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EL ARTE HACIA EL 2000, por Achille Bonito Oliva. Madrid, Akal, 1992.

Las crisis de los setenta abren oua etapa enel desarrollo del sistema capitalista
mundial. Toca su limite el crecimit p dode N éricay se
devela la inadecuacion del modelo unifocal de la aconomla monetana mundla] basado en

el délar-oro, asi como la nueva idad P | en pos de la
wnservauon del su(ema El fe de recuperacion del do artistico europeo en
I El llamad imiento de lapi ambito

ftalo germano puede muy bien ser visto como el primer movimiento que evidencia un
cambio en la balanza de intercambios con respecto al esquema emergente de la segunda
posguerra. También aqui termina el superéxito relativo de los Estados Unidos, en tanto el
sistema del arte europeo ha tomado ya plena conciencia de la conveniencia del sistema de
mecenazgo pnvado amencano En efecto, este “renacimiento” nos enfrenta a la exitosa

p yap ica, de artistas, tedricos e inversores en el proceso
de institacionalizacién de un imiento artistico.

La produccién critica de Achille Bonito Oliva se inscribe en este marco. Nos
proponemos aqui realizar una critica textual del apéndice a los volimenes de El Arte
Moderno de G. C. Argan, cuya redaccwn se confié al citado critico italiano.

El objetivo ideolog do la ideologia como uso de las ideas en funcion
de un interés) de A. Bonito Oliva es maximizar el papel de Europa en tanto factor
determinante de la evolucion del arte en el siglo XX. El critico italiano ya habia jugado un
Tol p onico en la insti lizacion teérica del imiento del imiento de la
pml\u'a de los ochenm al enmarcarlo dentro del significado de corte con respecto a la
do para la ocasién el término de transvanguardia La
hipétesis fuerte istira en d que la dia, “movimi artistico
internacional que nace en Italia en la segunda mitad de los setenta” (pag. 79) constituye
el primer corte sustantivo con respecto a la tradicion de las vanguardias.

Latareaque se propone noes facil, ya que implicade suyo larevision del significado
historico del periodo artistico 1945- 1977, especificamente la minimizacion no sélo de la
mayor importancia relativa del arte americano sino fundamentalmente de su papel de
ruptura con respecto a la herencia vanguardlsla europea. Significa también negar la tesis
del origen icano de la p d. Es por eso que en el texto de A. Bonito
Oliva la categoria de dia es inseparable de lade dia, cuya funcion
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es calificar todo el periodo comprendido entre 1945 y 1977 a través de un significado
unitario (la herencia vanguardista) a partir del cual se dan s6lo diferencias en cuanto a la
modalidad de uso entre los dos polos geograficos americano y europeo.

El prefijo “neo” pretende calificar una relacion con el pasado de las vanguardias
en el que el corte o “conciencia de superacion™ es mucho menos significativo que la

idad. Con resp la produccion europeade p laaplicacion de la teoria
de la neovanguardia no presenta ninguna problematica esencialmente nueva. Los movi-
mientos europeos de esas tres décadas se sienten indudabl herederos del proy
derno de las vanguardias en su i lidad léxico-ideologi

Como bien indica el autor, esta continuidad es visible sobre todo en dos aspectos.

l) Conmcncna histérica: las herencias formales de las vanguardlas son momads como
especificas, no disociadas de un ; la

permanencia de la querella entre figurativos y abstractos). 2) Proyecto de transformacién
socml la amonomm de la obra de ane sigue consmuyendo un problema no resuelto, la

PAad 4
siempre desde la obra hacia un afuera ccvnlexma!.

Por supuesto que el nudo esencial en el despliegue de la hipdtesis oliviana es la
caracterizacién de la produccién americana de los sesenta y setenta asu-msmo como
neovanguardia, dado que significa la puesta en dicho de tend
s6lidamente defendidas. Es cierto que no hay unanimidad, ni siquiera demm de la
historiografia americana en cuanto a la adscripcién de esta ruptura al comnenzo de la

postmodernidad. Pero hay cambios tan patentes en las obras mi q
que en neta oposicién a lo observado amba 1) hay por pnmera vez el uso de las herencias
i de las dias en sentido total libre, desp iado, 0 més propia-

mente desideologizado. La técnica es un medio neutral; 2) el artista americano acepta de
forma entusiasta o por lo menos pasiva la especificidad irreductible de la praxis artistica
y su dependencia umbilical con el dispositivo del mercado.

Por supuesto que estos rasgos aparecen en el texto en cuestién, y asi llegamos al
momento de enunciar nuestra conclusion. En el trabajo de A. Bonito Oliva no hay nada
que pueda tomarse estrictamente como prueba de sus hipétesis. Entiendo que la constitu-
cion de una prueba implica necesariamente cierto trabajo interpretativo operado sobre
determinada base documental o empirica. Tal técnica cientifica es reemplazada aqui por
una ia retorica (eficacia p itica obtenida como puro efecto de las formas de
expresion y sobre todo del orden del discurso).

El autor “demuestra” la unicidad de la neovanguardia internacional sobre todo a
través de un despli di ivo que va do, sin orden alguno, los diferentes
movimientos yuxtaponiendo en paralelo las supuestas dos versiones de los mismos. Se
refiere tal discrepancia a un cierto instinto cultural (pag.1). Lo que se escurre entre ellas
es justamente ese supuesto factor comiin que jamas es definido fuera de esa vaga alusién,
el experimentalismo.

Esta yuxtaposicon deliberadamente confusa tiene por efecto congelar la dinamica
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real de la historia del arte. Sintomaticamente, se evita una y otra vez la referencia al lugar
y momento de origen de los movimientos y la direccion de los flujos de los intercambios

asi como la prepond i itati delpoloamcncano

Latensior den deldi yl £

escapan aese forzamnento, espatentealo Iargo detodoeltexto. La separacuén entre ciertos
rasgos referidos como modalidad americana de la neovanguardia y otros aludidos
posteriormente como rasgos de la transvanguardia permanece como efecto puramente
extemno de la orgamzacnon discursiva.

La evidenci ductible de la nueva arqui americana de los sesenta es
referida como tnico ido de lap dernidad y desplazada del cuerpo central del
texto (pag.79).

Por otra parte, nohayunsolo anélmswncmo de obras de arte. En vez de eso, el
autor cierra cada con listas 1 de bres de artistas
cnuumpm'deparenms

rto que la tarea de la criti ica debe sernecesari: dapara

enfrentarse con un nuevo tipo de produccién que se afirma en el uso indiscriminado de
codigos visuales heterogéneos. En este sentido, puede tomarse como vélida la afirmacién
de Bonito Oliva de que “también las tipologfas de escritura expositiva [...] han sufrido el
paso de la vanguardia a la transvanguardia” (pag. 75). Pero creemos que tal desafio implica
un sélido replanteo de los instrumentos cientificos de anilisis estético y no la mera
identificacion del discurso critico con su objeto de estudio a través del consabido principio
del “todo vale”.

VALERIA R. GoNZALEZ
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