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Síntesis

Práctica y discurso son dos conceptos que, en tiempos recientes, han sido vinculados al vocablo arte o, al menos, han aparecido fuertemente ligados a él en instancias abocadas a describir o explicar su entidad. 

Proponerse definir el arte en referencia a estos conceptos -que han sido abordados por disciplinas diversas y a lo largo de un trayecto histórico amplio- implica hacerse cargo de ciertos cambios en la percepción social de las artes. 

Dos contextos particulares -aquellos de las disciplinas histórica y semiótica- han propuesto acepciones de práctica y de discurso que consideramos pueden interesar. En el primero de ellos nos referimos especialmente a las derivadas de conocidos pensadores: Michel de Certeau, Roger Chartier, Michel Foucault. En el segundo, a las que enlazan en María Isabel Filinich y el Seminario de Estudios de la Significación de la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. Dirigido por otro argentino, Raúl Dorra, en él han encontrado un afluente el Seminario Intersemiótico de Paris y el Programa de Semiótica y Estudios de la Significación de la Universidad de Limoges.

Acontecidas en el seno de objetos de estudio diversos, la singularidad que particulariza y aproxima todas estas reflexiones radica en haber considerado, entre sus preocupaciones, el campo de las artes.

Originado en el marco de la reflexión acerca de la manera en que, en la contemporaneidad, un número de conceptos propios del vocabulario artístico se han visto reformulados mientras otros hasta hace poco extraños a él vinieron a su encuentro, este trabajo conecta los aportes mencionados con la realidad del arte contemporáneo a fin de configurar ciertas instancias de investigación -reformulación de definiciones, posibles aproximaciones metodológicas, corpus pertinentes, etc.-, derivadas de la apropiación de aquellos conceptos en el campo específico.

A tal efecto, abordaremos una selección de trabajos artísticos y de fuentes teóricas a los que, a partir de procedimientos propios de la semiótica del discurso, daremos el estatuto de ejemplos del funcionamiento descriptivo y explicativo de las nociones de práctica y discurso en su relación con el arte.

Introducción


“Érase una vez un califa de Bagdad que quería hacer decorar las paredes del salón de honor de su palacio. Hizo venir a dos artistas, uno de Oriente y otro de Occidente. El primero era un célebre pintor chino que nunca había dejado su provincia. El segundo, griego, había visitado todas las naciones, y aparentemente hablaba todos los idiomas. No era tan sólo un pintor. Estaba igualmente versado en astronomía, física, química y arquitectura. El califa les explicó su intención y confió a cada uno una de las paredes del salón de honor.


-Cuando hayáis terminado -dijo- se reunirá la corte en gran pompa. Examinará y comparará vuestras obras, y la que sea considerada la más bella le valdrá a su autor una enorme recompensa.


Después, volviéndose hacia el griego, le preguntó cuánto tiempo necesitaría para terminar el fresco. Y, misteriosamente, el griego respondió: "Cuando mi cofrade chino haya terminado, yo habré terminado". Entonces el califa interrogó al chino, que pidió un plazo de tres meses.


-Bien -dijo el califa-. Haré dividir la habitación en dos con una cortina a fin de que no os molestéis mutuamente, y volveremos a vernos dentro de tres meses.


Pasaron los tres meses y el califa convocó a ambos pintores. Se volvió hacia el griego y le preguntó: "¿Has terminado?". Y, misteriosamente, el griego respondió: "Si mi cofrade chino ha terminado, yo he terminado." Entonces el califa interrogó a su vez al chino, que respondió: "He terminado".


La corte se reunió dos días después y se dirigió en pleno hacia el salón de honor con el fin de juzgar y comparar ambas obras. Era un magnífico cortejo en que se veían vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro, armas cinceladas. Todo el mundo se reunió primero del lado de la pared pintada por el chino. ¡Qué grito de admiración! El fresco representaba un jardín de ensueño plantado con árboles en flor, con pequeños lagos en forma de alubia cruzados por graciosas pasarelas. Una visión paradisíaca de la que los ojos no se cansaban nunca. Era tan grande el encantamiento que algunos querían que se declarase al chino vencedor del concurso sin siquiera echarle un vistazo a la obra del griego.


Pero en seguida el califa ordenó correr la cortina que separaba la habitación en dos, y la multitud se volvió. La multitud se volvió y dejó escapar una exclamación de maravillado estupor.


¿Qué había hecho el griego, pues? No había pintado nada en absoluto. Se había contentado con colocar un amplio espejo que empezaba en el suelo y subía hasta el techo. Y, por supuesto, aquel espejo reflejaba el jardín del chino en sus mínimos detalles. Pero entonces os preguntaréis ¿en qué era más bella y emotiva aquella imagen que su modelo? Pues en que el jardín del chino estaba desierto y vacío de habitantes, mientras que en el jardín del griego se veía una magnífica multitud con vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro y armas cinceladas. Y toda aquella gente se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo.


Por unanimidad, el griego fue declarado vencedor del concurso””


La mirada que orienta la argumentación de este relato de Michel Tournier es la de Occidente: los protagonistas son dos; el griego, no tan sólo un pintor, es descripto como un viajero instruido, políglota e inscripto del lado de la razón (logos) por su versación científica. Sus capacidades teoréticas lo adelantan como posible creador. El otro, célebre artista chino que nunca había dejado su provincia, es valorado en párrafos subsiguientes por su minucia en la pintura de paisaje, es decir, por una competencia típica. 


En medio, un califa de Bagdad, organizador y garante del certamen; ni del Lejano Oriente ni del Occidente, su posición equidistante encarna cierta idea de equidad. A cada lado, para ponderar las obras resultantes, la corte o multitud opera los efectos que una imagen puede producir en recepción. El fresco del chino, representando un jardín de ensueño, provoca admiración, encantamiento; la obra del griego, reflejando el jardín del chino [...] y una magnífica multitud que se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo, hace escapar una exclamación de maravillado estupor. 


Hasta aquí, los tópicos de valoración de la Antigüedad clásica se cumplen uno a uno. La habilidad del técnico, encarnada por el oriental, se opone a la intelectualidad del teórico, personificada por el griego. Una produce pasión, anonada la razón, pone en peligro el concurso mismo por la obnubilación del juicio crítico: era tan grande el encantamiento que algunos querían que se declarase al chino vencedor del concurso sin siquiera echarle un vistazo a la obra del griego. Basada en el raciocinio, la estrategia conceptual del griego también maravilla, pero restablece la capacidad de juzgar y obtener consenso.


¿En qué consiste tal estrategia? En pensar la función misma de la pintura, la “mímesis” que en su más pura esencia es de carácter teórico y abstracto. No se trata de copiar sino de reflejar en la obra las leyes por las que se rige la Naturaleza; no es tan sólo cuestión de minuciosidad en los detalles sino de la estructura de la semejanza y del funcionamiento de la representación. No es realidad aquello a lo que se aspira, ni siquiera una realidad producto de la visión interna, sino a la comprensión de la belleza ideal de la cual depende el acceso a la verdad.



En este sumario análisis aparecen confirmados algunos topoï clásicos: la póiesis, ligada al mito (epos) y a la tragedia, es opuesta a la teoría (theoréin, “mirada recta”); la imaginación se encauza bajo el gobierno del logos; la theoréin , en tanto techné, es superior al hacer artesanal.


El texto actualiza la relación que, entre producción teórica y producción artística, canonizó Occidente durante siglos. Tradición tan sólida que, confrontada y puesta en crisis por el pensamiento de vanguardia, el producir arte fue todavía visto en muchas oportunidades como antinómico de la reflexión teórica, allí donde el sentido común suele oponer el hacer al pensar.


Pero otras direcciones emergen en el fragmento de Tournier. Ellas despliegan algunos temas y problemas de los haceres y decires considerados como prácticas. El pintor griego no ha recurrido tan sólo a la especulación. Su idea requirió un cierto grado de materialidad y ejecución para ser lograda y percibida, hayan sido ellas resueltas o delegadas por él; su aporte –el espejo- necesitó de la imagen del “otro” para realizar su eficacia: convertir la figura del paisaje en fondo, la multitud espectadora en protagonista
. 


Además del funcionamiento racional de la representación, han jugado en el griego las pasiones del competidor, enunciadas a través del adverbio misteriosamente referido a la respuesta cuando mi cofrade chino haya terminado, yo habré terminado. Es en esta frase donde se sintetizan haceres y decires, donde la palabra del uno no se cumpliría sin el hacer del otro, donde el hacer del que dice es posible por el dicho del que hace. En el relato de Tournier aparecen solidarizadas concepciones que generalmente damos por antagónicas, como reza el famoso hechos, no palabras. 

Hacer y Decir


Mas, si no antagónicos, los haceres y los decires conservan su distinción: los asimilaremos respectivamente en lo que sigue a dos categorías: ‘prácticas’ y ‘discursos’. Las prácticas son ‘artes del hacer’; los discursos, un tipo particular de práctica: la de la enunciación. 


El discurso tiene carácter de acontecimiento: los discursos tales como pueden oírse, tales como pueden leerse, en su forma de textos, no son como podría esperarse un puro y simple entrecruzamiento de cosas y de palabras: (...) una delgada superficie de contacto o de enfrentamiento entre una realidad y una lengua, la intricación de un léxico y de una experiencia; (...) analizando los propios discursos se ve cómo se afloja el lazo al parecer tan fuerte de las palabras y las cosas, y se desprende un conjunto de reglas adecuadas a la práctica discursiva. Estas reglas definen (...) el régimen de los objetos. (...la tarea) consiste en no tratar -en dejar de tratar- los discursos como conjuntos de signos (...), sino como prácticas que forman sistemáticamente los objetos de que hablan. Es indudable que los discursos están formados por signos: pero lo que hacen es más que utilizar esos signos para indicar cosas. Es ese más lo que los vuelve irreductibles a la lengua y a la palabra. Es ese 'más' lo que hay que revelar y lo que hay que describir"
. En suma: el discurso tiene carácter performativo. 


Roger Chartier observa que, desde el punto de vista epistemológico, en los últimos años las categorías de práctica y discurso -junto a la de representación- permitieron renovar la reflexión de las ciencias humanas y sociales. Se perciben como dos órdenes que, si correlacionados, guardan alguna distancia. De un lado opera la construcción discursiva del mundo social; del otro, rige la construcción social de los discursos; y, entre ambos, su compleja articulación. Al menos así lo sostienen, junto a Michel Foucault, Michel de Certeau y Louis Marin al mantener la distinción entre práctica y discurso en oposición a las formulaciones que consideran que no existe otra cosa que ‘juegos de lenguaje’, que no hay realidad fuera de los discursos. Para Chartier, estas posiciones anulan la diferencia radical que separa ‘la formalidad de las prácticas’ (de Certeau) y las reglas que organizan la producción de los discursos. Insiste en que siempre amenaza la tentación de olvidar toda diferencia entre lógicas heterónomas pero, sin embargo, articuladas: la que organiza la producción e interpretación de los enunciados, la que rige los gestos y las conductas. En artes, esta distancia inaugura el intersticio entre los afanes y lo revelado, entre lo perceptible y lo enunciable. 

Recrear y Predecir: Haced productivos los secretos

En Las Palabras y las Cosas Foucault había ya señalado el lugar que, en una distribución arqueológica, competía a las prácticas y por tanto a los discursos: el de códigos primarios que prescriben a una cultura sus órdenes empíricos. Tales códigos fundamentales y sus órdenes espontáneos son prescriptos de antemano para cada hombre; se sitúan al otro lado del conocimiento reflexivo -teorías e interpretaciones- y ambos flanquean la episteme de una determinada época. Los primeros códigos, socialmente ineludibles, comparten su función constrictiva con las percepciones
. Esta es la otra distancia que separa ambas dimensiones, la que hace posibles e inscribe las prácticas y los discursos en circunstancias de tiempo y lugar: 



La ciudad de Kassel, destruida casi totalmente durante la Segunda Guerra Mundial, es conocida como sede de Documenta, uno de los eventos artísticos más relevantes de la cultura internacional. Ciudad y muestra resultaron escenario predilecto de un artista crucial del siglo XX: Joseph Beuys, que en el decir de Anastasia Shartin, creó una persona pública que fue un desafío al status quo y un catalizador para el cambio a través de la acción y de la interacción.... Para el artista alemán “... el propio concepto de arte se amplia y ya no atañe únicamente a la actividad de los pintores, de los escultores, de los poetas, de los músicos, de los hombres de teatro, de los arquitectos, etc., sino que concierne a todo el trabajo humano”l
.


Beuys consideraba que “Entre el nacimiento y la muerte los seres humanos tienen trabajos colectivos que hacer en la tierra”
. Uno de ellos fue 7000 Eichen, acción iniciada por él en aquella ciudad, reconstruida pero carente de forestación. La valencia dialógica de esta obra fue replicada por otros practicantes y locutores. También podría decirse que fueron ellos los creadores del Beuys ‘autor de los 7000 Robles’. Incluso sin conocer la actividad del artista ni el origen del propio gesto, comunidades plantaron árboles en consecución con los de Documenta. Lejos de las palabras de Beuys, locutores emitieron enunciados que resignificaron estas conductas. Parafraseando el deseo foucaultiano, podríamos preguntarnos si Beuys es el inicio de esta acción reparadora, que la institución arte le atribuye, o si nada menos ha actualizado saberes y proferencias que estaban allí a su espera
. 

 “Creo que plantar estos robles es necesario no sólo en términos de la biosfera (...), sino porque la conciencia ecológica se irá incrementando en el curso de los años por el hecho de que nunca dejaremos de plantar”
. “(...) 7000 Robles es una escultura que refiere a la vida del pueblo, al trabajo cotidiano. Este es mi concepto de arte al que denomino concepto extenso o arte de la escultura social”
. Práctica extraordinaria y practicantes ordinarios o más bien práctica cotidiana - de aquellas que gustaban a de Certeau-, que deviene fuera de lo ordinario, para volver a la misma dimensión pero hecha conciencia.

“Tan pronto como Kassel haya sido provista de árboles, otras ciudades y lugares también lo serán; por toda Alemania, seguida de Europa Central, el oeste, el este, el norte y el sur de Europa, en todas partes. Cuando la acción 7000 Robles filiada con Documenta VII haya llegado a término, el proceso continuará en donde fuere. (...). En este momento se ha evidenciado que una transformación de gran alcance está siendo introducida, en la totalidad del planeta, al rescate de toda la vida que hoy en día se está arruinando”

El discurso que nos destina Beuys tiene carácter de manifiesto: hace pública una declaración de doctrina o propósito, da a conocer determinados valores, opiniones o sentimientos que serán interpretados en un espacio denominado habitualmente público, donde se juega el carácter de su circulación y recepción. Su importancia social se relaciona con la conformación e identificación de un determinado grupo, tiene la intencionalidad programática concreta de la constitución de otro poder mediante determinados recursos formales y efectos discursivos específicos; discursos que son recibidos por una época determinada como emergentes simbólicos de prácticas sociales. Fraterno al relato utópico que hace hincapié en expectativas, predicciones o profecías a partir de una lectura de la historia
. 
Agrega Beuys: “Quise ir completamente fuera y realizar un inicio simbólico de mi empresa de regenerar la vida de la humanidad dentro del cuerpo de la sociedad y preparar un futuro positivo en este contexto”
.

Los recursos que los discursos pueden poner en acción, los lugares de su ejercicio, las reglas que los contienen, están histórica y socialmente diferenciados. El diálogo de Beuys con la institución arte lo indica la elección del sitio donde, en 1982, se inaugura la práctica: la explanada frente al museo Fridericianum, el más antiguo de Europa. Reconstruido hacia la década de 1950 en función de alojar la Documenta I que representó un acto de expiación de la Alemania postnazista, homenaje a aquellos que Hitler condenó como artistas degenerados. Allí se acumularon piedras y árboles a la espera de su lugar definitivo. Así describe Beuys tal instancia: “Ya en el comienzo mismo, la masa total de piedras, en comparación al número de árboles provistos, expresa una imagen de la producción completa. Se perfecciona al comparar la simple constelación del primer roble efectivamente plantado junto a su columna introducida en el suelo, con la montaña de bloques de basalto frente a él, apiladas en el borde de la Friedrichsplatz”

Los alocutarios que Beuys construye fuera del campo artístico son las autoridades civiles, convocadas en el lema de la acción 7000 Robles, “Forestación Urbana, no Administración Urbana”, que también alentó el proyecto Spülfelder Hamburg 1983/84, para la transformación de una zona inundada y afectada por la polución, a la que el gobierno, esta vez, se opuso
. 



Existe entonces una distancia que, en el orden de las prácticas, se da entre los mecanismos que apuntan a controlar y someter y, por otro lado, las resistencias o insumisiones de todos aquellos –y aquellas- que son su objetivo. 

Que el YO-TÚ (sujeto dialógico de la enunciación, que evidencia la intencionalidad del destinador YO de transformar al destinatario TÚ) se distancia del NOSOTROS (sujeto inclusivo de la práctica) se verifica en el proceso de la acción en Documenta VII: la UIL
 tuvo un rol fundamental como en otras obras de alcance social; también la administración de Kassel, el concejo municipal, los vecinos, las compañías proveedoras de piedras, árboles, medios de almacenamiento y transporte, los auspiciantes, etc. Todo ello en el transcurso del evento. Pero aquel nosotros se constata aún más en el largo lapso: nuevas plantaciones, nuevas decisiones, otros fruidores. 
Así describe Beuys las instancias ulteriores: “Mientras el tiempo pasa la proporción de la imagen será modificada según los tres pasos a saber:

1. El proceso de plantación continuará por varios años en Kassel. El monto de piedras disminuirá en relación al número de árboles. Todos tienen la posibilidad de seguir el proceso. Cuanto más decrece el número de piedras, más se incrementa el de árboles plantados.

2. Así ocurre un desplazamiento proporcional del depósito de piedras, más bien gigantesco al inicio, opuesto al pequeño, delgado y joven roble. El proceso continuará sin interrupción hasta que la última piedra haya sido removida de la provisión y sólo quede el primer árbol y la piedra a su lado, como en el comienzo, antes de que la acción se haya resuelto.

3. (...) Finalmente, el punto decisivo es el motivo de la energía que determina la permanencia del proceso. El movimiento y la actividad, considerados en su totalidad, señalan hacia la nueva era, concientizando ya las muchas generaciones aún por venir
Considerada la obra como texto, adquiere significación dentro del género que la modela como enunciado escultórico
: Beuys ha dicho: “Mi propósito con estos 7000 robles fue que cada uno de ellos fuese un monumento compuesto de una parte viviente, el árbol que cambia todo el tiempo, y una masa cristalina, que mantiene su forma, medida y peso. (...) la proporción entre las partes del monumento nunca será la misma. Así, ahora tenemos robles de seis o siete años y las piedras los dominan. En unos pocos años, piedra y árbol estarán balanceados, y en veinte o treinta años podremos ver que gradualmente la piedra se convierte en algo anexo al pie del roble o del árbol del que se trate”.

Conclusión


Poder pensar cómo las prácticas discursivas están articuladas con otras, cuya naturaleza es diferente
 evita las causalidades directas y reductoras  y contraría el postulado de ‘una independencia soberana y solitaria del discurso’. Se comprende la empresa que Foucault denomina arqueología, aquella que hace aparecer relaciones entre las formaciones discursivas y los dominios no discursivos (instituciones, acontecimientos políticos, prácticas y procesos económicos)
, donde la práctica discursiva es pues una práctica específica [...] que no reduce todos los otros ‘regímenes de práctica’ a sus estrategias, sus regularidades y sus razones. 

Mantener la irreductibilidad de esta distancia es proponer una articulación diferente de los conjuntos de los discursos y de los regímenes de las prácticas; no hay entre ellos ni continuidad ni necesidad. Establecer firmemente una distinción entre las prácticas discursivas y las no discursivas no implica considerar que sólo las segundas pertenecen a la “realidad” o a lo “social”: No existe ‘lo’ real que sería alcanzado a condición de hablar de todo o de ciertas cosas más ‘reales’ que otras, y que se perdería en beneficio de abstracciones inconsistentes, por limitarse a hacer surgir otros elementos y otras relaciones. Lo real pesa de igual modo del lado de lo vivido, las instituciones o las relaciones de dominación, que del lado de los textos, como las representaciones o las construcciones intelectuales: todos estos elementos son “fragmentos de realidad”. Todo régimen de prácticas está dotado de una regularidad, de una lógica y de una razón propias, irreductibles a los discursos que lo justifican.

www.deartesypasiones.com.ar     ©DNDA Exp. N° 340514

ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo. "Arte: ¿Práctica o Discurso?", en INSTITUTO UNIVERSITARIO NACIONAL DEL ARTE (Buenos Aires). II Jornadas de Intercambios Artísticos. Buenos Aires: Instituto Universitario Nacional del Arte, Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredón”, 2003 [Buenos Aires, Museo de Telecomunicaciones, 25-27 de junio de 2003]
� TOURNIER, Michel [1989]. “La Leyenda de la Pintura”, en Medianoche de Amor. 1989.


� Se aprecian también otras valoraciones de la tradición occidental en las artes plásticas, como la importancia de la figura humana. El paisaje se autonomiza como género pictórico y pierde su carácter de minoridad precisamente cuando, en el siglo XIX, dicha tradición es confrontada en el seno de la Modernidad: ...el jardín del chino estaba desierto y vacío de habitantes, mientras que en el jardín del griego se veía una magnífica multitud con vestidos bordados, penachos de plumas, joyas de oro y armas cinceladas. Y toda aquella gente se movía, gesticulaba y se reconocía con regocijo.


� FOUCAULT, Michel [1969]. La Arqueología del Saber. Trad.: Aurelio Garzón del Camino. 12ª ed. Mexico: Siglo XXI, 1987 [1970].


� FOUCAULT, Michel [1967]. Las Palabras y las Cosas. Una Arqueología de las Ciencias Humanas. Trad.: Elsa Cecilia Frost. Barcelona: Planeta-Agostini, 1985 (“Obras Maestras del Pensamiento Contemporáneo”, 21). Tit. or.: Les Mots et les Coses. Une Archéologie des Sciences Humanines. Paris: Gallimard, 1967. Prefacio.


� De la entrevista a Joseph Beuys realizada por Elizabeth Rona en octubre de 1981.


� En mayo de 1972, Beuys barrió la plaza Karl Marx (Berlín Occidental) luego de la manifestación del Día del Trabajador, y guardó la basura en bolsas plásticas impresas con el lema de la Organización para la Democracia Directa; más tarde las exhibió en una galería de arte mientras debatía con los cansados manifestantes acerca de la libertad, la democracia y el socialismo.


� FOUCAULT, Michel. "El Orden del Discurso" en Filosofía del Derecho. Barcelona: Tusquets, 1970. p. 10-63.


� STÜTTGEN, Johannes. Beschreibung eines Kunstwerkes. Düsseldorf: Free International University, 1982. En otras palabras de Beuys: “Pienso que el árbol es un elemento de regeneración que en sí mismo es un concepto del tiempo. Especialmente el roble, un árbol de lento crecimiento con un tipo de pulpa verdaderamente sólida. Siempre ha sido una forma de escultura, un símbolo para el planeta”. DEMARCO, Richard. "Conversations with Artists". Studio International. Vol. 195, No. 996, September 1982, p. 46.


� SCHOLZ, Norbert. "Joseph Beuys-7000 Oaks in Kassel". Anthos (Switzerland). No. 3, 1986.


� STÜTTGEN, Johannes (comp.). Portrait of an Art Performance A study of Free International University, May 1982. Trad.: Elisabeth Huhn. Gelsenkirchen: FIU.


� MANGONE, Carlos, WARLEY, Jorge [1994]. El Manifiesto. Un Género entre el Arte y la Política. Buenos Aires: Biblos, 1994, p. 18-20.


� COOKE, Lynne [1995]. 7000 Oaks. New York: Dia Art Center, 2000.


� Mucho antes de la caída del Muro de Berlín, Beuys hablaba acerca de la “Tercera Vía” como un puente entre el capitalismo y el comunismo que podía brindar solidaridad a la vida económica. Sus ideas acerca del socialismo democrático libre integraban el capital neutralizando su poder negativo mediante una circulación económica orgánica en la cual el excedente retornaría a la vida cultural. En ella, la producción de bienes culturales “ideas, arte y educación” responden a las demandas más profundas de los seres humanos. Cuando estas necesidades del alma son satisfechas, los productos de la vida diaria pueden ser verdaderamente básicos y simples. En este sentido, la comida fue otro importante medio de la gestión de Beuys, asumiendo la variedad de sus registros simbólicos. Chocolate, salchichas, gelatina, margarina y manteca han sido utilizadas por el artista en sus trabajos. La miel fue el material utilizado en una de sus intervenciones en Kassel, en la obra Bomba de Miel en el Sitio de Trabajo para la Documenta VI (1977).


� O Universidad Internacional Libre para Creatividad e Investigación Interdisciplinaria, creada por Beuys en Dusseldorf  en febrero de 1974.


� Desde Aristóteles, tanto en teoría de los géneros como en crítica y ensayos históricos, literarios, artísticos o etnológicos, se privilegian entre los rasgos que describen un género y los diferencian de otros aquellos retóricos, temáticos y enunciativos. Para Bajtin, todas las esferas de la actividad humana se relacionan con el uso de la lengua. Así el carácter y las formas del uso de la lengua ‘son tan multiformes como las esferas de la actividad humana. El uso de la lengua se lleva a cabo en forma de enunciados (orales y escritos) concretos y singulares que pertenecen a una u otra esfera de la praxis humana’. Los enunciados individuales reflejan las condiciones y el objeto de cada esfera por tres momentos (vinculados indisolublemente en la totalidad del enunciado y determinados por la especificidad de una esfera dada de comunicación): contenido temático, estilo verbal (selección de recursos léxicos, fraseológicos y gramaticales), composición (o estructuración). “Cada esfera del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de enunciados a los que denominamos géneros discursivos. [...] en cada esfera de la praxis existe todo un repertorio de géneros discursivos que se diferencia y crece a medida que se desarrolla y se complica la esfera misma. Aparte [...] hay que poner de relieve una extrema heterogeneidad de los géneros discursivos (orales y escritos) [...] debemos incluir tanto las breves réplicas de un diálogo cotidiano [...] como un relato (relación) cotidiano, tanto una carta (en todas sus diferentes formas) como una orden militar breve y estandardizada; [...] un decreto extenso y detallado, el repertorio [...] de los oficios burocráticos, [...] de declaraciones públicas (... sociales, políticas) [...]  las múltiples manifestaciones científicas así como todos los géneros literarios (desde un dicho hasta una novela en varios tomos)”. BAJTIN, Mijail. “El Problema de los Géneros Discursivos”, en Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982.


� SCHOLZ, Norbert. Op. cit., p. 34. Beuys ha dicho que “La plantación de siete mil robles es así un comienzo simbólico. Y un comienzo simbólico tal requiere un marcador, en esta instancia una columna de basalto. La intención de un evento de plantación tal es señalar la transformación de todo en la vida, en la sociedad y en la totalidad del sistema ecológico (...) uno puede hallar (las columnas) en los cráteres de volcanes extintos, donde devienen una forma prismática, casi cristalina, a través de un particular proceso de enfriamiento que produce estas formas con cinco, seis, siete u ocho aristas. Podían, y aún pueden, hallarse alineadas como perfectas chimeneas orgánicas en la región Eifel. Actualmente, la mayoría de ellas están protegidas (...) sólo quisimos un material con características basálticas proveniente de los alrededores de Kassel. Así hallamos columnas basálticas que son parcialmente cristalinas, es decir, tienen aristas afiladas, pero el mismo tiempo tiende a lo amorfo”. STÜTTGEN, Johannes. Op. cit. La acción continuó durante los siguientes cinco años bajo la égida de la UIL. El sesenta por ciento de los árboles plantados en Kassel fueron robles de diversos tipos, a los que se agregaron unas quince especies diferentes como fresno, castaño, manzano, olmo, gingko, arce, nogal, etc. En la apertura de la Documenta VIII en junio de 1987, aproximadamente un año y medio después de la muerte de su padre, Wenzel Beuys plantó el último de los 7000 Robles.


� Este tema, que se volverá central en el trabajo de Foucault a partir de Vigilar y Castigar, es esbozado varias veces en La Arqueología del Saber.


� Como señala Chartier, cuando Foucault estudia la Revolución Francesa y sus orígenes, por un lado, mantiene la exterioridad y la especificidad de las prácticas “que no son ellas misma de naturaleza discursiva [...] respecto de los discursos que, de múltiples maneras, se articulan con ellas. Reconocer que el acceso a esas prácticas sin discurso sólo es posible gracias al desciframiento de los textos que las describen, prescriben, proscriben, etc., ni implica empero identificar la lógica que las gobierna o la ‘racionalidad’ que les da forma con las que gobiernan la producción de los discursos”. CHARTIER, Roger. Escribir las Prácticas. Foucault, de Certeau, Marin. Trad.: Horacio Pons. Buenos Aires: Manantial, 1996. “Prólogo”.
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