaba ideado en colaboracién con el Mu-
seu de Arte Contemporinea da Universidade de Sao Paulo (MAC USP),
donde se mostré en octubre de 1977. A quien quisiese participar, Ma-
rin ofrecia la oportunidad de enviar materiales e instrucciones por correo,
pensadas para grabaciones en video de unos cinco minutos de duracién. El
mismo recogeria las propuestas y las llevarfa a cabo, compilando los clips
en una cinta. Para ello se serviria del equipo recientemente adquirido por
el museo paulista y tendria la ayuda del personal encargado del sector de
video —especialmente de la coordinadora Cacilda Teixeira da Costa—.

No es casual que este proyecto de Marin fuese previsto para la escena
paulista. En un marco de creciente extensién internacional del videoarte,
los preliminares del video artistico en Brasil se remontan a los inicios de los
afos setenta (Camargo Guimaraes ez a/. 2010, 18), aunque las primeras
muestras publicas de importancia se produjeron en las Bienales de Sao
Paulo 122 (1973) y 132 (1975). Walter Zanini, director del MAC USP
desde su creacién en 1963 hasta 1978, era un agente especialmente atento
a las nuevas experiencias artisticas. Le interesaban tanto exploraciones con
medios tradicionales como con nuevos medios y dispositivos tecnoldgi-
cos.” Viendo emerger el video en su contexto, Zanini quiso incorporarlo
al programa institucional. Un primer movimiento sucedié en diciembre
de 1975, con el paso por el MAC USP de un artista espafol afincado en
los Estados Unidos: Antoni Muntadas. Entre 1975 y 1976 Muntadas llevé
a cabo un proyecto en circulacién por América Latina, a medio camino
entre la vivencia personal y el arte conceptual. Viajaba con su propio equi-
pamiento portétil de video, un Sony Portapak, y también con cintas mag-
néticas con algunos de sus trabajos anteriores. En cada parada realizaba la

3 En 1977, hacia el final de su periodo de direccién, Zanini acondiciond dos espacios en
el museo: el “Espaco A”, dedicado a las nuevas experiencias con medios tradicionales, y
el “Espaco B”, en el que se mostraban conceptualismos, video y en general propuestas
con nuevos medios (Freire 2013, 91).
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Accion/Situacién: Hoy, con la que confrontaba los medios de comunicacién
y la subjetividad de la sensorialidad humana; pero ademds se organizaban
visionados de sus grabaciones en video.* Aprovechando la visita de este ar-
tista, en el MAC USP se celebré un seminario sobre videoarte (MAC USP
1975). Mientras, Zanini iniciaba los trdimites para adquirir equipamiento
videogréifico para el museo, no sin ciertas dificultades.’

El equipo llegd en 1976, y 1977 fue el afo del video en el MAC USP, en
el que Teixeira ayudd a organizar varias propuestas expositivas. Por un lado,
dos muestras con videoartistas de Rio de Janeiro que venian experimentando
con el medio desde 1974: “7 artistas do video”, en el mes de mayo (MAC
USP 1977a), y “8 videos de Sonia Andrade”, en septiembre (MAC USP
1977b). Por otra parte, los proyectos “Videopost”, en octubre (MAC USP
1977¢), y “VideoMAC”, en diciembre (MAC USP 1977d).° La propuesta de
Marin tenfa un marcado cardcter internacional, mientras que “VideoMAC”
se orientaba hacia el 4mbito local: el museo ponia su recién adquirido Porta-
pak a disposicién de los y las artistas que quisieran experimentar con video.

De esta forma se intentard transformar las exposiciones de video en una pro-
gramacion regular, sin el cardcter de evento excepcional que han tenido hasta
ahora. En cuanto a la forma de presentacién, por el momento permanece casi
teatral: en el Espacio B del museo, en dia y hora determinados, un grupo de
videos es vehiculado a través de aparatos de TV colocados sobre un pedestal, a
pequena distancia de un puiblico con un médximo de sesenta personas. La re-
accién ante los trabajos ha sido mds o menos la misma: interés, desconfianza y
enfado. Curiosamente, en los debates que siguieron a las muestras, cuando fue
puesto sobre la mesa el problema del aburrimiento, no hubo interés del publi-
co en discutirlo, y las personas que més se quejan de este aburrimiento son las
que no faltan a los visionados. Ademds, para nuestra sorpresa, la gran mayorfa
de personas no duda en pasar dos o mds horas delante de un aparato de TV,
sin que haya en eso ningn sintoma de pasividad [...] (Teixeira 1977, s.p.).

4 Muntadas realizé acciones artisticas en el Centro de Arte y Comunicacién (CAYC) de
Buenos Aires, en el MAC USP de Sio Paulo, en el Museo de Arte Contemporéneo de
Caracas y en el Foro del Museo Universitario de Ciencias y Arte en México (Buccella-
to y Muntadas 2006). Cabe senalar la importancia que tuvieron las comunicaciones
postales, telefénicas y telegréficas para la compleja organizacion de ese periplo personal,
artistico ¢ institucional por Latinoamérica.

5 Zanini consiguid el equipamiento a través de contactos con la artista Leticia Paren-
te, de Rio de Janeiro (Freire 2013, 87-91; Zanini 2018, 268-272). Algunas de las
comunicaciones para este fin se conservan en el archivo del MAC USP, carpeta

FMACUSP_T_0047_002.

6 “VideoMAC” ha sido revisada en una propuesta curatorial reciente del MAC USP,
comisariada por Roberto Moreira S. Cruz. La versién en linea de la exposicién puede
visitarse en: http://video.mac.usp.br (9 de agosto de 2020).
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La cita anterior senala la introduccién “regular” del video en el MAC USP,
asi como las reflexiones institucionales en torno a los modos de mostrarlo.
Al plantear la problemdtica del “aburrimiento”, Teixeira apuntaba hacia la
importancia de la televisién en los afios setenta, frente a la cual el video
se debia posicionar.” A pesar de tener un substrato tecnolégico comtn,
uno de los lemas del momento era “VT is not TV” [el videotape no es
television], propuesto por Gene Youngblood en su libro Expanded Cinema
(1970). La critica cultural denostaba el medio televisivo por sus vincu-
los con la propaganda, por su deriva comercial, por la homogeneizacién
y jerarquizacién de las informaciones, y por la centralidad del entreteni-
miento, que desactivaban cualquier forma de pensamiento fuera del marco
“unidimensional” (Marcuse 1971). A este respecto, en unas notas previas
a “Videopost” escritas desde Caracas en enero de 1977, Marin indicaba:

Creo que por cualquier medio que sea, hablado o escrito, quien comunica
algo busca “ganarse” al espectador [y a la espectadora], al receptor [y a la
receptora)] del mensaje. En esto, el capitalismo ha adquirido una perfecciéon
perversa ya que por todos los medios a su alcance y [,] en especial, por medio
de la televisién como recurso inmediato de gran fascinacién [,] llega al grueso
del publico. Creo que gran parte de ese éxito se debe en lo comercial a un
uso especialisimo del tiempo. No solo por el costo programdtico del mis-
mo, por su valoracién mercancia, sino por la condensacién de mensajes [...]
Ese uso sistemdtico del tiempo ha hecho que el [o la] televidente adquiera
igualmente agilidad en lo que se le transmite. Esa metodologfa publicitaria
entorpecedora puede emplearse con otro contenido diverso. Empleando el
video como instrumento de trabajo artistico pueden programarse trabajos
que con un tiempo de exposicién minima se aseguren la atencién y el interés
del espectador [y la espectadora]. [...] en el caso del video, gran parte del
aborrecimiento que producen ciertos trabajos, su inaguantabilidad[,] se debe
en parte al uso cinematogréfico o teatral del tiempo.®

7  En Brasil la historia de la televisién comienza en 1950, cuando Assis Chateubriand,
duefo del conglomerado de prensa y radio Emissoras e Didrios Associados y fundador
del Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) crea la TV Tupi en Sao Paulo, en base a una
inversién privada para adquirir en Estados Unidos el aparataje tecnolégico necesario.
Solo entrados los afos sesenta la televisién brasilefa comienza a funcionar de manera

“industrial”, y no como un apéndice llamativo de la radio. A comienzos de esa década
se regula la concesién de canales; en 1962, bajo el gobierno de Juscelino Kubitschek, se
registran 34 emisoras (Jambeiro 2001, 49-52).

8 Marin, Jonier. 1977. Tiene que ver con video II. Archivo del Museu de Arte Contem-

poranea da Universidade de Sao Paulo (Parque Ibirapuera) — Sdo Paulo, SB, carpeta

FMAC_USP_T_0047_009_PDE
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El tiempo resulta central en el video. Como en el cine, pueden emplearse

sus cualidades tecnoldgicas fotorrealistas para presentar un espacio-tiem-
po de aspecto objetivo; pero también pueden crearse efectos ficcionales

gracias a la posibilidad de montaje. Profundizando todavia mis, el efecto

fotoeléctrico a través de tubos de rayos catddicos en el que se basan el video

y la televisién permite la grabacién y reproduccién mediante rapidisimos

barridos del sensor y de la pantalla, refrescados decenas de veces por segun-
do (Downey 2017, 187-188; Mercader 1980, 14-19). En esas superficies

se crea a cada instante una imagen de “tiempo que se mueve en el espacio”,
opuesta a las imdgenes congeladas de los medios tradicionales como la pin-
tura o la escultura (Levine 2017, 23), y de obtencién mucho mds inmedia-
ta que en el cine, donde se precisa de un revelado quimico largo y costoso.
La independencia del video de largos procesos de preproduccién —cine—, y
de sistemas comerciales de distribucién —cine, televisién—, hicieron que sus

primeros usos artisticos incorporasen un tiempo sin mediaciones, muchas

veces propuesto e interpretado criticamente como un tiempo “aburrido”
frente al entretenimiento ofrecido por los medios de masas (Antin 1975,
64). Pero la estrategia del aburrimiento ante la aceleracién temporal fue

también un arma de doble filo, que generé desinterés. Para paliar este

efecto negativo, en “Videopost” Marin se apropié de recursos del arte pos-
tal —que, por otra parte, también se habia visto acelerado con el correo por
avién—, con la finalidad de imitar el lenguaje conciso de la publicidad para

volverlo contra si mismo:

Este medio comunicativo [el video], por estar fundamentado en la organi-
zacién social, podria desencadenar una contrapartida catdrtica en manos de
creadores [o creadoras] que operasen un contra-uso de las aberraciones pu-
blicitarias, que operasen un contra-juego de reflejos incondicionados. Usted
se encuentra ante una tecnologfa desarrollada en funcién de un transmisor
omnipotente, que utiliza esta “memoria” para su propia conveniencia (TV
politica, TV comercial), abusando al mdximo del potencial de seduccién, in-
herente a la transmisién inmediata del evento (“verdad”). En las manos del [o
de la] artista esta misma tecnologia se libera en direccidn a la alegoria, sufre
un tratamiento ideolégico-critico [...].

9 Marin, Jonier. 1977. Espago B. Videopost. 8 e 9 de outubro de 1977. Arte-video. Espelho
do tempo. Archivo del Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sao Paulo
(Parque Ibirapuera) — Sao Paulo, SP, carpeta FMAC_USP_T_0047_009_PDE
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Trabajar en contacto con una red de agentes creativos, gracias a los en-
tramados relacionales del arte postal, permitié a Marin ensayar con ese
“tratamiento ideolégico-critico” del audiovisual electrénico. Al mismo
tiempo, como apuntaba Teixeira en las citas anteriores desde una pers-
pectiva museistica, el proyecto de video colectivizado a través del correo
permitia aligerar los modos de presentacién de este tipo de trabajos, que
se encontraban en vias de institucionalizacién. El éxito de la operacién
propuesta por Marin quedo reflejado en la adopcién de la metodologia de
“Videopost” para “VideoMAC”.

Debe apuntarse, no obstante, que ese modo de operar mediante lla-
madas a las redes internacionales de arte-correo ya se venia aplicando con
anterioridad, tanto para exposiciones como para proyectos artisticos parti-
culares, o incluso para conformar publicaciones, archivos y galerias. Mun-
tadas, por ejemplo, durante su viaje por Latinoamérica, grabé los tltimos
diez minutos de la emisién televisiva en Brasil y Argentina. Mientras con-
tinuaba el viaje hacia Venezuela y México, organizé a distancia —por correo
postal— una instalacién de esos materiales en The Kitchen,'’ a los que se
sumé una grabacién similar hecha en los Estados Unidos. En 7he Last Ten
Minutes I (1976) el pablico podia sentarse ante tres televisores y escuchar
uno de los tres canales de audio a su eleccién, para comparar esos diez
minutos finales de las televisiones brasilefia, argentina y estadounidense
en los que se emitian mensajes nacionalistas y religiosos. De modo signi-
ficativo, esa instalacién tuvo una segunda version, 7he Last Ten Minutes 11
(1977), que se presenté en la 52 Documenta de Kassel. Echando mano de
sus contactos internacionales, Muntadas hizo una peticién a colegas en
Mosct y Kassel —Dimitri Devyatkin y Wolf Kahlen— para que grabasen
esos tltimos diez minutos en la Unién Soviética y Alemania Occidental, a
los que de nuevo sumé su propia grabacién hecha en los Estados Unidos.
Recibié esos materiales gracias a la comunicacién internacional, al uso del
arte postal, y esta metodologia transfronteriza le permitié dirigir el ntcleo
conceptual de su propuesta hacia el marco mundial de la Guerra Fria.

En el MAC USP también se habian usado con anterioridad modos de
hacer propios de las redes relacionales, sobre todo en el comisariado. El mu-
seo universitario se habfa abierto a la experimentacién procesual y concep-
tual de las nuevas generaciones de artistas, especialmente desde 1972, con

10 Espacio alternativo de Nueva York muy atento a las derivas experimentales, como el
videoarte.
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la sexta edicién de las exposiciones “Jovem Arte Contemporanea” (JAC)."
Pero las metodologias traidas del arte postal tomaron un lugar central con
la llegada de un agente que circulaba a través del espacio sud-atldntico:
Julio Plaza. Este artista de origen espafiol, que finalmente se afincarfa en
Sao Paulo, habia comisariado en 1972 la muestra internacional de AMuail
Art “Creacién / Creation” en el Campus de Mayagiiez de la Universidad de
Puerto Rico."? Con ella, y en numerosos viajes e intercambios realizados
junto a la artista brasilena Regina Silveira, Plaza se hizo con un importante
listado de contactos de artistas conceptuales y experimentales. En 1973,
Silveira y Plaza cambiaron Puerto Rico por Sao Paulo, donde pasaron a
colaborar con Zanini en el MAC USP. Alli el espafol-brasilefio trabajé con
el director del museo para organizar la tltima de las muestras JAC, “JAC
8” (1974), asi como “Prospectiva’74” (1974). Estas exposiciones cobraron
un sentido abierto e internacional, claramente conceptual, sustituyendo
la tradicional convocatoria piblica local, con seleccién mediante jurado,
por las llamadas internacionales para recibir propuestas por via postal, sin
seleccién ni jerarquizaciéon de los materiales recibidos. Plaza describia asi

la idea de “Prospectiva’74”:

PROSPECTIVA'74 codifica una actitud o pensamiento de PROSPECCION,
manifiesta de modo cuantitativo en el mundo actual por los [y las] artis-
tas no insertos [ni insertas] en los circuitos de consumo convencionales [...]
PROSPECTIVA'74 ha sido posible gracias a una comunicacién a nivel inter-
nacional entre artistas, que han demostrado un espiritu de cooperacién y de
autogestion, solo p051ble cuando existe el concepto de INFORMACION y
no el de mercancia (Plaza 1974, s.p.).

La “comunicacién a nivel internacional entre artistas” era el ntcleo con-
ceptual de esas propuestas comisariales. Al llamado del MAC USP para
“Prospectiva’74” respondieron hasta 145 (mail-)artistas, con figuras cen-
trales para el fenémeno como el uruguayo Clemente Padin, el argentino
Edgardo Antonio Vigo, el alemdn Klaus Groh, o el ya mencionado Ulises

11 De manera significativa, en la “JAC VI” (1972) se loted el espacio expositivo del MAC
USD, sorteando cada demarcacion entre los y las artistas que habian enviado materiales
a la convocatoria. Esto abrié un proceso de discusion y polémica en el que Zanini se
dispuso a escuchar las propuestas y demandas de los y las artistas jévenes. Durante el
periodo de apertura de la muestra, el museo se transformé en un lugar donde sucedian
distintas experiencias y procesos, desbordando la simple presentacién de productos
acabados (Freire 2013, 34-38).

12 Allf ejercia como artista invitado y como profesor, junto a su pareja Regina Silveira, a
quien habfa conocido en Madrid (Santa Olalla 2020, 106-124).
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Carrién. Se recibieron trabajos intermedia, que tenfan muy presente su
portabilidad. Y como era habitual en las muestras de arte postal, se expu-
sieron junto a un gran mural elaborado con los sobres y paquetes en los
que habian llegado al museo.

Ese gesto de transparencia ante la metodologia empleada se repetia
en “Videopost”. Alli también se expusieron los materiales de trabajo, las
instrucciones y la parafernalia postal, que ademds quedaron incluidos en
la videograbacién final a modo de inserciones entre los clips. Al llamado
de Marin respondieron dieciséis agentes: el venezolano Itamar Martinez;
los franceses Jean Kuhl, Alain Snyers, Fred Forest, Hervé Fischer y el gru-
po Untel; el argelino afincado en Francia Rachid Koraichi; los uruguayos
Oscar Caraballo y Padin; los italianos Antonio Ferro y Romano Pelli; el
japonés Mukata Takamura; el argentino Vigo; el alemdn Groh; el belga
Eduard Bal; y el polaco Pawel Petasz. Como destacé la prensa, “no son ne-
cesariamente ‘artistas de video’ [...] ni se interesan por el videoarte” (Silva
1977); pero todos eran agentes con una fuerte participacién en las redes
de arte postal, y con una prictica que se acercaba decididamente al con-
ceptualismo. Algunos envios proponian juegos con la temporalidad, como
los cinco minutos reales medidos por un reloj —~Vigo— o por unos labios
que cuentan los segundos, en silencio —Groh—. Otros planteaban cuestio-
nes relativas a la creacién artistica, como la angustia, la imaginacién o la
entropia y el caos destructivo —Martinez, Ferro, Snyers—. Habia reflexiones
sobre la imagen y el audiovisual, tanto en la publicidad como en la televi-
sion —Kuhl, Fischer, Forest, Takamura, Petasz—. Algunas propuestas bebian
de los recursos de la poesia experimental, visual y sonora —Caraballo, Vigo,
Marin—, mientras otras experimentaban con el arte en el espacio publico
—Padin, Grupo Untel, Bal- o con el cémic —Pelli—. En general, todas tenian
una inclinacién ideologizada, muy critica con el contexto de avance de la
sociedad medidtica y de consumo. Varias de ellas sefialaban las dictaduras
y la represién en distintos puntos de América Latina —Caraballo, Padin,
Fischer, Forest—.

Clemente Padin, entre la “desmaterializacion” y la accion artistica
ideologizada

La propuesta de Padin para “Videopost” es significativa de la confluencia
del arte postal con el conceptualismo y el video. Durante los anos setenta
esas practicas compartieron un mismo espacio creativo y ciertas metodo-
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logias. A menudo abordaban el anilisis de un fenémeno socio-cultural, o
exponfan una critica, muy atentas a los contextos politicos y artisticos. Por
ello, y también para buscar desde la historiografia una discutida especi-
ficidad regional, en América Latina ha cobrado importancia la categoria
de “conceptualismo ideoldgico”. Esta terminologia fue propuesta por el
tedrico espanol Simén Marchdn en 1974;" en los afios noventa fue apro-
piada por algunos discursos que intentaban recuperar los conceptualismos
latinoamericanos bajo un enfoque global (Ramirez 1993; 1999); y pos-
teriormente ha sido revisada para analizar en qué grado la categoria y su
rescate ayudaban a sostener esquemas epistemoldgicos jerarquizantes, del
tipo centro-periferia (Lépez 2017, 26-34). Sea como fuere, esa tendencia
hacia la ideologizacién debe puntualizarse en cada caso, y resulta manifies-
ta en la sugerencia de Padin para organizar y grabar en video una “campana
de sensibilizacién estética’.

En aquel ano de 1977, en el que los paises del Cono Sur se encontraban
bajo dictaduras militares fuertemente represoras,'* Padin proponia colgar
en el espacio publico de Sao Paulo un gran mural con carteles al estilo
de Piet Mondrian, con lineas y planos de colores basicos. Esperaba que
la gente anadiese mensajes politicos, cosa finalmente simulada por Marin
durante la realizacién del video. Tanto la ficcionalizacién de la intervencién,
como el hecho de que en el video aparezca un solo cartel y no todo un mu-
ral, seguramente responden a la peligrosidad del contexto. En el clip puede
observarse el cartel en un pilar, en la parte superior de una escalera llena
de gente. Se lee la inscripcién “Comisién estética Piet Mondrian”. Una
persona tacha la palabra “estética” y la sustituye, quedando escrito “Co-
misién politica Piet Mondrian”. Otra mano dibuja un corazén atravesado
por una flecha; otra tacha el nombre de Mondrian y lo sustituye por el del

13 El libro de Marchdn Del arte objerual al arte de concepro aparece en 1972. En 1974 es
ampliado, incluyendo un apartado sobre arte conceptual donde aparece la denomi-
nacién “conceptualismo ideolégico” para hacer referencia a procesos conceptualistas
abiertos en el Centro de Arte y Comunicacién (CAYC) de Buenos Aires (Marchdn
1986, 269). El libro ha tenido sucesivas reediciones, aunque el texto se ha mantenido
siempre igual desde 1986, cuando el autor incluyé un “Epilogo sobre la sensibilidad
‘posmoderna’”.

14 En Brasil la dictadura comenzé con el golpe de estado de Castelo Branco sobre el go-
bierno de Joao Goulart en 1964, y duraria hasta 1985 (Fico 2015, 33-59). En Uruguay,
Juan Maria Bordaberry se alié en 1973 con los sectores mds conservadores y con el
ejército para cambiar su precedencia democrdtica por un gobierno de facto, que conti-
nuarfa de ese modo también hasta 1985 (Lessa 1996).
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“Ché”." En la sugerencia de espacios para la libertad publica de expresién se
observa una critica ante la situacién sociopolitica latinoamericana. Pero la
referencia a Mondrian también denota un posicionamiento irénico ante la
tradicién artistica europea; esto es, una confrontacién con la historizacién
e institucionalizacién del proyecto moderno-vanguardista, y con el siste-
ma-arte emergido de esos procesos. En el arte-correo, otros y otras agentes
también se posicionaron criticamente contra las politicas artisticas y la tra-
dici6n histérico-artistica, como el argentino Vigo, quien mantuvo estrecho
contacto con Padin. En términos similares, Vigo planteaba:

No creemos en el cardcter subversivo [del arte] pero si en el revolucionario,
apresurdndonos a aclarar este concepto. No estamos de acuerdo que una obra
en si, sea revolucionaria. Por el contrario, la obra es el producto de una revo-
lucién. Si creemos en TODO EL PROCESO REVOLUCIONARIO DEL
ARTE que, basado en su inconformismo, testimonia una constante creativi-
dad en la parte experimental y que presurosamente lo Oficial lo descarta y
obliga a nuclearse dentro del manierismo o directamente en una HISTORIA
DEL ARTE OTRA. El ARTECORREO, asi como numerosas tendencias
investigadoras contempordneas, sin ninguna duda serdn parte de esta HIS-
TORIA DEL ARTE OTRA. Correremos el riesgo de equivocarnos al aventu-
rar el futuro, por no desconocer que el hombre de por si practica el abusivo
derecho de la posesién del objeto y ademds es manidtico por coleccionar y
valorar lo que POSEE (Vigo 1976, s. p.; mayusculas del original).

En la cita anterior resulta destacable el modo por el cual Vigo emplea el
concepto de una “historia del arte o74”. Con €l aclara que la potencia
experimental y subversiva del Mail Art proviene de su posicionamiento
marginal respecto a los cinones de la modernidad occidental tardia. En esa
propuesta de una historiografia artistica organizada desde la subalternidad
resuenan las epistemologias o los paradigmas “otros” que han teorizado
mds recientemente autores como Walter Mignolo o Boaventura de Sousa
Santos. Desde una genealogia critica que se remonta hasta el trabajo del
socidlogo peruano Anibal Quijano, la teoria decolonial latinoamericana
contempordnea propone un “pensamiento fronterizo” que sea util para

15 Estos gestos son sugeridos por Padin, como ejemplos, en el croquis de su envio postal,
en el que ademds se anade una gran inscripcién en el centro del cartel que dice “JUS-
TICE!”. Asi consta en una carta enviada por el uruguayo al artista venezolano Itamar
Martinez, quien seguramente hace de contacto entre Padin y Marin (Padin, Clemente.
1976. Carta a Itamar Martinez, Montevideo, a 15 de noviembre de 1976. Archivo del
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (Parque Ibirapuera) —
Séo Paulo, SB, carpeta FMAC_USP_T_0047_009_PDE).
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analizar el “sistema-mundo moderno/colonial”, e incluso presenta alter-
nativas al occidental-centrismo al fomentar la diversidad de lugares de
enunciacién y perspectivas (Mignolo 2011 [2000]; De Sousa Santos 2009;
De Sousa Santos y Meneses 2014). Las palabras de Vigo ponen en relieve
cémo las redes de arte postal suponian un espacio de intercambio intelec-
tual en el que los y las agentes, aun bajo los impedimentos de sus distintos
contextos opresores, podian encontrar relaciones subversivas de afinidad
politico-artistica a través de los contactos a distancia.

La “campana de sensibilizacién estética” de Padin no requeria de gran-
des medios para su realizacién, como era habitual en el arte postal. No
obstante, dependia de una colectivizacién de las acciones y de un posicio-
namiento activo frente a las tendencias del contexto. De este modo, el tra-
bajo del uruguayo para “Videopost” se relaciona con otros realizados anos
antes, al hilo de algunas reflexiones que le llevaron a plantear un “lenguaje
de la accidén” una gramdtica especifica de los actos creativos que, aun-
que muy indefinida en sus postulados, debia permitir la intervencién del
arte en el cuerpo social. Como medio de expresién y comunicacidn, el arte
podia servir para articular mensajes politicamente cargados; y para com-
poner esa gramdtica, Padin compilaba aquellos ejemplos que le enviaban
sus colegas en la cercania postal. La especulacién sobre ese “lenguaje de la
accién” quedé plasmada en objetos tedrico-pricticos, como publicaciones
o trabajos de arte-correo. El mds relevante es el optsculo Hacia un lenguaje
de la accién (1977), hecho —cémo no— mediante un llamado a las redes
de arte postal. En ¢l Padin agregé diversas propuestas, que consistian en
instrucciones, composiciones gréficas o fotografias con un fuerte cardcter
ideoldgico. El propio titulo del opusculo sugiere que la elaboracién de esa
gramdtica no tenfa un cardcter conclusivo, sino buscaba abrir un proceso
de didlogo y discusién. Ademds, en este caso la metodologia editorial apo-
yaba esa procesualidad, ya que Padin realizé ejemplares distintos entre si,
en los que variaba la compilacién de casos. Con ello no solo insistia en la
variabilidad del “lenguaje de la accién”, sino también se oponia a la unici-
dad de los productos artisticos tradicionales.

La multiplicidad, el archivado y la difusién de listados y compilacio-
nes son propias Mail Art. Y el mail-artista uruguayo, segiin un criterio
ideoldgico particular, quizds utdpico pero vinculado fuertemente con el
aqui y ahora, se sirvié de esos modos de hacer para dar visibilidad a practi-
cas politico-artisticas que buscaban afectar a la sociedad, luchando contra
ese “gran monstruo” del que hablaba Carrién. En Hacia un lenguaje de la
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accidn algunos materiales buscaban regenerar la situacion del arte, como
unas fotografias del espafiol Mariano H. de Ossorno en las que sostiene
pancartas con los lemas “Arte es acto anénimo” —en un espacio interior—y
“Capture su poco de realidad” —en la calle— (Padin 1977, 6-7). O como la
propuesta O artista estd ao servigo da comunidade (1974), que el propio Pa-
din present6 en la muestra “Prospectiva’74” del MAC USP, y que consistia
en un servicio de gufa y transporte para hacer mds accesible al publico el
arte conceptual allf expuesto (Padin 1977, contraportada). Pero mds alld
del arte, el “lenguaje de la accién” permitia sefalar los elementos alienan-
tes en la sociedad, e incluso proponer modos de combatirlos. El chileno
Guillermo Deisler —exiliado en Europa tras el golpe de Pinochet en 1973—
proponia un poema visual en el que la poesia aparece al mismo tiempo
como medio de comunicacién y como instrumento de lucha (Padin 1977,
2). Una fotografia del poeta experimental francés Julien Blaine muestra
un automdvil Fiat 500 con el cartel “Observa. La revolucién en marcha’
(Padin 1977, 11). El italiano Enrico Baj era todavia mds directo, y en su
imagen se observa un grupo de gente variada, sonriente, manifestindose
tras pancartas de “Golpe de estado” (Padin 1977, 12).

Los ejemplos anteriores muestran cémo ese “lenguaje de la accién”
tomaba forma. Pero el proceso de investigacién artistica que condujo al
mail-artista uruguayo hacia su reconocimiento habia sido largo. Quedé
publicado dos afios antes, en el libro De la représentation a l'action (1975),
editado en Marsella dentro de la coleccidon “Les anartistes” de las Nouvelles
Editions Polaires, organizadas por Blaine. Durante los afos setenta, y gra-
cias a la conectividad dada por el arte-correo, Padin experimenté un trdn-
sito singular entre la poesia experimental y el arte conceptual que ilustra
de manera significativa las extensiones e intercambios entre esas practicas
artisticas. En 1971 lanzé a las redes de arte postal la serie de Inobjetales:
cuatro propuestas en las que se observa cémo el “lenguaje de la accién” se
introduce poco a poco, primero de manera practica, y luego cada vez mds
reflexiva. El segundo /nobjetal, por ejemplo, consistia en una hoja doblada
y cerrada, con indicaciones de “Prohibido” en el exterior, en varios idiomas.
Si la persona receptora la abria, se encontraba con un texto en espanol e
inglés, en el que se decia que el hecho de haber desobedecido al mensaje
inicial producia una sensacién agradable. También se animaba a llevar a
cabo actos similares “que atenten contra el sistema”, asegurando que “el
arte inobjetal propone justamente eso: actuar sobre la realidad y no sobre
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un substituto representativo de esa realidad como lo son los lenguajes ar-
tisticos conocidos” (Padin 2010 [1975], 116).

Para luchar contra la unicidad de la obra de arte tradicional, las pro-
puestas de Padin eran multiples enviados a las redes de arte postal. Para
deshacer la autoria, proponia que fuese la accién del publico receptor la
que completase el trabajo. Por ello, en adelante serian principalmente sus
colegas mail-artistas quienes llevarian a cabo las propuestas con el “lengua-
je de la accién”, que él se limitarfa a compilar. Ese cierre en diferido del
circuito de comunicacidn artistica, dado por las redes de Mail Art, servia
para plantear cémo y en qué grado la produccién artistica consistia en la
actividad comunicativa misma, especialmente cuando esta inclufa conte-
nidos politicamente activos. De ese modo, el “arte inobjetal” de Padin
también contravenia la objetualidad tradicional del arte. Y se acercaba al
conceptualismo, marcado por un proceso de “desmaterializacién” que co-
bré importancia internacional en los anos setenta gracias a un difundido
texto de Lucy Lippard y John Chandler: “The Dematerialization of Art
(1968). Estos criticos estadounidenses proponian que algunos movimien-
tos en el arte reciente, como la antiforma o el arte conceptual, eran una
reaccién “ultra-conceptual” ante el arte “emocional” e “intuitivo” de ten-
dencias previas —como el expresionismo abstracto o el informalismo—. Pero
sobre todo, lo que Lippard y Chandler planteaban era una modificacién
de la produccién artistica con la cual la idea sustituia a la materia.

Sin embargo, hay otra ascendencia latinoamericana de ese proceso
de “desmaterializacion” artistica en la que los Inobjetales de Padin enca-
jan mejor. Antes que centrarse en la sustitucién completa de los objetos
por los conceptos, esta genealogia paralela propone que las cosas cobran

>

importancia por sus cualidades comunicativas, transmisivas, como con-
tenedores de significados que, ademds, pueden ser apropiados y desvia-
dos. A finales de los anos cincuenta, la teoria del “no-objeto” del tedrico
brasilefio Ferreira Gullar (1959) ya proponia una objetualidad desviada.
Una década después, Oscar Masotta teorizaba en Argentina el concepto
de “desmaterializacién”, en torno a sus propias pricticas proposicionales,
comunicacionales y de happening, ademds de las del Grupo del arte de los
medios —Eduardo Costa, Ratl Escari y Roberto Jacoby— (Masotta 2017).
Los rastros contindan en el tiempo, y en los afos setenta atraviesan el “arte
inobjetal” de Padin. Ya en el trdnsito hacia los ochenta, se reflejan en la
categoria de los “no-objetualismos” propuesta por Juan Acha (Acha 1981,
138-189), que incluye las ambientaciones, el arte pobre, el térreo, las accio-
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nes corporales, el conceptual o las imdgenes luminicas y electrénicas, entre
otros modos de hacer del momento.

En el quinto capitulo del libro De la représentation a l'action, Padin
analiza critica y retrospectivamente sus propias propuestas, inmersas en
esa deriva hacia el “lenguaje de la accién”. Expone cémo fueron ideadas, y
también sus puntos débiles; especialmente uno relacionado con la “desma-
terializacién”. No debe dejar de observarse que ya en el propio titulo de los
Inobjetales se explicita esa busqueda de la superacién del objeto:

Cuando comprendi la naturaleza del signo del lenguaje de la accién, detuve
mis investigaciones a causa de la contradiccién evidente e imposible de no
ver: la informacién tiene la necesidad de un objeto para transmitirse, asf sea
una hoja o un disco, un ambiente o una accién. La pretendida distincién del
objeto en y por si mismo, objeto que parecia superar la contradiccién, no
funciond pues las connotaciones dependen del interpretante [...] Es asi que
hemos vuelto a nuestro punto de partida: tenemos la conciencia nebulosa de
la existencia de un lenguaje de la accién y hemos detectado la naturaleza de
su signo [...] (Padin 2010 [1975], 123-124).

El artista postal uruguayo reconoce la imposibilidad de trabajar con una
ausencia completa de materialidad. Debe haber un objeto, un medio fisi-
co que transporte la informacién, atin en un circuito de comunicaciones
articulado mediante una gramdtica difusa de la accién politico-artistica. Es
. 7 . 7 ’ « .
precisamente aqui donde ofrece la definicién mds detallada del “lenguaje
de la accién”, que no es sino una serie de preguntas abiertas, recogiendo las
dudas del propio artista tras sus investigaciones tedrico-précticas:

¢Cbémo se puede articular una frase mediante el lenguaje de la accién? ;Cudles
son las unidades no significativas o significativas? ;Existe un diccionario o c6-
digo de actos? ;Serd posible superar el nivel de expresion referencial y acceder
a niveles de expresién estética utilizando un lenguaje de la accién? La historia,
sserd un largo discurso de la accién transformadora del hombre sobre el mun-
do? Y, ;en qué medida, cada uno de nosotros se integra en ese discurso, es
decir, cdmo nos integramos en la historia? ;Y, en qué medida, transformamos
el mundo con nuestros actos? (Padin 2010 [1975], 124).

El recorrido que plantean estas preguntas es singular. En un reducidisimo
ndmero de palabras, Padin expresa un complejo proceso que parte del
andlisis semiético del lenguaje para dirigirse hacia la comunicacién artisti-
ca. La superacién de la tradicién artistica mediante el empleo de la accién
lleva a este artista a cuestionarse el modo por el cudl la historia funciona
como una especie de repositorio de la “accién transformadora” del ser hu-
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mano. Del dmbito general de la humanidad, vuelve a la accién del sujeto,
preguntdndose cémo cada persona “se integra” individualmente en esa his-
toria. Desde ahi, solo un pequefio paso es necesario para preguntarse por
el presente, por cémo “transformamos el mundo con nuestros actos”. Para
Padin la respuesta final queda en el orden de la politica, y toma la forma
de esa gramdtica de la accién que, cuando se formaliza, tiene el aspecto de
una contracultura de la protesta.

El arte postal como deriva de la poesia experimental
(y coda desde la perspectiva de género)

Hasta aqui han sido revisadas las extensiones del arte-correo en el video y
el conceptualismo, e incluso en dmbitos que desbordan el campo artistico,
como ese activismo social, politico e ideoldgico que destila el “lenguaje
de la accién” de Padin. Pero el arte postal también puede ser leido como
una extension, a su vez, de la poesia experimental. En Latinoamérica, en
la didspora latinoamericana en otras latitudes, asi como en Europa y los
Estados Unidos, muchos y muchas artistas postales comenzaron sus tra-
yectorias en el dmbito de la escritura poética. Su curiosidad por modos de
escritura innovadores, que fuesen més alld del lirismo tradicional, junto a
una voluntad por conocer otros contextos —fuese viajando o por contactos
postales— les llevé a entrar en comunicacién con colegas en la experimenta-
cién, buscando afinidades hasta establecer un entramado internacional. El
intercambio de informaciones y teorias sobre la poesia de vanguardia dio
paso al envio de poemas, y conforme estos se volvieron concretos, visuales,
experimentales, el campo se fue ensanchando hacia el arte-correo. Debe
tenerse en cuenta, sin embargo, que la correspondencia ya habia sido usa-
da por algunas de las corrientes artisticas mds relevantes desde la primera
mitad del siglo XX, tal y como recoge, por ejemplo, Zanini:

Precedentes histdricos de esta teorfa/prictica son encontrados en el movi-
miento futurista y en Dad4, en la edicién de revistas y en el intercambio de
correspondencia de sus protagonistas. En Duchamp. El grupo Fluxus debe
haber sumido un papel influyente desde la década de 50 (Zanini 1985, 82).

O también el propio Padin:

Los antecedentes histdricos de esta forma de comunicacién artistica, al igual
que muchas manifestaciones del arte moderno, deben buscarse en las expe-
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riencias de los futuristas y dadaistas, siendo la obra de Marcel Duchamp el
precedente mds importante. Fueron precisamente los impulsores del movi-
miento neo-dadafsta “Fluxus” (George Maciunas, Dick Higgins, Ben Vautier,
Joseph Beuys, Ken Friedman, Ray Johnson, Vostell, etc.) quienes lo reactuali-
zan a comienzos de la década de los 60 y desde esa fecha el movimiento (the
network) no ha cesado de crecer y expandirse por todo el mundo sumando,
hoy miles y miles sus cultores en todos los pases del mundo, incluidos a los
socialistas (Padin 2011, 81).

Pero las comunicaciones entre agentes de Fluxus, de la poesia experimen-
tal, y més tarde del arte postal, se vieron paulatinamente aceleradas por
la facilidad de contactos en la Jer Age, como se apuntaba al comienzo de
este texto. Que esos entramados no han “cesado de crecer y expandirse
por todo el mundo”, como indica Padin, es consecuencia también de las
condiciones materiales que posibilitaron la circulacién de ideas, personas y
objetos a través del sistema postal. En este sentido, la internacionalizacion
de la poesia experimental se articulé sobre todo gracias al intercambio de
publicaciones, y a la realizacién de exposiciones colectivas, en las que se
transit6 rdpidamente desde las experiencias concretas a las visuales, y de
ambas hacia un arte de cardcter conceptual, compartido a través de corres-
pondencia.

Serfa excesivamente demorado hacer una enumeracién de las publi-
caciones y exposiciones relevantes para este proceso, aun estrechando el
marco en América Latina. No obstante, el caso de Vigo puede servir de
ejemplo significativo. Este poeta experimental y artista de la comunicacién
a distancia publicé, desde La Plata, las revistas WC (1958-1960), DRKW
(1960), Diagonal Cero (1962-1969) y Hexdgono’71 (1971-1975), de am-
plia circulacién internacional, en las que la poesia visual dejaba paso a pro-
posiciones conceptuales.’® En 1969 organizé la “Exposicién internacional
de novisima poesia” en el Instituto Di Tella de Buenos Aires, que inclufa
trabajos de poesia visual y objetual, algunos de ellos acercindose al arte
procesual, los ambientes y el happening (Pérez Balbi 2008, 36-50). Seis
afos mds tarde, en 1975, comisarié junto al artista Horacio Zabala la “Ul-
tima exposicién internacional de arte correo” en la Galeria de Arte Nuevo
de Buenos Aires, cuyo titulo irénico expresa la multiplicacién de este tipo
de iniciativas (Alcino 2017, 86-87). Podrian realizarse cronologias simi-

16 El Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV) en La Plata ha compilado y digitalizado es-
tas publicaciones, que pueden encontrarse en linea en: http://caevediciones.blogspot.com
(9 de agosto de 2020).
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lares con otros y otras agentes de Latinoamérica, como los mencionados
Plaza, Padin y Carridn, o los venezolanos Ddmaso Ogaz y Diego Barboza,
o la argentina Graciela Gutiérrez Marx, o el brasileno Paulo Bruscky, entre
muchos y muchas.

De los entramados de poesia experimental, el arte-correo absorbié
principalmente dos metodologias entrelazadas: la conectividad y el trabajo
mediante proyectos colectivos. Pero ademds de los procesos relacionales,
estos modos de hacer arte también comparten otros aspectos que tienen
que ver con la propia préctica creativa. La tipografia y los recursos edito-
riales eran apropiados en la poesia experimental para confeccionar, por
ejemplo, poemas visuales. De un modo todavia mds radical, en el Mail Art
se produce también la absorcién e interiorizacion del medio de transmi-
sién empleado:

Asf como el hombre [0 la mujer] al expresarse, lo hace buscando multiples
canales, el [o la] artista vehiculiza su creatividad a través de maltiples formas.
Ambos organizan un lenguaje y contindan su creacién en la bisqueda de nue-
vos codigos. Ejemplo de ello lo ofrece el artista pldstico [o la artista pldstica]
que trabaja en el drea de investigacién, quien usa los medios de comunicacién
“convencionalmente no artisticos”, alterando su funcién. Y prueba de esto
tltimo es la sintesis a la que se ha llegado en esta nueva forma expresiva, el
ARTE-CORREO. Aqui existe una confluencia de dos sistemas comunica-
tivos: el [o la] artista se vale del correo para difundir su mensaje, para llegar
al receptor [o a la receptora] de su obra. [...] en el nuevo lenguaje artistico
que estamos analizando, el hecho de que la obra deba recorrer determinada
distancia es parte de su estructura, es la obra misma. La obra ha sido creada
para ser enviada por correo, y este factor condiciona su creacién (dimensio-
nes, franqueo, peso, caricter del mensaje, etc.). El correo, entonces, no agota
su funcién en el desplazamiento de la obra sino que la integra y condiciona

(Vigo y Zabala 1976, s. p.)

Vigo y Zabala destacan ese proceso por el cual el arte postal se hace uno
con la cultura material de los sistemas de correo, modificindose a s{ mismo
en un procedimiento recursivo para aprovecharlos a su favor. Emplean el
ejemplo de transportar una escultura: aunque se la envie por correo, no
cambian sus condiciones, pues la movilidad no ha sido incluida desde el
propio proceso de ideacidn y creacién, como si sucede en el arte-correo.
Este es, quizds, uno de los aportes mds relevantes del arte postal, ya que,
como ha sido observado en el video y el arte conceptual, la atencién al
propio medio o canal de expresidn, y la interiorizacién de sus caracteristi-
cas, retornan en distintas tendencias artisticas desde los afos setenta hasta
la actualidad.
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Los modos de hacer del Mail Art se expanden, como ha sido observado,
tanto hacia otros dmbitos artisticos como desde el arte hacia sus contextos.
No obstante, este texto no puede concluir sin hacer siquiera un comenta-
rio sobre el género en el Mail Art, de modo que este fenémeno artistico
pueda apreciarse mejor en toda su extension, sin idealizaciones. Como se
habra podido notar en lo anterior, se ha hecho un esfuerzo por incluir el
femenino alli donde parecia necesario, incluso en las citas literales de otros
autores. Aunque este gesto podria no ser suficiente: la mayoria de los casos
mencionados son de artistas hombres. Hubo algunos —bastantes— casos de
mujeres participando en las redes de arte-correo: entre otras, la argentina
Gutiérrez Marx, la brasilefia Silveira, o la italiana Mirella Bentivoglio. Esta
tltima lleg6 a proponer una seccién entera, con 25 artistas mujeres, dentro
de la muestra de arte postal comisariada por Plaza para la 172 Bienal de Sao
Paulo (1983). En esa ocasién, Bentivoglio afirmaba:

Estas pdginas [las intervenciones de este grupo fueron realizadas sobre hojas
& 2
en formato cuadrado] son producidas por mujeres italianas, en un 4rea de ex-
perimentacién intermedia entre la expresion verbal-poética y gréfico-icénica.
La mujer tiene profundos motivos para actuar en esta zona de frontera. Es ah{
) p p
que encuentra el contexto mds adecuado para una transgresién disciplinada
de los cédigos fundados por el hombre, en la larga historia de la creatividad
masculina. Histéricamente excluida del uso de la palabra en publico y de la
préctica de la manipulacién de los colores, toda intencién de cédigos que le
permita comunicarse fuera de los esquemas existentes representa para ella un
buen terreno (Bentivoglio 1981, 17).
2

Un estudio de cuatro de las exposiciones mds relevantes de Mail Art en
el estado espanol ha revelado que un 79,18 % de los participantes fueron
hombres, un 16,82 % mujeres, y el 4% restante, grupos o participantes
cuyo género no ha podido identificarse.'” Estas cifras, aunque son clara-
mente insuficientes, estin muy por encima del 5% de representacién que
las Guerrilla Girls observaron en las colecciones del Metropolitan Museum
de Nueva York, y plasmaron en su conocido pdster Do Women Have 1o

17 Las exposiciones analizadas son “Tramesa postal” (1973) en la Escola Eina de Barcelo-
na —la primera muestra de arte-correo en Espafa—, “Libros y no libros de alld” (1978)
en la madrilefia Galerfa 4mbito, “Tramesa postal / Mail Art Exhibition” (1980) en la
galeria Metronom de Barcelona, y “Envians el teu joc” (1981) en la Galeria Canaleta
de Figueres. Este estudio se detiene en 1981, cuando las exposiciones se hacen ya tan
numerosas que no permiten una revisién detallada (Debeusscher y Santa Olalla 2018).



Comprender los medios de comunicacion: las extensiones del Mail Art | 201

Be Naked 1o Ger Into The Met. Museum? (1989)."® Adn sin una represen-
tacién equilibrada, la presencia comparativamente elevada de mujeres en
el Mail Art es uno de los aspectos que permitian a Bentivoglio hablar de
este dmbito artistico como un espacio liminar en el que era interesante
trabajar. Las redes de arte-correo se planteaban como un espacio democrd-
tico y horizontal, con un discurso dirigido hacia la justicia social. En ellas
se activaban procesos colectivizados en los que, en teorfa, no se realizaba
ninguna seleccién de las propuestas recibidas. Pero a pesar de haber una
mayor representacion de género que en otros espacios artisticos, no puede
hablarse de una situacién equilibrada. Desde una perspectiva desmitifica-
dora paralela, en los anos ochenta Ulises Carridn veia claro que las ideas
preconcebidas sobre la horizontalidad del arte-correo eran en cierto senti-
do ilusorias, y se quejaba de su idealizacién: “Se alza la cuestién, ;cémo el
adjetivo Postal afecta realmente al sustantivo Arte? Se han dicho muchas
trivialidades al respecto. Se ha dicho que el Arte Postal es fécil, barato, des-
pretencioso y democrdtico. Todo tonterfas” (Carrién 1981, 13).
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