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¥ SOCIOLCGIA D» LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS

Si Duchamp hubiera sido socidlogo

£l marxismo demuestra que Valery era un intelectual pequeno
burgués; pero no puede explicarnos por qué todos los inte-
lectuales pequeno burgueses no son Valery. Estas dos f{rases,
escribia Sartre hace veinte anos, resumen la insuficiencia
interpretativa del materialismo histérico. E1l problema reside
en saber si se trata de una incapacidad definitiva o es una
consecuencia més de que la teorfa haya sido embalsamada en

0 estalinisia, Convencido de la segunda posibilidad,

2

el perfo

artre se dedicd en la Critica de la razén dialéctica a ela-

W

borar un sistema dialéctico de mediaciones entre lo socizl y
lo individual, entre la produccidn colectiva y la de cada ar-

(1)

tista 5

Pese a lo gue tuvo de novedosa entonces, su propuesta reinci-
df{a en antiguos. vicios. Por ejemplo, entender al individuo ¥y
la sociedad como unidades separadas, exteriores entre si. Al

a
ticamente -paraddjica colocacidédn del pro-
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diferenciarlas anal

ue se clamaba dialéctica- acentud la
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contradiccidn entre ambas sin dar cuenta de su integracidn o-
riginaria. Como uno de los Ultimos voluntaristas rom SN COS,

situé en veredas opuestas al artisia solitario y el contexto

scciz2l porgue crefa en cada individuo como eleccidn exciusiva

(1) Jean-Paul 3artre, Crfitica de la razén dialéctica, Buenos
Aires, Losads, 1963. Cf. especialmente, €n e I EROIMOE 5 wilta
secnidn "Cuestiones ae métodoe
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- flosofld sartreana, le hace creer que no es la cond1c16n de clase'

2 :

También coincidid con el ideali Smo roméntlco, pese a su esfuer—ﬁ'f f

z0 por adoptar el marxismo, al ‘subordinar la realidad emplrlca
de lo social a la experiencia que el individuo tiene de elld.

Las determinaciones de clase, registradas por sus efectos en 155\,
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familia y. la hlstorla personal, tendrian mas valor expllcatlvo 'foL

en sus llbros sobre Genet y Plaubert si su verdad obJetlva noff"w

oz "

fuera disuelta en el "proyecto original™ de cada egeritor. Bl

predomlnlo de la conciencia 1nd1v1dual . que goblerna toda la fl~‘

bn las dos décadas transcurrldas desde la Critlca de la razén

dlaléctlca 1nvest1ga01ones marx1stas y . no marx1stas en soc1olo—3"

Jimoléglca de Althusser (1nclu1das las polémlcas con otros v conj

.:cla, semlétlca vy p81coanéllsls pre01saron de : qué modo .se reali-

v

za la produ0016n 5001a1 de lo 1mag1narlo. Permanecen incompren-—
S dldas muchas conex1ones entre lo colectlvo Yy lo personal, como

'jtamblén entre la estructura vy’ la superestructura,_pero la reno-*w

Afﬁfpermlte plantear en otros térmlnos el problema Valery" La re-

5fv1ta11za016n de la herencia gram501ana, la reformula016n episte-‘ﬁ'

t

i

g rice Godeller acerca de lo estructural y lo superestructural 1as

de Nicos Poulantzas ¥ Chrlstlne Bu01—Glucksmann sobre las super—

’ estructuras politlcas, 3unto a oiertos aportes latlnoamerlcanos,*

fla que opera sobre* el 1nd1V1duo 51no que éste se 1nventa a par-g @i~

i tlr de la toma de conc1en01a de. su. s1tua016n obget1Va.,~f.-;A,mﬁ53”u

: “~{va016n de la teoria marx1sta en conexidén con esas d1501p11nas:jf}:"

2 3é1 mlsmo que su501t6), las investigaciones antropoléglcas de Mau—;g;

son- algunos de. los aconte01m1entos tedrlcos que camblaron el esta—'

do’ de ld cuestldn tal como lo planteaba Sartre y como s°-ve"aan ~~~~~~

: en:la mayorla de estudios mmmdhmzmmm sobre el arte.

La apropiacién de esos nuevos conocimientos apgnas comienza a




hacerse en el campo estética, y las resistencias abundan del
lado de los artistas y de los cientificos sociales. La integra-
cién del arte en mm la sociedad se ha vuelto obvia para muchos
artistas, historiadores, criticos y sociblogos. Pero que el
conocimiento de esa integracién avance no quiere decir que re-
sulte menos conflictiva. Pareciera, al contrario, que cuanto
mé&s evidente se ¥xEXIX® muestra mds cuestionadora se vuelve, tan-
to para el idealismo estético que defiende la inmaculada concep-
cidn del arte como para los sociélogos mecanicistas que encuen-
tran en el arte ww obstidculos empecinados a sus pretensiones de-
terministas. Queremos pensar en eéte trabajo los efectos sobre
el campo estético de esta nueva situacién del saber, pero antes

parece necesario explicitar alsunds deslev—epertewboes—gue trabas

Gl @i '»}I-.DH Q/ J‘L{‘/«'-v‘ e,‘nfw(-'

lo artistico y lo social.

La teorfa. y la historia del arte son desafiadas por la sociolo-
gfa a reconocer los condiciamamientos que derivan de la produc-
¢ién, la circulacién y el consumo de los bienes artisticos. Ya
no es posible idealizar al artista como genio, sacralizar sus
obras, atribuir el goce gque ofrecen a la inspiracién o a virtu-
des misteriosas que nada deberfan al contexto social. Cada vez
menos criticos se arriesgan a estudiar las obras desprendidas
de su encuadre, a sostener que las discrepancias entre escuelas
art{sticas o espectadores provienen de gustos personales arbi-
trarios. Bn cuanto al "creador", el conccimiento socioldgico 1le
hace percibir su obra enrigueciéndose con las miradas y la ima-
ginzcién de quienes la reciben, alterando su sentido al circular
porblases Y soéiedades distintas, al intervenir los marcrands,
los editores, la publicidad. Tales cambios pueden atraer al ar-
tista capaz de alegrarse con 1o imprevis%o, dispuesto no sblo a

itir "su" mensaje sino a escuchar el juego de evocaciones que

Q]
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cada significante provoca en €l receptor: que tantos artistas y
criticos rnayan recogido las reflexiones de Lmberto sco sobtre la
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obra abierta, gue muchos prefieran snstituir el nombre de obras

por el de propuestas confirma que los productores se sienten

cada vez menos capaces de controlar el sentido Ultimo de su tra-

bajoe.

La sociologfa, por su lado, al estudiar el arte enfrenta proble-

o SO

mas eludidos en gran parte de su historia, ya sea por el mecani;
cismo marxista o por el positivismo: ;qué valor tienen sus teo—
rias deterministas para explicar fenémenos creativos? ;Cémo ana-
lizar lo cualitativo de las conductas humanas usando técnicas de
cuantificacién? ;Qué puede decir una ciencia que estudia la re-
gularidad de lo social acerca de experiencias artisticas cuyo
fin es subvertirla (las provocaciones dadafstas, los happenings),
sobre obras que no quieren ser mercanc{as, sockxmw gestos que no.
quieren ser obras? ;Cémo pensar desde la estructura el aconteci-
miento? ;Es posible que el estilo artfstico de aproximacién a

lo real proporcione a la sociologia otro modc de conocer, nuevas
vias para penetrar en el objeto de estudio, articular lo intelec-
tual con lo intuitivo, la objetividad con 1la subjetividad, la i-
maginacién con el rigor? ;Podria contribuir la experimentaoi&n
art{stica contempordnea a estudiar socioldégicamenie el arte? Por
e jemplo, ante la crisis decla teoria de la representacién enten-
dida como “"reflejo" de la base material -metdfora que La ideolo-

gfa azlemarna tord de los avances 4pticos del siglo XIX- hay que

preguntarse si los actuales concevtos de la ciencia ¥ ESvumpiie-le—

_eéwms del arte no preporcionan imdgenes

mds acordes con les maneras en que

hoy percibimos lo real, su representacién y los nexos entre am-
bos. Para anticipar un desarrollo m4s complejo cue luego inien-
tarermos, vamos a dar dos e jemplos: la afirnaecidn ae cgue el arte,
y en general 1todo pensamiento, reflejan la realidad, podria ser
repensada a partir de los espejos ondulantes de Luls Felipe.Noé

o de las mécuinas y los anteojos cinétic os de Julio Le Parc que
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multiplican la aparicidén y las formas de lo real, muestran sus
facetas méviles, la pluralidad posible de puntos Je vista, la
fugacidad caleidoscépica y contradictoria del mundo. Por cierto,
no se trata simplemente de adoptar nuevas metdforas por su mayor
afinidad inmediata, aparente, con los modos actuales de percibir;
~s=weeldy para legitimar su uso cientifico hay que someterlas a
una critica epistemoldgica que sitde su fecundidad explicativa

vy sus limites en el interior del discurso estético. Ya que no
podemos desarrollar aqui este problema, digamos que estudios co-
mo los de Jacques Derrida, Paul Ricoeur, Sarah Kofman y Ludovico
Silvélindican, en diferentes orientaciones, cémo deberia operar\‘
este trabzjo. &%m £s preciso cumplir en el campo del arte una
critica semejante a la que ellos hicieron respecto de la filoso-
f{a y la ideologfa, desconstruir un aparato conceptual que, con-
cebido dentro del horizonte semdntico del siglo XIX, funciona hoy
como cércel para ¥os nuevos descubrimientos. Debemos tener ante
el pasado tedrico de la estética y la sociologfa eei==z%e una ac-
titud tan experimental como la de algunos artistas antie el pasado
del arte, ser capaces de pensar desde Marx o g&sda Lukécs las
contradicciones del arte contempordneo con la libertad con gue
Duchamp pensé desde Leonardo cuando pinté a la Gioconda con bigo-

tes.

(1) ZZ£ Cf. de Jaccues Derrida, "la mythologie blanche (1a méta-

ido en Ilarsmes de la vnilosocpnie, raris, Xinuit,
icoeur, La metéfora viva, uenos
Aires, La Autrora, 1977. De Sarah Xofman, Camera obsuura de
11'idéolozie, mditions Galilée, 1973. De Ludovico silva, 1eo-
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4La. edic., 1976, cap. "Teoria murxista de iaideologia".

- PRI

le texte philosophigue)", en Poéticue, 5, 1971, pr.
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ria v orictica de la ideologfa, wéxico, Editorial huestro liem-
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Ia investigcacidn sociolfgica sobre el arte en América Latina

I
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También en nuestro continente, en estas dos Yltimas décadas,

los estudios sociolégicos y el desarrollo tebrico Yy préctico

del arte han vuelto mds sutiles las preguntas y las respuestas.

La expansién de las ciencias sociales influyé sobre la teoria y

la metodologia en el estudio del arte, tradicionalmente apoyado
en las humanidades clésicas (la filosoffa, la literatura y la
historia). Sin embargo, las investigaciones propiamente socio-
18gicas sobre Zsm fendémenos estéticos son alin demasiado pocas.
Es cierto que ningin tema cultural generd una bibliograf{a tan
abundante como la relacién entre arte y sociedad: hasta podria
senalarse cierto exceso verborrdgico, una desproporcién entre
las polémicas y los hechos que lograron modificar la inscrip-
cién social del arte. Pero tales textos se refieren casi siem-

pre a lo que debe ser .la funcién social de los artistas y no

llegan a una decena las investigaciones dedicadas a conocer las

relaciones actuales cue los artistas mantienen con su sociedcad.

Es evidente que la carencia de datos sobre la ubicacién social
del arte, el hecho de que las discusiones sobre su transforma-
cidn se asienten en deseos mds que emn descripciones sociolégi-
cas rigurosas, conspira contra la eficacia de los proyectos de
cambio. Deberfamos preguntarnos qué significa -como sintoma de
un proceso- este predominio de las utopfas y las consignas so-

bre el conocimiento y la modificacidén efectiva.

Desconocemos la organizacién del mercado art{stico, las tenden-

cias principales en los gustos del pdblico, el origen de clase
y el nivel educacional precisos de guilenes visitan los museos,
galerfias, salas de teatro y de concierto. senos aun se na in-
vestigado a quiernes nunca,van; las razones de su indiferencia.

3in duda, mucnos teriemos suposiciones sobre las causas por las
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que cada clase social asiste a los espectdculos artisticos o los
ignora, pero estas hipdtesis buscan la explicacién en distintos
responsables -el pdblico, las instituciones culturales, el sis-
tema econdmico- segin la posicidn ideolégica. Parece diffcil que
las vastas polémicas sobre la relacién entre arte y sociedad su-
peren el didlogo entre sordos mientras se realicen a partir de
los supuestos de cada uno. AGn mds dudoso es gque, sin conocer a
los receptores, el didlogo de los artistas con ellos deje de ser

un didlogo de mudos.

;Cémo pasar de las reflexiones ensayisticas, que limitan el al-
cance de casi todos los estudios latinoamericanos sobre la rela-
cidn arte-sociedad, a un nivel cient{fico de investigacidén? Este
pasaje requlere un doble trabajo: por una parte, la constitucidén
tedrica de la sociologfa del arte, "que adn carece de =z estatuto:
cient{fico'y es més bien un campo de problemas, vagamente deli-
mitado por estetISESTR orientaciones divergenties; por otra, la
realizacién de investigaciones empiricas scbre objetos de esitu-
dio claramente recortados, €n los que puedan sometierse a prueba
1a elaboracidn tebrica y las hipbtesis globales avanzadas sobre
el arte latincamericano €n mﬁaszaaesﬁ@e—neﬁ%es publicados los
Ultimos ariose. ﬁ*'Bor estas razones)wmas luego de ke sistema<izay
&sewmrs en un 1libro reciente( ) las concepciones estétiicas de eX-—
periencias teatrales, plésticas y cinematogridficas que estdn cam-
biando la funcidén social del arte a2l extenderlo a publicos nue-

crefmos

VO3S,
recesario concentrarzos en la ecmrelacidén entre desarrollo so-
ciocecondmico y vanguardias art{sticas en la Argertina duranie el
periodo 1960-1970. Queremos presentar agui algunas conclusiones
e esta investigacién, y, sobre todo, uvna sfntesis del trabajo
tedrico y metodolédgico que SupusO.

Arte popular y scciecad en Am érica

() IéctOL Garcia bancllrl, ic
Tatina. Teorfas estéticas J ensayos de t“HW~favﬁarw6p MEXiCOy

P e e e Loy g
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Las péginas que siguen forman parte de un libro que publicare-
" s ST : i
mos préximamente, en el cual vawr precedidas por la critica a
sasm==z concepciornes sobre la relacidn arte—sobiedadgéaﬁegao-

e . fovemdiadag o ; . ]
LGl e SOTER =t o8 enTeae- POT historiadores del arte (Panofsky,
Francastel, Hauser) y por sociblogos empiristas (Silbermann, Es-
carnit ¥ Kavolis). No pudiendo recoger aqui dichos andlisis_por

: u -ﬁ.M‘v eSS
razones de espacio, digamos que gx deficiencia principal se en-
cuerntra en la manera de establecer la inscripcidén social de los
productos artisticos. Lag caracterizacidongé vagag del contexto
social del arte, entendido como "medio" o "mundo", sin una di-
ferenciacidn precisa de sus instancias y niveles, no permite es-
pecificar qué aspectos de la estructura social, gué clases o frac-
ciones de clase condicionan al arte, mediante qué mecanismos, con
cué fines. Por otra parte, las investigaciones positivistas gue
poatemdem hablan de la relacién arte-sociedad tomando Unicamente
1o0s datos de encuestas o la informacién artistica susceptible de
ser cuantificada logran cierto conocimiento sobre la comunicacidn

aqudan

y recepcidn, pero rara vVez .- a comprender las de-

teyminaciones sociales de la creacidn, otros aspectos cualitavi-
= ; . puegen : 5 A

vos del fendmeno estético, nilsituar sus atomizados conocimientos

empiricos en una visién de conjunto del campo artistico, de su u-

bicacidn en la estructura secial.

Por todo esto, es necesario detenernos €n la teorfia de la sociedad
de mayor consistencia, la que puede fundamentar mejor el andlisis
sociolbégico del arte: el materialismo histdrico. Como su estética
no esti{ suficientemente constituida, y de hecho coexisten varieas
orientagcdones, no creemos cue €l recurso al marxismo pueda ser to-

ado como la soluciédn mégica que terninarfa de inmeciato con 1los

3]

problemas irresueltos. Al claugurar las ilusiones idealistas, des-
T
tificar la fetichizacidén positivista de "lo concreto" y ofrecer

2 la estética una teoria de la sociedad bien fundada, el marxisio

Laas A o dmes 2cad baan Al by
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cons1deramos 1ndlspensable averlguar cémo se ‘las produce 5001al-

. vas de la 1nnova016n 1nd1v1dual y grupal.

‘ATeorias de"la’Superestructura Y proceso artistico

9
inaugura la problemdtica del conocimiento docial del arte: deter—

mina el,campo cientificc en el que los problemas deben ser situa-

dos y la manera.en que'correspOnde plantearlos. Falta todaviaﬁﬁnJ?

largo camino para construlr los principios tcérlco—metodoléglcos

_capaces de promover un conocimiento global: sobre el proceso esté—}

-

TACIOke

Para contribuir. a esta tarea haremos interactuar la elabora016n ﬂfsh

teérlca con el estudio’ empirlco de las vanguardias argentlnas en

‘el'periodo'01tado. No es nuastro(propdslto intervenir en la dls-}

cusmén sobre la 1eg1t1m1dad del término "vanguardlas“ ni-al ocu- -
parnos de ellas 1es adgudlcamos un valor excep01ondl. Sabemos, por
el contrdrlo, que una 1nvest1g3016n sobre las relaciones entre la;.f

estructura econdmlca y 1a superestructura artistlca dard resulta—-

dos més rlcos si 1ncluye otros ‘sistemas estétlcos, como las: arte—-

sanfas y el arte para 1as masas. Nos 1nteresa el fenémeno de las

~\vanguard1as como- ruptura del orden 3001al de la produ0016n artls—
‘”tlca, como 1rrup016n del acontecimiento y méximo desaflo a la ca-
'“ pac1dad expllcatlva de la soc1ologia. De todos modos, para escla-

‘recer la dlscu516n seméntlca sobre el (ERBX concepto de vanguardla

.1-

Vmente, en qué medida es pos1ble encontrar determlna01ones obaetl-;}

)

 Var1os modelos se han formulado en el materlallsmo hlsténma@esobre
; 1a artlcula016n estructura-superestructura. A propéslto del arte,,

.’podrlamos agruparlos ‘en dos' grandes direcciones:

a) el que aflrma que ‘las relac1ones de produccidén deter— ‘
“’mlnan 1as representa01ones artistlcas, entendidas co-

mo una forma particular de representacién ideoldgica

(Lukécs, Kosik, Hadjinicolaoukl), y en general 1los

(1) Georg Lukdcs, Estética, Barcelona, Grijalbo. Karl Kosik, Dia-
1éctica de lo concreto, México, Grijalbo. Nicos Haa]lnlcolaou,
Historia del arte y lucha de clases, México, Siglo XXI, 1974.
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autores ligados al "realismo socialista™);

b) el que, sin-dﬁsg

.

éscuidar el frast T

estudiagdel arte
como ideologia, considera que la determinaciénzx prin-
cipal de la estructura =X opera, més que sobre la re-
presentacién, sobre las condiciones de produccidn espe-
cificas del arte, o sea que se tratarfa de analizar cé-
mo la organizacidén de la economfa en general determina
las formas de organizacién material de la produccién
arti{stica (los constructivistas rusos, Brecht, Benjamin,

Gramscii(l)).

Estas dos orientaciones se hallan presentes en los textos clédsi-
cos. Por gjemplo, la carta de Engels a kiehring del 14 de julio
de 1893(2) se refiere al primer sentido de la determinacidn de
la estructura sobre 1?3?uperestruqtura; su carta a Schmidt del

al segundo. Sin embargo, la mayor parte

de la literatura sobre el arte producida por el marxismo hizo

prevalecer el primer modelo, que podrfamos denominar ideolégicos

el segundo, que llamaremos socioecondmico, cuenta apenas con tra-
bajos fragmentarios -1los textos de Gramsci en la cércel, reilexio-
nes parciales de los demés autores.citados-, que necesitan ser
sistematizadcs y desarrollados. Pensamos que ambas lineas de and-
lisis son complementarias, y que la socioeconémica debe ser tra-

tada en primer lugar por su papel fundante respecto de la elabo-

racién ideolégica.

(1) Entre los constructivistas rusos, la obra clave &s la de boris
Arvatov, Arte y produccidén, madrid, A. Corazzdén, 1973. De Berto:
Erecht, sus Hscritos soure teatro, Buenos aires, iueva Visidn,
1973. De walter 3Zenjamin, "La obra de arte en ia época ae su
reproductibiliaad técnica", en Discursos interrumpidos I, va-
drid, Taurus, 1973, y "Bl autor como proauctor' en 1eriulivaes
sobre crecht, wmadrid, Taurus, 1975. Le Antonio Gramsci, =zl na-
terialisro histérico y la {ilosof{a de Eeredetto Crocie, Buenos
Aires, .ueva Visién, 1973, y Los intelectuales y la orsoniZa-
cidp de la cultura, cuenos Aires, .ueva visidn, 1972.

(2) K, arx y fo. Sngels, Corresvondencia, tuenos Aires, Ca

(2) Tdau op, ) - DAL,
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La complementariedad de ambos enfoques implica que el andlisis
socioldgico de un proceso artistico debe operar en dos niveles.
Por una parte, examinard el arte en tanto representacidén ideo-.
légica: cbémo aparecen escenificados en un cuadro los conflictos
sociales, qué clases se hallan representadas, cémo sgg@ggéﬁas
los procedimientos formales para sugerir la perspectiva de una

de ellas; en este sentido, la relacidn se efectda entre la reali-

dad social y su representacién ideal. Por otro lado, se vincula-

r4 la estructura social con la estructura del campo arti{stico,

entendiendo por campo artistico las relaciones sociales y mate-
riales que los artistas mantienen con los deméds componentes del
proceso estético: con los medios de produccién (materiales, pro-
cedimientos) y las relaciornes sociales de produccién (con el pi-
blico, los marchands, los criticos, la censura, etc.).

;Cémo puede desarrollarse el andlisis en estos dos niveles? Pa-
ra precisar los pasos e instancias de la investigacién,-€TEDora-"
mos un modelo global gue, si bien tuvo en cuenta se=esasre=ese
«&w los hechos encontrados al correlacionar desarrollo so%ioeco-
némico y movimientos artisticos en la Argentima, taaégg;%—éerfor—
mulario con un grado relativamente vlto de abstracciéng E;peramos

gue as{ resulte pertinente para estudiar otros procesos artisti-

cos dentro del modo de produccidn capitalista.

1. Ubicacidn del arte en la estructura social. Zsta

etapa abarca los siguientes pasos:
l.1l. Andlisis de lz estructura general de la sociedad
(modo de produccién, formacién socioecondémica y coyun-
tura);
1.2. AnZlisis del lugar asignado al arte en el conjun-
to de la estructurz social, 49 sus relaciones con las

demds partes [economia, tecnologia, politica, r;ligidn,
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etc.) y €8 vinculacidn d~cummessriitabees con la
estructura de clases, éerra=toerirnt,

2. La estructura del campo artistico. Esta segunda

etapa incluye los siguientes aspectos:

2.1l. la

a)

b)

2Nl Bl

b)

organizacidén material

Medios de produccién (los recursos tecnolé-
gicos para la produccién artistica y las
modificaciones ocurridas por la introduc-
cién de nuevos recursos: por ejemplo, incor-
poracidén de materiales ain no usados —acrigi
cos, plést}cos- y nuevos procedimientos -mul
tiplicacién mecdnica o electrdnica de la ima

gen).

Relaciones sociales de produccidén (entre ar-

tistas, intermediarios y pidbliceo) (relacio-

nes institucionales, comerciales; publici-

tarias, etc.)

proceso ideoldgico

Elaboracidn en imégenes (en la obra) de los
condicionamientos socioecondmicos por parte
de los artistas.

Elaboracidn ideoldgica realizada en otros
textos por artistas, difusores y publico (ma-
nifiestos, entrevistas, ensayos, criticas pe-

riod{sticas, autobiograffas, encuestas, etc.)

Conviene aclarar gue los textos mencionzdos en D)

tendrdn una funcién complementariz, deberda correla-

cionarse con el andlisis interno de la obra y rurcwn

podrén

usando

Uil Q8D

sustituirla. No es legitimo explicar ImwsEsd

manifestaciones vertidas por el artista en

_ po—y aon .
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entrevistas o autobiografias; los comentarios hechos
por el artista, un critico o el pdblico pueden suge-
rir hipdtesis, pero luego habréd que demostrarlas me-
diante el andlisis inmanente de la obra. Los textos
indicados en b) son Utiles sobre todo para investigar
de comunicacidn

el proceso/es é%lca, cémo se transforman los signifi-
cados propios de la obra en su circulacidn social,
por la intervencién de los difusores o la recepcién
de pdblicos de clases diferentes.

,‘,(M TN
Una vez completado este trabajo, se podrd ordenar soc1oléglcamen-
te los movimientos y perfodos de los procesos artisticos -inclu-
yendo todos sus componentes: desde los artistas al publicogy segin
los medios y relaciones de produccidn, segin el tipo de elabora-
cidn ideoldgica cumplida. Bor ejemplo los artistes -generalmehte
clasificados en las historias del arte por sus estilos-— desde el
punto de vista socioldgico se agruparédn de acuerdo con los agen-
tes sociales con los cuales se vinculen, con los que tengan rela-
ciones prioritarias. la explicacién socioldgica consicderard si el
artista, al conformar su obra, privilegia sus lazos con

- la historia del arte, es decir con el pasado

= otros artisitas conuemnoréneos' de un mismo movimiento o
de movimientos rivales

- oz los marchands o editores

- gxx las institucdones promotoras del arte (galerias, mu-
seos, fundaciones)

- zxx el plublico (en cuyo caso se analizard con cué clase
o Traccién de clase)

- gEx los medios de comunicacidn masiva

- la censura, u otros

Veremos en el informe sobre la investigacidn realizada en la Ar-
gentina que este tipo de andlisis da una imagen del sistemz de

ela c1ones objetivas existente entre guienes participan en lcs
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fenémenos estéticos, cdmo se articulan las dlferentes instancias
simplifi ca

de lo gue habitualmente se yesume, Yy empobrece, bajo la expre-

sién el arte". Al incluir en el estudio a:los diversos compo~-

nentes del proceso estético, llegaremos a entender el mado en

que una sociedad organiza¥ la divisidn del trabajo para la pro-

duccidn de bienes simbélicos, accederemos a una comprensién me-

jor fundada de su arte, los cambios que eXperimenta y su funcién

en cada etapa de la historia social.

La organizacién material del campo artistico

E1l modelo ideoldgico de articulacidn entre estructura y superes-
tructura dejé sentir sus dificultades desde los textos de harx.

Ya en la Introduccidn general a la critica de la econmomia poli-

tica, en un apéndice gue es su texto pr1n01pal sobre lacuestién
estética, se preguntaba cémo puede xxE%%£2£:% la supervivencia
del arte griego si la concepcién de la naturaleza y las relacio-
nes sociales que lo originaron han caducadé? Esta asincronia en-
tre estructura y superestructura ha tratado de resolverse con

tres recursos: a) el reconocimiento de una autonomia relativa

del arte respvecto de sus determinaciones econdémicas; b) la afir-

macidén del cardcter dialéctico de la relacidn entre estructura

y superestructura, o sea que el arte recibe condicionamientos
externos pero también reactda sobre ellos; c¢) la blsqueda de ins-

tancies intermedias que expliguen el pasaje de la base material

(2)

a la representacién ideoldgica

(l) Ke Mar)clj Introduccidn general a la crltlca de.la;,economfa poli-
S Presente
(2) Eﬁ%?@ L'n&%{%%bahf%%éﬁné e oesbcuv)arox? de estas Cuuoﬁloth,

hay que destacar a rxarel: Kosik y Nicos Hadjinicolaou exn las
obras citadas. Asimismo, brnst lischer, en Arte Yy coexnﬂt“n_
cia, Earcelona, Feninsula, 1963.
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sido de qarrollada en ciertos autores, como si el vinculo entre
arte y relaciones de produccién fuera sélo de una base material
con su representacidén ideal. Esta escisién‘entre lo material y lo -
ideal reitera la dualidad entre espiritu y materia, entre pensa- ’
mientd y ser, que. el materialismo histdrico rebatié definitivamen—-
te ¥ no obstante persiste, a propdsito del arte; en algunos marxis-
tas. Bs necesario recoger en el dmbito estético. trabagos recientes .
que elaboran a la vez la unidad y la dlstlnc16n de los' ni&gzzquue

componen la totalidad social. En un sentido primero, budlco, estruc-,

tura y superestructura constituyen un continuo 1ndlsoluble- no exis-

te préctica econ6mlca 0 social sino "por una 1deologia y bajo una’

'1aeolOGia", sostiene Althusser, las "1deas"~t1enen existencia en

actos materiales, en aparatos ideolégicos materlales (las 1gle51as,~ﬁ

: las escuelas, los‘museosf})o, para de01rlo con un autor latinoame-.
1r1cano, "no es posible concebir 51qu1era una produccxén material o
feconémlca que no sea al mlsmo tlempo produccidn de sentido o .de sim—
‘bolos"( ) Pero en un segundo momento deben dlstlngulrse analltlca—
‘mente los niveles de la ‘totalidad social y establecer aerarqulas en-—
rtre ellos. que permltan pensar 'sus influencias reciprocas y dus desa-

. rrollos auténomos. hl desconoc1mlento de este orden —primero la unl-.

dad y continuidad, luego 1a diferencia-, la sobrest1mac16n de maté—

'Lforas como las del ed1f1c1o ViseHs refleao, h1c1eron 1ncurr1r a auuo—p‘

.res marx1stas en el duallsmo.01tado y a algunos critlcos del marx1s?

3
mo (_) en el rechazo al esquema estructura—superestructura, con dod

>r1esgo de caer en una concep016n 1ndlscr1m1nada de la realldad 30013

donde todo tendria que ver con todo ¥ estaria en todas. partes.‘No es

3 " posible un con001m1ento 01entiflco de las superestructuras si no 1as

dlstlngulmos de la base econédmica y arializamos las dlversas formas
en que esta base las determira : mno lo hace con la misma ef10a01a S0-

bre la politica que sobre el arte, no recibe de ambos reacciones del

(1) Louis Althusser, Ideolog{a y aparatos ideolégicos del Bstado, hié
xico, LNAH, 1975, pp. 54- 56
(2) Gilberto Giménez, Apuntes para una soc1ologia de las ideologias,

liéxico, Universidad lberoamericani, pDe. 10770

(3)-Cf .. por e]emgl de Jean-Paul Willaime, "L'oppogition des 1nirq-
, tructures a1 dés snperstructures une crlthuv y en Cahiers i
- LEeTNATL gnaux J9e Coreieto G, vol, LXI, '“’1'-("(1;“1[ w Y476,

S gafda i cone
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Una diferenciacién fundamental,  sobre’todo en las sociedades capi_”"

talistas, es la que existe entre la estructura sociocecondmica ggne-’

ral de la sociedad y la estructura socioecondmica particular del
campo” artistico. Puesto que ellarte Nno es sélb répresentacién, i~‘vu!
vvaealldad, puesto que 1ncluye una organlza016n materlal propia, ésta
debe ser examlnada en su funcmonamlento especif1co.bT1enen poco va-
a2lox; expllcatlvo aflrma01ones tales como que el arte es, mercanc1a o
esté sometldo a las leyes del 91stema capltallsta mientras no pre-g
cisemos las formas que esas 1eyes adoptan para produ01r las obras{u

artlstlcas con medlos Y. relacmones de produ0016n szngulares.

A

“Lat 1mportan01a de estudlar el fun01onam1ento especiflco del campO‘x
de la producc16n artistlca, con, su- organlzaC16n mdterlal prOpla, de—24
‘riva de‘razones teérlcas, hlstérlcas y empfricas. Desde el: punto de'
‘1V1Sta teérlco, por la mencionada partlcularldad de recursos y- rela—::
“{”5 01ones 3001a1es que 1mpllca la’ produ0016n artlstlca. No sélo hay '
‘que expllcar al arte en conex16n con la estructura 5001oecon6mlca
general, 51no con- sus proplas condlclones de producc16n. Més atn:.
pensamos que esta organ1zac16n materlal ¥ s001al del, campo artistl-u;
} &f§ figf57  co es una de las med1a01ones pr1nc1pales entre ‘la base, econémlca 3.

=

global de la socmedad y las representa01ones del arte. Decia BenJa- E:

&
i

mln que e1 problema clave no es cémo se. ubicas una obra|de arte ante

o e e

e B R B las cond1c1ones de product1v1dad de una época 51no cémo se ublca en s
o Sihe 5:7; ellas( ) .

El arte no sélo representa las re1a01ones de produ0016n-

' las roa]17a. Y el modo de rOproscntaclén, de figuraclén, de composi--
§;fﬂt’g,f¥‘016n, de, fllmac16n, son consecuencia del modo de produ0016n del arte
‘4 [1;:§" 2 ZEE or o E&% %ﬁ% ; eqta %%nea de anélls%s Qrof%ndgza 'Cono-—
i ??~ ﬂx&&%&ﬁi&ﬁx&mmx&xx&m&k&%&i&mx%xmxg§%%§%££ﬁmzmﬁnxﬂmnx los” conceptos

|, Tas 1 de "bloque’ hlstérlco" y "Maparatos de hegemonfa" permiten pensar in-

»

tegradas la estructura y la superestructura, la base material y sus?

representaciones ideales; el andlisis de las superestructuras incluye
% : el de su existencia material, ubica en ellas, ademds de las represen-

taciones de la produccidn,zalas instituciones destinadaSElpromOVer
‘‘‘‘‘‘‘‘‘ 112189 'S

SISO " s SR A A A e e
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el consenso social (la iglesia, la escuela, lds medios de prensa,
emuestra . i . :

los museos) y Ferg>e que el trabajo de los.artlstas e intelec-

tuales debe explicarse en relacidén con "la organlza016n g‘,;a cul—

(1) .

tura"

Hist8ricamente, se ha establecido que el campo artistico se inte-
gré con independencia relativa y criterios internos de legitimidad

a partir de leos siglos XVI y KVII(2)

» La complejizacidén del pro-
ceso productivo en el surgimiento del capitalismo diferencia las
4reas de trabajo, separa los viwswaes aspectos de la actividad hu-
mana -el cultura}, el polftico, el econémico, la vida cotidiana-

y cada uno de ellos se libera progresivamente del control religio-
so. Hasta fines de la Edad iiedia los artistas recibfan del poder
eclesidstico el encargo de sus trabajos, junto con los cddigos
simbdlicos y figurativos que debfan repetir sin pretensiones de
originalidad. Durante la época clésica los gustos de los artistas,
que todavia no se consideraban creadores, estuvieron subordinados
a las directivas de las cortes. Con el crecimiento del capitalismo
y la liberalizacién cultural burguesa, la tutela religiosa se de-
bilita, la vida cortesana se diswmlve, la aristocracia se mezcla
con la intelectualidad laica y surge un publico especial para las
obras de arte. Bl péblico burgués 2680053 10 mercado especifi-
co para los objetos culturales, en el cual las obras son elegidas
y valoradas cdn criterios propiamente estéticos. Junto con la a-
paricién del mercado auténomo para el arte surgen los lugares ne-
cesarios para exponer las mercancias, en los que pueden ser vistas

Gramsci, 51 materialismo histérico..., cit., DDp. 46-47 y
os intelectuales y laz organizacién de la cultura, cit.,

L

-l e

sobre 1ia teorf{a gramsciana d° la superestruCUura- Christine
Buci-Glucksmann, Gramsci et l'ztat, Pari{s, fayard, 1975, espe-
cialmente las pp. 292-334. (Hay veruldn espa:.ola en Siglo {LI.

(2) Cf. los egtudios de Pierre Bourdicu, "Campo intelectunl y pro-

yecto creauor”, en J. Pouillon y otros, llﬂb]t.ug dg}wﬁilegli

Tel WSFo .é~-co, Siglo X£L1i, 1969, la €aic.. ¥ de dJeurn Galara,
Ta muerte ge las belias artes, .adrla Fundamnentes,l973,CaPeide

; .
sim. Véase, asxmlsmo, el texto méds avanzado en la discusidn:

J
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y compradas: ¥R museos y o ralerfas’de arte. Mientras en otros

@D R d G S *
§i§t3~‘ [ O 6 N ] ~ - - - o '.:l"r”:(‘\ r‘ t,‘f’(ju

stemas econdmicos la prdctica artistica estaba iriewseda en el

A vida sqecial : :

conjunto de la pma&mmﬁx&nx'en el capitalismo se separa y crea ob-
jetos especiales para ser vendidos, por su belleza formal, en lu-
gares diferenciados. El pintor abandona los grandes muros y seé re-
duce al lienzo, que ademds encierra en un marco; el escultor ya

no busca adecuar su obra a las proporciones de un espacio publico,

sino a las exigencias auténomas de su exhibicién privada. De este

modo, el campo arti{stico se constituye como si fuera un orden in-

dependiente, en el que los objetos circulan con una autonomia que,

sin ser absoluta, es infinitamente mayor que en cualquier otra é-

poca. Tal autonomia emp{rica, conquistada histéricamente, es otra

de las razones que justifican una cierta autonomizacién metodolé-
WEA0S)

gica .

Una dltima argumentacidn proviene del estudio socioldgico sobre
el arte argentino en la década del sesenta. Elegimos este periodo

porque en é1 se configura definitivamente la autonomizacidén del

campo artistico y se produce un extraordinario desarrollo de las

varguardias experimentales, pero también porque(yu%%g ser recor-

o 2 . : . e rchiar
tado desde el punto de vista socioecondmico. En wiseex década se

clzusura la etapa de la llamada sustitucidn fédcil de importacio-
nes, seo%nicia un desarrollo econdmico més sosteniéo y‘diversifi-
cado, X cambios en el uso econdmico de la produccidén industrial,
crecimiento del mercado interno, aumento de las importaciones in-
dustriales y mayor capacidad para generar emoleo de asalariados.

. A 710S - .
Fue un proceso. gue abarcé a iﬁx%%xi%xxﬁﬁm paises latinoamericanas

y dio impulso al Temaue=ss denominéi"defarrollismo", o sea la es-
peranza de algunas burguesias iﬁﬁ&iﬁ%&w&%xxxnsxde crecer econdmi-
camente mediante un desarrollo relativamente auténomo, que en rea-
lidad era un nuevo modo de integracién de los capitales nacionales
en el pericdo monopdlico del intercambio canitalista. Los estudios
de la CEPAL y de otros organismos técnicos del continernte acompa-
naron esas esperanzas argumentando que la miseria de rnuestrcs pai-
ses se expliiczte por la persistencla ce una economfz agraria lati-
fundista, orientzda hacla el exterior. Por lo tanto, podriamos al-
carzar el desarrollo supuestamente deseable de las metrépolis sus-—
(1) zs cierto gue locs artistas contempordnecs cayeron en una nueva
forma de dependencia: la que les impone el mercado. No obstante
el mercado artistico oresenta suficiente gspecificidad cormo ra-
ra no disolverlo en las leyes generales del intercambio capita-
ligtas ¥ s 1la suiecién mercantil, exists noy ung rosi '

’
gad. de erxn

et cLeT ioon. fanes estéticos queoiras cYORTS, °
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tituyendo las importaciones mediante la ins acién de industrias
nacionales de base, apoyadas en la exuans16n del mercado interno.
Como consecuencia de este desarrollo "hacia adentro" termirarian
las dificultades econdmicas, resolverfamos los froblemas soclales
y 8e democratizarfan la distribucién ?l ingreso, del consumo y
hasta la misma participacidn politicé

Las ilusiones desarrollistas encontraron sostén, hasta cierto pun-
to, en la efectiva modernizacién de la sociedad argentina. E& cre-
cimiento industrial, la aparicién de nuevos productos de consumo
masivo realizados en el pais,.disminuyeron la desocupacidén, auren-
taron el nivel de vida de los sectores medios y modificaron los
hébitos de consumo. lLa modernizacidén econdmica se extendid rasia a
vaaﬁlcaleglones de la superestructura. Un campo de modificaciones
mxeRsrdakEss fue el de lag comunicacidnas masivag: la vertiginosa
exransidn.de la televisién comer01al a partlr de 1960 y la inicia-
cién en wife misma década ' SebtmescX de semanarios tipo Time
fueron de gran 1mportarc:a 13 *%lgwfuralr los nuevos productos in-
dustriales, los proyectos xx uxxxxazmxxaxﬁx concepcidén ideoldgicag
de lz burguesia avanzada, como también wasma publicitar las nuevas
experiencias art{stica ;los criterios estéticos de las vanguar-
dias internacionales. étﬁﬁ escribib Muraro, “"el desarrollo del mer-
cada de automotores fabricados en el pafls, la difusidn de las lla-
mzadas ‘marcas nacionales' en el 4rea de la alimentacidn, articulos
de limpieza, medieamentos y otros bienes de consumo masivo, si bien
no puede explicarse exclusivamente por la cepacidad persuasiva de
la TV, est4, no obstante, ?§§rechamente entrelazado ccn el proceso
de difusién de este medio"

Otra zona de la superestructura nxgﬁgggmm hubo cambios xsustantivos
fue 1. de las ciencias sociales. Los sectores que promovian el de-
sarrollo industrial necesitaban economistas, sociblogos, psicdlogos
y especialistas en todas las disciplinas capaces de ordenar del modo
més funcionzl las relaciones sociales. En 1957 se crea la primera
carrera de sociologfa en la Universidad de Buenos Aires y en los a-
ros s”ﬁu%e“,es lo hacen universidades catdlicas y del interior del
Dais. 2on %’c;é masiva 4@ % caritzl industrial norteamericano
&xzummmxxm&ﬁ&xﬁmxzxxvxxmmxxxxx&x%xxx%ﬁxsu551u os de las fundacilones
Ford y Rockefeller, destinzdos a oyt investigaclones soure te-

bros de Uscar araun, £1 cavitalismo argontlno en Ilu;ﬁ, Buernos
dires, Siglo X{I, 1973, y kdnica Feralta Hamos zt;\¢~ ae acu-
mulacidn y zaliar.za de c”aeep en la Argentina \Ju C=1970), Duenc

Sipe o elor HLLL, 2972« Tan bién es impontante por-la originali-
dad de su interpretacidn el art{culo de Gerchunoif y wvlach, '"Ca-
pitalismo industrial, desarrollo asociado y distribucidén del in-
sreso entre los dos goblernos peronistas: 1950-1972", | :
vista Dicarollio econdmico, Zuenos Aires, NO 57, vol.
(2) #. Wurarc, Neocapitziismo y comunicacidn de masa,
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r
ominantes en los Estados Unidos. La tendencia positi-
ruc tural funcionalismo reeﬁplaza la especulacibén en-

, las humanidades tradicionales e inicia, a través de
estudios emviricos, un conocimiento cientifico de la estructura
social. Es significativo que las dos primeras investigciones so-
cioldgicas sobre el arte realizadas en la Argentina se hayan cum-
plido en esta décadaj; fueron hechas, ademés, por las instituciones
mds preocupadas por unir la modernizacidn econdmica con les cien-
cizs sociales: el Instituto de Sociologia de la Facultad de Filoso-
fia y lLetras d%)la Uriversidad de Buenos Aires, y el Instituto Tor-
cuato Di Tellas

51 desarrollismo econdmico buscé también su expresién arguitectd-
nica y artistica. ILa construccién&s de Brasilia, las fundaciones
creadas vor grupos industriales para alentar la experimentacidén de
vanguardia, el lanzamiento internacional del nuevo arte latinoame-
ricano en bienales con jurados de Nueva York, Londres y Paris son
algunocs de los heches que muestran cémo, y por cué auspicios, la
actualizacidn del arte confluyé con la modernizacién social. &n

1a Argentina se tratd de reemplzar el humanismo bucélico de las
academrias y sumplementos literarios deminicales, conducidos por
intelectuales orgénicos de la oligarquia ganadera, y colocar en Su.

lugar organismos impulsores de un arte y una literatura experimen-
tales. Las instituciones arcaizantes (Academia de Bellas artes, el
diario La Nacidn) fueron desplazadas, o vieron reducido su poder

cultural, ante la irrupcidn del Instituto Di Tella ;, otros centros

experimentales.y los citados semanarios desarrollistas.

E1l impacto de los cambios tecnoldgicos sobre la evolucidn del arte
habia encontrado eco en la Argentina en los anos 40 gracias al gru-
po abstraccionista reunido en la revista Arturo (1944), la Agruva-
cidn Arte Concreto-Invencidn (1945) y el Hovimiento adi (1946).
Pero estos gruvos no lograron amplia repercusién y sélo tuvieron
apariciones fugaces, espasmédicas. Fue preciso que la industriali-
zacidn generara otra estrucitura del campo cultural para.gue en lcs
s0s 60 los artistas cambiaran masivamente su lenguaje mediante el
uso de ruevos materiales (acrflico, pléstico, poliester) y nuevos
procecimientos tecnoldgicos (técnicas lumfnicas y electrénicas,
rultiplicacidn seriada de 1lzs obras) .

s. agui wna-:rica

S y procesos art

agas revela el navy
a

c
aestructura. Pero a L
¥ :

nteraccidén entre condicicnamientos socio-
FALC.O Por un lado, la diferencies entre
rminznte de flos cambios en la in-
ambios econdmicos de los aios 60
“t{stico alcanzara una auto-

2
=
L

a

(1) iioz referimos al estudio de Regina u. Gibaju, Bl publico_de _arie

Bueros Aires, mudeba, 1964, y al ae lMiarta R. . de Slemenson y
Gerrédn Kratocnwiill, "Un arte de difusores", en J. i al
electual lztinoamericano, buenos Al
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nom{a nunca conocida., Esta independencia favorecid un aesarrollo
impetuoso de la libertad experimental: quiebra de los tabiques
entre pintura, escultura y arquitectura en beneficio de técnicas
mixtas, collages, ambientaciones; sustitucién de los cdnones aca-
démicos de belleza y de sus motivos predilectos (el cuerpo humano, .
las naturalezas nmuertas, los paisajes) por nuevos cbdigos comnosi-
tivos derivados del tratamiento expresionista (nueva figar@@idn)

0 ne convencional (actitudes, happenings) de los objetos. La desin-
tegracidn del orden estético tradicional, que incluyd un cierto cul
tivo del absurdo, puede interpretarse como correlativa de la "desar
ticulacidén de las funciones racionales" en una comunidad en transi-

.¢idn, la caducidad de un tipo de relaciones socialment? }natitucio—

nalizadas con los objetos, segin escribié Eliseo Verdn Pero hay
gue decir también que muchas bisquedas de esta década fueron en par
te condicionadas por las empresas industriales y por.el proyecto de
una fraccién de la burguesfa de establecer un nuevo orden tecnolé-'
gico y social.. Penetremos un poco mis en la complegldad de esta dla
lLCulca entre, estructura AR superestructura.

" Los crltlcos e hlstorladores de este periodo examinan la incorpora-—

cién de: la nueva tecnologia alLtrabaio artistico qmo a decisidn
1 aparece g% o) g§§ .
independiente de los artistas. feRud 51 Fermin Fevr
vy de cienti{ficos sociales interesados lateralmente en X los fendme
nos estétlcos -Oscar, Masotta Eliseo Verdén- %nterpretaron los cam-
bios, como en‘'la cita anterior de 'este Ultimo, en la linea del mode
lo ideoldgico: los artistas habrian adoptado nuevos materiales, pro
cedimientos y actitudes para representar las transfommaciones tec-—
noldgicas observadas a su alrededor y por influencia. de las noticia
recibidas de las metrégolle. Pero la agudeza de esos pocos textos, :
ncl

referidos a obras o prsmgxmx partlculares, no tuvo eco en los ani-
lisis globales del periodo. Cuando Jorge Romero Brest, promotor e.
idedlogo de las vanguardlas en esta etapa, publlca en 1969 su libro
E1l arte en la Argentina —ain el panorama mas ‘completo de la época-
dedica’. apenas cuatro paginas a enmdarcar soolalmentc el proceso ar—

" tistico y se preocupa sobre todo por distinguir la mayor O menor se

veridad de la censura’ politlca en cada gobierno: ve el contexto so-

i el como(E?aCC16n exterior y no su 1nfhuenc1a sobre la produc016n
'. artIst1ca.;_,;‘h : i Sy ‘ :

’No nodremos entender cabalmente las 1nnovac1ones estétlcas de la dé

Awﬂfcada del 60 en’ la Argentlna, ni‘en Amérlca Latina, mientras no r&ga

.t?%mos*”ﬂx -adem de.los’ cambios en la representacién de la socie-
AR vy '\ﬂL NGESS
dad-1Tas »nﬁévéSl' it Sron inducidas por las empresas que introdu

“jeron los nuevos materiales. La primera sefial en esta direccidn fue

el curso organizado en ‘septiembre de 1966 por 1la Cdmara Argentina ¢
la lndustria Pldstica para que 55 artistas aprendieran a manipular
ek plédsticd. Otras empresas auspiciaron cursos seme jantes'y expos:

-ciones destinadas a obras que usaran el material producido por elle

o o > e et G @ b e

(1, Eliseo Verén, "Sobre Marta Minujin", en O. Masotta y otros, igg

penings, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967.

(Z) . J g%mero Brest, bl arte en la Argentina, Buenos Aires, Paidos,
4:19 Bl marco social S€ describe ¢én Ias pp. 25-26 y 57-58.
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La magnitud de este tipo de promocidén puede medirse en la muestra
"Materiales, nuevas técnicasi, nuevas expresiones' programada por
la Unién Industrial Argentina en 1968 en el Museo Nacional de Be-
1las Artes. La revista Primera Plana, principal drgano de la bur-
cuesia desarrollista, dijo que "de ningin premio se hablé tanto en
los dltimos meses", que ostentaba "el record de esplendor econdmi-
co" por las recompensas, se convertfa en el saldén de mayor nivel
y representatividad de la temporada, .que "reunfa "la médxima o%ﬁ§i—
dad de disconformes que un premio puede tolerar sin sucumbir" vy
Las distinciones llevaron los nombres de las firmas que habfan o-
frecido a los artistas la materia para fabricar sus obras: Duperial,
Alba, Cdmara de la Industria Plastica, Vidrierfa Vasa, Sociedad Mix-
ta Siderdrgica Argentina y Fabricaciones Militarese.

Los eventos artisticos de mayor importancia en esta década fueron
auspiciados por empresas indastriales o instituciones ligadas a ellas
Las Industrias Kaiser, fabricantes de automéyiles, organizaron tres -
Bienales Amexicanas a partir de 1962. bl Instituto Di Tella, finan-
ciado por la empresa del mismo nombre, otorgd premios nacionales e
internacionales desde 1960, difundié por primera vez en la Argentina
a muchos artistas de vanguardia europeos y nofteamericanos, dio fa-
cilidades —econdémicas, de exposicién y publicidad- a la experimenta-
cién de los jévenes. Es cierto que en parte los cambios artisticos
revelan un nuevo estilo de representacidén ideolégica, pero también
es evidente el papel que jugé la reorganizacién de las relaciones

materiales e institucionales dentro del campo artistico. Nuevos a-

gentes se convirtieron en promotores de la creacién pléstica, ofre—
cieron a2 los artistas vias inusuales para la difusién y consagracién
" de ‘las obras, influyeron en IEEXEHUEXEE la concepcién de las mismas
-y en los gustos del. piblico mediante el poder econbémico de las re-
‘compensas y una hédbil promocidén comunicacional. Slemenson y Kratoch-
will, en la investigacién socioldgica citada, Unico estudio que re-
‘conoce a los intermediarios entre artistas y publico el lugar que. tu-
fviefon,;lleg%g)a la conclusién de que "el difusor es més importante |
que . la obra" Ta verdad de esta afirmacién respecto de muchos di-

..fusores y muchas obras no debe llevarnos a invertir simplemente la .~

sobrestimacién de la obra de arte en las estéticas idealistas. Hay
‘gue analizar de qué manera los artistas respondieron a las determi-

. "naciones sociales con conductas imprevistas, c¢émo se articularon la
nueva estructura del campo cultural y los muxao®s proyectos creadores

-El.examen"integral'de los nuevos lenguajes visuales —dado que. no pue:

“." "den ser.deducidos mecdnicamente de sus condiciones socioeconémicas—

requiere un andlisis semidtico, ¥ espec{ficamente estético, que exce
de los objetivos sociolégicos de este texto. Vamos a sugerir, sin em
bargo, algunas lineas posibles de trabajo en las péginas siguientes.

(1) "Piédstica: la guerra continda", en Primera Plana, Buenos Aires,
NO 300, 24 de septiembre de 1968. 3
(2) Slemenson y Kratochwill, op. cit., p- 196.
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arte como proceso ideoldgico

-

bien la n0016n de ideologfla: aparecld antes de Marx, fue €1 quien
le confiridé un estatuto riguroso al ublc%rla en una teorfia blentlfn-
ca de la sociedad. Su aporte fue conironténdose luego con las modi-
figabiones reales de las estrugturas ideolégicas; o profundizado

por. la historia del pensamiento marxista y complementado -o desafia-

- do- por otras ciencias sociales que se ocupan de las relaciones en-—
~tre realldad v represenua016n~ la emlétlca, la antropologla cultu—

"ral,ila. teorla de la comun104016n, el p81coandllSlS.

}

:Cudl es la pertlnen01a actual del anéllsls de la 1deolograwcfectua-

do por Marx° Brevemente, dlremos que: 1a contribucidn de Marx conser-

va v1gen01a en sus puntos centraleS°_al demostrar el. orlgen social

de la- con01enC1a°<al sostener que las relaciones de producc16n en—

gendran en las mentes de ¥losH hombres una reprodu0016n o} expreslén

1deal de esas rela01ones materlales, deformada por 1ntereses de cla-

'“'se; ak: deC1r que 1as 1deas de la clase dominante son las ideas domi-

(1)

ce El desarrollo posterior a Marx no contradi-

'ce eSas af1rmac1ones-'més bien precisa de qué modo las relaciones d

"v. producc;én determlnan las representac1ones 1deales, qué se entiende

por 1dea11dad c6mo ‘se- halla estructurado el campo de 1lo 1mag1nar10

"'Queremos encarar ahora canco aspectos en los cuales hubo adelantos
'*51gn1flcat1vos- l) la redeflnlclén de 1a 1deolog{a en rela016n con
l!plos agentes 3001ales que la elaboran Yy transmlten- 2) las fun01ones

l;negatlvas Wk p031t1vas de{la 1deolog1a- 3) la critlca a la concep016

‘\ %1nstrumenta11sta del lengua3e° 4) el estndio contenldlsta y el estu

F”~le estructural de la 1deoldgia- Lyl 1nd1s001ab111dad Yy s1mu1ta—

neldad de la estructura v la supereotructura. No son éstos todos lo
aspectos en los que se ha ‘renovado 1la concepcién de la ideologia,

sino los que ofreccn major interés para el campo artistico.

(1) Karl Marx—Federlco Engels, La ideologfa alemana, México, Ldicio
nes de Cultura Popular, 1974. Véase especialmente el cap. I.
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l. BEn el siglo XIX el espacio sociali en el que lag i-

-

: e : g

deologfas se manifestaban con mayor evidencia era el de las i-
|

glesias, las universidades y el parlamento. De, ah{ que los es-

tudios de lkarx sobre lo ideoldgico hayan tenido la forma de cri-

'

\

tica'a la religidn, critica a la filosoffa,s critica al discurso

ngolitic%my a ideologfas conémiigs "espongéneas" (Fetichismo de la

ercan

PN .

Por eso también el analisis clasico -no s6lo en larx-
se focalizé en las estructuras conceptuales, en los sistenas de;]L
ideas. lLa importancia adquirida'en el siglo XX por otros agen- ;
tes de elaboracidén y transmisidén ideolégica -los sindicatos, la
prensa,. la televisién, los museosg ewbme=sbmes- facilita que per-

cibamos los sistemas ideoldgicos como complejos de ideas, imége-’

o

nes y procedimientos para la persuasidén conciente e inconciente.

Desde que se reconocen estos diversos.aspectos, en especial en

los estudios semidéticos sobre el proceso ideoldgico, se pusden

identificar mejor las operaciones peculiares en el &mbito artis-

tico, evitar por ejemplo la reduccidén de las imdégenes a ideas
(véanse los puntos 3 y 4). Asimismo, se presta mayor aterncidn a

los resortes inconscientes de la manipulacién ideolégica que ac-

tlan, més a¥m que en la transmisidn de conceptos, en las imécenes

y en las leyes.que organizan la comunicacién social.

2.. A través de su historia, la teorfa marxista atribuyd

. tres funciones a la ideologfa: proporcionar una intercretacidn de

los conflictos sociales deformada por los intereses de clase, ase-.

gurar la cohesién-y el consenso entre los miembros cde cada clase

'y de la sociedad en su conjunto, y garantizar la reproduccidn ae™. .

2 : : j . 05 T et
las condiciones de produccidén. 3i bien emmeoR ires aspectos nan si-
do tratados por €l materialismo histérico, prevalece el primero,

o sea el estudio de la ideologfa como encucridora de las relacio-

sociales . =iea : _ B
NEs wmmttttmrmsmvadte AlEUNos esessn aULOIEs que se ocuparean ae las

otras dos funciones y admitieron el ranel positive ae la ideoclo-
gfa, como Althuszer, al ovnonerla tzjantemente a la caiercia suovra-
yaron 3us asnectes negativos, Su puarel onstacullzedor en la com-

prensién correcta de la estructura social. lay que aclarar que Al-

D Lo B bib i L e g s Lo ChaRB i d far o e THIP TP P VRN ETOITI S DS W B =T P Yo Ty
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thusser modificé esa caracterizacién al criticar.en Ideologfa y apa-

ratos ideolégicos del Estado que Marx concibiera a la ideologia co-

mo “pura ilusidn, puro sueno", debido a su 'contexto francamente po-

- . . 1) B\
51t1V1sta&, y gue en klementos de autocritica cuestiond su anterior

-

identificacién racionalista de la ideologfa y el error para pensarla .

- como . "cuerpos de representaciones existentes en instituciones y préc-

(2)

ticas" . Pero fue Gramsci quien mejor destacd la accién necesafia'
de la ideologfa como promotora de una praxis transformadora y plata—
forma para avanzar en el conocimiento cientf{fico. Rescaté aquellas
totalizaciones de la experiencia histérica que son ideolébgicas en
tanto incluyen, junto a verdades verlflcables, supuestos no -demog-"
trados, pero resultan "histéricamente orgénicas"?porque "ofgﬁﬁizan”“”
las masas humanas, forman el terreno en medio ‘del cual se mueven 1os |

{3)

hombres, adquieren con01enc1a‘de.su p051c;6n, luchan" por el cam-

bio sociale.

El predominio de los aspectosinégativos, distorsionadores; de la i-
deoiogialse;aprecia también en los discursos sobre la "manipulacién"
y la "dominacidn ideoiégica" Sé'trata de conoeptos Gtiles para des—
cribar la coer016n de las clases dominantes sobre las pOpulares, pe—s;
ro-.en general no se los acompana con conceptos alternatlvos que ex-— '

“‘ ‘ega ,coaccifn ;
pliquen de qué manera/es re31st1da por las clases dominadas. Autores

©como C. Wright, Mllls, Theodor W. Adormo, MNax, Horkhelmer y Herbert

‘_“ﬂAMarcuse atacan a los medlos de comunlca016n masiva por ser instrumen-

tos de los monopollos para afianzar el orden vigente, pero no se in-

AL teres&n por medlr 1os efectos reales de su estrategla domlnadora Tl

% cémo es’ contrarrestada por sus’ destlnatarlos. “Para comprender dlaléc—

/

ulcamente el proceso hay que analizan junto a los mecanismos de per-.
sua516n,los procedlmlentos con que las clases populares sele001onan
Ng resemantizan"losjmensajes'qué’reciben(4). Esta seleccidén y reseman-—

tizacidbn suele ser hecha, asimismo, por grupos relativamente peguenos

(1) L. Althusser, op. cit., p. 45.

(2) L. Althusser, Llementos de autocritica, Buenos Aires, Edit. Diez,
EG TS Pt e

(3) A. Gramsci, bl materialismo histérico y la filosoffa de Benedetto
Croce, cit., pp. 56-57. 3

(4) iarlo Margulis, "La cultura popular", Arte, sociedad, ideologia,Z2,

i g —
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;. - N : a . - o l"‘"".
¢como los intelectuales Yy los artistas, cuyo entrenamiento para e-—
laborar creadoramente las relaciones entre lenguaje. y realidad les
facilita situarse en forma critica frente a la ideologia dominante.,

Volvamos al caso argentino para precisar el funcionamiento de esta
intetaccidn. |

“a

e

Bn el conflicto entre la burguesia agroexportadora ¥y la burguesfia
industrial argentinas, la lucha por la hegemonia econémica fue a~
companada, como- vimos, por una lucha por la hegemonfa cultural. Los
artistas participaron en este proceso optando entre una institucida

Bradicional u otra modernizadora, pricticas art{sticas académicas o

experimentales. Hasta aqui los vemos como destinatarios pasivos de

la accidn ejercida por la clase dominante. Pero . también hubo quienes

la cuestionaron desde la pérspectiva popular: uno de los artistas de
vanguardia que protagonizé la ruptura con el Instituto Di Tella en

1968, Roberto Jacoby, escribié que la conciencia crf{+tica hacia dicho

Instituto y la vinculacién con organizaciones populares fueron im- :
pulsadas,’ ante todo, por el agravamiento de los conflictos sociales,
pero también por la actitud experimental que esa institucidn auspi--

;. ciaba. La maratén de modas a que habfan sido forzados'para reprodu-~

cir las novedades internacionales, pasando en menos de una década
del espacio bidimensional .del cuadro al objeto, de la ironizacidn
Pop ¥y la disolucién conceptual de los objetos a las estructuras pri-

-marias, a la insercidén del mensaje estético enles medios masivos, a

.~los recortes de contexto, 'a las senalizaciones, "apartaban =zl pintor

“de sus relaciones con materiales tradicionales y lo llevaban a refle-
. Xlomar sobre sus relaciones con las instituciones culturales de la
'4_burguesia, sobre las posibilidades de realizar una préctica transfor-
= madora y sobre: la mejor manera de llevarla a cabo. Esa disciplina :

critica ayuda a entender, asimismo, por qué mayor numero de artistas
de vanguardia que académicos se ligaron a sindicatos y movimientos
politicos, por qué demostraron mayor imaginacién y ductilidad para
elaborar en afiches, historietas que exponian reclamos-pOPulares‘y*Pi

“'experiencias de.contrainformacién las necesidades de las clases su-
'~ balternas. 2 T P 3 . s i T2

las determinaciones sociales lo observamos en quienes adoptaron el
acrilico. El hecho de adherir al uso de este material introducido
en la préctica artistica por la burguesia industrial puede inter-
pretarse como: eco de una determinacidn econfémica, pero es intere-
sante analizar las diversas respuestas con que los artistas repli-
caron a esa determinacién: algunos siguieron realizando obras_dni-
cas; olros aprovécharon las posibilidades del nuevo materig} para
producir wiltiples y texturas planas, un esquematismo.u?tii}01al {
en la forma y ¢l color gque remedaba log mensajes pgbl%c1tur%os Yy 5
los comics; otlros dejaron ¢l arte y se dedicaron al diseno indus- E

117 %’ Jaégby,“fyngrygdrisra de la burgues{a industrial", lLos_libros¢
N Lo (s s G X
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trial, y también hubo un grupo que —fnvitado a una exposicidn de
la empresa AerilicoPaolini, en la que*era condicibén para partici-
par la presentacién de obras en &crilico- hizo un muro de 3 x 12
metros sobre el que pegd carteles de militantes polf{ticos asesi-
nados; para cumplir con el reguisito, acompaulé tarjetas con una
gota de sangre en acrilico que el publico llevaba como recuerdo.
Una misma determinacidén productiva fue respondida con diversas
elaboraciones formales e ideoldgicas.

tradi-

3, Buxaimidmakxomz Las interpretaciones ideoldgicas xxone
éééﬁé%&?ﬁd$§h§ﬁf§rp'gglggg%g%idos manifiestos de un discurso con
las condiciones sociales de su emisién y recepcidn. De tal modo
se buscahdescubrir en el discurso una concepcién del mundo o re-
presentacidbn de lo real distorsionada, cuya deformacién se expli-

cahpor el interés de clase de sus portadores. Esta caracteriza-

: 3 N2 . ’ las.representacione
cién del proceso ideoldgico considerab&  IRNEURJR cbmoomriiﬂstru—v

. : g . £ - _Hasr
mentos pasivos al servicio de una necesicdad. BexproisssEsmesm en esta
. : . valioaas : | ! :
1{nea investigaciones xcki==x respecto del origen social de la i-

deologfa, pero también se ha incurrido en mecanicismos y reduc-—
cionismos por no considerar la particularidad de cada lenguaje,
los problemas especificos de cada sistema de representacidén. La
psicologfa y el psicoandlisis nos ayudan a definir con mayor pre-
cisién que el concepto de "interés" las operaciones psicosociales
que generan los discursos ideolégicog}) Por otro lado, hay que
distinguir los procedimientos Yy fines con que se representa lo
real en cada 4rea de la superestructura: un mismo interés de cla-
se emplea estrategias diferentes ai manifestarse en el arte, en

las artesanfas, en el discurso politico o religioso. aAun dentro

(1) Esto implica un problema del cue no poderos OCurarnos aagui:
cémo articular los conceptos del psicoanélisis, cargzados ae
individualismo, con la explicacidn socioeconédmica marxista.
Se trata de repensar concentos cComo los c¢e instinto, frustra-
cidn, revresidn, sublimacidn, agresividad, para Verlos en XXI®X
ﬁﬁ%%%im&x&%&xﬁxlfzestructura sociszl y no sélo couno conflic-
tos internos de la personalidad, vinculos familiares o micro-
sociales. Pero una vez rescatadas del encuadre teérico inai-
vidualista, las exnlicaciones de tales fenémenos puegen avu-
darnos a entenaer el pasaje de lo colective a lo indlivicduadl,

S s . .
de las relaciones scciales a su representacién.

g bt Bl ZATISE
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de un solo campo —el art{stico- los lenguajes usados por la plés-
tica, la misica, la literatura y el cine se inscriben de modos
diferentes en la base material. Coincidimos con Galvano della
Volpe cuando afirma que "no es admisible una insecripcién unifor-
me, indiferenciada, del arte en la sobrestructura, como la aue
hasta ahora se ha concebido en el marxismo, la cual pretende no
vei1 y poder por tanto pasar por alto la diversidad de las técni-
gas expresivas (debido a la diversidad estructural de signos) y
as{ discurre indiscriminadamente acerca de ideas literarias so-
ciales y de ideas musicales 'sociales' también edlas, por haber
reducido incorrectamente las ideas musicales al tipo de médulo
expresivo ®m propio de las primeras"..."el condicionamiento his-
térico de una obra musical, por ejemplo, la Tercera o heroica
beethoveniana, se revelard en el valor sobrestructural que es la

gramdtica de Rameau, del acorde perfecto o tonal, integrada con

“la poética de la audicidén turbada, patética, subjetivista, de la

que resultan concretamente inseparables las ideas musicales de
Beethoven. Bse condicionamiento no se revelard, pues, sobresiruc-

turalmente en el 'napoleonismo’beethoveniano, que se€ identifica

Y

~

con ideas verbales, no musicales

o de un mismo artista es posible encontrar férmlas ideoléd-
discrepantes en sus declaraciones conceptudles ¥y en su oktra
ccidn: el caso Més cé’eb*e, perc no el Unico, es el de Balzac
uico que narra con admiracidén a sus sdversarios burgueses.
rz ouedarnos en la 1nveat1ga016n sobre la Argentina vense-
onio Berni. 3u ocbra pldstica y sus declaraclones ofrecen
ncia que DOCOS artistas lograrnn, pero recurrimos a é1
vora-

@)
- ®
o B

B
® o o ¢
*
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dz a percioir algo atn mds sutil: cémo varia sw el
cién ideoldgica al usar técnicas pictéricas diferemtes. an
generales uno puede opservar un proyecto constarte, a 1o la
cincuenta zrios, que consiste en representar a sec ctores popu

con preferencia marginales. Sin embargo, hUV)%aPDlOﬁ concex

i~
Sl

"o

(1) Gazlvano della Volpe, Critica del gusto, Barcelona, Seix Burral
1966, po. 235-239. :
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desde el muralismo a los collages y el pop: de la solemnidad dra-
médtica y el realismo austero, casi fatalista, de los primeros tra-
~bajos pasa a la ironfa expresionista de los collages. El goce de
combinar telas deshilachadas, restos de cajones, latas, piezas de
mdquinas, partes perdidas de muebles contagia a los btemas y vita-—
liza hasta los cuadros méds siniestros sobre Ramona. El uso de una . -
técnica u otra contribuye a transformar la relacidn del pintor con
la sociedad. A la inversa, una misma técnica adquiere valores -ideo-
16gicos diversos en contacto con realidades distintas: el collage,
que en la pintura europea tuvo la funcidén de subvertir las bellas
artes con la‘irrupcién de lo vulgar, en Berni permite -mediante el
rescate y aglomeracidén de desechos urbanos- representar a los mi- ;
grantes del campo a la ciudad, sus villas miseria, los residuos del
’desarrollo 1ndustr1al.

rTambién puede compararse cémo. interactdan condicionamientos socia-"
les y efectos artisticos en varios artistas experimentales: el uso
berniniano del pop para mostrar el reverso del enriquecimiento in-
~dustrial con el de Edgardo Giménez y Dalila Puzzovio en 'sus paro-—
dias publicitarias del consumo burgués, o, para ir mds leios,.con .
las bdsquedas cinéticas de Le Parc y Pollessello, todas resultan—
.tes, en definitiva, de un mismo desarrollo tecnoldgico. Sin tomar
en’'cuenta la modernizacién industrial el sentido global de estas
innovaciones se pierde; si no reparamos en lo que los artistas ha-
cen con 1o'oue la’ sociedad hace de ellos se nos escapan susg dife-
roncinge. Y:.ogtas dniorcncmuJ, que en parte derivan de cleccionoes
personales, son cohexentes a su vez con las ingtancias socialeg .
con gue cada artista prefirid vincular su obra: Le Parc y Pollesse-~
1lo con el diserno y el mércado artistico internacional, Giménez 'y
Puzzovio con sofisticados’ neg001os de modas, Berni' con:la’situa-
.cién de los sectores marglnales (aunque la circulacién de su obra,
como suele ocurrir, vacile. entre las galerias comer01a1es Y la dl—
fu316n popular)._ S R BURER R A : 3

4 Una caracterlstlca de los estudlos "clésmcos"_sobre"

- la 1deolog1a ha s1do conceblrla con repertorlo de contenldos, que:f,

'representan la realldad segun la perspectlva de clase de qulenes Vi
‘los formulan. ILos trabaaos semidticos y comun1cac1ona1es SRVXRKXARR
'pxmmemxkiEXEXExxfixnxiﬁn demuestran, en camblo,ﬂque lo ideolégi-—
Co no reside -—por 16 menos preferentemente- en el contenido, que
no es una propiedad del mens;je,.sinq el efecto de un tipo de or-

‘ganizacién del proceso comunicacional. La ideologfa puede manifes-
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tarse también a través de los contenidos, sobre todo en lo que éstosg:
llevan de implicito, pero bdsicamente se presenta en el sistema de
reglas semdnticas que rigen la comunicacién social. No hay que verla
entonces como un cuerpo particulariide proposiciones o una clase de
discursos sociales, sino como. un nivel de significacién presente en
cualquier tipo;de discurso. La ideclogia es "una gramidtica de:engeh—
dramiento de sentldo" —escrlbe Verdn aplicando el modelo de Chomsky
cuya r613016n con las manlfesta01ones particulares es semeaante a la
que tiene’la lengua con el habla. Bl trabajo de interpretacidn'ideo—{

1dgica debe consistir, por tanto, en "darse los medios de describir

- un 31stema finito" de reglas de engendramiento para dar cuenta de” una .

B

producc16n de sentldo que.es 1nf1n1ta"( ) S A B ol

De 'acuexrdo con"este’rechazo del andlisis contenidista de la ideolo-

‘gia,.Barthes y Verén, entre otros, sostuv1eron que la 1dcolog1a, ARRHK

méds Qe comunicarse, se metacomunlca, ‘actha "por connotac16n ¥ no por

(@)

denota016n" Esta exclusién de lo denotado —-que ninguno de los :

dos repite en los Ultimos textos— no corresponde al modo en gue ope—f
.‘ran los procesos ideollgicos. Lo que si nos parece 1mportante es re-—
‘gistrar que la 1deologia actia en ambos. nlveles, y que suele- haber

‘:contrad10016n entre ellos. Veémoslo a través de-. dos eJemplos.

" Muchos cuadros de Ricardo'Carpani, cﬁyo'mensaje politicb'incita asl.ag

ac016n, representan a los obreros con formas rigidas y su re1a016n

'3 con'las clases dominantes con un triunfalismo contundente, sin incer-
- tidumbres, -que por tanto connota inmovilidad,: neutrallza el llamado

a la accidén; en cambio ciertas obras de participacién ‘de Julio’ Le Pax
como Derribe mitos, en la que el espectador es invitado a lanzar dar-
dos contra una pintura pop donde-aparecen caricaturas de un militar,

- un sacerdote, un ' burgués y otros personajes, unen la ‘denotacidn y-la

connotac16n° los mitos son cuestionados por el mensaje que el pantor
transmite y por la forma en que lo hace, por la relacién abierta que

" propone al espectador. Por ciertp, la mayor o menor coherencia inter-
- na del mensaje no basta para establecer su eficacia. Hay que analizar

cédmo se siid: en el contexto social, si se comunica por galerias de
élite o en canales populares.

e o e e e o e e 0 o

(1) Eliseo Verdn, "3émiosis de 1° 1déologlque et du pouvoir", Communi-

cations, Par{s, 1978, No 28, p. 15. 3 :
(2B Verén,"ldeolopla y comunlcavlén de.masas: la semantizacidn de

la violencia politica', en E.V.y otros,Loinguaje y comunicacidén
social, Buenos Aires, Nueva Visidén, Dlerldidls
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£¥XXR Snfasis en 'la forma del mensaje o del<pr&ceso comunicacional
ha llevado a algunos semiblogos a descuidar eI contenido iconogré-
fico y las variaciones de sentido que pueden ocurrir en contextos
sociales distintos. La precaucidn metodoldgica necesaria es no
absolutizar la autonomia del lenguaje, como en los andlisis es-
tructuralistas, correlacionar lo descubierto en la estructura sig-
nificante con los conflictos de la estructura social. Be otro mo-
do, existe el riesgo de fetichizar el lenguaje, que se reproduzca

en su campo lo que El canital senalé como propio de la economia

mercantil: aue las relaciones entre productores aparezcan como re-

i)

laciones entre productos . Ya en la ideologiz alemana karx ex-

plicé cémo las ideas son separadas de sus creadores, se articulan
segdn una légica intrinseca y se presentagﬂfinalmgzxz "engendra-
das" por un poder trascendente a los hombres. La teorf{a marxista
de la ideologia encuentra acui su,pﬁnto de convergencia con la
semidtica: recibe de ésta una caracterizacidén del funcionamiento
formal cdel discurso y a su Vez le proporciona un lugar social pa-

. fnécribiw&g
TS TR 0l

ra iasE wwx para la réplica del hadblante, del

que sufre los cédigos, es decir, un espacio para la praxis.

La perspectiva semidtica presenta amplias coincidencizs con algu-
nos estudios marxistas recientes sobre la ideologia, por ejemplo
los de Louis Althusser. En sus textos §niciales encontramos ura
cierta oscilacién entre el aspecto contenido y el aspecto esitruc-

tural: La revolucién tedrica de larx afirma que la ideologia es

"un sistema (cue posée su légica y su rigor prooios) de represen-
. fis 1 ’
taciones (imégenes, mitos, ideas o conceptos sSegun los casos) 5

Habvla =l mismo tiempo de sictema, con 1o cuval destaca su papel

(1) X. Marx, &1 cavital, méxico, 3izlo XXI, 1977, 5a. edic., tomo
T, veol. I, cap..l, puiio 4.

(2) L. Althussecr, La revolucidn tedrica de wmarx, méxico, Jiglo XLL

L A4 o s

l(_)'{b' :L‘)U,o l:(lic., Pe l‘jl.
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‘v
constituyente respecto de la'signlfidﬁcidn, y alude a represen-
taciones como conjunto de contenidos. No obstante, advierte que
tales representaciones "la mayor parie de las veces no tienen
nada que ver con la conciercia", son profundamente “inconcientes"

y "se imponen como estructuras a la inmensa mayoria de los hom-

(1)

bres" En Ideologfa y avaratos ideolégicos del Estado lo di-

ré con mayor severidad: “"toda ideologia tiene por funcidn (que

la define) la de ‘'constituir' individuos concretos en sujetos"(e),
o sea que cada individuo se vuelve un sujeto en la medida en que
es "interpelado", "llamado", “"sujetado" por el sistema iceoldgi-

co a una funcidén precisa.

La atencidn prestada a los aspecios formales estd posibilitando
en tos Gltimos arios estudiar como manifestaciones ideoldgicas,
ademéds de los productos linguisticos, los cédigos no linguisti-
cos: los que rigen el espacio pictérico y teatral, los estilos
cinematogridficos y musicales. Desde este enfoque, podemos examil-
nar como estructuras ideoldégicas incluso relaciones y comporia-
mientos sociales: los rituales de cortesda, las conductas en una
muestra de pintura, las pauteas de interaccién dentro de un grupo
de artistas.-Estos cédigos del comportamiento poséen caracteris-
ticas muy semejantes al objeto denominado "jdeologia"™ por los
autores clésicos (entre atras la funcidn de reproducir las con-
diciones sociales de proau0016n) y merecen por tanto ser inves-—

(3)

tigados como parte del proceso ideoldgico

i1 éazrnos instrumentos para captar estas apariciones nérnizées, no
-umihna.
tradicionales de la ideologia, la’ semidtica ﬁ&& XA RN AEHGEER LR RH

~ ’
(2) L. Althusser, Ideologia y_ 9
> tamblﬁn de. uoqu oazcon, ideolog

L % - 1
XICO ann, 1975, P Dle Gl 2008
o5 ¢ - =] N e
coro C COTTE A.]_Qa = 1(1_9\2}.955}._5__5.7{ 0 iOYx .,L, nonenc i L;C.,C:.".,..w.u. al
W uon,rh“u JTnverracional de rilnsoifa, Caracas, iunio 1977,
’ I G A PRI S YR AR e A oproGLCCR Oty i oNelos Sentrat
{ 1 i 18 LU0 S,
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&= aspectos del fendmeno estético, nexos entre las obras de ar-
Te y sus condiciones sociales de produccidén, circulacidén y con- -
sumo, gue hasta hace poco permanecian invisibles. Pero también
permite rernlantear problemas del estudio interno de las obrés.

La idea de que las formas decikms imdgenes de un cuadro alojarian
ideologias (politicas, sociales) entendidas como contenidos fue
descalificada hace tiempo por trabajos de estética filoséfica.
Pero el enfogue semidético supera esa discusidn, encarada de un
lado y de otro como si se tratara B#E sdlo de la estructura in-
terna de la obra: el problema interno se ve de otro modo al re-
cenocer que contenido y forman actdan soldados porque lo ideold-
gico opera a la vez en lo que las imdgenes dicen y en la manera
en gue se presentan, pero también porgque lo ideoldgico no estéd
contenido en la obra sino que es engendrado €n el ProCesQmde® se- -

miosis social.

5. Una Yltima cuestién -fundamental- es la indisociabi-
lidad y simultaneidad de la estructura y la superestructura. Desde
h > ! 2 2antbas ‘ :
que biarx destacd la asincronia entre EXXTRRBETEHICCHECHCRCOTTINOBEWK
a propésito del arte griego, la. mayoria de los autores se preo-
cupa: méds por el desajuste que por la coincidencia. las deforma-
diones mecanicistas del marxismo, para subrayar la base econdmi-

ca, definieron a la superestructura como algo exterior y posterior

a las relaciones de produccién. Hay un modo de ser nmaterialista
cus reproduce invertido el error del icdealismo: asi como las po-
siciones esteticistas y culturalistas autonomizaron el camno de
los signos, el materialismo mecanicista aisld la representacidn
de lo rezl =zl considerarld un reflejo diferido, q&%ﬁﬁ%ﬁi&&mm&m;en

ctinto de la estructura. Ya senalamos, al forru
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el modelo de andlisis sociolfgico del arte, que este campo surer-
estructural, tradicionalmente visto como dmbito de las regresen-

taciores, de la idealidad, incluye una organizacidén material. De
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igual manera podriamos referirnos a las bases.materiales de la
investigacién cientifica o la superestructura!polfitica. La po-

sibilidad de diferenciar metodoldgicamente lo!real y 1lo ‘ideal

'

no debe inducirnos a disociarlos ontoldégicamente.

Sobre la base de estudios antropolégicos, Maurice Godelier &= .
demostress que el pensamiento y el lenguage son componentes ne-
cesarios de la infraestructura, que '"toda fuerza productiva ma-
terial incluye desde su nacimiento un elemento ideal complejo

que no es una representacidn pasiva y a posteriori en el pensa-
miento de esta fuerza productiva, sino que es en ella, desde el

comienzo, un componente activo, una condicidén interna de apari-

)

cibén Iuego, la distincidn entre infraestructura y superes-

tructura no es en el fondo una Ix distincidn de instituciones o
instancias sino de funciones. S8lo en ciertas sociedades, parti-
cularmente en la czpitalista, estd diversidad de funciones recu-

bre al mismo tiempo una diferencia de instituciones.

En &1 4mbito de nuestra investigacidn diremos gque la transforma-
cidn comunicacional, cientifica y artistica ocurrida en la Argen-
tina en los anos b0 no puede entenderse como consecuencia ulte-—
rior del desarrollismo sino como la elaboracidén cultural necesa-
ria para que la nueva etara econdmica tomara forma. £l cTecimien
to vertiginoso de la televisidn, de una prensa modernizada, dae la
experimentacidn de vanguardia. no son reflejos, meros efeckitoisd el
cambio econdmice; son condiciones de su aparicidn. las modifica-
ciones en el pensamiento, en la elaboracidn representativa € ima-
%ﬁﬁr}@ son inaispensables porque el~ﬂ4{ageento de nuevas IexiasX
& 43& ae nrOuucc1on implica una manera/ae interpretar lo real.
s eun: l pcnsa31ento no adlo 1nuern*eua la realluua- *ambién
o

tanto contr buye a la proaucc~on ce ruevas rea lidades sociales“

ncia de elementos ideales en el interior de
o} mos de lado el panel clave de la

Q.
o
w

: structures, societ€s, histoire", en
L)l” ectiaoues :'al"l'.s, iN 21, 40 Sehle sTre 13‘7, po 43.
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estructura econdmica. Sélo que, en vez &e pensar la determinacidn
econémica como requisito cronoldg J%ampntc previo y los cambios
arulbthOS como éxxgtqs pasivos, EXEXXXNEXHE QUE s—peeawmze €st0os g4
sedn durables peabecertansan sostenidos por transformaciones eco-
némicas. La experiencia argentina revela que la innovacidn de las
vanguardias fue solidaria del crecimiento econdémico en su auge y
en su EEXXMXIXEX derrumbe. Y no sdélo porgue la empresa Di Tella
quebrd por la retraccidn econdmica y el deterloro XxEuELxxxRX del
mercado, con lo cual el Centro de bxﬁef&men$acaén Jlsualucue 41
financiaba queddé sin fondos. lds alld de esa relacidn mecénica,
mpesate verdadera pero temt demasiado estrecha pard explicar la cri-
sis, lo que la agonia del desarrollismo evidencidé fue gwe -junto
con su fallida interpretacidén del atraso econdmico latinoamerica-
no- la inconsisten:ia de su proyecto cultural. Asi como los desa-
rrollistas acas aron al explicar la crisis econdmica por el sub-
desarrollo dactrevhics y no por la dependencia, las vanrgardlas
se frustraron por buscar en una renOVQ01oné§égQ eg%et101sta,
soluciones que sélo surgirdn de la transformacidn radlcal en el
modo de producir cultura emprendida gdesde las bases por €l pueblo
Antes de cue el ahogo financiero cerrara las puertas del Institu-
to Di Tella (1970), la agudizacidén de las contradicciones socila-
les por el fracaso dEmCECETEFE® industrial, el avance de X=s
movilizaciones populares y las criticas politicas habian suscita-
do en los artistas experimentales una toma de conciencia sobre

la organizacidn del campo artistico y su funcidn social gque los
llevé a cuestionar las relaciones comerciales e in fﬂf%pvoggles
entre artistas, difusores y publico: el repudio a yifsEituso-oi
Tella (en 1968) y 1la v1nculac;6n con organizaciones populares
fueron tareas con que los artistas trataron de reorganizar ®Xx la
sxsizmzxgs produccidn social del arte para acompaiar €l proceso

general del pais.

~

Poder simbdlico y clases sociales

Llezzmos a 1la conclusiédn de que el objeto de estudio de la socio-

o

e e —como asi también de la estética y la hisvoria del
a del arte —-como

‘_.)
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no vusden ser las obras sino el proceso de circulacidén so-
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que sus significados se constituyen y varfian. iste
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. g Cenativa autonomia, debe ser analizado en su lurnciona

o0}

(9]
(]
QX |-

miento propio y & la vez como parte de las estrategias de pecde

simedlico cue las agoRwsReexzx Clases ejercen junto con su activi-

dad econémica. Aun en las manifestaciones aparentemenieé NENOS COn-
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dicionadas por el orden social -la eXperimentaéién de vanguardia-
es posible descubrir una légica de la innovacidén coherente con la
1l8gica global de la sociedad. nsta evidencia eé importante para
el arte y para la sociologia: por un lado, reduce a su verdadero
tamano las aspiraciones de ruptura de las vangﬁardias, sitia en
su estricto lugar las discusiones sobre su existencia y eficacia;
por otro, aporta uno de los argumentos mids contundentes contra
las pretensiones de escindir la estructura de la superestructura

o someter mecédnicamente la segunda a la primera.

la unidad y coherencia entre estructura y superestruc tura=ee. Ccom-

prueba en el ejemplo argentino en dos aspectos:

Ca) B sex En el hecho de

que lastransformaciénsde la produccidn econémica (aparicidn de
nuevos materiales, procedimientos y relacilones sociales por el de-
sarrollo industrial) genera cambioé convergentes en la produccién'
art{stica. Hay que subrayar que la reproduccidén de la estructura
en la superestructura no se cumple con una equivalencia mimética
sino como convergencia funcional, pues la rewmticidn superestructu-—
ral de materiales, técnicas y relaciones sociales<x@§§£§%ﬁmﬁmm'tan-
to a la prolongacibén de intereses econdmicos en el campo'ideolégi-
co como a los objetivos especificos\de las fuerzas culturales. Los
intereses estructurales ¥y superestructurales, en el fondo solida-
rios, también ‘desarrollan estrategias diferenciadas. El caso ar-
gentino, como seguramente otros, muestra dos funciones de la expe-
ricentacién art{stica: por una parte, servir a la traccién inaus-
trial de la burguesia para librar tampién en el &rea simbdlica su

lucha contra la Traccidn agroexportaacora, una lucha entre dos mode-

3

O

'<l

[

u 1i6n de cavital (la fraccidén yue busca el crecimien—

los ae acur
to econdmico mediante la expansién de #e= recursos tradicionales
-agricolas-~ defiende una politica cultural conservadora, la IT&ac-

cién cue conffa la ccurulacién ‘al desarrollo tecnolbeico e indus-—




37

2 <
trial \*Mmij ‘%a una lf{nea cultural baéada en la modernizacidg
experimental de materiales y procedimientos); por otro lado,
los proyectos de estas fracciones de clase sirven a grupos cul-
turales enfrentados en la lucha por la legitimidad artistica,

en conflictos de tendencias estéticas, o sea que las estrate-

gias ideoldgicas estédn siempre pxcommesimaedaunestwiey "doblemente
determinadas": no s6lo deben sus caracteristicas a los intere- . =

ses de clase que expresan sino "a los intereses especificos de
aquellos que las producen y a la ldégica especifica del campo de ,

(1)

produccidn"

b) La unidad y coherencia entre estructura y super-
estructura deriva, asimismo, de la necesidad de cada clase de
legitimar y afianzar el poder econdmico mediante la acumulacidn
de capital simbdlico. La fraccidn gue impulsa el cambio indus-
trial debe crear instituciones cuilturales, aparatos ideoldgicos,

que correononaan a su proyecto modernizador y lo garanticen. Xsx
Para cbﬁeae;;é%;;:%;giﬁamaaaéﬁ construye un discurso justifica-
dor a través de los cientificos, artistas y escritores afines,

y tambléon%§%£§§g %.%%%ggﬁso mediante la imposicidén de idénticos
materiales y procedimientos en la estructura Yy la superestruciura.
Cuande les ewsremes fabricantes de-objetos de plédstico lo intro- -
dujeron en la prédctica artistica lograron por lo menos tres efec—‘
tos: ampliar la aplicacidn del nuevo materialy sugerir la sensa-
cidn de que corresponde a las necesidades presentes de toda la so-
ciedad: asociarlo a la "dignidad" de lo artistico para enfrentar
las connotaciones nobles de materiales tradicionales como la uwa-
dera o el cuero; conseguir gue la experimentacidn artisticz en-

: : : : 2 ; ey ok,
ricuezca iorzzlmente las im&geres y los objetos ae pléstico.

: y {2 =
(1) P. Bourdieu, "Sur le pouvoir symbolique'y en Annales, Paris, .

- 0

Librairie Armana Golin, O 3, mayo-junio 1977.
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