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Resumen

Uno de los temas que mas discusiones ha suscitado entre los criticos,
fil6sofos e historiadores del arte ha sido el problema de como los jovenes
artistas, curadores, historiadores, comisarios, tedricos criticos o
funcionarios articulan la memoria artistica y politica del escenario de los
sesenta, eficazmente cooptada por la instituciéon arte en todo el mundo y
también en la Argentina, quebrada por la dictadura. En este tltimo
escenario, episodios tales como Tucuman Arde ingresaron al relato oficial
del arte del Plata, constituyéndose en referencia ineludible para aquellos
que se hayan preguntado alguna vez por una posible relacién entre arte y
politica. Se trata de un debate que toma por objeto la manera en que
vienen siendo analizadas, recuperadas o reconstruidas las neovanguardias
de los sesenta, por la historiografia, por la teoria critica y —sobre todo- por
el propio arte-activismo.

Palabras clave
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Abstract

Probably the topic that has generated most discussion among actual
critics, philosophers and art historians is the interest -of young current
artists, curators, historians, curators, theorists, critics and officials- in new
interpretations about the artistic and political scene of the sixties,
incorporated and neutralized by the institution-art (Biirger), both in the
global artworld and argentine artworld broken by the military government
(1976-1983). The legendaries anti-institutional art epidodes of sixties, like
Tucuman Arde (Rosario, 1968), became unavoidable references to
formulate the question concerning the relationships between arts and
politics. This is a discussion aims the way we are being analyzed, recovered
or rebuilt the sixty neo-avant-garde, by history, by critical theory and,
above all, by the art-activism.



Neoavantgarde-activism-art-politics

1. Dialogos sobre el (no)arte reciente!

En los dltimos tiempos, uno de los temas que mas discusiones ha suscitado
entre los criticos, filosofos e historiadores del arte ha sido el problema de
coémo los jévenes o actuales artistas, curadores, historiadores, comisarios,
teoricos criticos o funcionarios “rearticulan” la memoria artistica y politica
del escenario de los sesenta, eficazmente cooptada por la institucién arte
en todo el mundo y también, por qué no, quebrada -en la Argentina- por la
dictadura (1976-1983). En este ultimo escenario, tales dichos y numerosos
escritos se han sucedido desde que los episodios de Tucuman Arde
(Rosario, Buenos Aires, 1968) ingresaron al relato oficial del arte del Plata,
constituyéndose en referencia ineludible para aquellos que se hayan
preguntado alguna vez por una posible co-articulacion entre arte y politica.
Senalamos una suerte de disputa que toma por objeto la manera en que
vienen siendo —desde hace ya unos quince afios- analizadas, recuperadas o
reconstruidas las neovanguardias de los sesenta, por la historiografia, por
la teoria critica y —sobre todo- por el propio arte-activismo.2 Una discusion
que lo es -sobre todo- acerca de como activar, rehabilitar o —por lo menos-
comprender lo que por entonces significé -radical y auténticamente- una
expansion horizontals de las bellas artes, que procedia rechazando casi por
completo sus relaciones verticales4 con la institucion arte. Se trata —dice
Ana Longoni-

...de un didlogo intelectual intenso e inusualmente riguroso acerca de las
distintas operaciones (concretadas en investigaciones, libros, curadurias,
etc.) sobre ciertos hitos del arte conceptual argentino (y latinoamericano),
politicas cuyo despliegue sostenido desde comienzos de la década del
noventa viene afectando las capacidades de reactivacién (o desactivaciéon)
de aquellas experiencias en nuestro presente.

1 Utilizamos al expresion (no)arte en el sentido que José Luis Brea la empleaba para delimitar aquellos aspectos
del arte que, atn siendo artisticos por convencién profana, permanecian distanciados de la creencia artistica. En
otros términos, a los aspectos menos simbdlicos, organicos, o estéticos de aquello que atin puede seguir —con
reservas- denominandose arte.

2 Trayecto jalonado -primordialmente- por articulos tales como GORELIK, Adrian “Preguntas sobre la eficacia:
vanguardias, arte y politica”, en Puntos de Vista, n.82, agosto, Buenos Aires, 2005 y LONGONI, Ana, “La teoria de
la vanguardia como corset. Algunas aristas de la idea de vanguardia en el arte argentino de los 60/70”, en
Pensamiento de los confines, n. 18, julio, Buenos Aires, 2006, pp. 61-68), asi como un dossier, publicado en el
namero 82 de Revista Ramona, que retne articulos de los investigadores Ana Longoni , Fernando Davis, Jaime
Vindel (Espaifia) y Miguel Lopez (Pert1), en los que se discurre sobre los modos en que viene siendo recuperada
la vanguardia periférica de los sesenta en la historiografia —sobre todo- argentina reciente.

3 Espacial, sincroénica o social.

4 Temporal, diacrénica o artistica.

5 LONGONI, Ana, “Retrospectiva polémica. Los sesenta vistos desde los noventa”, en Ramona, n.82, julio, Buenos
Aires, 2008.



Esta historiadora se ha preguntado, inclusive, si los intentos de
reactivacion de un legado critico observables en las practicas del actual
arte activista encuentra en episodios del pasado (a través de ciertos
returns) conexiones precisas y reservorios de recursos y experiencias para
el presente (ibid.).

Una de las palabras clave, en el tipo de reconexion (politica) que se
pretende con unas practicas pasadas, parece ser “reactivacion”. Término
que aparece una y otra vez, como recurso obligatorio ante la incorporacion
ya fetichizada de las experiencias y voluntades politicas —estéticamente
invisibles- de la neovanguardia sesentista a la visibilidad del circuito
institucional actual del arte pleno. Podriamos decir que, ante el poder de la
maquinaria canonizadora,® dicho término, mantendria vigente —tal vez- la
posibilidad de mostrar un punto de fuga hacia donde apuntar, con el fin de
renovar el proyecto de hacer reverberar en el presente y potenciar las
experiencias pasadas. Una renovaciéon que definitivamente se sustraiga al
“campo de atraccién” institucional de las artes y promueva gestos
reactivadores libres ya de componentes residuales de lo sacro tales como
podrian atin serlo, una confianza excesiva en la “aproximacion sensible”, o
bien, en la funcién o el poder prometido por las poéticas politicas. En
ambos casos, confianza ideoldgica en el arte.

Al momento de elaborar nuestra propia idea de reactivaciéon dimos con un
extenso prefacio escrito por Alain Badiou en 2007 para la traduccién
castellana de su “sesentista” pero —a la vez- “platénico” Le Concept de
modeéle. Publicado treinta afios antes, El concepto del modelo transcribe
dos conferencias preparadas por este fildsofo como parte de un curso de
Filosofia para Cientificos organizado por Althusser en 1968 e
interrumpido en su dictado por los hechos del mes de mayo. Si bien, estas
conferencias constituyeron un punto de partida afortunado para dar forma
a los lineamientos de desarrollos posteriores de su labor no s6lo como
pensador sino también como escritor politico, lo cierto es que, en este
pequeinio volumen “la filosofia es ampliamente sierva de la l6gica
matematizada”,’” reactivacion platénica que —en vista al posterior
desarrollo de su propio pensamiento critico- obliga a una explicaciéon que
ha de resultar ejemplar y que requiere imaginar una suerte de mapa$ en el
que aparecen algunas de las reactivaciones posibles.

Si tomamos las cosas en una perspectiva ampliada y calma -en cuanto a
sus pretensiones de razén- normalmente sucede que volvemos atras. Vale
decir, ocurre que permitimos que los diferentes estratos de pensamiento,
destituidos por las urgencias de la pugna entre las fuerzas facticas (Apel),
encuentren nuevamente su lugar en la construccion conceptual. Con

6 Se localice donde se localice y sea puesta a funcionar por el agente que sea.

7 Op.cit., p.26

8 O mejor, de acerbo, para los que tienen reservas frente a toda escopicidad (o visibilidad) que se pretenda
neutra.



salvedades, se trata del procedimiento que también Husserl denomin6
reactivacion (en este caso, de los sedimentos). “El, y de manera aun mas
decisiva su discipulo Heidegger, conciben casi siempre esta reactivacion
como un movimiento hacia lo original, o como el descubrimiento de una
significacion cuyo olvido no debe disimular que es mas auténtica.”™ Por
ejemplo, la critica del pensamiento identificante que caracteriza la historia
de la ilusion objetivista de la claudicacion del ser por el uno exigiria su
sustitucion por otro movimiento que reactivase la intensidad de la
proximidad originaria con lo que es. Empeno cuyo recurso es la mimesis
pre-lingiiistica, y la conservacion -al interior de la obra de arte- de aquella
resonancia (tal vez molesta) que la racionalidad formal o instrumental
habria vuelto imperceptible. Todo lo dicho hasta aqui, para sostener que
nuestra propia propuesta de reactivacion, bastante mas kantiana, va —por
mencionarlo de algin modo- enderezada en otra linea.

2. Reactivacion ya en los sesenta

Las vanguardias politicas y luego artisticas han escudrifiado detras de las
apariencias de la organizacion social burguesa, buscando la presion vital y
el conflicto. La lucha de clases impulsada por el proletariado era -
precisamente- esa suerte de secreto oculto detras del movimiento del
suceder histérico. El mecanismo de la historia llevaba en si mismo lo
original, por debajo de las apariencias de la economia capitalista y la
ideologia burguesa. Ya en el arte, la vanguardia tenia como fin volver —de
muy diversas maneras- a instancias pretéritas, anteriores a la autonomia,
aun desligadas de una representacion armonizadora (Marcuse). En el
plano de bellas artes, un retorno a instancias anteriores al efecto ilusivo.
En la musica, por ejemplo, a una instancia sonora mas fundamental que la
tonalidad. En este sentido, la critica vanguardista dirigida contra la
supersticion de lo organico (Adorno) equivalia a las filosofias de la
restitucion de lo primigenio contra las figuras civilizadas y alienadas del
orden burgués. Inclusive, la disposicion de los artistas méas involucrados en
la radicalizacion politica que recorre la sociedad argentina a fines de los
afios sesenta y primeros setenta se relacionaba con una ambicion -de
alguna manera- originaria: contra el modernismo ya domesticado
(Huyssen), contra el “nuevo arte argentino” y su “puesta al dia”, a
continuacién de la Revolucion Libertadora, a lo largo de los sesenta, en el
marco de un nuevo sistema de patrocinio y consagracion institucional.

9 BADIOU, 2007, p.14 “Detrés del sorprendente éxito pragmatico de la fisica galileana matematizada, Husserl cree
descubrir una manera de habitar el mundo més esencial, menos relegada al artificio abstracto de la técnica, y en
este sentido puede decir, contrariamente a las ensefianzas de Copérnico, nuestra madre Tierra es inmovil. Lo
cual anticipa ciertas prédicas ecologistas relativas al planeta como sitio de la archihabitacion por el Viviente,
sitio que debe ser puesto, ante todo, fuera del alcance del dominio técnico y transmitido a nuestra descendencia
con el respeto de su donacion natural.” (Ibid.)



Disposicidn, a la vez, contraria a la tipica idea de compromiso del pc, la
cual implicaba, como dijo alguna vez Nicolas Casullo, “sequir haciendo
danza en los pequernios festivales y recitando algiin espanol de la guerra
civil.” Los artistas “captados”© por el FATRAC, por ejemplo, participaban
de una suerte de “retorno” al entusiasmo de la vanguardia heroica,
alentados en esa “autenticidad” de abandonar el arte (o de alcanzar su
autocritica o su autoconciencia hegeliana en el entorno de la sociedad
burguesa)? pero descubriendo —entre el foquismo y una revolucion ya
distinta pero inminente- una nueva manera de habitar ese mundo més
esencial (de reactivarlo), y en este aspecto se podria decir que,
contrariamente a la heroicidad anti-artistica de la vanguardia pura, el
caracter centrifugo de esta neo-vanguardia rioplatense ya era otro:
adoptar -en marcada fuga- los métodos semiclandestinos de la lucha
politica, los procedimientos de participaciéon politica no mediada ya por
el arte. Y con esto, a su vez, de autocritica del arte después de su propio fin
histoérico, ahora ya en una sociedad post-burguesa. Cabe insistir —hasta el
hartazgo-en que esta autocritica no se produciria de modo alguno en la
recepcion y en el disfrute artistico-politico del contenido y de las
intenciones manifiestas de las obras, sino —mas bien- en una
interpretacion critica y diagonal de dichas practicas.!3

Ya tenemos -en la propia neo-vanguardia argentina- un proyecto ejemplar
para reactivar los sedimentos de la brillante tradicién revolucionaria
asociada a la muerte hegeliana del arte y reencontrar la potencia
autocritica del arte. Buscaban una genealogia diferente, previa al primer
fracaso de la vanguardia y su conversion en arte, representada localmente
por el Di Tella y su New Art of Argentina.*4

En el pequeiio libro mencionado, Badiou intenta describir su propio
entusiasmo reactivador durante los sesenta, cuando, contrarios al
aburguesamiento del partido, imaginaban un retorno a la verdadera
inspiracion revolucionaria, que creian del lado de Ho Chi Minh o de la
revolucion cultural.

Estabamos apasionados (sigo estandolo), mas aca del éxito insurreccional
bolchevique, por las tentativas de democracia inmediata de la Comuna de
Paris. Cuando se trataba del término “repiiblica”, nuestro interés se
inclinaba, mas aca de la democracia parlamentaria burguesa, hacia la
dictadura popular bosquejada en 1793 por el Comité de Salut public. (...)
éramos activos en el limite del "grupo en fusién" (movimientos rebeldes) y
de la subjetividad del tipo “fraternidad-terror” (nuevas formas de

10 ¢Captados?, asi se decia por entonces.

u Frente Antiimperialista de Trabajadores de la Cultura. Agrupacion de artistas e intelectuales (1968-1971),
promovida por el trotskista Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT), también ligado, desde sus
congresos (1968 y 1970) a su “brazo armado”, el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP).

12 BURGER, Peter, Theorie der Avantgarde, Frankfurt, Suhrkamp, 1974, Cap.I1l. Traduccién castellana de
J.Garcia, Teoria de la Vanguardia, Barcelona: Peninsula, 1987.

13 Por parte del filésofo critico, no del hermeneuta.

14 Exposicion organizada por Jorge Romero Brest y el Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella
en el Waker Art Center de Minneapolis. Presentada entre septiembre de 1964 y marzo de 1965.



organizacioén), y criticabamos la otra transicion, la que conduce, en las
trampas del poder, de la fraternidad-terror al Estado socialista y que se
resume en la formula cuyo memorable fracaso ahora conocemos, la de
Partido-Estado.s

Sin considerar el FATRAC como la tinica opcién revolucionaria para los
artistas argentinos de finales de los afios setenta, en la poética resultante
de dicho frente y sus circunstancias, hemos de registrar —también- un
ejemplar impulso reactivador de las fases mas autocriticas o —si se quiere-
deconstructivas de la ideologia del arte burgués, contrario a los procesos
de estilizacion que reinstauraron —en el mundo y en la Argentina- la
categoria de obra de arte, una vez fracasada la vanguardia y superviviente
el arte. En otros términos, la conjuncién entre vanguardia artistica y
politica que promovia el FATRAC (como suele decirse, siguiendo una logica
que parecia ir mas alla de la mera politizacion de la vanguardia artistica,
hacia la disolucién del arte en la militancia politica),® un tipo de muerte
auténtica del arte, como silencio,?” criticaba o respondia otra transicion, la
que condujo a una muerte del arte, mas débil pero real, como triunfo de la
industria cultural (ain cuando, para un sector del consumo
extremadamente distinguido, ésta se muestre -convincentemente- como
arte de vanguardia, inclusive en cuanto a la orientacion politica correcta de
su contenido).’® Y todo esto, en una suerte de reactivaciéon de una pristina
muerte del arte, fracasada como reintegracion utopica pero exitosa y
profunda como conocimiento profano del arte y puesta de manifiesto del
caracter institucional e innecesario del mismo.

Amerita ahora hacer una aclaracion, para comprender lo que hemos dicho
en el parrafo anterior en relacion a los datos méas empiricos de la historia
del arte “de neo-vanguardia” en la Argentina. Es habitual y es correcto
distinguir —por parte de los historiadores- entre el simple anhelo de
violentar el arte excediendo sus limites (i) y otorgar estatuto artistico a la
accion politica-revolucionaria (ii).19 Distinciéon gruesa que evaltia un
proceso de radicalizacién neo-vanguardista (Foster) a lo largo de los afios
sesenta, que terminara por recurrir a la apropiacion de los procedimientos
de la lucha politica como apropiacion artistica. Es decir, de darle estatuto
artistico (con el consentimiento o con la negativa institucional).20 A pesar
de esto, necesitamos para dar forma a la idea que ahora estamos

15 BADIOU, op.cit., p.16.

16 Puede decirse que los artistas argentinos de la segunda mitad de los afios sesenta, ya fueran parte del FATRAC o
militaran en otras formaciones —préximas en sus planes pero antagoénicas- se apropiaron de algunos
procedimientos de la violencia politica como recurso artistico.

17 Autoinmolacién de protesta contra la superviviencia del arte por obra de la vanguardia frazada. Episodio
creado por el artista-filosofo (grabado en la arquitectura del propio texto) y susceptible de ser interpretado en su
contenido de verdad (Adorno) por el fil6sofo critico (¢fr. VATTIMO, Gianni, La fine della modernita, Milano,
Garzanti, 1985. Traduccion castellana de Teresa Onate, El fin de la modernidad, Barcelona, Gedisa, 1994,
Cap.IIL.).

18 En este Gltimo sentido, como los artistas de la puesta al dia de Romero Brest (Alfredo Rodriguez Arias,
Antonio Trotta, Delia Cancela, Pablo Mesejean, Margarita Paksa, Dalila Puzzovio, Edgado Giménez, David
Lamelas, Juan Stoppani, Oscar Palacio, etc.) o de la supervivencia maltrecha en la obra de Ricardo Carpani.

19 Ana Longoni ha investigado y se ha referido con precision a los diversos episodios del mencionado trayecto
(1999, 2000, 20002, 2005).

20 La diferencia entre una cosa y otra no es poco importante.



proponiendo, marcar el caracter —en buena medida- estilizado (y
domesticado) de lo que los historiadores, analizando sin mas los artefactos
y las manifestaciones de los autores empiricos,?! entienden por “exceso
respecto de los limites del arte.”?2 No se trataria ya de una pura rebelion
contra la funciéon normalizadora de la tradicion o verticalidad vertical del
arte. La obra de artistas como Kenneth Kemble, David Lamelas, y Marta
Minujin -pero también buena parte de las obras de Pablo Suarez, Oscar
Bony, Ledn Ferrari o Ricardo Carreira (mas radicales e inorgdnicas en
algunos —y sélo en algunos- de sus niveles de lectura)- no conseguiria
poner en escena un juego dialéctico entre ocultamiento y escandalo
publico, quedando tan so6lo con este ultimo efecto. Parafraseando al
Habermas del Premio Adorno (1981), digamos que: fascinados ante el
horror que acompana a toda profanacién, no consiguen huir de los
resultados mas triviales de la ofensa que llevan a cabo. No se trata
basicamente de estrategias de silencio sino méas bien de consumo cultural.
La apuesta ahora es entender y valorar el proposito de expansividad social
y politica23 en la medida en que este proyecto, hacia el interior del arte
mismo, consigue destruir los lazos verticales anudados por la creencia
artistica. Sobrepasar los limites del arte y sus supersticiones implica ya
estar fuera del curso vertical de la historia del arte, por no decir evadido de
la institucidn arte, expresion que favorece la frecuente confusion entre el
significado del término institucion (pensar que le arte es necesario para
algo)24y el significado del término instituto (los museos, los catalogos, los
premios, etc.).

La apropiacion artistica de lo radicalmente no-arte, por ejemplo la
violencia o la accion politica en la Argentina, es un tipo de entorpecimiento
legitimo del curso del arte y de sus limites; sobre todo por no ser arte y por
promover un tipo de autocritica y conocimiento de si. Radicalmente no-
arte podria haber sido —es una hipétesis- la intension muchas veces
achacada al trotzkismo extremo del FATRAC (intencion, sobre todo,
criticada por otras formaciones mas alineadas verticalmente con la
tradicion de arte) que consistia —lisa y llanamente- en ganar o “captar”
artistas e intelectuales para la militancia corriente, sujetos cuyas
prerrogativas y ascendiente eran de utilidad como cobertura legal de
actividades partidarias, o simplemente —como lo ha investigado Ana
Longoni (1999)- a fin de que pasaran a ser militantes abocados a las tareas
partidarias regulares. Entiéndase, es muy poco artistico, como dice
Longoni, sujetar la conjunciéon de vanguardia artistica con vanguardia

21 Lo que manifiestan estratégicamente los artistas participando en el arte, en la busqueda de su propio
beneficio. Frente a esta figura empirica del artista real, deberiamos interrogar aquella figura modélica, abstracta
y textual cuya existencia se basa en las propias marcas distribuidas en el texto, reconstruidas por el tercero
analista cuando se pregunta e intenta responderse por la obra de arte no ya como contenido sino como
enunciado (o producto de un acto de enunciacién).

22 En lo que va, al menos, entre Arte destructivo (Galeria Lirolay, 1959, Buenos Aires) y las Experiencias
visuales 1967 en el Instituto Di Tella (Buenos Aires), previas al “itinerario” de 1968.

23 Sobre todo de la segunda vanguardia que se origina hacia 1965.

24 Sostener ideoldgicamente lo que el desarrollo del propio arte ya ha falsado: que es necesario y que tiene
alguna obligacion.



politica al régimen (de las urgencias) de la politica. Radicalmente no-arte
fueron también, durante el celebrado “copamiento” del acto de entrega del
Premio Braque (julio, 1968, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires), los procedimientos empleados por el FATRAC para desbordar la
planificacion inicialmente artistica del atentado, distribuyendo volantes
con sus propios lemas, sorprendiendo a los presentes (inclusive a los
propios artistas co-organizadores, quienes se sintieron burlados y
desplazados de su rol protagbénico en materia de agitacion politica) con un
nivel de agresion sutilmente acrecentado y aprovechando su
infraestructura legal (ante la detencién de algunos de los participantes) asi
como sus 6rganos de prensa para capitalizar la accion en puro provecho de
su agrupacion politica.25 La apropiacion artistica de lo radicalmente no-
arte en la Argentina continta el proceso de anélisis y deconstruccion
institucional inaugurado por la vanguardia heroica y abandonado luego
con su transformacién en arte. Como sostiene Hal Foster,2¢ con la
vanguardia, la institucion del arte —atin ya puesta de manifiesto- no queda
para nada analizada o definida. Esta es una matizacién importante pues, la
vanguardia —haciendo visible el caracter institucional y contingente del
fenomeno arte- nada —o muy poco- representa o demuestra acerca del arte
como institucion o como supersticiéon (Adorno). Obviamente, carecer de
una ley suprahistorica (i) y ser un fenémeno institucional (ii)2” no pueden
separarse, pero tampoco es lo mismo. Una cosa es falsar la ley del arte,
poniendo de manifiesto su caracter institucional (i), otra distinta es
reconstruir o representar hipotéticamente dicho caracter (ii);28 diferencia
heuristica que nos ayudaria a distinguir las vanguardias histéricas de las
neovanguardias: si las primeras se centraron en evidenciar lo
convencional, la neovanguardia reactiva (si, dijimos reactiva) la
vanguardia, concentrandose en el desmontaje de la creencia institucional.
Inclusive de la creencia posthistérica que conserva para el arte posauratico
un tipo de politicidad o capacidad expansiva intrinsecas que no requeriria
o motivaria el puro y simple dejar de hacer arte para dedicarse hacer a la
revolucién. Si el aporte al conocimiento del fen6meno arte durante los
afios veinte lo es acerca de su contingencia e historicidad; la reactivacion
producida por una neovanguardia auténtica, lo es en su intento por
convocar una investigacion critica de la institucion del arte, de sus
parametros perceptuales y cognitivos, estructurales y discursivos. La

25 Longoni escribe (1999): “Sin embargo, los testimonios de muchos artistas entrevistados que participaron en la
accion sefialan, mas bien, la existencia de una pugna entre ellos y el FATRAC. Reconstruirla nos dice mucho
acerca de las tensiones crecientes entre dos logicas distintas: la de la vanguardia artistica -que se politiza- y la de
la vanguardia politica que intenta una politica hacia la cultura. Al recordar los episodios del Braque, son varios
los que critican abiertamente la actitud del FATRAC, al cual en un principio los artistas habian aceptado como un
participante més en la protesta. Su disconformidad apunta a los métodos que el grupo empleara durante los
incidentes: si los artistas habian decidido interrumpir la ceremonia vociferando sus posiciones, el FATRAC
"desbordé" o extremo la protesta arrojando volantes y huevos podridos ... Le reprochan, también, que una vez
detenidos los artistas, se convirtiera -sin consultarlos- en vocero de los presos.”

26 FOSTER, Hal, “Who’s Afraid of the Neo-Avant-Garde?”, en The Return of the Real. The Avant-Garde at the
End of the Century, Cambridge, MITPress, 1996. Traduccibn castellana de Alfredo Brotons, El retorno de lo
real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid: Akal, 2001.

27 Convencional. Producido por una accién que no esté ya orientada por principios sino por fines.

28 Una cosa es demostrar el caracter convencional no-ontoléogico del arte y otra cosa muy distinta es buscar un
consenso acerca que cual es la consistencia de tal supersticion.



institucion del arte no habria sido captada o registrada como tal en la
vanguardia histérica, sino en algunas de sus reactivaciones
neovanguardistas, constituyendo dicha reactivacion uno de los momentos
mas in-politicos y criticos del arte reciente. Bajo una mirada atenta, los
episodios mas auténticos (o dialécticos) de los sesenta permitirian enfocar
la institucién mediante un analisis creativo y reconstructivo, no se verian
ya como una simple profanacion anarquista,29 susceptible de convertirse
también ella en arte, en una suerte de transicion que conservaria buena
parte de las expectativas y la esperanzas asociadas al mismo. Como podria
serlo la suposicion corriente e ideoldgica de que podria celebrarse algin
tipo de expansividad politica que no dependiera de, o estuviera dada por,
la manera en que destruye sus lazos verticales con un pasado de
obligaciones, promesas y dominacién politica, mediante las cuales, unos
sujetos (oficiantes: artistas, comisarios, criticos, historiadores, etc.) se
apropian del poder de otros (creyentes). En una era en la que las obras de
arte pueden ser indistinguibles de la accion politica directa o de sus
recursos mediaticos, la supersticiéon del arte no pasa ya por la metafora
organica (por su modus integral) sino por una suerte de impermeabilidad
que afecta al discurso que actualiza, relata, distribuye y aprovecha la
recepcion de las obras de arte. Impermeabilidad ante la disonancia de
reconocer, ante la experiencia del (no)arte mismo, que su institucion o las
reglas de su juego, impiden que aquellos contenidos3® que procuran una
modificacién de la sociedad en cuanto supresion de la alienacion, sean
eficaces en la practica.3!

3. Reactivacion hoy

Ya en el nuevo siglo, Alain Badiou, buscando “captar la potencia
matematica al servicio de un desarrollo intelectual que podria prescindir
de esta captacién”,32 recuerda una nueva transicion, mas préoxima a
nuestro problema, pero que implica nuevamente a la nociéon de
reactivacion:

Cuando volvi, entonces, hacia mediados de los anos ochenta, hacia el
fundamento formal del pensamiento creador o rebelde, no era un
movimiento hacia lo original o lo auténtico, como lo era nuestra acciéon
politica antirrevisionista, contra el Partido Comunista Francés y “sin
partido”. Era mas bien una suerte de correccién inmanente de ese
movimiento, de manera de descubrir no su salvajismo primordial o lo

29 O del signo politico més correcto para el momento o para el momento en que el historiador consolidad su
postulacion para formar parte de la historia del arte.

30 De los enunciados artisticos, pero también de la enunciacién (Benveniste) o puesta en escena discursiva
(Maingueneau, Charaudeau) y de la accion dramatargica (Habermas) de las obras de activismo politico.

31 BURGER, op.cit., Cap.IV.

32 gic., op.cit., p.31.



abrupto olvidado, sino por el contrario la potencia racional, la fuerza
conceptual intrinseca, la capacidad de especulacién, en una palabra la
fidelidad a la gran tradicion de la filosofia como victoria sobre el caos. No
buscaba el equivalente poético de los presocraticos contra una tradicion
platoénica olvidadiza de lo esencial. Buscaba, por el contrario, nuestra base
platénica contra un entusiasmo antiestatal excesivo, al servicio de la
revolucion pura, entusiasmo cuya formidable alegria vital y poesia
existencial habia saboreado, pero cuyo recurso puramente inmediato veia
agotarse.33

En ese punto encontramos, nuevamente, la funcion rectificadora y
pacificadora de la idea hegeliana de muerte del arte, en cuanto resulta
fecunda para abordar conjuntamente, el problema de la vanguardia, del
presente, y del futuro del arte. Hablamos nuevamente no del fracaso de la
vanguardia en su plan de reintegraciéon utopica sino en su éxito en orden
tanto a revelar el enigma del efecto, o sea, la carencia de todo efecto en el
arte (Biirger), como a terminar con cualquier tipo de validez estética de las
obras de arte, es decir a contribuir con fuerza al consenso actual acerca del
caracter heterogéneo de la clase de las obras de arte, las que ya —se sabe-
no requieren serlo (en términos de algin tipo de inmanencia) para serlo
empiricamente (como lo sostiene Adorno en la Filosofia de la nueva
musica, 1949). Contribuciéon que ha de tenerse por un descubrimiento34 o
—por lo menos, caeteris paribus- por un acuerdo sin reservas entre
interlocutores (abstractos o empiricos) de frente a las pretensiones de
validez de una ilocucién constatativa, y no, una mera declaracion con fines
exclusivamente perlocucionarios o estratégicos. Tampoco la creacion de
obras de arte a lo largo de la modernidad y hasta la vanguardia estuvo
animada exclusivamente por acciones ritualizadas con arreglo a normas o
principios legados por la tradicion. Fueron si, todas éstas, acciones
orientadas —en parte- al entendimiento y no acciones clara y puramente
enderezadas a fines, dentro de un campo de lucha sin fin lo describe con
agudeza Pierre Bourdieu.35 De modo que, entre el 1500 y la vanguardia, los
sujetos —que lo fueron de lenguaje y de accion y que formaron parte de la
naciente comunidad experta del arte- mediante la accion dirigida a
resolver problemas, controlada por el éxito, entraron en contacto con una
“realidad” del arte que continuamente los sorprendio, y que debi6 ser
experimentada en el trato practico como algo que se resiste respecto de su
conocimiento (Charles Peirce), como algo cuyo sentido (Hjemslev), lo es en
el aspecto no tanto de significado sino de lineas de resistencia o
posibilidades de flujo (como las hay en las vetas de la madera o el marmol,
que conducen o impiden el corte).3¢

33 Ibid.

34 DANTO, Arthur, 1997)

35 BOURDIEU, Pierre, Le regles de l'art, Paris, du Seuil, 1992. Traduccién castellana de Thomas Kauf, Las reglas
del arte, Barcelona, Anagrama, 1995.

36 ECO, Umberto, Kant e [“ornitorinco, Milano, RCS Libri, 1997. Traduccién castellana de Helena Lozano, Kant y
el ornitorrinco, Barcelona, Lumen, 1999, Cap.1.11., “El sentido del continuum”.
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Hablamos de la dimension cognitiva o metasemiética que la novedad
artistica ha tenido en las ultimas fases del arte (Hegel), sobre todo a partir
del esteticismo o romanticismo tardio y no del todo agotada por la primera
vanguardia.3” Dimension que lo es -con seguridad- politica en la medida
en que tiene como fin lo verdadero y, por ende, lo libre.

El lego (consumidor de la creencia artistica) interpreta el compromiso
politico de la obra de arte de la manera tradicional, hoy del todo
inaceptable, como dicotomia entre arte puro (no comprometido) y art
engagé (a fin de cuentas pura representacion idealizada de la realidad, y
con esto afirmacion de las relaciones sociales existentes). Por el contrario,
para los criticos, historiadores y artistas mas o menos avezados en el oficio
filosofico coinciden al fin la vanguardia (inorganicidad) y el compromiso
(contra la dominacion politica), lo que implica, en el mejor de los casos
(cuando se desecha la intencion social de la metafora), volver a fijar el
elemento emancipador o critico en un principio estructural (o
inestructural), esta vez, del arte superviviente.38 Las mas de las veces se
olvida que, en lugar de explicar el principio estructural vanguardista de lo
inorgénico como pura politicidad, se podria investigar ya en el orden de lo
pragmatico, tanto los motivos politicos (que responden a tecnologias
dominacion [privados y estratégicos]) como los (no)politicos (publicos y
“desinteresados”), pueden ir juntos, inclusive en una misma obra.

Nos convence la suposicion de que existe una promesa de verdad y de
libertad en la obra de arte. Cabria pensar que dicho momento de verdad (a
lo Adorno) lo es de la obra de arte, y no del discurso que lo actualiza, el que
requeriria ya de su propia critica ideologica. Tenemos en la obra de arte
una verdad y una libertad no dicha, dificil de decir o de reactivar por
medio del comentario. Por lo menos, nos dejamos convencer que conviene
explorarla (alegorizarla o friccionarla entrecruzandola con el discurso
critico), antes de proclamar piadosamente cualquier utilidad del arte al
servicio de alguna de las luchas de emancipacion politica, de los reclamos
de reconocimiento de identidades colectivas o de las demandas de
igualdad de derechos de las formas de vida culturales.

37 MENNA, Filiberto La linea analitica del’arte moderna, Torino, Einaudi, 1974. Traduccién castellana La opciéon
analitica en el arte moderno. Iconos y figuras, Barcelona, G.Gilli, 1977. FORMAGGIO,Dino, L'idea di artisticita,
Milano, Ceschina Editrice, 1961. L’arte, Milano, ISEDI, 1973. Traduccidn castellana, Arte, Barcelona: Labor,
1976.

38 Al punto en que -regularmente- cuando se analizan los “altares” de Le6n Ferrari se obvian ciertos
componentes de metaforicidad bochornosa (de simbolo estético con toda justicia) para continuar
inmediatamente con los que se supone es una correcta (aunque a todas luces débil) inorganicidad o alegoricidad.
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