13. ¢{Qué es el arte contemporaneo?

En los capitulos anteriores, he desarrollado mi hipétesis sobre la
naturaleza actual del arte contemporaneo mayormente a partir de la descrip-
cion de casos concretos. Con el propésito de conceder una prioridad absoluta
al contacto directo con el arte y las situaciones en que se produce, decidi no
dar cuenta de la metodologia empleada ni desplegar el armazén teérico sub-
yacente. Pues bien, ha llegado la hora de blanquear esta situacién, de relacio-
nar mi propuesta con otras a las que se opone, de mostrar, en suma, su aspecto
disciplinar. Lo haré a partir de la pregunta: ;qué consecuencias tiene sobre la
practica, la critica y la teoria del arte plantear que tal vez haya llegado la hora
de que el arte contempordneo sea sujeto de cierto tipo de andlisis Aistdrico?

La pregunta

Si nos preguntamos “;qué es el arte contemporaneo?”, entendiendo por ello
el Arte Contemporaneo, Ia respuesta es obvia y es mds o menos la misma desde
1980. El Arte Contemporaneo es la red institucionalizada a través de la cual
el arte de hoy se presenta ante si y ante los distintos publicos del mundo. Se
trata de una subcultura internacional activa, expansionista y proliferante, con
sus propios valores y discursos, sus propias redes de comunicacién, sus héroes,
heroinas y herejes, sus organizaciones profesionales, sus eventos clave, sus en-
cuentros y monumentos, sus mercados y museos... en sintesis, sus propias es-
tructuras de permanencia y cambio.

Los museos, las galerias, las bienales, las subastas, las férias, las revistas, los
programas de television y los sitios web dedicados al Arte Contemporaneo,
junto con toda una variedad de productos convergentes, parecen crecer y
ramificarse tanto en las economias tradicionales como en las nuevas. Han
tallado para si un nicho constantemente cambiante, pero tal vez permanen-
te, en la evolucién histérica de las artes visuales y en el marco mas amplio
de las industrias culturales de la mayor parte de los paises del mundo. Tie-
nen también una presencia importante en la economia internacional, en
estrecho contacto con industrias de la alta cultura tales como la moda y el
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diseno, industrias de la cultura de masas como el turismo, e incluso, si bien
en menor grado, con sectores especificos de cambio y reforma como los de
la educacién, los medios y la politica. ¢Quién podria dudar de ello al asistir
a la atestada vernissage de la Bienal de Venecia o a cualquiera de las casi
cien bienales y exhibiciones similares que tienen lugar todos los anos en
distintas ciudades del mundo, al enterarse del nuevo precio estratosférico
que una determinada obra de arte contemporaneo alcanzd en una subasta,
al abrir las paginas de Artforum o cualquier otra de las tantas revistas dedica-
das al arte contempordneo, llenas de publicidad, al asistir a una conferen-
cia o curso sobre arte contemporaneo (cuya oferta aumenta cada vez mds,
tanto en las escuelas de arte como en las universidades), al repasar la lista
de instituciones culturales incluida en la guia turistica de cualquier ciudad
importante del mundo, o al advertir que cualquier cosa que tenga que ver
con la construccién de nuevos museos tendra garantizada una vasta cober-
tura por parte de medios locales y nacionales? De hecho, casi la totalidad de
los cerca de noventa museos nuevos o reformas que comenzaron a hacerse
en el mundo durante los anos noventa fueron pensados en funcién del arte
contemporineo. Luego del 11 de septiembre, muchos de estos proyectos
fueron demorados o definitivamente cancelados, pero en los dltimos anos la
construccién ha retomado sus brios, y las galerias contempordneas —publicas
y privadas— lideran la iniciativa.

El Arte Contempordneo es una cultura importante; para si misma, para las
formaciones culturales locales en que se inserta, para los intercambios com-
plejos entre culturas vecinas y como una fuerza capaz de generar tendencias
en el marco de la alta cultura internacional. De caracter esencialmente glo-
balizante, consigue, no obstante, movilizar nacionalismos y hasta localismos,
adoptando formas especificas y complejas. Segtin pudimos observar, desde su
inauguraciéon en 1997, el Museo Guggenheim de Bilbao, construido por Frank
Gehry, ha sido mundialmente reconocido como el paradigma de todo aquello
que debe reunir cualquier hito, logo o destino contemporaneo. En tanto el
edificio constituye una excelsa obra de arte contemporanea en si mismo, se lo
reconoce como la catedral del Arte Contemporaneo para el arte globalizado y,
sin embargo, sirve también a los propdsitos de la agenda cultural de la region
vasca (en el nivel del mundo del arte oficial, pero también en términos del
espacio local).

En circunstancias como estas, el concepto de “arte contemporaneo” se im-
pone en el uso cotidiano como un término general para referirse al arte de
hoy en su totalidad, en oposicién al arte moderno (el arte de un periodo his-
térico que basicamente ha llegado a su fin, por mas significativo que resulte
todavia en la vida y los valores de muchas personas). Por su parte, el término
“posmoderno”, en los muy pocos casos en que todavia se lo emplea, recuerda
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la existencia de un momento de transicién entre estas dos épocas y, como tal,
constituye un anacronismo de los anos setenta y ochenta. En términos genera-
les, estos principios son ampliamente aceptados por el discurso del arte desde
los anos noventa.'

Esta es la respuesta que el mundo del arte contemporaneo —sus institucio-
nes, sus creencias, el conjunto de précticas culturales que lo convierten en un
soctus, una “escena’- ofrece a la pregunta planteada acerca del Arte Contem-
poraneo: es lo que nosotros decimos que es, es lo que hacemos, es el arte que
mostramos, vendemos y compramos, el que promovemos e interpretamos. Se
trata de una escena que se define a si misma, a partir de la practica y la pro-
mocién constante de su propia autorrepresentacién. Tiende a sostenerse en
complicidad consigo misma, a menudo por medio del reciclaje de conceptos
centenarios, romdnticos y oscuros acerca de la practica artistica, tales como
el expresionismo intuitivo, el genio, la belleza y el gusto. Para comprobarlo,
basta con ver el atrio del Museo Guggenheim de Bilbao. O remitirse a ese
unico plano secuencia por todo el Hermitage, en amorosa observacién de

157 Fundo esta observacion en dos relevamientos. El primero fue realizado en
2001-2002, empleando los recursos del Getty Research Institute de Los
Angeles, y el segundo, en 2002-2003, en la Universidad de Pittsburgh. En
ambos casos, se suplementd el resultado de relevamientos iniciales realizados
en WorldCat con diversos otros instrumentados en una amplia variedad de
catdlogos, guias y bibliografias de especialistas del mundo, relevamientos
que pusieron a disposicion las principales instituciones de investigacion de
arte estadounidenses y otros provenientes de los catélogos de bibliotecas
estadounidenses y europeas. Se relevaron también los archivos vy las
colecciones de las principales bibliotecas e instituciones de Sudamérica
y Australia. En todos los casos, se analizd la ocurrencia de los términos
“moderno” y “contemporaneo”, o similares, en los titulos de libros y articulos,
catélogos de exhibicion, panfletos y demés publicaciones, en el nombre de
museos, galerias, espacios de exhibicion o departamentos de museos de
arte y casas de subasta desde los afnos setenta hasta la fecha. Se realizaron
también dos relevamientos en distintas ediciones de diccionarios de arte y
glosarios de términos de arte, advirtiendo la incidencia de definiciones de las
palabras “moderno”, “contemporaneo” y afines, v el contenido de las entradas
referidas a instituciones, movimientos, asociaciones y otros de arte moderno
y contemporaneo. Si bien no se trata de un relevamiento definitivo, las
tendencias y reiteraciones encontradas en los datos permiten trazar un cuadro
bastante general. Intentaré analizar el proceso histérico de la interaccion
establecida entre 1o moderno y lo contemporaneo en el contexto de los
discursos del mundo del arte en un nuevo libro, que lleva provisionalmente por
titulo Becoming Contemporary [Volviéndose contemporaneo).
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las distintas escenas de los tltimos dias del imperio ruso anterrevolucionario,
que es el film de Alexander Sokurov Russkiy kovcheg [El arca rusa], 2002. En un
extremo opuesto del amplio espectro que conforma el arte contemporaneo,
el tailandés Navin Rawanchaikul se permite ironizar sobre su propia situacion
y la de sus contempordneos a través de su obra Super (M)arf una instalacién
emplazada en la entrada de la Bienal de Parfs, celebrada en 2000 en el Palais
de Tokio, que obligaba a los visitantes a ingresar a través de una puerta donde
la imponente imagen de un artista/pregonero les daba la bienvenida gritando
esléganes visuales que los exhortaban a celebrar esta exhibicién de obra de
artistas jévenes como si se tratase de una feria de arte comercial. Se traté de
una inteligente respuesta frente al desembarco de los coleccionistas voraces,
esas figuras que han llegado a dominar la escena del arte internacional en los
ultimos anos merced a sus fondos aparentemente infinitos, su dedicacién a las
inversiones capaces de ofrecer buenos dividendos, su gusto sin formacion y su
gusto por lo informe,

Justamente por lo desconcertante, fascinante y dispersiva que puede resul-
tar esta escena, la pregunta “;qué es el arte contempordneo?” exige una res-
puesta mejor, basada en perspectivas mas amplias. Me permito proponer otro
abordaje, uno que en muchos sentidos ofrece una concepcion historicista del
arte, pero que parte de la practica artistica, de la innegable realidad de que esa
practica contemporanea esta saturada de un conocimiento profundo y detalla-
do —pero no siempre (o no por lo general) sistemdatico—de la historia del arte.
El arte critico, en particular, es consciente de la historia del arte dentro de la
historia general y toma en cuenta la influencia de las fuerzas histéricas. Esto
ha podido advertirse a lo largo del libro y es un tema al que regresaré sobre el
final. No obstante, antes de hacerlo, me gustarfa revisar las distintas respuestas
que en los tltimos anos han ofrecido distintos comentadores, criticos, curado-
res y, rara vez, historiadores a la pregunta sobre el arte contemporineo.

Superando la posthistoria

Durante los anos noventa y a principios de 2000, paradéjicamente, cierta idea
muy extendida sostenia que el arte contempordneo se realizaba “mas all de
la historia” o bien “después del fin de la historia”. Aunque su tema explicito
es la fragilidad del imperio de los Romanov, y por extensién la del entonces
desfalleciente imperio soviético, Russkiy kovcheg fue una de las tantas medita-

* Juego de grafemas que vincula “super art” {stper arte) y “Super Mart”
(supermercado). [N. de T.]
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13.1 Navin Rawanchaikul, Super (M)art, 2000. Instalacién de varios medios,
Palais de Tokyo, Paris. (Cortesfa de Air de Paris.)

ciones liricas y melancélicas que se dedicaron a este estado aparentemente
“posthistérico” (y una de las tantas que ofrecia el arte como respuesta, o al
menos solaz, a tal inquietud). Esta situacién fue considerada el eje de su época
por algunos tedricos, en particular Francis Fukuyama (1992). Sin embargo,
vista desde la perspectiva actual, se trata de una particular conjuncioén entre
historicismo e ingenuidad de tdbula rasa que resulta bastante tipica y mistifi-
cadora. Antes que una duda profunda y provocadora acerca de la practica de \
Ja periodizacién, se transformé en una duda acerca de la eficacia del propio
pensamiento histérico. ==t
Si nos mantenemos dentro de los marcos mas ortodoxos de la historia del i
arte, en cuyos relatos una sucesion de “grandes escuelas” constituye el flujo
fragmentado pero incesante del arte, la preocupacidon es entendible, En lo
concerniente a las artes visuales, resulta evidente que, desde los anos seten-
ta, ninguna tendencia logré una prominencia similar, capaz de posicionarla
como firme candidato a ser el estilo dominante de la é época. A pesar de todo el
esfuerzo hecho apr incipios de los afios ochenta por promocionar el regreso
Tala pintura”, en los tltimos anos, las instalaciones, la fotografia de gran escala,
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el video y la proyeccion digital se han multiplicado por todas partes. Sin em-
bargo,_eﬁ‘términos de estilo, no existe ningin sucesor del minimalismo o del
conceptualismo. Lo mds parecido es la espectacular obviedad del arte retro-
sensacionalista 6'1a1 vez el refinamiento erudito del remodernismo.

Un vinculo tenue e incoherente entre estos nuevos medios y estas tacticas de

lmpacto constituye para muchos la sena distintiva del arte contemporaneo in-
ternacional, algo asi como un “estilo de la casa” que se da por sentado, una im-

‘pronta de exclusividad que se establece a partir de modos mds antiguos o pro-

saicos. Pero esto también parece el fruto de una reflexién demasiado escasa
como para servir de respuesta a la pregunta “squé es el arte contemporaneo?”.
En vez de una respuesta, ofrece la aceptaciéon pasiva, sin dejar de ocultar una
profunda preocupacién. En algiin momento a fines de los anos ochenta, los
formadores de opinién del mundo del arte comenzaron a advertir que era
poco probable que apareciera un nuevo estilo general como cualquiera de los
que dieron forma al arte del pasado.’®® Algunos comenzaron a temer —y otros
a festejar por adelantado~- que el arte contempordneo quedara estancado para
siempre en las postrimetrias de esta “crisis”, que nuestra “historia” quedara
suspendida en un movimiento de cambio incesante, capaz de impedir que
cualquier otro paradigma ocupara e} lugar dominante.

“Contemporaneo”, entonces, bien podria significar “sin periodo”, perpetua-
mente fuera del tiempo o, cuanto menos, no sujeto al despliegue de la histo-
ria. ¢Volverd a existir otro estilo artistico predominante, otro periodo cultural
o epoca en la historia del pensamiento humano? Fredric Jameson demostré
que uno de los impulsos fundamentales de la modernidad fue su ansiedad por
definir los perfodos histéricos, su incesante afin de periodizacién (Jameson,
2004). Por el contrario, la palabra “contemporaneo”, en esta interpretacion,
no significa “con el tiempo” sino “fuera del tiempo”, quedar suspendido en un
estado posterior o mas alla de la historia, permanecer para siempre y Unica-
mente en un presente sin pasado ni futuro. ¢Resultaria esto terrorifico, debi-
litante o liberador?

158 Arthur Danto se contd entre los primeros que articularon este reconocimiento
e intentaron brindarle un marco tedrico, en un conjunto de ensayos

publicados entre 1984 vy fines de los anos noventa. Si bien reconozco su
.. sesiuerzo sefiero, no puedo dejar de advertir que los fimita una errénea
concepcion “poshistérica” del arte contemporaneo. Danto pronto
abandond esta hipstesis y también la pregunta por |a naturaleza del arte
contemporaneo. Sus conceptos més fuertes pueden encontrarse en la
introduccion a Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la
historia (1998).
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Como fuera, creo que el abordaje “posthistérico” supone renunciar a todo
lo que la historia del arte y una critica fundada en el materialismo histérico
tienen para ofrecer a la hora de entender el presente. Supone tomarse la insti-
tucién del arte contemporaneo al pie de la letra. Una mirada curiosa, un oido
atento a los sonidos que intenta asfixiar tanto barullo, nos permitird discernir
alli distintas continuidades, de cufio inconfundiblemente histérico. Los artistas
comprometidos con la creacién de arte en las condiciones de la contemporanei-
dad saben que traen de arrastre distintos asuntos pendientes de la historia del
arte, en particular los cuestionamientos que sacudieron al arte hasta sus raices
durante los afos cincuenta y sesenta. Muchas de las extranas innovaciones de
aquella época no fueron sino el fruto de extraordinarios esfuerzos por captar la
contemporaneidad de las cosas, de los demads, de las imagenes y del propio yo.Y
contintian vigentes. Al mismo tiempo, los artistas son cada vez mas conscientes
de que las poderosas corrientes que influyen sobre las culturas visuales influyen de
manera definitiva sobre sus ambitos de accién posibles, en particular en lo que
respecta a los lenguajes visuales puestos a su disposicion.

éCudles son estos asuntos pendientes? En otras oportunidades, sugeri que
los artistas de hoy no pueden ignorar el hecho de que producen arte dentro
de culturas predominantemente visuales, regidas por la imagen, el especticu-
lo, las atracciones y las celebridades, en una escala totalmente distinta de la
que enfrent6é cualquiera de sus antecesores. Por si fuera poco, estdn atrave-
sados de una manera u otra por

o de que esta economia de imagenes
va formandose y transformandose merced\al enfrentamiento constante entre
Jas urgencias viscerales de 14 inervacion y yina tendencia debilitante hacia la
\ enervacion) En sus esfuerzos pdr_encontrdr la figura dentro de la forma, por

rescatarla‘de lo informe, los artistas no pueden evitar el empleo de practicas

de busqueda y exploracién que, junto con el auge cada vez mayor de lo foto-
génico (fotografico, cinematografico y digital) y el impulso conceptualista a
que el arte adopte un cardcter provisional, constituyen los mayores legados
técnicos y estéticos de los siglos XIX y XX.'%*

El efecto impostura

Para muchas personas, el arte contemporaneo continia siendo un discurso
tan especializado que discutirlo en términos como los que hemos empleado
a lo largo de este libro les parece practicamente imposible. Puede resultar la

159 Estas ideas fueron desarrolladas en la introduccién y en distintos ensayos de
Smith (2001c).
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mas desconcertante, hermética y descabellada de todas las artes, una barraca
de tahtires, un emprendimiento autoconveniente y elitista que despierta des-
confianza en el piblico general. Peter Timms plasma claramente esta impre-
sion en What’s Wrong With Contemporary Art? [ s Qué le pasa al arte contempordneo?).

¢Por qué el arte contemporaneo es tan dependiente de
sus promotores y pregoneros, y por qué las exageradas
afirmaciones de estos rara vez coinciden con la realidad?
¢Por qué el mercado tiene un poder tan desmedido, in-
cluso en areas como los fondos publicos y los medios de
comunicacién del estado, que antes eran considerados
su complemento? Si el arte ha llegado a ser una mercan-
cia mas dentro del mercado global, si la preocupacién
fundamental de los artistas es la promocién de sus pro-
pias carreras y si el éxito de tal o cual exhibicién se mide
por la cantidad de publicidad que genera, ¢;qué nos dice
esto acerca del papel reservado para las artes visuales en
nuestra cultura? (Timms, 2004: 10).

Nadie puede decir que no se trate de preguntas razonables. Timms reacciona
con enojo frente a la arrogancia que, a su criterio, se esconde detrds del “re-
chazo general de los profesionales del arte contemporaneo a enfrentar estas
cuestiones fundamentales” y su tendencia a tildar a cualquiera que se atreva
a manifestar sus dudas de conservador, ignorante o intrascendente (Timms,
2004: 11). Esto conduce de manera directa a una falta de confianza puiblica en
las artes y a su consecuente marginalizacién: “A sabiendas de que sus carreras
dependen de la atencidn que, a como dé lugar, logren atraer sobre si mismos,
los artistas y curadores se inclinan cada vez mas por los chistes visuales, el
brillo, el escandalo publico o los comentarios de Perogrulio sobre los asuntos
sociales a los que prestan atencién las noticias, con el pretexto de ‘cuestionar
la percepcién publica™ (Timms, 2004: 13). Segiin este punto de vista, el arte
contemporaneo participa de manéra cada vez mas voluntaria de un descenso

i3t

generalizado de los estindares, pero lo hace, hipécritamente, en nombre de
una critica radical de las causas de esta decadencia. Se trata de un fraude con-
tra el publico perpetuado por los profesionales del mundo del arte, una elite
condescendiente que defiende su quiosquito en nombre de los elevados valo-
res que, a su vez, busca imponer sobre el ptiblico con miras a su mejoramien-
to. A cambio de esta impostura, esperan recibir ciertas recompensas como
proveedores de bienes culturales. Por el contrario, Timms propone “un arte
que busque desempenar un papel fundamental en la tarea de ponerle coto a
este proceso, no por medio de una apropiacién superficial, sino a través de un
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compromiso significativo con las leyendas, los mitos y las historias que definen
a las culturas” (Timms, 2004) .15
En High Art Lite [Gran arte ligero], Julian Stallabrass advierte el mismo fend-
meno, pero desde Ia posicion politica contraria: lo reconoce como el tipo de
arte que el capitalismo tardio y 1a sociedad del especticulo se merecen y tal vez
necesitan tener, un arte que resulta ademds inevitable para sus productores.
Analiza en él los rastros de estas conexiones, buscando sus causas mas pro-
fundas, y no meros blancos ad hominem contra los cuales cargar las tintas. Su
analisis del arte britdnico de los anos noventa, década dominada por los yBas,
le permite demostrar que estos artistas surgieron en respuesta al impacto per-
judicial y recesivo que tuvo el neoconservadurismo sobre la sociedad britanica
V—r'ecordemO'S'que “sociedad” era un concepto que Margaret Thatcher se pré-
ciaba de considerar carente de significacién—, logrando poco mds que trans-
formar su arte en un simulacro del ilusorio consenso de clases que promoviéd
el Nuevo Laborismo. En su primera fase, cuatro rasgos caracterizaban el arte
creado por losjBas* su “sabor abiertamente contemporaneo su desparpajo
internacional en contraposicion “al aire provinciano de buena parte del arte
britdnico anterior” (dominado en gran medida, advierte, por Warhol y Schna-
bel como modelos generales, a los que sucedieron en la generacién siguiente
Koons, Bickerton y Gober como modelos mas especificos), “una relacién nue-
va y particular con los medios de comunicacién”, que inclufa el uso frecuente
“de materiales provenientes de la cultura de masas y la presentacién de “obras
conceptuales en formas visualmente accesibles y espectaculares” (Stallabrass,
1999: 4). Si bien estas caracteristicas podrian parecer esencialmente vanguar-
distas, lo fueron sélo en apariencia. La nocién de Stallabras de un “gran arte
ligero”, en clara analogia con la cerveza de bajo contenido alcohélico, apunta
2 “un arte que parezca pero no termine de ser arte, que funcione como un
sustituto del verdadero arte” (Stallabrass, 1999: 2). Su diagndstico, que revela
esta ambigiiedad constitutiva, resulta bastante acertado:

160 Entre los numerosos ejemplos que cita Timms se cuentan las reescrituras de las
comedias de Shakespeare en peliculas como Love Actually [Realmente amor]
(a tas que seguramente podria anadir, entre otras, las series televisivas de HBO
Deadwood y Rome), los esfuerzos del compositor inglés James Macmillan por
"expresar el éxtasis religioso chino en un lenguaje musical modemo” (p. 13), y la
preservacion y revigorizacion de las antiguas historias aborigenes australianas
que plasma Emily Kame Kngwarreye en sus pinturas de la serie Yam Dreaming.
Son tedas alternativas constructivas. La critica de Timms no constituye un
lamento plafiidero como las antes mencionadas, al igual que ocurre, por
ejemplo, con la de Julian Spalding (véase Spalding, 2003).
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para buscar los favores de un publico mds amplio, el
gran arte ligero adopté un barniz accesible, incorpo-
rando referencias y formas entendibles para cualquier
persona sin conocimiento especializado; es mads, en al-
gunos casos, por medio de su uso de la cultura de masas,
incorporando materiales en general incomprensibles
para quienes tienen un conocimiento especializado,
absortos como han estado en sus monografias sobre la
historia del arte, y demasiado snobs como para permi-
tirse un interés por la musica pop o las telenovelas. De
esta forma, el nuevo arte buscé conquistar a los medios y

T\ enfurecer a los conservadores, generando asi un tipo de
publicidad de la que se volvié cada vez mas dependiente
(Stallabrass, 1999: 9).

Esta estrategia tuvo resultados predecibles.

A medida que el mercado del arte revivié e hizo su apa-
ricién el éxito, este nuevo arte comenzé a mostrar dos
caras, una que todavia prestaba atencién a los medios de
comunicacién y al publico general, y otra que comen-
zaba a ocuparse de los intereses particulares del estre-
cho mundo de los marchantes y compradores de arte.
Complacer a ambos no era una tarea facil. ;Podia un
artista adoptar estas dos caras al mismo tiempo y tomar
en consideracion estos dos conjuntos de espectadores?
Esa atencion escindida... condujo a que se buscaran con
€xito los favores del piiblico pero sin tomarlo en cuenta
seriamente, lo que dejé al vasto publico del gran arte
ligero fascinado pero insatisfecho, desconcertado ante
el sentido de la obray a la espera de explicaciones que
-~ nuncallegan” (Stallabrass, 1999: 11).'

16
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Stallabrass vuelve sobre este tema en la pagina 282: “Que el gran arte

ligero mire en ambas direcciones —hacia el mercado masivo y hacia el
mercado elitista del arte— ha provocado una profunda ambigliedad, que se
manifiesta en su rechazo a pronunciarse respecto de cualquier tema, su falta
generalizada de profundidad y la levedad con que trata a su publico mas
numeroso”. Stallabrass habria de actualizar su argumento en términos adn
mas polémicos en Contemporary Art: A Very Short Introduction (20040).
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Esto explica el enojo que manifestaron influyentes escritores durante los
anos ochenta, en particular criticos y resenistas de arte como Robert Hughes,
Peter Fuller y Dave Hickey, junto a filésofos como Jean Baudrillard, que acusa-
ban al mundo del arte de conspirar para su propia desapariciéon.'®

Mas alla de todo el fundamento que pueda tener este enojo cuando apunta
sus dardos contra blancos especificos, como la maquinaria publicitaria que
sostiene a artistas del estilo de Jeff Koons y a los ahora envejecidos y conser-
vadores yBas, hay que decir que lo afecta cierta estrechez de miras en dos
cuestiones. Por un lado, no advierte los logros verdaderos, si bien desparejos,
de algunos de estos artistas, como seria el caso de Damien Hirst o Matthew
Barney. Pero peor atin, no es licito extender este reproche a la totalidad del
arte contempordneo. Hacer esto tltimo supone ignorar los logros sustancia-
les de los muchos artistas que, durante el mismo periodo, lograron, tal como
demostré en la Gltima parte de este libro, producir arte a partir de premisas
distintas, con efectos potentes y sutiles.

Millones de personas asisten a los museos y millones de personas son seduci-
das por la estética, la moda y la excitacién del arte contemporédneo. Sin embar-
g0, junto a este crecimiento cuantitativo, es posible advertir, creo, un cambio

mds profundo y cualitativo. En la exhibicién Documenta 11 que tuvo lugar en

Kassel a mediados de 2002, pudo verse de qué manera muchas mas perso-
nas lograban enterarse de mucho mds acerca del estado actual de los asuntos
internacionales de lo que hubiesen logrado captar en los medios publicos y

162 Es importante distinguir entre el estilo sutil y reflexivo, a la vez que
bruscamente belicoso, de Robert Hughes (1990: 1-28); el crudo
oposicionismo de Peter Fuller (1982); y el oportunismo reaccionario de Dave
Hickey (1994: 21-22). El periodismo populista a Io largo del mundo no ha
ayudado a favorecer una mejor comprension del fenémeno: una muestra
de este tipo de abordajes deberia incluir a Jed Pearl de The New Republic,
Christopher Knight de Los Angeles Times y John McDonald del Sydney
Morning Herald. Peter Plagens (2007: 45-51) ofrece un informativo lamento
sobre la desaparicién de la critica de arte de opinion en Estados Unidos, en
un contexto donde los medios masivos de comunicacion prestan cada vez
mas atencién a los datos estadisticos de consumo, faciles de leer y de gran
escala. Baudrillard lanzd un atagque temprano con su conferencia pronunciada
en 1987 en el Museo Whitney de Nueva York, “Toward the Vanishing Point of
Art”, retomada luego como tema en £/ complot del arte (2006) y reelaborada
en la conferencia que pronunciara en 2003 en la Bienal de Venecia “Art
Contemporary... to Itself". Una perspectiva socioldgica mas mesurada puede
hallarse en Heinich (1998) y en Perniola (2002), a partir de los aportes de
Heinich.
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privados. La indagacién de la contemporaneidad por parte de los artistas y
los nuevos valores que emergen de este proceso comienzan a extenderse len-
tamente. Existe una gran variedad de interacciones —dificiles y peligrosas, sin
duda- entre una practica critica y el arte contemporaneo institucionalizado.
En este intercambio faustico, tanto la tendencia critica como la conformista
sacan ventaja del hecho de que el arte contemporaneo se inserta de manera
unica en la economia de las imagenes, el intercambio simbélico entre las per-
sonas, los grupos de interés y culturas que toman formas predominantemente
visuales. Se acepta en todas partes que lo visual predomina en las noticias y el
entretenimiento, en la publicidad, en la televisidn, en los medios graficos, en
la moda, en el disenio de mercancias y en la arquitectura urbana. Su influen-
cia sobre la imagen que nos hacemos de nosotros mismos es menos evidente
(incluso inconsciente), pero no menos poderosa. Es en reconocimiento del
poder sutit y generalizado de este trafico de imdgenes que me permito hablar
de la existencia de una “iconomia”.'¥® Los elementos mds conformistas y los
mds criticos de esta economia visual comparten un mismo lenguaje visual que
es utilizado, a su vez, por el arte y el disenio contemporaneo. Como hemos
podido ver a lo largo de este libro, se trata de un terreno minado.

;Demanda el arte contemporaneo mas interpretacion que antes?

¢Por qué el arte cefitempordngo parece constituir un desafio para quie-
nes se ocupan de mterpretarlo?’}isto parece ocurrirle a los curadores, que
desean mostrar sus distintas manifestaciones, toda su variedad; a los criti-
cos, interesados en determinar sus criterios de pertinencia internos; y a
los pocos capaces de discernir los perfiles de su historia incipiente (qué es
relevante en este contexto y, desde luego, por qué lo es ahora y lo serd en
el futuro). Lo mismo vale para los artistas, en tanto les guste o no, han he-
redado del mejor modernismo la idea (la obligacién, incluso) de que hacer
arte hoy, en gran medida, supone también pronunciarse acerca de qué sig-
nifica o podria significar hacer arte hoy. Lo que nos lleva a otra pregunta,
inevitablemente ligada a la anterior. ;:Demanda el arte contemporaneo mas
interpretacion que antes? Desde ya, el SIgmﬂcado de “antes” en el contexfo
de esta pregunta es parte fundamental del problema, para el que intentaré
ofrecer una solucién.

La interpretacion del arte en su contexto de aparicién inmediato supuso

siempre ciertas dificultades obvias, situacién que el arte nuevo comparte con
S— -

163 Este concepto se desarrolla en la introduccion a Smith (2006).
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todos los demds fenémenos de reciente irrupcion en el mundo: su caracter
naciente, precipitado, inmaduro, incompleto y provisional. A esto se suman
“otras caracterfsticas relacionadas con aquello que lo diferencia del resto del
arte: la novedad, la falta de familiaridad, su rareza y demas. Otras dificultades
estdn relacionadas con su lugar de aparicién, €l modo en que aparece y ante
quiénes: su legibilidad, su modo de presentarse, su accesibilidad o su dispo-
nibilidad. Se trata de escollos comunes que el trabajo de interpretacién debe
superar; y lo hace, si bien con distintos grados de éxito. Mas alld de esto, sin
embargo, existe en nuestros dias un consenso generalizado segin el cual estas
caracteristicas se hacen presentes en el arte contemporaneo reciente y actual
en grado inusitado, superior tal vez al de cualquier otro momento de la histo-
ria del arte. A ello se suma la impresién de que posee algunas caracteristicas
por las que su contemporaneidad resulta mds compleja que la del arte previo.
Si bien se trata de una impresién generalizada, Donald Kuspit la formula
con bastante precisién en su ensayo‘“The Contemporary and the Historial”
[“Lo contempordneo y lo histérico”]:

Siempre hubo mas arte contemporaneo que histérico
-0, para decirlo en términos generales, mds contem-
poraneidad que historicidad—, pero es recién con la
modernidad que este hecho se vuelve enfdticamente
explicito. El intento de la historia del arte por con-
trolar la contemporaneidad -y con ella el flujo tem-
poral de los acontecimientos artisticos—, negando
ciertas partes de su idiosincrasia o su incidentalidad
en nombre de un sistema de valores absoluto, se vio
desbordado por la abundancia de casos dentro del
arte contemporaneo que proponen concepciones de
valor alternativas y a menudo radicalmente contrarias /
(Kuspit, 2005) 164 -

Permitanme descomponer este largo lamento en una lista de quejas comunes
que, a menudo, ya sea por su cuenta o en conjunto, desafian modos previos
de interpretacion. ”

Parece haber mds arte contempordneo del que nunca hubo antes. {An tes”\puede
significar cualquier momento previo a la década actual pero, por lo gene-
ral, el horizonte de estas apreciaciones son 10s anos cincuenta_,~z"i continua-

. - -

e r—

N 164 Kuspit ofrece un tratamiento mas detallado de estas ideas en su libro £/ fin del
St arte (2006).
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cién de los cuales emergen imponentes (en una mirada retrospectiva) los
afios sesenta, momento en que el modernismo alcanzé su maximo esplen-
dory establecié de manera potente su agenda contempordnea y futura (asi
como también su prehistoria), a las puertas mismas de su propio eclipse.
De alli en mas, cada década ofrecid claras senales de cambio significativo.
Visto desde nuestra perspectiva, el gran acontecimiento de esta historia es
el cambio de arte moderno a arte contemporaneo, que se produjo en rela-
cién con numerosos contextos, entre los que ocupa un lugar privilegiado
la enorme expansién mundial de las industrias culturales. Las instituciones
de produccién de artes visuales (escuelas de arte, museos, galerias, casas de
subasta, editoriales y educadores) alcanzaron un desarrollo industrial que
las lleva a ofrecer mucho mds arte nuevo, con mayor velocidad y menor
control, a las apabullantes multitudes de consumidores; lo hacen, desde
ya, junto con un amplio reciclaje del arte del pasado, y asi contribuyen
a incrementar su interés y relevancia contemporanea. A esto se suma un
verdadero frenesi de los curadores y académicos jévenes por el arte inme-
diatamente reciente; de hecho, por los primeros anos del arte contempo-
raneo actual.

Presenta wna diversidad mayor gue nunca antes en todos sus aspectos: medio,
cdntenido, ubicacion, afecto, efecto. Esta percepcidn tal vez se deba al hecho
de que desde el alto modernismo tardio (arte pop, minimalismo, arte concep-
tual) no ha vuelto a surgir un estilo dominante. Tan lejano resulta este tipo de
poder estético que la idea misma de un periodo estilistico contempordneo no

_s6lo resulta extrafia ¢ indeseable sino una nocién completamente desvaida.
No existen caracteristicas de ningin tipo, a ningdn nivel, que sean comparti-
das por el numero suficiente de obras para considerarlas siquiera indicativas
de su contemporaneidad. El resultado paradéjico de esto es que no todo el
arte contempordneo parece “contemporaneo” y que buena parte de él ni si-
quiera parece arte.

Hoy se produce en todo el mundoy no sélo en un conjunto limitado de centros.
Si bien persisten ciertas generalidades, imposiciones e influencias, estas que-
dan opacadas por una creciente marea de particularidad. Cierta informacion
local y, a menudo, el conocimiento del lenguaje nativo son necesarios para
comenzar a entender la idea general de la obra. Estas demandas son dema-
siado vastas para que las pueda abarcar una Gnica persona. Incluso a equipos
conformados por expertos locales (curadores, criticos, escritores y demas) les
cuesta presentar representaciones objetivas de los desarrollos regionales. Jun-
to con esta preocupacion, existe la impresion de que el arte contemporaneo tiene
una diseminacion local, regional, lateral y transversal cada vez mayor, eludiendo la
integracion vertical impuesta por el mercado y el sistema publicitario del arte
internacional.
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Lo hacen artistas mds jévenes y se exhibe con mucha mas rapidez que antes. Esto resulta
evidente de suyo en el caso del “arte de las escuelas de arte” exhibido en las biena-
les 0 en el remplazo de los museos, galerfas y casas de subasta por las abarrotadas
ferias de arte como el lugar donde es necesario ver y ser visto, asi como también
en el hecho de que sean los coleccionistas voraces los que establecen las agendas
de todo el mundo del arte, y asi llegan a establecer museos para sus propias colec-
ciones, dentro de los cuales (con el auxilio de curadores o por su propia cuenta)
montan exhibiciones de artistas que consideran interesantes, presentan exhibicio-
nes interpretativas de temas idiosincraticos o promueven dentro del arte contem-
poraneo ciertas tendencias que coinciden con las obras que han coleccionado.

Canones, pluralidad y particularidad

Una estrategia de facto frente a esta larga lista de reclamos es reconocer la
validez de muchos de ¢ellos, si no todos, sin dejar de advertir que la obra de
ciertos artistas y la frecuencia de determinadas practicas constituyen las bases
del arte contemporaneo que posiblemente perdure. Los curadores, los criti-
cos y los historiadores, asi como también los mercados y las instituciones del
arte, no tienen mas que sentarse a esperar un momento —resistir la tentacién
de las ultimas modas por mas atractivas que puedan resultar—y, con el paso del
tiempo, algunas obras de arte pasaran a formar parte del canon. Esta perspec-
tiva presénta otra paradoja: el arte contemporaneo es ese arte que se produce
hoyy que con el paso del tiempo serd de interés para la historia del arte. Ahora
bien, scémo podemos, ahora, (pre)verlo?

Seglin una variante de esta posicion, a la que se aferran los centros de arte
occidentales, el mejor arte actual es aquel que guarda relacién con el arte pre-
vio de relevancia producido dentro de las tradiciones modernistas y de van-
guardia del siglo XX se trata de modernidades multiples y cosmopolitas a las
que se considera ricamente conflictivas, producidas en las metrépolis, pero que
también incluyen al arte creado en muchas de las periferias vinculadas a esos
centros, asi como también a aquel producido a partir del trafico artistico entre
ambas. Es posible evaluar el arte nuevo a partir de este legado complejo y di-
verso. Se trata de una tarea dificil pero no imposible, que ha sido abordada por
muchos historiadores y criticos con distintas perspectivas desde los afios seten-
ta. El periédico October, por ejemplo, fundado a partir de una critica sostenida
contra la estrechez de miras del modernismo, se dedica al analisis minucioso
del arte producido en funcién de premisas modernistas y posmodernas, pero
rara vez se muestra interesado por el arte relacionado con el giro poscolonial.

Ante desde 1900 es un manual reciente que refleja el mismo abordaje. La
organizacién de las entradas segin el ano en que tuvo lugar su contenido le
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permite esbozar sobre todo la contemporaneidad del arte moderno, antes que
su historia; como mucho, da lugar a un limitado nimero de historias del arte
modernista: la de un doble modernismo (formal e informal), segiin dos de
sus autores (Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois), o la lucha continua y heroica,
pero en iltima instancia perdida, que libran ciertos artistas de neovanguardia
contra las seducciones y degradaciones de la industria de la cultura (Benjamin
Buchloh) (Foster y otros, 2005b).'% Si bien dedica buena parte de sus entradas
a artistas que estan activos desde los anos sesenta, deja en la total indetermi-
nacién la pregunta por la existencia o no de un cambio significativo en los
ultimos anos. Esto supone, en principio, que no, o que en todo caso hubo un
cambio en un sentido que excede los marcos de referencia de ese manual.
Uno de sus autores, Hal Foster, fue muy franco al respecto. Tras preguntarse
“sexiste una via plausible para narrar la vasta multitud de practicas que el arte
contemporaneo viene desplegando en los tiltimos veinte anos?”, advierte que
los dos “modelos primarios” empleados por los autores del manual durante
su elaboracién resuitan hoy “disfuncionales”, haciendo asi referencia “por un
lado, al modelo segiin el cual un modernismo de medio especifico entra en
conflicto’'con un posmodernismo interdisciplinarioy, por otro lado, al modelo
de una vanguardia historica... y una neovanguardia” (Foster y otros, 2005b:
679). Otro de los autores, Benjamin Buchloh, admite que “la esfera publica
burguesa” con la que se relacionaban las vanguardias previas, aun criticamen-
te, “desaparecié irremisiblemente”, reemplazada por “formaciones sociales e
institucionales para las que no sélo no disponemos ain de conceptos y tér-
minos, sino cuyos modus operandi nos resultan, al menos a la mayoria de los
observadores, profundamente opacos e incomprensibles” (679). Se trata del
reconocimiento honesto, por parte de criticos excepcionales, de una perpleji-
dad compartida con la mayoria de sus colegas.

No obstante, este tipo de abordaje canénico, por mas flexible que sea, en-
cuentra enseguida sus propios limites: por ser inherentemente conservador,
tendra la tendencia a parapetarse detrds de la historia, salvo que las propias
fuerzas histéricas resulten abrumadoramente conservadoras (como ocurre,
sin duda, con muchas de ellas en la actualidad); esta ligado a la distribucién
del poder en las instituciones culturales, con su destino cada vez mas volatil
dentro de la contemporaneidad; por otra parte, la version modernista de lo

165 E! interés de Foster por el psicoanalisis no llega a constituir una historia distin-
ta del modernismo, si bien le permite ofrecer una perspectiva singular acerca
de las obras analizadas por él, autor de a mayorfa de las entradas. Entre las
muchas resefas inteligentes del libro, véanse Harrison (2006: 116-19), y Troy
y otros (2006: 373-389).
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canénico se funda en la paradoja de la ruptura vanguardista y la renovaciéon
individual, criterios que resulta cada vez mas dificil sostener en tanto los artis-
tas mds innovadores se apartan incluso del antimodernismo; y por dltimo, se
trata de una historia europea, occidental, que inevitablemente se pliega sobre
los centros metropolitanos, un relato que, luego del giro poscolonial, resulta
cada vez mas dificil de vender tanto en casa como afuera.'®

En oposicién al enfoque canénico, existen varias concepciones pluralistas,
muchas de ellas tenidas de relativismo, incluso un relativismo absoluto. Ya se
ha vuelto un lugar comun afirmar que no es posible captar el presente hasta
que se convierte, de alguna marrera, en pasado. Para muchos, la metdfora de
Hegel, segtin la cual el biho de Minerva despliega sus alas al atardecer, ha lle-
gado a significar que hablar de historia contempordnea supone un oximoron.
Las dificultades practicas que se presentan a la hora de encontrar estructuras
internas para el flujo de acontecimientos actuales resultan de por si eviden-
tes. Por otra parte, existe el temor genuino (sustentado en evidencia pasada)

~de que el juicio autorizado de los curadores, criticos y nuevos coleccionistas

sobre las tendencias puede afectar el trabajo de los artistas y su organizacién
en tendencias, distorsionando asi la practica del arte y su evolucién histérica
“natural” (que, seglin esta concepcion, debe quedar enteramente en manos
de los artistas). Dada la abierta toma de posicién y el debate que impulsa a
buena parte del arte contemporaneo —cosa que también ocurrié con gran par-
te del arte del pasado, al menos del pasado moderno-, esta posicién resulta
bastante ingenua.

Donald Kuspit ofrece una versién de esta concepcion pluralista ajustada mi-
nuciosament¢ a la situacion que, seglin él, atraviesa el arte contemporaneo en
los albores del siglo XXI. En la seccién anterior, cité su analisis, segun el cual la
contemporaneidad ha superado los esfuerzos de la historia del arte por estable-
cer cualquier tipo de valor. No especifica en qué momento preciso tuvo lugar

166 Desarrollo estos argumentos en “Canons and Contemporaneity” (Brynzki,
2006). Una interesante discusion sobre las aristas poscoloniales de esta
cuestion entre Niru Ratnam, Irit Rogoff, Richard Dyer, Kobena Mercer y
Alia Syed puede leerse en Tawadros (2004: 254-260). Una perspectiva
bastante distinta a esta consiste en considerar “candnica” el arte que todavia
depende de un medio determinado y “no candnico” al que no, suponiendo
ademas que estas dos lineas coexisten, simplemente como dos lineas
distintas, sin relacion necesaria entre si, pero con la posibilidad de establecer
correspondencias entre ellas en algunos artistas. Tal es la propuesta del
fotografo (0, como él prefiere hacerse llamar, hacedor de fotografias) Jeff Wall,
por ejemplo en Osborne (2008: 36-51).
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este cambio, pero todos sus ejemplos dan a entender que debié ser durante los
anos sesenta, cuando “el tumultuoso pluralismo del arte moderno... crecié de
manera exponencial en la situacién posmoderna”. En tanto considera que este
es el estado de evolucién natural, o al menos histérico, de la produccién de
arte contemporaneo, dirige sus dardos contra los artistas, criticos, curadores e
historiadores que intentan anticiparse a la historia del arte y elegir a “los pocos
afortunados o el Unico artista verdadero y absolutamente significativo”. Para él,
la responsabilidad de la critica en este contexto es desarrollar una “pluralidad
de interpretaciones criticas” del arte actual, reciente y pasado que le permita
“seguir siendo contemporaneo”. Segiin Kuspit, “la potencia del arte contempo-
raneo estriba en la inseguridad de lo efimero”, por lo que sugerir que determi-
nadas obras de arte, o las obras de determinados artistas, constituyen el arte ac-
tual del futuro supone reducirlos a una “homogeneidad estéril”. En el presente
contexto, a su juicio claramente dominado por una superpoblacién maltusiana
de artistas y por la superficialidad exclusivista de los extraordinarios precios de
subasta y la fama medidtica, cualquier forma de generalizacién interpretativa
resulta contraproducente o incluso cémplice de esta situacién. Si a esto se suma
la particularidad inconmensurable y la radical indeterminacién de lo contem-
poraneo, la tinica alternativa vilida para la critica es, a su criterio, ofrecer “un ar-
gumento interpretativo pensado en funcién de los intereses de un determinado
tipo de arte, por medio del andlisis de su entorno de aparicién, en el contexto
de la articulacién fenomenoldgica que el observador-intérprete pueda plantear
de su compleja experiencia ante la obra” (Kuspit, 2005). Critica, no historia. O
historia convertida en una critica aumentada. A pesar de su abundante empleo
del término “pluralista”, se trata en realidad de una posicién particularista.
Kuspit tiene razén en lo concerniente a los peligros que entrana cualquier
tipo de generalizacién en un contexto dominado por las instituciones, los me-
dios y las fuerzas del mercado, agentes claramente hostiles. Pero la singulari-
zacion de la particularidad, por mds envuelta que se nos presente en un velo
de objeciones contra esas fuerzas, no ofrece ninguna solucién. Un relativismo
comprometido y participe resulta sin duda alguna mas dificil, pero constituye
también una alternativa mas responsable. ¢Pero cuéles son sus dimensiones?
¢Como varian segtn la situacion en la que busca establecer su relevancia?

Una distincion, tres discusiones y algunas lineas de investigacion
propuestas

En la introduccién, sostuve que el concepto de lo contemporéneo sirvié siem-
pre para reconocer la fugacidad del presente, guardando también dentro de
si un potencial enorme y poco explotado que le permitiria dar cuenta de la
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multiplicidad de relaciones entre el ser y el tiempo que se establecen hoy y tu-
vieron lugar en el pasado. Desde su aparicién, ejercié su accién en compania
de otros términos, que designaban aspectos distintos de la naturaleza del ser
humano en el tiempo; en particular, el de lo “moderno”, que dominé el pen-
samiento histérico y el pensamiento sobre la historia por lo menos durante los
dltimos dos siglos. Esto comenzé a cambiar hacia fines del siglo XX, primero
bajo la rubrica de lo “posmoderno”. Hoy, que la explicacién posmodernista

“-parece haber encontrado sus limites, el mundo se topa cara a cara consigo
iniSmo, en toda su vasta contemporaneidad.

Segtin las definiciones estdndares, la contemporaneidad es “la condicién o
estado contemporaneo”. Revisando el sentido,del término “contemporineo”,
esto significa un estado definido ante todo por el despliegue de miltiples re-
laciones entre el ser y el tiempo. Desde luego, esta condicién ha sido parte
vital de la experiencia humana desde la aparicién de la conciencia. También
resulta evidente de suyo que otras relaciones —las estructuras de creencias re-
ligiosas, el universalismo cultural, los sistemas de pensamiento y las ideologias
politicas—sirvieron de mediacién a esas relaciones particulares entre el sery el
tiempo. No obstante, en los Gltimos anos resulta facil advertir la sensacién cre-
ciente de que el poder abarcador de estas estructuras se ha debilitado conside-
rablemente, ante todo debido a la confrontacién cada vez mis evidente entre
ellas. En la actualidad, las fricciones provocadas por la multiplicacién de las
diferencias determinan todo lo que nos rodea y nuestra propia interioridad,
lo cercano y lo lejano, la superficie y la profundidad. Ante el fin de la moder-
nidad, la evaporacién de lo posmoderno y el auge de los fundamentalismos, y
‘ante la erupcién de un planeta sobreexigido, con la consiguiente disminucién
de los futuros imaginables, la contemporaneidad parece ser lo tinico que nos
queda. Parece, también, que todos los tipos posibles de pasado han vuelto a
asediar el presente, volviéndolo extrano aun para si mismo. ¢Se trata de una
‘nueva era o apenas acabamos de superar la cresta del dltimo periodo que re-
sulta posible identificar como tal?

En funcién de estas consideraciones, sostengo que la contemporaneidad es la
condicion fundamental de nuestro tiempo, una condicién que se afirma en las ca-
racteristicas mds distintivas de la vida contemporanea, desde las interacciones
entre los seres humanos y la geosfera hasta la interioridad del ser individual,
pasando por la multientidad cultural y el paisaje ideolégico de la politica glo-
balizada. Siguiendo el hilo que nos tiende, debemos escribir su historia, tal
como ocurre en este mismo momento, o de lo contrario nos eludira o, quién
sabe, tal vez nos destruya.

De esto se sigue que el objeto fundamental de cualquier historia del arte
contemporaneo merecedora de tal nombre no puede ser e] Arte Contempora-
neo que persiste en la conciencia ptiblica y en los medios masivos de comuni-
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cacién, asi como tampoco aquel que tiene lugar como una categoria general
en los discursos extra artisticos. Estas concepciones deben ser tenidas en cuen-
ta, pero no constituyen la totalidad del campo de estudio. Dcl mismo modo,
resulta indispensable investigar las concepciones indigenas que prevalecen en
la interseccion de los distintos conjuntos de intereses que dan forma al mundo
del arte —entre ellos, los territorios comprometidos con el Ar{e-ConLeonré-
neo—, pero mayormente a titulo sintomatico. Desde los afios cincuenta, ¢n el
mundo entero, son cada vez mas los artistas que ponen de manifiesto que el
tema esencial de su obra es —por usar una frase de Fredric Jameson— la ontolo-
gia del presente, es decir, qué significa ser en el tiempo (véase Jameson, 2004).

“Uno tras otro, distintos profesionales dignos de crédito ~los propios artistas,
los criticos, los periodistas, los curadores, los marchantes, los subastadores y
los coleccionistas—intentaron identificar qué pasaba en el arte en el momento
mismo de su acontecimiento. Cada uno logré identificar factores relevantes,
a menudo en sintonfa con sus propios intereses. No obstante, poco a poco
comienzan a advertirse con claridad los distintos elementos de una represen-
tacién plausible. Ahora, luego de varios pasos en falso, es el historiador quien
debe establecer una mirada general. ;Pero de qué? La historia del arte contem-
poraneo debe tomar fror objeto de estudio el arte, las ideas, las prdcticas culturales y los
valores creados dentro de las condiciones de la contemporaneidad. Su objetivo fun-
damental debe ser advertir los procesos, modos y motivos por los que estas
expresiones adoptaron en los Gltimos tiempos (o adoptan en la actualidad)
determinadas formas y no otras. El trasfondo de todo ello no puede ser sino el
pasaje de arte moderno a arte contemporaneo, un pasaje que se inicié en los
anos cincuenta, emergid en los sesenta, fue discutido durante los setenta, pero
resulta innegable desde los ochenta.

De estas dos hipdtesis (sobre la contemporaneidad y sobre el objeto de la
historia del arte contemporaneo) se desprenden muchas otras de gran rele-
vancia para la disciplina de la historia del arte. La contemporaneidad presenta
machas historias, e incluso muchas historias dentro de las distintas historias del arte.
En su mayoria, los historiadores del arte tienden a considerar que las carac-
teristicas contempordneas de las obras no son sino meras distracciones que, a
su criterio, perderan relevancia —de hecho, resultaran invisibles— una vez que
una mirada histérica mesurada identifique la verdadera naturaleza del valor
artistico de esas obras. Pero una comprensién mas sutil de la contemporanei-
dad como el factor constitutivo de todas las relaciones posibles entre el sery el
tiempo identifica en esas mismas caracteristicas un cuerpo de problemadticas
que siempre guardo estrecha relacién con el arte. Cada épocay cada lugar im-
ponen distintos conjuntos de caracteristicas. La indagacién que propone esta
idea a la historia del arte la obliga a hacerse algunas preguntas inesperadas.
¢En qué medida, y de qué manera, la conciencia de las disyunciones entre el
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sery el tiempo fue objeto de registro de los lenguajes simbélicos que adornan
las cavernas de Africa, marcaron los desiertos y las mesetas rocosas de lo que
luego fue Australia, fueron pintados en las cavernas de lo que luego fue Euro-
pay fueron creados en las islas y planicies de lo que hoy conocemos como Asia
y el Pacifico? La misma pregunta es vdlida en todos los contextos y a lo largo
del tiempo, hasta el presente.

De estas hipétesis se siguen de manera bastante directa varias lineas de in-
vestigacion histérica.'®” Si durante los dltimos dos siglos los elementos de la
contemporaneidad fueron meramente subsidiarios de las poderosas fuerzas
constitutivas de la modernidad, ¢qué provocé el reciente auge de la contempo-
raneidad? ¢De qué manera se advierten estos cambios en los usos del lenguaje
en general y en el discurso del arte en particular? Cabe recordar que este
cambio no fue un simple movimiento, o pasaje, de un estado (la modernidad)
a otro similar (la contemporaneidad). Antes bien, signé el cambio en los sen-
tidos mismos de lo que constituye un estado y de lo que puede ser considerado
una condicién. ‘Por consiguiente, en términos histéricos, en lo qué hacé‘\a\l
presente y al futuro, tal vez ya no sea posible ningtn tipo de periodizacién.
En cuanto a la historia del arte, esto no significa la llegada de un unico estilo
contemporaneo abarcador. Tampoco significa la muerte del estilo como tal.
Significa que todos aquellos estilos que persistan lo hardn como anacronis-
mos. De alli, mis consideraciones sobre los que he dado en llamar retrosensa-
cionalismo, remodernismo y arte espectaculo.

Un analisis de las ocasiones de aparicién, en €l contexto de los debates so-
bre arte, del concepto de lo “contemporaneo” como indicador de un cuestio-
namiento de valores clave nos permite advertir cierta prefiguracién, tal vez
incluso esbozar una prehistoria, de la contemporaneidad dentro del arte mo-
derno. La indagacién en profundidad de este tipo de situaciones constituye
una tarea importante, que resultara fundacional para la construccién de una
s6lida historia del arte contemporaneo. Hemos advertido ya algunos ejem-
plos interesantes al discutir, en el segundo capitulo, el antecedente del Ins-
titute of Contemporary Art de Londres, creado en reaccién a la Tate Gallery
of Modern Art en 1947. A lo largo de la década de 1930, se forman socieda-
des de arte contemporaneo en las colonias britdnicas en contraposicion a las
academias locales; en su mayoria, se trata de organizaciones integradas por
artistas-exhibidores. El estatuto de ta Contemporary Art Society, fundada en
Melbourne en 1938, es paradigmatico:

167 Para un desarrollo mas minucioso de las hipdtesis analizadas en esta seccion,
véase Smith (2007; 191-215).
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La expresién “arte contemporaneo” hace aqui referen-
cia a toda la pintura, escultura, dibujo o cualquier otra
forma de artes visuales contemporanea que sea original
y creativa o que procure expresar el pensamiento y la
vida contemporanea en oposicién a aquella obra que
resulta reaccionaria y regresiva, entre la que se cuenta
toda obra que no tenga ningin otro propdsito que la
representacién (cit. en Smith con Smith y Heathcote,
2001: 218).

En todos los casos se trata de una conjuncién de tendencias artisticas abso-
lutamente especifica que adopta el nombre de “contemporanea” para ese
momento histérico, en esas circunstancias. En conjunto, permiten advertir la
riqueza y complejidad de la prehistoria de lo contempordnea dentro de lo moderno.
Dan a entender, también, lo interesante que podria resultar —para las “mo-
dernidades alternativas” o los proyectos de “modernismos cosmopolitas’— la
reconstruccién de estas sendas durante tanto tiempo olvidadas. Asimismo,
plantean un desafio mayor: el de rastrear las formas especificas en que el arte
de cada una de estas regiones experimenté su propio pasaje de moderno a
contemporaneo.

Si bien el término “contemporaneo” no llegd a dominar el discurso insti-
tucional del arte sino hasta los anos noventa, varios artistas de los distintos
centros metropolitanos del mundo ya habian comenzado a prestar atencién,
de distinta forma, a la naturaleza de la contemporaneidad unos cuarenta anos
antes. sQué papel desempeno este interés en lo que ya todos reconocen como
una época de transformacién decisiva para la historia del arte? ¢Se trata de
las primeras seriales de lo que hoy denominamos el cambio de arte moderno
a contemporaneo? ;O acaso suponen transiciones de menor escala (hacia o
dentro del arte y la arquitectura tardomodernos, por ejemplo)?

En las postrimerias de la Segunda Guerra Mundial, cuyos efectos se hicieron
sentir durante tanto tiempo, varios artistas de distintas partes del mundo se
sintieron obligados a experimentar con la idea de producir algo que, en la pri-
mera instancia de su concepcién y aprehensién, parecia haber llegado a existir
sin ser creado. Lucio Fontana comenzé a concebir sus pinturas de esta forma
en 1949, al igual que Jiro Yoshihara y Shozo Shimamoto en 1950, y otros miem-
bros de Gutai en 1954. Yves Klein pronto advirtié el vacio, al igual que Guy
Debord, en su antifilm Hurlements en faveur de Sade [ Aullidos por Sade], de junio
de 1952. Las superficies de Robert Rauschenberg, cubiertas de pintura para
casas blanca o negra durante 1951 y 1952, no eran mas que objetos capaces
de acoger luz, sombras y otros acontecimientos. Al aio siguiente, John Cage
las utilizé en la “accién concertada” —luego bautizada Theatre Piece n° 1 [ Pieza
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teatral n° 11— que realizé en el Black Mountain College de Carolina del Norte.
La significacién tltima de la obra de Andy Warhol es menos su celebracién
de laimagineria del consumo que su registro, a principios de los anos sesenta,
de la muerte en el presente, por medio del violento deceso de estadouniden-
ses comunes y corrientes, asi como también de figuras como John Fitzgerald
Kennedy y Marilyn Monroe. Estos ejemplos sugieren que los distintos intentos
de capturar la contemporaneidad, o escapar de ella, desempenaron un papel
crucial en los grandes cambios del arte tardomoderno.

Si estamos de acuerdo en que los artistas tomaron la delantera a la hora de
enfrentar las demandas de la contemporaneidad durante los afnos cincuenta y
sesenta, qpodemos decir que los criticos representaron un papel fundamental
tanto a la hora de obstruir (los formalistas) como de facilitar (todos los demas)
la apertura a estos valores durante los anos sesenta y setenta? ;Podemos decir
acaso que el mercado volvi6 a regir la agenda durante los anos ochenta, mien-
tras que los curadores dominaron la autodefinicién del mundo del arte duran-
te los anos noventa (en una competencia abierta entre las bienales internacio-
nalistas pero antiglobalizacién y los museos globalizados de arte modernista)?
sPodemos decir que desde el cambio de siglo, los coleccionistas, seguidos de
cerca por las casas de subasta y las ferias de arte, han tomado la delantera a
la hora de circunscribir el arte actual? Creo que estos lineamientos permiten
esbozar la historia reciente del mundo del arte y que, al hécerlo, descubrimos
que, en el contexto de la contemporaneidad, el tema principal de su discurso
es esta variedad cada vez mds compleja.

Los libros de publicacién mas reciente sobre arte contemporaneo se dividen
en compilaciones de imdgenes acompanadas de un minimo texto informativo
y breves declaraciones del artista (el modelo Taschen), antologias de ensayos
interpretativos a cargo de tedricos, critico y curadores (el modelo Blackwell),
o enumeraciones mas o menos exhaustivas de temas que se supone forman
parte de Jos intereses actuales.'® Se han realizado algunos intentos de manual,
y seguramente vengan otros. Mientras tanto, el discurso del arte se halla a si
mismo en un estado extrano, a mitad de camino entre una critica de arte con-
tenida y un historicismo nervioso (estado de una duracién nunca antes vista,
lo que constituye toda una senal de los efectos debilitantes de nuestra contem-
poraneidad). Ya vimos de qué manera Arte desde 1900, mas alld de todos sus
logros, era victima de una situacién semejante.

168 A modo de ejemplos del abordaje tematico cabe considerar los trabajos de
Lucie-Smith {2002), que individualiza ocho; y Heartney (2008), que rastrea
dieciséis.
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Por su parte, el giro poscolonial generd la necesidad de relatos que fun-
cionaran en el plano global, regional y local. Esos relatos resultan esenciales
para la comprension del arte, no sélo su creacién dentro de determinadas cul-
turas, sino también en tanto surge muchas veces del intercambio entre ellas.
Si bien su historia es tan vieja como la manufactura humana, su circulacién
se ha convertido en la caracteristica mas obvia del arte contempordaneo. Las
objeciones pluralistas y particularistas conducen a una total pasividad ante los
impactos de la globalizacién e impiden rastrear el despliegue de los procesos
de descolonizacion en el arte y la cultura. Son abordajes que bloquean el pro-
yecto poscolonial. Atentos a ello, muchos académicos, en particular los del
continente sudamericano, el este y centro de Europa, Africa, Asia y Oceania
estan elaborando posiciones mas matizadas.!® El trabajo de los eruditos de
estas regiones, asi como también el de aquellos que aun dentro de los grandes
centros indagan las consecuencias del giro poscolonial, abre la posibilidad de
estudios comparativos de arte contempordneo en el momento mismo de su
produccidn y la posibilidad futura de rastrear los modos especificos del paso
del arte moderno al contemporaneo en distintas regiones del mundo. Contar
estas historias es €l gran desafio que enfrentan hoy los historiadores de arte
contemporaneo,'™

En los centros europeos y norteamericanos, la nueva generacién de historia-
dores del arte ha emprendido la tarea de escribir una historia revisionista del
arte hecho y exhibido en tales centros. Después de todo, alli el arte contempo-
raneo, al igual que en todo el mundo, tiene ya al menos unos cuarenta anos
de edad. El renovado interés por los anos sesenta y setenta no es meramente
una moda retro. Se trata de una respuesta a la imperiosa necesidad que tienen
las instituciones de hacer un balance de la obra de artistas que o bien llevan
muertos bastante tiempo (en el caso de Warhol, mas de veinte anos) o bien se
aproximan al fin natural de una carrera larga y productiva. Para la generacién
joven de hoy, analizar los anos sesenta y setenta de manera diferente a la que
ofrecen las interpretaciones de los distintos bandos, y sobre todo de boca de
los sobrevivientes de aquella época, supone alcanzar una concepcién indepen-
diente de los grandes cambios que ocurrieron entonces en el arte y generar

169 Algunos estudios recientes ofrecen elaboraciones y revisiones fundamentales
de la historia del vanguardismo sudamericano, como Ramirez y Olea (2005)
y Basualdo (2005). En las notas de las paginas precedentes, pueden
encontrarse las referencias de varias iniciativas similares, en particular en los
capftulos 9, 10y 11.

170 Ofrezco un esbozo en Terry Smith, Contemporary Art: World Currents,
Londres, Laurence King y Upper Saddle River, Prentice-Hall, 2011.
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una imagen de ellos Gtil para la prictica y el pensamiento presente.'” Varios
curadores e historiadores han emprendido, por su parte, revisiones a gran
escala del arte de esta época, y lo han reposicionado tanto con relacién al arte
anterior como a las_tematicas clave de la contemporaneidad: temporalidad,
‘multiplicidad y dislocacién.'

¢Qué¢ tipo de arte importa hoy? Los curadores abren el debate

Las ambiciosas interpretaciones generales, como cualquier otro asunto de
polémica picante, procuran ser descripciones agudas del modo en que deter-
minadas practicas (artisticas) particulares se relacionan con las condiciones
(sociales) generales. Su interés gira en torno a la posicionalidad deseable. A
mi juicio, en el cambio de siglo surgen en el marco de los discursos sobre las
artes visuales dos grandes respuestas decididas a opacar la multitud de todas
las demas. Esto se advirtié con particular énfasis en los principales centros de
distribucion del mundo del arte. Desde una perspectiva mundial mds amplia,
no obstante, su prominencia resulta un tanto enganosa y tal vez contraprodu-
cente. Hoy son las multitudes las que estdn en la cresta de la ola.

El apasionado debate que dividi6é al mundo del arte internacional luego de
la exhibicion Documenta 11 de 2002 puso de manifiesto ciertas antipatias de
valor que permanecian latentes desde los anos ochenta y que, durante al me-
nos una década, habian funcionado de manera subyacente en el discurso del
mundo del arte. A veces, cuando el enfrentamiento entre ellas se vuelve muy
virulento, se las formula en términos bastante explicitos. En el primer capitu-
lo, cité al curador en jefe del MoMA, Kirk Varnedoe, tratando de establecer,
en 2000, la significacién histérica de la coleccién de arte reciente del museo:

Es posible demostrar que las revoluciones que produje-
ron originariamente €] arte moderno, a fines del siglo
XIX y principios del siglo XX, no han llegado a su térmi-
no ni han sido superadas, y que todavia es posible enten-
der el arte contempordneo como la extensidn y revisiéon

171 Tal como sostiene Meyer (2008).

172 Entre las muchas exhibiciones con nuevas perspectivas, véanse, por gjemplo,
Goldstein (1995}, Schimmel y Ferguson (1998), Flood y Moarris (2002}, Goldstein
(2004) y Molesworth (2003). Entre los excelentes estudios académicos sobre la
protohistoria del arte contemporaneo en Europa y Norteamérica se cuentan Lee
(2004), Buskirk (2003), Reynolds {2003) y Alberro (2003).
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en curso de tales innovaciones y debates fundacionales.
La propia coleccién del Museo de Arte Moderno es, en
un sentido muy concreto, esa demostracién. Este museo
colecciona y presenta al arte contempordneo como par-
te del arte moderno, como una prictica que pertenece,
responde y expande el marco de iniciativas y desafios
establecidos por la temprana historia del arte rupturista
desde los albores del siglo XX (Varnedoe, 2000: 12) .73

Comparemos esta nocién de lo que estaba en juego en las exhibiciones de arte
del fin de milenio con la de otro curador, Okwui Enwezor, en su introduc-
cién a las plataformas que conformaban Documienta 11; de’la que fue director
artistico. Luego de una extensa serie de discusiones sostenidas en distintas
ciudades del mundo a lo largo de 2001, bajo titulos como “L.a democracia no
realizada” (Viena y Berlin), “Experimentos con la verdad: la justicia de tran-
sicién y los procesos de reconciliacién y verdad” (Nueva Delhi), “Creolidad y
creolizacién” (Santa Lucia) y “Estado de sitio: cuatro ciudades africanas, Free-
town, Johannesburgo, Kinshasa, Lagos” (Lagos), la exhibicién se inauguré en
Kassel, Alemania, en 2002. Enwezor describe su proyecto en un lenguaje que
para Varnedoe resultaria inconcebible:

El resultado de esas discusiones, recogido bajo la forma
de una serie de libros y exhibiciones, se ubica en la inter-
seccién dialéctica del arte contempordneo y la cultura.
Esta interseccién marca también los limites a partir de
los cuales se concibe el mundo poscolonial, posterior a
la guerra fria, posideolégico, transnacional, desterrito-
rializado, diaspérico y global. Su impacto, asi como tam-
bién su ordenamiento material y simbélico, se trama por
medio de procedimientos de traduccién, interpretacion,
subversién, hibridacién, creolizacidn, desplazamiento y
reorganizacién. Lo que emerge de esta transformacién
en distintas partes del mundo produce un reordena-
miento critico de las redes intelectuales y artisticas que
se tienden en el mundo globalizacién. La exhibicion, a
modo de diagnéstico, procura establecer las relaciones,

173 Para una critica de las exhibiciones de! MoMA conmemorando el milenio,
véase en particular Modernstarts: People. Places. Things, véase Moretti
(2000: 98-102).
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conjunciones y disyunciones entre distintas realidades:
entre artistas, instituciones, disciplinas, géneros, genera-
ciones, procesos, formas, medios y actividades, entre la
identidad y la subjetivacién. La exhibicién contrapone y
vincula la supuesta pureza y autonomia del objeto artis-
tico con una reevaluacién de la modernidad fundada en
las ideas de la transculturalidad y la extraterritorialidad.
De esta forma, el proyecto de exhibicién de la quinta
plataforma no es tanto el receptor de objetos de con-
sumo como el contenedor de una pluralidad de voces,
una reflexién material sobre una serie de acciones y pro-
cesos dispares e interconectados (Enwezor, 2002a: 55).

La busqueda de un camino intermedio entre estas dos fuerzas opuestas —que
son, respectivamente, como un enorme camién militar y un enjambre de ve-
hiculos de ataque- se ha convertido en un propésito comun. La exhibicion
Formalismus, de 2005, en el Hamburger Kunstverein, fue concebida, segin el
critico berlinés Diedrich Diederichsen, como “una reevaluacion de las ideas
fundamentales del modernismo a la luz de la nocién contemporanea de que
cada aspecto de la presentacion y produccién estd ya contaminado por su espe-
cificidad histérica” (Diederichsen, 2005: 231). En estos dias, establecer un con-
junto de valores supone hacerlo en relacién con otros conjuntos. Diederichsen
entiende la relacion entre ambas posiciones de la siguiente forma:

Mais alla de sus ambiciones teédricas, la exhibicién ofre-
€i6 un sofisticado vistazo general del arte de hoy. La obra
se presenta como una alternativa a ciertas tendencias
regresivas y particularistas: por un lado, el regreso a la
normalidad de la pintura y las imdgenes espectaculares
en funcién de la 16gica del mercado del arte, y por otro,
la vuelta de un arte que se solaza con la construccién de
redes globales de subculturas creativas semi politizadas
(Diederichsen, 2005).

Segiin su perspectiva, estas dos grandes respuestas —la remodernista y la posco-
lonial- suponen alternativas reduccionistas, ambas igualmente vacias. Se trata
de un juicio bastante extendido en la actualidad. Para Diederichsen‘y otros,
el Gnico camino a seguir estd entre estos dos, por medio de cierta “sintesis
dialéctica”. Esto no es ni buen hegelianismo ni osadia tedrica. En la concep-
cién que Enwezor dio a Documenta 11 late un sentido mucho mas complejo de
furia dialéctica. De hecho, desde entonces sostiene que la poscolonialidad no
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es un fenémeno que se limite a aquellos paises que padecieron la sujecién y
la posterior liberacién del yugo colonial. En su concepcién, la totalidad del
mundo actual es “una constelacién poscolonial” (Enwezor, 2008). En el capi-
tulo 9, sostuve que esta perspectiva resulta fundamental a la hora de captar las
condiciones en que se produce hoy arte contemporaneo en distintas partes
del mundo.

El tercer término que cabria esperar de la dialéctica clasica ~la sintesis— atin
.no ha adoptado una forma clara en el discurso del arte. Tal vez el mejor in-
tento sea el conjunto de ideas propuestas en 1997 por el entonces curador del
Palais de Tokio, de Paris, Nicolas Bourriaud, a partir de términos clave como
“estética relacional” y “arte de posproduccién”.

La posibilidad de un arte relacional —un arte que to-
maria como horizonte teérico la esfera de las inte-
racciones humanas y su contexto social, mas que la
afirmacién de un espacio simbélico auténomo y pri-
vado— da cuenta de un cambio radical de los objetivos
estéticos, culturales y politicos puestos en juego por el
arte moderno... Cada artista cuyo trabajo se relaciona
con la estética relacional posee un universo de formas,
una problematica y una trayectoria que le pertenecen
totalmente: ningln estilo, ninguna temdtica o iconogra-
fia los relaciona en forma directa. Lo que comparten es
mucho mas determinante, lo que significa actuar en el
seno del mismo horizonte practico y teérico: la esfera
de las relaciones humanas. Las obras exponen los mo-
dos de intercambio social, lo interactivo a través de la
experiencia estética propuesta a la mirada, y el proceso
de comunicacioén, en su dimensién concreta de herra-
mienta que permite unir individuos y grupos humanos.
Todos actian entonces en el seno mismo de lo que po-
driamos llamar la esfera relacional, que es para el arte
de hoy lo que la produccién de masas era para el arte
pop y el arte minimalista (Bourriaud, 2006: 13, 51-52.'™

Lo irreconciliable de estas construcciones —mas que la fuerza que cada una

de ellas pueda ejercer— demanda la construccién de un relato distinto sobre

174 Véase también Bourriaud (2009). Los dos volimenes fueron resefiados por
Bishop (2004: 51-79).
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el modernismo, uno que subyace a mi abordaje, y cada vez mas al de muchos
otros. Hoy podemos advertir que las practicas de vanguardia y los distintos
tipos de modernismo institucional —en toda su complejidad, recientemente
recobrada— dieron forma al arte moderno europeo entre 1850 y 1960. Sus
logros se extendieron por buena parte del mundo de la mano de los procesos
de colonizacién. Fueron adoptados en distinto grado por la mayoria de las
colonias, asi como también adaptados y transformados en muchas de ellas.
Estos cambios dieron lugar a un circuito de intercambio; enormemente des-
igual, sin lugar a dudas provinciano, pero no puede negarse que el cambio
no fue enteramente en una tnica direccién. Las “provincias” generaron sus
propias modernidades y lo hicieron en grados distintos de conciencia de su
contemporaneidad respecto del arte generado en los centros. Este trafico cos-
mopolita, como bien han demostrado Bernard Smith y otros, se convirtié en

- el arte moderno internacional (Smith, 1998).!” No obstante, hacia los anos
cincuenta, luego de ]la Segunda Guerra Mundial, el desmantelamiento del sis-
tema colonial y la divisién del mundo en distintas esferas numeradas (primer
mundo, tercer mundo y demds) comenzaron a modificar las condiciones de
realizacion del arte moderno, que luego habrian de experimentar un cambio
sismico.

Elarte contemporaneo heredé todos estos cambios; de hecho, es todos estos
cambios, en la medida en que estos contindan evolucionando como arte. No se
trata aqui de imponer las prioridades de disciplinas auxiliares sobre las de la
practica artistica. La mayor parte de las obras de arte contempordneo que aspiran a
algo mds que la conformidad o el anacronismo constituyen una clara sugerencia de lo
que puede ser la obra de arte contempordneo en tales circunstancias. Pero hay, tam-
bién, distintos tipos de propuestas, planteadas en el marco de condiciones
cualitativamente distintas de las que dieron forma al arte de sus antecesores
modernistas y atin los posmodernistas. Algunos académicos, como Alexander
Alberro, reconocen que el arte contemporaneo es el producto de un tipo de
péﬁé‘d'ddistinto (Alberro, 2009). Otros, como el curador Nicolas Bourriaud,
contintian atribuyendo estos mismos fenémenos a-una continuacién (si bien
alterada) de la modernidad. En su Altermodern Manifesto [Manifiesto altermoder-
no], de 2009, Borriaud sostiene qﬁe esta-diferéncia constituye una “altermo-
dernidad”, impulsada sobre todo por “negociaciones planetarias” entre agen-
tes de culturas distintas. Los artistas sensibles, sugiere, indagan en practicas
de altisima movilidad que empleen modos poliglotas de traduccién, capaces
de desplazarse de maneras abiertas a través del espacio y el tiempo, incluso

175 Una excelente retrospectiva de estas cuestiones puede encontrarse en la
introduccién a Mercer (2005).
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de la historia. Esta propuesta tiene en cuenta buena parte de lo que intento
plantear; pero su uso, si bien de manera irénica, del formato manifiesto (una
jugada modernista clasica) y el énfasis puesto en una de estas caracteristicas,
por més compleja que sea, como el factor esencial, corren el riesgo de reducir
este cambio fértil y profundo —paradigmatico, de hecho- a otro “ismo” de la
historia del arte. Aun asi, su loable objetivo es visibilizar el modo en que al
menos algunos artistas imaginan aquello que Bourriaud caracteriza como “la
modernidad por venir, la modernidad adecuada para el siglo XXI”.'"® En mi
opinién, este arte del porvenir ya esta entre nosotros, y €s un arte que supo
tomar forma junto a otras corrientes que contindan desarrollando las conflic-
tivas herencias de la modernidad. De alli mi hipdtesis, propuesta en la intro-
duccién, segin la cual las condiciones de la contemporaneidad se manifiestan
en el arte de hoy en tres amplias corrientes dentro de las cuales es posible
discernir tendencias menores.

Corrientes mundiales

Una historia del arte contemporaneo merecedora de ese nombre no deberia
escatimar esfuerzos por establecer una linea cronolégica, pero si construir un
marco de referencia distinto del que subyace al arte moderno, el arte de lamo-
dernidad. Tendria que reconocer las herencias positivas y problemdticas del
arte anterior (modernista, premoderno, moderno temprano y no moderno).
Deberia prestar atencion al arte que se produce en todo el mundo, en su espa-
cio local y en su circulacién internacional, y reconocer, tal vez por primera vez,
que se trata de arte del mundo (es decir, no un arte universal con distintas mani-
festaciones locales, tampoco artes locales dependientes de la colonizacién o la
globalizacioén, sino artes particulares generadas por la diversidad del mundo).
Indagaria qué nos muestran el arte actual y el reciente acerca de la ontologia
del presente. Si enfrenta estos desafios, la historia del arte contemporaneo
tal vez sea merecedora de su objeto: el arte contemporaneo; es decir, el arte
en y de Ja contemporaneidad. A lo largo de este libro, procuré establecer las
bases para una historia semejante. Es mi respuesta a la pregunta de Foster:
“sexiste una via plausible para narrar la vasta multitud de practicas que el arte
contemporaneo viene desplegando en los Gltimos veinte anos?”. Es también

176 Bourriaud, “Altermodern Manifesto”, exhibido como parte de la muestra
Altermodern: Tate Triennial 2009 |Altermoderno: Trienal de la Tate 2009, Tate
Modern, Londres, febrero-abril de 2009. Texto y entrevista disponibles en
linea en <www.blog.tate.org.uk/turnerprize2008/?p=74>.
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una respuesta a la pregunta que formulé Buchloh acerca de cémo entender
las formaciones sociales e institucionales actuales una vez terminada su histo-
ria moderna y burguesa en un contexto en que la globalizacion comienza a
marchar a paso lento hacia su eventual autodestruccion.

Regresemos ahora a la hipétesis descriptiva acerca de las condiciones de la
contemporaneidad y las corrientes del arte contempordneo surgidas dentro de
ellas que propuse, de manera esquemdtica, en la introduccién. Espero haber
sido claro respecto de que esta propuesta ha sido desarrollada a partir de las ex-
periencias descriptas en los capitulos anteriores, como un modo de comprender
lo que considero las fuerzas fundamentales que dan forma al arte contempora-
neo en sus distintas manifestaciones: obras de arte, lugares de exhibicién, merca-
dos, estudios, redes, acciones, conversaciones... Con el propésito de refrescarla
en la memoria del lector, volveré una vez mas sobre ella y algunos comentarios
finales, para luego analizar la obra de tan s6lo dos de los muchos artistas con-
temporaneos que tomar estos mismos asuntos como materia de reflexion.

La primera corriente fundamental del arte contemporaneo, sostengo, cons-
tituye lav estética de la globalizacién, a la que sirve tanto por medio de una
incesante remodernizacién como de una contemporaneizacién esporddica
del arte. Presenta dos aspectos diferenciables que tal vez constituyan estilos
en el sentido tradicional del término; es decir, un cambio fuerte en la prac-
tica del arte tal como se la desarrolla en un lugar significativo, que emerge,
toma una forma capaz de seducir a otros para trabajar dentro de su marco y
elaborarla, se sostiene en el tiempo y parece alcanzar un final. Una de estas
formas parte de la aceptacion de las recompensas y desventajas de la economia
neoliberal, el capital globalizado y las politicas neoconservadoras; apareci6 en
los anos ochenta y desde entonces repite las estrategias de las vanguardias de
principios del siglo XX, si bien desprovistas de su-politica utépica y su radica-
lidad-te6rica. Nos referimos sobre todo a los yBas, pero también a Schnabel,
Koons y muchos otros en Estados Unidos, asi como también, por ejemplo, a
Takashi Murakami y-sus-seguidores en Japén, Esta tendencia —a la que di en
llamar “retrosernsacionalismo” florecié en compania de otra, resultante de
los constantes €sfuerzos de las instituciones de arte moderno (que hoy suelen
hacerse llamar “de arte contemporaneo”) por dominar el impacto de la con-
temporaneidad sobre el arte, por revivir iniciativas anteriores, por vincular el
arte nuevo a los viejos impulsos e imperativos modernistas, por renovarlos. La
obra de Richard Serra, Gerhard Richtery Jeff Wall\vonstituye el ejemplo mds
potente de esta tendencia. A reganadientes, con toda la aversion del caso por
los limites que supone cualquier categorizacion;-pero.en vistas de la necesidad
de establecerla, es posible denominaria “remodernismo"’.\‘En la obra de ciertos

en una consumacién conspicua y dan lugar-a una estética del exceso que po-
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demos llamar “arte espectdculo” o “espectacularismo”. En el contexto de la
arquitectura contemporanea, una tendencia similar da forma a los edificios de
Frank Gehry, Santiago Calatrava y Daniel Libeskind, entre otros, en particular
aquellos disefiados para servir a los prop6sitos de la industria cultural.

¢Qué responde este tipo de arte a la pregunta: “qué es el arte contempora-
neo”? Se muestra como un arte tardomoderno que, con cierta conciencia de
su acomodamiento a la época, continta trabajando a partir de las premisas
fundamentales del arte modernista: la reflexividad y el impetu experimental
vanguardista. En tal sentido, representa la ltima fase de la historia del arte
universal como tal. Su apuesta es que el arte de las demds corrientes caiga en
el olvido y perdurar como el arte que habra de ser recordado en el futuro. No
obstante, estas ilusiones se ven mitigadas por el reconocimiento de que hoy
estos valores se sostienen contra el presente y que existe poca esperanza de
que los tiempos cambien de manera tal que les resulte favorable, o que el arte
pueda producir este cambio deseado. Resulta apabullante en esto el contraste
con sus antecesores de principios del siglo XX, cuyas criticas contra los abusos
del capitalismo o la jaula de hierro de la modernidad se fundaban en utopias
que por entonces parecian posibles e incluso plausibles. Existe una gran nos-
talgia por este proyecto fallido, capaz de acicatear sus recurrentes propositos
cada vez que el momento parece propicio, como este ultimo, la transicién ha-
cia lo contempordneo: esto ocurre, por caso, en la sentida reelaboracién de la
imagineria critica del Warhol de principios de los aios sesenta que proponen
muchos artistas actuales, en particular Christian Marclay.

La segunda corriente sutge de los procesos de descolonizacién ocurridos den-
tro de los denominados segundo, tercer y cuarto mundos, con todos sus impactos
sobre el primero. No confluye en un movimiento artistico general, ni siquiera en
dos o tres variantes particulares. Antes bien, el giro poscolonial tuvo por resultado
una gran profusién de arte que responde a valores locales, nacionales, anticolo-
niales e independientes (diversidad, identidad, critica). Tiene una gran difusién
internacional gracias a los viajeros, los expatriados, los nuevos mercados y, sobre
todo, las bienales de arte. En esta corriente, se produce un didlogo constante
entre valores locales e internacionalistas (a veces productivo, a veces estéril, pero
siempre presente). A partir de esta situacion como materia prima, artistas de la
talla de Cildo Meireles, Jean-Michel Bruyére, Shirin Neshat, Isaac Julien, Georges
Adéagbo, William Kentridge y muchos otros producen obras que estan a la altura
de las mas potentes de la primera corriente. La critica poscolonial y el rechazo
del capitalismo de espectiaculo también dan forma a la obra de muchos artistas
radicados en los centros culturales. Mark Lombardi, Allan Sekula, Zoe Leonard
y otros han desarrollado préicticas que analizan criticamente y muestran de ma-
nera sorprendente los movimientos globales del nuevo desorden mundial en las
economias desarrolladas y aquellas que de distintas formas estan conectadas con
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ellas. Otros artistas fundan su practica en la exploracién de relaciones sustenta-
bles con distintos entornos, tanto sociales como naturales, en el marco de valores
ecolégicos. Por su parte, otros trabajan con los medios de comunicacion electro-
nica, evaluando sus estructuras conceptuales, sociales y materiales; en el contexto
de las luchas por un acceso libre, restringido o comercial a estos medios y su
colonizacién masiva por parte de la industria del entretenimiento, las respuestas
de los artistas incluyen desde el net.art hasta ambientes inmersivos y la exploracion
de las posibilidades de interaccién con avatar-viusers.”

¢Qué tipo de respuesta obtenemos cuando se le plantea a esta corriente la
pregunta sobre la naturaleza del arte contemporaneo? Los artistas que partici-
paron de las primeras fases de la descolonizacién, aquellos que debieron dar
forma a un arte capaz de contribuir a la formacién de una cultura indepen-
diente, se vieron obligados a recuperar la imagineria tradicional local y buscar
. la forma de hacerla contemporinea por medio de su representacién a través
de formatos y estilos vigentes en el arte moderno occidental de la época. Al
contrario, para los artistas que buscan romper con los lazos del provincialis-
mo cultural o de las ideologias centralistas, ser contemporaneo significa ser
capaz de hacer un arte tan experimental como el que se hace en los centros
metropolitanos. Los cambios politicos ocurridos en torno a 1989 abrieron las
barreras de accesibilidad entre sociedades que habian estado cerradas por una
y a veces dos generaciones. Esto volvié visible la obra de algunos desconocidos
contemporaneos, y €l arte derrotado de una vanguardia anterior resulté de
pronto pertinente para la prictica actual. A esto siguié un frenético intercam-
bio de conocimiento e hibridos de todo tipo. Como pudimos ver en el caso de
Cuba, el deseo pronto llevé a crear y diseminar un arte contemporaneo que,
fortalecido por las experiencias de la poscolonialidad, fue capaz de “rehacer
la cultura occidental”, garantizando su legitimidad en el mundo entero. Du-
rante los anos noventa y la primera década de este siglo, el giro poscolonial
ha hecho que el arte de esta segunda corriente se vuelva predominante en los
circuitos de arte internacional, incluso los de los modernos centros metropoli-
tanos. Se trata de un cambio de paradigma en cdmara lenta que acompana los
cambios ocurridos en el orden geopolitico y econémico mundial. Desde esta
perspectiva, el arte contemporaneo de hoy es el arte del sur global.

La tercera corriente que identifico es bastante distinta, pero también es €l re-
sultado de un cambio generacional y de la gran cantidad de jévenes que se sien-
ten atraidos a participar de manera activa de la economia de las imagenes. Este
arte toma la forma de propuestas bastante personales, modestas y de pequena
escala, en marcado contraste con el grado de generalidad y la escala monumen-

* Véase nota 176. [N de T.]
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tal que caracteriza, cada vez mds, al arte remodernizante, retrosensacionalista
y espectacular, pero también distanciandose de la conflictiva toma de posicién
que aun constituye el propésito fundamental de la mayor parte del arte influido
por el giro poscolonial.

Estos jovenes artistas toman elementos de las primeras dos tendencias, pero
con un desinterés cada vez mas marcado por sus decadentes estructuras de poder
y sus estilos en pugna, acompanado de una creciente inquietud por las potencia-
lidades interactivas de varios medios materiales, redes de comunicacién virtual
y modos abiertos de conectividad tangible. De manera individual o colectiva, ya
sea en pequenos grupos o asociaciones laxas, estos artistas buscan capturar lo
inmediato, captar la actual naturaleza cambiante del tiempo, el lugar, los medios
y el afecto. Su obra vuelve visible nuestra sensacién de que estos constituyentes
fundamentales y familiares del ser se vuelven cada vez mas extranos. Plantean
preguntas sobre la naturaleza de la temporalidad en esta época, las posibilidades
de la composicién de lugar frente a la dislocacidn, qué significa estar inmersos en
la interactividad mediada y los tensos intercambios que se producen entre afecto
y efecto. Dentro de las transformaciones mundiales y las fricciones cotidianas,
buscan fuentes sustentables de sobrevivencia, cooperacién y crecimiento.

De la concepcion general y las practicas de esta generacién de artistas se sigue,
claramente, que no tienen una respuesta comun a la pregunta sobre Ja naturale-
za del arte contemporaneo. De hecho, su ambito de operaciones —en resumidas
cuentas, su politica— suele ser de un perfil mucho mas bajo y lateral, aunque con
un grado mucho mayor de difusion, que las perspectivas globales que ensayan los
artistas poscoloniales y se muestran totalmente indiferentes ante las generaliza-
ciones sobre la naturaleza del arte mismo que tanto importan todavia a los remo-
dernistas. En su gran mayoria, detestan la superficialidad del especticulo, si bien
reconocen hasta qué punto se ha introducido en la vida de todos nosotros. Toman
como punto de partida su experiencia de vida en el presente, por lo que para ellos
no se trata tanto de qué es o no el arte contemporaneo, sino antes bien de qué
tipos de arte pueden realizarse y cémo se los puede poner al alcance de los demas.

Segun hemos visto, cada una de estas tres corrientes se disemina (no entera-
mente, pero si de manera prioritaria) a través de determinados formatos insti-
tucionales. El remodernismo, el retrosensacionalismo y el espectacularismo se
concentran por lo general en los principales museos publicos o privados, las
galerias de arte comercial mas destacadas, las salas de subasta de las “grandes
casas” y las colecciones de nueva fama, ubicados todos en buena medida en los
centros de poder econémico que impulsaron la modernidad. Las bienales, junto
con las exhibiciones itinerantes que promueven el arte de un pais o region, de-
mostraron ser el espacio ideal para la critica poscolonial y a su vez condujeron al
strgimiento de una gran cantidad de mercados nuevos, especificos de determi-
nadas dreas. El difundido arte de la contemporaneidad rara vez aparece en este
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13.2 Josian McEtheny, An End to Modernity [Un final para la modernidad],
2005. Aluminio de cromo plateado, energia electrica, vidrio soplado a mano,
cable de acero vy jarcia. Encargada por el Wexner Center for the Arts of the
Ohio State University. (Cortesia de la Donald Young Gallery, Chicago, v la
Andrea Rosen Gallery, Nueva York. Fotografia de Kevin Fitzsimmons.}

_tipo de espacios —si bien tarde o temprano habra de hacerlo, sin duda, en tanto
Ias instituciones se adapten para sobrevivir y los artistas se acomoden a ellas—,
prefiriendo en cambio los espacios alternativos, las muestras publicas tempora-
rias, la red, las publicaciones independientes (zines) y otras redes informales de
comunicacién con amigos. Desde luego, este ordenamiento entre tendencias
y formas de diseminacién no es rigido. Del mismo modo que en el nivel de la
practica artistica son frecuentes los cruces entre las tres corrientes que identifico
aqui, abundan las conexiones entre los formatos, y los artistas los utilizan como
medios de difusién, segin su potencial y conveniencia. El museo, segin sostie-
nen hoy muchos artistas, es uno de los tantos lugares de los que actualmente se
dispone para organizar eventos. Pero esta movilidad es bastante reciente, y costo
mucho conquistarla. Si bien se producen ciertos encuentros, son mucho mas co-
munes las alianzas temporales (entendidas como confluencia de diferencias).'”

177 Para una evaluacion del modo en que estas corrientes se manifestaron en los
programas curatoriales de la 522 Bienal de Venecia, Documenta 12, y el 4°
Munster Sculpture Project, véase Smith (2008b: 4-19).
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La forma de esta descripcién, el modo de identificar las tres corrientes, po-
dria dar a entender que sigo la cldsica l6gica de la dialéctica. Segtin esta pers-
pectiva, el remodernismo y el retrosensacionalismo institucionalizantes serfan
la tesis, la multiplicidad poscolonial su antitesis y su mezcla y reorganizacion
en la supervivencia relacional, la sintesis. Esto daria a entender que la dltima
no tardaria en convertirse en una tesis, que a su vez atraeria una antitesis que
todavia no somos capaces de imaginar, y asi el proceso continuaria su des-
pliegue, la estructura se mantendria en su lugar y la historia del arte seguiria
su curso mas o menos como siempre. Por el contrario, mi opinién es que, si
bien estos procesos parecen mas o menos identificables, el giro general hacia
las condiciones de la posmodernidad abandona por completo el mundo en
que tuvieron lugar. No habra ningtn tipo de sintesis. Se trata, por el contra-
rio, de un nuevo suplemento entre muchos otros, de niimero potencialmente
infinito.

Los tres relatos é{ue se enfrentan hoy dentro del discurso del arte son, de he-
cho, senales de cambios mds profundos en su préctica. Pero no son meros sin-
tomas de qué significa hacer arte en las condiciones de la contemporaneidad.
Antes bien, sostengo que estas tres corrientes son los tres tipos concretos de arte
generados por esas mismas condiciones. Las corrientes estan ligadas entre si,
de manera incémoda pero necesaria. Son opuestos intercambiables que sélo
pueden ser absorbidos dentro de otro de manera parcial, opuestos altamente
productivos pero sélo como suplementos de su incompatibilidad. Como tantas
otras cosas en las condiciones contemporaneas, resultan al mismo tiempo irre-
conciliables e indisociables.'” Su friccién mutua es una cuestién esencial. Son,
en una palabra, antinomias, al igual que cualquier otra relacidn caracteristica
de esta época. De esta forma, el arte de hoy responde la pregunta acerca de su
contemporaneidad.

La obra del artista estadounidense Josiah McElheny An End to Modernity [ Un
final para la modernidad], 2005, es una escultura colgante de vidrio y metal, de
3,65 metros de alto y casi 5 de didmetro, toda una demostracién de virtuo-
sismo de las habilidades del artista en el soplado artesanal de vidrio (véase
McElheny, 2006). Basandose en candelabros corno el de la Metropolitan Opera
de Nueva York (que tiene a su vez sus antecedentes en el disenio austriaco de

178 Jacques Derrida sefala este tipo de pares problematicos tan presentes en
la vida actual, cuando describe, por gjemplo, el modo en gue el concepto
“puro” de justicia resulta esencial para el funcionamiento de la ley pero es
“irreducible” a ella, como ocurre con el concepto de perdédn en relacion con
los distintos procesos de reconciliacion social actualmente abiertos. Véase,
entre muchos otros textos, £ siglo y el perddn (2003).
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13.3 Josephine Meckseper, The Complete History of Postcontemporary Art
[La historia completa def arte poscontempordneo], 2005. Varios medios.
(© 2008 ARS, NY/VG Bild-Kunst, Bonn.)

13.4 Josephine Meckseper, Untitled (Demonstration, Beriin) [Sin titulo
(Manifestacion, Berlin)), 2001. Fotografia a color. (© 2008 ARS, NYNVG
Bild-Kunst, Bonn.)
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principios de siglo XX, los de J. & L. Lobmeyr, en Viena), rinde homenaje a un
modo de fabricacién del vidrio histéricamente moderno. Nos invita a disfrutar
de este modernismo pasado de moda y a hacerlo de una manera muy perso-
nal, romantica de hecho: en el centro de la escultura, hay una bola de espejos
de las que se usan en las discotecas, en la que cada espectador puede ver su
propio reflejo. Sin embargo, su forma especifica es una ilustracién directa de
Ia teoria de los origenes del universo por medio del big bang, desarrollada en
estrecha colaboracién con expertos en fisica. De esta manera, parodia su pro-
pio titulo: lo vuelve visualmente paradéjico, en tanto resulta imposible afirmar
que la modernidad estaba alli desde el principio y que continuara expandién-
dose hasta el final. De manera festiva pero bastante espectacular, la escultura
de McElheny plasma las esperanzas de una perpetuacién de la cultura moder-
na que todavia anima al arte contemporaneo remodernizante.

Josephine Meckseper, artista residente en Berlin y Nueva York, exhibié su ins-
talacion The Complete History of Postcontemporary Art [ La historia completa del arte
poscontempordneo], 2005, en la Bienal del Whithey de 2006, y esta pertenece
ahora a la Coleccién Saatchi, de Londres (Ackerman, 2007). Se trata de una
vidriera comercial en la que pueden verse objetos cotidianos facilmente reco-
nocibles, mercancias contemporadneas, comunes y corrientes. Sin embargo, se
nos invita a verlas como si estuviésemos en el futuro, en un momento posterior
al triunfo del capitalismo, por lo que la vidriera se parece a las de esas tien-
das de Alemania del Este que, en 1989, quedaron de pronto expuestas como
instantdneos anacronismos. Entre los distintos objetos, se permite simbolizar
la confusién generada por el voto de 2005 contra la constitucién de la Unién
Europea por medio de la inclusién de un conejo que sostiene una bandera en
la que puede leerse, a ambos lados, “Oui” y “Non”, y que gira constantemente.
Otros objetos hacen astutas referencias a célebres obras de arte contempora-
neo, dando a entender que la reputacién y relevancia de artistas como Joseph
Beuys y Jeff Koons habran de disiparse con la misma velocidad: incluso el arte
capitalista estd sujeto a la entropfa. La idea general es ain mds potente. Meck-
seper siempre expone sus vitrinas junto con distintas selecciones de sus foto-
grafias de demostraciones antigloblalizacién realizadas en Berlin, Washington
y otras ciudades. La artista claramente estd a favor de estas protestas, pero
reconoce que su imagineria —y el arte que le sirve de manera directa— también
estd perdiendo su poder, su punto de apoyo en una contemporaneidad critica.
Necesitamos una imaginerfa distinta. Y estd comenzando a tomar forma ante
nuestros 0jos.



