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Imaginarios de la desestabhilizacién

Andrea Giunta
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Chile, 2008.

LA notas de este texto se
encuentran en la pdg. 57.

La paranoiz, antes de volverseclinica, esuna salida alacrisis de sentido.
Ricardo Piglia’

“Inside the museums, infinity goes upontrial...”. No parece casualque Bob Dylan
escribiese su bella y explosiva frase en 1965, cu ando empezaban a ser visibles
las formas de la indisciplina que se generalizariaen el 68, Y aunque sabemos que
nada empieza ni termina en un afonienuna fecha precisa, datar nos!leva a con-
frontar hechos distantes cuyos paralelismos o resonancias encueniran alcances
simbolicos. Dylan inscribe su fulgor en un momento personal de suvidayde su
carrera. Se hainterpretado su estrofacomounaforma de ponerentre paréntesis
las fantasias o los peligros de la fama.? Comenzaba en ese anc la tltima granre-
belidn, pronto generalizada, contralas instituciones del arte. Una gama extensa
de formas de intervencion fue diseféndose atcalor dela emergencia, todas moto-
rizadas, de distintas formas, por elimperativo ético de revelar las tramas secretas
del poder, tas estrategias de controly sus genealogias, con el propdsito Gltimo de
colocarlo todo, el arte y el mundo, ante la evidencia de su ineficacia. Fugentonces
cuando el museo ingreso en forma generalizada en a pcética de los artistas.
Frente al pautatino avance del poder de las instituciones de normarycontrolario
todo —en et mundo del arte, establecer prestigios, mercados, consagraciongs—,
penetraron tas tramas de sus estructuras para convertirias enescenaric de sus
intervenciones, subvertirtas, colocarlas en estado de emergencia. Uno podria,
porgqué no, sostener gue hay un comptot de los justos; el de aquellos que deeste
mado resisten a quienes conspiran para mantenerun ordeny someter & otros.

Los afios sesenta nos ofrecen un extraordinaric repertorio derespuestas
frente a la administracion institucional, que van desde el juego con laironia que
habia inaugurado Duchamp hasta la inversion de su poder paravolver las obras
—nonecesariamente las instituciones— contra el poder del Estado, el poder de
los cireuitos, la ficcion det intercambio celebratorioy sin conflictos. El régimen del
arte conceptual, particularmente cuando recurre a objetos transicionales o a es-
tructuras diagraméaticas como mecanismos para alterar los 6rdenes establecidos
(tantoen el espacio de lasideascomoeneldelas estructuras institucionales que
las legitiman), se basa, centralmente, en el pensamiento del complot. Escarbar
los limites, escenificarlos para ponertos en evidencia; cuando se admite la posi-
bilidad de la eficacia, se postula el propdsito de modificarlas o empujarlas hasta
el borde de un abismo.

Los relatos de los afies sesenta ilumninan el momento en el que se tornd
visible un dato que, si bien no eranuevo, alcanzaba un grado de generalizacionque
lo hacia ineludible: las instituciones del arte no eran solo bellas salas en las gue
sedisponian las obras, por supuesto, también bellas; eran espaciosenlosque se
administraban valores. Los artistas no permanecieron mudos niinertes frentea
esta constatacion. La radical conciencia acerca del poder delasinstituciones de
organizarlo todo expandidla imaginacion creadora en unafiligrana de estrategias
que fuercn desde el juegocon las dinamicas que gobiernan la arguitectura desu
poder, para conirolarlas, hasta el uso de su autoridad y prestigio publico para
convertirlas en tribunas desde las cuales hacer evidente un estado del mundo.

Quisiera pestular aquique noes ajena a la inscripeién latinoamericana
del pensamiento artisticouna forma exagerada, incluso paranoica, de pensar el
poder de las instituciones. Como si en su logica todo pudiese revelarse para ser
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usado en funcion de un objetivo preciso, contrario al poder que ellas mismas bus-
can instaurar. La metodologia del complot, que daria, incluso, iugar aunateoria
~—nao es casual que Ricardo Piglia escribiese un ensayo scbre el tema— se funda
en la hipdtasis contrafactual de que las cosas pueden serdistintas si se anticipa
su togica. En tal sentide se vincula a la méxima creatividad, ya que no importa
tanto verificar su eficacia como planificary describir sus estrategias. Elnudodela
cuestion no radica tanto en la intencion de torcer la historia, tat como esta pusde
anticiparse, sinoenla narraciony enla actuacién de las operaciones necesarias
paratransformarla. En esto radica su poética, el conjunto de recursos gue activan
unimaginario que potencialmente puede cambiar un orden que se prevé, paro gue
todavia ne se ha cumplido, Sevincula, directamente, al universe de lo posible. Sus
recursos poéticos se basan en la légica, en la coherencia, en la trama, en la arti-
culacion del tiempo, en la interpretacidn det pasadoy en la prediccion del futuro.
Larelacidonentre ladescripgién anticipaday el resultado —en casodequanose
proponga solo como un plan sino que demande su cumplimiento— suele ser des-
proporcionada, Generalmente es més interesante el relato quelarealizacion. Su
eficacia no radicaen el logrosino en la organizacién de sus presupuestosyen las
acciones qus se instrumentan para materializarips. Un plan exguisito parael que
la verificacién es, en definitiva, accesoria. £l complot es el momento imaginaric en
el que se urde la tearia desestabilizadora; es, también, el momento mastenaz de
lavanguardia, el que recorre la lagica del poder para alterarla, para instaurar un
contrapoder que apela a una representatividad distinta, hipotéticamente mayor.
£lcomplot, sostiene Piglia, involucra la ilegalidad, el juego con lo ¢clandestine, la
confabulacion, la complicidad, la intriga. Casi siempre envuelve a un grupo. Por
es0 toma particular retevancia el complot individualen cuante adquiere un carac-
ter casi heroico. El complot es el pensamiento de lo paralelo, de una organizacion
equivalente a la del poder que se urde con el propdsito de desestructurarlo més
que de tomarle. Buscaamenazar al Estadoy, por supuesto, a sus instituciones.
Aspira a erosionar, incluso, las estrategias defensivas que el Estado administra
para desarticular todo intento de revolucidnen el campo dela cultura mediante la
censuraola prohibicidn, Si el Estado utiliza la censura como accion anticipatoria,
el complot disefia el plan desarticuladoer de la anatema. Como destaca Piglia,
leer entre lineas —acto que realizan tante el censor como el conspirador, los dos
grandes modelos del lector moderno~3 es unacto politico gue quiere prever todo
aquello que contradiga el orden que se pretende estabiecer. Elcomplot es una
tactica dersesistencia frente a distintas articulaciones efectivas del peder. "Con
frecuencia, para entender la logica destructiva de lo social, el sujeto privado debe
inferir la existencia de un complot”, destaca Piglia.*

Toda revolucidn tiene un estadio de complot. Es un momentode iaguerra
ytambién de lavanguardia. Supone abstraer, analizar e incorporar la logica que
organiza el poder en un memento y en un lugar especificos con el propésito de
desarticularlo. El complot es traicidon. Puede obedecer a ideales con los que se
aspira a representar a un colectivo o, también, a valores que se asocian con lo
mezquino. £n términos Mas generales, y especificamente en el campo artistico,
el complot presupone la existencia de un valor que se busca subvertir; quiere
cambiar los patrones de lo legitimo, de lo aceptado, trastornario por la erosién
antes gue porunaabierta conflagracién. £s un momentodetaguerraqueeludela
confrontacion directa. Todo complot implica formas de negociacion y deenmas-
caramiento. El podery el complot para desarmarlo pueden coexistir durante un
ciertotiempo. Cuando los términos de negociacién entre ellos ya no scn posibles,
la confrontacién se vuelve pabtlica y directa. Un complot o bien se desarma con
el desenmascaramiento de la verdad, con la revelacion del secreto, o bien des-
emboca en el desplisegue de la guerra en et campo de batalla, Develada la cons-
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piracion, sigue la evaluacion social —en el émbite de la cultura, a cargo de otros
actoresyde lacritica— acerca de susrazones, sus justificaciones. su éticay sus
precedimientos. Accidn y juicio ético no suelen coincidir sino después de un cierto
tiernpo. La sensacién preliminar que acomparia a un acto conspirativo —cuando
este rebasa los limites de lo admisible— suele ser el desconcierto de una estafa.

Ciertos momentos de lavanguardia latinoamericana de los afos sesenta
exponenla productividad pogtica del complot cuando este involucra directaments
alas instituciones legitimadoras del arte. Situados en la coyuntura latinoamericana
de esos ancs, marcada por la Revolucion Cubanay por las estrategias del segundo
momento de {a Guerra Fria —es decir, aquellas reguladas desde el lema América
para los omericanos y reactualizadas por el discurso de ta Alianza para el Progre-
so—, podriamos pensar el paratelo entre las tacticas del antiinstitucionalismo de
lavanguardia como complot y las estrategias de la Guerra Fria. La misma logica
conspirativa los llevo, en ciertos momentos, a replicar sus formas de operar: las
estrategias parafortalecer el poder hegerndnico fueron contestadas por las tacti-
cas paradesestructurarlo, La globalizacion pareceria haber aplanado ese universo
de sentido; la reflexidn actual sobre la institucionalidad del arte busca describirla
y exponerla, expandir su propia retérica, mas que desorganizarla. E( plan total
del antiinstitucionalismo radical ha sido desplazado por el espacio de lo posible
yrealizable; por una poética, en ccasicnes, demasiado atada a las instituciones.

Volvemos sobre los sesenta sin que nunca disminuya nuestra sorpre-
sa. Una década o una época que parece haber inaugurado todas las apciones
sobre las que trabajara el arte en los afios subsiguientes, hasta el final del siglo
y aun después. Nos preguntamos como tantas personas pudieron estar hasta
tal extremo convencidas de que era posibie cambiarlo todo. Produce sorpresay
admiracion, conun resabio de envidia. El experimentalismo de los afios sesenta
expandid hasta el extremo el repertoric del pensamienio poético respecto de la
institucion. Ante ese legado, podemos sentirnos herederos, continuadores, o
simples imitadores. Aun cuando ya no se pretenda repetir aquella densidad épica,
en algunas ocasiones cierias obras logran poner a las instiiuciones en astado
de emergencia. No es el pensamiento det relevo, det reemplazo; es el didlogo —
mas amable, mas cinico, més crispado— con et sentido formal y simbélico de la
institucion (el cubo blanco, su poder de legitimacion). La partida (como juege) de
un encadenarmiento poético en el que las imagenes son tan importantes como
el espacio que las contiene o como los circuitos administrativos que regulan el
funcicnamiento institucional. En la organizacion posfordista del trabajo, editada
porlas logicas de la posproduccion, ios artistas han expandido el poder de cada
articulacién institucional. No podemos referirnos a los complots fuertes de los
afios sesentay setenta, sino a leves conspiraciones erlas que las instituciones,
mas que ser asaltadas por la sorpresa, prefieren plegarse y poner todos sus re-
cursos para contribuir a un didlogo blando en el que aceptan, gustosas, la puesta
a prueba de su autoridad, asi come el desafio de reflexionar sobre su poderysus
fimites junto con los artistas. Elcampo de accion ha dejado lugar a la seducciony
alacooperacion, Enotras palabras: las instituciones dialogan positivamente con
eldesacomodo que pretenden algunas obras. La confrontacion violenta, cuando
sucede, se desclasificadel campo del artey se corre, se descalifica, situandose
eneldel escandalo. La reflexion critica sobre las instituciones es admisible sies
civilizaday artisticamente refinada. La insuberdinacién que aspiraba a conquis-
tar el poder ha sido desplazada por un sofisticado juego de intercambios entre el
artista, el curadory, ennombre de este, la institucion.

Podriamos ir un poco més all& y decir que e historizaciony la magnifica-
cion del repertorio conceptual desmovilizaron su fuerza antiinstitucional hasta
convertiria en un signe de distincion, en un valor de mercado, en materia prima
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del lucimiento institucional, de la complejidad de la lectura, de la capacidad del
poder de absorber la critica como poética. La critica institucional del presente
contribuye a crearla agenda de las instituciones, a poner de relisve su sofistica-
cidny, entodo caso, en algunas oportunidades, a poner a prueba su aperturay su
compromiso cen la libertad de expresion. La critica antiinstitucional de los afos
sesenta tuvo la capacidad de poner en jaque a las instituciones, la del presente
contribuye a glorificarlas.

Extranjeros latinoamericanos en Nueva York
Et arte latinoamericano ha inscrito momentes significativos en la poética mas
radical det antiinstitucionalismo. El fuerte legado de la institucionalidad euro-
pea poscolonial, articulada con la de los Estados nacionales que cumplen dos
siglos, actud como el terreno de una interiorizacion que se identificano soloenlos
latincamaricanos que viven en sus paises de origen sino en los que deciden radi-
carse en el exterior. Es —o lo era antes mas— frecuente constatar que desde la
distancia seguian operando en funcion de un referente local, buscando intervenir
en instituciones cuya l6gica conocian. Si algin rasgo recurrente pudiera postu-
larse en el arte latinoamericano, probablemente este no radique en fos colores
estridentas ni en el dramatismo de sus temas, sinoen las farmas de organizacion
dela cultura que presuponen, en ocasiones, una critica al occidentalismo desde
Occidente o desde el extremo Occidente.

£n 1984 tres latinoamericanos formaban en Nueva York un grupo cuya
agenda estaba marcada por la critica del grabado tradicional y por elfuerte deseo
de obtener legitimidad en la escena del arte neoyorkino a la que acababan de
ingresar. Luis Camnitzer, José Guillermo Castilloy Liliana Porter iniciaron el New
York Graphic Workshop (NYGW) para diferenciarse de la tradicién del grabadoy
para montar una estructura institucionat que parodiara la de las instituciones
establecidas (como la New York Graphic Society). Ironizaba sobre su prestigio
desde una propuesta radical scbre el grabado: tan radical que desplazaba det
centro el oficic de larga tradicién para priorizar aquello que toda la historia det
grabado compartia: el acto de imprimir. ELhechorevolucionario, podriamos agre-
gar, de imprimir. Es decir, de multiplicar, de hacer estaltar las ideas en miles de
fragmenjos, de dinamitary diserinar el sentido pararefundarlo en cada una de
sus esquirlas, como aclamaba Strindberg.” Copiar, mas importante gque producir
laimagen; copiar “con la mano”, apretando el papel, arrugéndolo, sin necesidad
deinterponer niel pensamiento ni el oficio. Dejar la marcade ta accidn del estru-
jado como el residuo det acto més mecénico gue puede hacerse, con lamente en-
vuelta, incluso, en otros pensamientos. Ellos iban més alld delaescuelaalague
habian ido a estudiar y en la que se habian encontrado (el Pratt Graphics Center).
Renovahan la ensrgia original de la vanguardia separandose de las instituciones
legitimadoras, en este casc del grabado, y recuperando ia base cosmopolita y
metropolitana que las primeras vanguardias establecieron al elegir como ambito
de accién y de proyeccién la ciudad en la que se instalaban. Pero eltos no veian
la ciudad desde el murmulle de lo urbanc; ni el neén nilos sonidos ni sus formas
tos lanzaban a las calles. La metéafora mas contundente de su espacio creativo
es, probablemente, la ventana de Castillo. Geométrica y opaca, nos devuelve
al espacio interno, en el que analizaban sus tacticas, sometian las ideas y las
imagenes a critica, conversaban. Emigrados, no exiliados, no padecian el dolor
de partida forzada. Mo carecian, sin embargo, de melancotia. Desde Nueva York
concentraron sus esfuerzos en recorridos institucionales que los llevaron a los
museos de sus propios paises y a referirse en sus cbras, incluso, a episodios de

historias locales. Sobre tode Luis Camnitzer, cuando escribia “fosa comun” donde

antes decia “tile”: cuando circunscribia la ambigledad de las palabras anclan-
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dolas enlaviclencia que a fines de los sesenta envolvia a la sociedad argentine o
chilena. ;Cual erala base socialdel grupo, sucomunidad de origen o aquellaenla
quehaban decidido quedarse? Cualeseran sus fromteras, las de sus respactivas
nacicnes o las del orden de legitimidades gue querian interven:r, Integrade por
multiples grupos conlos que convivian, con los que competiany gue constituian
el parametro para medir supropio reconocimiento?
“Legitimidad” era para ellos un termino clave; cuestionado y al mismo
Liempo central en la aruculacdn de sus tacticas. La poclica del complot an-
tiinstitucional. Un motor iconoclasta que alimento todos los postulados del
grupo. Recién llegados de otras ciudades {Montevideo, Caracas, Buenos Aires),
ingresaban en la nueva metropoli buscando establecer sus propias practicas
de produccion. distribucion y pulilicidad. Delineaban, SIgUIENGO Un DIOCeso gue
Rayrmond Willtarns gxphict con claridad,” una formacidn oposicional que & sHuG,
inicialmente, contra sus enemigos en la arena cultural, y luego, contra el arden
social que hacia posible la reproduccion de los sistemnas de poder en general.
Eilos autogestionaron formas de organizacion planificadas desde et secreto. Los
vinculaba (y esto lo sabemos recign ahora, cuando et secreto ha sido develado,
pero no por los otros sinc por ellos mismoes, delogue se anticipa que no han sido
derrotados) el propasito de irrumpir en un meadio en el que eran extranjeres y
latinoamericanas, extranos y carentes de poder. Organizados, sin embargo, por
el deseo de conquistar visivilidad y prestigio. Castillo es descrito por Camnitzer
como el estratega del grupo, el arquitecto de una politica de circulacion gue
conaistia an articular las etapas del reconocimiento necyorquino. £l plan era
exponer primero en tos grandes mMuseos {atinoamericancs para alcanzar luego
el centro del poder. Y sorprendentemeante o hicieron:en 1966 exhiben en México,
en Buenos Aires y en Montevideo* llegan, en 1869, a la antologica exposicion del
Musec de Sellas Artes de Caracas. para encontrarse, en 1870, ante la situacion
que finalmenie disolvia los anhelos que cohesionaban al grupo: el MolMA los
invitaba a exponer en information.
cuando recorremos el relato de los cinco anos en los que el NYGW es-
tuvo activo encontramos episodios significativos. La tension entre el deseo de
conquistar el mercado en términos de reconocimientoy el postutado irrevocable
de lainvestigacion (sostenido permanentemente por la critica interna del grupo)
los tleva a idear el personaje grotesco de Trepadori: un artista inexistente, creado
entre todos (tanto en la ficcidn coma en La realizacién concreta de sus chras),
que hacia todas las concesiones gue elles no estabandispuestos a hacer: usaba
colores, plumasy cliches, redoblando el imaginario de lolatincamericano, Frenta
ala monocromiay al rigor despojado de las imagenes det NYGW, los colerinches
de Trepadori resultan insoportables. Lo produciany lo vendian, pero este era ¢l
limite det juego con las instituciones. Et deseo de conquistarlas era tan fuerte
como el de denunciarlas. Es elocuente que la exposicion que realizaronen 1968 en
el Museo Nacienal de Bellas Artes de Caracas haya ocupado el lugar de unacon-
sagracionque provocd eldebate interno en términos dereplanteamientc ético. ¥
es significativo —y hoy resulta serprendente— que esta revision los haya llevado
acensiderar si tenian que aceptar la invitacion para participar en information.™
;Cuéleraellimiteentre éxitoy defeccian? La operacion internade la obrasearmo
para usarlainstitucionylievarlaz nacer cosas que esta no habia previsto: conver-
tirse en oficina de correo desde la que la obra se realizaria cuando se cumpliesen
las instrucciones que el grupo establecia en el proyecio. Ei museo obedientey
si complot ocupando el espacio gtico que ia historia, sentian, les reclamaba. £1
grupo gquedd atrapadoenuna dinamica institucional gue solo pudieron resolver
con su disolucion. La historia se entreteje con tos grandes complots culturalesde
tos afos sesenta, con el boom de la literatura, con tared de impugnaciones que
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conducen al episcdio del instituto Latinpamericano de Relaciones internacio-
nales (ILARDy Mundo Nuevo, la revista de literatura latinoamericana dirigida por
Emir Rodriguez Monegalen Parfs, financiada porel Congreso para la Libertad de
la Cultura;*' o la carta contra Neruda firmada por los escritores e intelectuales
latinoamericanos en la gue denunciaban su participacion en el XXXIV Congreso
del PEN Ciub realizadc en Nueva Yorken 1968;'2g la oposicidnde los artistas lati-
noamericanos en Nueva York, a la politica del Center for Inter American Relations
(CIAR)y sus exhibiciones de arte latinoamericano por los scspechosos intereses
economices que los miembros de su consejo consultivo tenian en América Lati-
na. Oposicidony boicot gue Camnitzer sostiene hasta ef presente hacia Americas
Society, elnueve nombre que recibié el CIAR en sy 7eciclaje para superariacrisis.
Denunciabanla diplomacia cuitural que articulaba una institucionen la gqueJosé
Guillermo Castillo trabajaba; ef complot chocaba con el limite guele marcabala
ética. Las cosas parecian entonces mas claras.

Ningunz institucion puede sabotearse si ne se domina su logica. Castitlo
ocupa en el grupo el lugar de quien conoce los escenarios de las instituciones
norteamericanas para Latincamérica desde adentro. E lieva adelante la poli-
tica de traducciones del CIAR denunciado por los artistas latinoamericanos en
Nueva York como un enclave de la politica yde la propaganda norteamericanas
hacia América Latina. Pero no se puede estar dentrodela institucidon e imputarla
publicamente. El compromiso activo de Camnitzery Porter con la denuncia del
CIAR lleva al desmontaje de la estrategia del grupo. El programa que los habia
unido —conquistar el mercado ylas instituciones— se desarticulaba porellimite
que les senalaba sl imperativo ético de los sesenta. La disolucién los liberaba
detrequerimiento del consenso interno. La critica se sostenia también desde los
postulades de las imagenes: la inversion del valor de la copia (la definicién del
grabado porla impresiény no por la realizacidn de la plancha)," la centralidad de
los actos cotidianos (comer una galletita, arrugar un papel), o la critica del sentido
llevada a los espacios o las formas mas banales o mas cotidianos (laventanade
Castilio, las formas polisémicas de Camnitzer, la especialidad delinterior de un
living con los objetos traducidos por palabras también de Cam nitzer, [a sombra
roural de Liliana Porter). La conspiracién antiinstitucional fus el fundamento
épico del grupo, pero este seria tan solo un episodio simpatico si no hubiesen
realizado la obra que realizaron. Estas son algunas de las paradojas que tensan
el momento heroico de una gestay su postrero reconocimiento,

Ladenuncia de Occidente

Otro caso singular es el del episodio de antiinstitucioanalismo radical que pro-
tagonizo Leon Ferrari cuando, en lugar de enviar sus celebradas esculturas de
alambre al Premio instituto Torcuato Di Tella de 1965, presento6 un avion de guerra
norteamericano, de los que se utilizaban en la Guerrade Vietnam, con un cristo
de santeria suspandido de sus alas. Era el mismo afc en el que Dylan encontraba
su frase iluminadora. Ferrari enviaba una pieza cuya imagen y cuyo titulo cuestio-
naban los valores de Occidente en términos de guerrayviolencia, Denunciabala
misidn “civilizadora" de la guerra. La institucién, el Di Tetla, era parte delaagenda
de la obra. Ferrari contaba con su prestigio como la mejor vidriera desde la cual
lanzar su condena. Pero la tensién institucional que provocd fue tan grande que
le pidieron gue la retirara. Se vio ante dos opciones. Llevarse todo su envio (que
comprendia el avidny tres cajas, también sobre violencia yreligion)yluego denun-
ciaral DiTella, adalid de la libertad, como una institucién quecensuraba, minando
asiel poder delainstitucién misma, o aceptar(a negociacion que le ofrecia Jorge
Romero Brest retirando el avién (aparentemente insoportable} ydejando sololas
cgjas. La segunda opcidn representaba introducirun conflicto en unainstitucion
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que hasta el momento no habia expuesto obras que abordaran estos temas. La
criticalo percibit y lo condend, tanto a &l come a la institucion: por alejarse de los
estandares del arte serio y por introducir en el templo det arte un libelo. Ferrari
contestd que si para lacritica esono era arte. tachaba la palabra “arte"y dejaba
solo “politica”. Toda la intervencion de Ferrari partiade la nocidén de comploten-
tendida como "el modo gue tiene el sujeto aislado de pensar (o politico™  Desde
cierta perspectiva, su decision tuvo una dimension sacrificial. Era una rebelion
frente a la consagracion como destino —una rebelion frente al sentido trégico
que éste puede tener enla trama de una ficcién—:" unarebelicn equiparableala
de Dylan, enlainterpretacion conla que iniciamos este texto, Enlugar de aceptar
untugar en el entramado de las fuerzas institucionales, asume el del artifice de
nuevas reglas del juego. Todo el poder enceguecedor del éxitoy la consagracion
en el méximo escenario de la legitimacion artistica fueron arrojados a un ahis-
ma. Como Arit en Los siete locos, Ferrari se coloca en el lugar de quien construye
un complot individual contra el complot social. Dice Piglia sobre la percepcién
gue transmite Arlt: “El sujeto siente que sociatmente esta manipulado por unas
fuerzas a las que atribuye las caracteristicas de una conspiracion destinada a
cantrolarloy debe complotar para resistir el complot”. ™

Al enviar esta obra, Ferrari liquidé todo el capital de prestigio que habia
acumulado en su incipiente carrera de cuatro ahos y dejo de hacer arte. Por diez
afos sus intervenciones tuvieron iugar fuera de las instituciones artisticas, en
cercania con las organizacionas politicas. La institucion, por su parte, estuvoen
riesgo, pero la negociacion del curador la salvd de la emergencia. El propdsito de
Ferrari no fue, finalmente, denunciar tos limites de la institucion, sino utilizarla
para hacer visible e ineludible su manifiesto. Todos lograron, en parte, loguese
habian propuesto. El complot de Ferrari consistio en traicionar las expectativas
que existian respecto de su obra. Perc también hubo un complot por parte de la
institucion at ofrecer ur intarcambio que permitiera mantener incdlume la “iber-
tad” que sostenia como estandarte.

También fue un complot precursor el happening de Eduardo Costa, Rall
Escariy Roberto Jacoby, oontihappening, que nunca sucedié aunque tos medios
masivos to difundieron. La propuesta implicaba “el uso artistico de un medio tan
poﬁﬁcocowmlacomunmacbn{nagvaﬂsegﬂnsuscﬁmanensurnanﬁmsux"ﬂ
arte de los medios®, de 19686. El complot radicaba en la erganizacion de una ope-
racion de prensa gue disefaba una realidad inexistente. La critica a los medios
era performatizada a partir del absurdo. El peder del complot era mayor que el de
los medios, era capaz de darlos vuelta, de parodiarlos.

Los artistas argantinos que actuaron en el 88 fueron especialistas en
complots. La destruccion de la vidriera con la foto de Kennedy al grito de Fuera
yankis de Vietnam!" que el artista Eduardo Ruano habia realizado en la inau-
guracién del Premic Ver y Estimar en el Museo de Arte Moderno; la carta que
Pablo Suarez envid a las Experiencios del 68, en reemplazo de su obra, en tague
proclamaba que la vanguardia ya no podia hacerse en las instituciones y gue ha-
maqueocupaﬂascaue&ladeschdéndelasomasdelosanknasquehabbn
participado en estas mismas Experiencias en la puerta del Instituto Di Tella como
repudio ante la censura policial del bano de Plate. Elclima creciente de confronta-
cidn volvié imposible toda forma de negociacion. Y aunque Romero Brest sonreia
mientras repartia la carta de Pablo Suarez en la puerta del Institute, la accién
deios artistas, sumada a la crisis economica de laempresa Di Tella, debilitd a la
institucion. Hubo un grado de complot por parte de los artistas {fundamental-
mente por parte de Suarez), pero mas que modificar la institucién su intencion
fueponedaencﬁﬁsyapaﬁkdeeﬂojomnarpaﬁedelavamacunumuymeMa
aue aspiraba a transfoermar la sociedad.

o
o
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Quizas el maximo ejemplo de complot fue el que se materializd en Tu-
cumdn arde. Hubo acciones previas que fueron operativos, como el asalto a la
conferencia de Romero Brest o el encierro del pablico realizado por Graciela
Carnevale, ambos en la ciudad de Rosario. En varias ocasiones recurrieron a
secretosy a informacién distorstonada. Por ejemplo, cuando dijeron a tas auto-
ridades culturales de Tucuman que estaban haciendo un documental sobre ia
cultura de la provincia. O cuando pegaron la palabra “Tucuman® en las calles de
Rosario, sin revelar nada acerca del sentidode la accion. O cuando anunciaron con
carteles publicos la organizacién de la primera bienal de arte de vanguardia, cuya
direccidn era la sede de un sindicato y no la bella sala de un museo. £l secreto
era ladistancia entre lo que se declaraba y lo que se hacia. La l6gica escondida
que estructuraba los materiales expuestos, destinados a penetrar ia conciencia
det pdblico, distribuyendo, sin advertencias, café amarge, con el propésito de
dirigir sus sentidos hacia el tema, es decir, hacia la desarticulacién del sistema
productivo del azlicar. Hay cierto grado de complot en el desec de sorprender los
sentidos para ampliar el registro del conocimiento. Pero este pensamiento se
instaura como respuesta a otra complot, el del Estado, que también organizaba
secretos con el fin de usurpar las fuentes de trabajo de los ciudadanos, Tucumdn
orde as, enverdad, un contracomplot, alimentado por la idea de justicia, de verdad
yde una épica heroica de caracter colectivo,

El complot se basa en un acto de lectura. En leer entre lineas, confron-
tando materiales para descubrir la verdad escondida en los hechos. El montaje
tiene entre sus propdsitos la desestructuracion de un orden perverso, creado para
confundir y condenar a una ceguera del conocimiente. En el colloge de noticias
que Ferrari prepard para Tucumdn arde, en el que colocaba en la misma super-
ficie de papel noticias que aparecian en distintas secciones del diario, buscaba
develar, sin mas intervencidn que el acto de acercary confrontar infarmacién, el
complot de un Estado que promecionaba el proyacto de reestructuracidn de la
economia de Tucuméan como un programa de desarrollo.

Los afios sesenta fueron los de tas grandes conspiraciones. Se lefan por
todas partes. La ClA manejaba la cultura latinoamericana, los norteamericanos
estudiaban los complots culturales de los rusos y de los franceses para recuperar
alos intelectuales que cooptaba el socialismo o la mision civilizadora francesa. Se
organizaban simposios para aprender las reglas de la propaganda como dispo-
sitivo del complot, se sospechaba de todos los apoyos econdmicos, de todas ias
fundaciones, y las conspiraciones se revelaban y se denunciaban plblicamente.
Los artistas latinoamericanos, inmersos en las denuncias, también complotaban.
Elsecreto era parte del instrumental del conceptualismo. El antiinstitucionalismo
semovia entre la delacion y el socavamiento. Laimaginacion artistica se encendia
alexplorar las formas de desestructurar el poder,

Loslimites de la institucion

Elusc que de las instituciones hacen los artistas contemporéneos forma parte
de sus estrategias poéticas (con la palabra estrategia me refiero aquia un juego
con el pader que lo confirma, no que lo socava). Pero ni ellos pretenden cotocarlas
en estado de excepcitn ni lasinstituciones, a esta altura bastante conscientesy
advertidas, parecen muy dispuestas a que esto suceda. El juego con lainstitucion
forma parte de la buena conciencia del artista (que no quiere dejar de mostrar
cierta resistencia frente al mercado) y de la institucién (que no quiere dejar de
demostrar que es flexible ante las propuestas de log artistas). Las instituciones
y sus operadores —los curadores— aceptan gustosos proyectos que penganen
el centro del discurso a la institucion. Estamos en una &poca en la que aparen-
tementa podemos hacer bastante con tas instituciones, pere no, por supuesto,
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desestabilizarlas al extremo de poner en paligro su enstanoia, En defiritva,
todos vivimos de elias. nadis se siente portador de un mensajs tan adical comn
para postutar su disolucion. Desde una posicion cinica podriamos decr que la
critica blanda nos deja a todos confornmes. reproduce el sistema v puede serun
dispositivo sencitlo para hacer una obra entretenida.

Peroaveces, las cosas sobrepasan estoslimites. Cuando las obras llegan
aponer en crisis el sisterna, la institucion tiene que tomar una decision.y ese es
etmomento en el que reaimente seredefinen.

La fuerza de las instituciones penera representaciones. La evaluacion
de su poder y de los mecanismos que el museo instrumenta para conservarlo
alimenta el imaginario de la congpiracidn y det compiot. £| secreto y la accion
encadenada son dispositivos eficaces para perforar y subvertir su logica, am-
pliar sus limites, trastornar sus estéandares. No se trata de quemar |05 museos,
sino de poseerlos. ;Cuél es el lugar de los centros de arte contemperaneo y de
los curadores en la constitucién de agendas meta antiinstitucionalas? Desde mi
perspectiva, dejar que et imprevistolos ponga a prueba.

Notas

1 Ricardo Piglia, Teorio dei complot, Buenos Aires, Mate, 2007, pp.10-11. La edicion trans-
cribe la conferencia que Piglia dictd el 15 de julic de 2001 en el ciclo Pldcidos domingos de
la Fundacion Start (desgrabacion Guadaiupe Salomon). Gran parte de las reflexiones que
introduzeo sobre el complot se vinculan al ensayo de Piglia.

2 En su ensayo "Visicns of Johanna”, Rafael De Pablo Contreras sostiene que la primera
version se grabd et 30 de noviembre de 1965 pero que Dylan no quedé satisfecho: “El
recuerdo de la Visién (de Johanna) esta demasiado cerca de la fecha de la grabacion, y
Dylan carece de la perspectiva necesaria para expresar la cancion con propiedad {dema-
siada fuerza y velocidad en fa voz, igjos de 1a tensa calma que expresa la oficial)”. El 21
de enero de 1966 “retoma les Visiones de Johanna y, bajando la intensidad y velocidad de
la voz, realza la guitarra, el pianc y el érgane™. Todavia no satisfecho realiza una tercera
toma en Nashville, donde graba las canciones de Blonde on Blonde. E| 14 de febrero que-
da plasmada la versidn en la que se consolida el definitivo "sanido mercurial”. Contreras
interpreta la cancion en la particular coyuntura de ta vida de Dylan, en el momento de su
matrimonio, con un hijo en estado de gestacién y su desaparicion desde mediados de
1966 hasta 1874, La cancitn refiere, segin Contreras, a la decisién entre la vida segura
y feliz, alejada del compromiso con su propia conciencia creadora, o [a dolorosa senda
del arte que puede llevar a perder la vida confortable. Cf. "Visions of Jehanna™, Rafael De
Pablo Contreras, en Kow-Liga's Shelter from the Storm, Bob Dylan y Espana. http://www.
geccities.com/BourbonStreet/Bayou/2911/visions.htm

3 Ricardo Piglia, op. ¢it., p. 11.

ibid., pp. 10-11.

5  Usclos términos tactica y estrategia en el sentido que les asigna Michel de Certeau en su
libro La invencidn de lo cotidiono i. Artes de hacer, México, Universidad Iberoamericana.
1996, pp. 53-70. De Certeau plantea la nocion de tactica como complementaria de la de
estrategia, desarrcliada por Foucault en relagion con la reconstruccion de las estructu-
ras de poder que presentan los érdenes establecidos como si éstos fuesen naturales.

6 Extremoccidente es, precisamente, el titulo de la revista semestral de cultura (comen-
tarios y ensayes) que publica la Universidad Arcis de Chile, y sirve también de titulo a un
libro de Alain Rouquie, como designacion problematizadora de las complejas relaciones
entre Europa y América Latina (Extremo Occidente. introduccion a Americo Lating, Bue-
nos Aires, Emecé, 1994). Occidente, si. perc tambign el lugar en el que Occidente termina.
tanto en relacién con América Latina como con los Estados Unidos. Pienso, por ejemplo,
en et libro de Juan Carlos Castillon que describe a los Estados Unidos a partir de la pre-
gunta por el momento an que éstos dejaron de ser una continuacion de Europa (Extramo
Occidente. Una histario parsonai de los Estodos Unidos, Madrid, Debate. 2008).

7 "iNobel! Ta publicaste una encrme edicidon popular constantemente rencvada en cien mil
ejemplares”, cit. por Raymond Wititams, “La politica de la vanguardia™, en Lo politice del
Modernismo. Contra los nuevos conformistas, Buenos Aires, Manantiai, 1997, p. 71.

8  Raymond Williams. op. cit., p. 51.

9 Galeria Aristos, Universidad de México: Galeria Plastica. Buenos Aires: Centro de Promo-
cién Cultural. Montevideo.
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16 Cuenta Camnitzer: "Nuestra reaccion frente a la invitacidn para esta muestra, hoy con-

k|
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14
15
16

siderada de importancia histérica, nc despertd nuestro entusiasme. Por lo menes no el
que unc puede esperar en un grupo de artistas interesado en hacerse famosoe en Nueva
York. Teniamos problemas potitices con el museo y ademas no estabamos muy seguros
si el aparecer como parte de un movimiento colectivo era beneficioso. Previamente va
habiamos tenido discusiones sobre si dejarnos incluir en el rétulo de 'arte conceptual.
Nos veiamos como parte de una tradicion totalmente distinta a la que informaba el estilo
relativamente formalista norteamericano, y si nos obligaban a usar una categoria hu-
bieramos preferido *arte centexiual’, no arte conceptual. Pero al mismo tiempo también
teniamos conciencia qua negarnos a exponer en el MoMA era profesionalmente suicida™,
Luis Camnitzer, “Ei New York Graphic Warkshop®, Trienal Poli/Gréafica de San Juan, 2004,
Cf. Maria Eugenia Mudroveic, Mundo Nuevo. Cultura y Guerra Frig en lo décado del 60,
pp. 28-33, y Peter Coteman, The Liberal Conspirancy. The Congress for Cultural Freedom
and the Struggle for the Mind of Postwar Europe, Nueva York, Free Press; Londres, Collier
Macmillan, 18989, pp. 218-222.

Publicada en forma de “Carta abierta a Pablo Neruda” por Casa de las Américas (fechada
en La Habana el 25 de julio), esta impugnacién fue firmada por méas de 120 intelectuales
{entre los que figuraban Alejo Carpentier, Nicolas Guillén, Juan Marianello, José Lezama
Lima y Roberto Fernandez Retamar) y republicada, casi inmediatamente, por Marcha,
semanario uruguayo con el gue Camnitzer colaboraba.

No puedo dejar de pensar, hipotéticamente, en el efecto que Gramsci puede haber tenido
en la formacidn de este imaginario, ya sea como influencia directa, como pensamiento
paratelo o como paradigma de época.

Ricardoe Piglia, op. cit.. p. 17.

idem.

ibid., p. 18.
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