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Cuatro episodios con la retérica: Longino, Paul
De Man, Jacques Ranciére, Jorge Gumier

Maier
Aporias de la reduccion del concepto de arte a la
practica social

Claudio Iglesias

Se dirfa que el tema de la retdrica clasica es viejo no por proceder de la Antigua
Grecia sino por haber sido una obsesion del deconstruccionismo a lo largo de
las décadas de 1980 y 1990. Efectivamente, la teoria cultural agoté al puablico
con el tema de la retdrica clasica; pero no agoté el tema mismo. La casi obvia
sinopsis de la retodrica la describe como la rama del quehacer humanista que
se ocupa del caracter constructivo del lenguaje, susceptible de ser empleado
en estrategias de persuasion, en juegos de poder. La intepretaciéon decons-
truccionista queria que, con la retdrica, el lenguaje mostrara su materialidad,
volviéndose autodevelatorio en sus trampas.! Pero los antiguos retéricos, los
filésofos de la literatura de la época alejandrina, pretendian justamente todo
lo contrario: a su entender, la retérica acta en la regién de lo oculto, de lo
que no se muestra. Los antiguos retdricos tuvieron un interlocutor sorpren-
dente en Marshall McLuhan, que sobre las brasas encendidas de sus ideas
pudo cocinar una teoria realista de los medios, en las antipodas de la pertinaz
obsesion por los juegos del poder y la construccion de la realidad a través del
lenguaje (Harman 2011).2 Asi es que la retérica clasica esta en el centro de

! La rendicién del tépico que da Henry Louis Gates (1988) es notable. Ver The Signifying
Monkey, Oxford, Oxford University Press, 1988.

2 Harman no se ocupa de correlacionar a McLuhan con la deconstruccién, pero su lectura de
los temas filésoficos que recorren su obra es imprescindible.
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una batalla epistemoldégica; de hecho, es posible demostrar que lo que queda
de ella si se le sustrae la lectura deconstruccionista es algo muy parecido a la
teoria de los medios de McLuhan; y dicha teoria, a su vez, ayuda a mostrar
cémo la retédrica clasica en si misma fue interpretada por la critica en la clave
filoséfica de la época: la desobjetivacion, la reduccion de toda objetividad a
su aparato de acceso, a la figura subjetiva-social que le sirve de fondo.

Esta doble acepcion de la retdrica esta cifrada de alguna forma en su historia;
pues la presentacion que el deconstruccionismo hizo de ella se basa sobre todo
en los sofistas griegos, preferidos una y otra vez sobre la repudiada persona
de Platén. Los juegos con el lenguaje son su expresion y su salsa. Gorgias es
el héroe de una nueva disciplina, la critica del significado literal, que a su vez
es una critica de la presencia. La recuperaciéon de la retérica efectuada por
McLuhan en cambio se basa en la tratadistica madura: Quintiliano, Téacito,
en menor medida Aristoteles; todos ellos plantearon el caracter invisible de
la retdrica, su accion en silencio sobre la dimension de la dialéctica, el con-
tenido manifiesto del discurso. Sobre este contraste es que McLuhan disei6
su teoria de los medios, en la que el contenido es irrelevante en comparacion
con la accién del medio, "como la inscripcion pintada con sténcil en el casco
de una bomba atémica” segin su conocida metafora. Un segundo aspecto
importante es que la retérica actia, mientras que la dialéctica solamente dis-
cierne. El mismo McLuhan comparé esta doble tutelaria de la dialéctica y la
retorica sobre el destino de todos los medios (incluyendo vasos de plastico y
aeroplanos) con el dominio de la presencia y su reverso, la figura y el fondo,
el terreno de lo explicito y la trastienda silenciosa de lo real. Para McLuhan,
estos eran los temas centrales de la filosofia occidental, y por eso su historia
es el marcador abierto de la competencia entre retérica y dialéctica.

Volviendo a la tratadistica antigua, hay varios elementos para tener a la vista.
Como deciamos, esta tratadistica no pone el empefo en la visibilizacién de
las estrategias con el lenguaje, sino en la eficacia inherente a su ocultamiento.
Otra cuestion pertinente es la distincion entre el empleo utilitario de la retérica
(por ejemplo en la abogacia) y su empleo libre en los dominios superiores
del lenguaje: la tragedia y la poesia. En el mundo antiguo, sobre todo en el
mundo romano, esta no era tanto una distincion entre géneros como un dilema
vocacional de los jévenes educados y dados a la elocuencia: la vacilacién entre
dedicarse al foro (a defender a los reos en litigios sobre vacas o acres de tierra)
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o bien dedicarse a las letras. Tacito (Dialogo de los oradores, 1) ya nos ofrece
una escena en la que un grupo de jévenes romanos va a visitar a un orador que
hace tiempo dejé los litigios para pedirle que vuelva al ruedo y lo encuentra
sentado en su casa leyendo poesia, cansado de "las estrecheces de las cosas
forenses. Los alborotados visitantes lo apalabran y se produce un encendido
debate entre aquellos que defienden una oratoria "0til" y el dueio de casa que
prefiere escribir yambos ultramundanos. Mas cuerpo encuentra el tema en el
tratado de Longino, Sobre lo sublime, que también distingue entre el tipo
especial de retdérica que anima a la tragedia y a la poesia, aquella propiamente
sublime, y la utilitaria funcion de convencer mediante la palabra. Longino dice
que hay textos de persuasion y textos de exaltacion. Estos Gltimos son los
que dan los poetas. Pero no son menos retéricos que los otros y vale tanto

mas, para ellos, el principio de la actuacién en la trastienda.

Le dedicaremos unas paginas a Longino, para establecer el modelo del discur-
so sublime en la retdrica clasica de acuerdo con estos tres temas: el caracter
oculto de la retérica, su caracter actuante y su caracter exaltado, por con-
traposicién al lenguaje persuasivo del discurso utilitario. Y con eso en mente
vamos a reexaminar la particular caricatura de la retérica que hizo la decons-
truccion, en un conocido ensayo de Paul De Man, para dedicarnos luego al
impacto de la retérica en uno de los filésofos mas notables de la desobjetiva-
cion: Jacques Ranciére. Luego si podremos ver el tema de la retérica como
ocupacién artistica por derecho propio. Pero antes de condenar la retérica,
bueno es concederle el derecho a hablar.

Fondo y figura en Longino

Figura y fondo es el basamento de la teoria cuatripartita de los medios de
comunicacion de MclLuhan, que le hace lugar también a la morfologia y la
metamorfosis (Marshall & Eric McLuhan 1988). La figura es el terreno de
los contenidos; el fondo (background) es el medio en su accién silenciosa.
El medio actlia, mientras que el contenido solo se distribuye. Este tema le
viene a McLuhan directamente de la retérica antigua y encuentra en nuestro
tratadista un perfecto ejemplo. El discurso sublime, segin Longino, es "el eco
de la grandeza de pensamiento” (IX, 2), que "despedaza todas las cosas” en
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su exaltacion (I, 4); pero de tal forma que a través de él actllian mecanis-
mos secretos.®> Esta mecanica de lo sublime, en lo que tiene de oculto, es
la mecénica de los schemata del discurso figurado. "Las figuras (schemata)
acuden por naturaleza en sostén lo sublime” (XVII, 1). El schema, la figura
retérica, es la entidad que actla en el lenguaje. El discurso sublime, que versa
sobre "acciones y pasiones que lindan con el éxtasis” (XXXVIII, 5) acude a
aquellos schemata que permiten la elevacion para generar la imagen de algo
mas grande que los sentidos (de ahi su potencia destructiva); por eso es que
la sublimidad no persuade, sino que arrebata. Y para lograrlo, las palabras
mismas deben arrebatarse y actuar fuera de si mismas.

No es a la persuasion de los auditores, sino al éxtasis que lleva lo
prodigioso; lo asombroso, junto a lo que arrebata, siempre preva-
lece por doquier sobre lo persuasivo y gracioso, pues lo persuasivo
depende mayormente de nosotros, y en cambio aquellos ejercen un
poder y una violencia irresistibles, sobrepujando al auditor, com-
pletamente (I, 4).

Pero el schema mismo, la maquina retérica que produce el discurso exaltado,
debe permanecer en escondite para que esta fascinaciéon ocurra:

Una peculiar sospecha despierta el uso artificioso de las figuras;
se recela astucia, doblez y falacia. [...] [Pero] se manifiesta 6p-
timamente la figura cuando permanece oculto que es figura. Lo
sublime y la pasion (pathos) ofrecen, pues, un antidoto y un auxi-
lio asombroso contra la sospecha debida al empleo de las figuras.
El artificio, asi rodeado por el esplendor de la belleza y la gran-
deza, queda oculto y se sustrae a toda sospecha. [...] Casi como
las luces tenues se apagan bajo los rayos del sol, asi también los
artilugios de la retdrica se oscurecen cuando en torno se difunde
enteramente la grandeza (XVII, 1-2).

No es que no se "vea” el artilugio retdérico, sino que se manifiesta convertido
en algo distinto y sustrae su propio cuerpo. Ese elemento en el que se trastoca

3 Seguimos la edicion de Pablo Oyarzin R citada en la bibliografia, a veces retocando la
traduccion.
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la accién retdrica, esa "grandeza que se difunde”, es la objetividad estética, el
dominio de las imagenes que los schemata construyen en silencio:

Asociando la imaginacién a los argumentos, el orador sobrepasa
los limites de la persuasion. Naturalmente, en casos como estos
prestamos siempre oido a los acentos mas fuertes y por tanto nues-
tra atencion es desviada del aspecto demostrativo hacia aquello
que impresiona la imaginacién y con su esplendidez eclipsa toda
la situacion (XV, 10-11).

La imagen eclipsa al schema, al tiempo que hace intervenir otras facultades,
por decirlo en la terminologia moderna: las de la imaginacién. Lo sublime,
ocultando al propio aparato retérico que lo hace funcionar, sobrepasa el do-
minio de la persuasién (curiosamente identificado con la dialéctica, la esfera
de lo demostrativo) a la vez que se comporta como un objeto intencional
atractivo y tiranico. El modelo de la retdrica clasica presentado por Longino
en su opusculo se parece en mas de un punto a la teoria de los medios de
McLuhan, con su distincion entre fondo y figura, forma invisible y contenido
manifiesto. El dominio de la figura esta condicionado por el fondo, que se
sustrae: y en realidad, en eso estarian de acuerdo Longino, los pragmaticos
sofistas, Heidegger, Ortega y Gasset, Derrida y, si cabe a su lado, Graham
Harman, lo que quiere decir que la batalla epistemoldgica por el legado de
la retérica esta en otra parte: no estd en su competencia ancestral con la
dialéctica ni en el contraste entre figura y fondo. Esta mas bien en ese matiz
que la tratadistica madura le reconoce a la esfera de lo manifiesto, y es su
objetividad, su caracter intencional, su esplendidez como traduce Oyarzin. El
discurso sublime para Longino es también objetivo, autocontenido, y en esa
medida es independiente del fondo eficiente que lo constituye. Ortega, siglos
mas tarde, se recostaria sobre la misma idea:

Es la obra de arte una isla imaginaria que flota rodeada de realidad
por todas partes. Para que se produzca, es, pues, necesario que
el cuerpo estético quede aislado del contorno vital. De la tierra
que pisamos a la tierra pintada no podemos transitar paso a paso.
(Ortega y Gasset, 1946: Il, p.311)

ISSN: 1853-3272 http://revistaluthor.com.ar


http://revistaluthor.com.ar

Revista LUTHOR Nro. 23 p. 33

La autonomia, la insularidad y la distancia infranqueable del objeto estético
son para Ortega tres formas de expresar lo mismo. Y su condicién es que el
medio se oculte. De ello se puede adelantar una sospecha y es que para iden-
tificar a la retérica con aquel género de enunciados tautoldgicos que expresan
la materialidad constructiva del lenguaje es necesario erradicar este matiz de
objetividad y convertir al schema en contenido, llevarlo a la zona de la figura.
Este es el Rubicdn que es necesario cruzar para el proceso de desobjetivacion
estética, y quien lo ha cruzado es Paul De Man en un seminal ensayo de 1973
titulado Semiology and Rhetorics. Pero antes de ocuparnos de eso, podemos
preguntarnos qué son los contenidos propiamente sublimes que, en el modelo
de Longino, permanecen en la zona de atencion. El término que usa Longino
es pathos. Y el mismo hiato entre el fondo y la figura puede encontrarse al
considerar la perspectiva del espectador en relaciéon con el pathos, siendo que
al espectador le corresponde dejarse arrebatar. Tal especulacién fue llevada
adelante por Aristoteles para quien, como es sabido, también debe existir al-
go objetivo y "ante los 0jos”, algo separado del dominio de la eficacia, para
que el pathos admita el efecto de catarsis. Los temores y las penas toman
estructura de objeto gracias a la accién oculta del fondo cargado de formas y
tramoyas que no se ven y cuya tarea principal es aislar el dominio de los con-
tenidos en una objetividad autocontenida, una "isla” al decir de Ortega. Estos
contenidos asi objetivados despiertan pena y temor en los espectadores, pero
encerrandolos en su propio misterio. De ahi la fascinacién de la objetividad
estética, que es la Gnica fascinacién posible en la obra de arte: la fascinacién
de algo que actla y siente solo, aunque otros actlen y sientan por ella:

schema pathos

Para entender que el schema siempre actla en las sombras alcanza con pensar
en el uso mas comdn de la lengua. Si debiéramos identificar todo el tiempo
los referentes de los pronombres o las conexiones entre la accion, el tiempo
y las personas dentro de cada forma verbal, no podriamos leer novelas, ni
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siquiera nuestro correo. Muchas enfermedades tienen esta dificultad de no
permitirle al lenguaje ocultarse en si mismo para facilitar la distribucion de
contenidos, como en el trastorno de atencién y en otros sindromes vinculados
a la desintegracion sensorial: en estos casos, lo que debia mantenerse en el
fondo repentinamente llama la atencién y distrae. Asi es que los nifios con
trastorno de atencion se detienen a cada paso para leer inscripciones en las
paredes, y no pueden llegar de un punto a otro ni hacer un mandado o dirigirse
a alguien sin divertirse en el camino con cualquier cosa que encuentran. El
modelo de la retdrica clasica reconoce que la accion mas eficaz del lenguaje
es la accion oculta.

De ahi que las herramientas retdricas hayan sido comparadas tantas veces con
las maquinas del teatro, las tramoyas y los juegos de luces que no se muestran
ellos mismos, pero dirigen y conducen la accion teatral, dando el énfasis que
la puesta requiere, y que no sefalan al fondo del que emanan sino al nuevo
objeto que se manifiesta "con acentos fuertes”, al decir de Longino. Y todos
los mecanismos que operan para posibilitar la objetividad, todos los elementos
empleados en su construccion, todos sus dispositivos y herramientas, tienen
esta estructura entrépica, irreversible, por la que van del fondo a la figura y
se mueven en su interior como unos elementos libres, aunque proceden de un
dominio al que ya no sefalan y que actla como una caja negra. En lineas
mas generales, ese es el aparato de acceso al arte; es el medio silencioso, el
fondo oscuro que se hunde en las sombras para que la objetividad vea la luz
a la distancia. De ahi que no sea extrafno, tanto hablar de maquinas, llamar
industria a este aparato que posibilita la objetividad estética.

De la misma manera que el fondo actia de forma entrépica, el contenido
de la objetividad es de naturaleza empatica, en tanto reclama por la mayor
cercania del aquellos cuyas sentidos conquista pero de los que también guarda
distancia. La iluminacién eléctrica convertida en luz de fotografia es entrépica;
en cambio, la sonrisa iluminada en la imagen es de naturaleza empatica. Los
cédigos de color son entrépicos y el naranja tornasolado que infunden a una
pantalla es empatico, como las superficies acuaticas que aparecen en Solaris
son empaticas y la compleja organizacién industrial del cine soviético es una
maquina entroépica.
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Second reading

Podemos regresar ahora a la lectura deconstruccionista de la retérica anti-
gua y ver que, para que la desobjetivacion estética tenga lugar, su modelo
basado en el ocultamiento del schema actuante debe ser reemplazado por su
manifestacién como vestigio. Esta es la "inversion del adentro y el afuera”
que Paul De Man discute en su ensayo como la transformacién central de la
critica del siglo XX: la vieja critica estadounidense, durante los afios 1930 y
1940, se ocupaba con el significado (por ejemplo en la famosa técnica de close
reading) y la forma permanecia alrededor como un capullo invisible. La nueva
critica, espectacularmente a partir del estructuralismo, invierte los lugares: la
forma ocupa ahora el centro de atencién y el significado es propelido hacia
afuera, como en un vehiculo presurizado en el que se abriera una via hacia
el exterior. Cuando la forma retdrica pasa a ocupar el terreno de la figura,
le esperan dos cosas: se hace visible, y también se desactiva. La retdrica, la
condicion turbia o espesa del lenguaje, solo se hace evidente en desmedro de
su propia actuacion.

Para De Man, cuyo articulo concierne al rol de la retérica en el espacio de
una "nueva critica” capaz de perjurar de la transparencia, la retérica es aquella
potencia del lenguaje que lo muestra opaco, que depone el sentido, etc., y que
concierne a la primacia del significado no literal, en sintonia con los juegos que
ya asombraban en la época de los sofistas. Pero en realidad, la retérica que
produce tal resultado es la retérica que falla. Lo muestra el mismo ejemplo que
pone De Man, tomado de una serie de TV de la época: la esposa le pregunta al
marido si prefiere pasar el nudo de los zapatos arriba o abajo (De Man 1973,
p.29). El marido pregunta qué diferencia hay y la esposa pasa a explicarle la
diferencia, sin percibir que se trataba de una pregunta retdrica. La pregunta
literal y la pregunta retdrica son iguales, lo que quiere decir que el significado
literal y el significado figurado son indecidibles, etc. De Man concluye que
la literatura (la literatura moderna) es aquel dominio en el que la retdrica es
manifiesta, en el que el lenguaje figurado es preponderante sobre el significado
literal. Convenientemente, la critica debe olvidar el significado y poner la forma
en la zona de atencién. Y hasta alli todo anda bien. Pero De Man pasa por alto
que la retoérica se manifiesta solo porque no funciona; el chiste de los cordones
no hubiera existido si la pregunta retérica funcionaba. De manera mas general,
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la retérica solo emerge en la superficie como una materia ya inactiva. Por eso
el legado de la deconstruccion no fue el de mostrar la potencia del lenguaje
sobre el sujeto, la soberania del texto sobre el significado, la prioridad de la
forma sobre el contenido, etc., sino todo a la inversa: la deconstrucciéon nos
muestra un lenguaje enfermizo, unos discursos incapaces de recuperar sus
propios mensajes y unos contenidos que se ensanchan al punto de absorber
magquinas retéricas y mecanismos de presentacién mientras los empalidecidos
significados fugan hacia afuera, emancipados y fantasmales, lejos su alcance.
Para darle un poco mas de generalidad al argumento, hay que recordar que
la obsesion del llamado "giro linglistico” era el mundo borroso de lo que esta
fuera del lenguaje, justamente porque con el giro lingiistico el lenguaje se
manifesto indtil, roto, impotente para alcanzarlo.

El mejor ejemplo de este lenguaje roto viene de un lector de poesia, y de un
mal lector de poesia particularmente. Mountolive, el personaje del Cuarteto
de Alejandria de Durrell, confiesa a través del narrador sus dificultades con el
arte de su amigo Pursewarden:

No era solo la poesia moderna que lo aburria, sino cualquier clase
de poesia. No podia dar con la longitud de onda, por decirlo asi,
por mas esfuerzo que hiciera, y para que las palabras dejaran de
bailar ante sus ojos se veia forzado a reducirlas a una parafrasis
en su mente (Mountolive, Il).

Mountolive no tiene problema con las diferencias entre poesia antigua y mo-
derna, narrativa o experimental, etc. Toda la poesia para él discurre por un
carril ajeno, en otra longitud de onda como dice, y se ve forzado a traerla a su
propio terreno mediante una reductiva parafrasis. Paul De Man podria decir
que ese bailoteo incoherente que aplaza el significado es la poesia: pero, segin
Durrell, es la poesia para alguien que no la lee, que no puede captar su vibra-
cion, alguien a quien la objetividad intrinseca de la poesia le esta vedada y que
solo percibe el caos de sus medios desacomodados, como un niflo aburrido
con una puesta teatral puede doblarse entre los asientos de la platea y percibir
el olor de la alfombra mientras le llegan en desorden los sonidos del escenario.
Mountolive no es el lector que se queda en el dominio del significado porque
desconoce la ambigiiedad que los criticos deconstruccionistas revelan detras
de todo significante, sino que se percibe a si mismo justamente como uno de
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esos criticos: como alguien incapaz de llegar al significado, viéndose forzado
a traducir una parafrasis en su cerebro para detener el bailoteo incoherente
que producirian las letras de cualquier libro en un analfabeto.

Hay que tener esto en mente para analizar el concepto que Paul De Man, en
su analisis del poema "Among School Children” de Yeats, llama la segunda
lectura, la lectura propiamente deconstructiva, aquella que pone el foco en las
maquinas retoricas del lenguaje (1973, p.30). La segunda lectura, segin De
Man, es la reduccién de la "trama secreta” (scheme, en inglés) que actda en
la primera lectura, el socavamiento (undermining) del objeto a su condicién
retérica. La primera lectura es la lectura ingenua, en la que la trama secreta de
la retérica funciona: esa lectura que Mountolive no puede hacer. La "segunda
lectura” es la deconstructiva, en la que dicha trama queda en evidencia.

Es decir que la deconstruccién no es otra cosa que la reduccién del lenguaje
a su principio retoérico; pero su efecto es la conversiéon de la retérica en con-
tenido. Por eso el tema de todo objeto literario es, desde el punto de vista de
la deconstruccion, la misma retérica. Paul De Man se ocupa de demostrarlo
al reducir una conocida descripcién proustiana al mero analisis del tropos de
la metafora por parte de Proust. Esa es la operacién clasica de la deconstruc-
cion: el significado es reducido a piezas formales: "cadenas de propiedades”,
"oposiciones binarias”, "polaridades”’ y otras entelequias emergen como peces
muertos en textos literarios que hablan del viento sobre la playa, de la luz de
una habitacién o de un cruce de miradas durante una visita fugaz. Al tiempo
que el significado se evapora, la literatura, ya reducida a la materia retorica,
solo es capaz de ejercer recursivamente la perimetria de la misma retorica,
como si toda la literatura tratara de la oposicion entre metafora y metonimia.

En verdad, la deconstruccién es la lectura reduccionista por antonomasia.
Mountolive llega a una especie de significado reconstituido en sus parafrasis,
y De Man llega a algo idéntico y opuesto: un enjambre de constituyentes
retoricos del cual fugé todo significado concreto. Esta operacién de poner la
operacion en primer lugar es la llave maestra de la desobjetivacion; por eso
también es la lectura inherente a la critica institucional del arte. Recordemos
que los schemata no son solo las figuras que se estudian en los manuales de
retdrica, sino todo el fondo constructivo, toda la mecanica que posibilita la
objetividad, toda la industria que establece mediaciones con el concepto de
arte. Poner la industria en primer lugar, obliterando cualquier otro significado,
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es hacer algo muy parecido a lo que hace De Man con las presuntas oposi-
ciones binarias de las que trata la obra de Proust. En el quehacer cotidiano
de la deconstruccion, toda pieza literaria trata del caracter constructivo del
lenguaje; en el dia a dia de la critica institucional del arte, toda obra trata de
su relacion penosa o alegre con la industria. Este pintor comenzé a utilizar
un formato mediano como un comentario sobre la demanda de hacer cuadros
grandes; aquel artista conceptual se mudé al centro histérico para cuestionar
la tendencia del mundo del arte a la gentrificacion de los barrios alejados.
Fulanita pinta naipes de azul para hablar del negocio del arte como un juego
de poker. Mengano dibuja sobre papeles de hotel, ;jpara denunciar o celebrar
el ritmo de vida de los artistas que viajan tanto? En lecturas de este tipo
todo se reduce al aparato de acceso y sus desavenencias; de la misma manera
cuando un candidato a presidente visita una guarderia no lo hace porque le
interese la vida de los ninos de tres afnos, sino para posicionar su campana
entre las madres solteras, etc. Y todo eso nadie lo negaria. Pero para que
los comentarios que funcionan para una lectura banal del acontecer politi-
co funcionen también para estudiar el arte exhaustivamente, al punto de ser
los Gnicos comentarios que realmente funcionan, algo debié ocurrir. Y lo que
ocurrié fue la critica institucional del arte: la reduccion del arte a su aparato
de acceso.

A favor y en contra de Jacques Ranciére

Para entender el destino amargo de los significados irrecuperables, sustituidos
por las formas retdricas en el terreno de la figura, es importante volver sobre
el aspecto maestro de la desobjetivacion: la reduccion del arte a su aparato de
acceso, es decir, la conversién del arte en practica. Y para eso contamos con
un filésofo, no del arte, sino de "las practicas artisticas”: Jacques Ranciére. Ser
un filésofo de las practicas artisticas tiene ciertas particularidades, que hacen
de Ranciére un autor original: tradicionalmente la filosofia del arte dividié sus
aguas entre el programa objetivo, centrado en el horizonte de la obra de arte,
y el examen de la experiencia estética, centrado en el rol de la subjetividad
constituyente. Las tan mentadas "practicas” en cambio son un nuevo peinado
en el barrio: ya no se trata del anélisis de la objetividad de la obra, aunque
se trata de una perspectiva materialista sobre el arte como reservorio de lo
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concreto; y no se trata meramente de la subjetividad constituyente, aunque
la experiencia sensible, o lo sensible a secas, si tiene un rol clave. El encanto
de Ranciére esta en estos matices que hicieron de un lector de Althusser un
filésofo del arte en pleno dominio de sus elementos de trabajo.

Y el nombre de Althusser no cae en vano, porque ese ambito del arte suscep-
tible de ser filoséficamente elaborado, que no es objetividad y que tampoco
es experiencia sensible, pero que gobierna sin embargo tanto en un mundo
como en el otro, tiene rasgos de familia con los aparatos de reproduccion del
argelino. La idea del arte de Ranciéere es una idea en primera medida institu-
cional y a las instituciones en cuestién las organiza un régimen de las artes,
una suerte de macroaparato que permite y condiciona formas de ver y formas
de hacer, como él mismo dice. La idea del arte como practica es solidaria
de la reduccion del arte a su actualidad institucional. Y sobre el terreno asi
preparado, Ranciére despliega sus particulares problemas.

"Nuevos modos de percepcion sensible”, "[nuevas| formas de actuar politica-
mente” son para Jacques Ranciére las "practicas” que participan en la "distri-
bucién de lo sensible”.* No sabemos todavia qué son, qué tienen de nuevo, por
qué aparecen siempre en plural, pero sabemos que las "practicas artisticas”
tienen cierto nivel de sintonia, afinidad o identidad con las practicas politicas.
El razonamiento de Ranciére es coherente con la I6gica de la desobjetivacion,
la critica institucional del arte, punto por punto: el arte es pura practica social;
todo juicio en el sentido contrario es una puerilidad idealista. Lo importante,
lo protagdnico, es su aparato, su industria, es decir, su estructura social. Asi
para Ranciére el teatro griego no es un grupo mas o menos grande de obras
que nos llegan filtradas por el tiempo y los estudios humanistas, sino antes
que nada una institucion que organiza sus contenidos con cierta indiferencia,
parecida al maestro de cuarto grado que se pone a explicar la regla de tres
por enésima vez frente a su publico de acélitos y energiimenos. Y asi como
la regla de tres diria muy poco del problema de la escolarizacion de grandes
masas de personas a lo largo de las décadas en diferentes sociedades, igual de
poco nos da la lengua envenenada de Medea si lo que queremos es conocer el
teatro griego en sus principales implicancias institucionales. Lo predominante
del arte para Ranciére es siempre su aparato, su régimen, entendido como
una organizacién burocratica que se despliega en la sociedad. Y lo que cono-

4 Ver para todo este comentario Ranciére (2006)
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cemos gracias al régimen es una variedad de formas de subjetividad, es decir,
de practicas que actian a través de él en el reparto de lo sensible. Esto no
es nuevo, pero para leer a Ranciére en detalle debemos pasar de sus eslogans
mas conocidos a la caracterizacion profunda de lo que se propone decir.

Y el proyecto de Ranciére, en lo que tiene de especifico para la filosofia del
arte, busca cortar el regusto de nostalgia y pesadumbre en el que termina
la experiencia estética mas famosa del siglo XX, la experiencia de las van-
guardias, aunque Ranciére de ninguna manera reemplazaria esa experiencia
con otra, a pesar de que se afana por no usar el término "vanguardia”. Lo
que busca, en ensayos como La distribucion de lo sensible o El espectador
emancipado, es ir mas alla del juicio critico que lamenta la cooptacién de la
vanguardia por la economia capitalista o que la "unién de arte y vida"” derivé en
la "captura fatal del arte por el discurso”, etc. Ranciére se encuentra con que
los proyectos de pensar politicamente el arte han fracasado, pero a la vez que
es urgente volver a pensarlos y tratar de revivir la experiencia del arte como
programa politico. Hay un sentido de la catalepsia en el planteo de Ranciére y
tiene que ver con ese entusiasmo de lo que vuelve a abrir los ojos, de lo que no
estaba muerto aunque lo parecia. Su modelo estético lo deja ver cabalmente.
De lo que se trata es de buscar un punto de ataque tal que la nocién de la
captura pierda peso y asi reabrir la pregunta por el horizonte politico del arte.
Veremos que Ranciére lo consigue a medias, y con eso le alcanza. La estrate-
gla comienza por desmalezar el terreno y las nociones que caen primero son
las de modernidad y vanguardia, dos nociones que empalidecen los hallazgos
politicos de los regimenes y las practicas:

No creo que las nociones de modernidad y vanguardia sean muy esclarecedoras
para pensar las nuevas formas de arte que surgieron durante el siglo pasado,
o las relaciones entre estética y politica. Estas nociones confunden dos cosas
en realidad muy distintas: la historicidad especifica de un régimen de las artes
en general y las decisiones para romper con el pasado o anticipar el futuro
que ocurren dentro de dicho régimen. La nocién de una modernidad estética
oculta, sin conceptualizarla en lo absoluto, la singularidad de un régimen de
las artes en particular, es decir un tipo especifico de conexién entre las formas
de producir obras de arte o de desarrollar practicas, las formas de visibilidad
que las manifiestan y las maneras de conceptualizar tanto unas como otras
(2006, p.20).
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Pero aunque Ranciére trate de revertir los sintomas de la critica nostalgica
(y honestamente le concedemos que lo intenta), no menos es verdad que dis-
cute los mismos temas que, digamos, Peter Biirger. No se trata solo de que
Ranciere valore enormemente el arte canénico del siglo pasado al tiempo que
busca desprenderse de dos de sus ideas mas populares (modernidad y vanguar-
dia). Se trata de que es muy dificil sostener al mismo tiempo la necesidad de
encontrar "nuevas subjetividades politicas” para la estética y negar la socia-
lizacion plena del dominio estético en sus consecuencias indeseables. O para
decirlo de otra manera, si la correlacién arte-sociedad en la que nos encon-
tramos encerrados es inexpugnable, entonces no hay una correlacién buena y
una mala, sino que son siempre la misma. Ranciére, que hizo el esfuerzo de
sacar al pensamiento de la esfera del desencanto critico, sin embargo nunca
pudo lograrlo del todo, y solo llegé a una especie de empate, porque que su
premisa es que la discusion estética debe remodelarse en funcién del régimen
de las artes (en la terminologia de este ensayo, del aparato de acceso al arte).
Pero si el concepto de arte es declarado idéntico a su aparato de acceso, es
de esperar que las aporias de la desobjetivacion no se resuelvan, sino que se
profundicen. Yendo al grano del asunto, jqué es este régimen de lo sensible
que la filosofia del arte debe estudiar, junto a las practicas artisticas que pujan
en el? Es el aparato por el que se distribuyen los contenidos de la sensibilidad
entre los sujetos participantes, y que excede largamente el ambito de las ar-
tes, superponiéndose con otros dominios, como la politica. Justamente esta
es una de las claves que le permiten a Ranciére cambiar en parte el signo que
tomoé la relacion entre arte y politica, enriqueciendo la ecuacién, al convertir
dicha relacion en un fundamento anterior a sus términos, intrinseco al régimen
mismo. En el marco de este régimen, los contenidos sensibles ya no son ob-
Jjetos auténomos, sino objetos participados, constituidos comunitariamente.
En verdad, se trata mas de vectores de interactividad entre los sujetos que
de objetos merecedores del nombre. Algunos de estos vectores le permiten
ingresar a un nimero mayor de sujetos, abriendo el régimen; otros vectores lo
clerran, seleccionando quién puede participar y quién no. Esta idea del aparato
de acceso comportandose como un bouncer en la puerta de un club no es
extraordinaria, ni es nueva. Ranciére hace una comparacién con la definicién
aristotélica del ciudadano como aquel que participa del gobierno de la polis,
entre otros seres humanos que por distintos motivos no pueden participar
(los no ciudadanos, los esclavos). "Se trata de una delimitacion de espacios y
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tiempos, de lo visible y lo invisible, del discurso y el ruido.” Por eso el régimen
de las artes no se parece ya al reino estrellado de la objetividad, representado
paradigmaticamente por el teatro, y ya no se caracteriza por la entropia que
va de la maquina operante al drama aparente, sino que se parece al foro en
el que la luz cae sobre todos, en el que ninguna informacion se pierde, en el
que todo discurso sefiala en la direccién de un hablante. La isla de lo objetivo
fue socializada: el escenario fue invadido por el plblico que se puso a discutir
junto a los actores, los técnicos, el dramaturgo y el compungido director de
la puesta. El arte ya no se encuentra del lado de la figura, sino del lado de
la practica y en pie de igualdad con ella. A Ranciére le insume una afligente
tautologia decirlo:

Las practicas artisticas son "formas de actuar y de hacer” que
intervienen en la distribucion general de las formas de actuar y de
hacer, tanto como en las relaciones que mantienen con los modos
de ser y las formas de visibilidad. (2006, p.13)

Disculpando los plurales y el tenor abstracto, la prosa de Ranciére es con-
secuente con su asunto. Y la imagen del artista como un orador en la plaza
politica es exagerada, pero necesaria: es la imagen en la que la desobjetivacién
redunda. El arte "interviene” (participa) en el régimen de lo sensible como el
ciudadano en el gobierno; y la virtud de Ranciére es describir este régimen en
el que deambulan practicas, este aparato, con gran despliegue: por ejemplo,
comenta con amorosa minuciosidad el hecho de que en Platon la escritura
sea mas democratica que la oralidad, o que Flaubert haya sido considerado
"la democracia en literatura” por su mandato autoimpuesto de describir y re-
tratar sin instruir. Claro que esta democracia flaubertiana funciona mejor que
la democracia de la época de Flaubert y de la nuestra: el arte, que es igual
a la practica social, en definitiva solamente puede distinguirse de ella por su
sentido superlativo. La mejor politica por eso es la "politicidad artistica”; la
mejor democracia es un escritor para el que todos los temas sean iguales. No
es que no exista la idealidad estética para Jacques Ranciére, sino que solo
puede considerarla el reverso de una politica defectuosa, y se diria que el len-
guaje artistico para él es el lenguaje optimista de los policy makers y de las
guidelines, o pautas de accién: ese género predilecto de las democracias en el
que un grupo de expertos diagnostican y recomiendan politicas con entusias-
mo: politicas inventivas que siempre son mas perfectas que la misma politica.
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Ranciére encuentra en las practicas artisticas algo que no puede separarse de
la politica y a lo que la politica misma deberia todavia parecerse mas. Pero
esta es una seria dificultad de su planteo: el arte, ya identificado con su "prac-
tica” al interior de un régimen de lo sensible, se convierte en una especie de
think tank, una usina de ideas para una mejor politica. Y hay otra dificultad
adicional, y es que esta usina no tiene ningiin margen de independencia. Se
diria que la diferencia entre arte y politica es puramente quiral, puesto que su
naturaleza es la misma, en tanto "practicas que intervienen en un régimen”.
Por eso es de esperar que el estatuto emancipatorio del arte sea cuanto menos
inestable; de ahi esa nostalgia que el mismo Ranciére dice querer conjurar,
sin poder del todo, en la reflexién critica sobre el destino del arte moderno:

Las artes solo les prestan a los proyectos de dominacion o eman-
cipacion lo que son capaces de prestarles, es decir, simplemente,
lo que tienen en comin con ellos: posiciones y movimientos cor-
porales, funciones del discurso, el parcelamiento de lo visible y
lo invisible. La autonomia de la que pueden gozar, la subversion
por la que pueden pedir crédito, descansan sobre la misma base.
(2006, p.19)

La correlacion entre arte y politica es inexpugnable: no podemos pensar en el
arte sin pensar, simultaneamente, en su relacién con la politica. De ahi que,
en verdad, la "captura fatal del arte” de la que Ranciére busca escapar se
encuentra siempre ya en curso, tanto como se encuentran siempre latentes
sus posibilidades emancipatorias. Pero Ranciére llega a una solucién sabia-
mente estilistica para el problema. Se habra notado que su escritos abundan
en enumeraciones largas y acciones participadas por muchos agentes, sujetos
gramaticales obligatoriamente en plural, verbos muy a menudo acompafados
por un verbo de significado opuesto. Se diria que su estilo busca borrar toda
precision en las determinaciones; en todo intervienen muchas figuras que se
apelotonan y confunden, como en el cuadro de una pelicula de Ernst Lubitsch.
Y no es solo por hacer una parodia perlocutiva de la democracia que Ran-
ciére escribe asi, con la punteria de un rociador de perfume. En verdad, sus
frases no son deliberativas; solo son indefinidas. Y es que Ranciére no puede
afirmar totalmente lo que quiere decir y no puede dejar de decir lo que no
quiere afirmar. La posibilidad de que la relacion entre arte y politica no sea
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emancipatoria siempre esta abierta, y es bien real. Ranciere no quiere suscribir
ese discurso nostalgico sobre la captura del arte moderno por algin borroso
"proyecto de dominaciéon”, o de la vanguardia por la publicidad, etc., pero en
realidad no puede cerrarlo completamente; solo entornar la puerta. Por eso es
que las oraciones quedan abiertas: todo debe matizarse y multiplicarse hasta
provocar algo parecido a la saciedad o la indiferencia pluralista. Si bien Ran-
ciere celebra el concepto de autonomia de modo flagrante en el parrafo de
recién, no se trata del concepto objetivo de autonomia cuya prosapia en la
estética filosofica es grande (y cuyo mas cercano exponente es Theodor W.
Adorno), sino de su concepto subjetivo, que pone al arte y a lo politico, o a
sus respectivos "cuerpos y movimientos”, en pie de igualdad, vulnerables uno
al otro y convirtiendo su correlacién en el fundamento mismo del régimen de
lo sensible. De ahi el beneplacito entusiasmado de Ranciére con una figura
ciertamente acongojante: el disenso. En el agora discursiva, en cuyo barro
esta hundido hasta las rodillas, la mision del arte es estar en desacuerdo. Hay
que dejar de lado que Ranciére nunca nos dice con qué estar en desacuerdo:
nunca sabemos qué opiniodn tiene de fendmenos politicos concretos, incluso
de su propia época, como el eclipse del laborismo inglés o la presidencia de
Nicolas Sarkozy. La "politicidad” que busca no es otra cosa que una propiedad
genérica de las practicas artisticas.® Al reducir el arte a su aparato de acceso,
Ranciére encuentra necesario volver a la figura del artista-practicante idéntica
con la figura del orador, en la que ha de encaramarse aquel concepto subjetivo
de autonomia del que Adorno, un poco en serio y un poco en chiste, se reia
en su recurrente burla de la figura del "dandy”. Creer que el arte es una forma
de distribuir lo sensible en medio de otras formas de distribuir lo sensible y
parangonar al artista con un orador entre oradores, un practicante entre prac-
ticantes ocupado monomaniacamente de disentir, una encarnacién subjetiva
de la libertad en definitiva, equivale a borrar de un plumazo esa distinciéon
tan querida de Tacito y Longino: la distincién entre el discurso forense vy el
discurso poético, o entre la obra de persuasién y la obra de exaltacién. De alli
en adelante, toda autonomia podra ser solamente subjetiva y su estatuto por
consecuente endeble. En una palabra, la objetividad unitaria queda reducida
a la muchedumbre subjetiva en conflicto.

Estas formas disidentes que para Ranciére son las practicas artisticas sufren

5 La figura que interesa a Ranciére, y que ya habia interesado a Michel Foucault, es la del
parrhesiasta (2006, p.18).
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también una especie de inestabilidad de origen, al permitir suscesivas recu-
peraciones y capturas por "proyectos de dominacién y de emancipacion”: un
director de teatro puede lograr la tan deseada "emancipacién de los cuerpos”
y luego ser utilizado por el régimen nazi, para ser redescubierto ulteriormente
por la performance artistica y su "contexto anti establishment” como "una
nueva forma de virginidad”. No estamos claros acerca de por qué la perfor-
mance seria "anti establishment”, pero es notable que las formas subjetivas de
la autonomia tienen un margen de seguridad muy poco confiable: emanan de
la misma correlacién fundamental entre arte y politica que puede aniquilarlas.
Ranciére nunca cierra la puerta de aquella temida recuperacién de la estética
por parte de la politica que ya obnubilaba a Walter Benjamin. Y sin embargo,
gracias a su peculiar estilo, todo queda igualado. A una recuperacién le puede
seguir otra de signo inverso. A toda cosa le puede sobrevenir una cosa con-
traria o distinta, tal parece ser el argumento filoséfico en cuestién. Ranciére
es el filésofo que va a tablas con una sonrisa, porque sabe que esta jugando
con las negras y que, en verdad, le tocé una partida dificil. Se diria que lo
sentaron a jugar una partida ya empezada y muy comprometida, con la mision
de revivir la proyeccion politica del arte, fundamentar el concepto subjetivo de
autonomia y al mismo tiempo manejar el asunto problematico de la "captura”
de forma que haga el menor dafio posible. Pero Ranciere se guarda algo que
le permite llegar vivo al final; una fundamentacion institucional del pluralismo
tal que pueda alcanzarse un empate entre el proyecto utépico y la recupera-
cion negativa, entre la vanguardia y la actualidad institucional. Se trata del
paradigma del arte contemporaneo, en cuya justicia Ranciére confia, y por el
que siente algo cercano a la lealtad:

Desde esta perspectiva es posible reflexionar sobre las intervencio-
nes politicas de los artistas, comenzando con las formas literarias
del romanticismo, que buscaban descifrar la sociedad; la poética
de los suefios del simbolismo; la eliminacién del arte que busca-
ban el dadaismo o el constructivismo, llegando hasta los modos
contemporaneos de la performance y la instalacion. (p. 18)

Ya podemos vislumbrar adénde nos conduce Jacques Ranciére, nuestro guia
en la pradera infeliz de la desobjetivacién. No es dificil pensar que la teoria
emancipatoria del arte contemporaneo (o la teoria del arte contemporaneo

ISSN: 1853-3272 http://revistaluthor.com.ar


http://revistaluthor.com.ar

Revista LUTHOR Nro. 23 p. 46

como emancipacion in actu) de Ranciére tiene que ver con la participacién
del publico en un sentido muy general; ya un director de teatro que "eman-
cipa cuerpos” para Ranciére goza implicancias politicas manifiestas. En el
caso de la participacion del piblico, se trata de actualizar "el principio de
igualdad” (Ranciére 2007, p.277). Ranciére sin embargo lleva la categoria de
participacién mas alla de su obvio alcance tocante al happening, las practicas
comunitarias y el teatro vivido. La emancipacién, dice,

comienza cuando dejamos atras la oposicién entre mirar y actuar
y entendemos que la distribucion de lo visible es ella misma parte
de la configuracion de la dominacion y la sujecién. [La emancipa-
cion] comienza cuando nos damos cuenta de que la mirada ya es
una accién que confirma o modifica la distribucién; "interpretar el
mundo” ya es una forma de transformarlo.

El espectador emancipado bien podria llamarse E/ consuelo de los filosofos,
como lo deja en claro la parafrasis de Marx del Gltimo renglén. Nuevamente,
aqui Ranciére nos esta pidiendo que lleguemos al Gltimo round para ver cémo
quedan los puntos entre la autonomia de las practicas y esa "sujecion” que
todo lo amenaza. Por supuesto que la necesidad de que la filosofia y por
extension el arte "transformen el mundo” en lugar de solo interpretarlo ("de
maneras distintas”, para mejor rendir la cita) ha sido muy cascoteada desde
aquella tesis sobre Feuerbach; a su vez el concepto de participacién en el
arte tuvo un periplo desastroso; y la imagen de un espectador que se recoge
en su butaca y siente que transforma el mundo con solo interpretarlo no
necesita mas que una lagrima y un primer plano para convertirse en un golpe
bajo cinematografico. Si de eso se trata la correlacién arte-sociedad, sobran
argumentos para dejarla atras. Sin embargo Ranciére, como Homero Simpson
en el capitulo en el que corre a un cerdo rostizado que se despefia rodando
entre montanas de basura, esta convencido de que "todavia sirve”. Y es verdad
que sirve en un sentido muy especifico, no ya para cambiar el mundo, sino
para fundamentar filoséficamente el paradigma del arte contemporaneo, aquel
en el que la industria del arte se autoconcibe como idéntica al pluralismo,
salvaguarda del sentido critico y sucedaneo inigualable de la democracia.

Le rinde tributo a Ranciéere dejar este comentario con puntos suspensivos y
preguntas en el aire. jPuede la industria del arte arrogarse las representacio-
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nes emancipatorias de las vanguardias como una herencia fecunda? ; Es tan
literal el matrimonio entre arte y politica como para que la "emancipacion de
los cuerpos” pueda funcionar en uno y en la otra como un terreno comdan,
una especie de bien ganancial? jEstd el concepto subjetivo de autonomia
en condiciones de producir algo mas que tautologias para conjurar su propia
nostalgia? El discurso de Homero Simpson se vuelve una pregunta retérica:
i todavia sirve?

Sujeto y metastasis

Corresponde ahora ver mas en detalle las relaciones entre la manifestacion
de la forma retérica (la desobjetivacion del arte) y ese concepto subjetivo de
autonomia en el que nos deja Ranciére, y que por cierto ya irritaba a Hegel.
Los devaneos criticos entre la emancipacion y la captura pueden venir de ese
concepto, finalmente. Y veremos que el concepto subjetivo de autonomia es
una derivacion necesaria de la reduccién del arte a su aparato de acceso; es
el resultado intrinseco de la desobjetivacion. Los disidentes de Ranciére son
el emergente de la conversion del arte en practica. Por eso el producto de la
critica institucional del arte no resulté en la erradicacion de la "subjetividad
artistica” que la critica marxista ya habia considerado el pecado de la estética,
sino su magnificacion en la forma del subjetivismo profesional. El fondo en
penumbras en el que actuaban las maquinas ahora se ve poblado por sujetos
espectrales: figuras que ya no son las figuras retéricas de Longino sino las
figuras de ultratumba del subjetivismo profesional.

La figura del artista es aquella figura capaz de soportar la conversion de la
retérica en evidencia y surgir de dicha conversién como un resto de subjetivi-
dad irredenta. El artista-practicante es un orador, un amo de la retérica, pero
en verdad no puede utilizar la retdrica, solo "evidenciarla” como una extension
de si mismo. Que la retdrica estd en evidencia, y que sus compromisos con
la desobjetivacion son evidentes, ya ha quedado suficientemente demostra-
do. Y ya era claro en 1997, cuando Jorge Gumier Maier percibié que existia
un vinculo sutil, pero esencial, entre la visibilizacion de la retdrica y la con-
version del arte en practica profesional. Gumier acuid un término sugestivo
para referirse al empleo de la retodrica en el arte contemporaneo: "metastasis
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discursiva” (Gumier Maier [1996] 2001, p.23).] Luego lo describié con mas
extension, y sin la metafora dafiina, en su texto mas recordado, E/ tao del
arte:

Sin el menor asombro, juiciosos y atentos, escuchamos cémo mu-
chos artistas logran dar cuenta de lo que hacen con precisién y
economia envidiables. Lejos estamos de la angustia y desespera-
cion (o la dicha y el remanso de otrora). Hoy, la visita al mundo
del arte comienza a menudo con un preambulo: "la idea es...” Ya
no mas deambular ignorante: j"trabajo”! [...] Las palabras no son
inocentes. Recorramos un tanto mas este llamativo |éxico: abun-
dan las "reflexiones,” toda clase de "hipétesis.” Los artistas hoy
"discuten conceptos’, "confrontan conceptos”, "plantean”, "con-
jeturan”, "indagan”, "explicitan”, "advierten”... [...] iPor qué esta
insistencia en reducir lo artistico a una actividad sensata, inte-
ligente y alerta? jNo lo estaremos confundiendo todo con una
agencia de consulta para el estudio y la comprensién del mundo
contemporaneo? Todo parece claro y carente de misterio. Bas-
ta con visitar esas megamuestras donde los artistas convocados
"llustran”, "Interpretan” o "traducen” las simplonas hipdtesis de un
curador. (Gumier Maier 1997, p.11-12)

La retdrica ya es diagnosticada en este texto como la sustancia del trabajo
artistico en la actualidad. El paradigma del arte contemporaneo, en el que
Ranciere ve a medias el signo de la emancipacién, para Gumier Maier no es
mas que un ambito cargado de discursos con una pretensa validez cientifica y
cultural: los discursos de indole sociolégica de los criticos, los curadores y los
mismos artistas; todos ellos se encuentran trabajando, comerciando discursos.
Se trata de discursos literalmente en exhibicién, puestos por decirlo asi en la
vidriera, en esos géneros en los que el arte contemporaneo es generoso, como
el statement y la gacetilla de prensa. La distopia de Gumier se diferencia
gruesamente del diagnéstico de Ranciére: el régimen en el que se pavonean
los artistas-practicantes con sus brillantes discursos ya no es nada parecido
a la esfera pablica, y admite una comparacién mucho mas triste que el foro
ateniense: es simplemente un mercado de trabajo. La reduccién del arte a
practica profesional y su reduccion a retérica descascarada son esencialmente
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lo mismo: su resultado es la emergencia de individuos libres y disociados de
su propio discurso. Pero ese individuo para el que su discurso circula por
un carril ya ajeno, como un corte de salmén en una cinta en un restaurant
japonés, es la figura de la subjetividad estética por antonomasia: es un sujeto
encapsulado y descomprometido de toda objetividad, que ve pasar su acciéon
en el mundo como algo distante. Su lenguaje ya no es suyo. Sus "conjeturas”,
"advertencias” y "explicitaciones” estan solo en el documento de texto que
redacta para presentarse a una beca o aclarle sus intenciones a un curador.

Desde luego, al atacar estas pretensiones intelectuales Gumier Maier se referia
a los variados "conceptualismos politicos” que asediaron al arte de la década
de 1990 en Latinoamérica, y a los que les él les dijo vade retro desde la galeria
del Centro Cultural Rojas de Buenos Aires, en la que oficiaba de curador. Pero
el juicio se prueba original incluso a expensas de sus condiciones originales y
puede llevarse mas alla de sus intenciones manifiestas. La metastasis discursiva
no es mas que la manifestacion de la retérica a expensas de su actuacién
entre sombras; la retérica que circula como un contenido en un mercado de
discursos es una retérica ya inactiva, incapaz de producir objetividad. Ese es
el momento de verdad que posee el desencanto de Gumier y del que carece el
optimismo empatador de Ranciére, para quien el lenguaje adocenado y critico
de las gacetillas de prensa todavia sirve, puesto que conserva las oscilaciones
emancipatorias de la esfera plblica como un rastro de lapiz de labio que el paso
de las horas no puede borrar, aunque se vea cada vez mas deslucido. Gumier
no fue el Gnico en referirse a la situacion de trabajo del artista contemporaneo
aunque su precision fue preclara. (Con el tiempo, ya librado de sus tareas en
el Rojas, el tema del profesionalismo en el arte iba a volverse mas prominente,
al punto de que los jévenes intelectuales fueran a buscarlo a su casa, como
los muchachos del didlogo de Tacito.)

Y es que la imagen de Gumier del artista contemporaneo como trabajador
independiente que fabrica discursos traslicidos es una imagen grotesca y a la
vez fiel. Pero no debe llevarnos a confundir con ella el proceso de desobjetiva-
cion en si mismo. Tradicionalmente, cuando se apela a la imagen del artista
profesional de la actualidad, se la presenta con cierto mito: los artistas que
antes se preocupaban de hacer obras o de indagar en experiencias curiosas
ahora se preocupan por redactar candidaturas a becas, cuyo resultado es jus-
tamente ese texto de presentacion que comienza con la estlpida frase "La
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idea es...” y que luego colecciona verbos, tan magistralmente ridiculizado por
Gumier. Esta lectura sin embargo tiene dos problemas: es falsa y es incom-
pleta. Es falso proyectar un pasado mejor en el que los artistas no redactaban
candidaturas y gacetillas de prensa, aunque es una falsedad inherente al con-
cepto subjetivo de autonomia que se trata, en primer lugar, de criticar. Pero
a la vez, no alcanza con dar cuenta de la desobjetivacion de esta forma, como
el supuesto cambio en las estructuras profesionales de una subcultura perdida
de artistas que, alguna vez, queremos creer que fueron mas libres. Los artistas
no son mas trabajadores como resultado de la identificacion del concepto de
arte con una practica en pie de igualdad con todas las practicas, y no seria el
problema que lo fueran. Tampoco eran mas libres en el pasado, y no habria
sido problema que lo hubieran sido. El (nico problema importante es que,
como resultado de la desobjetivacién, el artista deviene una figura espectral,
disociada de toda objetividad, y el alcance del concepto de arte se agota en
él. El artista de Gumier que repite "la idea es...” es un artista sin peso, una
sombra dantesca que ni siquiera es capaz de convencerse a si mismo de la
relevancia de su afirmacién. La figura subjetiva que emerge de la reduccién
del arte a practica no puede ser nada bueno, porque la misma categoria de
"practica artistica” es un concepto negativo, un permanente morderse la cola,
un disentir por disentir que no tiene nada que envidiarle, aunque es mucho
peor, a la subjetividad artistica tradicional. Solo una figura libre y descom-
prometida, banal y apenante podria sostenerse en la esfera estética inestable
de la desobjetivacion, caracterizada por la desactivacion de todos los medios
retéricos. Para decirlo en un lenguaje mas preciso, la figura de artista que
produce la desobjetivacion es abstracta, y debe serlo necesariamente, por dos
razones.

La primera es que el arte de la desobjetivacién, en sus ramas caracteristi-
cas, es un arte fuertemente inspirado en contenidos: todo cuanto era auxiliar
repentinamente debid arrastrarse al centro del escenario como un contenido
nuevo. Detras de todos esos contenidos, la figura del artista-practicante es
solo un elemento sintético, necesario pero indeterminado. La segunda razoén
es la cuestion de la perimetria, es decir, la obsesion del arte con sus pro-
pios limites. En la medida en que la obra de arte se reconoce idéntica con
sus factores condicionantes y elementos constituyentes, corresponde agotar-
los: subirlos a escena en masa, como en un juicio sumario y expeditivo. Las
aventuras con la radicalidad de la critica institucional tuvieron esta forma: al
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reducir el arte a su aparato de acceso, se vieron en la necesidad de marcar los
limites del aparato, desensamblar componentes y abrir todas las cajas negras
posibles en un ejercicio sucesivo y maniaco. La figura subjetiva que resulta
de este proceso por supuesto que debe ser abstracta, trascendental. De ahi
que el término critica institucional del arte sea un término filoséficamente
correcto para la desobjetivacion: en la tradicion que va de Julio Le Parc a
Adrien Piper, pasando por Rafael Ferrer®, el concepto de arte es criticado, re-
bajado desde su idealidad histérica, identificado con sus condiciones sociales,
convertido en una discusiéon de grupos de todos los colores que pelean por
establecer hegemonia. Al mismo tiempo, la desobjetivacién sigue adelante:
reducido el concepto de arte, la zona de atencién se desplaza a los bastido-
res, las oficinas traseras de las galerias, las formas de financiamiento de los
museos, los grupos econdémicos que detentan colecciones privadas, el color de
piel de las redactoras de las revistas, etc. Todo el fondo sube a la superficie.
Todas las condiciones (paredes, luces, cuentas bancarias, etc.) son medidas
con parsimonioso detenimiento. Pero, es evidente, no es tan facil agotar las
condiciones de ninglin objeto, y por mas cifras que se enumeren, por mas que
se siga la ruta del dinero de los museos, se corre el riesgo de recaer en una
especie de terror blanco tipico de la subjetividad trascendental: cada condi-
cionamiento tiene a sus vez condiciones; cada elemento constituyente esta
constituido por otros. El miasma de lo social es rico en secuaces y coarta-
das, y la operacién de agotarlo en una lista definitiva de culpables puede no
terminar jamas. Cuando la sangre llega al rio, hasta puede que los mismos
verdugos comiencen a dudar de sus motivos.

El correlato de la desobjetivacion es la subjetividad desarticulada y abstracta; y
lo que queda de la operaciéon de aclarar conceptualmente el arte, reduciéndolo
a sus condiciones sociales, es un concepto de arte mucho mas erratico que el
que existia antes. La "captura fatal del arte en el discurso” puede que no haya
ocurrido nunca, pero el discurso mismo parece haber salido a flote como una
materia muerta para alcanzar el lugar que hoy tiene en el paradigma del arte
contemporaneo: un lugar con perfume a flores abochornadas.

6 Artforhum, 1971. URL: http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-
online/artwork /33094
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