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1 siglo XIX europeo terminaba —é1 tam-
bién— con una extrana contradiccién.
“‘Fin de siglo”’, se decia, sobrentendien-
do a la vez agotamiento y renunciamien-
to. Las fuerzas vivas que habian subleva-
do la cultura un siglo atrds parecian no
solamente haberse agotado, sino incluso haber conducido a
resultadoscontrarios a las esperanzas que las habian hecho
nacer: era lo que ocurrfa con la “‘gueuse’’, la pordiosera, esta
Repiblica de la cual escritores y artistas habfan esperado
tanto, y cuyos méritcs s6lo pocos seguirian celebrando. Si la
burguesia de 1789 habia sido revolucionaria, el burgués de
1889 era comerciant= o industrial, pero en todo caso opuesto
a los cambios sociales y a lo que percibfa como la gratuidad
del gesto artistico.

Pero en el mismo momento Alemania, Inglaterra, Bélgi-
ca, Francia, Holanda e Italia se ven profundamente transfor-
madas por la explosi6n industrial, la expansién colonial y un
sobresalto nacionalista en contradiccién con el moroso clima
“‘fin de siglo’’.



Es sobre este fondo contradictorio que las van-
guardias van a tejer una historia ‘‘auténoma’’ del
arte, cuya autonomia consistird esencialmente en
oponersealaveza las tradiciones estéticas, politi-
cas y sociales dominantes, y a su modo de funcio-
namiento.

Siempre resulta delicado fijar una fecha inau-
gural para un fenémeno como el de las vanguar-
dias. Algunos toman los afios 40 del siglo XIX,
por la conmocién social y politica que marcan.
Otros prefieren, en el caso de Francia, el Segundo
Imperio, que vera florecer el ‘‘arte por el arte’’,
forma estética de la autonomizacién de la escritu-
ra con respecto al servicio social al cual se veia—y
se verd aln a veces— sujeta. Ciertos autores, més
atentos a las artes visuales, prefieren situarla du-
rante los anos en que se afirma el impresionismo,
por la ruptura que éste instaura con el academismo
y el sistema tradicional de la representacion pers-
pectiva, mientras que otros, en busca de una defi-
nicién mas técnica, toman los afios Seurat, que
marcan una tecnificacién del proceso pictural.
Los manuales, sin embargo, llevan al umbral del
siglo XX el desencadenamiento del proceso van-
guardista, preocupados por definir este término a
partir de las modalidades de intervencion en la
vida artistica que aparecen, de manera sin embar-
go desigual, en el conjunto de los paises euro-
peos, tales como el manifiesto, el escandalo y
otras actitudes de ruptura estética y ética.

Como siempre, hay buenas razones para cada
una de estas preferencias. Su punto en comdn es,
ciertamente, poner el acento en la critica de un
pasado fijado en normas estéticas por las institu-
ciones literarias, los Salones y la Universidad. Sin
duda la emancipaci6n del artista se llevé a cabo
por etapas, y sobre todo de acuerdo con l6gicas a
veces divergentes. Las vanguardias del siglo XX
heredar4n asi un estatuto ganado en el XIX, gra-

cias a la creacién de un mercado cultural amplia-
mente liberado de las imposiciones de la hegemo-
nia noble o burguesa, pero hardn de €l un uso
claramente anti-burgués y a menudo politico,
rompiendo con la actitud de la mayor parte de
aquellos que les habian abierto el camino.

A partir del momento en que tiende a liberarse
del pasado y de las clases sociales que lo han
dominado y asumido, el artista de vanguardia
abre un nuevo capitulo del arte. En el gesto de
rechazo que lo opone a las normas del oficio,
rompe con la tradicién, y al sellar la muerte de lo
antiguo, promueve el valor de lo nuevo. Asi, en el
surgimiento de las vanguardias, politicas y estéti-
cas estan ligadas mas que nunca. El valor estético
de la obra o del gesto de vanguardia depende en
primer término de su *‘posicion politica’’, incluso
si esta posicion no es concebida principalmente
como un compromiso en favor de una u otra
causa. La vanguardia es intrinsecamente politica,
en la medida en que reniega del pasado cultural y
por lo tanto de sus detentores. En el horizonte de
esta actitud se perfila la idea de que el arte estable-
cido es cultural, que la cultura forma parte de la
hegemonia social, y que por lo tanto estd ligada a
los que detentan el poder.

No sabriamos insistir demasiado sobre esta
idea, que se abria camino lentamente mientras
que la democracia se instalaba aqui o all4.

Por cierto, en todas partes de Europa era noto-
rio que los trastornos politicos habian puesto en
peligro el equilibrio social interno de los Estados.
Se estaba en busca de nuevas legitimidades, ahora
que la Iglesia y la Realeza ya no ofrecian esos
polos de referencia sobre los cuales habfa sido
construido el equilibrio de antiguo régimen. La
llamada *‘Republica de los Profesores’’ en Fran-
cia, igual que la de los Consejos establecida en
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Hungria en 1919, igual, por dltimo, que los So-
viets, no dejaron de reflexionar sobre este tema,
dando a la instruccién publica un papel eminente
en la instauracién de un vinculo social fuerte.
Pero en tanto que al cuerpo social tendia a recom-
ponerse sobre la base de una cultura democratiza-
da bajo el cayado del institutor, los artistas, los
musicos y los escritores intentaban por su parte
distinguirse de este nuevo consenso’.

Es asi como debe entenderse el tema omnipre-
sente de la ruptura cultural. Aparecidos en un
mundo saturado de cultura oficial, los artistas
reivindicaran una autonomia que vuelva resuelta-
mente la espalda a la idea de funcién social.
Erigiréan el espiritu critico en movimiento perma-
nente del pensamiento y del arte, poco preocupa-
dos por fijar en obras e instituciones una creativi-
dad que se quiere mévil e independiente. Dema-
siado tiempo encerrado en el rol de artesano, el
artista exige, como en el Renacimiento, un estatu-
to de pensador y de ciudadano que se le venia
negando desde hace mucho tiempo atras; es decir,
un rol intelectual y moral esencialmente critico.
En este sentido, sin embargo, y como lo veremos
mas adelante, las vanguardias de los paises en los
que domina atin un poder no democrético se pon-
dran mas facilmente al servicio de las revolucio-
nes politicas en curso, concibiendo al contrario su
critica como un aporte inmediatamente politico a
la transformaci6n social del mundo.

Adn si los grupos de vanguardia, o solamente
los individuos que los constituian, no dejaron de
insistir una y otra vez sobre la independencia e
incluso la trascendencia del gesto artistico, en
estos debates se ven resurgir, como una caracte-
ristica constante, afirmaciones como la siguiente,
enviada por los artistas activistas hiingaros al Bu-
reau Provisorio de los artistas creadores de Mos-
cou (publicada en MA, Viena, 1920):

“(...) Solo el arte existe, a secas. En sus manifests.
ciones, el arte es creacion. Supera a la vez la crea-
cién de ayer y lo existente hoy. En estas (sic) formas
extremas, la creacion es revolucion. El arte verda-
dero no puede ser sino revolucionario... Por su
propia naturaleza, se compromete, sea a la dere-
cha, sea a la izquierda. e

En cambio, las democracias que penosamente
se organizan como forma de Estado y de sociedad
aprenden, por voz de las vanguardias que les son
fundamentalmente consustanciales, a llevar a ca-
bo una critica cultural, la cual se revelard mas
tarde como parte integrante del propio sistema
cultural que entonces se instala. Desde este punto
de vista, podria decirse que las vanguardias cons-
tituyen un auto-andlisis de la cultura en régimen
democritico, es decir, a la vez la denuncia de lo
que hay de estatico y repetitivo en una cultura, y
por otra parte la elaboracién de formas nuevas,
destinadas a su vez a ser objeto de una préxima
critica.

Las modalidades de vanguardia

0 sabriamos aplicar un anlisis formal
Gnico a todos los movimientos que
aqui o all4 han sido clasificados como
. “‘vanguardias’’ en el diccionario de
ideas hechas. La extrema diversidad segtn el con-
te:xto, el tiempo y el tipo de arte, de las manifesta-
ciones que recubre esta nocién vuelve aleatoria
toda sintesis. Sin embargo, pareciera que el apor-
te de los movimientos de vanguardia a la cultura
—mé§ alla de su oposicién declarada a esa cultura-
consiste en la aclimataci6n a esta dltima de moda-
llfla}(l'es de accién especificas. Alli también €S
dificil generalizar, pero la provocacién y el escan-
dalo, el rechazo de 1a comprensibilidad y por 10
Fanto de los cddigos culturales dominantes, 12
Intelectualizacién en e] campo de lo visual o €l
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destinadas a su vez a ser objeto de una préxima
critica.

Las modalidades de vanguardia

0 sabriamos aplicar un an4lisis formal
Gnico a todos los movimientos que
aqui o all4 han sido clasificados como

“‘vanguardias’’ en el diccionario de

ideas hechas. La extrema diversidad segiin el con-

texto, el tiempo y el tipo de arte, de las manifesta-
ciones que recubre esta nocién vuelve aleatoria
toda sintesis. Sin embargo, pareciera que el apor-
te de los movimientos de vanguardia a la cultura

—mis alld de su oposici6n declarada a esa cultura-

consiste en la aclimataci6n a esta tiltima de moda-

lidades de acci6n especificas. Alli también
dificil generalizar, pero la provocacién y el escén-
dalo, el rechazo de la comprensibilidad y por 1°

tanto de los c6digos culturales dominantes la
intelectualizacién en el campo de lo visual 0 €




ingreso de lo visual en el campo literario (iconiza-
cion), el empleo del concepto alli donde la tradi-
cién hace esperar lo sensible, todo ello remite a
una metodologfa que busca actuar sobre las rela-
ciones antes que sobre los contenidos.

La idea misma de que el arte se ha vuelto un
método bien podrfa situarse en el corazén de esta
discusion. Si el “‘método’" es el camino y no el
objetivo, entonces en la idea de un arte cuyo
caracter incompleto es fruto de una reflexién, en
laidea de un arte que desconfia del resultado para
proferirle el proceso, la vanguardia ha encontrado
el medio de practicar en su campo lo que en otro se
conoce como la revolucién permanente. Al no
oponer una forma a otra forma, como los artistas
habian hecho siempre a lo largo de la historia,
sino a toda forma rigida la no-forma de lo que no
se halla sino en busca de la forma sin jamais
pretender alcanzarla a no ser por pretericién o
ironia, los artistas alcanzaban un triple objetivo:
denunciaban los academismos fijados por la tradi-
cién y las instituciones que les sirven de garantes
(quememos los museos); descalificaban el trabajo
de sus homoélogos adaptados, detentores de los
saberes profesionales tradicionales, arrojando lo
nuevo como alimento de una sociedad de la que
este mito era motor simbélico y econémico; y por
tltimo, beneficio supremo para estos asaltantes
de museos, reconstruian una historia del arte en la
cual se reservaban un lugar por los siglos venide-
ros, aun cuando su celebridad fuera ella misma
radicalmente efimera. En efecto, frente a aquel
que sdlo tiene una préctica sensible para propo-
ner, resulta una ventaja considerable el presentar-
se ante el juicio del saber histérico bajo una forma
que ya es conceptual, sabiendo que la historia del
arte funciona segin el principio de la nomenclatu-
ray de la primogenitura estéticas.

Si se dejan de lado estos aspectos estratégicos
utilizados por las vanguardias para instalar su

legitimidad artistica, queda un fenémeno central:
los artistas que pertenecen a estos movimientos
aportan un funcionamiento nuevo de la relacién
arte-artista-puablico, lo cual significa que modifi-
can la relacion entre el arte y la sociedad.

De entrada hay que sefialar que si la nocién de
obra como objeto tiende a esfumarse en las practi-
cas vanguardistas, de Dada a los surrealistas, con
el arte ambiental constructivista, de El Lissitzky a
Schwitters y de De Stijl a Soto, y luego con los
muralistas mexicanos y norteamericanos de los
anos 20-30, la nocién correlativa de *‘piblico’” se
ve a su vez modificada. En la medida en que el
arte de vanguardia apunta a la relacién entre el
gesto artistico y su destinatario, el estatuto de este
Gltimo en la experiencia estética se ve transfor-
mado.

En su definicién clasica, la obra de arte ofrece
lo que podria denominarse una visién del mundo,
es decir, una representacién de un mundo al cual
el sujeto espectador se encuentra confrontado. Lo
que experimenta es la estructura y la coherencia
de un mundo imaginario. Por su carécter coheren-
te y determinado, este mundo figurado se le impo-
ne con la trascendencia de lo que es en si, fijoen la
materialidad de la obra. La obra presenta entonces
todas las caracteristicas de la ejemplaridad, ya
que el artista la ha concebido de forma tal que todo
en ella tiene sentido, segin una légica que por
cierto puede sorprender o turbar al espectador,
pero que se impone a éste con la evidencia incon-
testable de una forma acabada. La relacién entre
la obra de arte cldsica y su publico se presenta asi
segun el orden de la pedagogia del ejemplo, de
una voluntad de transmitir sentido y valores por la
mostracion de su plena realizacion en una forma.
Con el arte del siglo XX —del cual deberemos tal
vez decir que en esencia pertenece enteramente a



lo que intentamos definir como vanguardias— es
esta modalidad de la ejemplaridad lo que se des-
vanece.

Una visi6n del mundo implica una visién UNA
y el postulado de la necesidad y de la capacidad de
la mente humana para aprehender el mundo en ut
ademén unificador. Pero una actitud semejante
implica a su vez una relativa estabilidad del mun-
do y de los sistemas de representaci6n que le
hacen existir imaginariamente para los grupos
sociales. En otros términos, para que exista una
vision del mundo es necesario que existan otras,
correspondiendo a la diversidad de puntos de vista
sociales contemporaneos a los cuales ella se opo-
ne, y ala relativa permanencia en el tiempo de los

£rupos en cuya existencia y experiencia se fundan
estas ‘‘visiones’’.

Ahora bien, pareciera que este paisaje relativa-
mente inmévil con respecto a la facultad de con-
cebir y percibir se ve perturbado por las transfor-
maciones sociales y técnicas en las que se debate
nuestro siglo. Nada parece ya poder justificarse
por su permanencia. Bien por el contrario: toda
legitimidad proviene de lo nuevo. La accién mis-
ma del arte, tal como en adelante debe concebirla
el artista, resulta modificada. A la pedagogia de la
estructura ejemplar va a suceder entonces una
pedagogia del movimiento, basada en el acompa-
famiento de lo que no goza sino de una formula-
cién transitoria y no obtiene su valor sino del
intercambio que origina en la sociedad.

(C6mo concebir una pedagogia covariante,
adaptada a un universo en movimiento, si no es
por el abandono de esas referencias estables que
eran los valores organizados en sistemas y las
obras que constituian su puesta en forma? ;C6émo
construir una accién sobre las relaciones hic et
nunc que se establecen entre personas sometidas a

un flujo de referencias, de informaciones y de
gestos artisticos, sin pretensién de universalidad?
Esa era la apuesta social y estética de las vanguar-
dias.

Las consecuencias de este cambio radical de
o6ptica fueron considerables. Una pedagogia se-
mejante debia renunciar a las apelaciones recu-
rrentes a los c6digos dominantes y aceptados, a
los lenguajes y las 16gicas establecidas. ;Se trata-
ba en consecuencia de apelar a alguna forma de
irracionalidad? Lejos de ello, pero, en el camino,
el concepto de razén se vio a su vez profundamen-
te modificado.

Luego de una larga historia del arte en cuyo
transcurso se habia elaborado una distancia entre
el sujeto, artista o espectador, y el mundo —revo-
luci6n que se habia desarrollado a partir del Rena-
cimiento italiano—, el mundo del arte inscribia un
nuevo distanciamiento, pero esta vez ya no entre
sujeto y objeto, como la perspectiva entre otros lo
habia permitido, sino entre el sujeto y sus propias
representaciones imaginarias. El arte de pronto ya
no se daba por misi6n el trabajar las relaciones del
hombre con las cosas de su mundo vivido, sino
que se ponia a trabajar directamente sobre las
mediaciones imaginarias responsables del esta-
blecimiento de esas relaciones. Es entonces, en
adelante, la relacién con el otro, sea este otro el
Propio artista, la cultura establecida o el publico,
lo que va a ocupar el centro de la problemética
artistica. La conciencia estética ya no se percibe a
ella misma como sujeto conocedor, sujeto autd-
nomo y soberano, sino como un crisol en el que s
realizan operaciones simbélicas, que se convier-
ten a su vez en objeto de investigaci6n y trabajo.

Esta actitud anima los debates tanto en Paris

Tgmo en Berlin o Mosci. Maiakovsky exclamaen
19:;




“Las calles son nuestros pinceles, las plazas nues-
tras paletas (...).

“En la calle, patriotas

“Tambores y poetas. "

Asi es como las vanguardias se organizaron
alrededor de la idea de formas futuras de la sensi-
bilidad y la comprensién, dando la espalda de
manera voluntarista a todas las formas adquiridas
del pensamiento. Es perceptible en este punto
crucial la articulacién que se produjo entonces
entre estas formas nuevas, necesariamente inaca-
badas o ‘‘abiertas’’, y la idea de una transforma-
cién en curso— a menudo concebida como necesa-
ria— del propio carécter social. El espiritu de van-
guardia reencuentra asi su etimologia al desbordar
el campo estético para enunciar ambiciones socia-
les y politicas. La revolucién permanente de los
modos de pensar y de sentir iba acompaiiada asi
légicamente por un deseo de transformacién so-
cial. Futuro del arte y devenir de la sociedad iban
ala par para un pensamiento que se queria revolu-
cionario a cada paso.

Dialéctica de las vanguardias
e ilusion del futuro
lativizaban la ciencia, contenia no obs-

IE tante en su principio mismo los limites

de su desarrollo. Si con pleno derecho pero siem-
pre con prudencia, la ciencia podfa imaginarse un
porvenir linealmente progresivo, ;podia ocurrir
lo mismo con las producciones del arte y del
espiritu? El progreso que, en el campo de las
técnicas de conocimiento y dominio del mundo
material, daba cada dia nuevas pruebas de su
dinamismo, ;podia servir de modelo a la practica
de las artes? Dos impasses iban a volver profunda-

sta fuga hacia adelante, inspirada en
los ritmos nuevos que conducian y re-

mente problematicos estos postulados por analo-
gia. La primera, relativa al estatuto de la critica; la
otra, al modo de existencia histérica y social de
los objetos simb6licos.

Al decidir que el arte seria critico, la vanguar-
dia instauraba paradojalmente una relacién privi-
legiada con el pasado del arte. Un arte critico del
arte reconoce, en efecto, y por mds que lo niegue,
su determinacidn por lo ya visto y lo ya hecho de
la practica tradicional, ya que la légica de la
oposicién postula al otro al mismo tiempo que
postula al mismo. Esto instaura una suerte de
mirada histérica en la evolucién misma del arte,
en tanto que su autorreferencialidad se acentta y
le lleva gradualmente a concentrar sus energias
sobre las normas y los criterios internos de su
préctica.

Durante todo el siglo XX, se ha visto la impor-
tancia creciente de este cardcter autorreferencial
del arte, de su relacién consigo mismo en tanto
esfera auténoma, hasta configurar el movimiento
llamado *‘posmoderno’’. El aspecto mas impor-
tante de este proceso reside sin embargo, en el
hecho de que esta pulsién especular del arte no
podia desarrollarse sino en detrimento de las fun-
ciones tradicionales del arte, funciones sociales
ligadas a su capacidad de estructurar, para el
imaginario social, los elementos de una visién del
mundo. No es sino al precio de una ruptura con el
mundo y con la red de funciones reconocidas por
los artistas que habian aceptado estar al servicio
de la sociedad, que el arte pudo, como lo hizo,
dedicar a su propia historia una mirada atenta y
enternecida.

Esta paradoja interna iba a explotar a partir de
las vanguardias rusas, por razones tanto lgicas
como histéricas. Ningin movimiento quiso
acompaiiar la revolucién social de manera tan

i



12

profunda como el constructivismo. Desgraciada-
mente, sin embargo, el acercamiento de la nueva
estética a un proyecto politico que habria podido
darle un fundamento social choc6 a partir de los
afios 20 con el inicio de una guerra frfa que iba a
dividir Europa. La Exposici6n Internacional de
Arte de Dresde (1926) representa en este sentido
un caso particularmente interesante. Desde hacfa
varios afios, la idea de que el arte se habia vuelto
un objeto de rivalidad politica entre las naciones
habia tomado la forma de una competicién entre
movimientos de artistas contemporaneos. Sin em-
bargo, esta iiltima tendia, como es 16gico, a foca-
lizarse sobre las artes aplicadas a la industria, es
decir, a hallarse directamente vinculada a la com-
petencia econémica intra-europea. Ahora bien, la
exposicién de Dresde, que era parte integrante de
la Exposici6n Jubilar de los Jardines y se hallaba
asi verdaderamente orientada hacia la aplicacién
del arte, debia segiin sus promotores activar esta
emulacion entre naciones, y por lo tanto entre
artes nacionales. Ocurre sin embargo, que la obra
encargada a El Lissitzky, el Espacio de arte cons-
tructivo, en lugar de ir en el sentido de la l6gica
competitiva-nacional imperante, se presentaba
como un verdadero pequefo museo del arte cons-
tructivo europeo. Mondrian, Picabia, Baumeis-
ter, Schlemmer, Moholy-Nagy y el propio Lis-
sitzky representaban en efecto muy ampliamente
la idea de una unificacién simbélica de Europa
por medio del arte. Como lo escribia entonces
Will Grohmann en un articulo ‘‘el arte del siglo
XX es la tnica prueba de la existencia real de una
Pan-Europa y de su supremacia en el mundo
(...)”. Se asistia asi, en el corazén de una situa-
ci6n destinada a activar la competencia entre na-
ciones, a la emergencia de un “‘estilo’’ o de up
“‘espiritu’’ internacional cuyos fundamentos filo-
s6ficos hundian sus raices a la vez en la teosofia
(Mondrian) y la abstraccién matemética (E] Ljs-
sitzky), es decir, en investigaciones orientadas

hacia la elaboracién de un lenguaje universal.

Todo sucedia entonces como si la nueva inser-
ci6n social del arte, que a ojos de las vanguardias
debia armonizar mejor con una sociedad moderna
y progresista, despojara al mismo tiempo a este
arte de su fundamento social y politico. En otras
palabras, la modernidad del arte denunciaba el
arcaismo de la forma nacional del arte, teniendo al
mismo tiempo por motor, en ciertos aspectos, la
propia competencia entre naciones.

No se debe pensar que los actores de la revolu-
ci6n estética de las vanguardias no eran conscien-
tes de esta contradiccion. Todos sentian podero-
samente que el capitalismo y el socialismo, cada
uno a su manera, anunciaban el fin de las referen-
cias nacionales. El capitalismo habia sido el pri-
mero en proponer, a través del maquinismo, una
alternativa a los particularismos y los arraigos.
Los futuristas habian celebrado esta liberacion en
términos entusiastas:

“Con nosotros comienza la era del hombre de raices
cortadas, el hombre multiplicado que se mezcla al
hierro y se alimenta de electricidad.’”.

Si para los futuristas la apuesta iba a resultar
rapidamente mis social y politica que estética, y2
que la mecanizacién del hombre conducia al fas-
cismo de manera completamente natural, la me-
canizaci6n de la imagen y del sonido, después d¢
la explosién del escrito, abria una via técnica pOf
la cual las vanguardias tenian toda la intencion &¢
lz!nzarse. El constructivismo en particular, conce
bido como una manera de relacionarse con ©
mundo por medio de las formas estéticas de 12
modernidad grafica y mec4nica, y no como U
sme!e “‘estilo”’, se adelantaba al cubismo Y 2
futurismo, atin enredados en una vision anal6gic?
del movimiento y del espacio.



Pero si el capitalismo —en particular a través del
industrial design —abrfa una via donde arte y vida
moderna podfan coincidir, lo que también deja-
ban presentir el cine y la fotograffa, los artistas de
las vanguardias se daban buena cuenta de que la
l6gica industrial era en cierta manera contradicto-

ria con el objetivo Gltimo que persegufan, y que
' era evidentemente la reconciliacin entre arte y
sociedad, arte y ciudadano, arte e individuo. Pero
estas tres dimensiones, ¢eran compatibles? El ca-
pitalismo tomaba para si el vinculo entre arte e
industria. Quedaban las sociedades y los indivi-
duos. Se pensé entonces que la Revoluci6én Sovié-
tica iba a ofrecer una sintesis feliz, donde el ma-
quinismo serfa una adquisicién que la l6gica so-

cial del comunismo elevaria al rango del hombre.
iHoy resulta dificil imaginar la fuerza que tuvo
esta idea durante una década!

La ventaja de la opci6n *‘soviética’’ era eviden-
temente la de proyectar al artista sobre una pers-
pectiva histérica que no fuera solamente la de su
arte. Adquirirfa una utilidad social, reconciliando
los individuos con el sentido de la historia, a
través de una pedagogia de un nuevo orden: una
pedagogia de la sensibilidad, que deberia pasar
por la frecuentacién constante de los objetos y las
formas del arte constructivista. Ello dio lugar a las
grandes consignas de la tendencia ‘‘productivis-
ta”, que ponia a los artistas al servicio de la
produccién de bienes y situaciones estéticamente
vanguardistas.

Todo lo que los artistas habfan ganado sobre los
modos de representaci6n en vigencia, todas estas
capacidades de la sensibilidad que habian arran-
cado a las formas tradicionales de las artes, el
color para la pintura, la palabra para la literatura,
el sonido para la mdsica, laimagen misma gracias
ala fotograffa, todo ello daba oportunidad a una
nueva pedagogia del ciudadano, pedagogia del

0jo, del oido, de la mente, el arquitecto redescu-
brfa el sentido del espacio, el escultor el del volu-

men, y cada uno abria una nueva via a la sensibi-
lidad.

Sin embargo, la contradicci6n iba a renacer de
las cenizas de estas dos esperanzas. En el capita-
lismo, el artista serfa utilizado en beneficio de una
l6gica productivista industrial; en el comunismo,
en beneficio de una légica social y politica que lo
triturarfa. El carécter ilusorio de un futuro elabo-
rado seglin la propia légica del arte concebido
como fermento de la evoluci6n social iba pronto a
hacerse claramente visible para todos. De Berlina
Mosc, y pronto de Paris a New York, la esperan-
za de convertir nuevamente al arte, como en el
Renacimiento, en fermento de la transformacién
social iba a chocar con las l6gicas econémicas y
politicas de los bloques que poco a poco se insta-
laban, reduciendo a la nada los generosos acentos
internacionalistas y abstractos de las vanguardias.
Como lo atestigua en 1927 una correspondencia
profética de Strzeminski, antiguo alumno de Ta-
tlin y colega de Malevitch, los artistas van a
alejarse del ‘‘productivismo’’, es decir, de la de-
pendencia de la demanda social, considerando
que ‘‘el museo (de arte moderno) es el tdnico
medio para afirmar el arte en toda su amplitud, sin
compromiso y sin ninguna otra clase de contra-
bando (afiches, kioscos de exposicion, pintura de
interiores, etc...)”.>.

Pudo asistirse entonces a un repliegue, que
tom6 aqui o alld formas diferentes. Retorno a la
pintura de caballete en aquellos que habian queri-
do dejar el museo por la ciudad, el salén burgués
por la plaza publica; retorno a la figuracién para
aquéllos a quienes ya no parecia satisfacer el
lenguaje transcultural de las formas geométricas.
Se lo 1lamé retorno al orden, y preparaba el gran
desorden de la Segunda Guerra Mundial.



De hecho, la explosién de esta contradiccion
sell6 el destino de las vanguardias y de la mayor
parte del arte de este siglo. Cortado de la sociedad
con la cual ya no se comunicaba directamente, €l
arte se desarroll6 de manera aislada. Intent6 nue-
vamente, durante los anos 50 y 60, relanzar su
proyecto total, tal como lo habia concebido a
comienzos de siglo; pero fue en vano. El tnico
vinculo que logré establecer fue el que le propu-
sieron las instituciones culturales, gracias a las

politicas de difusién que a partir de esta época
fueron puestas en préctica. El museo, las casas de
la cultura y el mercado, méis o0 menos manipula-
dos por el sistema mediético, se hicieron cargo de
una esperanza que los propios artistas habfan ido
abandonando poco a poco. La reinscripcién del
arte en la dindmica misma de la sociedad sigue
siendo, pues, al alba del siglo XXI, un proyecto a
retomar sobre nuevas bases.

NOTAS

! Cf. T. Tzara, Pour faire un poéme dadaiste: ‘‘Usted ya es
un escritor infinitamente original y de una sensibilidad
encantadora, aunque incomprendida por el vulgo’’, en
Obras Completas, Tomo 1, p. 382.

2 Citado por Charles Dautrey y Jean-Claude Guerlain, L’ac-
tivisme, Paris, 1979, pp. 107-108.

* Citado por Francois Champamaud, Revolution et contrerevolu-
tion culturelle en URSS, Paris, Anthropos, 1975, p. 144.

* Citado por Paul Virilio, *‘Le mouvement irréel’’, in Cata-
logue Paris-Berlin, 1978, p- 366.

3 Cf. A. Nakov, Abstrait/Concret. Art non objectif russe et
polonais, Parfs, 1981, p.- 310.
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