¢QUE ES EL ARTE?

Debo decir -desde el vamos, para evitar que algun lector se sienta engafiado y tener que asumir culpas al
respecto- que se vera profundamente decepcionado quien espere que este texto sea una respuesta a la
pregunta que instala el titulo (y, sin embargo, de algiin modo, puede serlo).

De lo que trata lo que sigue es -probablemente- de intentar situar en o alrededor de algunos lugares lo
que -en arte aunque no solamente (lo que aparece en italica podria ser ya un intento de colocacién de ese
término que lo precede)- me pasa, nos pasa: en tanto lo que nos pasa es (al menos en sentido tautolégico)
contemporaneo, lo contemporaneo.

Muchos problemas en tan pocas lineas de texto.

Contemporaneo es (entre otros) dos lugares: esa tautologia, la inevitabilidad de no poder existir en otro
tiempo que el contemporaneo (hasta aqui no me habia aparecido la palabra “tiempo” para decir ese
tiempo tan singular que es el que se suele [lamar, tal vez impropiamente “propio”) y el de una decisién
(ahora si, aunque no solamente, en el campo del arte) de situarse en lo que -hoy- se podria llamar sin
temor a equivocarse ni verglienza arte contemporaneo.

Digo sin verguenza.

Aunque las vanguardias terminaron hace bastante y lo nuevo no tiene el estatuto categorial para devenir el
vector que indique las direcciones de legitimacién para las producciones artisticas contemporaneas, tal
vez, entre otras cosas, porque la extensién planetaria de los modos y medios de comunicacidn ha hecho
casi imposible la idea de originalidad y de novedad’, esto no significa que no existan discursos (lenguajes,
incluso) artisticos que no se reconozcan como pertenecientes de hecho y de derecho a la
contemporaneidad y otros que quedarian en un espacio limbico del que valdra la pena decir algo mas.
Puede resultar paraddjico hablar de lenguajes contemporaneos cuando lo que parece ser el postulado mas
generalizado de lo que puede pretender el estatuto de arte hoy es que “cualquier cosa puede ser arte” a lo
que se suma -para complicarlo mas- el pensamiento de Joseph Beuys de que “cualquier persona es un
artista”. Pensamiento con espinas muy diferente de “cualquier persona puede ser artista"”.

[Lo que acabo de escribir encierra en si mismo cierto problema paradojal]

Dije mas arriba que decir “en arte, aunque no solamente” era una especie de definicién del arte. Tal vez (tal
vez no) merezca una aclaracién: ese no solamente no significa sencillamente que ademas de en el campo
del arte habria que pensar lo contemporaneo en otros espacios de saber y en otras practicas, sino que el
arte mismo (contempordneo) no puede pensarse sino en relaciéon a esos otros saberes y esas otras
practicas o -mejor dicho- desde su borde y su desborde. Lo que hoy podria ser llamado sin prurito ni
vergilienza arte contemporaneo es algo que constitutivamente lo excede como tal (en el sentido tradicional
que surge en el renacimiento y que -de algiin modo- nos sigue atravesando) hasta el borde mismo de su
desaparicion.

Mencioné que lo nuevo ya no es categoria (ni suficiente ni necesaria) para definir el “arte”. Pero tampoco lo
es mas la “belleza”. Ya desde los comienzos de la modernidad vanguardista lo bello pasa de ser la categoria
estética excluyente y universal para la consideracidn artistica® a ser -por esa misma razén- el enemigo de
las producciones artisticas. Con la caida de la modernidad y sus pilares dicotémicos la belleza no va a ser
ya ese bastion reaccionario de la burguesia a la hora de pensar el arte pero tampoco va a recuperar su
estatuto decisional a la hora de evaluarlo aunque puede pertenecer a sus productos. Tampoco lo va a ser
su sustituto vanguardista: la funcion social revolucionaria.

Entonces.

Momento en que nos quedamos sin las categorias (modernamente tradicionales, si puedo usar este
aparente oximoron) no sélo para evaluar la calidad® de los productos sino -y justamente vinculado a esto-

1De todos modos vale la pena una aclaracién. No es simplemente porque hoy hayamos caido en la cuenta de que lo que se nos acaba de ocurrir se le
esta ocurriendo simultdneamente a millones en diversos lugares del mundo y ya se le ha ocurrido a otros tantos millones en diversos momentos de la
historia, sino porque hoy podemos asumir con bastante certeza que la ocurrencia -por muy individualmente que emerja- no puede separarse de ese
componente que atraviesa a toda construccién de subjetividad que es lo colectivo. Quiero postular un ejemplo emblematico si los hay: el calculo
diferencial no es una ocurrencia, una idea que aparece como “Guau, voy a inventar el calculo diferencial”. Pero existe un episodio en la historia de esa
construcciéon que es sumamente interesante. En algin momento del siglo XVII este concepto empieza a tomar la forma mds o menos definitiva que
llegard hasta nosotros por el trabajo de dos pensadores provenientes de campos disimiles: Leibniz llega (desde la metafisica y su bisqueda de las
“primitivas”) al mismo planteo al que arriba Newton desde la fisica. Lo interesante es que en este momento de la historia en que se estdn consolidando
los conceptos de singularidad y de individualidad, lo que en un principio aparece como la posibilidad de una enorme colaboracién entre ellos, termina
siendo -sobre todo a partir de la muerte de Newton- una guerra por la autoria plagada de acusaciones de plagio. Creo que Lacan se planteaba el
problema del sujeto en cuanto a la relacién subjetividad-intersubjetividad de un modo radical. Guatari (ya desde la produccién en dupla con Deleuze)
postula el concepto de subjetividad vinculdndolo a las mdquinas deseantesy sus agenciamientos colectivosy las dimensiones maquinicas de
subjetivacion. El término mismo “subjetivacion” desplaza la sustantividad del concepto de sujeto o de subjetividad y la fijeza que connota al de una
construccion que se estaria haciendo en todo momento.

2 Kant le habia dado su forma mas contundente y en apariencia definitiva a esta concepcién del arte en La critica del juicio.

3 Bueno o malo se podia sostener a partir de categorias precisas dominantes en el pensamiento estético. De todos modos hay que aclarar que una
categoria como “lo bello” también necesitaba una construccién conceptual que la precise para poder pensarse. Ese andamiaje conceptual lo obtenia de
otro concepto que el renacimiento inaugura (aunque quiera creer que lo resucita, que lo hace renacer): la mimesis. En un libro de préxima publicacién
trabajo en profundidad ese momento de invencién-recuperacién renacentista de la mimesis como corte en la representacién del espacio proveniente de



para poder decidir lo que pertenece al campo del arte y lo que queda fuera.

Aqui aparece un ejemplo inevitable.

Por supuesto, Duchamp seria quien patentiza en su produccién la suspension de esos conceptos (tanto de
la belleza como de su rechazo) en un gesto doble -que, por esa duplicidad evita cerrarse sobre si mismo
delimitando y restringiendo su posibilidad conceptual y su repercusidn practica-:

Por un lado la obra de Duchamp (fundamentalmente sus ready mades) se propone como gesto moderno
de rechazo a lo que se sostenia tranquilizadoramente como arte, partiendo de conceptos heredados
acriticamente, no teniendo en cuenta los cambios histérico-sociales y las diferencias de contextos de
produccion.

Por otro, se puede situar un gesto mas amplio, que pone al borde el concepto mismo de arte, desde ese
corrimiento (captacion de la posibilidad de un momento) del objeto (deviniendo en esa traslacién, hecho o,
incluso, producciéon mental) que abisma los presupuestos tedrico-conceptuales -junto a su propio
abismarse- que habian cerrado el campo (enmarcado seria un buen término) del arte durante siglos.

Ese segundo componente del gesto duchampeano® parece anticipar lo que en algiin momento de los afios
70 se denominara posmoderno y que también desde el arte esta fuertemente marcado por la puesta en
suspenso de los principios que habian recorrido mas de medio siglo y mostraban sus limites.

Es justamente a los presupuestos (entre otras cosas y desde diversos puntos de vista) del programa
artistico de la modernidad (el que atravesara el siglo XX desde 1865 -si, digo eso- hasta los afios 60) a los
que el pop-art va a hacer zozobrar, posiciondndose a si mismo en el borde de esa clausura.®

Lo tautolégico aparece en oposicidn a una época (que en arte comenzaria en el renacimiento) marcada por
la mimesis.®

La inauguracidn por parte del impresionismo de esta irrupcion de lo tautolégico (pintura = pintura), que
continuara trabajando el arte (teniendo a la abstraccion como un momento evidente) da inicio a lo que
hemos llamado siglo XX.

Esta propuesta moderna de deconstruccién a partir del “desocultamiento de lo que tiene de obra la obra"’
y que, lejos de cerrar la obra en la circularidad de a = a la abrié hacia la lectura (desde los analisis
semiéticos a la hermenéutica), habria caido junto con lo que se ha llamado modernidad (el tiempo de los
metarrelatos?).

Sin embargo.

El paso por estos conceptos parece devenir una especie de huellay, entonces, lo posmoderno se tornaria
una instancia de lo moderno (discusién, critica o intento de olvido).

No es casual que los artistas y los hechos artisticos mas citados desde las posiciones posmodernas sean
justamente los que podrian ser invocados desde los postulados de la modernidad (el gesto de Duchamp,
sin duda).

También aqui.

La posibilidad de encontrar(se) es -quizas- un dispositivo deseante que atraviesa la modernidad y -sobre
todo- el arte de la modernidad. Probablemente desde un lugar mas bretoneano (I'objet trouvé) que
duchampeano.’

(Vale la pena poner aqui algo que tiene el estatuto de una nota pero la importancia suficiente como para
estar en el cuerpo del texto.” El “objet trouvé” de Breton pone en préctica sus lecturas apasionadas de
Freud tratando de hacerlas converger con las posiciones de Engels (con quien también se vincula
apasionadamente), aunque también se emparente con el flaneur de Baudelaire (personaje que anticipa la
deriva situacionista). Este buscador bretoneano que no sale a buscar sino a encontrar ese objeto que lo
estd esperando desde su deseo y que puede ser una piedra, una mascara que le diera a Giacometti la

la mirada medieval.

4 En este caso el nombre de Duchamp trabaja desde un lugar metonimico ya que remite a una serie de producciones y de concepciones que produce
fundamentalmente, aunque no Gnicamente, el grupo dada, de quien Marcel Duchamp es el integrante mas conspicuo y quien ha llevado mas lejos el
planteo.

5 Por supuesto, si el pop-art se sitlia en ese movimiento de deconstruccion, en esa deriva conceptual que provoca lo que Lyotard llama la condicién
posmoderna, no se debe a su trabajo respecto del arte moderno sino a que en esa clausura también se produciria la de lo anterior a lo que éste se
oponia y que quedaria englobada en esa oposicion.

6 He trabajado en diversos textos ese momento de la irrupcién tautolégica y su constitucién como categoria del arte del siglo XX para situar lo que he
denominado “segundo corte en la representacién del espacio”. Ver, por ejemplo, “Es contemporaneo? Ars auro gemmisque prior”. Ediciones
Castagnino+macro, Rosario, 2010, versién en pdf en http://www.macromuseo.org.ar/libros/index.htm

7 Heidegger, Martin, “El origen de la obra de arte” [1952], en Arte y poesia. México. Fondo de Cultura Econédmica, 1995.

8 Lyotard, Jean-Francois. La condicién posmoderna. Madrid, Ediciones Cétedra, 1984.

9 Si es que la indiferencia que postula Duchamp respecto del ready made no se construye sobre un espacio de deseo que se situaria entre el objeto y el
gesto que lo sefiala.

10 Aunque, a veces, -como todo lector sabe- lo mas interesante o atractivo de un texto se encuentre en las notas al margen.



posibilidad de resolver una escultura o el amor de su vida', postula el azar como una red que -aunque no
determinante en sentido absoluto- entrelaza inseparablemente la posicion de la subjetividad radical del
deseo con la objetividad plena de la cosa, haciendo a ambas indiscernibles.)

En ese sentido, el encuentro posmoderno no se sitla en el lugar de lo teleoldgico (de ningin tipo de
teleologia) sino en el lugar de la pura posibilidad en la que el azar es constitutivo pero no adquiere la
importancia que le otorga el surrealismo de Breton sino que vuelve a pensarse en la cercania con la
indiferencia del ready made de Duchamp.

Tampoco es -el encuentro- un lugar privilegiado a la hora de pensar la produccion artistica.

Desde alli, en convergencia con la caida de la concepcion metafisica de “originalidad” el encuentro con el
pasado (con el del arte, sobre todo) se puede producir de modos muy diversos en tanto la relacién con la
historia también se sostiene desde una deconstruccién que pone en juego a la epistemologia que sostenia
su “verdad”." El arte contemporaneo asume que la contemporaneidad no es una construccion homogénea
que se produce por el corte transversal en una masa direccionada linealmente sobre una Unica linea de
tiempo. Sabe con Freud y con Warburg que las construcciones discursivas del presente son
yuxtaposiciones y superposiciones, palimpsestos que se ponen en juego desde la memoria (que implica,
por supuesto, el olvido).

Desde alli.

El discurso hegemonico legitimado ontolégicamente por su ser contemporaneo no tiene lugar en un
pensamiento que se reconoce en su provisionalidad y -por ende- sin la posibilidad de una teleologia que
lo sostenga y lo habilite a la construccion de una totalidad. Por el contrario, el arte hoy ha logrado
reconocerse en ese espacio deficitario, fragil y vulnerable que lo constituye dandole sus caracteristicas
epistemoldgicas.

Vuelvo al “algo mas” que habia prometido en el comienzo de este texto.

Me gusta pensar que la posibilidad del campo del arte esta hecha (por lo menos hoy) tanto de lenguajes
que se “justificarian” como tales en su emergencia contemporanea como en la existencia remanente de
otros “anacronicos”.

Vamos a un caso.

La muerte de la pintura ha sido decretada una y otra vez desde el campo del arte (también al mismo arte
Hegel le habia puesto fecha de muerte). '

Por el momento, lo que emerge en esa relajacidn epistemolégica es la posibilidad de una pluralidad
impensada algunas décadas antes. Pluralidad en sentido fuerte, tanto que tampoco se puede postular una
unica linea o tendencia que defina el arte contemporaneo (como ocurria en tiempos de las vanguardias en
que se sucedian vertiginosamente).

Vuelvo al caso.

Por supuesto que la pintura no puede pretender patente de contemporanea en el arte actual. La pintura es
el ejemplo tipico de disciplina que nace cuando se transforma en una practica hegemonica en las
relaciones simbdlicas de un sector de florentinos y en las relaciones epistemolédgicas de unos saberes que
se estan constituyendo y que todavia no se llaman ciencia ni se separan delimitandose de lo que sera arte.
Sin embargo.

La pintura vuelve una y otra vez de la muerte. He sostenido en charlas y en varios de mis textos que hoy no
se puede hacer pintura, sélo se vuelve a la pintura.™ Por otro lado, tampoco se puede dejarla porque
entonces es ella la que nos vuelve como el retorno de lo reprimido. La pintura hoy ocupa un lugar en el
entramado de lo que se denomina arte contemporaneo (sin saber con precisién cual es su recorte) que
querria definir con algo que me gustaria se transforme en categoria para ciertos lenguajes del arte en la
actualidad: “regreso de los muertos vivos”. No es casual que en estos tiempos en que desde los mas
diversos lugares de las producciones artisticas y de las industrias culturales se producen propiaciones (uso
el concepto derridiano en oposicién a “apropiacion”) de lenguajes diversos y de producciones anteriores,
en el cine proliferen las peliculas de zombies que vuelven una y otra vez. El arte ha tomado esa posta de la
historia y el pensamiento del archivo (en el sentido en que lo ha definido Foucault pero que ya antes
habian pensado Aby Warburg y también Walter Benjamin) hasta el limite en que cada produccién deviene
en una trama de encuentros y didlogos con la historia y sus producciones.

11 Justamente debido a este encuentro -la mujer de su vida no la piedra- es que Breton comete una de sus “traiciones” a las creencias y practicas de sus
amigos dadaistas y revolucionarios al postular la monogamia como el vinculo excluyente en una relacién amorosa.

12 Ver, entre otros, Didi-Huberman, George; Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las iméagenes. Trad. Oscar Antonio Oviedo Funes. Adriana
Hidalgo editora, Buenos Aires, 2011.

13 Creo en que el “arte” (la construccién objetual, conceptual y relacional que hemos heredado del renacimiento) esta al borde de su caida (si es que no
ha ocurrido ya y estamos en ese magnifico momento en que nos podemos relajar de la carga que llevdbamos) lo que no quiere decir que todas las
producciones que aparecen en su esfera estén por desaparecer. Ver Danto, Arthur; After the end of the art. Contemporary art and the pale of history.
Princeton University Press, Princeton, 1995.

14 Ingresé al arte como pintor en los afios '80, momento en que la pintura parecia resucitar con una virulencia inusitada. Sin embargo siempre supe que
ya no tenfamos la posibilidad de hacer pintura y que esa resucitacién no era tal. Al contrario, en ese momento pensaba que habia que pintar para
“asesinar la pintura” retomando una frase de Joan Miro.



Creo que lo que ocurre hoy con una pregunta como la del titulo es que no se puede responder, por lo
menos de un modo certero.

Estamos en tiempos de lo fragmental™, lo que no puede hacerse totalidad o cerrarse sobre si mismo sino
que se sitda en su diseminacién permanente.

Claro que lo anterior puede tener la forma de una respuesta.

Espero y confio en que en su propia diseminacion esta su déficit.

Roberto Echen
Rosario, 20 de junio de 2015

15 He acufiado este término para definir lo que sitiio como “tercer corte en la representacién del espacio” y que tendria la particularidad de que tal vez,
a partir de él ya ni siquiera sea pertinente el concepto de representacién. Para una ampliacién de ese concepto ver Echen, Roberto; Anotaciones para
una teoria de lo fragmental (en arte), en Blanco sobre blanco, n° 4, Buenos Aires, 2014.



