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Presentacion

El presente trabajo nacié de una limitacion. Para aprobar el ultimo seminario de la carrera de
Ciencias de la Comunicacion de la UBA, tuve que elaborar un trabajo final donde me
propuse analizar las rupturas que introdujo el pop art en el campo artistico y cultural. En la
busqueda de un marco teérico para el pop art, me topé con un libro de Oscar Masotta, que se
llamaba homénimamente “El pop art” (1967). En él, Masotta hacia un repaso por la obra de
los maximos referentes del movimiento pop sefalando la critica que éste realiza a otras
corrientes estéticas que entienden a la subjetividad centrada como fuente de todas las
significaciones.

Sin embargo, lo que mas me llam¢ la atencion de este libro fue la mencién a los imagineros
argentinos, el autor los presentaba como una suerte de recepcion nacional del movimiento
pop. En funcion de una eventual tesina de grado, el anélisis comparado entre los del norte y
los del sur resultaba tentador. Me propuse investigar y recopilar bibliografia en ese sentido,
pero la busqueda fue infructuosa (aunque no del todo, en el parrafo subsiguiente explicaré
por que¢).

Poco tardé en descubrir que los imagineros argentinos, lejos de ser un movimiento de
artistas reconocido, era simplemente una categoria utilizada por Masotta para designar a un
conjunto de artistas sin ninguna vinculaciéon organica. El panorama se ensombrecia, de
querer continuar en una direccion similar debia reconstruir titdnicamente la historia de los
artistas mencionados por Masotta apelando a archivos hemerograficos y a todo tipo de
fuentes. Era una tarea ardua y de resultados inciertos; que a los efectos de disefiar un plan de
trabajo razonable se me presentd como una severa limitacion.

Sugeri dos parrafos atras, entre paréntesis, que mi busqueda bibliografica no fue del todo
inutil, pues si bien no encontré mas que referencias elipticas a un presunto pop argentino
tuve fortuna en dar con un conjunto de trabajos que excedian y desafiaban mis primigenias
inquietudes. Los textos de Ana Longoni, Mariano Mestman, Andrea Giunta, Claudia Gilman
y Guillermo Fantoni, entre otros, me insertaban en otro campo semantico, donde el arte y la
practica cultural ya no se definian en su especificidad sino en la estrecha relacion con otras
dimensiones, pero sobre todo con wuna: la politica. Vanguardia, institucion arte,
internacionalismo, formacion cultural, intelectual comprometido e intelectual organico

dejaban de ser conceptos vacuos para convertirse en claves de lectura de una €poca. Luego



de conversarlo con mi tutor, asumi la tarea de trabajar sobre estos textos con el fin de
estudiar de manera indirecta la articulacion entre cultura y politica en los ‘60, comprender
los modos de intervencién de esta nueva critica cultural y, sobre todo, repensar las
categorias tedricas implicadas.

Ubicarme en un nivel metadiscursivo me exigid, por un lado, un trabajo riguroso sobre las
posiciones de cada uno de los autores y, por el otro, una vigilancia epistemologica para
respetar la integridad y la coherencia de los mismos. A su vez, intenté sistematizar los
acuerdos y tensiones en los diferentes abordajes de un mismo proceso, como asi también las
dificultades y limites no para descalificar ni polemizar con nadie — aventura que me excede
y no me interesa — sino para contribuir humildemente con la construccion de conocimiento
critico.

En suma, les propongo un trabajo que no tiene infulas de “magnum opus”, pero que ofrece
un aporte sobre una problematica de gran vigencia en el campo de la comunicacion y la

cultura.



1. Introduccion

1. 1 El objeto

Como adelanté, mi objeto de estudio es la produccién académica de un conjunto de autores,
la mayoria de ellos docentes e investigadores que se nuclearon en el grupo de investigacion
“Arte, Cultura y Politica en los 60s” del Instituto de Investigacion Gino Germani de la
Facultad de Ciencias Sociales de la UBA. Los textos en cuestion abordan diferentes
dimensiones del cruce que da nombre al colectivo del IIGG.

Para allanar el recorrido que propongo en este trabajo, es menester ajustar criterios y utilizar
una nomenclatura comun para referirme a mi objeto; caso contrario, mis esfuerzos se
diluirian por la falta de claridad.

En funcién de esta tarea voy a apelar a ciertas ideas vertidas en un texto de Gonzalo
Aguilar'. Aqui, el autor realiza una resefia sobre el libro de Andrea Giunta, Vanguardia,
internacionalismo y politica (Arte argentino en los afios sesenta)’ y se pregunta si este
trabajo, junto a otros, conforman una nueva critica cultural en nuestro pais. Aguilar entiende
que en Regueros de tinta de Sylvia Saitta, La grilla y el parque de Adrian Gorelik, Manuel
Puig: después del fin de la literatura de Graciela Speranza, Del Di Tella al Tucumdan Arde
Vanguardia Artistica y Politica en el 68 argentino de Ana Longoni y Mariano Mestman,
Entre la pluma y el fusil de Claudia Gilman y en el ya mencionado libro de Andrea Giunta,
hay elementos como para responder de manera afirmativa. A mi entender, el autor jerarquiza
los puntos de contacto que existen entre estos trabajos. Sefiala, en primera medida, que todos
tienen un origen académico comun (son fruto de investigaciones académicas o tesis de
doctorados) y un marco teorico similar (las referencias a Williams, Bourdieu y Sarlo son
recurrentes). Pero son otros aspectos, los que definen a estos trabajos como una nueva critica
cultural.

En primer lugar, Aguilar, destaca que estos trabajos se distancian de la critica textualista.
Caen bajo esta categoria, aquellos que entienden “que en el texto se encuentra todo” y en ese
sentido recurren a un inmanentismo donde los objetos contaminan la critica, donde la

interpretacion predomina por sobre la reconstruccion, donde las elucubraciones sobre la

! Aguilar Gonzalo, La presencia de una nueva voz, (ver en foroiberoideas.cervantesvirtual.com
resenias/data/16.pdf), 2002.
2 Volveré sobre este texto, porque es uno de los que componen mi objeto de estudio.



especificidad se impone por sobre la comprension del funcionamiento de la cultura. El
distanciamiento que impulsan estas investigaciones se fundamentan en la busqueda por
“determinar con cierta distancia las motivaciones ideologicas y posicionales” (Aguilar,
2002:5) de los actores en juego. No es que el fexto pasa a un segundo plano, sino que
emerge como un fodo en estrecha correlacién con otros procesos extra-textuales.

En segundo lugar, estas investigaciones intentarian eludir el esencialismo de otrora. “De
dificil definicion, tendria que ver principalmente con esa tendencia a establecer ciertos
rasgos substanciales que funcionarian antes que toda practica entre en escena” (Aguilar
2002:5). Aunque haré ciertas salvedades al respecto, vale esta caracterizacion en el sentido
en que en todos los trabajos (o al menos los que conforman mi objeto de estudio) se registra
una tendencia muy clara a no confiar ciegamente en ningln a priori y en asediar con rigor
los ““artefactos” — un periodico, una ciudad, una obra - construidos.

Por ultimo, el autor sefiala que de la mano de estos trabajos, el ensayismo de materiales
desplaza al ensayismo de ideas. La apelacion a documentos inéditos, a la confrontacion
entre diferentes testimonios sobre el pasado y la obsesion por recuperar la materialidad del
tiempo y del espacio, son una impronta de esta nueva critica.

A esta altura, huelga decir que voy a tomar prestada esta caracterizacion de Aguilar y la voy
a trasladar a mi caso. Bajo el rétulo de Nueva Critica Cultural (desde aqui NCC) voy a
incluir un conjunto de trabajos sumados a los tres mencionados por Aguilar (los de Giunta,
Gilman y Longoni y Mestman). Cabe aclarar que asumo esta idea, pero bajo la prescripcion
de no comprimir mi objeto a los rasgos sefialados sino mas bien entenderlos como una guia

y un punto de partida.

1.2 La historia

Las investigaciones de la NCC, si bien se concentran en la década del ‘60, suelen exceder
esa frontera por dos motivos: por criterios estrictamente periodizadores que impiden
condensar el objeto de estudio a la “arbitrariedad decimal”, entonces estaran quienes
arguyan que los sesenta comienzan en el ‘59 o en el ‘55 y que terminan en el ‘68 o en el ‘69
o en el ‘73; y también por la intencion de narrar la genealogia o caracterizar las

ramificaciones de la década madre.



Teniendo en cuenta esto ultimo, se vuelve necesario realizar un repaso por la trama
historica. La intencidén no sera, aqui, transcribir una cronologia inerte de todos los hechos
acontecidos desde el ‘55 al ‘76 ni tampoco examinar rigurosamente las dimensiones
politicas y econdmicas que poco o nada tengan que ver con, llamémoslas con prudencia, las
esferas del arte y la cultura. Si se me permite, me importa contar una historia que conoce de
continuidades, de mojones y de elipsis y que esta animada por imaginarios y estructuras del
sentir’.

El 16 de setiembre de 1955 un alzamiento militar derrocé al gobierno de Juan Domingo
Perén e inaugurd una extensa etapa de inestabilidad en la historia argentina, caracterizada
por Portantiero (1989) como empate hegemonico. La heterogénea alianza social y politica
que sustento a la autollamada Revolucion Libertadora no llegd a un consenso con respecto al
modelo econdémico que debia imponerse, las posiciones fueron béasicamente tres, la del
populismo reformista, la desarrollista y la liberal (Cavarozzi, 1997:23), aunque si coincidio
en la obcecacion por borrar las “perniciosas huellas” dejadas por la “Segunda Tirania”,
desdefiando o ignorando que se excluiria a la, cuando menos, primera minoria politica del
pais. En ese sentido, se interviene la CGT, se proscribe al Partido Peronista, se prohibe el
uso y exhibicion de los simbolos del gobierno peronista, se inician juicios contra Perdn, se
deroga la Constitucion Nacional de 1949 y se declara vigente la Constitucion de 1853. Con
estas medidas, cuyo espiritu se extendid hasta el retorno de Perdn al pais, el campo del
antiperonismo, fueran gorilas o integracionistas (Cavarozzi, 1997:22), creyd refundar la
Republica, restituir la “Libertad” y librar a la nacion del yugo de una época infausta y
decadente.

Fueron un conjunto de procesos - sobre todo los concernientes a la educacion y a la cultura:
los debates por la laica y la libre, la creacion del CONICET y de las nuevas carreras, la
emergencia de nuevos circuitos culturales - los que abonaron el imaginario de la
“primavera democratica” y que también fueron la jactancia del campo del antiperonismo; y
que vale aclarar no se cifieron a ningiin gobierno, sino que se extendieron en el tiempo hasta
1966.

Las artes visuales se sumaron a las esperanzas que nacian con la apertura politica. Su

diagnodstico entendia que durante el decenio peronista el aislamiento con respecto a las

3 Entiendo aqui al concepto de Williams (1980) como el limite de lo decible en un lapso de tiempo
determinado.



tendencias del arte contemporaneo habia sido la regla predominante. En adelante, el
imperativo seria ponerse a tono con lo que pasaba en el mundo desarrollado y para ello le
reservaban al Estado el papel de impulsor desterrando el de juez que en el pasado habia
ejercido (Giunta, 2000:89). De alli, la designacion de Jorge Romero Brest, un critico con un
programa consecuente para superar el estancamiento de las artes, como director del Museo
Nacional de Bellas Artes. Los artistas, atentos a las libertades propias de la “primavera
democratica”, recogieron el mandato y se empenaron en importary traducir las poéticas de
posguerra (Giunta, 2000:121). En suma, las artes constituian un eslabon mas, y no
precisamente el mas débil, en la cadena que unia al campo antiperonista.

No obstante este frente aparentemente monolitico conocid sus primeras grietas en el campo
intelectual. La furia represiva desatada contra el peronismo y los sectores populares, que
tuvo su primer punto cumbre en los fusilamientos del ‘56, invitaba a pensar si la “libertad”
era compatible con el ensafiamiento contra un sector de la sociedad. Ejemplo elocuente de
esta cruzada es la “Carta abierta al general Aramburu”, redactada por Ernesto Sdbato en las
paginas de Sur en setiembre de 1956, en donde reclamaria castigo a los responsables por las
torturas, por la libertad de los detenidos politicos y por la normalizacion sindical (Cernadas,
1997;142). Vale aclarar que la revision del antiperonismo no era tan integral en una
formacion intelectual de tradicion liberal como la de Sur, como si lo era en los grupos
cercanos a Contorno, donde los mea culpa no se restringian a la denuncia de los atropellos
estatales sino que procuraban indagar sin prejuicios alrededor de la persistencia de la
identidad peronista en la clase obrera.

No so6lo el antiperonismo influy6 en el campo artistico y cultural también el “desarrollismo”
dejé su marca. Entendida como una doctrina econdmica que ensalzaba la insercion de la
economia argentina en la mundial apoyada por la inversion privada y extranjera, el
desarrollismo tuvo su andloga en las artes plasticas. El internacionalismo represent6 un
pasaje a la ofensiva (ahora no solo se importaria y se traduciria, sino que se produciria 'y se
exportaria arte nuevo) y también un corrimiento de las instituciones oficiales permitiendo a
las privadas, tanto nacionales como extranjeras, compartir el centro de la escena. Desde
estas se impulso, durante buena parte de la década, la promocion del arte a través del apoyo
material a los artistas quienes fueron renovando formas y contenidos. Fueron tiempos del Di

Tella, del informalismo, del pop, de Masotta, critico y productor a la vez, de Nueva York y



Paris, de una progresiva desmaterializacion de la obra de arte de la mano de las
performances y los happenings. Fueron tiempos en los que las vanguardias y las
instituciones, salvo excepciones, marcharon demasiado juntas (Giunta, 2001:170).

Luego de la “primavera democratica” sobrevino el “apagén cultural”. El 28 de junio de 1966
un alzamiento militar, nuevamente, encabezado por Juan Carlos Ongania derrocé al
gobierno de Arturo Illia. La autollamada “Revolucion Argentina” se propuso destrabar el
empate, que no pudieron o no quisieron destrabar los gobiernos de Frondizi, Guido e Illia.
Bajo la influencia de la Doctrina de Seguridad Nacional, la cual entendia que el enemigo
estaba dentro de las fronteras nacionales, los militares disefiaron un programa que
contemplaba primero un tiempo econémico, luego otro social y por ultimo otro politico. En
la practica, esto significaba que no habria nuevamente elecciones hasta que sus imperativos
econdémicos y sociales no rigieran en el pais; provocadoramente decia por entonces el
presidente de facto que “la revolucion no tiene plazos, sino objetivos”. Como se advierte,
esta intervencion militar en la vida civil tuvo una diferencia importante con las de otrora, no
se busco restituir la “Republica” sino que se propuso implantar un régimen corporativo
ajeno a los partidos politicos.

La dictadura militar de Ongania, temerosa por la influencia de la Revolucion Cubana,
estrech6 la vida publica y politica hasta limites inéditos. Se disolvido el Congreso, se
intervinieron gobiernos provinciales y municipales y se prohibio, practicamente, la actividad
politica. Logicamente la represion al movimiento obrero estuvo a la orden del dia, pero la
novedad consistio en que las arbitrariedades se extendieron a las capas medias y a la
pequefia burguesia. A la intervencion a las universidades nacionales se le sumé una
verdadera caza de brujas dirigida por el integrismo catolico, que ocupd cargos en las
instituciones oficiales, en el terreno de la cultura y el arte; permitaseme a continuacion una

cita que, aunque extensa, pinta de cuerpo entero al oscurantismo cultural:

El onganiato cerrd teatros independientes, prohibi6é las matematicas modernas y
la transmision por radio de musica electronica, clausurd exposiciones, ejercio la
censura sobre diversas formas de creacion como el cine y hasta prohibié una
opera de Alberto Ginastera. La policia perseguia y detenia a jovenes vestidos de
manera no convencional, con el pelo largo o con barba. Los jovenes artistas y

artesanos eran victimas privilegiadas de este acecho. El Di Tella de Florida



también sufrié en este periodo los embates de la represion cultural, a través de

ataques por parte de autoridades o de grupos parapoliciales. (Oteiza, 1997:98).

Sin bien estas medidas urticantes colaboraron, con ellas solamente no se puede explicar la
radicalizacion politica del campo cultural. El contexto internacional marcado por
revoluciones sociales triunfantes, como en el caso de Cuba, procesos de descolonizacién en
el Tercer Mundo y rebeliones de masas (Mayo Francés) también contribuyeron a la
construccion del horizonte revolucionario. A su vez en el pais, luego de infructuosas
experiencias rurales (como los Uturuncos, el EGP en Salta y las FAP en Taco Ralo),
comenzaron a surgir organizaciones armadas que focalizaron su accionar fundamentalmente
en las ciudades, entre las cuales se destacaron PRT/ERP y Montoneros por su grado de
desarrollo politico y militar. Al calor de la resistencia a la Dictadura, los grupos guerrilleros
tuvieron una amplia participacion en la vida del pais, no solo a través de las operaciones
armadas, sino también en las rebeliones populares (como el Cordobazo, el Rosariazo y el
Viborazo) y, a partir, del desarrollo de frentes en el movimiento obrero, en el estudiantil y
en el cultural. Por otro lado, la CGT sufrié una escision por izquierda que dio luz a la CGTA
(CGT de los Argentinos), cuyo programa fundacional excedia la mera reivindicacion
laboral.

Por su parte en el campo de las artes plasticas la armonia existente entre las vanguardias y
las instituciones comenzo6 a resquebrajarse. Grupos de artistas, ya sea obedeciendo a logicas
propias del campo artistico o a las urgencias del contexto politico — ambas hipdtesis que
trabaja la NCC - encararon una ruptura con las instituciones artisticas consagradas y
comenzaron a articular sus practicas con otros &mbitos extra — artisticos (sectores politicos y
el movimiento obrero). El corolario de este proceso fue la muestra colectiva “Tucuman
Arde”, realizada en 1968 en la sede de Rosario de la CGTA, a partir de entonces, los
integrantes del itinerario del ‘68, siguieron caminos distintos, que iban desde la insercion
orgénica en la actividad politica hasta el abandono del arte (Longoni y Mestman, 2000 — en
adelante L&M-).

Los intelectuales también acusaron recibo de los nuevos vientos revolucionarios. Desde la
temprana Revolucion Cubana, en las revistas culturales se discutié con mucha intensidad

cudl debia ser la modalidad de intervencion del intelectual en el proceso revolucionario: las
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opciones eran fundamentalmente dos: el intelectual comprometido sartreano (el que se
compromete desde la independencia politica y desde su practica especifica) y el intelectual
organico de Gramsci (el que responde a la estrategia del partido u organizacion)®.

La combinacion entre bases obreras que desbordaban a sus direcciones, violencia de masas,
operaciones guerrilleras y espiral represiva, condujo a un cuadro de crisis organica que
transito la dictadura de Lanusse y los sucesivos gobiernos peronistas (Portantiero, 1989). Al
momento mas critico de ese proceso, a los artistas e intelectuales implicados en la
transformacion social de la realidad se les fueron clausurando las opciones. La figura del
militante integral fue copando, progresivamente, el imaginario de la practica revolucionaria
y todas las practicas especificas, sean la del escritor o la del artista plastico, debian
supeditarse a las urgencias de la politica o, mejor atn, a las urgencias de la Revolucion.

Fue la Dictadura Militar, inaugurada el 24 de marzo de 1976, la que “resolvid” esta crisis
encarcelando, asesinando y desapareciendo a la militancia revolucionaria o, cuando menos,

transformadora y disciplin6 por medio del terror al conjunto de la sociedad.

1.3 Indicaciones Metodoldgicas

En este apartado, mi intencion es delinear cuéles van ser los objetivos de esta Tesina de
Grado y definir otras indicaciones metodologicas referidas a la organizacion de los capitulos
siguientes.

Previamente, debo aclarar la entidad que asume mi objeto de estudio en el presente trabajo.
Mi abordaje de la NCC no es un fin en si mismo, sino que a través de ¢l pretendo,
principalmente, revisar las categorias teoricas implicadas en el binomio arte — politica. A los
fines de ganar en claridad, paso a definir mi objetivo general que estd en el orden de lo

abstracto:

Reflexionar sobre las categorias tedricas implicadas en el abordaje, que hace la

NCC, de la articulacion arte — politica.

Mis objetivos especificos son los siguientes:

* Aqui se sefialan ambos conceptos con un cierto esquematismo a los efectos de contraponerlos claramente.
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1. Conocer las referencias teoricas mas importantes de la NCC.

2. Caracterizar y sistematizar los diferentes abordajes de la NCC con
respecto a la articulacion arte - politica.

3. Comprender los alcances y limites que encuentra la NCC al abordar

teoricamente el binomio arte - politica.

Los precedentes objetivos especificos no s6lo funcionan como tales sino que, también,
constituyen una especie de indice, que en adelante, van a determinar cada uno de los
siguientes capitulos. De esta manera, el objetivo especifico 1, el 2 y el 3 se corresponden
con los capitulos 2, 3 y 4 respectivamente y palabras mas palabras menos, en cada uno de
estos trataré de responder a cada uno de aquellos.

En el capitulo 2 “Referencia Tedricas de la NCC”, voy a hacer un repaso por los conceptos
y autores que mas influyen en la NCC, a la hora de abordar la articulacion arte — politica.
Cabe aclarar que voy a tratar a las categorias en su estado “puro”o casi, es decir, trataré de
interpretar de la manera mas fiel lo que dicen los autores acerca de sus premisas y categorias
y no tendré, en principio, demasiado en cuenta el postrero uso que hace la NCC de las
mismas. Mi proposito es que este sea el primer momento abstracto en la organizacioén del
trabajo.

En el capitulo 3 “Arte, Cultura y Politica para la NCC”, la idea es, ahora si, adentrarme en el
trabajo de la NCC, observar matices, opiniones, aproximaciones historicas, aplicaciones y
contrapuntos tedricos y metodoldgicos. Para ello, como bien indica el objetivo especifico 2,
caracterizaré¢ y sistematizaré¢ los diferentes abordajes que ellos hacen de sus objetos de
estudio. Aqui las categorias descriptas en el capitulo anterior apareceran en accion, junto a
otras construcciones y argumentos, en manos de cada uno de los diferentes autores de la
NCC. Este capitulo constituye el segundo momento, pero esta vez, concreto.

En el capitulo 4 y ultimo “Para un balance tedrico”, mi intencidén es volver sobre la teoria
“herida”, es decir sobre las categorias, una vez usadas por la NCC, y completar la sintesis
reflexiva. También trataré de sefalar y comprender, en la medida de mis posibilidades, los

alcances y limites teoricos de la NCC. Este cuarto capitulo seria el tercer momento,
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nuevamente, abstracto o, si se quiere, abstracto — concreto en virtud de que hay elementos
de lo abstracto y de lo concreto.

Por ultimo, me interesa hacer dos comentarios. El primero es que esta organizacion de los
capitulos no puede impedir algin nivel de superposicion en la “respuesta” a los objetivos
especificos. Por eso, cabe la posibilidad de que alguien encuentre, por ejemplo, algun
elemento o alguna dimension del objetivo especifico nimero 2 en el capitulo 4. Al organizar
de esta manera el trabajo, mi intencién no es construir un armazon rigido y matematico sino
una estructura con tendencias principales. Lo segundo es que, aunque suene un poco obvio,
la “respuesta” al objetivo general se encuentra en la globalidad del trabajo; no hay un
espacio propio para €l, sino que se encuentra desarrollado en cada uno de los capitulos, en

cada uno de los momentos que propongo y en la sintesis del movimiento reflexivo.
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2. Referencias Teoricas de la NCC

En este capitulo, la intencion es hacer un repaso sobre los autores y los conceptos que mas
influyen sobre la NCC. El tratamiento aqui va a ser predominantemente teorico y solo
mencionar¢, en pocos casos, a los autores de la NCC a los fines de corroborar que
efectivamente abrevan de esos autores y textos; dejando para mas adelante la aplicacion y la

modulacion que hacen de las categorias.

2.1 ;Vanguardia o vanguardias?

Tal vez el autor que con mas esmero ha buscado desarrollar una teoria de la vanguardia es
Peter Biirger. En su obra desarrolla una teoria bastante consistente aunque igual de
restrictiva segun sus criticos, dado que circunscribe la nociéon de vanguardia a los
movimientos historicos” que son, a su entender, los que efectivamente buscaron introducir el
arte en la praxis vital y los que impulsaron una verdadera ruptura con la institucion arte. Por
institucion arte, el autor se refiere “tanto al aparato de producciéon y distribucion del arte
como a las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que determinan
esencialmente la recepcion de las obras™.

En uno de los tantos ejemplos que brinda en su obra, Biirger recupera de Karl Marx una
categoria historiografica: la autocritica. Dice Biirger que Marx introduce este concepto para
analizar y caracterizar ciertos procesos historicos. Para definir este concepto introduce otro:
la critica inmanente al sistema. “En el ejemplo de Marx, la critica inmanente al sistema en el
seno de la institucion religiosa es la critica a determinadas concepciones religiosas en
nombre de otra. En contraste, la autocritica supone una distancia de las concepciones
religiosas enfrentadas entre si. Pero esta distancia es el fruto de una critica radical, la critica
a la propia institucion religion™.

Biirger traslada estos conceptos y sus diferencias a la esfera del arte. Da como ejemplos de
la critica inmanente al sistema: la critica de los tedricos del clasicismo francés al drama

barroco y la de Lessing a las imitaciones alemanas de la tragedia clasica francesa. Criticas

* El autor restringe los alcances de la categoria al dadaismo, al primer surrealismo, el futurismo italiano, la
vanguardia rusa posterior a la Revolucion de Octubre, y — con ciertos reparos — al cubismo.

> Peter Biirger, Teoria de la Vanguardia, Barcelona, Peninsula, 2000, pag. 62.

¢ ibidem, pag. 61.
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que se dan dentro de la institucion correspondiente. El autor considera que el arte alcanza el
estadio de autocritica con los movimientos historicos de vanguardia. Puesto que la critica se
dirige contra la institucion arte y, a su vez, este estadio de autocritica le permitira a la
vanguardia descubrir que la autonomia del arte con respecto a la sociedad burguesa estd
ligada a una carencia en cuanto a la funcién social.

Para Biirger, aquél arte de posguerra que busque emparentarse con los objetivos de los
movimientos historicos debe ser caracterizado como una neovanguardia incapaz de reeditar
la experiencia de antafio (sobre todo por la capacidad adquirida por la institucion arte de
absorber y neutralizar cualquier obra revulsiva y contestataria).

Pongamos el ejemplo del pop art y pensémoslo desde la optica de Biirger. El pop art fue una
suerte de movimiento artistico - sin manifiesto - que surge a finales de los afios ‘50 como
una reaccion populista frente al expresionismo abstracto. Los artistas pop caracterizaron a
sus predecesores como demasiado intelectualistas y alejados de la realidad, por eso es que
su iniciativa estuvo marcada por la intencion de suturar la brecha entre el arte y la vida
cotidiana. Para lo cual se inspiraron en la cultura de masas”: las mercancias, el star system,
los comics y las sefales de transito fueron verdaderos insumos para Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, Allan D’Arcangelo, George Segal, etc. De ahi su nombre, tal como afirma
Masotta (1967), el pop art es un arte popular no por la recepcion y la circulacion del mismo
sino mas por su relacion con los productos de la cultura de masas. Con la apelacion a los
lenguajes y a los codigos, lo que buscan los artistas pop es, por un lado, poner en evidencia
las estructuras de transmision de los contenidos sociales y, por el otro, criticar a la
subjetividad centrada como fuente de todas las significaciones. El arte pop no es “ni un
realismo de los objetos ni un realismo de los contenidos. La unica realidad aqui son los
lenguajes, esto es: esos productos de la accidn social, esos circuitos semanticos, esas reglas
de restricciones y prohibiciones, que laten en el corazén de la vida social, que se llaman
codigos y que rigen y determinan la vida individual” (Masotta, 1967:66). El pop art, en
suma, entiende que el arte nunca refleja ni reproduce la realidad, sino que lo que hace es

reproducir o representar simbolos y no cosas; y de esa manera critica la obsolescencia del

" Las vanguardias de principios del siglo XX también utilizaron a la cultura de masas y a las mercancias para
sus obras. Se pueden citar como ejemplos a los cubistas que usaban articulos de diarios para sus collages y
también a los dadaistas que en sus primitivos happenings exponian mercancias y objetos de la vida cotidiana.
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debate entre abstractos y figurativos puesto que ambos conciben de una manera anacrénica
la relacion entre la obra y la “realidad”.

Para Biirger, el pastiche, la descontextualizacion, las multiplicaciones, la emergencia de los
codigos, la apelacion a mercancias, en suma las caracteristicas del pop art, serian la
expresion de una neovanguardia y las rupturas que propone (sobre todo la relacionada con la
subjetividad centrada) una critica inmanente al sistema. Esta puede parecerse a los
movimientos historicos de vanguardia en cuanto a los contenidos; pero no tiene en absoluto
las intenciones de la vanguardia, es decir la critica a la institucion arte. El autor afirma que
el urinario de Marcel Duchamp si tenia la intencion de hacer volar la institucion arte; en
cambio, cuando afios después, un artista envia un tubo de estufa a una exposicion su
capacidad de critica y protesta esta agotada, puesto que anhela que su obra acceda al circuito
de la institucion. Vale aclarar que Biirger no esta solo en el descrédito a las neovanguardias.
Por ejemplo Jean Jacques Lebel entendia que el minimalismo, el pop, el op, el arte cinético
eran viejos artefactos para divertir a las clases dominantes (L&M, 2000:42).

Sugeri al comienzo de este apartado que no faltan quienes entienden a la teoria de la
vanguardia de Biirger como demasiado restrictiva. La NCC adscribe a esta critica porque,
entre otras cosas, entienden que adherir a lo que propone Biirger supone renunciar a
denominar vanguardia al experimentalismo y a las expresiones plasticas politizadas de los
‘60 en Argentina, en particular, y en América Latina, en general. Como expuse en la
introduccion los primeros anos ‘60 estuvieron marcados por una cierta armonia entre las
instituciones y los artistas experimentales. Si se mira este proceso solamente desde el &ngulo

de Biirger seria problematico. La siguiente cita corrobora lo anterior:

Los afios sesenta plantean nuevas paradojas. En tanto el campo se
reinstitucionaliza en funcion de la promocion del arte nuevo, y los artistas se
integran sin reparos a este circuito, no parece posible definir a la vanguardia en
los términos que propone Peter Biirger, como enfrentamiento y ruptura con las

instituciones. (Giunta, 2001, 165)

Tampoco es apropiado suponer junto con Biirger — sostiene la NCC — que todo el arte post-

vanguardias historicas estd condenado a una ineludible fagocitacion dentro de la institucion
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arte y que cualquier expresion disruptiva y experimental s6lo puede ser una caricatura de las
vanguardias, réplica fallida, o apenas una farsa (Longoni, 2006:62).

Para configurar un marco teérico equilibrado, la NCC necesita de un contrapeso para Biirger
y es asi que apela a la obra de Hal Foster, que se alza como una voz mas entre las tantas que
le plantean objeciones a Biirger. En un pasaje de su obra, cara a la posicion de la NCC, dice
Foster: “la misma premisa de la que parte — que una teoria puede comprender a la
vanguardia, que todas sus actividades pueden subsumirse en el proyecto de destruir la falsa
autonomia del arte burgués — es problematica™’.

Foster entiende que en el arte de posguerra pueden encontrarse expresiones o
manifestaciones artisticas que se plantearon producir una critica radical al status quo y
reintegrar el arte en la vida. Foster caracteriza a estas no como una simple farsa, sino como
la reactivacion de los fundamentos utdpicos de los elementos mds radicales de las
vanguardias historicas. Para el autor esta reactivacion no necesariamente se dio en un
enfrentamiento franco con las instituciones, sino que se registrod, también, en los circuitos
“legitimos” de exhibicion.

En suma, Foster homologa la aspiracion de conciencia critica de las neovanguardias con la
de los movimientos histdricos, pero entendiendo que la funcion de las neovanguardias es la
de comprender pero no completar el proyecto de las de otrora. Vuelvo al ejemplo del pop art
para ilustrar lo anterior. Foster vincula al surrealismo con el pop, porque entiende que ambos
pueden ser caracterizados como “realismos traumaticos” (Longoni, 2004:49). Al poner el
acento en la subjetividad descentrada, esto es concebir al motor de la obra por fuera de una
individualidad racional y moderna, el pop art nos revela por un lado la preeminencia de los
codigos y lenguajes y por el otro nos conecta con el surrealismo, que fue el primero en
criticar al sujeto centrado como fuente de todas las significaciones. A su vez, la relacion que
estrecha el pop art con la seméntica nos reenvia hacia y nos permite comprender la relacion
entre el surrealismo y el psicoandlisis. Tanto el pop art como el surrealismo adhieren a la
doble inversion lacaniana del cogito cartesiano, que afirma que “ahi donde pienso no soy y
ahi doénde soy no pienso”.

También el aleman Andreas Huyssen entiende que existen vinculos entre las vanguardias

historicas y las neovanguardias y que estas nos permiten comprender aquellas. Al dejar en

" Hal Foster: El retorno de lo Real, Madrid, Akal, 2001, p. 10.
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evidencia el caracter mercantil de la obra de arte y al erosionar la distincion entre cultura
alta y cultura de masas, Huyssen ve en el pop “un arte que reveld la naturaleza elitista y
esotérica de la vanguardia historica” ( Huyssen, 2002:258).

Con la inclusion de los autores que proponen una mirada positiva del arte de posguerra, la
NCC encuentra un amplio respaldo para analizar su objeto de estudio. Los artistas y
movimientos de los ‘60 que en Argentina impulsaron una avanzada o una ruptura en
términos estéticos (sean orientados por el imaginario desarrollista o el revolucionario) y que
fueron considerados como vanguardias por la critica en su momento, bajo la restrictiva
optica de Biirger se deberia decir de ellos “esto no es vanguardia”. Para sortear esta
dificultad y sin renegar de la utilidad de Biirger y su potencia en la teoria de la vanguardia,
la NCC se pronuncia por la existencia de vanguardias y no simplemente de una vanguardia o

de unos movimientos histdricos Unicos, inalterables e irrepetibles.

2.2 Vanguardia y avant — garde

Un marco tedrico que se proponga comprender las relaciones entre el arte y la vida no
estaria completo sin categorias que den cuenta del papel que les toca jugar a los intelectuales
y artistas en procesos politicos y sociales determinados. Susan Buck — Morss, en una de sus
obras®, recupera los contrapuntos tedricos entre Gyorgy Lukacs y Theodor W. Adorno y con
ellos las concepciones antagénicas que sostienen ambos autores acerca del rol de los
intelectuales.

Permitaseme, aqui, repasar previamente algunos aspectos de este didlogo que la autora
rescata, para luego llegar a los conceptos citados. La autora comienza sus planteos a partir
de una premisa. Entiende que si bien la teoria de Adorno puede considerarse deudora de
Marx y que al mismo Adorno puede considerarselo un marxista; su materialismo dialéctico
no es marxismo. Esto que parece un juego de palabras tiene una explicacion muy concreta.
La filosofia de Adorno nunca incluy6 al proletariado ni como fundamento ni como fin y
tampoco supuso una teoria de la accion politica. Adorno, en su obra, no se cans6 de advertir

sobre los riesgos que implicaba que la teoria saltase las barreras de la experiencia material y

¥ Susan Buck-Morss: Origen de la dialéctica negativa: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin y el Instituto de
Frankfurt, México DF, Siglo XXI, 1983.
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pretendiese alcanzar el conocimiento metafisico; y también que la teoria se subordine a los
imperativos politicos y revolucionarios.

Para comprender el grado de aproximacion de Adorno a Marx, la autora analiza la recepcion
de aquél en Historia y conciencia clase de Lukacs. Aqui, Lukacs aporta una interpretacion
del materialismo dialéctico que tiene dos componentes. El primero, negativo, entiende al
materialismo dialéctico como “un método para analizar criticamente la relacion dialéctica
entre conciencia burguesa y condiciones sociales materiales”; el segundo, positivo,
“avanzaba desde una critica social de la conciencia burguesa a la afirmacion de la
conciencia revolucionaria de la clase proletaria”. Luego de apelar a Hegel para la
mediatizacion entre ambos componentes y por la cual revela al proletariado como sujeto —
objeto de la historia y como la unica clase capaz de conciencia “verdadera”, Lukécs
concluye afirmando que el marxismo es un método cognitivo que conduce a un programa de
accion. Adorno no acompafia a Lukacs hasta ese nivel aunque si reconoce su deuda con
respecto al nivel negativo, es decir, el analisis critico de la conciencia de clase burguesa,
sobre todo con las ideas vertidas en el célebre capitulo “La cosificacion y la conciencia de
clase”, donde Lukécs afirma, entre otras cosas, que los limites y alcances de la filosofia
burguesa deben comprenderse a partir del enigma de la estructura de la mercancia (Buck-
Morss, 1983:72, 73, 74 y 75).

Buck-Morss se pregunta por qué Adorno solo se quedd con el nivel critico y no avanzo en el
nivel positivo, es decir, el materialismo dialéctico como teoria para la praxis y la afirmacion
de la conciencia revolucionaria del proletariado. Adorno planted serias objeciones con
respecto al papel del Partido, como eslabon mediador entre conciencia empirica y
conciencia imputada, en palabras de Lukacs; o entre la conciencia tradeunionista y la
conciencia socialdemoécrata, en palabras de Vladimir I. Lenin. A su vez, el desarrollo de la
historia y las respectivas estrategias del Partido y la Internacional Comunista le hacian ver a
Adorno que las pretensiones de verdad y de conocimiento cientifico quedaban diluidas
frente a la manipulacion que el Partido hacia de la teoria y de la verdad. En sintesis, Adorno
no compartia el hecho de que la teoria se transformase en un instrumento de las necesidades
estratégicas de la politica revolucionaria.

A partir de estas diferencias en la consideracion del Partido, la autora recupera cudl es el

papel de los intelectuales para cada uno de los autores: para Lukacs son la vanguardia de la
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Revolucion y segin Adorno son la avant — garde revolucionaria. En la siguiente cita, se

exponen las diferencias entre ambos conceptos.

La nocion de Lukacs de la vanguardia del Partido implicaba que el papel del
intelectual era de liderazgo e instruccion politica, mientras que el modelo de la
avant — garde era antiautoritario; el intelectual era un experimentador,
permanentemente desafiando al dogma; su liderazgo era mas ejemplar que

pedagogico (Buck-Morss, 1983:85).

La autora aclara que si bien ambos conceptos tienen una connotacion militar, el término
avant — garde, a partir del siglo XIX, se aplicaba mas a la praxis estética y literaria que a la
sociopolitica. Y si bien la avant — garde comprende un rechazo a la tradicion cultural
burguesa, ello no implica un gesto de protesta explicito ni radical. El ejemplo mas caro a
Adorno, es el de Arnold Schonberg con su musica atonal y con su consiguiente negacion de
la tradicion burguesa “tonal”, que lejos estuvo de ser bien recibida por la burguesia y, menos
aun, por el proletariado. Adorno quiso para su produccion intelectual la misma direccion que
le dio Schonberg a su obra: la negacion de la tradicion burguesa y, en el caso de la filosofia,
la negacion del idealismo. Buck—Morss, también sefiala que Adorno en su modelo de avant-
garde no avanzd demasiado en la relacion que debia estrecharse entre, por un lado, la teoria

critica y la estética impugnadora de la tradicion burguesa y, por el otro, el cambio social:

Parece claro que veia en la negatividad critica una fuerza creativa en si misma,
creia que a través de su propia fuerza podia al menos alcanzar el conocimiento de
la verdad, y que la transformacion resultante en la “conciencia” conduciria de

algiin modo a la praxis social (Buck-Morss, 1983: 92).

Cabe subrayar estos sefialamientos a los efectos de ir delineando diferencias con otra de las
categorias que abordaré en este capitulo. Me refiero precisamente a las de intelectual
comprometido e intelectual orgénico. Volveré sobre estos pasajes para advertir las
diferencias que existen entre categorias que a priori parecerian mas que emparentadas y las

cuales también son utilizadas por la NCC para diferentes fines.
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2.3 Williams

El trabajo’ de Raymond Williams ofrece contribuciones importantisimas para la
reformulacién de una teoria cultural marxista. Sus posiciones abrevan tanto de Marx como
del marxismo occidental y se aboca fundamentalmente a dos tareas: revisar las categorias
marxistas para despojarlas de su cardcter abstracto e incorporar nuevos conceptos que
permitan disefiar una teoria cultural enmarcada en el “proceso social total”. El contexto en el
cual escribe estuvo marcado por una crisis en la teoria marxista donde los enfoques
economistas fueron perdiendo peso y se propusieron en cambio nuevos paradigmas que
rompian, o cuando menos discutian, con la tradicidon anterior. La intencion, aqui, es repasar
tanto algunas de las categorias que Williams pone bajo la lupa y redefine como las que
incorpora a su teoria cultural.

En primera medida, Williams se detiene en los problemas que acarrea las diferentes
acepciones del edificio teodrico, tan caro al marxismo, compuesto por la base y la
superestructura. El autor entiende que tanto los ortodoxos, los que entienden que el elemento
economico (la base) es el tnico determinante, como algunos no ortodoxos, los que adhieren
a la determinacién en ultima instancia, cometen un pecado original. El mismo consiste en
confundir las categorias de analisis con entidades concretas de la vida real, y esto conlleva a
considerar que existen elementos consecutivos, cuando en la realidad las actividades y la
praxis del hombre real son totales e indivisibles (Williams, 1980:99).

Esta concepcion problematica es deudora de otras dos categorias también abordadas de
manera errada, segiin Williams, por el marxismo: la determinacion y las fuerzas productivas.
El problema con la categoria de la determinacion radica en concebir a las condiciones
materiales de existencia como condiciones fijas e inalterables. A partir de una serie de
pasajes de Marx, el economismo comete nuevamente el error de confundir la perspectiva
analitica con la vida concreta y se precipita construyendo una idea de determinacion donde
existen “leyes de hierro cientificas”, ajenas y externas a la voluntad del hombre, que son
inevitables. El autor caracteriza a esta idea como una “objetividad abstracta” y se pregunta
cudl fue la razén para que esta concepcidon tenga tanto desarrollo en el plano teoérico y

termina afirmando que la Gnica y poderosa razon fue la experiencia historica de la economia

 Raymond Williams: Marxismo y Literatura, Barcelona, Peninsula, 1980.
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capitalista a gran escala que llevd a muchos, no so6lo a los marxistas, a pensar que
efectivamente el control del sistema estaba por fuera de la voluntad de los sujetos y que
estaba regido por leyes “objetivas”. No obstante, es imposible un marxismo sin una idea de
determinacion, por eso el autor se pronuncia por una “objetividad histdrica”, donde la

determinacion no son leyes mecénicas, sino fijaciones de limites o ejercicio de presiones:

Por lo tanto, la <<sociedad>> nunca es solamente una cascara muerta que limita
la realizacion social e individual. Es siempre un proceso constitutivo con
presiones muy poderosas que se expresan en las formaciones -culturales,
econdomicas y politicas y que, para asumir la verdadera dimension de lo
<<constitutivo>>, son internalizadas y convertidas en voluntades individuales

(Williams, 1980:107).

Las criticas también se extienden hasta Louis Althusser, pues si bien con su concepto de
sobredeterminacion (es decir, determinacion por multiples causas) sortea algunas de las
dificultades del economismo no consigue evitar la “objetivacion categérica”. Nuevamente se
asiste al error de considerar a la realidad como compartimentos separados, donde ciertas
practicas tienen una jerarquia estructural y determinante (real) y otras no. Williams
considera que tanto el economismo como el estructuralismo caen en este error por confundir
la naturaleza de las “fuerzas productivas”.

El marxismo ortodoxo entiende a las fuerzas productivas de una manera muy limitada, de
manera tal que concibe a la produccion econdmica como la tnica producciéon material,
cuando, a partir de Marx en La Ideologia Alemana, la fuerza productiva deberia ser
concebida como “todos y cada uno de los medios de producciéon y reproduccion de la vida
real”. Esta limitacion colabora con la idea errada de un “mundo autosubsistente” de fuerzas
productivas y con la idea de que existen actividades materiales y otras no. La produccion de
un orden politico y social por parte de una clase dominante a través de la construccion de
instituciones educativas, del control de la prensa, del desarrollo de politicas culturales,
nunca es una actividad superestructural. “Constituyen la necesaria produccion material
dentro de la cual, en apariencia, sélo puede ser desarrollado un modo de produccion

autosubsistente” (Williams,1980:112).
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La invitacion de Williams consiste en parar la teoria “sobre sus dos pies”, reconociendo que
no existen actividades humanas materiales o estructurales y otras sin relevancia, sino que
por el contrario todas son elementos de un mismo proceso social total que “conllevan
intenciones y condiciones especificas” y es menester romper el aislamiento de las mismas
derribandolas del “reino de las artes y las ideas” donde las han proyectado.

Es el concepto gramsciano de hegemonia, el que le brinda mayor claridad a las intenciones
de Williams. La hegemonia, entendida como un proceso dindmico y constitutivo de un
orden social y politico efectivo que opera a través del consenso en contraposicion al
concepto de dominacion, entendido como una instancia estatica y que concibe a la coercion
como la operacion fundamental, ofrece mayor flexibilidad para comprender los procesos
culturales.

Nuevamente si se entiende a la hegemonia, como, por un lado un complejo entrelazamiento
de fuerzas sociales, politicas y culturales (Williams, 1980:129) y por el otro un orden
dominante y si se quiere de clase, aunque no monolitico ni excluyente, se habrd dado un
paso importante para pensar la materialidad y la especificidad de la cultura. En ese sentido
para acceder a la comprension de una forma cultural, nunca epifenoménica ni subsidiaria de
otra instancia material, se deberd analizarla en su forma historica y relacional con sus
presiones y limitaciones especificas, donde ningun elemento, a priori, ejercera una
determinacion unica ni tltima.

Es con este respaldo tedrico que Williams propone “reemplazar términos indiferenciados y
obstructivos por especificadores y motivadores”. Sefala que en todo proceso cultural se
pueden distinguir tres aspectos: las instituciones, las tradiciones y las formaciones. El
primero de estos tres conceptos no ofrece mayor dificultad, se refiere a las instituciones
formales (Williams no lo sefiala con total claridad pero se da por sobrentendido que se
refiere a la totalidad de las instituciones estatales y privadas de una formacién social: la
familia, la escuela, las insituciones de encierro, sindicatos, oficinas publicas, partidos
politicos, las que para Althusser serian los Aparatos Ideologicos del Estado). Los otros dos
conceptos son los mas interesantes y productivos puesto que contribuyen con mas énfasis
para comprender los procesos en el sentido que propone el autor.

Por tradicién el autor no entiende una mera sobrevida de un pasado inerte en el presente,

sino una tradicion selectiva: “una version intencionadamente selectiva de un pasado
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configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente
operativo dentro del proceso de definicion e identificacion cultural” (Williams, 1980: 137).

Esta vigorosa tradicion selectiva que tiene un profundo sentido hegemonico no es
establecida solamente por las instituciones formales identificables, sino que también es

sostenida, revisada y resistida por las formaciones que son:

[...] los movimientos y tendencias efectivos, en la vida intelectual y artistica, que
tienen una influencia significativa y a veces decisiva sobre el desarrollo activo de
una cultura y que presentan una relacion variable y a veces solapada con las

instituciones formales (Williams, 1980:139).

Asi como la suma de las actividades de las instituciones no da por resultado la tradicion
selectiva, este célculo tampoco es igual a una hegemonia organica. El proceso hegemodnico
no se reduce a una mera socializacion producida por el efecto de los Aparatos Ideologicos
del Estado — aqui el autor cuestiona nuevamente a Althusser — sino que el proceso social
total es mucho mas amplio, los excede y en la practica esta lleno de contradicciones y de
conflictos no resueltos.

No so6lo debe buscarse la complejidad de una cultura — afirma Williams — en las definiciones
sociales de la misma (tradiciones, instituciones, formaciones), también debe prestarsele
atencion a las interrelaciones dindmicas que se dan entre las diferentes posiciones en el seno
del proceso cultural. Parte de reconocer — como hipdtesis trascendental - la existencia de una
cultura burguesa y dominante pero, l6gicamente, bajo la prescripcion de analizarla en sus
formas concretas e historicas y para ello es que incorpora las categorias de lo residual y lo
emergente. A su vez, estas Ultimas se definen en funcion de lo dominante, sea en una
relacion que reafirma el orden dominante o alternativa u oposicional. Lo residual, a
diferencia de lo arcaico, es un elemento efectivamente formado en el pasado pero que goza
de una significacion efectiva en el presente. Ofrece el ejemplo de la religion organizada, la
cual es predominantemente residual, y que contiene en su interior elementos que pueden
considerarse alternativos y oposicionales, como pueden ser la hermandad absoluta y el
servicio desinteresado a los demds, y elementos incorporados a lo dominante, como es el
funcionamiento oficial. Por lo emergente el autor quiere significar, algo mas que lo

simplemente nuevo, sino mas bien aquellos significados, valores y relaciones que se
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construyen continuamente. La otra caracteristica que sefala de lo emergente es que “resulta
excepcionalmente dificil distinguir entre los elementos que constituyen efectivamente una
nueva fase de la cultura dominante [...] y los elementos que son esencialmente alternativos
o de oposicion a ella” (Williams, 1980:146).

Es necesario, aqui, observar con un ejemplo las categorias propuestas por Williams. Para lo
cual voy a apelar a un pasaje historico ya descrito en el apartado 1.2 que refiere al
desplazamiento ocurrido en el campo intelectual posperonista. Como conté el frente cultural
antiperonista y condescendiente con la Revolucion Libertadora comienza a mostrar sus
primeras grietas a partir de los sucesos de 1956 (los fusilamientos de los militares Valle y
Cogorno y los de civiles en los basurales de Jos¢ Leon Suarez). Al interior de la formacion
que integro la revista Sur - de orientacion liberal y, sin dudas, la dominante por entonces —,
Sabato (con la ya citada “Carta Abierta al General Aramburu”), Ezequiel Martinez Estrada y
Jorge Andrés Paita protagonizan una “disidencia liberal” denunciando la desperonizacion
autoritaria y ensayando sendos mea culpas por la obsecuencia de antafio (Cernadas, 1997).
Se puede caracterizar a esta disidencia como una modalidad de lo emergente en funcion de
que en ese momento histdrico era dificultoso predecir la evolucion (dominante, alternativa u
oposicional) de esa posicion. También se puede extender, aunque desde otra perspectiva,
esta categoria a la formacion cultural que se nucleo alrededor de la revista Contorno. Desde
una identidad todavia difusa'’, mezcla de existencialismo y critica a la izquierda tradicional
como asi también embrionaria de lo que se denomind Nueva Izquierda, Conforno polemizé
con la posicion dominante. Estoy tentado en afirmar que el lugar de lo residual estuvo
vacante, mas que nada por la proscripcion y la ilegitimidad del peronismo en el campo
cultural, aunque este goz6 de un gran dinamismo en otro tipo de formaciones. Es elocuente
pensar esta situacion desde una sugerencia de Williams, que insinda que en momentos
criticos la fuerza incorporativa y neutralizadora de la cultura dominante aumenta su
intensidad. En ese sentido ciertas posiciones quedan condenadas a la marginalidad en el
campo cultural, y ese pudo haber sido el caso del “peronismo cultural”.

En suma, Williams con su “materialismo cultural” esquiva al marxismo canoénico y sus

formulas esclerotizadas — recordar que prefiere dejar de lado como premisa la metafora

1 Sugiero esta idea en funcion de los integrantes que conformaron Contorno y su posterior trayectoria tanto
profesional como artistica. Recuerdo algunos de sus integrantes: Ismael y David Vifias, Ledn Rozitchner, José
Sebrelli, Noe Jitrik, Oscar Masotta, entre otros.
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base/superestructura y parte desde la afirmacion, también marxista, que dice que la
existencia social determina la conciencia — y aporta indicaciones de gran productividad para
analizar los procesos culturales concretos. La NCC toma nota de esto y como se vera en el

préximo capitulo, recurre a Williams para comprender su objeto de estudio.

2.4 Intelectual Comprometido e Intelectual organico.

Tanto Jean Paul Sartre como Antonio Gramsci problematizan la cuestion del rol de los
intelectuales. Las visiones de estos dos autores, aunque no antagdnicas, son diferentes y
ambas — como se vera mas adelante - le permiten a la NCC leer con amplitud y caracterizar
diferentes procesos relacionados con la articulacion entre el arte y la politica en los afios ‘60
y 70. Comenzaré por las posiciones de Sartre.

En primera medida, es necesario sefialar que Sartre'' cuando se refiere al compromiso de los
intelectuales estd pensando fundamental y casi Gnicamente en los escritores. “No, no
queremos ‘“comprometer también” a la pintura, la escultura y la musica o, por lo menos, no
de la misma manera”. Con estas palabras Sartre libera a los artistas del problema del
compromiso y también sefiala que la actividad de un escritor por un lado tiene profundas
diferencias con la de un escultor, un pintor o un musico. Para Sartre no solo existen
diferencias entre las formas sino también en la materia. “[...] una cosa es trabajar con
colores y sonidos y otra cosa es expresarse con palabras. Las notas, los colores y las formas
no son signos, no son cosas que remitan a nada que les sea exterior” (Sartre, 1976:45).

Con esta frase Sartre no estd indicando que las notas, las formas y los colores sean registros
puros, sino que por el contrario habita en ellos un sentido oscuro: donde la percepcion juega
un papel fundamental porque es la que va a completar, sin ningln a priori, la significacion.
Sartre ubica a los poetas del lado de los musicos, pintores, y escultores. Los poetas
desestiman la utilizacion del lenguaje como si fuesen instrumentos, para ellos las palabras

son cosas y no signos.

El hombre que habla esta mas alla de las palabras, cerca del objeto; el poeta esta
mas aca. Para el primero, las palabras estain domesticadas; para el segundo,

contintlan en estado salvaje. Para aquél, son convenciones utiles, instrumentos

" Ver en Jean Paul, Sartre: Qué es la literatura, Buenos Aires, Losada, 1976.
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que se gastan poco a poco y de los que uno se desprenden cuando ya no sirven;
para el segundo son cosas naturales que crecen naturalmente sobre la tierra, como

la hierba y los arboles (Sartre, 1976: 49).

Es por las condiciones que mencioné¢ que Sartre libera a los artistas del dilema del
compromiso. No obstante los prosistas no estdn en la misma situacion. “El arte de la prosa
se ejerce sobre el discurso y su materia es naturalmente significativa; es decir, las palabras
no son, desde luego, objetos, sino designaciones de objetos” (Sartre, 1976:54). Nunca el
escribir puede tener por objetivo la pura contemplacion, el prosista que entiende que con
cada palabra siempre estd revelando algin aspecto del mundo, puesto que la palabra es
accion y revelar es cambiar, es un escritor comprometido que “ha abandonado el suefio
imposible de hacer una pintura imparcial de la sociedad y la condicién humana” (Sartre,
1976:57). En este caso, a diferencia de los artistas, las condiciones mismas de la actividad de
la prosa son las que obligan al prosista a comprometerse. Ahora bien, ;como concibe Sartre
este compromiso y como lo asume en su calidad de escritor?

En “Presentaciéon de Los Tiempos Modernos”, un articulo realizado con motivo de la
inauguraciéon de una revista del mismo nombre dirigida por Sartre, el autor comienza
afirmando que muchos de los escritores burgueses se vieron tentados por la
irresponsabilidad. Se sintieron incomprendidos y por fuera de los conflictos de su época
entendiendo su practica como auténoma; a esta actitud el autor la tilda de irresponsable.
Sartre, por el contrario, se asume en una posicion comprometida con su tiempo. Lo que
busca es devolverle a la literatura, lo que nunca deberia haber perdido: una funcién social.

Las siguientes citas sintetizan claramente el programa de Sartre:

Nuestra intencion es contribuir a que se produzcan ciertos cambios en la sociedad
que nos rodea. No entendemos por esto un cambio en las almas; dejamos muy a
gusto la direccion de las almas a los autores que tienen una clientela especializada
[...] nos colocamos al lado de quienes quieren cambiar a la vez la condicion
social del hombre y la concepcion que el hombre tiene de si mismo. Asi en
relaciéon con los acontecimientos politicos y sociales venideros, nuestra revista

tomara posicion en cada caso (Sartre, 1976:13).
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Y con respecto al modo en que se debe dar esa toma de partido en su revista, el autor afirma:

No lo haré politicamente, es decir, no servira a ningun partido, pero se esforzara
en extraer la concepcion del hombre en la que se inspirardn las tesis en pugna y
dard su opinién de acuerdo con la concepcion que ella tiene formada (Sartre,

1976:13).

En el caso de Gramsci'? el modo de abordar la nocion y la tarea de los intelectuales esta
relacionada con el proceso historico de consolidacidn hegemonica de una clase social (en el
texto habla de grupo social seguramente para eludir la censura carcelaria). En el desarrollo
de una sociedad — pensemos en la capitalista — la clase dominante va creando un conjunto de
intelectuales organicos que son los que tienen la tarea de organizar la sociedad en general,
“en todo su complejo organismo de servicios hasta la misma organizacion estatal” (Gramsci,
1984:10). Como se ve la categoria de intelectuales le cabe a un abanico bastante amplio de
profesionales: educadores, técnicos de fabricas, trabajadores de la salud, funcionarios
judiciales, etc. El autor se pregunta por los limites que acepta la definicion de intelectuales y
afirma que: “Todos los hombres son intelectuales, podriamos decir, pero no todos los
hombres tienen en la sociedad la funcion de intelectuales”. En suma, hay que buscar qué
esfuerzo gravita mas en la actividad del sujeto para considerar si es o0 no un intelectual; si es
la elaboracion intelectual o el esfuerzo nervioso muscular.

No obstante junto a los intelectuales organicos de una clase social ascendente conviven los
intelectuales tradicionales que son aquellos que tienen una sobrevida con respecto a una
formacion social pasada y que aun cuentan con prestigio e influencia en la sociedad. El
ejemplo mas significativo de esta categoria de intelectuales son los eclesidsticos que
supieron ser organicos durante el feudalismo y monopolizaron la actividad educativa.

No so6lo un intelectual puede ser organico a una clase sino que también puede serlo con
respecto a un partido. Asi como puede intervenir en el plano de la “sociedad politica o
Estado”, también lo puede hacer en el plano de la “sociedad civil”. El autor sefiala una

analogia entre el Estado y el partido:

2 Ver en Antonio Gramsci: Los intelectuales y la organizacion de la cultura, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Vision, 1984.
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[...] el partido politico es justamente el mecanismo que en la sociedad civil
cumple la misma funcion que en medida mas vasta y mas sintéticamente cumple
el Estado en la sociedad politica, es decir, procura la unién entre intelectuales
organicos de un grupo dado, el dominante, y los intelectuales tradicionales; y el
partido cumple esta funcion en forma dependiente de su funciéon fundamental,
que es formar sus propios componentes, elementos de un grupo social que ha
surgido y se ha desarrollado como econdémico hasta convertirlos en intelectuales
politicos calificados, dirigentes, organizadores de toda la actividad y la funcién
inherente al desarrollo organico de una sociedad integral, civil y politica

(Gramsci, 1984:19).

Gramsci observa que en el partido la vinculacion del intelectual es mas organica con
respecto a la que se da en el Estado, es decir, se liga mas estrechamente al grupo en el
partido que en el Estado; puesto que los componentes de un partido superan su momento
concreto de desarrollo histdrico para erigirse como agentes de una actividad global, nacional
e internacional.

Los planteos de Gramsci y Sartre tienen diferencias como también una similitud importante.
Ambos descartan que el intelectual sea una figura autdbnoma en relacion a los procesos
historicos y sociales. Es decir, para ambos el intelectual tiene una funcién social. Entre las
diferencias se cuenta que Sartre cuando habla de intelectuales estd pensando
fundamentalmente en los escritores que se comprometen con la realidad desde su practica
especifica ajena a cualquier imperativo politico — partidario. A su vez, Gramsci amplia la
definicion de intelectuales a, practicamente, todos los que con su tarea sirven a la hegemonia
politica de una clase. Pero también considera que son intelectuales orgédnicos los que
subordinan sus tareas a la estrategia de un partido colaborando con sus esfuerzos a la
emancipacion de una clase social — o a la consolidacion de la misma — y al desarrollo de una
nueva sociedad.

En el apartado 2.2 adverti que, tal vez, las apreciaciones de vanguardia de Lukécs y de
avant — garde de Adorno, ambas recuperadas por Buck-Morss, podrian confundirse con las
de intelectual organico e intelectual comprometido respectivamente. Cabe, entonces, sefialar
las diferencias. Cuando Lukécs afirma que los intelectuales deben ser la vanguardia de la

Revolucion y tener un papel de liderazgo e instruccion politica al interior del partido, esta
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haciendo un andlisis mucho mas restrictivo que el que propone Gramsci. Por un lado si bien
Gramsci, analiza la funcidén que asumen los elementos de un partido caracterizandolos como
intelectuales orgéanicos, quienes también tienen un papel dirigente y educador, no restringe
la nocidn sino que la extiende a todos los “trabajadores intelectuales” que con su tarea, no
solo funcionan al interior de un partido, sino que también sostienen el funcionamiento de la
“sociedad politica o Estado”. A su vez, cuando Adorno afirma que los intelectuales deben
ser la avant — garde revolucionaria y que deben asumir el papel de experimentadores, estd
extendiendo la categoria no sé6lo a los pensadores, como fue €I, sino también a los artistas.
En cambio, Sartre si bien considera al igual que Adorno que los artistas no deben supeditar
sus obras a ningun imperativo politico, les adjudica solamente a los escritores la categoria de
intelectual porque su practica especifica, que trabaja con significados estables, requiere de

un compromiso no partidario con su realidad inmediata.
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3. Arte, cultura y politica para la NCC

La intencidn en este capitulo es caracterizar los abordajes que hace la NCC sobre sus objetos
de estudio. Para lo cual sistematizaré las diferencias y afinidades entre los autores segiin sus
parecidos en las formas de trabajar el marco temporal en cuestién y en la aplicacion teorica.
La manera en que expondré esto es la siguiente: analizaré en forma separada los trabajos de
L&M y Andrea Giunta - Del Di Tella al Tucuman Arde Vanguardia Artistica y Politica en
el 68 argentino, Buenos Aires, Ediciones El Cielo por asalto, 2000 y Vanguardia,
Internacionalismo y Politica (Arte argentino en los anios sesenta), Paidos, Buenos Aires,
2001 respectivamente — para luego compararlos y en funcion de lo anterior alinearé el resto
de los trabajos y autores. La eleccion de estos dos textos como contrapuntos privilegiados no
es arbitraria, sino que por el contrario, en mi corpus, son los trabajos de mas extension y
profundidad y los que representan mas adecuadamente las dos maneras de trabajar la

articulacion entre arte y politica en la NCC.

3.1 Vanguardia en el itinerario del ‘68

Como adelanté¢ voy a comenzar este recorrido por el texto de L&M. Mi trabajo sobre el
texto consistira en resaltar e interpretar dos niveles: el trabajo con las categorias y el
abordaje metodologico e historico. Considero ademés que estos dos niveles son
inescindibles y estrechamente acoplados, por lo tanto no habrd apartados especiales para
cada uno de ellos.

L&M estudian el itinerario del ‘68, proceso por el cual artistas de Rosario y Buenos Aires
encararon una ruptura con las instituciones artisticas consagradas y comenzaron a articular
sus practicas con otros ambitos extra — artisticos (sectores politicos y el movimiento obrero).
Una de las primeras cosas que se preguntan es si se ajusta a estos grupos la definicion de
vanguardia. Como afirmé en el capitulo 2.1, la NCC no acepta la restrictiva definicion de
Biirger, aunque si reconoce su pesada herencia. L&M no son la excepcion, por ende
rechazan el hecho de que so6lo a los movimientos histdricos se pueda aplicar la categoria — es
por eso que utilizan a Foster como contraejemplo tedrico — pero también reconocen algunos

aspectos de la posicion de Biirger.
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En este balance con Biirger, del lado del debe quedaria definitivamente la definicion de

vanguardia que proponen L&M, que légicamente dista por completo de ese autor.

[...] aquella que la entiende como ruptura y como avanzada [...] la vanguardia
es, en el momento historico de su irrupcion, una ruptura violenta contra la estética
hegemonica, y en perspectiva, una ‘brecha hacia el futuro’, una avanzada (de la
sensibilidad creativa) que puede llegar a ser dominante en un momento historico

posterior (L&M, 2000:18).

Del lado del haber, quedaria el hecho de que los autores comparten con Biirger el cardcter
ciclico o, mas precisamente, los momentos que atraviesan la historia de las vanguardias
artisticas. L&M entienden que el primer momento estd marcado por un impulso rupturista
contra el orden artistico instituido, en un segundo momento se asiste a la crisis y dispersion
de los grupos y en el tercer momento mas alejado en el tiempo se vuelve a reiterar el recurso
experimental que ayer conmovid pero hoy apenas llama la atencion (L&M, 2000:23).

A su vez apelan a Williams para aproximarse a su objeto de estudio. Entienden conveniente
pensar al itinerario del ‘68 al momento de su irrupcién como “lo emergente”, puesto que
“mientras, una manifestacion cultural es emergente, no permite vislumbrar si se constituird
en alternativa u oposicional frente a los canones hegemonicos, o si derivard en una forma
renovada de lo dominante” (L&M, 2000:18). También consideran pertinente conceptualizar
los modos de intervencion y de organizacion de los grupos de vanguardia de Buenos Aires y
Rosario, a través del concepto de ‘formaciones culturales’, por el hecho de que sostuvieron
relaciones cambiantes con las instituciones formales, y caracterizar el itinerario del ‘68
como el pasaje desde una posicion alternativa a otra oposicional, es decir el paso de un mero
gesto estetizante y experimentador a otro francamente disruptivo y de enfrentamiento total
con las instituciones.

A partir de lo senalado, me interesaria introducir algunas claves para interpretar el trabajo de
nuestros autores. Considero en el trabajo categorial en general, pero sobre todo en el
concepto de vanguardia, se observa un transito desde el esfuerzo teorico por alcanzar “el
concepto de vanguardia” hacia una mayor implicacion — y por consiguiente un
aggiornamiento de la nocién - con su objeto de estudio. A su vez, los conceptos de Williams

también se utilizan casi con exclusividad para describir diferentes instancias del itinerario
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del ‘68 colaborando, en alguna medida, con ese aggiornamiento. Pero para entender con mas
claridad esta interpretacion, debo sefialar, a continuacidn, otros aspectos que ofrecen los
autores al abordar su objeto.

El itinerario del ‘68, como adelanté, fue una serie de obras, pronunciamientos y
manifestaciones desarrollada por un sector de la vanguardia pléstica (junto a sectores
estudiantiles, politicos y del movimiento obrero) que desembocod en la muestra colectiva
“Tucuman Arde”. Para L&M — y aqui va una hipdtesis importante y, como sefialaré, un
contrapunto con Giunta - es el ‘imput politico’ o la inclemencia del estado de cosas
(recordar las caracteristicas represivas del gobierno de la “Revolucion Argentina” sefialadas
en el apartado 1.2), junto a las ansias por asumir un mayor compromiso con la
transformacion de la realidad, lo que motiva a los artistas a radicalizar sus ya radicalizadas
experiencias estéticas en un sentido politico, en suma, en un sentido oposicional.

El aggiornamiento de la nocién al objeto de estudio se registra justamente en privilegiar la
denominacidon de vanguardia a los grupos plasticos que protagonizan el itinerario del ‘68 (y
en algunos casos a los que quedaron en el camino) y en desatender el resto del campo
artistico, pero sin afirmar lapidariamente “esto no es vanguardia”.

Nuevamente, cabe sefialar que este tratamiento tedrico no es gratuito sino que esta
relacionado con el modo en que los autores se acercan a este periodo y al recorte que hacen
de la misma. Los autores apuestan para aproximarse historicamente a este periodo — en
términos de Walter Benjamin - por el camino de la moénada, es decir, el instante en que

queda reflejada toda una vida y en una vida toda una época, y en una época toda la historia.

No pretendimos en este libro hacer una “historia del arte argentino de los afios
‘60, ni una “historia de la vanguardia”, ni siquiera “una historia del arte y la
politica en ese periodo. Concentrados apenas en un caso (en gran medida
desconocido, o conocido parcialmente como nombre mitico) ocurrido en un afio
vertiginoso, sabemos que dejamos afuera o apenas mencionamos a artistas y

acontecimientos importantes de los ‘60 (L&M, 2000:253).

Es decir, a partir de la reconstruccidon (con entrevistas y analisis material de los discursos)
del itinerario del ‘68, “en su instante de peligro”, buscaron poner de relieve gran parte de las

discusiones, acciones y debates de esta articulacion entre arte y politica.
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No obstante en la parte II “La Trama”, los autores realizan un recorrido por los antecedentes
tanto artisticos y politicos sobre los cuales emerge su objeto de estudio. En primer lugar, se
describen, entre otras cosas, tanto las politicas econdmicas del gobierno de Ongania como
las repercusiones que tuvo el golpe militar del ‘66 en el campo cultural como asi también los
diferentes reacomodamientos que se dan en la militancia sindical y politica del periodo.
L&M se detienen en el proceso politico que dio vida a la CGT de los Argentinos, y a su vez
sefialan el surgimiento de nuevos sujetos politicos, como las organizaciones armadas y el
movimiento de sacerdotes tercermundistas.

En segundo lugar, también realizan un detenido andlisis de lo que significo el proceso
modernizador en el arte y la cultura. Destacan el papel que le toco jugar al Di Tella, que
redefinid y reemplazo al viejo mecenazgo aristocratico por una promocion y gestion
profesional del arte a través de becas y subsidios, y también resaltan la profunda influencia
que tuvo el circuito modernizador, tanto a partir del trabajo de Jorge Romero Brest en el
Museo Nacional de Bellas Artes como en otras galeria privadas, en los artistas y en el
publico. Los autores también arriesgan una periodizacion del arte plastico de vanguardia en
Argentina, reconociendo dos ciclos importantes: uno, del ‘58 al ‘63, hegemonizado por el
informalismo y la critica al academicismo, al decorativismo y a la pintura abstracta y otro un
poco mas extenso del ‘64 al ‘70 caracterizado por una simultaneidad de tendencias (el pop,
los happening y la radicalizacion politica).

Como sugeri el repaso por la trama historica no es un fin en si mismo sino que su
significado fundamental, en la globalidad del trabajo, es el de contextualizar la coyuntura
historica de la cual surge el itinerario del “68.

Este modo de aproximacion a la época explica, en gran medida, el trabajo con las categorias.
Al poner el énfasis en el “centelleo” de un proceso particular y desde ahi leer toda una época
se comprende la implicacion teodrica con el objeto de estudio y el eventual aggiornamiento
de las nociones. Aunque alguien podria decirme que la periodizacion del arte de vanguardia
que realizan L&M da por tierra con mi interpretacion porque en ese caso se asiste a una
apertura de la nocion; igualmente creo que el argumento no se cae en funcién de lo que
vengo afirmando: que tanto “la trama” como la periodizacion no tienen gravedad
fundamental en el trabajo global y a excepcion de ese affaire, cuando se habla de vanguardia

se esta hablando fundamentalmente de los grupos que protagonizaron la experiencia del ‘68.
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3.2 Vanguardia auténoma y vanguardia politizada

En este apartado me detendré en el trabajo de Andrea Giunta. Nuevamente, al igual que en
el andlisis precedente, mi labor sobre el texto se abocara al modo de trabajo sobre las
categorias tedricas — sobre todo la decisiva nociéon de vanguardia — y a la aproximacion
historico — metodologica.

A esta altura huelga decir que la NCC no comparte las posiciones de Biirger, y Giunta,
légicamente, no es la excepcion (vale recordar su cita que expuse en el apartado 2.1). En
este punto, sin duda, coincide con L&M. No obstante, en cuanto al concepto de vanguardia,
Giunta prefiere no arriesgar ninguna definicion a priori, sino que se concentra en construir el
escenario cultural donde determinadas obras fueron consideradas como de vanguardia y
desde ahi “revela el caracter localizado de toda vanguardia, su accionar contingente, su
forma historica y relacional” (Aguilar, 2001:2). Gonzalo Aguilar, en su critica al libro de
Giunta, denomina este abordaje como ‘““antiesencialista” porque la definicion no precede al
estudio de las practicas sino que es necesario ir a las practicas para responder qué cosa es
vanguardia. Aunque también es honesto afirmar que Giunta sefiala dos rasgos importantes a
la hora de caracterizar una expresion de vanguardia (la voluntad de anticipar un mundo y el
enfrentamiento con las instituciones), pero bajo la prescripcion de entenderlos como
condiciones de reconocimiento y no como requisitos excluyentes.

Es asi que en el capitulo 4 “La vanguardia como problema”, la autora repasa la trayectoria
de diferentes artistas en los primeros ‘60, que en su momento se consideraron a si mismos
como vanguardistas o la critica los considerd de ese modo y en ese repaso Giunta les “cree”
y, sin discriminacion, los considera a todas como de vanguardia. Giunta advierte en la
primera generacion de vanguardia — que es la que describe en el capitulo 4 — un afén casi
exclusivo por explorar formas y lenguajes nuevos, y en virtud de esto esa generacion no
entendio conflictivamente la relacion entre vanguardia estética y vanguardia politica, porque
para ellos el arte de vanguardia era por si sola una fuerza transformadora del orden social
(Giunta, 2001:168). En este mismo capitulo la autora analiza las obras de Marta Minujin,
Alberto Greco y Rubén Santantonin, entre otros, para describir la tensa convivencia, aunque
convivencia al fin, entre una vanguardia con ansias de revolucionar formas y contenidos y

provocar los limites del gusto burgués, pero necesitada de reconocimiento, y una institucion
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arte regida por el imperativo de internacionalizar el arte nacional y dispuesta a tolerar mas
de lo que hasta entonces habia tolerado. Convivencia Unicamente alterada, tal vez, por las
resistencias de una critica nacional que oper6 a través del criterio de tradicion selectiva
(Giunta, 2001:187), comparando “odiosamente” con los movimientos historicos desdefiando
los contenidos especificos y particulares de las vanguardias nacionales.

En el capitulo 8 “La vanguardia entre el arte y la politica”, siguiendo la linea de entender a
la vanguardia no como un concepto filosoéfico sino como una practica cultural, Giunta
analiza las diferentes tensiones y debates que se dieron en el seno del campo artistico y entre
las diferentes expresiones de vanguardia frente a la problematica de la relacion con la
politica. En ese sentido, elabora una hipotesis distinta a la de L&M, en lo que concierne a la
articulacion entre arte y politica. “Nuestra hipotesis es que la decision de unir vanguardia
estética y vanguardia politica, cuyos primeros sintomas podriamos ubicar a mediados de la
década, pero cuyas mas extremas demostraciones se veran en 1968, no fue una decision que
obedecid6 a una circunstancia unica proveniente del campo de la politica” (Giunta,
2001:336). A diferencia de L&M, pone mas énfasis en los componentes artisticos de esta

articulacion; permitaseme la siguiente cita que, aunque extensa, es bastante ilustrativa:

El grado de ruptura que se produjo en 1968 no se explica exclusivamente por la
voluntad de politizacion, sino también por la busqueda de una experimentacion
extrema desde la cual los artistas se propusieron pensar también la politizacion.
En definitiva, las respuestas no provinieron sélo de las necesidades de la politica
sino que fue desde la compactacion y superacion de todo el capital de estrategias
simbolicas que habian acumulado en la experimentacion vanguardista, que se
propusieron pensar las acciones estéticas como una energia capaz de colaborar en
la transformacion social. La conviccion a la que finalmente llegaron, fue que el
arte no tenia que esperar a la revolucion para adquirir un sentido politico, sino
que podia aspirar, también, a integrar las fuerzas capaces de provocarla (Giunta,

2001:363).
Giunta entiende que desde el seno de la primera generacion de vanguardia, se escinde o,

mejor aun, se autogenera una fraccion politizada — ;la segunda generacion? la autora no lo

marca pero se da por entendido— que se enfrentara a la primera denunciando su falsedad y su
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caracter institucional; esto se da porque el denominador comun en esta segunda generacion
es que asumen el rol del intelectual que se compromete. Aqui la referencia tedrica es la de
Sartre y su modelo de intelectual comprometido, en contraposicion al de intelectual
orgdnico, que como expuse en el apartado 2.4, es aquél que asume el papel de “conciencia
critica de la sociedad” y que desde su tarea especifica y desde la independencia politica se
compromete con la transformacion de la realidad. Cabe aclarar que la licencia tedrica que se
toma la autora es el traslado de la categoria a los artistas plasticos cuando Sartre los liberaba
de los dilemas del compromiso.

Como en el apartado anterior, es dificil separar el abordaje de la nocién de vanguardia de la
aproximacién tedrica y del abordaje metodologico propuesto en el trabajo de la autora.
Ademas de su antiesencialismo tedrico vale resaltar el afan periodizador que no sélo influye
en la aproximacion histérica sino que también organiza, en varias oportunidades, los
capitulos del libro. Se podria afirmar que uno de los objetivos de la autora es contar como
circularon las obras de arte en los afios sesenta (Aguilar, 2001:1); — aqui es clave la
periodizacion entre la primera vanguardia (la autbnoma) y la segunda (la politizada) - pero
también en los afios que le precedieron. Esto Ultimo se expresa en el capitulo 1 “El arte
moderno en los margenes del peronismo” y en el 2 “Proclamas y programas durante la
Libertadora”; donde cobran relieve sendos procesos y regimenes politicos como ejes
periodizadores. En el primer caso, la autora cuenta como el desarrollo del arte moderno, en
general, y el abstracto, en particular, estuvo condenado a la marginalidad durante el decenio
peronista a partir de la “caricaturesca” oposicion del por entonces ministro de Cultura Oscar
Ivanisevich. De espaldas a las instituciones oficiales y alrededor de las formaciones
relacionadas con la revista Sur y la Asociacion Ver y Estimar de Romero Brest, se fue
gestando un programa artistico - cultural que asumi6 la forma de revancha histérica en el
periodo posterior. Es en el segundo caso, donde se asiste a la descripcion del campo artistico
como un eslabén més en el frente antiperonista y como este trabaja — con mas o menos
tensiones - de manera coordinada con las instituciones oficiales. Vale recordar que durante
la “Revolucion Libertadora”, Romero Brest dirigié el Museo Nacional de Bellas Artes.

A partir de lo anterior aventuraré una caracterizacion en relacion a la forma en que la autora
se aproxima a la historia. Al proponer cortes epocales mas o menos taxativos, Giunta se

acerca a su objeto de estudio priorizando la construccion de “sistemas”; es decir,
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construyendo un cuerpo coherente de significados y desbrozandolo de elementos
secundarios. Conviene aclarar que esto no excluye el hecho de que a los diferentes periodos

se los asedie e interrogue con rigurosidad metodologica.

3.3 Modos de abordaje

Hasta aqui, he trabajado sobre los textos de L&M y Giunta respectivamente sefialando la
forma en que abordan la articulacion entre arte y politica. A continuacion, y tal como
adelanté, voy a exponer y resumir los contrapuntos — tal vez extremandolos un poco para
ganar en claridad - entre los dos abordajes, “bautizarlos” de acuerdo a sus elementos
caracteristicos para después, en los apartados 3.4 y 3.5, alinear el resto de los trabajos de la
NCC en alguno de los dos “rincones”.

En primer lugar hay que destacar que L&M y Giunta trabajan de diferente manera la nocion
de vanguardia. L&M proponen, por un lado, una rigurosa definicion tedrica a priori, para
luego restringirla a su objeto de estudio en cambio Giunta no propone ninguna definicion a
priori, sino que se limita a analizar las obras, los artistas y los grupos que fueron
considerados de vanguardia.

En segundo lugar, entienden de diferente manera el proceso de politizacion del arte. Para los
primeros, es el imput externo — la politica — el que se impone sobre el arte en la articulacion
entre vanguardias artisticas y vanguardias politicas. Para Giunta, este proceso obedece mas a
una légica propia del campo artistico y/o cultural que a una demanda externa del campo
politico. A partir de este contrapunto, al itinerario del ‘68 L&M lo conciben méas como una
ruptura, a diferencia de Giunta que concibe al 68 artistico como una etapa mas autogenerada
por las leyes propias del campo.

En tercero, vale destacar nuevamente las formas en que estos autores se aproximan a la
historia. Los primeros ponen el acento en la monada benjaminiana, donde a partir de un
episodio particular realizan la lectura de toda la historia. Giunta, en cambio, se aproxima con
la ambicion de sistematizar la historia por etapas resaltando ciertos elementos 'y,
eventualmente, suprimiendo otros.

Solo a los efectos de denominar de alguna manera a estas dos formas de abordaje y sin que

pese ninguna carga peyorativa sobre ninguno de los dos nombres, y a falta de mejores
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denominaciones voy a llamar a la primera esencialista y rupturista y a la segunda

antiesencialista y etapista.

3.4 Esencialistas y/o rupturistas

A continuacion voy a hacer un repaso por una serie de textos de la NCC que adhieren a la
primera forma de abordaje descripta en el apartado 3.3 en, al menos, alguno de sus
elementos caracteristicos; es por eso que estos en el titulo de este apartado estdn unidos por
un y/o. Entre los trabajos que voy a analizar hay tres que son producidos individualmente
por L&M, uno de Mestman y dos de Longoni mas precisamente, y uno de Guillermo
Fantoni.

En primer término me referiré a un articulo de Mariano Mestman". Aqui, el autor recupera,
a partir de documentos historicos, ciertas tensiones y problemadticas que existieron en la
confluencia entre nucleos intelectuales y el movimiento obrero (la CGT de los Argentinos
casi con exclusividad). La diferencia con respecto a “Del Di Tella al Tucuman arde...”,
sacando, obviamente, que este es un articulo de muchisima menos extension, es que se
focaliza en un espectro mas amplio del campo intelectual y no sélo en la “vanguardia
pléstica”.

De ese modo, se cuenta la participacion que tuvo en el seno de la lucha de la CGTA el grupo
Cine Liberacion y Rodolfo Walsh. Los primeros, luego de realizar La hora de los hornos,
colaboraron con la novel central obrera a partir de la elaboracion de los Cineinformes de la
CGT de los Argentinos, entre fines de 1968 y principios de 1969. Este informativo
cinematografico fue una experiencia breve — de solo tres episodios — pero inédita hasta
entonces; se refirid fundamentalmente a ciertos conflictos y conmemoraciones coyunturales
como por ejemplo la huelga petrolera del segundo semestre del ‘68 y los actos por el 17 de
octubre (Dia de la Lealtad Peronista). Walsh, a su vez, asumié un papel importantisimo

primero como redactor del Mensaje del 1° de mayo'* y en lo sucesivo como director del

'3 Mariano Mestman: “Consideraciones sobre la confluencia de nticleos intelectuales y sectores del
movimiento obrero, 1968-1969” en Cultura y Politica en los arios ‘60, Enrique Oteyza (comp), Buenos Aires,
Oficina de Publicaciones del CBC, 1997, p. 207 a 229.

!4 Este mensaje aparecio6 en el primer numero de CGT y constituy6 una especie de programa de la CGTA y a
su vez “una suerte de matriz a partir de la cual se elabord el periodico”. La CGTA se cred, a partir del
Congreso de Amado Olmos, donde un sector que aglutinaba a gremios menores se impuso por sobre el
vandorismo proclamando a Raimundo Ongaro como secretario general de la nueva central obrera.

39



organo de prensa llamado CGT. “El periddico acompaii6 a la CGTA desde su nacimiento
hasta su declinacién en la segunda mitad de 1969 (e incluso después en otras condiciones),
publicandose semanalmente hasta fines del ‘68, quincenalmente hasta agosto del ‘69 y luego
mensualmente” (Mestman, 1997:208). También en CGT, Walsh publicoé su investigacion
sobre lo acaecido en mayo de 1966 en la Confiteria Real de Avellaneda, donde un grupo de
sindicalistas — entre los que se encontraba Vandor — acribillaron a balazos a un grupo
opositor y también, por error o intencionalmente, a uno de los vandoristas (Rosendo Garcia);
estos hechos, més tarde, serian recopilados en su novela non fiction ;Quién mato a
Rosendo?.

La preocupacion fundamental que atraveso tanto al grupo Cine Liberacion como a Rodolfo
Walsh fue como debia darse la “comunicacion con los de mas abajo”, es decir qué lenguaje
y qué términos eran los mas apropiados para aproximarse a la clase obrera en un momento
social y politico determinado. En el caso de “La Hora...”, Cine Liberacion se propuso
dividir la pelicula, que duraba 4 horas 20 minutos, en dos. La primera parte estaba
fundamentalmente dirigida a los sectores intelectuales y universitarios y la segunda a la
clase obrera y sectores populares. Walsh, por su parte, acuso recibo de la irregular acogida
que tenia en las bases obreras el semanario CGT y creyd conveniente que los mismos
militantes sindicales cuenten los conflictos. Con un “corresponsal en cada fabrica”, los
mismos obreros contarian su lucha cotidiana y el peridodico tomaria un cariz obrero y
popular. Estas tacticas pensadas por los nucleos intelectuales fueron producto, en parte, de la
resistencia — no unanime — a que sectores “pequefioburgueses” tuvieran tanta ascendencia en
una central obrera. Esta, seguramente, fue la principal tensiébn que se registro en la
confluencia entre la intelectualidad y el movimiento obrero.

Como traté de resumir, se advierte que el texto tiene un perfil marcadamente documental en
detrimento de las categorizaciones teoricas. No obstante, considero, que el autor asume
tacitamente ciertas consideraciones teoricas en el orden de lo propuesto en “Del Di Tella a
Tucuman arde...” que me permiten elucidar el modo de abordaje de la articulacion arte —
politica a través de la nocidon de vanguardia, la cual es decisiva en mi interpretacion. En ese
sentido y en lo que refiere al campo artistico, el autor destaca a los artistas que realizaron
“Tucuman Arde” y a los grupos de Ricardo Carpani, como los representantes mas

consecuentes en la articulacion con el movimiento obrero. Al referirse a la primera
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formacion, Mestman, no duda en llamarlos “la vanguardia plastica”; en cambio no ocurre lo
mismo con Carpani (lo denomina por el nombre) (Mestman, 1997:211). Llama la atencidn,
esta resistencia a aplicar el concepto, teniendo en cuenta que Carpani fue uno de los
pioneros en materia de desarrollar su obra por fuera de la institucion arte” . En sintesis, se
observa la discrecionalidad y el esencialismo a la hora de usar el concepto acotando su
complejidad y restringiéndolo a los protagonistas del itinerario del ‘68, es decir a su objeto
de estudio privilegiado.

En uno de los trabajos'® de Ana Longoni ocurre algo similar, tanto en el aspecto documental
del mismo como en el abordaje restrictivo de la nocion de vanguardia. Aqui el foco esta
puesto ya no en el ocaso de los ‘60, sino en los primeros ‘70 y en diferentes grupos de
experimentalistas que continuaron “con la exploracion de materiales (incluidos los
contenidos ideologico — politicos) y formatos no convencionales” (Longoni, 2001:1). A
estos artistas argentinos se los suele englobar bajo la categoria — propuesta por Simon
Marchan Fiz — de “conceptualistas ideologicos”.

Nuevamente, al igual que en el texto de Mestman citado mas arriba, este trabajo tiene un
perfil documental. Longoni recupera los pormenores de diferentes obras y realizaciones de
estos nuevos grupos para compararlos con el caso del itinerario del ‘68. Permitaseme, en las
proximas lineas, resumir estas experiencias citadas por la autora para luego aproximarme a
lo que mas me interesa de este trabajo.

Primero, la autora describe lo que fue una muestra organizada por el Centro de Arte y
Comunicacion (CAYC) que se llamo “Arte e Ideologia” en la Plaza Roberto Arlt en
septiembre de 1972. Entre las obras — casi todas en el orden del conceptualismo — una de
ellas hacia alusion a lo ocurrido semanas atras en lo que se conocid6 como la masacre de
Trelew'’. Esta obra colectiva se llam6 “La realidad subterranea” y se expuso en un pozo
ubicado en la plaza. En el mismo los artistas colocaron fotografias de campo de

concentracion nazis que “eran lo suficientemente ambiguas como para que pudiesen remitir

" Yaen 1961, Carpani comenzo a desarrollar su trabajo con las organizaciones gremiales a través de la
realizacion de murales, afiches callejeros e ilustraciones para publicaciones diversas (Mestman, 1997: 211).

'6 Ana Longoni: “El arte, cuando la violencia tomd la calle. Apuntes para una estética de la violencia”, en: VV.
AA. “Poderes de la imagen”. I Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes. IX Jornadas del CAIA
, Buenos Aires, CAIA, 2001

7 Luego de una fuga del penal de Rawson, en la cual importantes jefes de las organizaciones armadas lograron
escapar a Chile en avion, el 22 de agosto de 1972 la Armada fusil6 en la Base Almirante Zar de Trelew a 16
guerrilleros que participaron en la toma del penal pero que por diferentes contratiempos en el operativo no
consiguieron concretar su escape.
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a acontecimientos actuales” (Longoni, 2001:4) y sobre una pared pintaron 16 cruces blancas
en coincidencia con los 16 guerrilleros fusilados. Por esta obra se clausurd la muestra y se
libré una orden de captura al organizador.

Segundo, en abril de 1973, Juan Carlos Romero realizd una exposicion en el local de CAYC
llamada “Violencia”. Lo expuesto en el orden de lo textual y del collage — extraidos de
revistas sensacionalistas — giraban en torno a la violencia reinante por entonces y, en ese
sentido, distinguia entre dos tipos de violencia: la represiva — la de arriba, la del régimen — y
la liberadora — la del pueblo, la de abajo -. Véase que en el marco de una institucion, puertas
adentro, aunque fuese radical en su propuesta, esta exposicion no fue reprimida.

Por ultimo, la autora reconstruye el periplo de una obra, entre agosto y diciembre de 1973,
que fue recordada con el nombre de “Ezeiza es Trelew”. Todo empez6 a partir de una
convocatoria a un premio impulsada por una empresa de acrilicos (Paolini SAIC). La unica
exigencia hacia los artistas fue que utilizaran, aunque no excluyentemente, acrilicos. Un
grupo de artistas, produjo un verdadero “copamiento”, infiltrandose en el Centro Cultural
San Martin — el lugar donde se realizaba la convocatoria — y preparando en ese mismo
momento una “ambientacion” politica. La cual, consistié en un muro de ladrillos grises, de
un lado pegaron afiches del PRT/ERP acompafiado por un texto que decia “Gloria a los
héroes de Trelew, castigo a los asesinos”. Del otro lado, habia fotos de la masacre ocurrida
en Ezeiza, en la vuelta de Perdn al pais, con un texto que decia nuevamente “Gloria a los
héroes de Ezeiza, castigo a los asesinos”. El acrilico se us6, inicamente, en un puntito rojo
en una tarjeta donde se expresaba anonimamente el manifiesto estético de los realizadores
que se sintetizaba en la siguiente frase ‘“un trabajo grupal al servicio de los intereses del
pueblo”. Ante el copamiento, la direccion mudo el evento de local para asi evitar posibles
sanciones policiales. Meses mas tardes se volvio a presentar la obra en los pasillos de la
facultad de Derecho, por fuera de la “proteccion institucional” y la suerte fue otra: grupos de
la derecha peronista, entendiéndola mas como un monumento a la guerrilla que como una
obra de arte, la destruyeron con explosivos.

La autora encuentra dos diferencias fuertes entre estas experiencias y obras y las que
ocurrieron en el itinerario del ‘68. En primer lugar, cabe sefialar que estos nuevos grupos se
insertan en la institucion arte pero no armoénicamente, sino que lo hacen para “copar” esos

espacios y provocar un impacto a través de obras de alto contenido politico e inclusive
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revolucionario. Y seguramente sin quererlo encontraron en ese espacio una especie de
refugio, puesto que cuando esas experiencias se trasladaban a espacios extraartisticos fueron
un blanco facil para la persecucion policial y el atropello parapolicial. Los artistas del ‘68,
en cambio, fundamentaron su impulso rupturista — Longoni también lo sostiene en este texto
- a partir de la exposicion de sus obras en circuitos ajenos del campo artistico. En segundo
lugar, los primeros no tuvieron reparo en afirmar que sus practicas eran ‘“un trabajo grupal al
servicio de los intereses del pueblo”; advierte la autora en esa frase una supeditacion del arte
al imperativo politico muchisimo mas fuerte que en el itinerario del ‘68 donde se buscod
resguardar algin grado de autonomia. En la siguiente cita, la autora sintetiza estas ideas y

procede a jerarquizar tedricamente con un sobreentendido estas diferencias:

A diferencia de la vanguardia de los ‘60 [el subrayado es mio] que habia
abandonado estrepitosamente las instituciones artisticas, podria decirse que si
bien ese grupo (cambiante) de artistas politizados continu6é con emprendimientos
callejeros, no desechd participar colectiva o individualmente en ocasion de
distintas convocatorias institucionales, y lo hizo con obras que se planteaban
alcanzar un fuerte impacto politico. Una de sus estrategias fue el
aprovechamiento de los intersticios que las instituciones culturales dejaban
abiertos, para lograr alli instalar un acto, una denuncia, una accién politica [...] Si
la escena artistica experimental habia estado atravesada durante la década
anterior por afanes cada vez mas radicales de violentar el arte y sus limites, aqui
podriamos pensar que se trata de “artistificar” la violencia politica” (Longoni,

2001:1y 2)

Notese en mi subrayado que la autora nuevamente procede a identificar a su objeto de
estudio predilecto con el concepto de vanguardia y por ende apela nuevamente al
esencialismo que vengo sefialando. Pareciera reeditarse la restrictiva logica de Biirger puesto
que so6lo merecen este epiteto los artistas del ‘68, en su transito que va desde el
enfrentamiento con las instituciones al abandono del arte, previa crisis en la sutura entre arte
y vida (en este caso esa sutura se da en la articulacion con el movimiento obrero). Asi como

el grupo Espartaco de Carpani podia ser comparado con el muralismo mejicano, los nuevos
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grupos que “artistifican la violencia politica” quedan reducidos a la aséptica categoria de
“conceptualistas ideologicos™.
Para reforzar mi interpretacion mencionaré, en las proximas lineas, otro articulo'™ de

2

Longoni donde se reproduce este tratamiento conceptual. En “El FATRAC...” repasa la
historia del Frente Antiimperialista de los Trabajadores de la Cultura (FATRAC), sefialando
su estrecha vinculacion con el PRT/ERP y analizando las actividades e iniciativas que
impulsé entre 1968 y 1971 aproximadamente. EI FATRAC se propuso desarrollar una
politica frentista en el campo cultural para sumar en sus filas a aquellos “trabajadores de la
cultura” que fuesen ideologicamente afines al PRT/ERP. En algunos casos los artistas e
intelectuales que participaron lo hicieron en los margenes de sus respectivas practicas en
cambio otros fueron cooptados e incorporados a tareas estrictamente partidarias y militares.
Ese lazo organico supuso el abandono o la suspension de la actividad especifica y la
subordinacion a la estrategia y a las actividades partidarias. “El FATRAC centrdé su
intervencion politica en las zonas mds dindmicas y politizadas del campo cultural, buscando
impulsar tomas de posicion y acciones radicalizadas en esos dmbitos de por si bastante
agitados. Los grupos de vanguardia artistica de Buenos Aires y Rosario estuvieron entre sus
objetivos privilegiados” (Longoni, 2005:21). Nuevamente notese que el concepto de
vanguardia se utiliza para denominar a los grupos que L&M prestan especial atencion.

El ultimo trabajo que voy a resefar y ubicar en este “rincoén”, es un articulo de Guillermo
Fantoni'’. Al igual que L&M, prioriza el uso del concepto de vanguardia para denominar a
su objeto de estudio: el grupo de Rosario. Estos confluyeron con sus pares de Buenos Aires
en la muestra “Tucuman Arde”, el corolario del itinerario del “68.

El autor ubica la emergencia de esta vanguardia hacia fines de 1965, cuando por sus
diferentes posicionamientos y expresiones atacaron al ‘“modernismo esclerotizado”
encarnado en la, por entonces hegemoénica, Escuela del Litoral. En su derrotero, el grupo de
Rosario conocid dos fases distinguibles. La primera, que fue desde fines de 1965 hasta fines
de 1967, estuvo caracterizada por un desplazamiento desde el expresionismo abstracto hacia
el campo del objeto y, en menor medida, hacia lo conceptual. De esa manera se registra por

un lado una recuperaciéon de la imagen y de los objetos de uso cotidiano y doméstico y una

'8 Ana Longoni: “El FATRAC, frente cultural del PRT/ERP”, en Lucha Armada en la Argentina n° 4, Buenos
Aires, Septiembre/Octubre/Noviembre 2005.

' Guillemo Fantoni: “Rosario: Opciones de la vanguardia” en Cultura y Politica en los afios ‘60, Enrique
Oteyza (comp), Buenos Aires, Oficina de Publicaciones del CBC, 1997, p. 287 a 298.
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aproximacion a la sensibilidad pop. La utilizacion de técnicas inéditas y materiales bajos
completan un panorama que le permiten caracterizar a esta fase como la expresion de una
vanguardia ludica y festiva. La segunda fase, que ocupd buena parte de 1968, se definié por
diferentes tendencias que tuvieron como denominador comin al conceptualismo, a la
ambientacion y, por ende, una progresiva desmaterializacion de la obra de arte. A su vez,
este nuevo experimentalismo se cargd, en mayor medida con respecto a la fase anterior, de
contenidos sociales y politicos. Fantoni, al igual que L&M, entiende que en la articulacion
entre arte y politica, es el imput externo, es decir la inclemencia del estado de cosas, el que

pesa mas, el que conduce a los artistas a otras dimensiones.

[...] las repercusiones del golpe de Estado de 1966, la intervencion a la
universidad y la sobrecargada atmoésfera de comprension social, provocaron el
acercamiento de una franja de artistas e intelectuales a una zona de

preocupaciones politicas (Fantoni, 1997:290).

Esta segunda fase, para el autor, estd marcada por un vanguardismo politizado pero cabe
aclarar que no se registra en esta distincion en fases un etapismo endogédmico como, quizas,
senalaré mas adelante, para algin caso, en el punto 3.5. En estas dos fases — y nunca mejor
usado el concepto — Fantoni advierte diferentes estados de un mismo proceso. El elemento
rupturista, caracteristico de esta abordaje de la NCC se registra previamente a fines de 1965
y se da contra los predecesores de la Escuela del Litoral en una ruptura parricida y contra la

institucion arte.

3.5 Antiesencialistas y/o etapistas

En adelante, voy a exponer los textos de la NCC que adhieren a la segunda forma de
abordaje descripta en el apartado 3.3. Nuevamente, el y/o del titulo evidencia el hecho de
que en los trabajos aludidos se observard, por lo menos, uno de los elementos
caracteristicos. Los textos que expondré son cuatro, uno de Andrea Giunta y tres de Claudia

Gilman.
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Comenzaré por el texto de Giunta®. Aqui la autora se propone el mismo objetivo que en
“Vanguardia, internacionalismo y politica...”; el de contar como circularon ciertas obras de
arte. La elegida, en este caso, es “La civilizacion Occidental y Cristiana” de Leon Ferrari’.
Giunta recorre e interpreta los antecedentes del artista, el periplo de la obra, su especificidad
formal y estética, su primera censura y postrera exhibicién, y los intensos debates y
cuestionamientos que la circundaron tanto en su momento de emergencia como en su
ulterior recorrido. Este “contar como” es inescindible del antiesencialismo ya descripto, no
solo por la prescindencia de dar rigurosas definiciones tedricas a priori sino también por la
vocacion de reparar en los pormenores de una obra que fue considerada de vanguardia.
Giunta senala que “Carta a un General” (1963) de Ferrari es un indicio del rumbo que
tomaria el trabajo del artista con la “La civilizaciéon Occidental y Cristiana” (1965). El
contrapunto entre una caligrafia obsesiva e ilegible que se expresaba en la tela con el titulo
que se posaba por debajo, “introducia un pantallazo de realidad y de ironia” y “méas que
apuntar a un sentido preciso parecia preguntarse por los lugares del sentido” (Giunta,
1997:301). En cambio, la sucesora evitaba la ambigiiedad.

La obra consistia en un montaje entre dos elementos fundamentales: “sobre la reproduccion
de un avion FH 107 colocaba la imagen de un Cristo de santeria, y ambos estaban, a su vez,
suspendidos, definiendo con su posicidon absolutamente vertical el sentido de una
amenazante caida” (Giunta, 1997:303). La referencia inmediata era la Guerra de Vietnam y
el titulo por un lado conecta con la ironia predecesora y, por el otro, hacia alusion al
argumento por el cual Estados Unidos intervenia en ese conflicto. La autora vincula a la
obra tanto con el surrealismo como con el dadaismo por su proposito socialmente trasgresor.
Ferrari la present6 en el Premio Nacional e Internacional del Di Tella pero por diferentes
presiones no fue finalmente expuesta. Romero Brest, por entonces el director del Centro de
Artes Visuales del Instituto Di Tella, negoci6 con Ferrari quien resigné la exhibicion de “La
Civilizacién...”, pero a cambio pudo exponer tres cajas que también aludian, en clave
antimperialista, a la guerra de Vietnam. Aunque las cajas no producian el mismo impacto

que la crucifixion de dos metros de altura, la critica no las soslayd y casi por unanimidad se

2 Andrea Giunta: “La Politica del Montaje: Ledn Ferrari y La Civilizacion Occidental y Cristiana” en Cultura
y Politica en los afios ‘60, Enrique Oteyza (comp), Buenos Aires, Oficina de Publicaciones del CBC, 1997, pp
299 a 314.

" Es importante recordar que en diciembre de 2004 se expuso, en el Centro Cultural Recoleta, una
Retrospectiva de Leén Ferrari que tuvo una amplia repercusion publica.
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lamentaron por el rumbo que tomaba la carrera de Ferrari y dudaron de la calidad artistica de
lo presentado.

La autora advierte sobre un contraste sintomatico. Si en 1965 “La Civilizacion...” ni
siquiera pudo exponerse, en 1972 pasard practicamente desapercibida. “Cuando el montaje
de Ferrari estuvo varios dias ante la mirada del publico durante la puesta en escena de su
obra teatral Palabras Ajena, la pieza no provocod comentarios ni reacciones. Los conflictos
que entonces agitaban las calles superaban en todas las dimensiones el poder interpelador de
las imégenes del arte” (Giunta, 1997:312). Si bien el elemento efapista no se hace presente
con la gravedad de otrora, algo del afan periodizador de la autora se encuentra cuando eleva
al afio 1965 a la calidad de fecha importante. Esta no organiza el texto en etapas, pero la
autora sugiere lo siguiente, en relacion a dos momentos artisticos superpuestos, uno

experimentador y festivo y otro comprometido:

1965 es, en este sentido, una fecha importante, porque al mismo tiempo que se
entronizaba la libertad como el discurso que autorizaba las confianzas mas
absolutas, ingresaban los signos de un quiebre cuya evidencia seria ineludible
pocos afios después cuando Buenos Aires dejara de ser una fiesta. (Giunta,

1997:300)

A continuacion, y en las paginas que restan, repasaré tres trabajos de Gilman, que se
concentran fundamentalmente en el campo intelectual latinoamericano en general y en los
escritores en particular.

En el primero* de ellos se aboca a las revistas politico culturales latinoamericanas y como
en ellas se expresaba el compromiso social de los intelectuales. Lejos de entender a ese
compromiso de una forma hermética y acabada — y aqui radica su antiesencialismo -, la
autora rastrea en intercambios epistolares y en las polémicas como concebian ese
compromiso y como se llevaba a la practica.

Hay dos nociones que son cruciales en este articulo y que también tendrdn mayor o menor
importancia en los proéximos dos textos. La primera es la nocion de época, que permite

eludir la trampa de segmentar la historia en décadas — “sesentas y setentas” - y condensar en

2! Claudia Gilman: “Las revistas y los limites de lo decible: cartografia de una época” en: La cultura de un
siglo. América Latina en sus revistas, Saul Sosnowski (ed.), Buenos Aires, Alianza, 1999.
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ella a ese “bloque temporal caracterizado por una nueva correlacion de poderes mundiales,
la creencia de una transformacion personal y colectiva del individuo y la mutacidon definitiva
de las instituciones, la subjetividad, el arte y la cultura” (Gilman, 1999: 461). La segunda es
la nocion de estructura del sentir, que es aquella condicion de posibilidad para que surja un
discurso, para limitar el campo de lo decible, para establecer la clausura de época. Estos dos
términos son fundamentales para leer la intervencion de los intelectuales comprometidos.
Guiadas por esta estructura del sentir, las revistas latinoamericanas, como Marcha, Casa de
las Américas, Siempre, La Rosa Blindada y Bohemia, construyeron una cartografia
semantica con dos polos opuestos. Por un lado, Cuba, un verdadero faro, la evidencia de que
se puede, un pueblo en armas, una temadtica en perpetua discusion. La Isla constituyd a
muchas de las revistas latinoamericanas “en ecos, corresponsalias, baluartes de su politica”
(Gilman, 1999:465). Estados Unidos, por otro lado, era el otro inadmisible, el limite
infranqueable®, el enemigo mas temible.

A partir de la correspondencia que mantuvieron Julio Cortdzar y el poeta cubano Roberto
Fernandez Retamar, director de Casa de las Américas y una especie de comisario politico
cultural para la intelectualidad latinoamericana, y apoyandose en la cartografia descrita mas
arriba, Gilman ejemplifica los limites de la “autonomia” intelectual. En julio de 1966, a
Cortazar le ofrecen publicar un articulo en una revista llamada Mundo Nuevo, pero €l no esta
lo suficientemente convencido de la linea politica de esta revista, sobre todo en lo
relacionado con el abordaje de la Revolucion Cubana. Cortdzar confia en que, en adelante,
Mundo Nuevo se mantendrd en un “plano digno”, pero antes de tomar cualquier decision
prefiere consultarselo a Fernandez Retamar para saber qué opina al respecto (Gilman,
1999:467). Esta subordinacion a la autoridad politica desafia al concepto de intelectual
comprometido puesto que la presunta independencia politica se ve erosionada. Con este
caso, la autora no busca descalificar ni polemizar, sino que intenta comprender esta pleitesia

en su especificidad y en relacion a los limites propios del campo.

?? La autora recuerda las criticas que recibié Pablo Neruda de sus pares por asistir al congreso del Pen Club en
1966 (Gilman, 1999:465).
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El segundo articulo® de Gilman también trabaja en una direccion similar. Con el peso de la
€poca como horizonte de expectativas, los escritores asistieron a dos aspiraciones realizadas:
la Revolucioén y el publico.

La experiencia de la Revolucion Cubana, en tanto “estado revolucionario ideal”, desafio el
principio de negatividad del arte puesto que los escritores se enfrentaron con un proceso que
les demandaba lealtad. Hasta entonces el Estado se les presentaba como una alteridad que
les provocaba, como minimo, indiferencia; en cambio con un Estado parido por la lucha de
“jovenes barbudos” que, acompafiados tenazmente por todo un pueblo sediento de justicia,
derrotaron a un ejército de linea y a una dictadura, las cosas eran distintas.

A su vez, el aumento de ventas de libros nacionales en ediciones nacionales alimentaron las
esperanzas de que el encuentro entre escritores latinoamericanos y su publico fuera algo
posible. De la mano de una prolifica novelistica, los escritores dejaron de ser unos ignotos
para transformarse en personajes publicos y con una cierta autoridad en sus respectivas
sociedades. Pero el nexo que unia a los escritores con su publico no era un “puente neutro”,
sino que se trataba del mercado editorial, “una instancia con su dinamica y su logica propia
que [...] sancionaba posiciones de fuerza que algunos autores consideraban legitimas y otros
ilegitimas” (Gilman, 1997:180). Fue entonces, que ambas aspiraciones que conformaban el

citado horizonte de expectativas, dejaron de coexistir pacificamente.

Revolucién y publico, que desde dngulos diversos convergian, a comienzos de la
década del sesenta, en un mismo programa de accidn, se retransformarian
conceptualmente para encarnar logicas absolutamente divergentes, lealtades
encontradas y, por lo tanto, posiciones determinadas por la legitimidad de una u

otra sancion (Gilman, 1997:180).

Esta coexistencia pacifica ceso, en buena medida, por el antiintelctualismo que comenz6 a
regir en buena parte de la intelectualidad de izquierda latinoamericana. La autora propone,
pensar la época, a partir de entender al antiintelectualismo como un eje periodizador — y

aqui el elemento etapista - que obturo el “clima” de los ‘60 para dar comienzo al de los 70.

2 Claudia Gilman: “La situacion del escritor latinoamericano: la voluntad de politizacion” en Cultura y
Politica en los aios ‘60, Enrique Oteyza (comp), Buenos Aires, Oficina de Publicaciones del CBC, 1997, p.
171 a 186.
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Con la agudizacion de la ofensiva revolucionaria en América Latina, el campo intelectual se
fractur6 entre los que defenestraron la dimension politica de la préctica simbolica y
buscaron mayor organicidad con las vanguardias politicas y los que continuaron afirmando
la legitimidad de su intervencion especifica y su compromiso autonomo. Gilman ubica al
Congreso Cultural de La Habana de 1968, como ejemplo paradigmatico de esta fractura y
como posible frontera de una eventual periodizacion. En este, se modificd profundamente la
relacion entre el Estado cubano y los intelectuales. Se critico la privilegiada posicion de
estos ultimos como “conciencia critica de la sociedad” por “la contigiiidad implacable del
ejemplo del guerrillero” y se reforz6 la demanda de positividad hasta el punto en que
intelectual revolucionario e intelectual de Estado se convirtieran en sindonimos y hasta que
estos dimitieran en su “examen critico excesivo” (Gilman, 1997:184 y 185).

Por ultimo me voy a referir al capitulo 8 “Poéticas y politicas de los géneros” del libro de
Gilman “Entre la pluma y el fusil...”. Aqui, la autora analiza — logicamente en clave
antiesencialista - de qué manera fueron considerados y apreciados los diferentes géneros
literarios al calor de la politizacion del campo intelectual. Con respecto a la nocion de
vanguardia, la autora recupera los debates y las disputas ideologicas de la época en torno al
concepto y analiza los préstamos que existieron entre diferentes campos semanticos. En
primer lugar lo aborda junto a otro epiteto caro a la critica literaria de la época, el de
realismo y, en segundo, lo interroga desde la relacion entre intelectuales y politica en Cuba.
La critica y los escritores, en los primeros ‘60, se abocaron a reflexionar sobre el género
literario por antonomasia: la novela. Coincidian en considerarla como un verdadero
pensamiento critico pues combinaba en su seno dos valores supremos: “la aspiracion social
y el impulso hacia lo nuevo” (Gilman, 2003:310). En la busqueda por adjetivar este
fendmeno, dos calificativos convivieron: realismo y vanguardia.

A “realismo” hubo que conjurarlo del cardcter prescriptivo al cual la cultura soviética lo
habia sometido. En América Latina, el realismo socialista no tuvo grandes cultores ni
aficionados, ni siquiera la mayoria de los artistas ligados a los Partidos Comunistas
defendian sus postulados. Tampoco la critica compartia el mote de decadentes que la cultura
soviética les asignaba a los escritores occidentales como Franz Kafka, Marcel Proust, James

Joyce y Samuel Beckett. Impulsados por Sartre que afirmaba: “la cultura marxista debe estar

* Claudia Gilman: Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escrito latinoamericano en América Latina,
Buenos Aires, Siglo XXI, 2003.
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en expansion, es decir, debe tomar cosas a los burgueses y restituirlas como cosas
marxistas” (Gilman, 2003:315), los discursos de la critica resemantizaron al realismo. Pero
tampoco fue definido en fronteras definidas, sino que por el contrario “realismo” fue un
signo en disputa con multiples acentuaciones. Dos consignas vagas acompafiaron al
realismo, por un lado las novelas “debian” explorar las “zonas mas hondas de la realidad” y
por el otro la nocidn sartreana de “autenticidad” era poco menos que un imperativo. Aunque
cabe aclarar que no existia canon formal, podia haber realismo figurativo como no
figurativo. Con la nocién de vanguardia hubo un poco més de resistencia para usarla puesto
que la critica literaria la asociaba con la pesada carga de las vanguardias histdricas y, en ese
sentido, se la consideré un término arcaico y elitista. No obstante, se la pudo utilizar para
caracterizar “la voluntad de producir un arte que acudiera al repertorio técnico y a los
procedimientos del arte moderno” (Gilman, 2003:324). Pero lo mas importante, aqui, es

senalar el funcionamiento que estas palabras tuvieron para la autora:

En realidad, la palabra “vanguardia” no pertenecié a ese diccionario y, cuando
fue usada, su empleo fue tan 1abil como el de la nocion de realismo, designando,
igual que ésta, el impulso hacia lo nuevo que caracteriz6 la reflexion estética y la
produccién narrativa, sin oposicion, entre ambos términos. En sintesis, ambas
palabras sirvieron como artefactos [el subrayado es mio] antes que como

categorias (Gilman, 2003:323).

En segundo lugar, Gilman recorre la suerte que tuvo el término vanguardia en la relacion
entre los intelectuales y politica en Cuba. En los primeros afios de la Revolucion aplicar la
definicién de vanguardia, tanto a la intelectual como a la politica, no era algo disruptivo.
Pero hacia 1968, “las condiciones del uso de la palabra vanguardia encontraron su limite
historico” (Gilman, 2003:330). Como sefialé, en ese afio, se modifico radicalmente la
relacion entre ambas vanguardias. El juicio era lapidario: s6lo los revolucionarios podian ser
considerados de vanguardia. El argumento era el siguiente: como en un continente y en un
pais dependiente, un arte nuevo, llamese de vanguardia o experimentalista, s6lo podia
encontrar un publico en clases medias o acomodadas; por ende lo que no podia llegar a las
masas e impulsarlas en tal o cual direccion no debia ser considerado vanguardia. En cambio

si lo era, la vanguardia politica que debia subordinar a la artistica, puesto que la primera

51



estaba dotada de la autoridad y la moral necesarias para conducir al pueblo. Aqui la autora
sugiere como explicacion, para las complejas relaciones entre vanguardia politica y
vanguardia artistica, la distincion realizada por Buck—Morss entre vanguardia y avant —

garde, la cual expuse en el apartado 2.2.
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4 Para un balance teorico

En este ultimo capitulo volveré sobre la teoria, pero ahora herida. Es decir, revisar las
categorias y autores, una vez aplicados al caso concreto de la NCC, implica volver sobre un
cuerpo magullado por el uso o el abuso. Esta vuelta trae consigo, de manera subsidiaria
aunque también simultanea, una comprension sobre los limites y alcances de la NCC. Es
probable que muchas lecturas que expondré hayan sido insinuadas con anterioridad en este
trabajo. No obstante, las mismas, en esta oportunidad, seran profundizadas y desplegadas en
su justa medida.

Trabajar sobre textos ajenos — lo que hice hasta el momento — conlleva siempre un recorte y
algin nivel de interpretacion y si bien hay una fidelidad mayor o menor el trabajo que uno
hace no es gratuito y lo involucra. Pero aqui, esta interpretacion sera de otra gravedad, como
mas evidente, por dos motivos. El primero es que, efectivamente, hay una suerte de
evaluacion en esta vuelta a la teoria y en la comprension de los limites y alcances de la
NCC. Segundo, y subordinado al primero, evidentemente, aqui habrd menos apoyatura
bibliofila y menos citas (puesto que tanto los conceptos como los trabajos de la NCC fueron
tratados en el capitulo 2 y 3 respectivamente) por ende la primera persona tendra una
presencia importante. Este aspecto sefialado, sumado a que este es el ultimo capitulo le
asignan, ineludiblemente al mismo, un cariz de conclusion que fortalece la dimension
interpretativa. A su vez, como mencioné, el grueso de la bibliografia ya fue abordada
anteriormente, por consiguiente, la mayor parte del trabajo estd consumado. Esto explica la
menor extension del presente capitulo en relacion con sus predecesores.

El orden sera el siguiente: primero volveré a Williams y sus preceptos para una teoria
cultural, luego abordaré de manera conjunta la problematica tedrica de la vanguardia y de
los intelectuales. Este orden no es infundado, empezar por el britanico tiene un sentido.
Como se vera no reflexionaré sobre sus premisas solo en su inmanencia, sino que ellas me
serviran como un “termometro” para volver a la problematica de la vanguardia y de los

intelectuales como asi también, podré “medir” el trabajo de la NCC, sus limites y alcances.
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4.1 Sobre una teoria cultural

El problema de saber, al principio, si seria una teoria de <<las artes y la vida
intelectual>> en sus relaciones con la <<sociedad>> o una teoria del proceso
social que produce <<estilos de vida>> especificos y diferentes, es solamente el

problema mas evidente (Williams, 1980:29).

No es temerario afirmar que Williams, en este epigrafe, esta planteando una dicotomia. Dos
formas de pensar lo cultural, por lo menos, contrapuestas. Tampoco reviste mayor dificultad
aventurar caracteristicas de cada una de estas dos teorias, sus posibles modos de proceder,
sus conceptos; tampoco es dificil arriesgar con cudl autor o ‘escuela’ Williams identificaria
a estas dos opciones.

Como expuse en el apartado 2.3, Williams, en Marxismo y Literatura, traza sus objetivos a
partir de una discusion con la herencia tedrica del marxismo. Es asi, que se permite
polemizar con los que entienden al reino “de las artes y la vida intelectual”, en suma la
cultura, como una instancia superestructural, consecutiva de un orden “material” y
determinante. Vale recordar que el principal problema en este marxismo cultural es no s6lo
el hecho de entender a la cultura como una superestructura determinada y subsidiaria de un
orden econdmico, sino, principalmente, afirmar la existencia de dimensiones separadas en la
vida social olvidando que la praxis social es unitaria y, por ende, trasladar mecanicamente
las categorias teodricas a la vida real. Es por eso que, y nuevamente peco de redundante,
Williams, se va a desligar no sdlo de los posicionamientos del ‘economismo’, lo que se
denomina cominmente marxismo ortodoxo, que entienden a la economia como el unico
factor determinante en la relacion base — superestructura, sino también de aquellos que
adhieren a la determinacion en ultima instancia y a la sobredeterminacion. Si miro
nuevamente la primera parte del epigrafe, vale con cambiar o agregar <<economia>> o
<<politica>> y subsumiria — siguiendo a Williams - en esa primera opcion a todas las
variantes del economismo y el estructuralismo (incluido Althusser).

Williams, en cambio, propone — y lo sintetizo brutalmente porque esto ya fue explicado —
categorias especificadoras para leer los procesos culturales entendiendo a la realidad como
un proceso social total, donde no existen, dimensiones compartimentadas. Sin duda, la

segunda parte del epigrafe subsume a los esfuerzos teoricos de Williams. Seguramente el
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autor, también, incluiria a buena parte de los Estudios Culturales y a quienes también
analizan la cultura desde su forma especifica e historica, pero me detengo aqui porque
especular mas en este sentido excede por completo mis objetivos.

Sin duda, seria tentador ubicar a la NCC en la primera o en la segunda opcion de este
epigrafe. Bastaria tomar de los textos de L&M y Giunta, que son como afirmé mis
contrapuntos privilegiados, algiin argumento contundente que de cuenta de tal o cual forma
de analizar y teorizar sobre los procesos culturales.

Por ejemplo, en un repaso epidérmico por “Vanguardia, internacionalismo y politica...”,
violentando el anélisis, podria afirmar que esta obra no hace mas que proponer una etapa en
la historia del arte argentino por cada uno de los regimenes politicos o gobiernos que se
fueron sucediendo. Y con este argumento sumado a la pretension autondmica que la autora
le atribuye al arte, ubicar este texto como una expresion de la primera opcion seria una tarea
sencilla. No obstante, al forzar la interpretacion caeria en un esquematismo inaceptable. Y
como toda dicotomia es didactica pero reduccionista, y aun creyendo que pueden existir
tendencias en los abordajes para ubicar a la NCC en una de las dos opciones, prefiero
descartar este camino y optar por otro mas interesante. Considero que es mas productivo
revisar como fueron aplicadas los términos de Williams y si los mismos cumplen con el
requisito de ser “especificadores y motivadores” y no “indiferenciados y obstructivos”, es
decir que no sean meras abstraccciones. Es muy importante lo que acabo de sefalar porque
me servira de precepto no solo para las categorias de Williams sino que también lo tendré en
cuenta para el resto de los andlisis.

En este sentido me interesa destacar la manera en que la NCC caracteriza el circuito
modernizador y las instituciones artisticas. Lejos de caer en arbitrariedades, la NCC indaga
en los aspectos especificos e historicos de los circuitos e instituciones artisticos sorteando de
esa manera definiciones restrictivas. El trabajo de documentacion es muy riguroso y permite
leer en su justa medida los limites propios de instituciones que tenian financiamiento de
empresas privadas y extranjeras; pero que, a su vez, tenian una iniciativa fundada en
objetivos propios. Es bastante elocuente lo que senala Giunta con respecto a los imperativos
que rigieron a las instituciones y los roles que asumieron, tanto durante el peronismo (el
papel de juez) como durante los gobiernos sucesivos y el imaginario desarrollista (el papel

de impulsor, que traduce e importa o que produce y exporta).
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Rescatar estas especificidades impide, en cierta medida, las abstracciones teodricas que
podrian surgir al hablar, por ejemplo, de una institucion arte a secas; y a su vez, le permite a
la autora avanzar en una precision historica propia de un mercado y un arte periférico. Es
asi, que la NCC acierta al afirmar que la emergencia del Di Tella, junto a otras instituciones,
supuso también el surgimiento de una nueva forma en el fomento a los artistas. Del viejo
mecenazgo empresarial y familiar — que légicamente sigui6é existiendo - a una gestion
profesional e indirecta, a través de equipos, consejos asesores y directivos calificados que
impulsaron y promovieron certimenes nacionales e internacionales y programas de becas.
Instituciones, que no fueron simples receptaculos de la irradiacioén de las metropolis. Como
bien sefiala Aguilar, con el ensayo de materiales y el trabajo de documentacion, la NCC
esquiva el vicio y la tentacién de encontrar situaciones meramente coloniales en lo que
respecta a, por ejemplo, la relacion centro — periferia en las tendencias y los géneros
artisticos. En otro orden, considero oportuna la calificacion tedrica que hace Giunta en
relacion a ciertos sectores de la critica de los ‘60. Esta, al operar como una fuerza
retardataria y al estar gobernada y ejercer su tarea con juicios pretéritos, pareciera operar —
afirma Giunta — a través del criterio de tradicion selectiva.

Siguiendo con las categorias de Williams, es muy estimulante la apelacion al concepto de
formaciones que hace la NCC. Pensar en términos de formaciones nos permite ver aquellas
zonas de la produccion social y cultural, en su forma historica y relacional. Distinto seria el
caso si priorizarian el uso del campo bourdieuano para referirse al arte y a la cultura (aunque
vale aclarar que muchas veces uno lo utiliza por pereza, como un sobreentendido o con un
significado mas laxo).

Mas precisamente en el recorrido por el itinerario del ‘68 que hacen L&M, se equiparan las
relaciones que sostiene este grupo hacia fuera (con la institucion arte) con las relaciones
exteriores de una formacion cultural (recordar que son variables y solapadas). Considero
muy productivo — y un alcance de la NCC - como caracterizan este transito de una relacion
de alternatividad a una de oposicion; aqui lejos de constituir un traslado categorial
obstructivo, los términos funcionan segun las pautas sefialadas por Williams. Vale destacar
que con estas palabras, los autores ilustraban, el desplazamiento de una situacion
“incémoda”, “disidente” (pero no de enemistad manifiesta con la institucion arte), a una de

ruptura, “rebelde”, y de oposicion no solo con los circuitos consagrados del arte sino
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también con un régimen y un sistema politico. También, por anadidura, estos términos se
asocian con el desplazamiento que da nombre al libro de L&M: “Del Di Tella a Tucuman
Arde...”.

Permitaseme sumar el aporte de un texto de Williams no incluido en el capitulo 2. En
Cultura: sociologia de la comunicacion y del arte”, el autor trabaja y especifica la
organizacion interna y las relaciones externas de las formaciones culturales. Las segundas
son las que he citado en el caso de “Tucuman Arde” — las alternativas y de oposicion — a las
que el autor agrega la de especializacion, que seria una relacion, llamémosle, arménica con
las instituciones, en la cual la formacidn trabaja una rama particular del arte o la cultura.
Siempre partiendo de la experiencia historica y del andlisis material, el autor también
propone una tricotomia para clasificar la organizacion interna de las formaciones. Las
mismas pueden ser: 1) de “afiliacion formal de sus miembros [...]” 2) “las que no se basan
en ninguna afiliacion formal, pero sin embargo estdn organizadas alrededor de alguna
manifestacion colectiva publical...]” 3) “las que no se basan en una afiliaciéon formal ni en
una manifestacion colectiva publica continuada, pero en las cuales existe una asociacion
conciente o identificacion grupal, manifestada ya sea informal u ocasionalmente, o a veces
limitada a un trabajo inmediato o a relaciones mas generales” (Williams, 1982: 64).
Considero que esta especificacion es una deuda en los trabajos de la NCC. Al margen de
timidas insinuaciones, como en el articulo de Longoni sobre el FATRAC y ciertas
observaciones de Gilman sobre las revistas latinoamericanas, hay un déficit en relacion a la
descripcion y el analisis de las formas organizativas que se dieron los colectivos artisticos y
culturales en los ‘60 y ‘70. Entendiendo que son trabajos que versan sobre la articulacion
entre arte y politica o entre intelectuales y vanguardias politicas, un estudio detallado sobre
las formas internas no es un dato de segundo orden. Conocer las estructuras internas, si son
mas o menos verticales o mas o menos horizontales, si reproducen la organizacion
clandestina cara a la época o si se dan una organizacion celular; es importante para
comprender en profundidad a formaciones culturales que se propusieron, en mayor o0 menor
medida, construir mas que una nueva cultura una nueva sociedad; también es central para
que una teoria cultural gane en integridad, amplitud y especificacion y no quede

desnivelada. Inclusive transportando, con las precauciones del caso, alguna de las categorias

» Raymond Williams: Cultura: sociologia de la comunicacion y del arte, Barcelona, Paidos, 1982.
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de Williams, descriptas anteriormente, se hubiese alcanzado algin nivel de detalle y, de esa
manera, una comprension mas acabada del proceso cultural.

En el caso de la estructura del sentir, que utiliza Gilman, encuentro ciertos limites que son
sefialados por Longoni en una critica al libro “Entre la pluma y el fusil...”; en adelante para
comentar esta dificultad me referiré a esta critica y voy a hacer eco de algunas de sus ideas.
Recordemos dos conceptos importantes para luego marcar la dificultad. Como senalé.
Gilman prefiere denominar época al espacio temporal que nace con la Revolucion Cubana y
muere con el comienzo de las Dictaduras en Latinoamérica, siendo el golpe de Pinochet en
Chile (el 11 de setiembre en 1973) la primera. La autora encuentra en esta época una misma

estructura del sentir.

“[...] la percepciobn a escala planetaria de la inminencia (deseada) de
transformaciones radicales en la politica, las instituciones, el arte y la
subjetividad, y la conviccion de escritores — y artistas — de estar llamados a jugar
un papel en ese proceso que tenia su locomotora en los paises que pasaron a

autodenominarse del Tercer Mundo” (Longoni, 2003:2).

Esta afinidad politica que existio en el campo intelectual es tan destacada por la autora “que
puede llevar a pensar que no existieron intelectuales de derechas en ese periodo, los que,
como dinosaurios habrian sufrido una abrupta y completa extinciéon” (Longoni, 2003:3). Al
no describir otras cosmovisiones que coexistieron simultaneamente con la estructura del
sentir revolucionaria, cae en la trampa, por omision, de presentar una época sin moderados
ni conservadores.

Con lo sefialado se observa que en vez de ofrecer claridad y especificacion, la categoria, tal
como fue utilizada, oscurece el panorama. Entiendo que la clave, es pensar en plural esta
categoria; es decir reconocer en un proceso cultural diferentes estructuras del sentir y no una
sola dominante. Porque en caso contrario, como ocurrié con Gilman, tenderiamos a percibir
el proceso cultural de una manera endogdmica; es decir reconoceriamos tendencias

principales y suprimiriamos las emergentes o secundarias.

58



4.2 Sobre vanguardia e intelectuales

De los dos abordajes que hace la NCC de la nociéon de vanguardia, hay uno que es mas
dificil de leer en funcion del criterio que vengo trabajando. Me refiero al abordaje
antiesencialista, puesto que €éste no incluye ninguna definicion de vanguardia. Tanto Giunta
como Gilman se niegan a definir el concepto de vanguardia; sus trabajos apuntan en otra
direccion.

Como senal¢ en el capitulo 2, Giunta se encarga de reconstruir el escenario cultural donde
ciertas obras y artistas fueron considerados de vanguardia; la autora no pone en duda esta
calificacion, no la refuta ni las jerarquiza, le “cree” al que denominan o al que se
autodenomina de vanguardia; y en ese crédito busca mostrar el cardcter contingente de las
vanguardias y definirlas como practicas culturales. Gilman realiza una operacion similar.
Analiza los diferentes campos semdanticos que incluyen a la vanguardia como tema de
discusion, las diferentes posiciones de artistas e intelectuales, las maneras en que cada uno
entiende lo qué es vanguardia y lo que no, las otras calificaciones que coexisten junto a
vanguardia; para comprender mas acabadamente los modelos de intervencion de los
escritores e intelectuales que asumieron, en aquella época, un compromiso comun con un
horizonte de expectativas. Ambas autoras trabajan la nociéon de vanguardia no como una
categoria, con sus pertinencias, limites y requisitos, sino que lo que hacen es revelar lo que —
para ellas - efectivamente fue y es: un artefacto verbal complejo, ambiguo y sometido a
multiples acentuaciones.

Al no trabajarla como una categoria no corren para este abordaje los criterios que propuse
con anterioridad. No obstante, cabria preguntarse cuales son las consecuencias de un
abordaje como este. Nuevamente, Longoni*® nos ofrece una respuesta para el caso del arte

plastico:

Aceptar la condicion de vanguardista de todas las producciones experimentales
de la época sin sopesar las implicancias del concepto es un riesgo, aun cuando los
artistas, los gestores, los criticos o los medios masivos insistieran en nombrar el

fenémeno como tal [el subrayado es mio] (Longoni, 2006:64).

6 Ana Longoni: “La teoria de la vanguardia como corset en Pensamiento de los Confines nimero 18, Fondo de
Cultura Econémica, Buenos Aires, 2006.
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Se podria afirmar, junto a Longoni, que el riesgo de este abordaje consiste en, justamente,
herir la especificidad de la interpretacion historica al igualar, y no jerarquizar, todas las
producciones artisticas. No obstante, me reservo el juicio de si esto es 0 no es un limite
severo puesto que hay que entender que cada trabajo por mas que indague en cruces tedricos
e historicos similares no tiene por qué tener los mismos objetivos que sus pares. Es decir, no
hay estandar a la hora de trabajar el binomio arte - politica, y se puede, l6gicamente, hacerlo
prescindiendo de una definicion categdrica de vanguardia.

Tampoco es pertinente emitir una opinioén con respecto a las dos hipotesis que trabaja la
NCC en relacion con la articulacion arte — politica y a los modos de aproximarse a la
historia que utilizan tanto Giunta como L&M. Porque, en primer lugar, ambas hipdtesis,
tanto la que prioriza el componente artistico (Giunta) y la que privilegia el imput politico
(L&M), son trabajadas con rigurosidad y son decisiones metodologicas y teoéricas que se
defienden por si solas. El mismo argumento corre para el caso de las aproximaciones
histdricas que eligen los autores (la monada y el sistema). Y aln si intuyera alguna dificultad
en alguna de estas decisiones no creo estar en condiciones de poder objetarlas; mas aln
tratandose de autores, todos ellos, con experiencia en la investigacion.

Donde si creo pertinente sefialar una observacion, e inclusive ya lo sugeri en el capitulo 2, es
en el abordaje esencialista de la nocion de vanguardia. Vale recordar que este consiste en
constrefiir la calificacion de vanguardia al objeto de estudio privilegiado, en el caso de L&M
a los artistas del itinerario del ‘68, y por ende un aggiornamiento de la nocién. Recordemos
también que esto se puede comprender, como ya también sugeri, por el nivel de implicacion
que tiene la reconstruccion que proponen L&M y por el modo de aproximacion histoérica que
escogen.

No obstante, en lo que mas me interesa hacer hincapi¢ es en los argumentos teoricos previos
puesto que alli encuentro una contradiccion. En relacion a la teoria de la vanguardia, L&M
no aceptan la restrictiva definicion de Biirger y apelan a otros autores, como Foster y
Huyssen, en busca de respaldo tedrico para el andlisis de su objeto de estudio. Pero, como
senalé a pesar de estos reparos teoricos, igualmente “pareciera reeditarse la restrictiva logica
de Biirger puesto que solo merecen este epiteto los artistas del ‘68, en su transito que va

desde el enfrentamiento con las instituciones al abandono del arte, previa crisis en la sutura
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entre arte y vida (en este caso esa sutura se da en la articulacion con el movimiento obrero)”.
En la medida en que se restringe la nocion a los grupos que se enfrentaron a la institucion
arte se asume parcialmente la posicion de Biirger puesto que este so6lo pensaba en los
movimientos historicos en términos de vanguardia. Y esa decision diluye los sofisticados
debates previos y los oportunos contraejemplos teoricos y, al desatender otras experiencias,
tampoco ofrece plenamente detalle y especificidad.

En otro articulo de Longoni, “La teoria de la vanguardia como corset”, la autora revisa
alguna de las posiciones que sostuvo en “Del Di Tella a Tucumédn Arde...”. Los puntos
sobre los que la autora vuelve para corregirlos son los relacionados con el presunto impulso
rupturista de la vanguardia del ‘68 y con la implicacién de otrora con su objeto de estudio.

En la siguiente cita se expone lo antedicho.

Ya no creo, como podia desprenderse del libro Del Di Tella a Tucuman Arde,
que a un primer periodo “cinico” en el cual la relacion entre la vanguardia de los
60 y el circuito modernizador fue pacifica, aceitada y mutuamente colaborativa,
sigui6 un segundo periodo “heroico”, iniciado por el itinerario del 68, y signado
por la abrupta y definitiva ruptura de la vanguardia con la Institucion Arte,
durante el cual los vinculos entre vanguardia e institucion se torna de oposicion e

impugnacion (Longoni, 2006:63).

La autora rectifica la caracterizacion anterior y prefiere hablar ahora de destiempos entre los
artistas experimentales y los gestores institucionales. Porque advierte que las producciones
mas radicalizadas no estuvieron regidas siempre por el antiinstitucionalismo sino que
también pugnaron por ingresar para hacer una denuncia politica o para aprovechar y “copar”
la institucion arte. También en el mismo articulo, Longoni hace una critica de los diferentes
encorsetamientos que sufre la teoria de la vanguardia. Sefiala fundamentalmente dos; el
primero esta relacionado con Biirger y la critica se direcciona hacia los que utilizan la
categoria exclusivamente para calificar a los artistas antiinstitucionalistas; el segundo hace
referencia a aquellos que hablan de vanguardia defendiendo algin nivel de autonomia del
arte. Este segundo encosertamiento — sefiala Longoni - se hace a partir de los criterios de

Theodor W. Adorno y su Teoria Estética (Longoni, 2006:63). Considero que en esta revision
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— sobre todo en la primera de las criticas — hay una suerte de rectificacion con respecto al
esencialismo anterior.

Por ultimo encuentro muy estimulante que la NCC priorice el concepto de intelectual
comprometido para leer la intervencion de los intelectuales en la década del ‘60 e inclusive
en la del “70. Cabe recordar que Sartre lo definia, como aquél escritor que se involucraba en
la transformacién de la realidad desde su préctica especifica y desde la independencia
politica, y tanto Giunta como Gilman coinciden en utilizarlo para el caso de los artistas
plasticos y los escritores respectivamente.

Al analizar el proceso de articulacion entre arte y politica, Giunta sostiene que los artistas
comprometidos lejos de considerar a su practica como subsidiaria de la politica estaban
convencidos de que esta era en si misma un motor para el cambio. Tanto la primera y mas
aln la segunda generacion de vanguardia de la década del ‘60, con sus manifiestos, obras y
expresiones, asumieron un mayor o menor nivel de compromiso con la realidad pero nunca
desdefiando la capacidad disruptiva del arte ni supeditando su obra a ningin interés
partidario. La siguiente declaracion del artista Luis Felipe Noé sintetiza claramente este
imaginario: “pintar es nada menos que permutar un mundo por otro”. Mencioné en el
apartado 2.3 que Giunta se toma la licencia tedrica de extender esta categoria a los artistas
plasticos cuando Sartre los liberaba a estos del dilema del compromiso; entiendo acertada
esta licencia porque segun mi consideracion, si la comparo con otras, esta categoria de
Sartre no es tan sofisticada ni tan intrincada como para no permitir una licencia de este tipo.
Es decir, no es que esta categoria funciona dentro de un Tratado riguroso sino que por el
contrario Sartre la va construyendo en un articulo de presentacién de una revista y, creo que
eso habilita para utilizarla como un tipo ideal flexible.

El abordaje de Gilman también es interesante, ella no sélo se ocupa de los primeros ‘60 sino
que, a partir de asumir el concepto de época, también problematiza el final de la década y
los comienzos de los ‘70.

En sus trabajos no solo proporciona eventuales ejes para la periodizacion — como es el caso
del antiintelectualismo y el Congreso Cultural de La Habana de 1968 - en la intervencion de
los intelectuales sino que también explora los limites de la independencia politica de los
intelectuales comprometidos. Esto es lo que hace cuando cuenta el episodio entre Cortazar y

Fernandez Retamar. Considero que es muy productivo este analisis y, mas aun, el hecho de
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pensarlo dentro de los avatares propios del intelectual comprometido porque una pleitesia no
es sindnimo de supetidacidon absoluta al imperativo politico.

Distintos son los casos de aquellos que sobre finales de los ‘60 y comienzos de los ‘70
siguieron el radical camino del abandono del arte y la literatura para incorporarse
plenamente a alguna organizacion revolucionaria. En esas situaciones el concepto de
intelectual organico se vuelve mas comodo, mas aplicable. Las trayectorias de Rodolfo
Walsh y Paco Urondo son buenos ejemplos. Tanto el primero como el segundo
practicamente abandonaron la literatura para convertirse en militantes integrales, asumiendo
en algunos caso diferentes tareas partidarias, politicas y militares, que no excluyeron la
escritura y el periodismo como la participacion de ambos en el diario montonero Noficias y
como la construccion de la Agencia de Noticias Clandestina (ANCLA) en el caso del
segundo.

Para el resto de los casos, para los que no quisieron, no pudieron o no se animaron a cruzar
ese limite, es mas productivo y especificador analizarlos en los términos que propone una

categoria, o tipo ideal, como la de intelectual comprometido.
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Nota final

En el ultimo tiempo ocurrieron dos ‘“hechos” editoriales que considero importante
mencionar: la recopilacion facsimilar de la revista Contorno y la reedicion del libro “Del Di
Tella a Tucumén Arde...”.

Con el objeto de “realizar una mirada que vuelve sobre los textos pasados”, la Biblioteca
Nacional, en el marco de su coleccion Ediciones y Antologias, compil6 los diez nimeros de
Contorno y sus cuadernos a finales de 2007. Y en octubre de 2008, “Del Di Tella a
Tucumén Arde...” de los investigadores Ana Longoni y Mariano Mestman - que obtuvo el
Premio “Jorge Bardén Biza” al aporte de investigacion del afio 2000, otorgado por la
Asociacion Argentina de Criticos de Arte - tuvo su segunda edicion de la mano de la
Editorial Universitaria de Buenos Aires (EUDEBA).

Considero que la reedicion de la obra de L&M (que, junto a “Vanguardia, Internacionalismo
y Politica...” de Andrea Giunta, fue pilar fundamental de esta Tesina) es como minimo
oportuna, ya que su primera edicion - publicada hace ocho afos por ediciones El cielo por
Asalto - estaba agotada y para la realizacion de este trabajo tuve que consultarla
frecuentemente en la Biblioteca Norberto Bustamante de la Facultad de Ciencias Sociales.
Aunque Contorno y sus articulos son anteriores al marco temporal de las investigaciones de
la NCC y mas alla de la anécdota personal referida al acceso al libro, lo que quiero recalcar
es que ambas republicaciones representan a mi entender una politica editorial inquieta (de
parte de dos instituciones “faro” de la cultura nacional) por recuperar las problematicas
relacionadas con la critica cultural pretérita y contemporanea; y ello justifica, en alguna

medida, la pertinencia de los temas que abordé en esta Tesina de Grado.
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