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Un Héroe Diagonal

Por Ramon & Ramén

Era de Rescates, que nos parece, abso-

lutamente y por demas saludable. Asisti-
mos entonces, consumimos y también, por su-
puesto, constituimos y nos sumamos, a mesas,
coloquios, reediciones, novisimos estudios,
monografias, libros de tesis, dossiers, y toda
clase de reexploraciones de nuestro pasado
artistico buscando gemas desconocidas, teso-
ros olvidados, maravillas devaluadas, secretos
inconfesables, territorios inimaginables y diag-
nosticos jamas realizados. Mientras tanto, per-
sistia intensamente una sensacién inexcusable
¢no nos estdbamos olvidando de alguien, tan
justamente uno de los grandes héroes intelec-
tuales del siglo XX no sélo argentino?
Nos referimos jcon total seguridad! (Uds. ya lo
han adivinado) al genial Oscar Masotta, justo
(exactamente) a 25 afios de no tenerlo entre
nosotros.
Y para esto, como se debe, ponemos a dispo-
sicién de todos ustedes, amadisimos lectores,
un material de excepcién: dos estudios muy
minuciosos de Ana Longoni, un texto funda-
mental del querido Oscar, “Yo cometi un hap-
pening” (que forma parte de un volumen que la
editorial Edhasa publica en estos mismos dias
y que recomendamos calurosamente adquirir
(se titula Revolucioén en el arte, lo debemos a la
inteligencia y al empefio de Longoni), dos

Vivimos ¢quién lo duda? en una fabulosa

apuntes inéditos también masottianos (que Ro-
berto Jacoby aporté de su archivo personal,
quien también ha recobrado el texto de un co-
loquio en el Centro Descartes) y un extenso y
primordial ensayo de Beatriz Sarlo que recon-
textualiza los zigzagueantes recorridos de
nuestro homenajeado, el mas diagonal de to-
dos nuestros héroes, alguien que siempre se
desplazé entre saberes y disciplinas (la socio-
logia, la filosofia, la fenomenologia, la semiéti-
ca, la estética, la lingistica y el psicoandlisis,
entre mas) proporcionando, capitulo a capitulo
en sus avances, pensamientos, teorias y ana-
lisis que aun hoy, tanto tiempo después, siguen
resultandonos reveladores (1).

Hace unos meses, recibimos un fervoroso
mensaje (que publicamos como se debe en el
numero 41 de esta revista) de las combativas
Juventudes Masottianas.

Sean quienes sean, queridos nuestros, con las
paginas siguientes nos sumamos a una causa
comun: revisitar infatigablemente a uno de
nuestros mejores cerebros.

Y esto, claro, es sélo el principio.

Al Gran Pueblo Masottiano jSalud!

1) En ramona 9/10 (marzo 2001) publicamos
“Después del pop nosotros desmaterializa-
mos”, su histérica conferencia del 21 de Julio
de 1967, que funda el nuevo uso del concepto
de “desmaterializacion”.
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Oscar Masotta:
vanguardia y revolucion
en los sesenta

En exclusiva para ramona, fragmentos del estudio preliminar al libro
que reune por primera vez los escritos de arte de Oscar Masotta,
Revolucion en el arte, Buenos Aires, Edhasa, 2004

Por Ana Longoni (1)

sobre vanguardias artisticas argentinas

de la década del sesenta, alguien del pu-
blico preguntoé por cual habia sido el lugar de
los criticos en ese proceso. Uno de los pane-
listas, artista protagoénico de aquel periodo, to-
mo la palabra y record6 que fueron pocos los
que desentonaron con la hostilidad reinante
hacia la vanguardia: Aldo Pellegrini, Alberto
Cousté, algun otro. No pude dejar de agregar
otros dos nombres cruciales: el de Germaine
Derbecq, la artista francesa que dirigi6 la gale-
ria Lirolay, critica de arte en Le Quotidien, pe-
riodico de la colectividad francesa, y el de Os-
car Masotta, quien fue mucho mas que un cri-
tico: tedrico, impulsor y realizador de las ten-
dencias experimentales desde mediados de la
década. La reaccién de enojo que la ultima
mencion desato en el pintor fue inmediata y en-
fatica. Para él, Masotta no era mas que un
charlatan, un “aventurero de la palabra”.
Semejante pasion para descalificar a Masotta
no es novedosa, pero no dejé de sorprenderme
la persistencia de la acritud, pasados casi cua-
renta afios de sus polémicas intervenciones en
el campo artistico. Parto de esta anécdota,
porque la encuentro sintomatica del modo en
que la recolocacion del nombre y la obra de
Masotta en las diferentes esferas en las que in-
tervino (la critica literaria, la teoria y la practica
artistica experimental, la difusion de la historie-
ta, la introduccién del psicoanalisis lacaniano

I I ace pocos meses, en una mesa redonda

en el mundo de habla hispana) es aun hoy ob-
jeto de pugnas, dispares evaluaciones € inclu-
so silenciamientos.

Si su labor como critico literario en los afios '50
(2) y su rol como introductor de Lacan desde fi-
nes de los '60 (3) son reconocidos, sus textos
sobre arte y sus intervenciones dentro de la
vanguardia artistica no concitan hasta ahora
demasiada atencién, incluso en los estudios
especializados (4). Quedé fuera del canon de la
critica de arte argentina o latinoamericana (5).
Hay, sin embargo, algunas sefales que van en
otro sentido, de las que quiere ser parte este li-
bro (6): de hecho, es la primera vez que sus es-
critos de arte se relnen y reeditan.

En este texto esbozo una serie de hipétesis
que explican ese silencio y repondré las razo-
nes (sus aportes tedricos, su intervencién des-
tacada en una trama cultural precisa) que lo
vuelven flagrante. Para ello, parto de revisar
brevemente su trayectoria biografico-intelec-
tual entre los afios '50 y los '70, para luego
concentrarme en situar las impugnaciones y las
defensas que sus intervenciones suscitaron en
los debates intelectuales en los que se inscri-
bieron, y los que contindan suscitando en la
actualidad entre los historiadores y los criticos
de la cultura.

En siguiente lugar, presento una reconstruc-
cioén del desarrollo del arte pop, los happenings
y el arte de los medios en Buenos Aires hacia
mediados de la década del '60, a fin de repo-
ner el lugar crucial que ocupé Oscar Masotta
en esa trama cultural, las teorias e intervenciones

a partir de los cuales él y su entorno propusie-
ron pensar e incidir en la escena artistica de su
tiempo.

Paso luego a sistematizar y sintetizar algunos
nucleos conceptuales sobre arte contempora-
neo, que se encuentran dispersos a lo largo de
los ensayos reunidos en este libro.

Por ultimo, propongo una serie de reflexiones
sobre el modo inusual en que Masotta penso la
articulacion entre arte y politica.

1. UN RECORRIDO INTELECTUAL
DISEMINADO

Oscar A. Masotta es una figura crucial en la
modernizacién del campo cultural argentino
entre los '50 y los '70. Ha sido nombrado “un
verdadero héroe modernizador” (7), “una sen-
sibilidad prototipica de la década del sesenta”
(8) o -empleando la categoria bourdieuana- un
“escritor-faro” (9).

Nacié en Buenos Aires el 8 de enero de1930,
en una familia de clase media del barrio porte-
flo de Floresta. Su compafiero de la Escuela
Norma, Juan José Sebreli, escribié acerca de
sus tempranas afinidades: “como yo quiso ser
escritor, como yo fue autodidacta, como yo en-
contré en Sartre su primer maestro”. En la dé-
cada del '50, Masotta cursa irregularmente la
carrera de Filosofia (que luego abandona) y es
uno de los jovenes escritores que animan la
bohemia universitaria en el entorno de la Facul-
tad de Filosofia y Letras (UBA). Trabaja un tiem-
po en la institucional Revista de la Universidad
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de Buenos Aires (RUBA) y publica algunos arti-
culos e incluso un cuento en Centro, que edi-
taba el Centro de Estudiantes de Filosofia y Le-
tras. Pero fue en Contorno, la mitica revista di-
rigida por Ismael y David Vifias, aparecida en-
tre 1953-59, en donde empez6 a tomar cuerpo
su proyecto intelectual. En sus paginas, atra-
vesadas por la impronta existencialista del in-
telectual comprometido, se asume una inusual
autocritica ante las posiciones casi unanimes
del campo cultural ante del peronismo, y se
inaugura un nuevo tipo de critica (10) que sub-
vierte y amplia el canon literario definido desde
la hegemonica revista Sur. Contorno también
toma distancia de otras posiciones vinculadas
a la izquierda organica, “el Partido Comunista y
sus intelectuales afines; los ensayistas que
apoyaban “criticamente” al nacional-populismo
desde la izquierda -como Jorge Abelardo Ra-
mos-, y, en forma menos explicita, el peronis-
mo en el poder y su politica cultural” (11).
Dentro de la revista, el trio formado por los mas
jovenes (Masotta, Sebreli y Carlos Correas) “re-
cogia la influencia sartreana de una manera
mas fuerte y directa, a la que se incorporaban
sus primeras lecturas de Hegel y Marx” (12),
cruce que implicé también un corrimiento res-
pecto del paradigma marxista ortodoxo.
Cierta aproximacion del trio al peronismo -mas
cercana al histrionismo que a la afinidad ideol6-
gica- se traduce en gestos de provocacion fren-
te al antiperonismo dominante en el campo inte-
lectual (es conocida la anécdota de que reparti-
an estampitas de Perén y Evita a escandalizados
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intelectuales seguramente antiperonistas reuni-
dos en el Bar Cotto (13) ), y derivo en la fugaz
colaboracion de Masotta y Sebreli con el pe-
riddico Clase Obrera, su primera (y en un senti-
do estricto Unica) experiencia politica organica.
Se trataba del 6rgano de difusion del Movi-
miento Obrero Comunista (MOC), dirigido por
Rodolfo Puiggrés, quien habia roto con el Par-
tido Comunista cuestionandole su adhesién a
la coalicién golpista de la Revolucién Liberta-
dora, en su gesta de “batir al naziperonismo”.
El MOC postulaba, en cambio, una articulacién
entre peronismo y marxismo, entre proletaria-
do e intelectualidad, busqueda que algunos
afos después signaria los postulados de par-
te de la Nueva Izquierda.

El impacto en Masotta de la fenomenologia
existencialista, en especial la analogia explicita
con el Saint Genet, comediante o martir (1963)
de Sartre, y su emulacion de la elegancia esti-
listica de Merleau-Ponty es evidente en Sexo y
traicion en Roberto Arlt, el primer libro de Ma-
sotta, publicado por Jorge Alvarez en 1965,
que reune articulos dispersos en diversas re-
vistas en los afios previos.

En los afios '60, luego de una crisis psiquica
ocasionada por la muerte de su padre, sus lec-
turas rumbean, avidamente, hacia el estructu-
ralismo: la antropologia de Claude Lévi-
Strauss, los analisis del mito, la moda, la foto-
grafia, de Roland Barthes, la linguistica de Ro-
man Jakobson. “A través de la influencia de
Masotta comienza a ser discutida la posible
pertinencia de la naciente semiologia para el

andlisis de los objetos y las experiencias 'esté-
ticas'”, afirma Verén (14), quien lo considera
“un excelente ejemplo de como una cierta in-
fluencia del estructuralismo se incorpora a un
mundo ideolégico extremadamente complejo”
(15). Sus referencias incorporan también a los
formalistas rusos (Propp), a los integrantes de
los movimientos histéricos de vanguardia (Sch-
witters, Lissitsky), a semidlogos como Eco,
Peirce, Bateson, McLuhan, Sontag, y al psico-
andlisis no solo a partir de Freud sino funda-
mentalmente a través de Lacan. Se trata de au-
tores e ideas provenientes de distintos para-
digmas, en buena medida emergentes en los
'60. Sus herramientas analiticas pueden pen-
sarse formando parte de lo que él mismo de-
nomina un “estructuralismo ahora completa-
mente ensanchado” (CyE 294), que se abre al
estudio de los problemas de la comunicacién
masiva y las audiencias.

En 1964 funda, junto al arquitecto César Jan-
nello, el Centro de Estudios Superiores de Arte
de la Universidad de Buenos Aires, en donde
investiga y dicta célebres seminarios (16).Alli es
nombrado en 1965 investigador con dedicacion
exclusiva de la Facultad de Arquitectura (UBA),
cargo que pierde en 1967 cuando es cesante-
ado durante la dictadura de Ongania -como
muchisimos otros docentes e investigadores-.
Entonces, se vincula mas estrechamente al Ins-
tituto Di Tella, a través del Comité de Adherentes.
A lo largo de los afios '60, y con mucha mayor
concentracion entre 1965 y 1967, Masotta
orienta su atencion a las producciones artisticas

experimentales (el arte pop, los happenings, el
arte de los medios) -en esa fase se concentra
el grueso del material reunido en este libro y en
su analisis me detengo en el dltimo punto de
esta Introduccion- y hacia los objetos de la cul-
tura de masas, en particular la historieta, géne-
ro que difundio a través de libros (17), la orga-
nizacion, en 1968, de la | Bienal Mundial de la
Historieta en el Instituto Di Tella, y los tres nu-
meros de la revista LD. Literatura Dibujada, que
realizaba junto a Oscar Steimberg (18). Su inte-
rés por la historieta es innovador al colocar un
producto de la cultura de masas, de la cultura
“baja”, como objeto privilegiado de andlisis e
interpretacion desde nuevos paradigmas, ade-
mas de subrayar su condicion estética al expo-
ner producciones locales y extranjeras en la
institucion que mayor visibilidad y prestigio
otorgaba a la vanguardia. Busca estudiar los
efectos ideolégicos de los mensajes de masas,
para lo que seria necesario desplazarse del es-
tudio de los mensajes al de las audiencias (CyE
294). Al respecto, afirma Sarlo: “era el surgi-
miento de una nueva sensibilidad a través de la
incorporaciéon de estas nuevas formas discur-
sivas (...), ya que los intelectuales de la década
del '50 tendian a ubicarse s6lo en relacion con la
cultura 'alta"” (19). Andreas Huyssen (2002) con-
sidera que las neovanguardias sesentistas (en
especial el arte pop) afectan la “gran division”
entre cultura alta y cultura de masas, estable-
cida por la modernidad y teorizada por Adorno,
al establecer puentes, cruces o fusiones entre
ambas esferas irreconciliables. Justamente,
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Masotta llevé a cabo una operacién de ese orden.
Aunque la primera referencia de Masotta a La-
can data de una nota al pie de 1959 (20), y ya
en 1963 dicta su primer seminario sobre su
obra en la Escuela Pichon Riviere de Psiquiatria
Social, es diez afios después cuando se dedi-
ca a la formacién de nucleos de estudio de las
ideas del psicoanalista francés. Su labor pio-
nera es reconocida por el lacanista francés
Jacques-Alain Miller cuando escribe: “Es la obra
de un asombroso argentino, Oscar Masotta,
gracias al que la ensefianza de Lacan conocié
una difusién que se extendié a todo el mundo
hispanico, durante los afios sesenta” (21).
Cuando partié -en 1974- al exilio europeo,
amenazado por parapoliciales y hostigado por
el clima de persecucion y violencia politica cre-
ciente, acababa de fundar la Escuela Freudia-
na de Buenos Aires, iniciativa que replicé mas
tarde en Espafia, adonde murié muy pronto, el
13 de septiembre de 1979, afectado por un
céancer.

Il. PASAJES

Masotta fue un lector de avanzada, que intro-
dujo autores y paradigmas teoricos inéditos en
el medio intelectual argentino, y los difundi6 a
través de grupos de estudio, conferencias, ar-
ticulos, exposiciones y otras intervenciones pu-
blicas. Es sabida su avidez ante los ultimos ti-
tulos, su ansiedad frente a la llegada de revis-
tas (de arte contemporaneo, de pensamiento)
que provenian de Europa y de Estados Unidos
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(desde Les Temps Modernes, pasando por The
New Left Review, hasta Art International). Te-
nia, como dice Oscar Teran, la “capacidad de
detectar en el aire de los tiempos una oferta te-
orica de avanzada” (1991b).

Entre las impugnaciones mas frecuentes a Ma-
sotta, se encuentra la desconfianza (que devie-
ne en acusacioén de traicién) que generan sus
pasajes o fluctuaciones entre diversos paradig-
mas tedricos: del existencialismo al estructura-
lismo, de alli al psicoanalisis lacaniano. Dos
ejemplos de esta critica pueden verse en los
juicios de sus dos viejos compaferos contor-
nistas. Sebreli escribe: “Qué otra cosa [mas
que pedanteria] puedo hallar en este tipico in-
telectual ejecutivo de la era de los grandes es-
pectaculos, nadando a favor de la corriente,
bien provisto de antenas para captar las ulti-
mas ondas” (22). Por su parte, Correas explica
el pasaje de Masota “al intelectual contempo-
raneo o tedrico” en términos de “perezosa rigi-
dez” y apego snob a “lo moderno”. (23)

Por cierto, el mismo recorrido da lugar a lectu-
ras contrapuestas: lo que para unos es traicion,
snobismo o abandono de un ideario tedrico
irreductible, para otros es la incesante busque-
da de nuevas explicaciones que den cuenta de
nuevos acontecimientos.

Por otra parte, no puede dejarse de enmarcar
esta acusacion -que excede a Masotta- en el dis-
curso antiintelectualista del ala mayoritaria de la
intelectualidad latinoamericana de la época. (24)
Mas que en términos de sometimiento a suce-
sivas modas intelectuales, el itinerario del pen-

samiento de Masotta permite dar cuenta de
cruces o intersecciones poco habituales entre
la literatura y la politica, los happenings y los
medios masivos, la historieta y la teoria del in-
consciente.

En ese punto, aparece otra impugnacion fre-
cuente a Masotta, que alude a la ambigtedad
o imprecisidn de su posicion cambiante en el
campo cultural (25): él no ocupa una posicién
fija sino que se presenta (a la vez o sucesiva-
mente) como tedrico, gestor, critico y produc-
tor de arte. Podria postularse que estos desli-
zamientos a lugares no convenidos, autoriza-
dos o esperables son precisamente el rasgo
definitorio de su recorrido intelectual.

La tension de su doble condicién de teérico y
productor, de gestor y realizador de sus obje-
tos, libros o situaciones es explicitada por Ma-
sotta a cada paso. El mismo es consciente de
la intranquilidad que esa movilidad genera, co-
mo deja en evidencia en el fragmento que si-
gue: “Algo cambiaria: de critico, o de ensayis-
ta, o de investigador universitario, me converti-
ria en happenista. No seria malo -me dije- si la
hibridacién de imagenes tuviera al menos co-
mo resultado intranquilizar o desorientar a al-
guien” (1967b: 170)

De la intranquilidad hay un paso al escandalo
en un contexto de posiciones politicas y roles
intelectuales cada vez mas rigidos: Raul Esca-
ri recuerda de estos pasajes y cruces que “ca-
da ruptura era escandalosa. Acercarte al Di Te-
lla'y al pop art si eras de izquierda, era como
ser un agente de la CIA”. (26)

¢ La reflexién tedrica de Masotta funciona co-
mo una de las condiciones productiva de cier-
ta praxis artistica (la propia y la de su entorno)?
¢ O bien realiza happenings y obras de los me-
dios para recurrir a su capacidad ejemplifica-
dora, con “fines, por decirlo asi, pedagogicos”
(como veremos mas adelante en relacion al ci-
clo “Acerca (de): 'Happenings'”), obras que -de
alguna manera- avalen la teoria? O, quiza, su
apuesta a las nuevas manifestaciones de van-
guardia lo lleva a producir condiciones para su
recepcion (ya sea a través de ciclos de obras,
conferencias o publicaciones), en una suerte
de autogeneracién de un soporte tedérico y em-
pirico en el que éstas puedan sustentarse o
apoyarse?

Tiendo a pensar que se trata de un conglome-
rado de las tres cosas. Lo que es evidente es
que sus reflexiones sobre el pop, asi como el
protagonismo que alcanzé en la experimenta-
cién con happenings y arte de los medios, ubi-
can a Masotta en una posicion poco habitual y
sin duda incémoda: un lugar de cruce produc-
tivo entre la experimentacion y la teoria social y
estética, que él mismo concebia como conflic-
tivo, dificil de clasificar e intranquilizador para
los canones vigentes en el campo artistico y
cultural.

“Tocar de oidas”
Una tercera impugnacion en cuanto a la capa-

cidad tedrica de Masotta se refiere al manejo
parcial, no consolidado, de los autores en los
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que se apoyaba. Ello puede rastrearse, entre
otras fuentes, en la anécdota que relata Corre-
as en torno a la recepcion del libro Critique de
la raison dialectique de Sartre: “Masotta y yo
hojeamos uno; empezamos a leerlo; nunca lo
terminamos (...); nunca lo trabajamos hasta la
primera cuarta parte” (1991: 67), de lo que des-
prende que el “saber aparente” que exhibia
Masotta respecto nada menos que de Sartre
era “ignorancia efectiva” (27). EI mismo podria
replicar, en “Roberto Arlt, yo mismo” (28), que
“el no dominio de una materia, una cierta igno-
rancia” funcionan “como motor de la escritura”
(69). En El pop art también anota que sus tesis
son “siempre provisionales, siempre incomple-
tas”(1967a: 19). Este partir de la dificultad pa-
rece adquirir el estatuto de un método de pen-
samiento en Masotta: “Tratemos de convertir la
confusién en ventaja” dejando que “los hechos
comiencen a ordenarse por si mismos”(1967a:
31-32).

Se podria responder también que la conquista
de un saber es provocada no desde la acumu-
lacion erudita sino a partir de la experiencia,
del desafio de la misma experimentacién pues-
ta a prueba. Ello puede leerse en el mismo pro-
ceso de armado de Happenings. La estrategia
de construccién del libro es arriesgada y ecléc-
tica: instituye un colectivo, delimita un campo
de discusiones, instaura un nuevo género, ana-
liza los efectos mediaticos en la presencia del
fenémeno, recurre al aval de una autoridad inte-
lectual externa al campo cultural argentino (Oc-
tavio Paz). Para ello, reline en un solo volumen
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textos de diferentes géneros y formatos: mani-
fiestos, cartas, descripciones y guiones de
obras, analisis sociolégicos y semioldgicos...
Por otra parte, tampoco hay en Masotta plagio
0 apropiaciones ocultas o secretas de los tex-
tos o referencias que cita. Su obra esta plaga-
da de reconocimientos de sus origenes (en
dénde ley6 tal texto, en qué circunstancias co-
nocio tal obra, qué procesos o reflexiones de-
sencadené determinado contacto). Es recu-
rrente la explicitacion de sus referentes y su
autoandlisis de las asociaciones desde las que
construye sus aparatos de abordaje a los fené-
menos que estudia.

Moda extranjerizante

Es frecuente en los '60 la caracterizacion de la
vanguardia como una moda foranea, depen-
diente y cultora de los sucesos artisticos de los
paises centrales. En este topico, aunque con
argumentos diferentes, coincidieron tanto los
censores de la dictadura de Ongania como
sectores de la izquierda: mientras los primeros
clausuraban muestras en el Instituto Di Tella,
los segundos opinaban que la frivolidad del
happening era incompatible con la lucha con-
tra el hambre, sintesis de la impugnacién que
el epistemdélogo Gregorio Klimovsky hiciese a
Masotta: “ningun intelectual puede perder el
tiempo haciendo full time en la confeccion de
happenings mientras las dos terceras partes de
la poblacién mundial (...) estan muriéndose o
padeciendo hambre” (29).

Defendiéndolo de este tipo de ataque, Eliseo
Veroén considera a Masotta un “escritor cultu-
ralmente no dependiente”: “Masotta llega a La-
can, no lo 'recibe' por moda; su propio proce-
so intelectual recorre una etapa muy importan-
te del proceso ideoldgico contemporaneo, por
otra parte con matices originales” (30).

Al respecto, en una entrevista reciente, Rober-
to Jacoby introduce una idea muy borgiana
(81) cuando sugiere que no sélo en Masotta si-
no en un grupo de intelectuales argentinos que
lo incluye pero también lo excede, se plantean
cruces insoélitos en su universo de lecturas y
apropiaciones tedricas. Para él estos cruces,
mas que un indice de su sometimiento a pasa-
jeras modas extranjeras, permiten pensar co6-
mo en un pais periférico se podian poner en re-
lacion y volver productivas relaciones entre
corpus tedéricos que en los paises centrales ra-
ra vez se leian conectadamente. Me refiero,
concretamente, a la confluencia de escuelas de
pensamiento europeas como el estructuralismo
con norteamericanas, como la de Palo Alto, o
cruces entre pensamiento cientifico, ensayismo
y divulgacién. La vanguardia artistica argentina
de los '60 pudo pensarse contemporaneamen-
te desde una lectura en la que se integraban el
analisis semiético del lenguaje, el repertorio es-
tructuralista para pensar la literatura contem-
poranea, las ideas mas arriesgadas e utopicas
sobre el poder de los medios masivos, para-
digmas muy distantes entre si en la escena cul-
tural norteamericana o en la francesa de los se-
senta, adonde recién se integraron décadas

mas tarde.

La capacidad de Masotta de recorrer y articu-
lar los autores mas contemporaneos y ponerlos
en juego para abordar el devenir del arte expe-
rimental instaura la posibilidad de que la van-
guardia artistica argentina de los sesenta pu-
diese pensarse a si misma desde una lectura
de avanzada, en la que se integraban el anali-
sis semiotico del lenguaje, el repertorio estruc-
turalista, las ideas mas arriesgadas y -si se
quiere- utopicas sobre el poder de los medios
masivos, paradigmas muy distantes entre si en
la escena cultural norteamericana o en la fran-
cesa de los sesenta, adonde recién se leyeron
en correlacion décadas mas tarde.

En la periferia institucional

Otro cuestionamiento hacia Masotta alude a su
ambigua o imprecisa colocacion respecto de
las instituciones, en particular la Universidad
de Buenos Aires y el Instituto Di Tella, nudos
de la trama modernizadora del campo cultural
de esos afos.

Si en relacion a las instituciones se mantiene
en el limite o en el margen, por otro lado re-
quiere apoyos institucionales (32) y financieros
(una beca, un nombramiento) que le permitie-
ran concentrarse en la labor intelectual) y su-
perar su “verglienza econdmica” (33). Ello es
parte de su propio anecdotario: él mismo rela-
ta su pedido de una carta de recomendacién al
Rector de la UBA, Risieri Frondizi, que se la ne-
g6 porque no habia leido nada suyo, e incluso
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creia que habia muerto.

Al no concluir sus estudios en la Facultad de
Filosofia y Letras, no tiene credenciales ni titu-
los universitarios, y prefiere el camino autodi-
dacta o la formacion extraacadémica (34). A
pesar de esta elegida distancia respecto de la
academia, en los '50 se vincula con la vida uni-
versitaria desde su periferia: los bares, las re-
vistas. Esta aproximacién a la Universidad se
refuerza cuando, en la década siguiente, gene-
ra un ambito propio de investigacion y forma-
cién al cobijo de la UBA, al fundar con Jannello
el Centro de Estudios Superiores de Arte, in-
sercion que se prolonga hasta que es cesante-
ado por la dictadura de Ongania.

La expulsién de la UBA lo lleva a afianzar su re-
lacion con el Instituto Di Tella, en donde se ubi-
ca en el Comité de Adherentes, de nuevo, un
ambito periférico que se torna visible, en gran
medida, gracias a su profusa actividad. Alli es-
taba organizando un ciclo de happenings y
conferencias en 1966, cuando lo sorprende el
golpe de Estado de Ongania. Si antes pensaba
que las “instituciones oficiales” eran un espa-
cio adecuado para promover el nuevo género
artistico, luego se pregunta qué ocurre con “lo
que hay de disolvente y de negativo en un gé-
nero estético nuevo a través de la imagen po-
sitiva de las instituciones oficiales”. Ese cues-
tionamiento da cuenta de dos momentos en el
vinculo entre vanguardia e institucién: uno ini-
cial de involucramiento confiado y otro poste-
rior de desencanto. Cabria preguntarse en qué
medida fue la dictadura y su feroz intromisiéon
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sobre el campo cultural lo que afecté ese vin-
culo hasta entonces relativamente pacifico.
Enlos '60y '70, sus incursiones en la docencia
académica son esporadicas y acotadas: se
abocé a la formacion a través de grupos de es-
tudio extrauniversitarios (35). Varios testimo-
nios sefialan que no mantenia con sus alumnos
la solemnidad y la distancia de un profesor, y
que esa actitud era “algo que molestaba en los
ambitos académicos” (36).

Algo significativo es que Masotta vincula la
propia precariedad de su vida cotidiana con la
particularidad de la produccion de happenings
en Argentina (CyE 243). Una estetizacién de la
propia penuria que podria vincularse a la exalta-
cién de la vida bohemia propia de los escritores
y artistas de fines del siglo XIX (Bourdieu, 1995).

Un marxismo “ilegitimo”

“Me senti, en serio, incomodo en mi piel, un
poco miserable. 'Yo cometi un happening', me
dije entonces, para atenuar ese sentimiento.”
(Oscar Masotta, 1967)

En sus tensiones con cierta izquierda en rela-
cion con la apropiacion del corpus marxista,
podemos rastrear las contradicciones y dis-
yuntivas que Masotta vivia ante los mandatos
que atravesaron en esta época el compromiso
politico del intelectual (37). “La pertenencia a la
izquierda se convirtié en elemento crucial de
legitimidad de la practica intelectual”, sefiala
Claudia Gilman en su analisis de los debates

del escritor revolucionario en América Latina en
los '60/'70 (2003: 58). Tenian la certidumbre de
que su discurso era significativo para la socie-
dad y los volvia “representantes de la humani-
dad”, actores fundamentales en la transforma-
cién de la sociedad.

El antiintelectualismo, la descalificacion del
quehacer intelectual que enuncian los propios
intelectuales, es un rasgo de la época que obli-
ga a que el vacio de legitimidad se salve con la
busqueda fuera del campo intelectual del fun-
damento ofrecido por la politica. Gilman sugie-
re que la ambigliedad inherente a la nocién de
compromiso -icompromiso de la obra o del
autor?- se enfrento hacia fines de la década del
'60 con una creciente demanda de eficacia
practica inmediata que terminé oponiendo pa-
labra y accion en beneficio de la segunda co-
mo significado Unico de lo que debia conside-
rarse politica. Es en ese periplo que debe en-
tenderse la dificil colocacion de Masotta: un in-
telectual que no se instala en el antiintelectua-
lismo, que no sélo no renuncia a la practica in-
telectual, sino que ademas insiste en la condi-
cién politica de la palabra. Oscar Teran (1991)
plantea este conflicto como “la alternativa de
tener que optar entre una cientificidad alejada
de la praxis politica o una militancia acritica”
(38). ¢ Coémo lo resuelve Masotta? Reivindican-
do la politicidad del pensamiento y explicando
las razones por las que elude la militancia en la
izquierda organica tradicional, a pesar de su
declarado marxismo:

“¢Debe o no un intelectual marxista afiliarse al

Partido Comunista? Yo no me he afiliado: pri-
mero, porque los cuadros culturales del partido
no resistirian mis objetivos intelectuales, mis
intereses teodricos. El psicoandlisis, por ejem-
plo. Y en segundo lugar, porque hasta la fecha
disiento con los andlisis y las posiciones con-
cretas del PC” (39).

Primero, entonces, ante nuevas disciplinas (el
psicoanalisis, la antropologia, la semiologia),
objetos de interés (el arte experimental, la his-
torieta) y problemas tedricos (la divisién entre
cultura alta y cultura de masas, la relacién en-
tre arte y técnica, la produccion social de sen-
tido, el impacto de los medios masivos sobre la
teoria y la actividad artistica, y las posibilidades
de generar acontecimientos en/desde su inte-
rior), Masotta promueve que -en lugar de con-
denarlas como “desviaciones burguesas”- el
marxismo encare la tarea de “sintetizar estas
perspectivas dispares”, y se atreve a encarar esa
actividad desautorizada para el bienpensante
de izquierda (la de “cometer un happening”).
Segundo, un distanciamiento critico que com-
parte con la llamada Nueva lzquierda sobre las
caracterizaciones y consignas de la izquierda
tradicional, y que en el caso de Masotta se re-
monta, como ya mencioné, a los afios contor-
nistas y su revision del peronismo. Los mismos
prejuicios de la derecha sobre el happening,
escribe, pueden encontrarse en un intelectual
marxista o un militante de izquierda (159).

Lo llamativo es que su movimiento no se resuel-
ve en un distanciamiento o corrimiento respecto
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del marxismo, sino en la reivindicacién del ma-
terialismo histérico, que “debe ser defendido
de los advenedizos que lo convierten en una
receta de uso cotidiano y mediatico, diluyendo
su potencial de practica revolucionaria”. (40)
En la pregunta dilematica que se formulara ya
en 1965 -"jconciencia o estructura?”- (41)
puede leerse la tensién entre dos paradigmas
de pensamiento que atraviesan su propio itine-
rario y el de su generacion (existencialismo y
estructuralismo), pero también los dos vectores
-por momentos compatibles, en otros, enfren-
trados- que signan la época: modernizacién y
revolucion.

Cuando a fines de la década titula su libro
Conciencia y estructura apuesta a una resolu-
cién (como minimo provisoria, quiza incluso
forzada) de ese conflicto, una sintesis de la dis-
cusion filoséfica que atraviesa la década, un ul-
timo intento de conciliar dos paradigmas que
aparecian como alternativos y excluyentes.

Su apropiacién heterodoxa del marxismo es
anticipatoria de criticas que “van a coincidir
con las que realiza el marxismo estructuralista
de Althusser que tiene innegables repercusio-
nes en el debate ideoldgico de la izquierda re-
volucionaria”. (42)

Podria explicarse el vinculo de Masotta con el
marxismo como antidoto contra la ilegitimidad.
La condicion de ilegitimidad y su vinculo con la
traicién son imagenes recurrentes en Masotta
para abordar la alienacion de los integrantes de
la clase media argentina. Al presentar Sexo y
traicion en Roberto Arlt confiesa que “escribir
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este libro me ayudo, textualmente, a descubrir
el sentido de la existencia de la clase a la que
pertenecia, la clase media. (...) Que en sus con-
ductas /ate la posibilidad de una delaciéon”. (43)
También recurre a este topico cuando explicita
que habia escrito sobre el pop sin conocimien-
to directo de las obras, lo que “agravaba el
problema de la legitimidad (ante un objeto que
me llegaba 'en eco', mediatizado) “(1967a: 18).
De alguna manera, la identificacion Masotta/Arlt,
con su condicioén ilegitima, se extiende a Re-
nart, que como Masotta vivia en Floresta. “Arlt,
como Renart y como yo, habia vivido desde
adentro la misma geografia, el mismo folklore
(es decir, la misma atmésfera, el mismo colo-
rido en su estado naciente), el mismo origen
social”(1967a: 23).

Inventarse una posicion valedera, aun sin por-
tar los estandartes ni el habitus legitimantes
(44). Y para ello, violentar la teoria, traicionar su
ortodoxia, reivindicarse su hijo bastardo: he
aqui la pardbola de Masotta ante el marxismo.
Su ilegitimidad es la que vuelve a Masotta in-
comodo para la izquierda: nunca renuncio a
proclamarse marxista, pero no se modelé en el
formato preconcebido del intelectual organico,
ni su universo de lecturas se ajusto a lo espe-
rable (aun para los intelectuales aggiornados).
Su dandismo, el estudiado desalifio de la ropa
fina que portaba, sus intereses (“frivolos”,
“snobs”) tampoco coincidieron con los mode-
los proletarizantes o guerrilleristas vigentes pa-
ra el intelectual de izquierdas a partir de la re-
volucién cubana.

¢ Ddnde ubicar, entonces, a Masotta? ¢ Entre el
intelectual faro y el marginal, el tedrico y el ar-
tista, el plagiario y el adelantado, el intelectual
dependiente y el autbnomo, el revolucionario y
el dandy, el comprometido o el buféon? ;Cual
de estas entradas multiples y en colisién per-
mite revisar y revaluar sus intervenciones en el
campo artistico de los'60? Quiza deba pensar-
selo justamente en esos cruces y dilemas, en
tanto “sujeto construido por la cultura de Bue-
nos Aires” (45) de esos afios, entre la avidez de
las ultimas lecturas tedricas y la actuacion re-
veladora de las vanguardias artisticas, la radi-
calizacion politica de la intelectualidad y la mo-
dernizacion de los paradigmas de pensamien-
to. Un sujeto que expuso con claridad sus pro-
pias contradicciones, conect6 con audacia mun-
dos inarticulados, se arriesg6 a las miserias del
pensamiento. Una vida, una obra que todavia
demandan ineludibles relecturas y debates.

(.)

VIl. APUNTES PARA UNA TEORIA DEL
ARTE CONTEMPORANEO

Aunque no puede desprenderse de los textos
sobre arte de Masotta una teoria estética com-
pleta ni cerrada, varios pasajes o nociones a
las que recurre con frecuencia permiten avan-
zar en un sistema de conceptos para abordar
el arte contemporaneo, no soélo el de los '60 si-
no incluso el actual.

La dinamica del arte contemporaneo

Entre el informalismo y las tendencias poste-
riores no existe una relacion de pasaje o con-
tinuidad, sino una “conexion de ruptura”
(1967b: 58). En este énfasis en las rupturas o
quiebres también puede establecerse una dife-
rencia tajante con la dinamica de continuidad,
de progresién o progreso, del modelo con el
que Romero Brest comprende el arte moderno.
¢ Como se explica Masotta esta ruptura? Argu-
menta que a fines de los afios '50 se produce
el reemplazo de una ideologia (el “maquinis-
mo”) por otra, signada por el lugar preponde-
rante que empiezan a ocupar los medios de in-
formacion (podriamos decir: una “sociedad del
espectaculo”, para recurrir a un contempora-
neo a Masotta, Guy Debord). Enfatiza, enton-
ces, la correlacion histérica entre el crecimien-
to de los medios de informacién masiva y el ar-
te contemporaneo. En “Los medios de infor-
macioén de masas y la categoria de 'disconti-
nuo' en la estética contemporanea”, texto en el
que reflexiona sobre la aparicién de un nuevo
“tema” en la produccién plastica, los medios
de informacién, Masotta retoma las correlacio-
nes historicas entre produccién artistica y tipos
de saber presentadas en E/ pop-art, e insiste
en la conexion de las busquedas artisticas con-
temporaneas con la semantica, la teoria de la
informacién y los modelos informacionales (46).
Los movimientos de vanguardia de entregue-
rras se vincularon de manera heterogénea con
el maquinismo. Mientras el futurismo y la
Bauhaus representan la afirmacion del maqui-
nismo, en cambio el dadaismo “se adecuaba
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mal a su tiempo”, sufria de un desentendimien-
to entre la estructura interior (formal) y el pen-
samiento (47). Ello explicaria el tardio revival
del dadaismo, cuando una nueva época le per-
mitié establecer una consonancia con el pen-
samiento y las transformadas realidades sociales.
El quiebre en el arte producido a fines de los
'50 se evidencia en que para el expresionismo
abstracto la materia significante constituye el
significado. En cambio, el pop borra la distan-
cia entre el “contexto imaginario de la obra” y
su contexto real. Imagen y realidad son inhe-
rentes, se perturban mutuamente. Se reesta-
blece asi un puente entre el arte y la vida, que
rompe el encierro autorreferencial del arte de la
época anterior.

Hacia una definicion de la obra de arte

Como es evidente en sus analisis y contra la
concepcion hegemonica, Masotta toma distan-
cia de la idea de la obra como un “universo ce-
rrado de significacién”, autbnomo del mundo
exterior. El devenir del arte contemporaneo a
partir del pop (al introducir el objeto real y el
lenguaje verbal) ha dejado herida la concep-
cién de la “independencia de la imagen visual
como imagen”, la especificidad de lo visual,
caballito de batalla del paradigma modernista
(Masotta, 1967a: 25-26). La imagen deviene asi
en simbolo.

Por otra parte, el pop pone en evidencia la dis-
tancia entre la cosa y la palabra que la nombra,
sefialando que la facticidad no es sélo del ob-
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jeto sino también de la palabra. El énfasis en
los componentes “materiales” de las unidades
de sentido (los significantes) se traduce en la
realidad sensible puesta al descubierto en la ti-
pografia, la sonoridad, etc.

Bajo el principio de que el objeto estético nue-
vo no sélo constituye un mensaje sino que per-
mite la inspeccién de las condiciones que rigen
la constitucién de todo mensaje, propone una
lectura de las obras a partir de las herramientas
conceptuales provenientes basicamente del
estructuralismo, la semio6tica y la teoria de los
medios. Pero no se trata del trasvase forzado
de una teoria social extrafia al mundo artistico,
sino de partir de la propia experimentacion de
los artistas con la cultura de masas y los me-
dios de informacion, de recurrir a la teoria en
tanto cristalizacién de un clima de ideas que
las obras y los artistas manifestaban. Los tex-
tos de Masotta son resultado de un cruce pro-
ductivo entre la actividad de la vanguardia y la
teoria estética y social, entre arte contempora-
neo y nuevos paradigmas de pensamiento.
Por otra parte, discute la antigua definicién de
obra que se basa en su soporte material (clasi-
ficandolos en nobles o innobles). El happening,
al homogeneizar hombres y cosas, vuelve
“mas improbable, mas dificil la nocién misma
de 'materia'” (1967b: 162). No soélo la materia
esta puesta en cuestién. También el lugar so-
cial del arte se vuelve impreciso.

En sus escritos sobre arte, Masotta ensaya un
abordaje critico de obras pop, happenings y
obras de los medios, que permite entrever la

apuesta por una definicién estructuralista de la
obra de arte. Cuando comenta su happening
“El helicéptero” recurre, por ejemplo, al andlisis
de la estructura del mito en Lévi-Strauss (48),
asi como a los desarrollos de la linglistica es-
tructural y los estudios de comunicacion verbal
y no verbal. Al mismo tiempo, arriesga hipéte-
sis explicativas-interpretativas (por ejemplo, la
idea de correlaciones entre arte y pensamien-
to) que trascienden la pura descripcion de la
estructura interna de la obra, y reivindica inclu-
so la inclusién de una interpretacién en clave
socioecondémica de la obra, para completar el
sentido que de ella emana (1969: 238). El ana-
lisis estructural no lo deja olvidar, dice, “su pro-
pia ideologia”.

Vanguardia

La idea de vanguardia que Masotta postula es
excluyente: “En arte sélo se puede ser hoy de
vanguardia” (1969: 225). Define la obra de van-
guardia por cuatro rasgos:

a) El arte actual se nutre de la historia
del arte.

En la actualidad el arte, como una necesidad
interna, no puede dejar de tener en cuenta la
informacion que maneja la historia del arte, la
inscripcién de cualquier nueva obra en una se-
cuencia histérica de obras. Esto es: para pro-
ducir arte contemporaneo hay que conocer la
historia del arte, especialmente la reciente. Ma-
sotta cita a Geldzahler cuando afirma que hoy

la historia del arte esta por delante del arte.

b) Obra abierta.

La obra de arte hoy es una “obra abierta”, no-
cion que Masotta retoma de Umberto Eco,
aunque sugiere que no alcanza a “recubrir”, a
dar cuenta de la complejidad de las busquedas
“mas contemporaneas (...), que definen cam-
pos plasticos tan diferentes” (1967b: 58). El se-
fAalamiento de esa limitacion no impide que
coincida en que la obra es un mensaje princi-
palmente ambiguo y autorreflexivo, como for-
mula Eco en Obra abierta y Apocalipticos e in-
tegrados. (49)

c) Ruptura.

Con sefalar la apertura de la obra (a la activi-
dad del lector o espectador) no alcanza para
definirla: debe también plantear algo que nie-
gue lo que la ha precedido. Aqui opera la con-
cepcion de vanguardia como negatividad y
ruptura con la tradicién. Cada nueva vanguar-
dia rompe con la vanguardia anterior, que ya
contenia latente el germen de su continuadora
rebelde. Ese elemento negado por la vanguar-
dia, inscripto en lo previo, exigia manifestarse,
como por ejemplo, aquello de los happenings
que se niega en el Arte de los Medios. Esta
concepcién remite a la dialéctica marxista: del
choque de los opuestos surge la sintesis supe-
radora. Estamos ante una nocién de ruptura di-
fiere del sentido absoluto de quiebre con la ins-
titucién artistica en su conjunto que propone
Peter Burger en su Teoria de la Vanguardia
(1987), en la medida en que toda nueva vanguar-
dia se nutre -aunque fuera como oposicion- de
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la tradicién artistica anterior-.

d) Los géneros en cuestion.

La puesta en cuestion (o el borramiento de los
limites) de los géneros artisticos tradicionales
es un rasgo caracteristico de las nuevas ten-
dencias. De nuevo el happening resulta un
buen ejemplo como hibrido de géneros.

A estos cuatro grandes rasgos, a fin de armar
un sistema mas complejo, habria que sumarles
algunas nociones a las que Masotta recurre
dispersa pero recurrentemente a la hora de
abordar el andlisis de las producciones o pensar
un estado de la cuestion de la escena artistica.

Discontinuidad y ambientacion

Cuando enuncia “las estrategias y las tacticas
basicas de la estética contemporanea”(1967b:
68-69), menciona la nocién de discontinuidad,
“pasaje analitico a los parametros; llamada de
atencién, llamada fascinada, sobre sus carac-
teristicas materiales; tematizacion de los me-
dios como medios. Y simultdneamente, uso o
intento de uso de esa materialidad en relacién
a la conducta del espectador. Brevemente: dis-
continuidad y ambientacion” (pp. 68-69).

La categoria de lo “discontinuo” que Masotta
propone para pensar las recientes experiencias
artisticas, proviene explicitamente de un autor
muy frecuentado por él: Roland Barthes. En el
primer caso, retoma la lectura propuesta por
Barthes del libro (o antilibro) Mobile, del francés
Michel Butor, y el debate suscitado en torno a
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su aparicion (50). Igual que en la poesia de Bu-
tor, la nueva estética asume “una forma dis-
continua”, pretende revolucionar el lenguaje y
expandir la nocién de obra. El apéndice al ca-
pitulo sobre la categoria de discontinuo en la
estética contemporanea es, precisamente, una
ficha de la lectura (51) que Masotta hace de la
lectura que Barthes hace de Butor, en la que
remarca la ruptura que representa con la idea
tradicional de libro, la profanacién de su miste-
rio, su continuo. Una operacion similar, dice
Masotta, es la que se plantearon Jacoby y
Costa cuando presentaron “Poemas ilustra-
dos” y “Literatura oral”, cintas de grabacién en
las que se escuchaban voces de un vendedor
ambulante o una enferma psicética (Di Tella,
1966). La reaccion de rechazo que generaron
(“jeso no es literatura!”) es proporcional a la he-
rida que provoca esa transformacioén del medio
naturalizado de la literatura (el libro), que altera
la relacion entre obra y vehiculo. Masotta tam-
bién lee en Warhol una apuesta por lo disconti-
nuo, en tanto la percepcién del objeto estético
que sus obras plantean no puede darse a tra-
vés de un acto Unico de conciencia del espec-
tador (1967a: 74).

Si la categoria de “discontinuidad” tiene su ori-
gen en Barthes, la de “ambientacién” remite
obligatoriamente a los aportes del canadiense
Marshall Mc Luhan, uno de los tedéricos mas
frecuentados por los artistas que experimentan
con medios. La aparicion de su libro Understan-
ding Media (1964) difunde extensamente la idea
de que los medios de comunicacioén ejercen

una nueva forma de poder. Masotta lo recono-
ce como el “idedlogo mas actual” y audaz, por
el “poder de sugerencia de sus tesis”, y su “vir-
tud de colocarnos en el centro mismo de los
problemas del arte mas contemporaneo”, e in-
corpora su tesis sobre la capacidad de “am-
bientacién” de los medios (resumida en slo-
gans tales como “Los medios ambientan”, “Los
artistas dejan la torre de marfil para instalarse
en la torre de control” y sobre todo “El medio
es el mensaje”). Pero también plantea reparos
a sus teorias: la exageracion o desproporcion
de sus tesis, la falta de precisién en nociones
como “participacion”, la ineficacia de frases
que se tornan omnicomprensivas, la fuerte car-
ga ideoldgica de su optimismo tecnolégico
(1967b: 52).

Masotta explora la capacidad de “ambienta-
cién” de los medios, reconociendo que distin-
tos medios constituyen mensajes distintos. “La
aprehension de todo mensaje seria diferencial
respecto de las caracteristicas del canal”
(1967b: 67). A “mas baja orientacion visual” co-
rresponde “mayor grado de envolvimiento, ma-
yor ambientacion del medio”: por eso no es lo
mismo ver la misma pelicula en television que
en cine.

Bajo la luz de este concepto, la polémica de
Masotta con Luis Felipe Noé adquiere otra di-
mensién. Cuando se manifiesta en completo
desacuerdo con las conclusiones de la Anties-
tética, publicada por Noé en 1965, le reprocha,
sobre todo, la defensa de la pintura como pintu-
ra. Lo impugnado es el medio (el “viejo” medio

de la pintura).

En el arte contemporaneo, Masotta recurre a
las obras de Dine y Minujin, Escari y Kirby para
sefalar la capacidad del medio de ambientar a
los espectadores: un rasgo que encuentra rea-
lizado, entonces, tanto en el pop norteamerica-
no como en la vanguardia argentina.

El impacto de Mc Luhan en las producciones
de esta zona de la vanguardia argentina es no-
torio. En “Simultaneidad en simultaneidad”
(obra de los medios de Marta Minujin de 1966)
se retoma la idea de que los medios “inducen a
las conciencias y a los cuerpos a una cierta
precisa percepcion del tiempo y del espacio”.
Masotta observa que “ella no haria sino 'sefia-
lar' a las audiencias, es decir, ayudarlas a to-
mar conciencia de ese hecho, de ese poder
ambientacional de los medios” (1967b: 11).

En sintesis, la obra de vanguardia es una obra
discontinua (no sélo en el tiempo y en el espa-
cio, sino también en la percepcion), que se
vuelve tema de si misma (en tanto sus medios
no son soporte de otro mensaje sino de su pro-
pia condicién de medios), que tiende a la am-
bientacién (no sélo porque excede los forma-
tos artisticos tradicionales y se expande en el
espacio, sino también porque los propios me-
dios artisticos ambientan). También es una
obra que busca incidir sobre la conducta del
espectador, la modificacién o alteracion de su
conciencia o sus parametros de percepcion.

Desmaterializacion, la génesis de un
concepto
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Otro concepto decisivo en la teoria estética de
Masotta es el de desmaterializacion, en cuya
génesis conviene detenerse. Los norteamerica-
nos Lucy Lippard y John Chandler publican en
febrero de 1968 en la revista Art International
(Vol. XIl/2) el articulo “The dematerialization of
art”. En el prefacio de Six Years: the demateria-
lization of the art object from 1966 to 1972 (cu-
ya primera edicion es de 1973), Lippard reme-
mora aquel origen: “En tanto esas ideas tratan
mas o menos con lo que yo una vez denominé
'desmaterializacion' del objeto de arte (...) Y
dado que fui la primera en escribir sobre el te-
ma en 1967...".

Paralelamente, Masotta lee en Buenos Aires un
articulo del constructivista ruso El Lissitsky, es-
crito en 1926 y publicado en febrero de 1967
en la revista inglesa New Left Review (52). El
ensayo de Lissitsky aborda las perspectivas de
integracion de los artistas en la industria edito-
rial a través de la nueva tipografia y el disefio.
El vanguardista ruso planteaba ya en los '20
que la capacidad expresiva del libro es multi-
forme y que “la desmaterializacion es la carac-
teristica de la época” en que las nuevas técni-
cas comunicacionales provocan la disminucién
de la materia fisica y el aumento de la “energia
liberada”. Masotta retoma esta idea para pen-
sar el proceso del arte y la comunicacién con-
temporaneos en la conferencia dictada en el Di
Tella, en julio de 1967, “Después del pop, no-
sotros desmaterializamos”. (53)

¢A qué caracteristicas del proceso artistico
aludia Masotta con el término “desmaterializa-
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ciéon”? Es evidente que, desde los primeros
afos '60, la vanguardia argentina -como esta-
ba ocurriendo en otras partes del mundo- venia
abandonando la pintura y los formatos tradi-
cionales. El paso a ambientaciones, happe-
nings, obras de los medios y acciones de arte,
redunda en la progresiva desmaterializacién de
la obra de arte, al desplazar el interés ya no en
el objeto sino en los conceptos y los procesos
que se desatan a partir de situaciones creadas
por ese objeto o dispositivo. Ademas de este
desplazamiento del énfasis, tampoco se trata
de la ausencia absoluta de materiales -como
se debatid largamente en el conceptualismo
norteamericano (54)-, sino del desplazamiento
a materiales antes no considerados como ar-
tisticos. Desde objetos de desecho, hasta frag-
mentos de la naturaleza; desde personas has-
ta sefialamientos sobre la realidad; desde las
formas mas austeras y elementales hasta pro-
cedimientos de disciplinas cientificas como la
matematica, la légica, |la sociologia son apro-
piados por los artistas en sus realizaciones,
que adoptan los formatos mas diversos (foto-
grafias, peliculas, cassettes, comunicaciones
telefoénicas, documentos clavados en las pare-
des, entrevistas, textos, proyectos, envios pos-
tales, estadisticas, actos publicos, acciones
callejeras).

No es descabellado pensar que Lippard y Ma-
sotta hayan entrado en contacto, sino perso-
nalmente, al menos a través de sus textos o
sus ideas, tanto en alguno de los viajes de és-
te a Estados Unidos (1966, 1967) como en el

que en septiembre de 1968 realiza ella a Ar-
gentina, para participar como jurado junto al
francés Jean Clay en el Premio “Materiales:
nuevas técnicas, nueva expresiéon”. De este
viaje, la norteamericana recuerda que fue “su
segunda via de acceso a lo que se convirtié en
el arte conceptual (...). Retorné tardiamente ra-
dicalizada por contacto con artistas de alli, es-
pecialmente el Grupo de Rosario, cuya mezcla
de arte conceptual e ideas politicas fue una re-
velacion” (Lippard, 1973). Su relacién con la
vanguardia rosarina (Fantoni, 1998), en espe-
cial con Juan Pablo Renzi y Graciela Carneva-
le, ocurre cuando éstos junto a Jacoby, Marga-
rita Paksa, Leodn Ferrari, Pablo Suarez y otros
preparaban la realizacion de “Tucuman Arde”
(55), cuyo disefio es hijo inequivoco del Arte de
los Medios. Es decir: los puntos de confluencia
posibles entre ambos son abundantes.

De ningiin modo planteo esto con el afan de
caer en estériles disputas por la propiedad in-
telectual de una nocién que ademas ya habia
sido empleada cuarenta afios antes, sino con
la intencion de pensar en estas coincidencias
como una sefal de cémo se conformaban en-
tonces redes transnacionales de circulacion de
ideas, a partir de lo que Jacoby llama una
“conciencia [colectiva] mediatica”. (56)

Sobre estas alteradas relaciones entre centro y
periferia puede proponerse algo todavia mas
osado respecto de Masotta. El tedrico periféri-
co no habia podido viajar para entrar en contac-
to directo con las nuevas obras y movimientos,
y sin embargo escribe E/ pop art, una aguda

lectura de lo que estaba ocurriendo en el arte
norteamericano, en contraste con la escena lo-
cal. En Happenings expone y analiza su opera-
toria (la de él y su grupo) para comentar hap-
penings europeos y norteamericanos (ademas
de las producciones propias) como respuesta
a la distorsion de la moda en los medios. Por
ultimo, el arte de los medios aparece como una
tendencia superadora del happening, con epi-
centro en Buenos Aires. Seguir estas tres esta-
ciones (la del critico agudo que analiza un fe-
noémeno exdégeno; la del ndcleo que introduce -
tedrica y practicamente- un género casi inexis-
tente en nuestro medio; la del estimulo de pen-
samiento que contribuye a la apariciéon de un
movimiento de vanguardia propio e inédito)
obliga a repensar la relacion de centro y perife-
ria desde parametros distintos a los de la mera
subordinacién o dependencia.

VIll. ARTE Y POLITICA

“Es dificil ver en el arte pop, como afirman sus
detractores de izquierda, un arte reaccionario.
Primero, porque en un sentido, ningun arte po-
dria serlo, y porque pensar una relacién de in-
herencia inmediata entre politica y arte, sélo
lleva a un peligroso terrorismo cultural”
(Masotta, 1967a: 68).

Para concluir este estudio preliminar, quisiera
dejar sefialada la distintiva manera de Masotta
de pensar la condicion politica del arte, distan-
te (o mejor, distanciada a conciencia) de los
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cédigos mas convencionales y previsibles de la
militancia. La critica sutil al tratamiento que los
asuntos artisticos y culturales reciben de par-
te de la izquierda ortodoxa, la consideracion de
las mediaciones que complejizan la relacion
entre arte y politica, el corrimiento de la corres-
pondencia entre una ideologia de izquierda y el
realismo social o el llamado “arte comprome-
tido” recorren sus escritos de arte de forma ex-
plicita o implicita.

Al mismo tiempo, es una constante en sus tex-
tos la alusién a la revolucién como un horizon-
te préximo. No sélo esta pensando en una re-
volucién dentro del arte (en términos de van-
guardia), sino que alude a la revolucién general
de la sociedad que transformara radicalmente
las condiciones de produccion y circulacién ar-
tisticas. Ya en su texto para el catalogo de Mi-
guel Ingoglia (1962), establece un parangén en-
tre los distintos ritmos en los cambios en el ar-
te y en la historia que en parte anticipa su tesis
de las correlaciones entre movimientos artisti-
cos y areas de saber. La incomprensiéon que
generan las nuevas formas artisticas -escribe-
se debe a que el arte cambia rapidamente y
aparece como ajeno a la historia efectiva. El ar-
te nuevo, entonces, se adelanta de alguna ma-
nera a la revolucién:

“Es culpa de la historia, que se mueve lenta-
mente, y en Francia, en Italia, en Alemania, el
tiempo histérico se cuenta también a partir de
las revoluciones que debieron ser hechas, pe-
ro que no se pudieron hacer. Hoy que la exi-
gencia objetiva y la posibilidad de la revolucién
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se ha desplazado de los paises centrales a las
naciones subdesarrolladas, es a nosotros a
quienes nos toca vivir el entretiempo de una
revolucion que sabemos que haremos, mien-
tras encontramos el modo de hacerla. No hay
motivo de escandalo, entonces, ante un arte
desadecuado, por demasiado rapido, cuando
ese escandalo no hace mas que comentar es-
ta distancia, que nosotros vivimos entre la
conciencia histérica y la historia real”. (57)

En un sentido similar, en su texto sobre Pole-
sello, insiste en el topico de la culpa de esas
discordancias entre arte e historia, para exone-
rar al artista y responsabilizar al sistema aun no
transformado. No es culpa del artista parecer
obrero pero no serlo: “Estas contradicciones o
estos impasses son inevitables: expresan las
contradicciones de la estructura social en la
que aparecen. La culpa no es del artista, es de
la estructura, y por lo mismo sélo se podra ter-
minar con aquellos impasses cambiando en su
raiz misma la estructura”.

Asimismo, nunca dejo de plantearse una arti-
culacion entre preocupaciones teéricas y com-
promiso intelectual. En la “Advertencia” a Con-
ciencia y estructura (1968), afirma que en tanto
los tiempos histéricos han cambiado es inex-
cusable en el presente conjugar praxis artistica
y praxis politica: “Cambios histéricos recientes
demuestran que no se puede ser revoluciona-
rio en arte y reaccionario en politica”.

Su reivindicacién de la condicién politica de la
vanguardia de los '60 resulta revulsiva no sélo

en la esfera artistica sino también en la esfera
politica. La postulacion de una praxis artistica
politicamente revolucionaria, potencialmente
delineada en programa del Arte de los Medios,
se integra a su vez con la apuesta de Masotta
por la renovacion tedrica del marxismo. En el
prélogo a Conciencia y estructura (1967) aler-
ta al lector contra encontrar en la recopilacion
de sus ensayos una “evolucion” intelectual que
disocie su antiguo compromiso politico de sus
intereses actuales:

“Yo no he evolucionado desde el marxismo al
arte 'pop'; ni ocupandome de las obras de los
artistas 'pop' traiciono, ni desdigo, ni abando-
no el marxismo de antafo... Al revés, al ocu-
parme de esa nueva tendencia viviente en la
produccion artistica mas contemporanea, en-
tiendo permanecer fiel a los vacios, a las exi-
gencias y a las necesidades de la teoria mar-
xista” (1969: 9-10).

Cuando contempla la articulacién entre el com-
promiso con el marxismo y los nuevos para-
digmas tedricos (que sintetiza en la dificil ecua-
cién “conciencia y estructura”), Masotta (1969:
201-202) sostiene: “La filosofia del marxismo
debe ser reencontrada y precisada en las mo-
dernas doctrinas (o 'ciencias') de los lenguajes,
de las estructuras y del inconsciente”. Como
observa Beatriz Sarlo (2002: 96), en contraste
con la condena de las nuevas disciplinas como
“desviaciones burguesas”, “nacia una nueva
modalidad de la practica tedrica perfectamen-
te adaptada a las condiciones de un campo in-
telectual moderno y radicalizado”.

Arte pop y desalienacion

Contra las lecturas que ven en el pop la exalta-
cién de la sociedad de consumo norteamerica-
na, Masotta atribuye una futura funcion desa-
lienante al pop, en tanto comentario irénico de
la ignorancia de la sociedad norteamericana
sobre su propia estructura social. Un movi-
miento que se inscribe en el desarrollo histori-
co “del lado de los grupos que representan en
la historia efectiva toda posibilidad futura, pen-
sable, de 'desalienacion'” (1967a: 69).

Analiza la opcién estética del pop en funciéon
de su compromiso ideolégico respecto de la
técnica. La cuestién no es oponerse a las so-
ciedades industriales -puesto que todas lo
son-, sino a las tecnocracias (cuya vocacion
técnica esta en manos de los grupos de poder
del capitalismo). Reducir o trastocar el poder
de las tecnocracias, dice, pasa por construir un
saber capaz no sélo de dar cuenta de las tota-
lizaciones sino del nivel de las operaciones
concretas, “sobre lo inmediato sensible y sobre
los productos de la accién social que realice
efectivamente” (68).

Por lo tanto, Masotta no se opone a las socie-
dades industriales sino a las tecnocracias ca-
pitalistas. Se lograra controlar su poder, dice,
mediante “el aprovechamiento de las ensefian-
zas de la ciencia y de las metodologias” (cami-
no que, como se vera, aparece esbozado en la
propuesta utopica del arte de los medios).

¢Happenings o politica?
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La izquierda orgénica no vio con buenos ojos
las experiencias de la vanguardia sesentista,
que asimilaba al Instituto Di Tella. Lo que ocu-
rria en su entorno era acusado de frivolo, pasa-
tista, despolitizado o extranjerizante. En parti-
cular, en torno a la actividad de Masotta se ge-
neraron algunas polémicas sobre el rol del ar-
tista en la sociedad.

El epistemologo Gregorio Klimovsky dio una
conferencia titulada “La Argentina, metas para
el cambio”, en el marco del simposio “Los inte-
lectuales argentinos y su sociedad”, en la que
opiné duramente sobre los happenings y los in-
telectuales involucrados en ellos. Masotta le
responde en “Yo he cometido un happening”
sefialando la falsedad de la alternativa “o bien
happenings o bien politica de izquierda”, ya
que no pertenecen al mismo nivel de los hechos.
Por otro lado, en una carta abierta de alguna
repercusion, el sociélogo Dario Cantén (58)
cuestiond el “antihappening”, inquiriendo por
qué, en lugar de un happening inexistente, los
artistas no habian denunciado un problema so-
cial “realmente importante”. Lo considera
“prueba mas que de la ingenuidad del publico,
de la ingenuidad de los que prepararon esta
experiencia tan limitada”. Los integrantes del
grupo Arte de los Medios le respondieron ha-
ciendo copias de su carta y volanteandola.

En ambas acusaciones se repite la apelacion a
la “realidad” (el hambre, los problemas sociales)
como un orden elidido irreconciliablemente de
las experiencias de los artistas. Lo que ellos
producian se mantenia -para estos intelectuales-
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como una entidad idealista, “ideolégica”, en el
sentido de distorsién y engafio de la vulgata
materialista.

Utopia en el arte de los medios

El Arte de los Medios no es sélo un movimien-
to inédito dentro de las vanguardias internacio-
nales de la posguerra. También obliga a pensar
en nuevos términos el cruce entre vanguardia
artistica y vanguardia politica en esa coyuntura
histérica. Masotta vislumbra en él una van-
guardia no sélo por la condiciéon de novedad
en relacion a los movimientos artisticos prece-
dentes (“El arte de los medios es vanguardia
hoy porque puede producir objetos completa-
mente nuevos”), sino también por sus realiza-
ciones, que son potencialmente “susceptibles
de recibir contenidos politicos revolucionarios”
(Masotta, 1969:16).

Pronostica la resistencia inscripta en las obras
de los medios a volverse residuos museifica-
bles o archivables: se trata de un orden de ob-
jetos de una materialidad social que excede los
limites de la obra de arte como se la ha conce-
bido en la sociedad burguesa. “No seran los
objetos de los archivos de la burguesia sino te-
mas de la conciencia post-revolucionaria”.
Algo similar es lo que sugiere el espafiol Simoén
Marchan Fiz sobre los vinculos entre arte con-
ceptual y nuevos medios, que abren un campo
de posibilidades de plantarse como “alternati-
va a los medios. Alternativa enfrentada a la ac-
tual manipulacién, develando sus posibilidades

emancipatorias” (1990: 270).

Pero, ¢qué ocurri6 con estas potencialidades?
O, como se pregunta Jacoby: “;Por qué el arte
de los medios quedo encapsulado (...) en una
especie de limbo? (...) La gente no hacia poli-
tica pensando que existian los medios de co-
municacién. (...) No es que no se plantearan el
uso de la comunicacién, sino que no dieran
cuenta de como los medios masivos generan
los acontecimientos, determinan los comporta-
mientos de la gente, conforman la realidad”
(cit. en Longoni y Mestman, 1995). s Por qué la
condicion politica del Arte de los Medios no fue
retomada por los movimientos de izquierda en
ese momento? Al contrario, podria sefialarse la
paradoja -que pareciera ser destino repetido
de las vanguardias artisticas- de que fueron la
industria cultural y el establishment los que
aprendieron rapidamente la leccién sobre el po-
der de los medios de generar acontecimientos.
Lo cierto es que el grupo de Arte de los Medios
no perdura como tal mas alla de 1967, aunque
sus integrantes contintian experimentando por
los caminos que se habian abierto e, indivi-
dualmente, realizan o proyectan obras de los
medios en los afios siguientes. De hecho, Ja-
coby es uno de los protagonistas del itinerario
de radicalizacién artistica y politica que de-
semboca en Tucuman Arde a fines de 1968.
Participd directamente en su disefio y realiza-
cién, que apuntaba a generar un hecho en los
medios masivos contra la propaganda oficial
de la dictadura de Ongania, denunciando -"so-
breinformando”- la grave crisis que vivia la po-

blacién de la provincia del norte argentino a
causa del cierre de los ingenios azucareros.
Pero la fugacidad de esta experiencia no sélo
se explica por la temprana disolucién del gru-
po, ya que sus ideas podrian haber sido reto-
madas y relanzadas no sélo desde la vanguar-
dia artistica sino también desde la vanguardia
politica que alcanzaba entonces un protago-
nismo creciente.

Queda indagar en las concepciones que la
vanguardia politica sostenia no sélo sobre el
lugar del arte en el proceso revolucionario, sino
también acerca de las posibilidades de dispu-
tar poder en el terreno de los medios masivos
y la industria cultural. Las experiencias de con-
trainformacién y de comunicacién alternativa
en esos afos dan cuenta de que esa cuestion
ya existia como problema, incipiente pero visi-
ble en las agendas intelectuales.

¢ Habra que concluir que la cerrazén de la iz-
quierda organica hacia la vanguardia artistica y
los nuevos paradigmas de pensamiento pesa-
ron mas? Un caso significativo es el del propio
Masotta. A pesar de que nunca dej6 de definir-
se como marxista, su vinculo con la izquierda
partidaria fue tenso, en la medida en que su
actividad intelectual no cuadraba con los mo-
delos de “intelectual comprometido” (sartrea-
no) o “intelectual organico” (gramsciano) que
imperaban entonces. A contrapelo de la ten-
dencia antiintelectualista que imponia el pasa-
je a la accién directa como medida del com-
promiso militante, reivindico (para siy para los
intelectuales en general) un rol fundamental-
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mente tedrico en el proceso histérico.

Quiza con esa definicién respondié temprana-
mente a la disyuntiva que atravesaria el campo
intelectual en los afios siguientes, cuando el
mandato de la politica se impusiera sobre las
demas actividades y campos especificos de
accién, impugnandolos y llevando a su aban-
dono. Quiza también fue esa misma definicién
la que coadyuvoé -ademas de las resistencias
internas del campo de la historia del arte ante
un out-sider- al sostenido silenciamiento sobre
su obra.

NOTAS

1. Aunque este texto lleve sélo mi firma y sea
yo la unica responsable de lo que en él se afir-
ma, la investigacién aqui condensada fue reali-
zada en comun con Mariano Mestman a lo lar-
go de los ultimos afios. A él, mi reconocimiento.
2. Cfr. Alberto Giordano, Modos del ensayo.
Jorge Luis Borges y Oscar Masotta, Rosario,
Beatriz Viterbo, 1991, y Hernan Scholten, Os-
car Masotta y la fenomenologia, Buenos Aires,
Atuel, 2001.

3. Véase, entre otros, los volumenes de Ger-
man Garcia, Oscar Masotta y el psicoanalisis
del castellano, Buenos Aires, Punto Sur, 1991,
y Oscar Masotta. Los ecos de un nombre, Bue-
nos Aires, Atuel, 1996, y los capitulos relativos
a Masotta del libro de Mariano Plotkin, Freud
en las pampas, Buenos Aires, Sudamericana,
2003.

4. Estoy pensando concretamente en el desta-
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cable libro de Andrea Giunta, Vanguardia, in-
ternacionalismo y politica (Buenos Aires, Pai-
dos, 2001), que focaliza su relato de la década
en torno a la crucial figura de Romero Brest, a
costa de la desaparicién de quienes podrian
entenderse como sus contrapesos, por ejem-
plo, Masotta. También es llamativo el desdibu-
jado rol que le cabe a Masotta en el texto de
Maria José Herrera “En medio de los medios.
La experimentacion con los medios masivos de
comunicacion en la Argentina de la década del
'60” (en: Arte Argentino del Siglo XX, Buenos
Aires, Premio Telefénica de Argentina a la In-
vestigacion en Historia de las Artes Plasticas-
FIAAR, 1997). Masotta, como todo el concep-
tualismo nacido en los '60, también brilla por
su ausencia en la peculiar version que propone
Jorge Glusberg, en Del pop-art a la Nueva Ima-
gen (Buenos Aires, Gaglianone, 1985).

5. Esa exclusién salta a la vista, por poner un
ejemplo reciente, en el reciente encuentro de
muchos de los mas sobresalientes historiado-
res y criticos de arte del continente, titulado
“La critica de arte latinoamericana y chicana
desde los afios cuarenta: entre la modernidad
y la globalizacién”, auspiciado por la Funda-
cién Rockefeller, en Bellagio, Italia, entre el 24-
28 de noviembre de 2003. Los Unicos argenti-
nos incluidos fueron Jorge Romero Brest y
Marta Traba.

6. La mas contundente fue la decisién de Inés
Katzenstein, la editora del MOMA (Nueva York)
de incluir una importante seleccion de textos
de Masotta en la monumental antologia docu-

mental sobre arte argentino de los sesenta Lis-
ten, Here, Now! Argentine art of the Sixties
(Nueva York, MOMA, en prensa) que aparece-
ra en 2004 en inglés y el afio proximo en caste-
llano. También, la insistencia de Roberto Ja-
coby, que puede rastrearse en sus textos in-
cluidos en: lzaguirre, Marcelo (1999), VVAA
(2000), y en el dossier dedicado a la nocién de
desmaterializacién incluida en la revista ramo-
na n°® 9-10, Buenos Aires, diciembre de 2000.
Mariano Mestman y yo también hemos tratado
el tema (1995, 2004).

7. Sigal, Silvia, Intelectuales y poder en la dé-
cada del sesenta, Buenos Aires, Puntosur,
1991.

8. Beatriz Sarlo, La batalla de las ideas, Buenos
Aires, Ariel, 2001, pp. 94-95.

9. Entrevista a Beatriz Sarlo en: King, John, El
Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la
década del sesenta, Buenos Aires, Gaglianone,
1985. En el mismo sentido, Mariano Plotkin lo
destaca como “uno de los intelectuales mas in-
fluyentes de la década del '60”, en: Freud en las
pampas, Buenos Aires, Sudamericana, 2003.
10. Verdn, Eliseo, “Acerca de la produccién so-
cial del conocimiento: el 'estructuralismo'y la
semiologia en Argentina y Chile”, en: revista
Lenguajes, Ano | n° 1, abril de 1974, Buenos
Aires, p. 108.

11. Jorge Cernadas, Estudio Preliminar, en:
Contorno, Edicion digital facsimilar completa,
Buenos Aires, Cedinci-NYU, 2001.

12. Mangone, Carlos y Warley, Jorge (comp.),
Contorno, Buenos Aires, CEAL, 1993, pp. llI-IV.

13. Mangone y Warley mencionan “la exhibi-
cioén de fotografias de Juan Domingo y Eva Pe-
ron en lugares frecuentados por la oposicion
fubista e intelectual”. Op. cit. Jacoby sugiere
provocativamente que estas acciones podrian
leerse como “la primera performance argenti-
na” (entrevista, 2003).

14. Vero6n en: |zaguirre, op. cit., p. 92.

15. Eliseo Veron, “Acerca de la produccion so-
cial del conocimiento: el 'estructuralismo'y la
semiologia en Argentina y Chile”, op. cit., p. 108.
16. Este centro estaba instalado en el mismo
edificio de Corrientes al 2100 donde hoy fun-
ciona en Centro Cultural Ricardo Rojas.

17. Fue en este terreno un difusor de excelen-
cia, también poco reivindicado hasta hoy. Dos
libros de Masotta estan centrados en este gé-
nero: Técnica de la historieta (Buenos Aires,
Ed. de la Escuela Panamericana de Arte, 1966)
y La historieta en el mundo moderno (Buenos
Aires, Paidés, 1970).

18. LD. Literatura dibujada. Serie de documen-
tacioén de la historiera mundial (Buenos Aires,
n° 1: nov. 1968; n° 3: enero 1969). Dir.: Oscar
Masotta. Publicada por Summa-Nueva Visién.
19. Sarlo en King, op. cit.

20. En “La fenomenologia de Sartre y un traba-
jo de Daniel Lagache”, publicado en la revista
Centro, n° 13, 1959, Buenos Aires.

21. En contratapa de German Garcia, Oscar
Masotta y el psicoanalisis del castellano, op. cit.
22. “El joven Masotta”, en: El riesgo de pensar,
Buenos Aires, Sudamericana, 1984.

23. Carlos Correas, La operacion Masotta
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(cuando la muerte también fracasa), Buenos Ai-
res, Catalogos, 1991, p. 93.

24. De esa predominancia habla Claudia Gil-
man, cuando se refiere a que, por ejemplo,
“José Antonio Portuondo afirmaba que el es-
tructuralismo era la mas reciente fetichizacion
del simbolismo idealista burgués, y Oscar Co-
llazos (...) [expresaba] su desconfianza respec-
to de la cultura, acusando a los nuevos para-
digmas tedricos difundidos por algunos inte-
lectuales de promover 'la delirante fiesta de un
formalismo que vuelve a tentarnos en nombre
de la ciencia” (Gilman, 2003: 176).

25. Correas evalua estos corrimientos atribu-
yendo una condicion de sometimiento en Ma-
sotta frente al “mercado y las instituciones
(que) deciden la contemporaneidad artistica,
para los que Masotta ofrece su servicio reflexi-
vo” (op. cit., p. 103). Su “intuicién, a la vez
apasionada y aca cinica” lo lleva a “despren-
derse del happenismo” cuando se percata de
su “pérdida de contemporaneidad” (p. 102).
26. Entrevista con la autora y Mariano Mest-
man, abril de 2003.

27. Correas, op. cit., pp. 67-69.

28. En Conciencia y estructura, op. cit., pp.
177-192.

29. La Razon,16 de diciembre de 1966.

30. Verdn, op. cit., 1974, p. 110.

31. Entrevista con Roberto Jacoby, enero
2003. En un sentido similar, Raul Escari afirma:
“Es lo que dice Borges de que Europa existe
realmente en la Argentina, porque en Europa
s6lo hay regionalismos: un francés sabe de li-
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teratura francesa pero no de la inglesa. En
cambio los argentinos cruzan todo” (Entrevista,
abril 2003).

32. El mismo relata la anécdota de su pedido de
una carta de recomendacion al Rector de la UBA,
Risieri Frondizi, que se la negé porque no habia
leido nada suyo, e incluso pensaba que habia
muerto. Conciencia y estructura, p. 186-187.
33. Conciencia y estructura, p. 187.

34. Asiste a grupos de estudio de filosofia y es-
tética con Héctor Raurich y Luis Juan Guerrero.
35. Sobre su propia formacién, recuerda E.
Costa: “Y después aparece Masotta, que es
como el renegado, el profesor renegado, el re-
belde que no va a la Universidad, pero muchi-
simo mas interesante que cualquiera de los
que estaban ahi, excepto Borges, tal vez” (en-
trevista, abril 2003).

36. Izaguirre, op. cit., p. 284.

37. Véase al respecto el libro de Claudia Gil-
man, Entre la pluma y el fusil, Buenos Aires, si-
glo XXI, 2003.

38. Dossier “Oscar Masotta, miserias y grande-
zas de una aventura intelectual”, en revista La
Mirada Afio Il n° 3, primavera 1991, Buenos Aires.
39. Conciencia y estructura, p. 188. Si bien el
texto es de 1965, esta distancia critica con el
Partido Comunista puede rastrearse casi diez
afos antes en su (ya mencionada) actividad
dentro del MOC y en su integracién al proyec-
to politico-intelectual de Contorno.

40. Ibid., p. 101

41. Extraida de “Roberto Arlt, yo mismo”, en
Conciencia y estructura, op. cit., p. 189, y re-

saltada en la contratapa misma del libro.

42, Beatriz Sarlo, op. cit., p. 95.

43. “Roberto Arlt, yo mismo”, en: Conciencia y
estructura, op. cit., p. 178-179.

44, Jacoby escribe al respecto que “La teoria -
marxista, piensa Masotta en la década del '60-
es una especie de control en el ejercicio de
‘curarse de ilegitimidad'. Y esto significa ha-
cerse un programa cientifico, una moral, una
estética, un lugar, histérica y socialmente fun-
dados” (Jacoby, en: Izaguirre, op. cit., p. 281).
45. Osvaldo Lamborghini, “Futuro Anterior”, en
Anamorfosis n° 4

46. Cita, entre otras referencias, la estética de
Max Bense y a Moles, todos ellos ubicables,
con variantes, en la tradicion formalista desa-
rrollada por Jakobson y los analisis posteriores
relacionados con la teoria matematica de la in-
formacién. También acude a la semidtica de
Pierce .

47. Establece una oposicion radical entre su-
rrealistas y dadaistas, sus gustos estéticos, sus
pensamientos (excluyentes aunque quiza com-
plementarios). Si el movimiento dadé tuvo una
intuicién respecto de los productos y signos de
la accion social, el surrealismo plantea un pa-
saje del simbolo a lo simbolizado (es decir, el
significado).

48. Lévi-Strauss propone dar cuenta de un mi-
to por el analisis de su estructura (a partir de
distintos niveles envueltos por el mito, como el
geografico, el econdmico, el sociolégico y el
cosmolégico), dando cuenta de la estructura
l6gica subyacente comun a todos.

49. Masotta considera a Eco un caso ejemplar
de las preocupaciones de los intelectuales por
la cultura de masas, pero previene a los lecto-
res de que sus reflexiones mas recientes “guar-
dan su relevancia, pero deben ser utilizadas
con cuidado”. La salvedad se refiere a la afini-
dad del italiano con el informalismo, movimien-
to del que el argentino se distancia.

50. Roland Barthes, “Literatura y discontinui-
dad” incluido en Ensayos criticos (1° ed. en
francés, 1964).

51. Este apéndice es otro ejemplo de las mar-
cas explicitas que deja Masotta de sus fuentes,
y el origen de los conceptos que retoma y ree-
labora.

52. El Lissitsky, “The future of the Book”, en
New Left Review n° 1/41, January/February
1967, pp. 39-44 (1° ed., 1926).

53. También en Happenings (1967b; 11) puede
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leerse una pre-elaboracién en el mismo sentido.
54. El término “desmaterializacion” fue atacado
por algunos artistas conceptuales que sefiala-
ron que una hoja de papel o una linea de pie-
dras, por muy efimeros que fuesen, eran mate-
riales. Evidentemente la nocién quiere aludir no
al fin de los materiales, sino a una caracteristi-
ca nueva con respecto a las obras de arte an-
teriores: el desplazamiento del interés en cier-
tos aspectos materiales que apuntan a la obra
Unica, permanente, “estética”.

55. Sobre “Tucuman Arde” y su génesis puede
verse Longoni y Mestman (2000).

56. Entrevista, Buenos Aires, enero de 2003.
57. Cat. Miguel Ingoglia ya citado, 1962.

58. “Carta abierta a Edmundo Eichelbaum a
proposito de un happening inexistente”, 30 de
octubre de 1966, Archivo Di Tella.

A Florencia Taratuty la envidian las
vecinas cuando le llega su ramona

Guillermo Sitler ya no tiene que
buscar a ramona por los quioscos

Margarita Peralta se va a suscribir
mafana mismo

Bernardo Vidal Durand se quiere
suscribir otra vez

Jorge Ayerbe deberia suscribirse de
nuevo

Gyula Kosice se olvidé de
renovar su suscripcion




QU
50

ANOS

muestra intinerante
2004 - 2005

Cérdoba, Muses Caraffs,
del | de Gotubes al 18 de novlembre de 2040

Mar del Piata, Teatro Auditorium,
dal I7 da diclambra da 2004 al [3 da fabrare da 2005

Rosarko, Centro Cultural Parqus de Espafia,
del 24 de febrero al 3 de abril de 2005

www.quinoS0Oanios.com.ar

FUNDACION
{m@
14 afios con la cultura Argenting

Info@fundadgrandrssnl.orgar
www undscionandreeniargar

FICHAS | PAGINA 31

Bibliografia parcial

De y sobre Oscar Masotta, compilada por Ana Longoni.

LIBROS DE OSCAR MASOTTA

Sexo y traicién en Roberto Arlt, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1965.
Técnica de la historieta, Buenos Aires, Escuela Panamericana de Arte, 1966.
El pop art, Buenos Aires, Columba, 1967.

Happenings, (comp.), Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967.

Conciencia y estructura, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1969.

La historieta en el mundo moderno, Buenos Aires, Paidds, 1970
Introduccidn a la lectura de Jacques Lacan, Buenos Aires, Corregidor, 1974.
Ensayos lacanianos, Barcelona, Anagrama, 1976.

Lecciones de introducciéon al psicoanalisis, Barcelona, Granica, 1977.

El modelo pulsional, Buenos Aires, Altazor, 1980.

Lecturas del psicoanalisis: Freud, Lacan, Buenos Aires, Paidds, 1992.

BILBLIOGRAFIA SOBRE MASSOTA

Correas, Carlos, La operaciéon Masotta (cuando la muerte también fracasa), Buenos Ai-
res, Catélogos, 1991.

Fantoni, Guillermo, Arte, vanguardia y politica en los afos '60. Conversaciones con
Juan Pablo Renzi, Buenos Aires, El cielo por asalto, 1998.

Garcia, German, Oscar Masotta. Los ecos de un nombre, Buenos Aires, Atuel, 1996.

Garcia, German, Masotta y el psicoanalisis en castellano, Buenos Aires, Argonauta, 1993.
Herrera, Maria José, “En medio de los medios. La experimentacion con los medios masivos de
comunicacion en la Argentina de la década del '60”, en: Arte Argentino del Siglo XX, Buenos Ai-
res, Premio Telefénica de Argentina a la Investigacién en Historia de las Artes Plasticas-FIAAR,
1997.

Izaguirre, Marcelo (comp.), Oscar Masotta. El revés de la trama, Buenos Aires, Atuel, 1999.
Jacoby, Roberto, “Después de todo, nosotros desmaterializamos”, en: revista ramona n°® 9/10,
diciembre de 2000, Buenos Aires.

King, John, El Di Tella y el desarrollo cultural argentino, Buenos Aires, Gaglianone, 1985.
Longoni, Ana y Mestman, Mariano, “Masotta, Jacoby, Verén: Un arte de los medios de comuni-
cacién de masas”, en: revista Causas y Azares n° 3, Buenos Aires, primavera de 1995.
Longoni, Ana y Mestman, Mariano, “Después del pop, nosotros desmaterializamos. Oscar Ma-
sotta, los happenings y el arte de los medios en los comienzos del conceptualismo”, en: Kat-
zenstein, Inés, op. cit.

Mangone, Carlos y Warley, Jorge (comp.), Contorno, Buenos Aires, CEAL, 1993.

Nussenovich, Marcelo, “Hacia una historia de la fiesta y la performance en Cérdoba”, texto iné-
dito, Cérdoba, 2003.

Plotkin, Mariano, Freud en las pampas, Buenos Aires, Sudamericana, 2003.

Rodrigues de Andrade, Rosangela, Puzzle(s) Masotta, Rosario, Homo Sapiens, 1997.



PAGINA 32 | FICHAS

Romero Brest, Jorge, Arte visual en el Di Tella, Buenos Aires, Emecé, 1992.

Sarlo, Beatriz, La batalla de las ideas (1943-1973), Buenos Aires, Ariel, 2001.

Scholten, Hernan, Oscar Masotta y la fenomenologia, Buenos Aires, Atuel, 2001.

Sigal, Silvia, Intelectuales y poder en la década del sesenta, Buenos Aires, Puntosur,
1991.

Steimberg, Oscar, “Una modernizacion 'sui generis'. Massota/Veron”, en: Noé Jitrik (dir.), Histo-
ria critica de la literatura argentina, vol. 10: La irrupcién de la critica (dir. del volu-
men: Susana Cella), Buenos Aires, Emecé, 1999.

Teran, Oscar, Nuestros ainos sesentas. La formacién de la nueva izquierda intelec-
tual en la Argentina, 1956-1966, Buenos Aires, Puntosur, 1991a.

Teran, Oscar, “La leyenda”, en revista La Mirada Afio Il n° 3, Buenos Aires, primavera 1991b.
Veron, Eliseo (comp.), Lenguaje y comunicacién social, Buenos Aires, Nueva Vision, 1969
Verén, Eliseo, “Investigacién, semiologia y comunicacién: del estructuralismo al andlisis en pro-
duccién”, entrevista en revista Causas y Azares, n° 3, primavera 1995, pp. 7-23.

Veron, Eliseo, “Acerca de la produccion social del conocimiento: el 'estructuralismo' y la semio-
logia en Argentina y Chile”, en: revista Lenguajes, Ao | n° 1, abril de 1974, Buenos Aires.
VVAA, Oscar Masotta. Lecturas criticas, Buenos Aires, Atuel, 2000.

ALGUNA BILIOGRAFIA SOBRE ARTE CONCEPTUAL
(o que menciona al Arte de los Medios)

Alberro, Alexander and Stimson, Blake (ed.), Conceptual art: a critical anthology, Cam-
bridge-London, the MIT press, 1999.

Barnitz, Jacqueline, “Conceptual art and Latin America: A natural alliance”, en catalogo de En-
counters/ Displacements, Archer Huntinton, The University of Texas at Austin, 1992.

Farver, Jane (org.), Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, Nueva York, The
Queens Museum of Art, 1999.

Lippard, Lucy and John Chandler, “The dematerialization of art”, in: Art international, Volume
Xll/2, February 20, Zurich, 1968.

Lippard, Lucy, El pop art, Barcelona, Destino, 1993 (1° ed., Thames and Hudson, London, 1966).
Lippard, Lucy, Six years: The desmaterialization of the art object from 1966 to 1972,
Nueva York, Praeger, 1973.

Marchan Fiz, Simén, Del arte objetual al arte del concepto, Madrid, Akal, 1990.

Ramirez, Mari Carmen y otros, Heterotopias. Medio siglo sin lugar: 1918-1968, Catalogo,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2000.

Verdn, Eliseo, “La obra”. En: revista ramona, nim. 9-10, Buenos Aires, 2000-2001 (escrito en
1967).

Caberia Adbervo Sendrds
Pesaje Tres Sargentos 355
rnsdans Tenns Aires

Telffax bsq-n! 450z ngas gtz 5oy
indfoéfalbertosendros.com
voww.alberiosembros con

Ad-Hoc

S.R.L.

La editorial juridica que ilustra las tapas y contratapas
de sus libros y revistas con la reproduccién de obras
de artistas argentinos contemporaneos

www.adhoc-villela.com




PAGINA 34 | TEORIA MASOTTIANA

Yo cometi

un happening

Publicado originalmente en “Happenings”, Editorial Jorge Alvarez 1967;
forma parte del volumen “Revolucion en el arte”, Edhasa, 2004

Por Oscar Masotta

uando en el diario La Razon del 16 de di-

ciembre pude leer que el profesor Kli-

movsky impugnaba a los intelectuales
que “confeccionan” happenings, me senti di-
rectamente, personalmente tocado. Si no me
equivocaba, no habia en Buenos Aires un nu-
mero de personas mayor a la mitad de los de-
dos de una mano que llenara tales requisitos.Y
como Klimovsky recomendaba “abstenerse”
de los happenings e “invertir” los poderes de la
“imaginacion en atenuar ese tremendo flagelo”
(el “hambre”), tengo que decirlo, me senti, en
serio, incomodo en mi piel, un poco miserable.
“Yo cometi un happening”, me dije entonces
para atenuar ese sentimiento.
Pero pude tranquilizarme rapidamente. La al-
ternativa “o bien happenings o bien politica de
izquierda” era falsa. Al mismo tiempo, ¢era el
profesor Klimovsky un hombre de izquierda?
(1). Bastaba recordar otra alternativa -y del
mismo tipo- que Klimovsky planteaba en su
proélogo al libro de Thomas Moro Simpson,(2)
donde se lee:
“Somos muy afectos al existencialismo, a la fe-
nomenologia, al tomismo, al hegelianismo y al
materialismo dialéctico; en cambio la filosofia
analitica se halla casi ausente de los progra-
mas de estudio de nuestras escuelas de filoso-
fia (...) Varias son las causas de tal estado de
cosas, que reflejan una inusitada preponderan-
cia en estas latitudes (...) de ciertas tradiciones
religiosas o politicas...”
En fin, hay que contestar efectivamente, y ne-
gativamente, que el profesor Klimovsky no es
un hombre de izquierda. Primero: por la tenden-
cia explicita a homologar lo politico o lo religioso,

como se lee en el Ultimo parrafo. Segundo:
porque en el contexto, cuando Klimovsky dice
“politico” denota directamente al “materialismo
dialéctico”, esto es, a la filosofia del marxismo.
Tercero: porque estas dos lineas de homologi-
zaciones no apuntan sino a persuadir de la ver-
dad de esta falsa alternativa de derecha:”O
bien marxismo, o bien filosofia analitica”.Y en
cuarto lugar porque era falso anecdéticamente,
esto es, histéricamente, que existiera en las au-
las argentinas, en el momento en que Klimovsky
escribia el prélogo, alguna preponderancia en
la ensefianza de la “tendencia marxista”.

Decia que las dos alternativas son del mismo
tipo: en ambas cada uno de los términos de la
oposicién no pertenece al mismo nivel de he-
chos al que pertenece el otro. La filosofia ana-
litica (filosofia de la ciencia + l6gica moderna +
estudio analitico del problema de la significa-
cién) no incluye afirmacion alguna sobre el de-
sarrollo de la historia, sobre el origen del valor
en el trabajo, ni sobre la determinacién social
del trabajo, en fin ni sobre el proceso social de
la produccién ni sobre la necesidad, suscepti-
ble de ser leida en el proceso, de la revolucién.
Se podria decir entonces que en cuanto, ade-
mas, el marxismo incluye proposiciones sobre
el origen, el valor y el alcance de las ideas, por
ejemplo, que éste incluye a la filosofia analitica
y que lo contrario, en cambio, no es posible. El
marxismo puede seguramente integrar los re-
sultados del estudio analitico de las proposi-
ciones, robustecer su metodologia con los
aportes de la logistica y de la filosofia de la
ciencia; si al revés la filosofia analitica pretendie-
ra incluir en su interior al marxismo, no haria mas
que disolver el ochenta por ciento de las afirma-
ciones del marxismo, que en tanto proposiciones

sobre la sociedad global y sobre la totalidad
del proceso histérico, son, efectivamente, sin-
téticas, si no dogmaticas (3). Se ve entonces
que existen dos perspectivas desde donde mi-
rar la relaciéon entre marxismo y filosofia de la
ciencia. Si se lo hace desde el marxismo, no
hay alternativa de exclusién sino relacién de in-
clusién y de complementariedad. Si, en cam-
bio, desde la filosofia de la ciencia, los térmi-
nos se hacen contradictorios y la alternativa es
de exclusién.

Lo mismo con la alternativa entre el happening
y la preocupacién por el hambre (me excuso
por la combinacién de palabras). Lo mas cierto
y mas facil de contestar, y usando con propie-
dad las palabras, puesto que el happening no
es sino un género de manifestacion artistica, es
que esa alternativa por extensién incluye tam-
bién a los musicos, a los pintores, a los poetas.
¢ Sera que hay que descubrir entonces en las
palabras de Klimovsky su vocacion totalitaria?
No lo creo, el profesor Klimovsky es segura-
mente un espiritu liberal, de quien, estoy segu-
ro, se podria decir lo que Sartre decia una vez
del Bertrand Russell de unos afios atras: que
en verdad, para él, sélo existen los intelectua-
les y la ciencia. Pero lo que debe haber ocurri-
do seguramente, es mucho mas simple: que el
profesor Klimovsky ha sido presa de ese feno-
meno de crecimiento de la palabra “hhappe-
ning ” del que nos habla Madela Ezcurra. El
error -intencionado o no- es asimismo relevante.
El crecimiento de la connotacion de la palabra
“happening ” en los medios masivos no se ori-
gina sino en ciertos supuestos vehiculados por
esos mensajes que, no analizados, determinan
sus contenidos. Esos supuestos no son en ver-
dad sino “ideas acerca de las posibilidades
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materiales y sociales de establecer la comuni-
cacion”, como escribe Jacoby, esto es, ideas
acerca de la sociedad en su conjunto, las que
incluyen, fundamentalmente, decisiones con
respecto al “lugar” que en la sociedad debe
corresponder a cada area de actividad.Ahora
bien, es seguro que ningun periodista, cual-
quiera fuera su nivel de informacién, ignora que
en su base misma la palabra asocia con la ac-
tividad artistica; de ahi cierta ambivalencia,
aparentemente positiva, en el grado de tomar
en serio 0 en broma lo que la palabra significa.
Es que en esos periodistas pesa la idea de ar-
te con mayusculas. Lo que ocurre -y la cues-
tiébn no es mucho mas complicada- es que en-
tre ese “lugar” (receptaculo de ideas de jerar-
quia, juicios con respecto al valor relativo de
los resultados de cada tipo de actividad) y ca-
da area de actividad social, la sociedad, a tra-
vés de sus grupos conservadores, fija la cone-
Xion entre uno y otra en las “materias” de la ac-
tividad. Asi, el prestigio de la actividad del ar-
tista debe formar sistema con ciertas propie-
dades de la materia que trabaja. Surge histori-
camente asi la idea de que el bronce, o el mar-
mol, son “materias nobles”. Durante el infor-
malismo, y también antes, se ha visto reaccio-
nar a los pintores contra esta idea; pero los re-
sultados no han sido tan negativos...

La querella, sin embargo, con respecto a la no-
bleza del material hoy se halla completamente
perimida; y es posible por lo mismo que haya
alcanzado un cierto grado de vulgarizacion. Se
aceptan las obras hechas con materiales “in-
nobles” a condicién, yo diria, de dejar en pie la
idea misma de materia, esto es, la idea de que
la obra de arte se reconoce por su soporte ma-
terial. Dicho de otra manera: hay todavia aqui
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un humanismo de lo humano, puesto que la
idea de materia es sentida como “lo otro” que
el hombre (y por lo mismo, se le otorga tras-
cendencia), y una oposicion fundamental: sub-
jetividad humana por un lado, materia sensible
por el otro. De llevar el analisis adelante se ve-
ria tal vez que este binomio, como en la des-
cripcién que Lévi-Strauss hace de la estructu-
ra del mito, se correlaciona con este otro: afue-
ra-adentro. Ahora bien, en el arte tradicional
(en especial en la pintura, la escultura y el tea-
tro), lo que estéa afuera de lo que esta afuera, el
hombre, sélo puede tener contacto con la ma-
teria sensible porque él es un cuerpo.Y al re-
vés, la materia sensible s6lo puede ser soporte
de una imagen estética a condicion de no en-
globar a la condicion de su existencia, esto es,
al cuerpo del hombre. Esta podria ser la razén
por la cual, como dice Lévi-Strauss, hay en la
constitucion misma de la obra de arte un pro-
blema de dimensiones: de alguna manera ella
siempre es una miniatura de lo que representa
(4). ¢Pero qué pensar entonces del happening?
Como tiende a neutralizar esas oposiciones y a
homogeneizar hombres y cosas, el happening
comienza por hacer mas improbable, mas difi-
cil la nocién misma de “materia”: como arte, es
desde entonces una actividad a la cual es difi-
cil fijar su “lugar” social y tal vez Kaprow tenga
razoén al proclamar que el happening es el Uni-
co arte realmente “experimental”.

Entre enero y marzo de 1966, y en bastante es-
trecho contacto con happenistas como Allan
Kaprow, Dick Higgins, Al Hansen, Carolee Sch-
neemann y el aleman Vostell, pude presenciar
en Nueva York alrededor de diez happenings.
Dos me impresionaron especialmente. Ambos
tenian esto en comun: que incluian la presencia

fisica del artista y que el “publico” no sobrepa-
saba, en ninguno de los dos, las doscientas
personas. Pero eran totalmente diferentes. Se
podria decir (yo no amo esta alternativa) que
uno estaba hecho para los sentidos y que el
otro en cambio hablaba al entendimiento. La
obra de Michael Kirby era efectivamente “inte-
ligente” (5). Kirby habia convocado a la audien-
cia para el 4 de marzo en Remsem Street, en
un barrio medio de Brooklyn. Cuando llegamos
al lugar descubrimos que se trataba de un co-
legio religioso, el St. Francis College. Esto es
bastante comun en Nueva York, que los hap-
penings se desarrollen en colegios, o directa-
mente, en iglesias. La razén mas superficial, tal
vez, se halla en que los happenings norteame-
ricanos son bastante poco sexuales, a diferen-
cia de los franceses (6). Los que yo he visto, en
general inducian la idea de ceremonia, eran se-
rios, si se puede decir. Pero esta razén es in-
suficiente: puesto que Carolee Schneemann
habia hecho la presentacion de su Meat Joy,
bastante audaz desde el punto de vista del sexo,
en la iglesia que en Washington Square rodean
los edificios de la Universidad de Nueva York.
La sala en la cual se iban a desarrollar las ac-
ciones exhibia un espacio, en el centro, donde
se habian colocado proyectores de cine, y tres
o cuatro tipos distintos de proyectores de dia-
positivas, y grabadores. La audiencia debia
sentarse en sillas distribuidas en tres frentes y
que rodeaba el espacio del medio. Pronto llegd
Kirby, secundado por un grupo de cinco o seis
operadores. Habia otras personas en el centro
del recinto. Cuando se apagaron las luces co-
menzo6 la proyeccién de un film en dieciséis
milimetros: sentadas en torno a una mesa, dos
personas conversaban (una de ellas era un

sacerdote). Pronto la audiencia comprendié
que la conversacién tenia como tema las ca-
racteristicas fisicas del lugar mismo donde se
hallaban. El sacerdote y el otro estaban plane-
ando el happening que se estaba desarrollan-
do: hablaban de la capacidad del recinto, de
las luces, de la cantidad de performers que ne-
cesitarian, del precio de las entradas, y de si,
una vez pagados los gastos, quedarian benefi-
cios. Se volvieron a encender las luces; y cuan-
do volvieron a apagarse, un proyector-estam-
pa, también sobre una pared, mostraba en un
mapa la zona de Brooklyn donde se hallaba el
colegio: la sombra de un lapiz recorria el mapa,
desde una plaza cercana hasta llegar al cole-
gio.Volvieron a encenderse y apagarse las lu-
ces: ahora el mismo itinerario que un momento
atras habia recorrido el lapiz era recorrido en
automovil, presumiblemente por el mismo
Kirby: la camara fotografiaba las calles, desde
detras de los vidrios del vehiculo, hasta llegar
al propio edificio del college.Se encendieron
entonces las luces, y a un costado del recinto,
y sentados en la misma mesa, y vestidos de
igual for ma el sacerdote y su amigo repetian la
conversacién del film. Se apagaban y se en-
cendian las luces, y en los momentos de oscu-
ridad un proyector mostraba en diapositivas, y
alternativamente, al cura y al otro. Después en-
tré Kirby a la escena en vivo y se sumo a la
conversacion, y después se volvieron a apagar
las luces y en el film se pudo ver repetida la
misma escena, la entrada de Kirby, que se sen-
taba a conversar junto a los otros dos. Des-
pués en el film aparecia, de frente, la cara del
cura, hablando, mirando hacia el publico.
Cuando se encendian las luces Kirby le con-
testaba desde abajo, desde la mesa. Estas

TEORIA MASOTTIANA | PAGINA 37

operaciones, en fin, en la medida que se iban
sucediendo, se iban complicando: se combina-
ban por ejemplo con fotos de los mismos luga-
res del recinto, que se proyectaban sobre esos
mismos lugares. La foto de un angulo de una
gran puerta de madera proyectada sobre la
misma puerta. Lo que ocurria era que el relato
de la programacion del happening se iba acer-
cando en el tiempo al happening que estaba
transcurriendo; hasta que, finalmente, la au-
diencia, que habia sido fotografiada unos mi-
nutos antes con maquinas “polaroid”, pudo
verse a si misma, fotografiada, contra las pare-
des, en el interior de los tres grupos de perso-
nas sentadas que rodeaban la accion. Cuando
se encendieron las luces, la presencia de Kirby
en el medio de la sala hizo pensar que las ac-
ciones habian llegado a su fin. Sin embargo es-
taba ocurriendo algo, los operadores parecian
tener alguna dificultad técnica, tal vez una
cuestion de cables. Al cabo Kirby explicéd que
lo que ocurria era que con grabadores habia si-
do tomado el ruido y las voces de las personas
de la audiencia, que la idea era que la audien-
cia escuchara sus propias voces en el interior
del recinto de la misma manera que se habia
visto fotografiada; pero que habian surgido in-
convenientes y que daba por terminado el hap-
pening.La audiencia contesté las Ultimas pala-
bras con un aplauso sostenido. Abandonamos
entonces nuestros asientos, y lentamente co-
menzamos a salir. Apenas habiamos comenza-
do a hacerlo cuando escuchamos cémo el cla-
mor traicionero de nuestros propios aplausos -
que Kirby habia tenido el cuidado de grabar-
acompafaba nuestros pasos (7).

El autor del otro happening era La Monte
Young. Yo conocia bastante poco entonces de
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la “escena” norteamericana, y escuchaba con
atencion las voces de los demas: discipulo de
Cage, Zen, cercano a pintores “cool”, “adicto”.
El happening (¢u obra musical?) se hizo en la
casa de Larry Poons, un excelente pintor pro-
movido por Castelli. No recuerdo la direccion
exacta, era en Down Town,West Side, en un
loft, uno de esos enormes galpones-pisos que
en Nueva York es posible conseguir por 200
dolares por mes, y que después de pintados
totalmente de blanco, algunos pintores habitan
mientras que otros usan solamente como taller.
Era el tercer piso y habia que subir por largas
escaleras que desembocaban en galpones-pi-
sos semejantes al ultimo y totalmente vacios.
Solo en algunos rincones, acomodados discre-
tamente sobre alguna pared, envueltos, se po-
dria descubrir algunas telas: serian cuadros de
Larry Poons.Al terminar de subir la ultima es-
calera, uno era asaltado y envuelto en un ruido
ensordecedor, continuo, hecho de un abigarra-
do grupo de sonidos electronicos, a los que se
sumaban otros sonidos indescifrables, pero
también continuos. Algo, no sé, algo oriental,
era quemado en algun lugar y un perfume ce-
remonioso y de ritual llenaba la atmésfera del
recinto. Las luces estaban apagadas: sélo la
pared del frente estaba iluminada por una luz
azul o rojiza, y no recuerdo si habia cambio de
luces (tal vez si, virando del rojo al verde y al
violaceo). Bajo la luz, y casi contra la pared, de
frente a la sala y de frente a la audiencia, sen-
tadas y distribuidas las personas a lo largoy a
lo ancho del lugar, habia cinco personas tam-
bién sentadas en el suelo, una de ellas una mu-
jer, en posicién yoga, vestidos todos con ropas
seguramente orientales, y sosteniendo cada
una un micréfono. Sélo uno de ellos tocaba un

violin, mientras que vistos desde mi posicion,
no mucho mas de cinco metros de distancia,
los cuatro restantes parecian como paraliza-
dos, con los micréfonos casi pegados a la bo-
ca abierta. El sonido muy alto y completamen-
te homogéneo me habia impedido ver en el pri-
mer momento que la causa de esas bocas
abiertas contra el micréfono era que los cuatro
estaban sumando, interrumpiéndose sélo para
respirar, un sonido gutural y continuo, a la su-
ma de sonidos electrénicos. El violinista movia
muy lentamente el arco hacia arriba y hacia
abajo, para arrancar a las cuerdas un unico so-
nido, también continuo. Adelante, entre los cin-
co y el publico, se podia ver el espectaculo
desnudo de un grabador, que pasaba una cin-
ta sinfin y los cables de un aparato amplifica-
dor. Habia en ese espectaculo sin tiempo una
mezcla intencionada -para mi gusto un poco
banal- de orientalismo y electrénica.Alguien,
sefialandome al primero de los cinco, me dijo
que se trataba del propio La Monte Young, y
que estaba “high” (8). Seguramente era cierto;
y también los otros. Es que la cuestién habia
comenzado a las nueve de la noche y estaba
programado que duraria hasta las dos de la
mafana. Entre la audiencia habia uno o dos
que exhibian como un estado de posesion, en
una tiesa posicion de meditacién.

Habia en todo eso algo que se me escapaba, o
que no me gustaba. No amo al Zen, o bien, al
tiempo que me despierta cierta curiosidad inte-
lectual, puesto que hay en él, seguramente, in-
tuiciones de valor con respecto al lenguaje, me
disgusta como fenémeno sociolégico en Occi-
dente, y mas como manifestacion en el interior
de una sociedad tan duramente capitalista co-
mo la norteamericana. Pero yo no conocia ni la

practica Zen ni la teoria completa; y habia por
otra parte en esa suma de sonidos ensordece-
dores, en ese exasperante sinfin electrénico,
en esa mezcla de ruido agudo y de sonido que
atravesaba los huesos y embotaba las sienes
algo que tal vez tenia poco que ver con el Zen.
Desde que habia entrado a la sala la situacion
fisiolégica de mi cuerpo habia cambiado. La
homogeneizacioén del tiempo auditivo, por la
presencia de ese sonido puesto a un volumen
tan alto, habia escindido practicamente uno de
mis sentidos de los demas. Me sentia aislado,
como clavado al piso, la realidad auditiva pa-
saba ahora por “adentro” de mi cuerpo y no
sélo por los oidos, y era como si estuviese obli-
gado a compensar la pérdida de la capacidad
de discriminar sonidos, con los ojos. Se me
abrian mas y mas.Y sélo encontraba en el fren-
te, envueltos en la quietud de sus cuerpos y
por la luz, sentados, los cinco performers.
¢Cuanto duraria esto? O bien, ¢cuanto me
quedaria? No estaba decidido a proseguir la
experiencia hasta el final: no creia en ella.Al ca-
bo de no mas de veinte minutos me fui.

Dos o tres dias después comencé a cambiar
de opinién. Desechadas las connotaciones
Zen, orientalismo, etc., habia en el happening
de La Monte Young, por lo menos dos inten-
ciones profundas. Una de ellas, el intento de
escindir casi un sentido de los otros, la casi
destruccion, por la homogeneizacién de un ni-
vel perceptivo, de la capacidad de discrimina-
cién de ese nivel, nos sumia en la experiencia
de una dura reestructuracion del campo per-
ceptivo total. Simultdneamente, la exposicion
de la quietud de los performers, bajo ese bafio
de luz de color, convertia a la situacién entera
en algo muy semejante a los efectos del acido
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lisérgico. La situacion era algo asi como un
“analogon” de los cambios perceptuales pro-
ducidos por los alucinégenos. Pero lo intere-
sante era, a mi entender, que este analogon,
este “parecido”, de la situacién alucinada, no
terminaba de convertirse en ella. El enrareci-
miento de la percepcion del tiempo no bastaba
para trocar en alucinacion efectiva lo que tenia
demasiado peso real como para hacerse irreal:
la alucinacién no podia sobrepasar el estado
de induccion. Es esta idea la que yo tomaria
para “cometer” mi happening cinco meses
después en Buenos Aires. Pero habia otra idea
en La Monte Young: por una exasperacion de
un continuo, el sonido incesante puesto a alto
volumen, la obra se convertia en comentario
abierto, desnudo y expreso, de lo continuo co-
mo continuo, e inducia, por lo mismo, a cierta
toma de conciencia con respecto a su contra-
rio. O bien se podria decir también que La
Monte Young nos empujaba a hacer la expe-
riencia, bastante pura, que nos permitia entre-
ver hasta qué punto ciertas continuidades y
discontinuidades se hallan en la base de nues-
tra relacién con las cosas.

Cuando volvia a Buenos Aires, en abril del 66,
estaba decidido ya, a hacer, yo mismo, un hap-
pening: tenia uno en la cabeza.Y su titulo, “Pa-
ra inducir el espiritu de imagen”, comentaba
expresamente lo que habia aprendido en La
Monte Young. En papeles desordenados, y al
margen de mi trabajo regular (“intelectual”)
anoté tanto el esquema general como los por-
menores de sus acciones. De La Monte Young
conservaria, intocada, la idea de “poner” un
sonido continuo, producto de una sumatoria de
sonidos electrénicos, a un altisimo volumen,
durante dos horas (tres horas menos). En cuanto
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a la distribucion de los performers y de la au-
diencia, ella seria la misma: los performers en
el frente de la sala, iluminados, y la audiencia
de frente a los performers, en penumbras, ocu-
pando todo el resto del recinto. La audiencia
quedaria asi obligada a ver, a mirar, durante y
bajo el alto volumen del sonido electronico, a
los performers bafiados por la luz. Solamente
que mis performers no serian cinco sino treinta
o cuarenta personas; no estarian sentados en
posicién yoga sino parados y sentados, abiga-
rrados sobre una tarima. Pensé entonces que
los reclutaria entre el lumpen proletariado: chi-
cos lustrabotas o limosneros, gente defectuo-
sa, algun psicoético del hospicio, una limosnera
de aspecto impresionante que recorre a menu-
do la calle Florida y a la que es posible encon-
trar también en el sub terraneo de Corrientes:
ropas rotosas de buen corte, las piernas vari-
cosas pero la piel tostada por el sol, esa mujer
era la imagen perfecta de una persona con
cierto status econémico que habia sufrido una
rapida, desastrosa caida. En fin, pensé que en
su momento dispondria de algun dinero para
pagar a esta gente, a la que, sin embargo de-
bia conseguir, previamente, de alguna manera,
saliendo a la calle para elegirla o buscarla. Por
lo demas, los detalles que acompanarian a es-
ta situacién central no eran muchos. Yo co-
menzaria el happening, hablando a la audien-
cia, contandoles el origen del happening. Que
habia sido inspirado en La Monte Young, y que
en este sentido yo no tenia inconvenientes en
confesar ese origen. Les diria también lo que
ocurriria a continuacion: el sonido continuo, la
luz iluminando al grupo lumpen abigarrado sobre
la tarima.Y también les diria que en un sentido
era como si la situacion global hubiera sido

cuidadosamente disefiada por mi, que en este
sentido habia un control intelectual de cada
una de sus partes. Que las personas de la au-
diencia podian proceder segun su voluntad,
permanecer sentados en el piso o parados.Y,
solamente, que si se querian retirar, en algun
momento, tenian que cumplir una regla para
hacerlo.Yo distribuiria pequefias banderas en-
tre ellos, y quien quisiera retirarse, debia levan-
tar una bandera: entonces yo haria acompanar
hacia la salida a esa persona (mas tarde recha-
cé el detalle de las banderitas: ablandaba la si-
tuacion, y yo entendia que el happening debia
ser escueto, desnudo, duro). Seguiria hablando
en torno a la idea de control, de que todo esta-
ba casi absolutamente previsto. Repetiria la
palabra control hasta asociarla con la idea de
garantia. Que el publico podia tener garantias,
incluso fisicas, que nada podia ocurrir. Nada,
salvo una cosa: un incendio en la sala. Pero
que un incendio podia ocurrir en cualquier otro
lugar, en cualquier otra sala de espectéaculos.
Pero de cualquier manera se habian tomado
precauciones, y que por eso me habia provisto
de una cantidad de matafuegos (que en ese
momento tendria conmigo, y que mostraria a la
audiencia).Y finalmente, para dar mas garanti-
as, para asegurar la imagen de que todo o casi
todo estaba previsto, y por lo mismo, disefa-
do, o controlado, que yo mismo vaciaria inme-
diatamente un matafuegos.Y que lo haria ade-
mas por dos motivos suplementarios. Por un
lado, porque no muchas personas han podido
ver vaciar un matafuegos -salvo las que han
estado en un incendio-; y que por lo mismo
existe la duda de si en caso de incendio, los
matafuegos que vemos colgados en las paredes
sirven o no.Y por otro lado, por el lado estético

de la cuestion. Que el vaciamiento de un mata-
fuegos era un espectaculo de una cierta belle-
za.Y que me importaba explotar esa belleza.
Una vez vaciado el matafuegos, apareceria el
sonido electrénico, se encenderian las luces
que iluminarian el sector de la tarima con mis
performers, y la situa cion quedaria creada. Du-
raria dos horas (mas tarde cambié también el
tiempo de duracion, reduciéndolo a una hora.
Pienso que fue un error, el que revela, de algu-
na manera, ciertos prejuicios idealistas que se-
guramente pesan sobre mi: yo me interesaba
en verdad mas por la significacion de la situa-
cién que por su facticidad, su dura concrecion.
(Piénsese en la diferencia con La Monte Young,
quien llevaba esa concrecion hasta los limites
mismos, fisicos y fisioldégicos del cuerpo.)

En abril lamé a un grupo de gente, en su ma-
yoria plasticos, para proyectar un festival de
happenings: Oscar Palacio, Leopoldo Maler,
David Lamelas, Roberto Jacoby, Eduardo Cos-
ta, Mario Gandelsonas. Los invité a hacer un
conjunto sucesivo de happenings, en un espa-
cio de tiempo no muy prolongado. Aceptaron;
proyectamos entonces que distintas galerias
de arte, Bonino, Lirolay, Guernica, etc., deberi-
an tomar la responsabilidad, cada una, de pre-
sentar a cada artista. El grupo de happenings
seria a su vez presentado y auspiciado por el
Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Bue-
nos Aires. Hablamos con Parpagnoli, el direc-
tor del Museo, y con los galeristas: estdbamos
de acuerdo. Actuando de esta manera -es de-
cir, proyectando los happenings dentro de los
marcos oficiales: la presencia del Museo- yo
entendia maniobrar segun fines, por decirlo asi,
pedagogicos. Me atraia la idea de introducir de-
finitivamente entre nosotros un género estético
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nuevo. Para eso, nuestros happenings debian
cumplir sélo esta condicién: ser poco france-
ses, es decir, poco sexuales. Sofiaba entonces
con cumplir fines puramente estéticos, y me
proyectaba un poco en el director del Museo
de Estocolmo, quien desde una institucion ofi-
cial se habia abierto a todas las manifestacio-
nes de vanguardia. Pero Buenos Aires no es
una ciudad sueca. Para el momento en que
proyectamos las dos semanas del festival se
produce el golpe de Estado que entroniza a
Ongania; hay un brote entonces de puritanismo
y de persecucion policial. Atemorizados, aban-
donamos el proyecto: por otra parte, era un
poco vergonzoso, en medio de la gravedad de
la situacion politica, hacer “happenings”... Con
respecto a lo ultimo hoy pienso -envuelto en un
sordo sentimiento de rabia- exactamente lo
contrario.Y también comienzo a pensar lo con-
trario con respecto a aquellos fines “pedagégi-
cos”; sobre la idea de introducir lo que hay de
disolvente y de negativo en un género estético
nuevo a través de la imagen positiva de las ins-
tituciones oficiales...

Seria recién en noviembre, en el Instituto Di Te-
lla, que lograria efectivamente realizar mi hap-
pening.La inminencia de la fecha me hacia
pensar de pronto en mi propia “imagen”: en la
idea que los demas tenian sobre miy en la idea
que yo me hacia sobre esa idea. Algo cambia-
ria: de critico, o de ensayista, o de investigador
universitario, me convertiria en happenista. No
seria malo -me dije- si la hibridacion de image-
nes tuviera al menos como resultado intranqui-
lizar o desorientar a alguien...

En el entretiempo, la situacion central del happe-
ning proyectado habia sufrido una modifica-
cién. En lugar de personas de extraccion lumpen,
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utilizaria actores. Pero ustedes veran, no era
transigir demasiado, ni pagar tributo a la im-
postacion en detrimento de la realidad. Es que,
en un espectaculo que Leopoldo Maler habia
presentado en el mismo Instituto, habia utiliza-
do a tres mujeres de edad que habian llamado
mi atencion: en un momento entraban al esce-
nario, para representar una audicién radial, o
de television, de preguntas y respuestas. Las
mujeres debian cantar, cada una, una cancién,
para acceder al premio. Recordaba el aspecto
de las mujeres, grotesco y tacos altos y soste-
niendo la cartera en las manos, en posicién
bastante ingenua: esas personas denotaban,
muy claramente, un origen social: clase media
baja. Era exactamente lo que necesitaba: un
grupo de alrededor de veinte personas indi-
cando el mismo nivel de clase, hombres y mu-
jeres. Maler me dio entonces el teléfono de una
mujer, quien podia comprometer a ese nimero
de personas. Se trataba de alguien que tenia
algo asi como una agencia de colocaciones
para “extras”. La llamé, me atendié muy cor-
tésmente, y quedamos en que serian veinte
personas. Me pidié que le explicara qué tipo de
personas necesitaba, qué aspecto fisico. Le re-
sumi: personas de cierta edad, de mal aspec-
to, mal vestidas. Me dijo que entendia: yo de-
bia pagar cuatrocientos pesos a cada persona.
En cuanto a los matafuegos, no me fue dificil
conseguirlos. Me puse en contacto con una
casa que los fabrica, y hablé con el gerente de
ventas. Muy cortésmente accedié a mi pedido.
Me prestaria por un dia doce matafuegos.Tam-
bién me dio instrucciones sobre los distintos ti-
pos de matafuegos que cubrian la posibilidad
de distintos tipos de peligro.Yo usaria uno que
produce un humo blanco y denso. Cuando hice

una prueba, antes del happening, comprobé
ademas que producia un ruido bastante ensor-
decedor. Lo usaria como puente entre mis pa-
labras y la puesta del sonido electrénico.

A las cinco de la tarde del dia 26 de octubre,
las primeras de entre las veinte personas con-
tratadas comenzaron a llegar. A las seis de la
tarde habian llegado las veinte. Hombres y mu-
jeres de edad oscilando entre los cuarenta y
cinco y los sesenta afios (sélo habia una per-
sona joven, un hombre de unos treinta a trein-
tay cinco afios). Esas personas venian a “tra-
bajar” por cuatrocientos pesos: era trabajo a
destajo, y suponiendo -por imposible- que
consiguieran algo semejante para todos los di-
as, no llegarian a reunir mas de doce mil pesos
mensuales. Me habia enterado ya que el traba-
jo normal de casi todos era el de “crupiés” de
remates de joyas de bajo valor, de valijeria y de
“objetos varios”, en esos negocios que siem-
pre estan por cerrar y que se los puede encon-
trar a lo largo de la calle Corrientes, o en algu-
nas zonas de Rivadavia o de Cabildo. Me ima-
giné que por ese trabajo ganaban ain menos
de lo que yo les pagaria. No me imaginaba mal.
Los reuni y les expliqué lo que debian hacer.
Les dije que en cambio de cuatrocientos les
pagaria seiscientos pesos: desde entonces me
prestaron total atencién. Me senti un poco cini-
co: pero tampoco queria hacerme muchas ilu-
siones. No me iba a tomar por un demonio por
este acto social de manoseo que en la socie-
dad real ocurre cotidianamente. Les expliqué
entonces que exactamente no era teatro lo que
ibamos a hacer. Que ellos no debian mas que
permanecer durante una hora, quietos, para-
dos, la espalda contra la pared del salon; y que
el “espectaculo” no se iba a realizar en la sala

normal de representaciones, sino en una am-
plia sala del depésito que yo habia hecho pre-
parar expresamente.También les dije que habia
algo que seria incomodo para ellos: que duran-
te esa hora habria un sonido muy agudo, a muy
alto volumen, y muy ensordecedor.Y que ellos
deberian soportarlo, que no habia otra alternati-
va. Que si aceptaban o si estaban de acuerdo.
Alguno de entre los viejos parecio retroceder,
pero se consultaron todos con la mirada, y al
cabo, solidarios contestaron que si. Como co-
menzaba a sentirme vaga mente culpable, pen-
sé en ofrecerles tapones de algodén para los
oidos. Lo hice, ellos aceptaron, y yo mandé a
buscar el algodon. Se habia ya creado un clima
bastante amistoso entre ellos y yo. Me pregun-
taron por la indumentaria (cada viejo tenia un
bolso o una valija en las manos). Les contesté
que se disfrazaran de pobres, pero que no se
maquillaran... No todos me obedecieron del
todo: la Unica manera de no ser totalmente ob-
jetos, totalmente pasivos, era, pienso, para
ellos, hacer algo que tuviera que ver con el ofi-
cio de actor.

Pronto se hizo la hora en que el happening de-
bia comenzar. Todo estaba listo, la cinta sinfin
(que habia preparado en el laboratorio de mu-
sica experimental del Instituto), los matafue-
gos. Habia preparado también un pequefio si-
ll6n, en el que me sentaria, de espaldas al pu-
blico, para decir las palabras del comienzo. Su-
bi entonces con todos al depésito y les expli-
qué de qué manera debian permanecer sobre
la pared del fondo. Habia también preparado
las luces. Sélo faltaba pagar a los extras: para
esto, comencé a repartir tarjetas, firmadas por
mi, y con el nombre de cada uno, con las que
ellos, después, cobrarian en la secretaria del

TEORIA MASOTTIANA | PAGINA 43

Departamento de Audiovisuales del Instituto.
Los viejos me rodeaban, casi asaltdndome y yo
debia parecer un actor de cine repartiendo au-
tografos. Reparé que habian llegado las prime-
ras personas: dos de ellas parecian alegres.
Segui con las tarjetas; cuando volvi a girar la
cabeza el salon estaba lleno de gente. Algo ha-
bia comenzado, y senti como si, sin mi con-
sentimiento, algo se hubiera zafado y que un
mecanismo habia comenzado a andar. Me
apuré, distribui a los viejos segun la posicién
prevista, y ordené apagar las luces. Después
pedi a la gente que habia llegado que no se
adelantara y que se sentara en el suelo. Habia
bastante expectativa y me obedecieron.

Entonces comencé a hablar. Les dije, desde el
sillén, y de espaldas, aproximadamente lo que
habia previsto. Pero antes también les dije lo
que estaba ocurriendo cuando ellos entraron a
la sala, que les estaba pagando a los viejos.
Que ellos me habian pedido cuatrocientos y
que yo les pagaba seiscientos. Que yo les pa-
gaba a los viejos para que se dejaran mirar, y
que la audiencia, los otros, los que estaban
frente a los viejos, mas de doscientas perso-
nas, habian pagado cada una doscientos pe-
sos para mirar a los viejos. Que habia en esto
un circulo, no demasiado extrafio, recorrido
por el dinero, y que yo era el mediador. Des-
pués vacié el matafuego, y después aparecié el
sonido alcanzando muy rapidamente el volu-
men elegido. Cuando se apagé la luz del spot
que me iluminaba yo mismo me acerqué a los
focos que debian iluminar a los viejos y los
prendi. Contra la pared blanca, el animo acha-
tado y aplastados por la luz blanca, cercanos
unos a otros y en hilera los viejos estaban tie-
sos, prestos a dejarse mirar durante una hora.
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El sonido electronico daba mayor inmovilidad a
la escena. Miré a la audiencia: ellos también,
quietos, miraban a los viejos.

Cuando mis amigos de izquierda (hablo sin iro-
nia; me refiero a personas que tienen la cabeza
clara, al menos respecto a estos puntos) me
preguntaron, molestos, por la significacion del
happening, les contesté usando una frase que
repeti siguiendo exactamente el mismo orden
de las palabras cada vez que se me hacia la
misma pregunta. Mi happening, repito ahora,
no fue sino “un acto de sadismo social explici-
tado”.

Notas

1. Que no lo fuera, en verdad, no demuestra
mucho. Los mismos prejuicios se podrian en-
contrar, con respecto a la palabra -happening-
en un intelectual marxista o en un militante. No
se trata tampoco de desarmar los argumentos
del adversario llamando la atencion sobre lo
que el adversario no es. Introduzco aqui la
cuestion de la izquierda por razones de expo-
sicion, de planteo mas rapido.

2. Formas légicas, realidad y significado, Bue-
nos Aires, Eudeba, 1964.

3. Dogmaticas, en el sentido positivo del térmi-
no. Es lo que ve Sartre en el origen de su in-
vestigacion “critica” sobre la “razén dialéctica”.

Pero al revés, hay que cuidarse, seguramente,
de no hacer del marxismo una filosofia roman-
tica de las totalidades y de las sintesis. La ca-
tegoria de totalidad, su uso indiscriminado, tie-
ne que ver mas con una precisa filosofia espiri-
tualista que con el rigor exigido por la idea de
marxismo como “Ciencia”.

4. Ver los primeros capitulos de El pensamien-
to salvaje, México, FCE, 1964.

5. Usando palabras de Barthes llamo inteligen-
cia a “la contemplacion estética de lo inteligible”.

6. Lebel no es el Unico caso francés. Por otra
parte, cualquiera fuera el valor de sus happe-
nings, hay que reconocer lo positivo de su vio-
lencia, su pasién por comprometerse. En abril
de 1966 pude presenciar en Paris un happe-
ning de Lebel, donde practicamente y sexual-
mente ocurria todo: una mujer desnuda mas-
turbandose, un coito en pleno recinto. Al otro
dia la policia cerraba la sala.

7. El trabajo de Kirby impresionaria bastante a
Marta Minujin y hay que considerarlo en la ba-
se de la inspiracion de su happening con los
sesenta televisores.

8. En el lenguaje del “adicto”, estar muy toma-
do por la droga.
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Masotta happenista

Por Ana Longoni

uizd impulsado porque “en un pais don-
Qde todo el mundo habla de happening

sin haber visto mucho, no era malo ha-
cer alguno”, Masotta y su grupo planifican en
1966 un ciclo de happenings en el Di Tella, pe-
ro ante la irrupcion del golpe militar de Ongania
deciden postergarlo.
Poco antes, organiza en el mismo instituto un
seminario para contrastar el ya “viejo” género
con las primeras realizaciones del Arte de los
Medios. “Acerca (de): 'Happenings'” reune dos
obras (un happening y una obra de los medios
(1)) y dos conferencias explicativas (una de Ali-
cia Pdez y otra de Masotta). Su intencion es
explicitamente didactica: “permitir compren-
der”las diferencias al contrastar ambos géne-
ros, cuando ya es evidente que el interés se
esta desplazando del happening hacia el nue-
VO género.
Ese es el marco del primer happening de Ma-
sotta, titulado “El helicéptero” (2). Se desarro-
lla en dos instancias paralelas. El publico, di-
vidido en dos grupos, es trasladados a dos lu-
gares muy distintos: un terreno abandonado en
Olivos, en la zona norte del Gran Buenos Aires,
y un teatro céntrico de la capital. Mientras el
segundo grupo especta una serie de situacio-
nes confusas al estilo de los “viejos happe-
nings”, el primero aguarda durante una hora -
sin que aconteciera nada notable-. Luego, un
helicéptero sobrevuela el lugar a poca altura,
llevando a una actriz conocida. A los pocos mi-
nutos del paso del helicoptero, llegan a Olivos

los otros espectadores.

Lo que parecia una tardanza (se habian perdi-
do el helicéptero), estaba cuidadosamente pla-
nificado, con la intencién de que la mitad de la
audiencia conociera lo ocurrido exclusivamen-
te a través del relato oral del resto de los es-
pectadores. Era crucial entonces la reflexion
sobre la comunicacién oral, “directa, cara a ca-
ra, reciproca y en un mismo lugar” (Masotta,
1969: 249).

Justamente este caracter de la comunicacion
era el que permitia distinguir happenings de
obras de los medios en cuanto al canal y al re-
ceptor que generaban. La obra de los medios
que Masotta presenta en el Seminario, titulada
“El mensaje fantasma”, consistia en la proyec-
cién en un canal de television de un afiche ca-
llejero pegado dias atras en un sector de la ciu-
dad. En él se anunciaba que ese mismo afiche
seria emitido por el canal en determinada fecha
y hora: la incégnita iniciada por el afiche se de-
velaba como una “finalidad sin fin”. Cada uno
de los medios (la TV, la grafica callejera) reve-
laba asi la presencia de otro. Es evidente el re-
curso a los mecanismos de la publicidad, no
solo en cuanto al formato o al procedimiento
(afiche, tanda) sino incluso la bisqueda de in-
cognita. Aqui la comunicacion se establece a
nivel de los medios masivos, con una audiencia
indeterminada (que contrasta explicitamente
con el “cara a cara” del happening). La finali-
dad del arte de los medios es, dice Masotta, in-
vertir la relacién habitual entre los medios de
comunicacion y los contenidos comunicados.
En el seminario, entonces, la contraposicion
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entre ambos géneros permitia reflexionar acer-
ca de las caracteristicas distintivas de las ope-
raciones y las “materias” de cada tendencia. La
materia del Arte de los Medios se presenta como
“mucho mas social que fisica” como observa-
ron tanto Masotta como Jacoby y Verén (3).

El primero distingue entre la “materia” de los
happenings (“mas cerca de lo sensible, perte-
neceria al campo concreto de la percepcion”) y
la “materia” de las obras de los medios (“mas
inmaterial, si cabe la expresion, aunque no por
eso menos concreta”). Aparecen dos lineas
dentro de la experimentacion: el trabajo sobre
lo perceptual, sobre los sentidos, o el planteo
mas “inmaterial”, conceptual (4), dilecto a Ma-
sotta y otros artistas. Promovian una estética
“'anti-6ptica’, antivisual”, “la idea de construir
'objetos' pero con el fin de hablar no a los ojos
sino al entendimiento (...), la busqueda de ma-
terias inmateriales” (1969: 245). Esta opcion
analitica, esta sin duda emparentada con los
planteos acerca de la pintura “antirretiniana” de
Marcel Duchamp, y -por cierto- con el concep-
tualismo emergente en ese entonces, y es la
que lo distancia de planteos irracionalistas y
caodticos como el de Lebel.

En cuanto a la recepcién, la busqueda de me-
canismos para alcanzar un publico mas amplio
es, por cierto, un rasgo comun en varias ten-
dencias experimentales que planteaban aban-
donar museos y galerias e instalar el arte en la
calle. Pero aqui, ademas, se trataba de inscribir
la obra en un circuito masivo y, en este sentido,
Jacoby se referia a una creciente toma de con-
ciencia de los artistas respecto de la separacion

entre los valores de una cultura de élite (Que
vincula a los “medios estéticos”) y otra de ma-
sas (relacionada con los medios de comunica-
cién). Eliseo Veréon también distingue entre el
consumo “necesariamente elitista” del happe-
ning y la “posibilidad de un ‘consumo masivo'”
del naciente Arte de los Medios (en: Masotta,
1967b: 89).

El segundo happening de Masotta se titula
“Para inducir al espiritu de la imagen”, realiza-
do también en el Di Tella en noviembre de
1966. En él retoma un happening de La Monte
Young que lo habia impactado meses antes en
Nueva York: “uno era asaltado y envuelto por
un ruido ensordecedor, continuo”, que provo-
caba que se altere la situacion fisiologica del
cuerpo, escindiendo practicamente uno de los
sentidos, lo que provocaba “una dura reestruc-
turacion del campo perceptivo total” (Masotta,
1967b: 166-167/177). En su version de este
happening, Masotta mantiene la idea de provo-
car la separacion del sentido del oido, median-
te un sonido electrénico agudo, continuo y en-
sordecedor. Ello “nos permitia entrever hasta
qué punto ciertas continuidades y discontinui-
dades se hallan en la base de nuestra relacion
con las cosas” (Masotta, 1967b: 167).

Luego de pronunciar, sentado de espaldas al
publico, unas palabras acerca del origen de lo
que iba a verse, y de vaciar un matafuego, Ma-
sotta cedio el turno a cuarenta hombres y muje-
res mayores (“los viejos”), vestidos pobremen-
te, que se expusieron a ser mirados fuertemen-
te iluminados y “abigarrados en una tarima”, a
cambio de una paga como extras teatrales.

Masotta definié su happening como “un acto
de sadismo social explicitado”.

Es evidente que este happening de Masotta
guarda un parentesco notable con las polémi-
cas experiencias que desde hace algunos afios
realiza el espafiol Santiago Sierra contratando
a inmigrantes ilegales, heroinémanas, refugia-
dos africanos, para dejarse ver en determinada
situacién en espacios artisticos. También, con
la conocida instalacién “La familia obrera”, que
dos afios mas tarde realizara Oscar Bony en
Experiencias 1968, en el Di Tella. Ademas de
las similitudes de procedimiento (pagarles a
personas por exponerlas), Bony también de-
claraba que “la obra estaba fundada sobre la
ética y yo asumi el papel de torturador” (5).
Finalmente, en diciembre de ese ano, también
en el Di Tella, Masotta y otros artistas realizan
el postergado ciclo “Sobre Happenings”, con-
sistente en “reunir en un happening varios hap-
penings ya realizados”. A partir de relatos es-
critos u orales y algunos guiones, reprodujeron
fragmentos representativos de los distintos es-
tilos (tomados de happenings de Carolee Sch-
neemann, Claus Oldenburg y Kirby). El conjun-
to se proponia como un relato, una “historia del
happening”, que resumia “su progresion histo-
rica” dejando “ciertas 'marcas' precisadas” al
publico argentino, entre el que todavia existia
una evidente expectativa en presenciar happe-
nings: asistieron 500 personas a una sala don-
de sélo podian entrar 200, ademas de innume-
rables periodistas y fotégrafos.

La idea no era repetir happenings ya realizados
en otras partes del mundo, sino “producir, para
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el publico, una situacién semejante a la que vi-
ven los arquedlogos y los psicoanalistas”. En-
frentarlos a esos “restos” (ya no hechos sino
signos) y generar un “comentario” o “relato”.
No serian hechos sino signos de hechos au-
sentes, pasados. El desplazamiento hacia los
medios es evidente: “nos excitaba la idea de
una actividad artistica puesta en los 'medios' y
no en las cosas, en la informacién sobre los
acontecimientos y no en los acontecimientos”
(Masotta, 1967b: 178).

Notas

1. De acuerdo al programa, estaba planificada
una tercera obra, el happening-ambientacién
de Mario Gandelsonas titulado “Sefales”, que
aparentemente no llego a realizarse.

2. ;Acaso en alusion al helicéptero que formé
parte del “viejo” happening de Minujin en Mon-
tevideo?

3. Los dos primeros en Happenings (1967b), el
tercero en Veron, Eliseo, “La obra”. En: Revista
ramona, nim. 9-10, Buenos Aires, 2000-2001
(escrito en 1967).

4. Esta distincidn podria equipararse a la plan-
teada por Lippard (1973) entre arte de accion y
arte de concepto.

5. En: Revista La Maga, Buenos Aires, 16 de ju-
nio de 1993: 11). El cronista de la revista Anali-
sis recordé ante la puesta de Bony que “Alber-
to Greco y Oscar Masotta (ya lo hicieron) hace
varios afios”. Jacoby (VVAA, 2000) sefiala c6-
mo esta silenciada esta obvia relacién cuyo an-
tecedente no era secreto sino que estaba pu-
blicado en Happenings desde 1967.
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2 manuscritos
ineditos
de Oscar Masotta

En exclusiva, transcriptos para este numero-homenaje, apuntes para
cpmentarios sobre la obra de los medios de comunicaciéon masiva, en
relacién a la conferencia realizada el 21 de julio de 1967 “Después del
Pop, nosotros desmaterializamos” en el Instituto Di Tella.
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MATERIA entrevisto que es la materia, surge la cuestién: ;Qué es aqui la forma?
- Parte extra partes Discontinuidad } [eficacia /puede decir epicureos ]

- Dotada de movimiento Continuidad | Idea de materia

- Energia

- Ser burdo, factico

S o L
/ pasividad yo diria
I - por una parte las operaciones de la conciencia individual, que presta fe a
€ por que llamar materia los contenidos de los mensajes - estas operaciones definiendo la estructura
cree lo que no se cree y no cree lo que se cree

Leibnitz
“La materia esta constituida
por almas momentaneas”
W.W 208

R R - por otra parte, las operaciones “retéricas” de los redactores de los mensa-
jes masivos.

- espiritu
-alma
definir dialéctica - forma

- ideas

- aquello con lo que esta hecha la obra
- fotografias, impresion, reproduccién, en cliché
de las fotografias, etc.
esto, mejor, la materia?
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MANUSCRITO 2 Las necesidades corresponden a
necesidades distintas a las de una genuina
informacién

—> QObra disolvente (socialmente peligrosa) (p 116)

(la posibilidad de su realizacion
= estructura burocratica floja
en Argentina

no-maquinismo —» Uuna fiesta (placer- ocio)
sefala tres quiebres (constructivismo +
/ ruso personaje- noticias
1) estéticamente El Lissitsky)
- materia
- creacion nuevo espacio
- arte no monografico
\ (en el sentido que
N Panofsky habla de P /
S iconologia ) - acostumbrados a pen- g los hombres no son \
I T T sar en términos icono- ‘ tomados en el momento J
ST gréficos = analégicos - del trabajo, sino en el ocio = sociedad de
y ™ consumo P
// —— T
/ mitos que destruye )
/ = la “nobleza” del manipuleo con
/ el material
/ > oleo + artista ' contra moralismo

( Sartre ha sefialado bien error de
\ ! peliculas de Antonioni

rompe definitivamente con el
espacio “cubico” post renacentista
(Francastel, citas)
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posiblemente

una nueva inversién

- consumo como condicién
del [...] informacién masiva

P
b

la fiesta ————— gasto
' consumo
AN

- -

consumido

- pero apasionado
- activo

(Lowenthal, ver 121)
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ver articulo mio:
materia nueva: neutralizaciéon
de una oposicién (materia - conciencia

Materia:| aquello que esta en la base
de la constitucion de la imagen.

aquello que “resiste”; esto es, aquello
que como en el signo no cae ante
la significacion

la materia =_sistemas de comunicacion I y sus propiedades \

la confianza: como un hecho basico
de la comunicacion (Verén, pag 10)

cual es la imagen? /
no en funcionamiento, sino congelados

€s0s mismos sistemas

una sociedad irremediablemente mediatizada
ideologias invisibles

he aqui la imagen de una labor “noble” resultado
de la nobleza del material, queda hecha pedazos

destruccion de tres mitos: trabajo, materia, noble

“la imagen de los medios
- el “desinteres” del objetivo artistico funcionando en el vacio”
entra en contradiccion con el interés
de propag. y vida de “negocios”

esta materia inmaterial no es buena compafiia :
no se puede guardar

para tratarla se pone al descubierto
ciertos mecanismos que la sociedad prefiere dejar en silencio
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[Habra] algo nuevo? La “confianza” como propiedad de la informacién masiva.
¥ - es un fendmeno de conciencia
Dos comparaciones -aqui la subjetividad individual
Gelman —» poeta que firmaba falso T
Otros —> Orson Wells es una conciencia infeliz

-base de la estructura del mito.

(lo siguiente estéa tachado) ¥
conciencia en torniquete.

una obra estética no se propone moralizar: - tiene que creer lo que no cree y no creer lo que cree.

- pero hay obra que pretende describir
- en la obra hay asi varias capas
- otras, conocer
1) Bésica, la confianza ( subjetividad

- otras, de alguna manera, ensefar
(arte pop)

¢que significa confianza?

el caso de esta, conocer /

y

la nocion de espacio

¢ qué es el espacio social?

¢cudl es la funcion en la creacion de

ese espacio por los simbolos, y los vehiculos
materiales, los “canales” que los vehiculan?

de que cada uno de los individuos
que componen la audiencia masificada.

2) Trasmision de estructura mitica

3) Lo que pueda pensarse como “deformaciéon”
no es mas que el trabajo del periodista

a este nivel - usando fotografias, les superpone

una explicaciéon

También: para justificar la explicacion compone las fotografias.

La obra ofrecia buena “carne” para la construccién de un mito: un mito no esconde

nada (no es como el inconsciente freudiano)

Evidencia lo que tergiversa

fendmeno de “ambiguacién” significa indeterminacion con respecto a la audiencia
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El primer tedrico

del arte pop

Rescatamos para el lector de ramona, fragmentos del capitulo 4 (titu-
lado Historiadores, Socidlogos, intelectuales) del imprescindible volu-
men “La batalla de las ideas (1943-1973)” (Editorial Ariel)

Por Beatriz Sarlo

Historias culturales de la historia social
y cultural

Tella como compiladores de Los fragmen-

tos del poder es emblematica de la rela-
cién intensa entre ciencias sociales e historia
en el marco de la universidad y de los institutos
de investigacion, que comienza en el postpero-
nismo. La catedra y el Centro de Historia Social
de la UBA fue un nucleo irradiador de investi-
gaciones histéricas renovadas metodolégica-
mente, cuyo prestigio era reconocido por los
estudiantes y jovenes graduados de todas las
disciplinas. Los programas de historia social
dictados por José Luis Romero proporcionaron
verdaderos repertorios bibliograficos actualiza-
dos cuyo efecto desbordé mucho mas alla del
grupo de sus estudiantes. La repercusion de
Romero como profesor e investigador se po-
tenciaba, por otra parte, con su alta visibilidad
en los proyectos de reforma académica y poli-
tica de la universidad: era, al mismo tiempo, un
reformista aggiornado y el portavoz de una
nueva forma de pensar la historia.
Tulio Halperin Donghi ubica a José Luis Rome-
ro no precisamente como vanguardia metodo-
l6gica o tedrica -ubicacién en la que seria mas
sencillo reconocer a Gino Germani-. Hace, en
cambio, el retrato de un espiritu ecléctico y
hospitalario que contempla sin gestos tedricos
ampulosos los cambios de la discplina que es-
taban sucediendo en la Argentina y en el mun-
do. Desde la década del cuarenta, Romero per-
sigue una hermenéutica histérica, que se va
definiendo en sus libros del periodo y también

I a unién de Halperin Donghi y Torcuato Di

en algunos articulos de la revista que funda en
1953, Imago Mundi. Halperin ubica la influyen-
te docencia histérica de Romero por encima de
las querellas metodologicas que, en nombre de
una coherencia tedrica, mas que resolver el
problema que se planteaban, colocaban a la
historia frente a un dilema. Romero, en cambio,
“si no les ofrecia una alternativa teérica capaz
de superar ese dilema, les daba algo quizas
mas directamente relevante: un ejemplo de cé6-
mo era posible ignorarlo y llevar adelante una
obra de reconstruccion de la realidad social
mas capaz de dar cuenta de su desconcertan-
te y contradictoria riqueza, y sin embargo no
menos coherente que las que pagaban esa co-
herencia imponiendo al objeto de su examen
las mas crueles mutilaciones”.(1)

Todo habia comenzado unos afios antes. Cita-
mos poco mas arriba la revista Imago mundi.
En su primer editorial (2), la revista se declara
comprometida con una historia cultural que es-
tuviera en condiciones de integrar los hechos
particulares en un “complejo estructural” a tra-
vés del ejercicio de la interpretacion que privi-
legia la dimension simbdlica y la agencia espi-
ritual. Pegado a esta editorial, un articulo de
José Luis Romero continua sus lineas genera-
les: frente a una historia politica, econdmica,
diplomatica, dinastica o militar -que atomiza el
sentido en esas perspectivas particulares-, la
historia de la cultura debe buscar una sintesis
relacional entre hechos inscriptos en un hori-
zonte que es necesario comprender: Romero
cita a Dilthey y, naturalmente, se refiere a su
proyecto de constituir a las humanidades como
ciencias interpretativas. En la estela de Dilthey,
la historia de la cultura es el modelo de la his-
toria, que no sera la de unos cuantos elementos

simples y escindidos de la vida social de la
cual formaron parte significativa. Por el contra-
rio, la vida historica es “irreductible a sus ele-
mentos simples”, y no puede captarse sino en
el juego méas complejo de las relaciones entre
hechos de diferente naturaleza, nivel de mani-
festacion y definicion social.

En realidad, Romero discute la nocion misma
de “hecho” restringido, tal como lo presentaba
la Nueva Escuela Historica y las corrientes de
inspiracion positivista. Asi, la historia cultural
investiga también elementos “que no tienen
caracter factico sino simplemente potencial, y
que constituyen otro orden distinto del factico
aungque no menos operante qué éste” (3). La
historia de la cultura se ocupa del nivel simbo-
lico -hoy diriamos: del imaginario social- tanto
como del nivel factico donde se ponen de ma-
nifiesto temporalidades diferentes: aconteci-
mientos, que son puntuales y limitados en el
tiempo, y hechos que pertenecen a una dura-
cién mas larga o mas imprecisa. Los ejemplos
-la concentracion de la propiedad de la tierra,
el alza de los precios, la fusiéon de grupos so-
ciales- evocan a la escuela francesa de les An-
nales. Como sea, no es el programa de esta
escuela, sino el de la historia cultural el que
presenta Romero, como proyecto comprensi-
vo, interpretativo y sintético. Sus citas, mas
que remitirse a la historiografia contemporanea
(en cuyo campo menciona a Huizinga, Jaeger y
Bataillon) traen algunos nombres clésicos: Vol-
taire, Montesquieu, Vico, Herder.

La posicion 'culturalista’ de Romero, que en-
contraba sus interlocutores no sélo entre histo-
riadores sino entre criticos literarios, como Jai-
me Rest, contribuyé a un clima que no era in-
compatible con perspectivas metodoldgicas
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mas 'duras’. Si, para dar un ejemplo, se exami-
nan los trabajos que forman el volumen citado
mas arriba de Di Tella y Halperin, o los que
confluyen a los tomos de la Historia argentina
publicada por la editorial Paidés en 1972, se ve
sin esfuerzo que la historia econémica también
habia iniciado una etapa de renovacién (con
nuevas tesis en disidencia tanto con el revisio-
nismo histérico como con los historiadores
académicos de la Nueva Escuela).

En el libro Los fragmentos del poder, editado,
como se dijo, por Torcuato Di Tella y Tulio Hal-
perin estos rasgos se manifiestan con claridad.
Por un lado, la mezcla de cientistas sociales e
historiadores no resulta solamente en una yux-
taposicion de textos sino que los objetos de in-
vestigacién se comparten entre historiadores
que consideran el siglo XIX con sugerencias
metodolégicas que muestran el contacto con
las ciencias sociales (4) y cientistas sociales
que observan la primera mitad del siglo XX con
perspectivas histéricas que se remontan al si-
glo XIX: sociologia histérica e historia social y
econdémica arman las coordenadas del nuevo
mapa de investigacién. De hecho, la contribu-
cién de Halperin a ese tomo habia aparecido
en la revista de ciencias sociales Desarrollo
economico, al igual que el trabajo de Oscar
Cornblit; los de Manuel Bejarano y de Haydéé
Gorostegui de Torres formaban parte de un pro-
yecto mas amplio sobre “Impacto de la inmi-
gracién masiva en el Rio de la Plata”, preparado
por José Luis Romero, Tulio Halperin Donghi y
Gino Germani y en el que cooperaban el Insti-
tuto de Sociologia y la catedra de historia social.
El mismo subtitulo del libro, “De la oligarquia a la
poliarquia argentina”, manifiesta una preocu-
pacién epocal: el estudio de las elites no como
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estudio de personalidades sobresalientes a la
manera de la vieja historia politica, sino a partir
de la nueva nocién sociolégica de elites donde
se entrecruzan perspectivas econémicas, cul-
turales y politicas. Sergio Bagu, en Evolucion
histérica de la estratificacion social en la Ar-
gentina, editado en 1961 también por el Depar-
tamento de Sociologia de la Universidad de
Buenos Aires, habia indicado las condiciones
en las que el poder econémico y el poder poli-
tico no estan necesariamente unidos y cudles
son las consecuencias conflictivas de este fe-
noémeno. Los articulos recopilados en Los frag-
mentos del poder por T. Di tella y Halperin
Donghi traen el debate de este problema a pri-
mer plano. Comenzando por la presentacion
de Halperin donde se expone la tesis de que
sectores de la elite oligarquica no sélo fueron
economicamente dominantes sino también di-
rigentes en un sentido politico por lo menos en
el periodo que se extiende entre 1810 y 1852,
en el cual los terratenientes de Buenos Aires
lograron un sistema de explotacién que utilizé
“de manera 6ptima los distintos factores de
produccion” (5) . Esta claridad estratégica de la
oligarquia declinaba ya en 1880 -Halperin se
remite al trabajo de Roberto Cortés Conde, “El
boom argentino, ¢una oportunidad desperdi-
ciada?”- cuando se insiste en el modelo agro-
exportador hasta agotar sus posibilidades (6) .
La seccién del volumen coordinada por T. Di
Tella tiene por titulo “Los contendientes y sus
batallas”. Las elites son protagonistas -educa-
dores e idedlogos, empresarios, militares, sin-
dicalistas, profesionales y técnicos-, conside-
rados en el marco de lo que Germani subray6
en los procesos de modernizacion: la asimila-
cién de la inmigracién extranjera. Di Tella, en

su introduccién, desarrolla argumentos de re-
sonancia politica: si la Argentina no esta go-
bernada por una oligarquia precisamente por-
que el proyecto “civilizador y progresista de los
grandes politicos de fines del siglo pasado no
podia menos que erosionar las bases sobre las
cuales se asentaba su dominio de clase” (7) ;
si, como habia consenso entre los historiado-
res, incluso entre quienes no participaban de
las tendencias revisionistas o de izquierda, era
1945 el momento del gran giro, la Argentina
postperonista necesita constituir sectores diri-
gentes de reemplazo que configuren un mapa
de poder donde diversos grupos de elite pue-
dan neutralizar sus intereses en beneficio del
interés comun. Optimista, Di Tella apuesta al
cierre del desencuentro entre factores de po-
der y poder politico.

Los articulos de este volumen son parte de una
historia econémica y social renovada, que,
ademas, tiene como preocupacién central la
definicién de los agentes principales de la con-
figuracién de la Argentina moderna. El estudio
de las elites y los factores de poder se realiza
al tiempo que se esta experimentado en la in-
vestigacion de series econdémicas. Una historia
economica sensibilizada por lo politico y lo ins-
titucional, una historia politica no tradicional,
abierta a temas sociolégicos, ésas serian las li-
neas principales de los nuevos estudios histé-
ricos que, como sucedio en la escuela france-
sa de les Annales, dialogan intensamente con
las ciencias sociales. El didlogo con la politica
no fue menos intenso, aunque al principio pa-
recié menos evidente. Las nuevas ciencias so-
ciales tienen sus hipotesis de lo que la Argenti-
na fue, debié ser y podria llegar a ser: un diag-
néstico y un curso deseable.

De modo que, en estos afios sesenta y hasta
culminar a comienzos de los setenta (cuando la
sociologia y la historia se politizan hasta limites
increibles, aunque muchos de los autores men-
cionados, como Halperin Donghi, escriben
obras importantes), dos lineas son igualmente
evidentes: la de un programa para la historia
cultural, propiciado por José Luis Romero, y la
de la construccién de objetos comunes por
parte de la historia y las ciencias sociales. Aun-
que la mayoria de los historiadores se incluya
en la segunda, la primera conserva una especie
de aura que recorre todos los campos discipli-
narios impulsada, sin duda, por la figura caris-
matica de Romero, cuyas obras son, en realidad,
las que mejor ejemplifican las tendencias que
él presenta en esa Imago Mundi en 1953 (8).
Fuera de los espacios donde circulaban estas
ideas -aunque superponiéndose e intersectan-
dose- sobrevivia el marxismo de viejo cufio
que, rapidamente, va a ser destinado al desvan
por los 'nuevos marxismos' que aceptaran co-
mo hermanos politicos a los nacionalismos ra-
dicalizados. En historia, la interpretacion de
Jorge Abelardo Ramos y las tesis marxistas-
nacionalistas sobre la evolucién cultural argen-
tina de Juan José Hernandez Arregui haran fu-
ror (9), siguiendo lineas abiertas, décadas
atras, por el revisionismo. A mediados de los
afos sesenta, se podia pasar, sin demasiadas
aduanas ideoldgicas, de José Maria Rosa a
Rodolfo Puiggrés que se consideraban mutua-
mente miembros de un pensamiento nacional
enemigo del liberalismo y del cientificismo nor-
teamericano de la sociologia académica. Pero
también estaban los marxismos “doctos”, que
mencionaremos un poco mas adelante.
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Del ensayo a la critica

El malestar en la cultura y la sociedad argenti-
na son temas que obsesionaron, como bien se
sabe, a Ezequiel Martinez Estrada. El pais se
habria configurado de manera equivocada y los
errores serian irreversibles. Este argumento se
expone y amplia en su gran ensayo de la déca-
da del treinta, Radiografia de la pampa, y atra-
viesa Muerte y transfiguracion de Martin Fierro,
de 1948. También en 1948, inscripto en este
esquema de pensamiento, Murena publicé en
la revista Verbum “Reflexiones sobre el pecado
original de América”, que seis afios después,
junto con otros articulos, aparecié como libro y
tuvo una resonancia singular.

Hoy parece borrosa la figura de Murena pero
no lo era en los afos cincuenta: angel perverso
de la revista Sur, cortejado y rebelde, interlo-
cutor y oponente de los jovenes que se iban a
agrupar en Contorno. El ensayismo (que se de-
nomind del “ser nacional”) se construye alrede-
dor de preguntas que ahora llamariamos cultu-
rales, aunque Murena (como Martinez Estrada)
remite con ahinco a una causalidad espacial y
demografica. En 1948, Murena diagnostico una
“mal de formacién” americano originado en la
falsificaciéon de imagenes europeas sobre este
nuevo territorio, configurado por europeos que
llegaron a América Unicamente animados por la
codicia, e incapaces de fundar aqui “un mundo
de normas espirituales”. En estas extensiones
doblemente anti-culturales, los intelectuales
desconcertados “se resisten a aceptar la reali-
dad de la cual son hijos y se destierran espiri-
tualmente”. Para Murena, el recorrido de Eche-
verria es sintomatico de recorridos futuros: en
lugar de conducirse como un romantico y
comprender la peculiaridad de la nacién, quiso
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reformarla como iluminista: “la fabula iluminis-
ta de que la razén puede crear la historia”, ma-
lentendido basico de la cultura argentina. Pe-
ro Europa ha muerto, continda Murena, y se
abre el espacio donde los intelectuales podran
producir una conciencia americana (10).

Otros seran, en los afios inmediatamente pos-
teriores, los que revisen este diagndstico y las
direcciones a seguir. Pero, una vez mas, son
necesarias nuevas perspectivas europeas.
Todavia a mediados de los afios cincuenta, in-
cluso aquellos que creian estar rompiendo de
raiz con el ensayo pesimista y esencialista de
Murena y Martinez Estrada, repiten, con frase-
0s no tan ajenos a los de estos dos autores co-
mo hubieran deseado, la pregunta sobre la in-
completitud americana. Asi Juan José Sebreli:
“Tenemos conciencia de nosotros mismos co-
mo de seres incompletos. Nos aprendemos
como siendo todo lo que no somos en presen-
cia de la totalidad, del ser pleno de la Civiliza-
cion Europea” (11). También en los primeros
numeros de Contorno, persiste un vocabulario
y una forma de abordar las cuestiones que
pueden ser reconducidos al ensayismo: rastros
que no solo tienen significacion formal.

La preocupacién explicita de Contorno, sin em-
bargo, fue superar el dualismo idealista de
Martinez Estrada y Murena, dualismo que tan-
to Sebreli como los hermanos Vifias encuen-
tran, desde unitarios y federales, recorriendo
como fantasmas repetidos la historia argentina
(12). “Se prolongaba ese dualismo originado
entre unitarios y federales, cristalizado defini-
tivamente en el Facundo y ejercitado tragica-
mente por Rosas: un mundo de Santos y otro
de Réprobos; uno presente y el otro necesaria
y correlativamente excluido (13)”. Contorno

buscaba una totalidad que abriera una alternati-
va tedrica de representacion y proporcionara una
metodologia nueva para interpretar la cultura.
La lectura que David e Ismael Vifias, Ramoén Al-
calde, Ledn Rozitchner, Noé Jitrik, Juan José
Sebreli hacen, en Contorno , de la cultura ar-
gentina es casi siempre novedosa por su pro-
grama y por su tono, aunque no siempre se
aparté radicalmente de versiones anteriores.
Su tipo de intervencion en el debate publico,
ideoldgico y politico, marcé las décadas si-
guientes. Se ha dicho muchas veces que Con-
torno propuso un nuevo sistema de la literatu-
ra argentina, donde la centralidad de Arlt que-
daba establecida de alli en adelante. Pero tam-
bién para Murena, Arlt, junto a Horacio Quiro-
ga, era un escritor clave.

Sin duda, hubo en Contorno algo mas. La de-
sacralizacion de la literatura por el modo en
que se habla de ella: un modo politizado, con
una novedosa mezcla semantica y léxica, don-
de las metaforas sobre el cuerpo y la sexuali-
dad indican un corrimiento respecto del tono
de la critica académica 'respetable’; un estilo
que combina -aunque no siempre logra sinteti-
zar- la dimension politica y la dimension litera-
ria, la dimensién ética y la material. Fue una es-
critura escandalosa comparada con la que cir-
culaba en los medios tradicionales. Estigmati-
za el ideal conformista de “literatura prolija”,
para encontrar, por ejemplo en Arlt, la refuta-
cién de las 'bellas letras' como espacio aislado
de la realidad socio-politica. Aunque los con-
tornistas reconocen que no es Arlt quien reali-
za finalmente la relacién que ellos reclaman, de
todos modos, su “realismo excesivo y patibu-
lario” les ofrecio una referencia para armar re-
corridos diferentes en la literatura argentina

(14). Como Sartre en “La nacionalizacién de la
literatura”, los contornistas, previendo en los
afos postperonistas una situacion tan fluida
como la de la posguerra europea, preparan los
desplazamientos y las recolocaciones. Y si men-
cionamos a Sartre, permitase una breve digresion.
En 1952, Reina Gibaja publicé en la revista
Centro, de la Facultad de Filosofia y Letras de
la UBA, un comentario sobre E/ segundo sexo
de Simone de Beauvoir. En los parrafos intro-
ductorios menciona el “existencialismo sartre-
ano” como una corriente filoséfica que sus lec-
tores conocen perfectamente y resume las te-
sis de Pour une morale de I'ambigtité de Si-
mone de Beauvoir de manera rapida, como si
se estuviera recorriendo un terreno conocido -
aunque sea conocido de oidas, por difusién
imprecisa, como suele suceder muchas veces
con ideas que se implantan sin aprenderlas del
todo y resultan fuertes y provocativas (15). Sie-
te afios mas tarde, esa misma revista publicé la
traduccion de Oscar Masotta de La trascen-
dencia del Ego, acompafiada de un comentario
extenso. (Masotta, por otra parte, en su critica
a Un dios cotidiano de David Vifias, citaba a
Mauriac, citando asi indirectamente las opinio-
nes de Sartre sobre Mauriac, convencido que
este juego de citas era inmediatamente legible.)
Ese mismo 1959, la Universidad de Cérdoba,
Facultad de Filosofia y Humanidades, publicé,
con traduccién de Irma Bocchino, el Esbozo de
una teoria de las emociones. En 1957, la edito-
rial de la revista Sur habia puesto su sello en E/
existencialismo es un humanismo (16). Qué es
la literatura habia sido traducido por Losada en
1950 -David Vifas fue lector de sus pruebas de
pagina-. Las fechas marcan una entrada de
Sartre parcial, atrasada en unos pocos afos,
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pero que en dos casos por lo menos no debid
esperar a la caida del peronismo.

La familiaridad con que Regina Gibaja aborda-
ba el libro de Simone de Beauvoir indica una
repercusion -que no implica necesariamente
una lectura- en circulos estudiantiles. El tono
perfectamente sartreano de la critica literaria
de Oscar Masotta a Un dios cotidiano de David
Vifias confirma un uso cultural del sartrismo
que desborda los pormenores de su difusion fi-
losdfica. En 1963, Masotta (que ensefiaba en
cursos privados bastante populares Lo imagi-
nario) no tiene dudas sobre la significaciéon de
Sartre en el campo de la critica literaria: “A mi
entender la obra de critica mas importante de
nuestro tiempo es el Saint Genet de Sartre”
(17). Quizas otros miembros del grupo Contor-
no hubieran mencionado Quée es la literatura, y
agregado, como Noé Jitrik, los nombres de
Blanchot -que también Masotta invoca-; pero
Sartre es, para todos ellos, un lugar de en-
cuentro generacional y de renovacion critica.
Bajo el nombre de Sartre -a menudo se trataba
de eso: un nombre- se difunde, en primer lu-
gar, una teoria del compromiso que sefiala la
posicién del escritor de izquierda en la socie-
dad capitalista y de la literatura en prosa que
debe escribirse (cuestiones que llevan al tema
de intelectuales y vida publica que considera-
remos mas adelante). En Las ciento y una, Car-
los Correas se identifica con ese proyecto pe-
ro su tono de homme revolté evoca mas la
marginalidad que el compromiso: “Nuestra ta-
rea de escritores debe abarcar la totalidad sin-
téticamente. Nuestras obras deben asustar,
crear dolores de cabeza, ocupar, ponerlo todo
en cuestion. Es, por supuesto, una literatura
del escandalo. Una literatura de suicidas para
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suicidas”. A esta posicion 'rebelde' Sartre le da
sustento filoséfico y permite que una perspec-
tiva anti-burguesa no se limite a la refutacion
anarquica y marginal, de tradicion arltiana, o al
discurso moralizante del filisteo espiritualista -
figura que los contornistas aproximaban a la de
Murena-. De todas formas, la provocacion es
una retérica buscada por alguien como David
Vifas, que es la figura publica mas descollante
de este grupo (18).

Sartre también mostraba una forma de leer la
literatura en la que es relevante la categoria de
totalidad, como perspectiva descriptiva y prin-
cipio valorativo. Jitrik y Masotta, cada uno a su
modo, lo ponen de manifiesto en la encuesta a
la critica argentina organizada por Adolfo Prie-
to en 1963: “La funcion de la critica consistiria,
pues, en restituir explicitamente la unidad que
existe entre la literatura y la realidad” (Jitrik); “El
problema mas arduo con el que debe enfren-
tarse quien intenta hacer critica es el de la co-
nexion entre 'analisis inmanente', es decir, el
andlisis del estilo, y el nivel de significaciones
que reside en lo histérico y en lo politico” (Ma-
sotta) (19). Tanto del costado 'marxista’ como
del 'existencialista' la hipétesis de una totali-
dad significativa, que la obra encierra en su nu-
cleo pero no siempre pone en evidencia, anima
una empresa reconstructiva y de sintesis.
Ambas perspectivas, en 1963, aparecen a su
vez sintetizadas en las famosas “Cuestiones de
método” de la Critica de la razdn dialéctica (20).
Junto con el Saint Genet, ése seria el programa
de Masotta en sus textos sobre Arlt.

La solidez tedrica de estos criticos es dispar:
en ninguno de los ensayos de Literatura argen-
tina y realidad politica de David Vifias (que re-
copila algunos de los articulos publicados en

Contorno) se citan influencias tedricas, si se
excluye el programatico epigrafe de Escarpit
que esconde mas de lo que muestra. Sin em-
bargo, detras de estos textos se siente el ethos
de Qué es la literatura y de otras intervenciones
de Sartre en Les Temps Modernes. Por su-
puesto, en su articulo “El proceso de naciona-
lizacion de la literatura argentina” Noé Jitrik
quiere citar expresamente el titulo de un céle-
bre articulo de Sartre, aunque la cuestién abor-
dada en aquel articulo de la inmediata posgue-
rra francesa fuera diferente. Pero, aqui como
en otros casos, Sartre funcionaba como una
contrasefa ideoldgica. También Adolfo Prieto
cita a Sartre varias veces en su diatriba contra
Borges. Pero, tanto como en las citas, en estas
criticas pueden leerse interrogantes sobre a
quién representa la literatura, cuales son las
exigencias que puede hacerse a esa represen-
tacion, de qué modo los textos literarios invis-
ten temas sociales e ideologias. En una pala-
bra: {como se hace una lectura sociohistorica
de la literatura, que tendrd, por el hecho de ser
sociohistorica, valor politico? ¢ Qué debe ser la
literatura en relacién con la ideologia burgue-
sa? ;Coémo actuar con la literatura? ;Cémo le-
er y escribir politicamente?

Noé Jitrik lo dice de modo inmejorable: “...el
andlisis que haremos sera en funcién de un es-
quema de la evolucion de nuestras clases so-
ciales. Nacionalizacién de la literatura sera, en
consecuencia, un concepto paralelo al de desa-
rrollo de clases. Y el punto de confluencia sera
la consideracion de la existencia y legitimidad
de la literatura argentina como resultado de
una representacion mas auténtica de la reali-
dad” (21). Una clase que haya alcanzado la con-
ciencia para si, puede representar a la totalidad.

El proletariado, afirma Jitirik, no lo ha logrado
todavia, pero es evidente una mayor responsa-
bilidad de los escritores que se ubican en rela-
cion con el todo nacional y con la clase que
puede expresarlo politicamente. Esta perspec-
tiva, que trae el eco de un marxismo lukacsia-
no, acompana en el caso de Jitrik otras inter-
venciones mas especificas.

Por su parte, David Vifias arma series significa-
tivas, que son estructuras de sentido, con los
textos literarios: criados, viajes, espacios, cos-
tumbres, tipologias de escritor que permiten
instalar una perspectiva 'sociolégica’, de cla-
ses sociales, de grupos identificados con el
poder material o simbdlico, de subordinacién
en el interior del estado y de asimetria en la re-
lacion entre la Argentina y Europa. La imagen
echeverriana de los “dos ojos”, uno clavado
sobre la realidad local, otro sobre el escenario
del mundo, que describe la cuestién de la na-
cionalidad cultural en un pais periférico (22), le
permite pensar una representacion fracturada
pero global.

El programa tendra otras realizaciones. Aunque
los criticos salidos de Contorno (23) no expo-
nen sistematicamente una teoria, sus ensayos
dejan leer a otros criticos y a otros teoéricos.
Desde fines de 1950 cada uno toma por su lado
y siguen recorridos diferentes, pero en los afos
de Contorno y los inmediatamente posteriores
algo asi como una lectura social e histérica de
la literatura se impone como perspectiva reno-
vadora (se impone incluso en los claustros de
algunas universidades, como la del Litoral en
Rosario, donde ensefiaba Adolfo Prieto, y la de
Cérdoba, donde ensefiaba Noé Jitrik). Después,
los caminos de la critica se bifurcan: del lado
de Contorno -que en un aspecto es heredero
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del ensayismo de las décadas del cuarenta y el
cincuenta- se enfatiza el destino politico de la
literatura como discurso que toma los grandes
temas nacionales y libra batallas ideolégicas.
Algunos de los criticos que se inician en Con-
torno también formaran parte de otra linea: la
de modernizacion tedrica de los instrumentos
de andlisis, en el caso de Adolfo Prieto a través
de las perspectivas socio-histéricas (24) y en el
caso de Noé Jitrik por la importacién de dife-
rentes olas de la critica francesa desde Bache-
lard al estructuralismo.

Todos, sin embargo, seguiran los avatares de
la época. La impronta de la revolucién cubana
-que no habia sucedido aun cuando aparece
Contorno- marco a este grupo de intelectuales
del postperonismo. Asi, en menos de cinco
afos -los que van de 1955 a 1959-, dos suce-
sos, uno local y el otro internacional, cambia-
ron todas las lineas del mapa (25).

Marxismo, estructuralismo, comunicacién
Hay en este contingente una personalidad que
siguié todas estas vias casi al mismo tiempo,
partiendo de la literatura para pasar por la filo-
sofia, el andlisis del pop art, las hoy llamadas
culturas mediaticas, la estética y finalmente el
psicoanalisis. Se trata de Oscar Masotta (26),
sensibilidad prototipica de la década del se-
senta: de la facultad de Filosofia y Letras al Ins-
tituto Di Tella, del sartrismo al estructuralismo,
de la historia y el sujeto a la estructura, de Mer-
leau-Ponty a Jacques Lacan. La movilidad de
Masotta no tiene equivalente en el campo cul-
tural. Eliseo Verén seria la figura afin en el de
las ciencias sociales. Seguir minimamente sus
recorridos implica hacer revista de las ideas
que fueron verdaderamente influyentes en los
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afos sesenta.

Ambos tienen en comun haber operado el pa-
saje hacia el estructuralismo y haber sido en
esto una avanzada tedrica. Verén tradujo y pro-
logd, en 1961, la Antropologia estructural de
Claude Lévi-Strauss para la edicion de EUDE-
BA, y publicé en 1962 el primer reportaje ar-
gentino a Claude Lévi-Strauss (27), en cuya in-
troduccién subrayaba la importancia de la no-
cion de estructura en ciencias sociales y pre-
sentaba a Lévi-Strauss como el maestro que
habia logrado una “teoria y una metodologia
estructurales” aplicables no sélo a las investi-
gaciones antropoldgicas sino con alcances que
interesaban a todas las “ciencias humanas” y
desbordaban los limites de las culturas estu-
diadas por Lévi-Strauss para convertirse en
instrumento de analisis de las sociedades con-
temporaneas.

Por su parte, Masotta fue el primer teérico del
arte pop, en clave estructural-semiolégica, y
también el primer comentarista de Lacan en
Argentina. Poco antes, en 1959, Masotta expo-
nia las necesidades de una filosofia de la con-
ciencia siguiendo a un Sartre corregido por
Merleau-Ponty (28). En esta empresa no esta-
ba solo: Ledn Rozitchner persistié en ella, pre-
ocupado por el lugar del sujeto en la praxis so-
cial y empefado también en una lectura del pri-
mer Marx que le permitiera una teoria marxis-
ta de la subjetividad que, a comienzos de los
setenta, confluyé en su interpretacién de Freud.
Masotta, en cambio, eligié rapidamente otros
paradigmas. En 1965, publico en la revista mar-
xista Pasado y presente “Jacques Lacany el
inconciente en los fundamentos de la filosofia”.
Dos frases dan la dimension de un cambio de
época, en la que el sartrismo entraba en baja:

Lacan, escribe Masotta, sostiene “la opacidad
radical del sujeto para el psicoandlisis” y refun-
da una ortodoxia freudiana definiendo -en tér-
minos de un verdadero giro linglistico- el des-
cubrimiento fundamental del vienés: “el incon-
ciente entendido en términos de lenguaje” (29).
En Lacan, Masotta encuentra la via de cuyo re-
corrido no excluye a Sartre mismo, por dos ra-
zones que tendran peso en los afios que si-
guen y que Masotta detecta muy temprana-
mente: la primera, es la critica radical que Sar-
tre ha hecho de las pretensiones filoséficas del
materialismo dialéctico (una pseudo-filosofia
perezoza); la segunda es la critica a la teoria
del conocimiento como reflejo expuesta por
Lenin en Materialismo y empiriocriticismo (30).
Ambas criticas, subrayadas por Masotta en
Sartre, van a coincidir con las que realiza el
marxismo estructuralista de Althusser que ten-
dra innegables repercusiones en el debate ide-
olégico de la izquierda revolucionaria al cual
Masotta se anticipa.

En la discusion filoséfica que atraviesa la dé-
cada del sesenta, cuyo titulo mayor fue “con-
ciencia o estructura”, Rozichtner elige el primer
término de la disyuncién, Masotta y Verén eli-
gen el segundo. En la contratapa de su libro de
1969, significativamente titulado Conciencia y
estructura (conservando la conjuncién por ulti-
ma vez), Masotta afirma: “A la alternativa ¢0
conciencia o estructura?, hay que contestar,
pienso, optando por la estructura. Pero no es
tan facil, y es preciso al mismo tiempo no res-
cindir la conciencia (esto es, el fundamento del
acto moral y del compromiso politico”. El dile-
ma -que intenta vanamente mantener en sus
dos polos- se resuelve, en esos afos, por el la-
do estructuralista. Al hacerlo, por otra parte,

varian los objetos de analisis: Verén estudia la
semantizacion de la violencia politica en los
medios y la narracion de la fotonovela; Masot-
ta, la historieta.

Objetos construidos por y para el analisis es-
tructuralista, son, al mismo tiempo, objetos de
la cultura de masas que comienza a ser consi-
derada por la investigacién académica y a ser
tenida en cuenta por el pensamiento politico. El
mismo Masotta, introduce sus “Reflexiones
presemioldgicas sobre la historieta”, con la si-
guiente observacion: “Es la teoria marxista la
que provee tanto del cuerpo de hipétesis mas
generales como de los criterios para medir el
valor y el alcance de la investigacion. En esta
perspectiva el optimismo o el pesimismo fren-
te a las cuestiones planteadas por la cultura de
masas y el ensanchamiento de la comunica-
cién masiva se revelan como lo que son: mani-
festaciones de ideologias deficientes, para el
mejor de los casos de un blando reformismo
(81)”. La cuestién abierta es de trascendencia
social y por eso convoca a los marxistas a la
reflexion sobre ella. Se trata de la escision en-
tre culturas de las elites y culturas de masas,
de los efectos de los medios masivos -que no
pueden ser medidos con las técnicas cuantita-
tivas de la sociologia americana-, y de la nece-
sidad teodrica de considerar la produccién es-
tructural de sentido en esos mensajes que con-
vocan a la unién de perspectivas metodologi-
cas provenientes de la linglistica de Saussure
y Jakobson, la semiologia que sintetiza Umberto
Eco, la antropologia de -y casi Unicamente de-
Lévi-Strauss, la critica 'desmitificadora’ de
Barthes. Se pensaba que el marxismo, en lugar
de condenar como desviaciones burguesas,
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podia sintetizar estas perspectivas dispares.
Despreciada la sintesis filosofica del materialis-
mo dialéctico, el marxismo estructuralista po-
dria demostrar su capacidad de incorporar dis-
cursos que, hasta poco antes, eran descarta-
dos. Nacia una nueva modalidad de la practica
tedrica, perfectamente adaptada a las condi-
ciones de un campo intelectual moderno.

En 1967, Masotta publica un librito -en una co-
leccion de divulgacion fundada en los afos cin-
cuenta: los “Esquemas” de la Editorial Colum-
ba- cuyo titulo es El “pop-art”. Con la destre-
za expositiva que lo distingue, no se limita a
presentar el pop americano; también traza las
lineas de una estética. Masotta advierte que el
pop no solo es, después del surrealismo, el se-
gundo gran movimiento estético del siglo, sino
que “ha puesto el acento en la subjetividad
descentrada. Y se podria hacer aqui una corre-
lacion entre movimientos estéticos y areas del
Saber, puesto que asi como el surrealismo se
asociaba al psicoandlisis, el arte pop se aso-
ciaria hoy con la semantica, la semiologia y el
estudios de los lenguajes. El arte pop junto a
los modernos estudios sobre los lenguajes di-
bujaria asi un movimiento de convergencia ha-
cia el hecho de que, como dice Lacan invier-
tiendo dos veces a Descartes, yo pienso ahi
donde no soy y yo soy ahi donde no pienso”. Y
concluye: “En fin, ;cémo hay que entender esa
correlacién de la que hablabamos, entre el arte
pop (vuelto hacia los contenidos sociales sélo
a condicién de dejar a la vista las caracteristi-
cas de la trasmision de esos contenidos) y el
desarrollo de hecho del pensamiento contem-
poraneo: esa preocupacion que, como se ha
dicho, logra a veces arrancar a los intelectuales
de la politica para volverlos hacia la investigacion
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de los lenguajes?” (32)

La cita de Lacan que Masotta introduce, va por
linea directa a una teoria althusseriano-marxis-
ta de la ideologia. Finalmente estos intelectua-
les que se ocupaban de los lenguajes abando-
nando, en opinién de muchos, la politica, esta-
rian, por otros medios, desafiando a la esfinge
al descifrar los discursos de la ideologia.
También en 1967, Eliseo Verén a presenta, mas
detalladamente y mas fundado en las ciencias
sociales, argumentos afines (33). “Hoy pode-
mos hablar de una ciencia general de los sig-
nos, de la cual la lingUistica ha sido vanguardia
privilegiada. A cincuenta afios de Saussure, es-
ta ciencia esté constituida s6lo a medias. Po-
demos referirnos a ella como semiologia o
ciencia de la comunicacién segun se prefiera”
(84), escribe repitiendo una consigna que es la
de esos tiempos. Verdn realiza un movimiento
genealdgico y tanto en su ponencia sobre la
semantizacién de la violencia politica, como en
la introduccién a un volumen colectivo que
acabamos de citar, es de rigor el pasaje por las
tradiciones marxista y sociologica clasica. Ex-
pone linajes y rupturas: el “giro copernicano”
de El Capital y los estudios de Freud sobre la
histeria, el Curso de Saussure, Troubetzkoy,
Hjemslev, Jakobson, Chomsky; finalmente la
mediacion operada por Lévi-Strauss que vin-
cula a la lingtistica con la antropologia. La oje-
ada retrospectiva de Veroén incluye a Bateson y
a la herencia que Lévi-Strauss recibe de la so-
ciologia francesa clasica, revisandola especial-
mente en su conciencialismo.

De la semiologia al marxismo, Verén encuentra,
en su trabajo sobre la violencia politica en los
medios escritos, que la lectura semioldgica es
la condicién para el estudio de la ideologia en

las sociedades contemporaneas tal como ella -
la sociedad contemporanea- es producida por
los aparatos de difusién masiva. En el desenla-
ce de este articulo se percibe la conviccion de
que el andlisis semiolégico es el paso previo
para la restitucién de los mensajes sociales a la
estructura de clases: concluido el analisis se-
miolégico, se estaria en condiciones de desa-
rrollar las hipétesis explicativas de una teoria
de las ideologias que, aunque Veron no lo diga
explicitamente, ocuparia el lugar abierto por la
critica marxista de la ideologia tal como quedé
escrita en La ideologia alemana. Lejos de opo-
nerse, o de constituirse en polo burgués de un
pensamiento revolucionario -como lo formulé
Sartre en su impugnacion al estructuralismo-,
la semiologia estructuralista es el momento des-
criptivo de un critica de la dominacién simbdlica.
Pocos afos después, el mismo Veron contem-
pla con cierta consternacién el modo en que el
estructuralismo se habia vuelto una ideologia
de moda en el campo intelectual (a la que sin
duda él habia contribuido introduciendo la bue-
na nueva), que podia mezclarse, via Althusser,
con el marxismo, y via Lacan, con el psicoana-
lisis. En una critica de la dependencia cultural,
Verdn descubre que Lévi-Strauss habia sido
importado desordenadamente y comenzaba a
formar parte de un consumo intelectual “osten-
toso”: “Ademas del desfasaje temporal [que
afecta la llegada de teorias nuevas que deben
recorrer el espacio entre intelectuales y gran
publico], debemos tomar en cuenta otro, por
decirlo asi, 'espacial’, en la medida en que nos
interese examinar la situacién de un pais eco-
némica y culturalmente dependiente, donde los
discursos intelectuales suelen ser 'importados’
a un medio en que la practica autbnoma de las

ciencias sociales existe en un grado minimo”
(35).

Esta breve genealogia establecida por Veron
incluye todas las tendencias tedricas y meto-
dolégicas que, desde mediados de los afios
sesenta, se convirtieron en patrimonio comun
de una zona moderna y radical de la izquierda.
La revista Los Libros, fundada por Héctor Sch-
mucler en 1969, tuvo a la linguistica, al psicoa-
ndlisis y al marxismo como las tres fuentes del
saber sobre la sociedad y la politica. Althusser
proporcionaba una matriz para esta fusion.
Por otra parte, los nuevos objetos de analisis
que se encuentran en la llamada cultura de ma-
sas, desde fines de los sesenta y, notablemen-
te, en la primera mitad de los setenta, definen
un campo cultural en el que han quebrado to-
das las distinciones tradicionales de la critica 'y
la estética. Cuando en 1970, la revista Los Li-
bros inicia una etapa que llama de latinoameri-
canizacion -que, en verdad, significa su abierta
inclusion en el debate politico-, el editorial se
encarga de distanciar a la revista de su propio
nombre, precisamente porque se ha aprendido
la leccion respecto de cudles son las formas en
que circulan los mensajes socialmente signifi-
cativos: “Ya se sabe que el formato libro no
privilegia ninguna escritura. Es posible que las
obras mas importantes se estén escribiendo en
las noticias periodisticas o en los flashes tele-
visivos. O en los muros de cualquier parte del
mundo” (36).

Ya estaba claramente en el aire de los tiempos
la ruptura vanguardista con una definicion 'lite-
raria' de escritura: de ahora en mas, escritura
era un volante de fabrica o una crénica perio-
distica o un poema. Como la vanguardia sovié-
tica de los afios veinte, como Brecht, se quiso
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comunicar la textualidad y la imagen vanguar-
dista con la propaganda politica -alguien, que
habia formado en las vanguardias del Instituto
Di Tella y compartido su politizacion (37), Ro-
berto Jacoby, lo hizo, en 1972, en la propagan-
da para la huelga de la empresa Fabril-. No es
para nada sorprendente, entonces, que, duran-
te los afios de Ongania, la revista de la CGT de
los Argentinos, dirigida por Rodolfo Walsh, pu-
blicara una historieta, con temas de politica ar-
gentina, en la cual el ministro Adalbert Krieger
Vasena representaba el personaje estelar del
malvado con el disfraz de un superman que ha-
bia comenzado a ser leido en la clave de la do-
minacion simbdlica que los Estados Unidos
ejercian sobre América Latina con sus produc-
tos de masas. Esa misma revista publicé en fo-
lletin Quién matd a Rosendo. La figura de Walsh
sintetiza un modo de intervencién politica para
la que la cultura de masas, comenzando por el
periodismo pero incluyendo a los géneros me-
nores como el policial, es un instrumento y un
campo de accion ideoldgico-discursivo.

No casualmente Anibal Ford, que produce el
primer texto comprensivo sobre Walsh en 1969
(38), forma parte de un contingente de intelec-
tuales 'populistas' que analiza la cultura popu-
lar y la industria cultural desde perspectivas no
semioldgicas; las presenta en su emergencia
histérica, y las teoriza como portadoras de una
cultura popular-nacional que las elites, tanto
como la izquierda, habrian pasado por alto.
Anibal Ford, Jorge B. Rivera y Eduardo Roma-
no se ocupan del folletin y la gauchesca, del
periodismo, las letras de tango, el cine nacional,
el melodrama, la radio y la television, de los sa-
beres populares y sus intérpetes como Home-
ro Manzi o Arturo Jauretche (39). Reivindican
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objetos que parecian monopolizados por el
analisis semioldgico o la estética pop, para
descubrir en ellos practicas que, incluso cuan-
do simulan responder a las leyes de la industria
cultural, hablarian en verdad del pueblo; y ese
pueblo, a su vez, hablaria -para quien sepa es-
cucharlo- de la nacion, de la relacion entre sec-
tores populares y elites, en fin: del peronismo.
La cultura popular recibe asi una lectura pero-
nista -en ocasiones, una adaptacion populista
de Gramsci- que la libera politicamente de una
lectura pop y semioldgica. Héctor Schmucler,
que habia dirigido la revista Los Libros, edita
en Buenos Aires Comunicacion y Cultura, fun-
dada en Chile, a partir de 1973: en ella, los es-
tudios comunicacionales sobre cultura popular
se encaran como un capitulo que debe ser juz-
gado en paralelo con la préactica politica de los
sectores populares (40). La revista Crisis, has-
ta su cierre a raiz del golpe de estado de 1976,
es la tribuna de estas perspectivas que se sos-
tienen durante la dictadura militar con un ca-
racter nitidamente impugnador.

¢Qué lugar para los intelectuales?

Algunos afios antes, en 1962, quienes dirigian
Cuestiones de filosofia (41), presentaban el pri-
mer numero de la revista con una aseveracion
que tendra consecuencias no sélo tedricas:
“Para la linea de pensamiento en que se situa
esta publicacion la filosofia esta ligada a la re-
alidad social en que surge”. En efecto, las re-
sonancias de esta frase se potencian en el cur-
so de la décaday, en el caso de Cuestiones de
filosofia, resumen el desafio de hacer filosofia
fuera de la universidad, en relacion con el “con-
tenido efectivo de la experiencia histérica”. En
el mismo momento en que los reformistas se

empefiaban en reforzar los vinculos entre vida
universitaria y vida publica, Cuestiones de filo-
sofia, a la que confluian los mas jovenes inte-
grantes de esta promocién de nuevos universi-
tarios, ponia de manifiesto la insuficiencia de la
escena académica. Esta contradiccion es sig-
nificativa del doble posicionamiento -doble po-
sicionamiento tipico de la figura intelectual-
respecto de las instituciones propias y de la
sociedad en su conjunto. Las oscilaciones y el
conflicto final de estas posiciones son un tema
de la década hasta el momento en que la poli-
tica termina imponiendo su légica.

En tanto esto sucede, se ensayan salidas en
varias direcciones. Una, sin duda, es la que ya
se ha presentado como construccién de un es-
pacio académico y un sistema cientifico. Pero
esta via queda obturada, por razones politicas,
después de la intervencién de 1966 a la univer-
sidad, que se cierra para las corrientes reformis-
tas, modernizantes, desarrollistas y progresistas.
En un simposio organizado por Norberto Ro-
driguez Bustamente a fines de 1966, en el que
participaron miembros de la plana mayor de
quienes habian renunciado a la universidad
después del golpe de estado, Gregorio Kili-
movsky subrayé la importancia de mantener la
produccion de conocimientos, no refugiarse en
grupos “privados o de tipo clandestino” y em-
pefiarse en “difundir informacién acerca del es-
tado de nuestros problemas nacionales” entre
los actores politicos, sindicales o militares que
estuvieran en condiciones de definir acciones
concretas (42). En este simposio, se juzga que
las tareas de modernizacién social y econémi-
ca -que habian formado parte del programa
tanto del desarrollismo como del progresismo
moderado- todavia estan a la orden del dia 'y

que los intelectuales pueden aportar sus sabe-
res especificos para que el curso de los hechos
no favorezca, como esta sucediendo segun
piensan todos los participantes en la reunién, a
los sectores dominantes mas tradicionales. Se
diagnostica, al mismo tiempo, una crisis politi-
cay una crisis del modelo de crecimiento, en
un pais que no ha concluido ninguna de las
etapas de la modernizacion capitalista, cuya in-
dustrializacion esta obstaculizada por trabas
ideoldgicas y econémicas, y que no ha logrado
implantar del todo un sistema educativo mo-
derno. Hay coincidencias en que los obstacu-
los al desarrollo son mas fuertes de lo que se
habia pensado en los afios anteriores. En una
ténica moderada y francamente reformista se
subrayaba la importancia de la funcién intelec-
tual y, al mismo tiempo, se planteaba que esa
funcién carece de interlocutores con poder
efectivo en la sociedad argentina.

Este tono es el que se quiebra en los afios si-
guientes, cuando el marxismo denuncie a viva
voz el caracter ideoldgico de las ciencias so-
ciales y, en el limite, de toda ciencia.

En efecto, a mediados de la década del sesen-
ta, la disputa por el instrumento de analisis, por
el 'marxismo verdadero', va a ser un tema prin-
cipal. Este es el sentido de la critica de Eliseo
Verén a los dos best-sellers de Juan José Se-
breli, Buenos Aires, vida cotidiana y alienacion
(1964) y Eva Peron, ¢;aventurera o militante?
(1966) (43). Para Veron, el éxito de mercado de
los libros de Sebreli obliga a advertir a sus lec-
tores que “el modo en que estos libros se au-
todefinen y lo que efectivamente son, contie-
ne el pasaje del andlisis marxista al mito del
analisis marxista”. El aire barthesiano de los ar-
gumentos presentados por Verdn, e inspirados
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en el gran articulo final de Mitologias, no diluye
el objetivo de su critica que es salvar al andlisis
'verdaderamente marxista' de las operaciones
mistificadoras que adoptan su lenguaje para
reduplicar el discurso del sentido comun y ali-
mentar a los medios de comunicaciéon de masas.
El debate que suscita este articulo de Verén -la
respuesta de Sebreli, y una intervencién de Os-
car Masotta- revela la significacion cultural y
politica de los argumentos presentados: el
marxismo debe defenderse no sélo de aficio-
nados que lo conocen mal -ése seria el centro
del argumento de Masotta- sino en todos los
casos porque proporciona la Unica matriz que
hace posible plantear adecuadamente la cues-
tion del método y de la objetividad en las cien-
cias sociales y sus repercusiones politicas. Lo
que Verén llama “pragmatica de las ciencias
sociales” incluye las leyes de legitimidad de su
discurso y, sobre todo, su ubicacién como pro-
ceso productivo que debe desnudar las rela-
ciones de los cientistas con las instituciones y
la distribucion del poder. Si la sociologia es
“una funcién del sistema social en que tiene lu-
gar” (44), el problema de la objetividad cienti-
fica es intrinsecamente social y la ciencia debe
considerarse a si misma, siempre, como insti-
tucién social. So6lo el marxismo proporcionaria
los instrumentos para captar la dominacién en
el interior de las instituciones intelectuales y
académicas. Ese materialismo histérico -Veron
cita a Althusser, ya se ve qué se entiende en la
férmula- debe ser defendido de los advenedi-
zos que lo convierten en una receta de uso co-
tidiano y mediatico, diluyendo su potencial de
practica tedrica revolucionaria.

El compromiso y sus transformaciones
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En 1957, Juan Carlos Portantiero -que se ocu-
paba entonces de literatura y cultura- publicé
un articulo sobre “La joven generacion litera-
ria” (45). Alli citaba un testimonio de Ramiro de
Casasbellas, poeta, y otro de Adolfo Prieto,
critico: ambos, el primero en 1956, y el segun-
do en 1954, coincidian en la inevitabilidad del
compromiso.

Para Portantiero las dos citas son la prueba de
que la necesidad del compromiso une a toda la
“joven generacién” y que el problema a resol-
ver es, mas bien, su contenido practico, ideo-
l6gico y estético. Contorno hablaba el idioma
del compromiso y, en el caso de Prieto, las lec-
ciones de Qué es la literatura de Sartre le habi-
an servido para leer a Borges como escritor
distante y poco significativo, precisamente por-
que ponia entre la literatura y la realidad una
pantalla de juegos verbales y desviaciones fan-
tasticas (46). Portantiero cita un articulo de Ro-
zitchner, publicado en Contorno en 1956, don-
de se emiten dos juicios que recorreran la dé-
cada siguiente: por un lado, el peronismo des-
nudo con su caida la crisis argentina; por el
otro, en ese gigantesco sinceramiento, los in-
telectuales de origen burgués o pequefobur-
gués pusieron de manifiesto su inoperancia y
su desconcierto. Para Rozitchner era impres-
cindible trazar puentes entre la pequefiobur-
guesia y una clase obrera que estaria en condi-
ciones de sefialar a los intelectuales el camino
a seguir en tanto ella presenta la negacién dia-
léctica del régimen burgués.

La izquierda no dudaba, entonces, sobre la ne-
cesidad social o el imperativo moral del com-
promiso (47) sino sobre los caminos para que
éste fuera eficaz y pudiera aprender ese gran
texto no escrito de la direccién y el programa.

Todo lo que la izquierda discute en esos afios
rodea estas preguntas. La revolucion cubana le
dio a la discusion una suerte de inevitabilidad
histérica. El compromiso -que, en los afios cin-
cuenta se aprendia en los libros europeos-,
después de Cuba, sera un camino especial-
mente escrito en América Latina. Asiduos visi-
tantes de la isla, los intelectuales -y especial-
mente los escritores- reforzaron, por la via cu-
bana, el vinculo de su practica con la politica.
Intelectual e intelectual comprometido comien-
zan a acercarse hasta llegar a ser sinénimos.
De esta superposicion semantica se alimenta
también la idea de que 'intelectual' quiere decir
siempre 'intelectual de izquierda', difundida con
la espontaneidad que tiene el sentido comun.
En 1960, cuando la direccién de El Grillo de
Papel festeja su primer aniversario, la relacion
entre arte e historia no parece una articulacion
que es preciso descubrir o construir sino un
dato autoevidente que, ademas, se transforma
en imperativo: “Si en todas las épocas que
atraveso6 la humanidad, el arte ha tenido una
honda correspondencia con su tiempo, hoy
esa ligazon es imperiosa, excluyente, definiti-
va” (48). Hay un consenso -superficial, si se
quiere, pero muy firme- en torno a este punto.
El compromiso no justifica las obras medio-
cres, escriben una y otra vez los directores de
El grillo de papel, luego transformado en El es-
carabajo de oro, sino que se trata -para usar la
férmula de Cortazar en sus conferencias de la
Habana- de “combates con el lenguaje y las
estructuras narrativas”.

La idea de que “toda obra de arte es siempre
politica” (49) define el tono de la década. La fra-
se tendra significados diversos: desde un hu-
manismo socialista -defendido por las sucesivas

revistas publicadas por el grupo liderado por
Abelardo Castillo-, hasta la indicacion de que
su caracter politico proviene de la relacion de
los escritores con un partido,a todo efecto, una
organizacioén marxista leninista, y con una re-
volucién que, en Cuba, ya ha tenido lugar.

El caracter revolucionario de una obra de arte,
naturalmente, no esta garantizado por una ide-
ologia revolucionaria. A partir de esta asevera-
cion -que casi todos dicen compartir- se de-
senvuelve un debate implicito en muchas inter-
venciones y explicito en polémicas, sobre quie-
nes estan mejor colocados, en una perspectiva
filosofica y politica, para producir un arte que
acompafe o anticipe los desarrollos revolucio-
narios que se consideran inevitables (50). La
acentuacion de la cualidad concreta de un arte
revolucionario aparece tanto en los partidarios
de nuevas lecturas del “realismo”, tal el caso
de Carlos Brocato, como en quienes, es el ca-
so de Rozitchner (51), sostienen que el sujeto
revolucionario que puede producir textos o po-
liticas debe todavia configurarse en una trama
de relaciones materiales, corporales, y de con-
ciencia: el sujeto que le falta a la izquierda es el
producido por esa interseccion de la experien-
cia vivida materialmente con la situacion socio-
politica.

Desde una perspectiva mas tradicional, Ernes-
to Sabato, en 1961, formaba parte de este con-
senso, aunque la izquierda no lo reconociera
siempre como uno de los suyos. Sabato en-
cuentra en Sartre la figura clasica del intelec-
tual -con la que se identifica- y subraya, sobre
todo, el hecho de que Sartre fuera criticado por
la derecha pero también por la izquierda, como
le sucede a él mismo (52). Pero, en su propia
definicion de intelectual, Sabato esta impulsado
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por el aire de los tiempos, al reclamar que no
sea sélo un hombre de libros, sino alguien ca-
paz, si la ocasién llega, de tomar las armas
(cuestion que no figuraba en el maestro al que
se remitia). Sus ejemplos incluyen a Marx, Le-
nin, Marti, Sarmiento, Miguel Hernandez, Saint-
Exupéry, Malraux, Schweitzer y Camus. Esta
lista, en la que no todos tomaron efectivamen-
te las armas, sonaba demasiado inclusiva para
la izquierda, que la juzgaba una suma liberal.
Como sea, tanto la mencién de las armas co-
mo la de la revolucién estan indicando un tono
del que no era ajeno incluso un escritor a quien
se le cuestionaba publicar en la revista Sur de
Victoria Ocampo. Se trata, para Sabato tanto
como para sus colegas mas jovenes y mas ra-
dicalizados, de un repertorio prefijado, que ar-
ma sentido comun. El tono de Sabato flexiona,
como es previsible, este repertorio de ideas ha-
cia el eje de la responsabilidad moral.

Este consenso de la primera parte de los afios
sesenta muestra, poco mas tarde, los primeros
signos de agotamiento. En 1965, a raiz de la in-
vasién norteamericana a Santo Domingo, que
produjo considerables movilizaciones de capas
medias y universitarios, Abelardo Castillo se
preguntaba si la funcién que la literatura pare-
cia cumplir no estaba a punto de clausurarse y
si, frente a la fuerza militar desplegada por el
gran enemigo y la agudizacion de las luchas
continentales, escribir un nombre al pie de una
solicitada no era un gesto verdaderamente ind-
til (563). Este texto de Castillo sefiala un punto
de inflexién en la problematica sobre el escritor
comprometido, porque no se trata de qué litera-
tura es la que asegura, a través de opciones
formales y poéticas, una relacion con la historia,
sino de la insuficiencia de toda relacién literaria
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con la politica de la revolucion.

Ya comienza a decirse que es muy poco lo que
la literatura puede hacer y que las rebeliones
simbdlicas tienen limites precisos, pese a que
Carlos Brocato, en su respuesta a Castillo, to-
davia defiende el valor especifico de la literatu-
ra siempre que el escritor supere la perspecti-
va de una elecciéon moral y extienda su obra
hacia la dimensién colectiva que esta implicita
en el compromiso politico marxista (54). De to-
dos modos, la salida por el camino de una re-
volucioén, ni verbal ni sélo simbélica, parece
mas adecuada a la situacion de crisis que las
intervenciones estéticas.

En 1971, Ricardo Piglia sintetiza este clima.
“En la izquierda argentina la discusion sobre
las relaciones entre intelectuales y revolucién
ha estado tradicionalmente ligada a una situa-
cion de hecho: la ausencia de la problematica
de la lucha de clases en el andlisis de la cultu-
ray la literatura y de la produccién intelectual
en general. En este sentido podriamos decir
que el espacio de esta discusién ha sido defi-
nido por el reformismo, y que algunos de los
ejes en torno a los cuales giré la problematica
de los intelectuales en la Argentina en los Ulti-
mos afos (el compromiso, el realismo y la van-
guardia, cultura para el pueblo, etc.) estaban
definidos, precisamente, por la ausencia de
una perspectiva politica verdaderamente revo-
lucionaria que permitiera articular la practica de
los intelectuales con las luchas del pueblo”
(55). Se trataria de superar el “reformismo” -en-
carnado basicamente por el partido comunis-
ta y sus colaterales- y percibir en la nueva si-
tuacion de lucha revolucionaria la oportunidad
para cambiar las relaciones entre intelectual y
politica revolucionaria.

En los aflos inmediatamente posteriores a la
caida del peronismo, la cuestién pasaba por
dos nudos: construir un intelectual que se con-
virtiera en sujeto material, corporal, de lo politi-
co, por una parte; evitar la oscilacion de clase
de los intelectuales para que, como bloque, se
ubicaran definitivamente junto al proletariado.
En los afios que siguen, afios que abren el es-
cenario donde la cita de Piglia comienza a ser
un lugar comun, la cuestion es liberar a la prac-
tica intelectual de las trampas del reformismo.
Sélo asi se garantizara la relacién con el sujeto
colectivo revolucionario y el intelectual podra
entender -mas bien: aprender- el lugar de la
cultura en la revolucion. La lucha de clases -de
la que antes se hablaba pero no constituia la
piedra de toque de la cuestion de los intelec-
tuales- es el punto que divide las aguas entre
reformistas y revolucionarios. La lucha de cla-
ses define todo en todos los campos, y las 16-
gicas de las practicas especificas -que acele-
radamente dejan de serlo- se ordenan segun el
conflicto principal, que esta determinado siem-
pre por el lugar y la perspectiva del proletaria-
do o del Pueblo.

Populismo, acercamiento radicalizado al pero-
nismo y revolucién cubana y revoluciéon cultu-
ral china proporcionan las lineas de este nuevo
pliegue de la discusién. No se trata ni del com-
promiso ni de la rebeldia, ya que el compromi-
so deja a los intelectuales en su lugar de clase
originario y la rebeldia denuncia su origen pe-
quefoburgués. Se trata mas bien del reconoci-
miento de una direccion general de lo social a
cargo del proletariado -o, eventualmente, del
Pueblo, en el caso de los nacionalismos radi-
calizados- que, en sus luchas politicas, produ-
ce nuevas formas de cultura.

Al final de la década del sesenta y durante la
primera parte de los afios setenta, la izquierda
ya casi no se plantea la 'cuestién intelectual’
como cuestion especifica: se ha resuelto -di-
suelto- en la politica. Por lo demas, entre los
peronistas, neoperonistas radicalizados y na-
cionalistas revolucionarios, se traté siempre de
un tema subordinado, en la medida en que sus
tedricos (de Jauretche a Jorge Abelardo Ra-
mos) habian decidido que los intelectuales de
izquierda siempre sostuvieron posiciones anti-
populares, caracterizadas por una baja com-
prension de las cuestiones nacionales y una al-
ta enajenacion tedrica, ideoldgica y cultural.

El camino recorrido por Rodolfo Walsh es sin-
gularmente demostrativo del temple que se
buscaba. Sus investigaciones politicas narrati-
vizadas se transformaron en una de las pocas
soluciones de escritura revolucionaria. Pero ya
en los afios setenta, Walsh habia puesto su es-
critura literalmente al servicio de la lucha revo-
lucionaria y su utlima carta, de 1976, a la junta
militar que acababa de tomar el poder es algo
asi como el cierre de un ciclo histérico.
También es un cierre del ciclo de las vanguar-
dias el camino seguido por muchos artistas: la
unién de practica estética y practica politica no
sélo politizé todos los recursos del pop, el con-
ceptualismo, los happenings, las instalaciones,
sino que también llevé lejos de la pintura a
quienes protagonizaron las jornadas mas reso-
nantes de la vanguardia sesentista puesta al
servicio de la revolucién. “Tucuman arde”, la
instalacion montada, en 1968, en la CGT de
Rosario y en la CGT de los Argentinos en Bue-
nos Aires, donde el discurso politico y social
fue trabajado como la materia visual misma de
la instalacién, provocé una serie de manifiestos
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e intervenciones donde el arte, la institucion
estética, el mercado y el publico quedaban tan
impugnados como los artistas que se resistie-
ran a aceptar lo politico como polo de organi-
zacion total de su practica (56). Marxismo, van-
guardia estética americana, herencias de las
vanguardias revolucionarias de este siglo y te-
oria francesa confluian en distintas vertientes
de estos experimentos.

El cierre de la 'cuestion intelectual', fue acom-
pafiado por conmociones incluso en aquellas
zonas del campo cultural que habian quedado
relativamente menos abiertas a los vientos -y
las servidumbres- de la politica. En 1972, la
Asociacion Psicoanalitica Argentina es escena-
rio de una escisién cuyo origen esta en la poli-
tica: “El cordobazo, en particular, habria pues-
to al desnudo el uso complaciente de la neu-
tralidad valorativa, gracias al cual se enmasca-
raba una préactica integradora. La revelacién de
un conflicto social en acto los llevé al descu-
brimiento de la contradiccion entre la ideologia
freudiana original y la ideologia dominante, en-
tre la promesa liberadora levantada por el psi-
coanalisis y su servidumbre actual a la 'disci-
plina del espiritu' sobre la que se sostiene un
sistema opresivo” (57). {Qué menos que rom-
per, entonces, con el marco institucional que
subyugaba una teoria, “el psicoandlisis que
produjo una revolucién en las ciencias socia-
les” (68), a una institucion de clase que, por su
ideologia, impedia la incorporacion del psicoa-
nalisis a las practicas de la transformacion? El
impacto de esta ruptura, y la del grupo Docu-
mento, que fue rubricada por muchas firmas
que habian formado parte de la plana mayor
institucional del psicoanalisis argentino, hizo
que otros intelectuales reflexionaran sobre las
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condiciones en que deberia definirise el con-
tacto entre psicoanalisis y marxismo, por una
parte, y el caracter especificamente politico
que adoptaria la practica psicoanalitica.

Se habia producido una crisis de legitimidad de
los discursos especificos y lo sucedido en el
campo del psicoanalisis fue quizas el episodio
mas espectacular, por su repercusion publica,
de lo que también sucedia con arquitectos, tra-
bajadores de la salud y cientistas sociales. Mu-
chos de los que participaron en este debate
fueron exiliados, muertos o desaparecidos a
partir de 1975.
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nes antagénicas en que tradicionalmente se ha
dividido el pais”.

13. David Vifas , “La historia excluida: ubica-
cion de Martinez Estrada”, Contorno, numero
4.Y agrega Vifas: “En el otro extremo (el pero-
nismo) también -légicamente- se alz6 el estan-
darte del con nosotros o la nada, el si definitivo
o la aniquilacién, el acatamiento integro o la
eliminacioén. En politica también se practicaba
un arquetipismo terminante: lo que no coincidia
con los propios enunciados, quedaba elimina-
do. Hasta los propios términos propagandisti-
cos planteaban un dualismo excluyente: Hitler
o Braden eran la culpa que marcaba conde-
nando y aniquilando”.

14. El ejemplo mejor es el nimero 2 de Contor-
no, dedicado a Roberto Arlt.

15. “Le deuxiéme sexe de Simone de Beauvoir”,
Centro, numero 3, septiembre de 1952, p. 25.

16. En un ensayo sobre la década del cincuen-
ta, Oscar Teran sefala: “El existencialismo pe-
netraba desde vias diversas en la cultura ar-
gentina, tanto que en el Primer Congreso Na-
cional de Filosofia, celebrado en 1949, le fue
dedicado una sesion plenaria con exposiciones
de Abbagnano, Hernan Benitez. K. Léwith, Ga-
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briel Marcel y Carlos Astrada. Este ultimo, que
ejercia un cargo destacado dentro de la sec-
cién de Filosofia de la facultad portefia, habia
introducido aquella corriente muy temprana-
mente en nuestro medio, pero a través de la li-
nea heideggeriana, en tanto que toda la prime-
ra etapa de la constitucion de un pensamiento
contestario en la Argentina de los cincuentas
estara indisolublemente ligada al nombre de
Sartre”. (Oscar Teran , “Rasgos de la cultura
argentina en la década del cincuenta”, En bus-
ca de la ideologia argentina, Buenos Aires, Ca-
talogos, 1986, p. 200.)

17. Adolfo Prieto (comp.), Encuesta: la critica li-
teraria en la Argentina, Rosario, Universidad del
Litoral, 1963, p. 69.

18. “Un cross a la madibula” (reportaje a David
Vifias por Franco Mogni), Che, afio 1, nimero
7, 2 de febrero de 1961. Junto con la reivindi-
cacioén del “matrerismo” rebelde, Vifias (en ob-
via critica a Sabato) se refiere despectivamen-
te a los intelectuales “francotiradores” que rei-
vindicarian su independencia de la politica y de
los partidos.

19. Encuesta, cit., p. 59 y 70. Masotta cita co-
mo criticos o tedricos indispensables en esta
tarea a Goldman, Bachelard, Merleau-Ponty,
Sartre y “por supuesto” Marx.

20. “No hay duda, en efecto, de que el marxis-
mo aparece hoy como la Unica antropologia
posible que deba ser a la vez histérica y es-
tructural. Al mismo tiempo es la Unica que to-
ma al hombre en su totalidad, es decir a partir
de la materialidad de su condicién” (Paris, Ga-
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limard, 1960, p.151).

21. “El proceso de nacionalizacion de la litera-
tura argentina”, publicado originariamente en
Revista de Humanidades, niumero 5, 1962 (Fa-
cultad de Filosofia y Humanidades de la Uni-
versidad de Cérdoba) y republicado en Ensa-
yos y estudios de literatura argentina, Buenos
Aires, Galerna, 1970.

22. "Dentro de este programa de equilibrio en-
tre dos actitudes, que de postulado se torné in-
variante y que supone un sentimiento de infe-
rioridad y carencia y un esfuerzo correlativo por
obtener una sintesis trascendente, esta encua-
drado Marmol. Es decir, se inscribe entre los dos
términos, pero lo que en las formulaciones de
Echeverria era pretension de sintesis, en él se
convertird en antinomia” (“Los dos ojos del ro-
manticismo”, Contorno, nimero 5-6, 1955. Re-
producido en Literatura argentina y realidad po-
litica, Buenos Aires, Jorge Alvarez Editor, 1964).

23. Sobre Contorno: Maria Luisa Bastos, “Con-
torno, Ciudad, Gaceta Literaria: tres enfoques
de una realidad”, Hispamérica, nimero 4-5,
1973; Beatriz Sarlo, “Los dos ojos de Contor-
no”, Punto de Vista, numero 16, agosto de
1981; Emir Rodriguez Monegal, “El juicio de los
parricidas”, Marcha, dic.1955-feb.1956; William
Katra, Contorno; Literary Engagement in the
Post-Peronist Argentina, Londres y Toronto,
Associated University Presses, 1984.

24. Por ejemplo: Adolfo Prieto, Sociologia del
publico argentino, Buenos Aires, Leviatan, 1956.

25. Sobre el influjo de la revolucién cubana, vé-

ase: Carlos Mangone, “Revolucion cubana y
compromiso politico en las revistas culturales”,
en AAVV, Cultura y politica en los afios 60, op.
cit. Y la tesis, que detalla todo el debate inte-
lectual latinoamericano en relacién a Cuba, de
Claudia Gilman, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 1999.

26. Sobre Masotta, los trabajos de Alberto
Giordano y el libro de Carlos Correas, La ope-
raciéon Masotta, Buenos Aires, Catalogos, 1991.

27. Cuestiones de filosofia, afio 1, numero 2-3,
segundo-tercer trimestre de 1962.

28. “La fenomenologia de Sartre y un trabajo
de Daniel Lagache”, Revista Centro, nimero
13, 1959. Republicado en Conciencia y estruc-
tura, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1969.

29. “Jacques Lacan o el inconciente en los fun-
damentos de la filosofia”, comunicacion leida
en el Instituto Pichon-Riviere de Psiquiatria So-
cial en marzo de 1964, publicada en Pasado y
presente, abril de 1965, y republicada en: Os-
car Masotta, Conciencia y estructura, op.cit.

30. “La fenomenologia de Sartre...”, Revista
Centro, cit.

31. “Reflexiones presemiolégicas sobre la his-
torieta: el 'esquematismo' “ (1966), republicado
en Conciencia y estructura, cit., p. 245.

32. Oscar Masotta, El “pop-art”, Buenos Aires,
Columba, 1967, pp. 111-112.

33. “Introduccion: hacia una ciencia de la co-

municacioén social”, prélogo a un volumen don-
de se incluyen trabajos presentados en un sim-
posio organizado en Buenos Aires en octubre
de 1967 en el Centro de Investigaciones Socia-
les del Instituto Torcuato Di Tella. El titulo del
voumen es Lenguaje y comunicacion social y
los trabajos incluidos pertenecen a Eliseo Ve-
réon, Luis Prieto, Paul Ekamn, Wallace Friesen,
Carlos Sluzki y Oscar Masotta (en este caso
son las mismas “Reflexiones presemioldgicas
sobre la historieta”, ya citadas), Buenos Aires,
Nueva Vision, 1969.

34. Eliseo Verdn, Lenguaje y comunicacién so-
cial, cit., p. 17. En 1968, en el prélogo a una re-
copilacion de articulos suyos, Veron afirma que
esos trabajos “giran (tal vez obsesivamente) en
torno de distintos aspectos de una misma pre-
ocupacion (o de un mismo supuesto) acerca de
la necesidad y posibilidad de elaborar las ba-
ses de una teoria de la comuniacién social”
que haga posible el tratamiento “cientifico de
los fenédmenos de significacion, cuestion deci-
siva para la madurez de las ciencias sociales”
(Conducta, estructura y comunicacion, Buenos
Aires, Jorge Alvarez, 1968, p.11-12).

35. Eliseo Verdn, “Actualidad de un clasico; la
moda del estructuralismo”, Los Libros, nimero
9, julio de 1970, p.16.

36. Editorial (de Héctor Schmucler), Los Libros,
numero 8, mayo de 1970, p.3.

37. Sobre la politizacion de los artistas plasti-
cos en los afios sesenta, véase la tesis de doc-
torado de Andrea Giunta, Las artes visuales en
la Argentina de los afios sesenta. Interrelacio-
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nes entre vanguardia, internacionalizacion y
politica, Buenos Aires, Facultad de Filosofia 'y
Letras, Universidad de Buenos Aires, 1999.

38. “Walsh: la reconstruccién de los hechos”,
en: Jorge Lafforgue (comp.), Nueva novela lati-
noamericana 2, Buenos Aires, Paidds, 1972.

39. Véase la recopilacion de A.Ford, J.B.Rivera
y E.Romano, Medios de comunicacion y cultu-
ra popular, Buenos Aires, Legasa, 1985.

40. Sobre Comunicacion y Cultura véase: Vic-
tor Lenarduzzi, Revista “Comunicacién y cultu-
ra, Buenos Aires, EUDEBA, 1998..

41. Marco Aurelio Galmarini, Jorge Lafforgue,
Ledn Sigal y Eliseo Verén (mas J. Arthur Gia-
notti, desde San Pablo).

42. Norberto Rodriguez Bustamante (comp.),
Los intelectuales argentinos y su sociedad,
Buenos Aires, Libera, 1967, p.204. Las conclu-
siones de este simposio se publican en esta
antologia.

43. Eliseo Veron, “Muerte y transfiguracion del
analisis marxista”, en Conducta, estructura 'y
comunicacién, Buenos Aires, Jorge Alvarez,
1968. Sobre Eva Peron, ¢aventurera o militan-
te?, se publicé también en La rosa blindada,
afo 2, nimero 9, septiembre de 1966, la critica
de Enrique Eusebio y Abel Ramirez, “J.J.Se-
breli y la cuestién bastarda” y diversas res-
puestas de Sebreli en Marcha, abril de 1965.

44, Eliseo Verdn, “ldeologia y sociologia: para
una pragmatica de las ciencias sociales”, en
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Conducta, estructura y comunicacion, cit., p. 245.

45, Cuadernos de Cultura, afio VII, nUmero 29,
mayo de 1957.

46. Ramiro de Casasbellas, citado por Portan-
tiero, afirma: “La torre de marfil es un cuento
del tio. Encerrarse en ella es retrogradar, faltar-
le el respeto a nuestro siglo”. Adolfo Prieto,
Borges y la nueva generacion, Letras Universi-
tarias, Buenos Aires, 1954.

47. Sobre el compromiso en Argentinay el res-
to de América Ltina, véase: Claudia Gilman,
“La situacion del escritor latinoamericano: la
voluntad de politizacion”, en: AAVV, Cultura 'y
politica en los afios 60, op. cit.

48. “Aniversario” (editorial firmado por La Di-
reccion), El grillo de papel, afio 2, nimero 6,
octubre de 1960.

49. “Confusion y coincidencia” (editorial de El
grillo de papel en polémica con Pedro Orgam-
bide, miembro del partido comunista y director
de Gaceta Literaria, quien en el nimero 19 de
esa publicacién habia considerado a los escri-
tores agrupados en el Grillo “irresponsables e
intuitivos de la izquierda”), El grillo de papel,
afio 2, numero 3, marzo 1960.

50. Sobre la discusién y prescripcion de 'esté-
ticas politicas', véase la tesis, muy documenta-
da, de Claudia Gilman, Facultad de Filosofia 'y
Letras, Universidad de Buenos Aires, 1999.

51. “La izquierda sin sujeto”, La rosa blindada,
afo 1, numero 9, septiembre de 1966.

52. “Para qué sirve un intelectual” (reportaje a
Ernesto Sabato por Franco Mogni), Che, afo 1,
numero 8, 17 de febrero 1961.

53. La intervencion de Abelardo Castillo es res-
pondida por Carlos Brocato (El escarabajo de
oro, numeros 29 y 29 y medio, julio y noviem-
bre de 1965; textos incluidos en esta antologia).

54. Carlos Brocato sostiene en el primer nime-
ro de La rosa blindada, octubre de 1964, de
manera esquematica y completamente clara
una distincion entre “responsabilidad moral” y
“toma de partido”. El escritor responsable mo-
ralemente habla sélo con su propia voz. La to-
ma de partido extiende su capacidad expresi-
va de otras voces sociales. Sobre La rosa blin-
dada, véase; Néstor Kohan (comp. y estudio
preliminar), La rosa blindada (con prélogo de
José Luis Mangieri), Buenos Aires, Ediciones
La Rosa Blindada, 1999.

55. Noé Jitrik, Marcos Kaplan, Mauricio Meina-
res, Ricardo Piglia, Leén Rozitchner, José Va-
zeilles, “Intelectuales y Revolucién ¢ conciencia
critica o conciencia culpable?”, Nuevos aires,
ndmero 6, diciembre de 1971.

56. Sobre “Tucuman arde”, véase: Ana Longo-
ni: “Tucuman arde: encuentros y desencuen-
tros entre vanguardia artistica y politica”, en
AAVV, Cultura y politica en los afios 60, op. cit.
Un andlisis perspicaz y bien fundado de los
conflictos entre arte y politica, en el marco de
las nuevas estéticas internacionales de los
afios sesenta puede leerse en la tesis de doc-
torado de Andrea Giunta, Las artes visuales en
la Argentina de los afios sesenta; Interrelacio-

nes entre vanguardia, internacionalismo y poli-
tica, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 1999.

57. Miriam Chorne y Juan Carlos Torre, “El por-
venir de una ilusiéon”, Los Libros, niumero 25,
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marzo de 1972.

58. “Declaracién del Grupo Plataforma” (en es-
ta antologia), Los Libros, numero 25, marzo de
1972.
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Era realmente
enciclopedico

El sabado 18 de setiembre de 1999 bajo el titulo “Oscar Masotta y la
modernidad”, en el marco del 13° Coloquio de la Fundacién Descartes,
Roberto Jacoby, Oscar Steimberg, Jorge Lafforgue, Ricardo Piglia,
Carlos Correas y German Garcia, todos ellos ligados a diferentes am-
bitos de la cultura e interlocutores de Masotta en la vanguardia de los
anos 60. A continuacién, una de las ponencias.

Por Roberto Jacoby

go muy serio, importante o profético,

“Oscar Masotta: Estética de vanguardia y
comunicacion”. Lo primero que se me ocurre
es lo diferente que se oian estas palabras en el
momento en que estas actividades sucedian.
Lo tipico eran las referencias despectivas o
descalificatorias: se nos decia frivolos, de Ma-
sotta que era un “chanta” o “extranjerizante”,
alguien despreocupado por las raices locales
del arte, que siempre miraba hacia afuera, des-
politizado. Muchos de los topicos de la década
del sesenta funcionaban como denigratorios de
la tarea de Oscar en diversos circulos, diria en
la mayor parte de los circulos intelectuales, in-
cluso entre los que eran amigos o ex-amigos
suyos.
Esas criticas se han hecho polvo y lo que hoy
se revela con claridad es exactamente lo con-
trario: qué cosas tan extraordinarias produjo
Oscar Masotta en el campo del pensamiento y
de la accidn relacionados con la estética, qué
original, qué interesante sus procedimientos,
qué reveladores sus métodos, cuanto pueden
ayudar hoy a la critica y hasta a los artistas.
Lo habitual en muchos criticos o pensadores
del arte actuales es tomar algunas de las teori-
as en boga por un lado, por otro elegir alguna
obra y después mostrar como esa obra ilustra

EI tema que nos ocupa suena hoy como al-

la teoria. La mayor parte de la critica moderna
y de los catalogos de arte contemporaneo fun-
cionan con este esquema: mostrar de qué mo-
do tal pintor realiza o ejemplifica determinada
teoria.

Oscar hacia exactamente lo contrario, partia de
conocer las obras, se sumergia en el conoci-
miento de todas las obras del momento. Era
una tarea de investigacion, que profesaba sin
tratar de acomodar una realidad a una teoria si-
no explorando ambas de una manera mas o
menos fresca -obviamente con un bagaje teo6-
rico importante, no era virgen-. Se informaba
con rigor extremo, minucioso, obsesivo acerca
de lo que se estaba haciendo y contra lo que
dicen quienes lo tildaban de extranjerizante,
etc., empezo por los argentinos. Visitaba los
talleres de los artistas, conocia su obra en de-
talle, conversaba con ellos, cosa que hoy rara
vez sucede. Tenia un conocimiento pormenori-
zado de lo que se estaba haciendo en otros
paises del mundo, se compraba o “robaba” o
conseguia o lo que fuera, todas las revistas,
todos los libros y con referencias exhaustivas
iba avanzando de bibliografia en bibliografia
para ir completando una especie de red de co-
nocimientos y de autores que abarcaban un
espectro vasto, los fildsofos y criticos franceses,
italianos, americanos, ingleses, desde las co-
rrientes que tenian que ver con los estudios re-
nacentistas hasta la critica mas contemporanea,

los estudios lingtisticos, psicoanaliticos, se-
miolégicos, literarios, sociologicos.

Era realmente enciclopédico en su vocacion de
lograr un sustento informativo para lo que iba
trabajando. Su libro sobre el arte pop en Ar-
gentina muestra claramente cémo las obras lo
llevan a poner en crisis las teorias. Los produc-
tos y las experiencias practicas estéticas lo lle-
vaban a repensar los caminos de la teoria en
vez cerrar el sentido de las obras a partir de
una concepcion determinada.

Como procedimiento intelectual estaba en la
antipoda de lo que ocurre hoy. Daba el privile-
gio al suceder, a la cosa que aparece, a la
emergencia y en esto consistia su vanguardis-
mo, en no estar capturado por la teoria, en su-
mergirse en fendmenos que no estan explica-
dos previamente sino que esos fendmeno son
“de vanguardia” precisamente porque exigen
que se repiense a partir de ellos. Eso es una de
las grandes lecciones que ha dejado Masotta
en cuanto a los procedimientos del pensador.

Lo segundo que queria sefialar es que no tra-
bajaba con matrices tedricas fijas de esas que
se usan para tanto un barrido como para un
fregado, sino que construia sus aproximacio-
nes tedéricas como un bricollage, como una espe-
cie de patchwork. Buscaba elementos que po-
dian venir de cualquier lado, de la antropologia
estructural, del sartrismo o del psicoandlisis; de
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otras artes o de otros procedimientos artisticos
y generaba con ellos una nueva maquina, un
nuevo instrumento formado por articulacion de
distintos instrumentos. Esto también me pare-
ce también algo muy valioso, muy interesante,
que consiste en pensar las teorias no como
cuerpo definitivo, textos sagrados y cerrados,
sino como juguetes armables y desarmables.
Querria sefalar también que a diferencia de
otros criticos él se lanzé también a la practica
con mucha desenvoltura. En el caso de Oscar
no podria decirse aquello de que los criticos
son artistas frustrados ya que no tenia proble-
mas en ponerse a hacer cosas, a experimentar
en los campos mas variados.

Asi en algin momento se puso a pintar -tal vez
la familia tenga en algun lugar sus cuadros- y
pintd mucho (me gustaria volver a ver sus pin-
turas que en aquel entonces no me parecian
muy buenas). No era un pintor pop, sino abs-
tracto y sensible, lo mismo que era pianista,
cantante y muchas otras cosas mas. También
era un tipo especial de happenista, es decir
que formaba parte de esa elite frivola, apolitica
que se dedicaba a extravagar por la calle Flori-
da segun el sarcasmo de sus contrincantes en
la época,

Pero basta leer Conciencia y estructura, para
ver un panorama bastante mas complejo en
una época dénde pensar la cultura contempo-
rénea era una tarea solitaria y de avanzada.
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Quizés fue por eso que las obras y el pensa-
miento de Oscar pudieron ser escandalosa-
mente plagiadas y exportadas. Por ejemplo la
obra que él define como una muestra de “sa-
dismo social explicitado” -contratd una serie
de personas del sindicato de extras y los so-
metié como objetos de la representacion en el
Instituto Di Tella, pagandoles el mismo sueldo
que tendrian que cobrar por planilla de sindica-
to- fue reproducida en forma casi literal por
otro argentino que expuso una familia obrera
en el mismo Di Tella repitiendo que les paga-
ba el mismo sueldo que ganarian con su traba-
jo normal. Esta ultima obra sigue circulando
por los museos del mundo ante el total silencio
de los historiadores del arte.

Pero quizas més que la fotocopia de sus obras
sorprende la copia tedrica. Masotta escribe
una conferencia que se llama Después del pop
nosotros desmaterializamos cuyo titulo y con-
ceptualizacion fue reproducida por Lucy Lip-
pard, quien se torné en una de las criticas mas
famosas de Estados Unidos a raiz de este otro
libro llamado Desmaterializacion del objeto del
arte del '66 al '72.

Como ven es un poco largo para comentarlo
aqui, pero el plagio es absolutamente obvio
pues ella cuenta que vino a la Argentina en
1968, que quedo impresionada por el arte en
Argentina, y jamas menciona a Masotta, que ya
habia dado y publicado su conferencia en el Di

Tella con el titulo que Lippard apropia. Ella pu-
blica un articulo sobre ese tema un afio mas
tarde y el libro varios afios después. No solo es
ostensible el plagio sino que hasta hay zonas
del texto donde la autora tematiza la cuestiéon
del robo de ideas, como una suerte de burla
secreta.

Lippard es una de las criticas mas renombra-
das del arte conceptual del mundo, es recono-
cida como la forjadora de este concepto de la
desmaterializacion del arte gracias a un desfal-
co. Masotta es otro tipo de intelectual: sefiala
como su fuente de inspiracion a un artista de la
revolucion rusa, Eleazar Lissitsky cuyos textos
conocio a partir de un articulo de la New Left
Review donde hacia una secuencia de la pro-
gresiva desmaterializacion de los medios de
comunicacion.

Me resulta dificil registrar todo lo realizado por
Masotta en el campo del arte de vanguardia,
como critico o como pensador, sus andlisis so-
bre la historieta, su relacion a la musica, con la
semiologia, con la arquitectura, sus seminarios
en el Centro de Altos Estudios que dirigia Cé-
sar Giannello, sélo puedo agregar que mi vida
hubiera sido muy diferente si no hubiera cono-
cido a Masotta, sino hubiera sido impresiona-
do por su forma de leer el mundo y que aun es
raro pasar un dia sin recordar o usar algo suyo.

rafael cippolini
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Aclaracion uno

Por Nicolas Guagnini

n el Dossier Museo de la Memoria, de ra-
Emona n° 42 hay serios errores.

1) No hay un texto original de Llanes como se
lo anuncia en tapa. Hay una trascripcion de lo
que Brodsky entiende que es la posicion de
Llanes.

2) La respuesta de Brodsky que aparece en la
pagina 56 es a un mail mio muy posterior, lo
que le quita sentido.

3) MUY GRAVEMENTE desde la pagina 57 “EL
desalojo...” hasta la pagina 60 “...habra que mi-
rarse las leyes...” hay TRES PAGINAS de opinio-
nes de Brodsky, errébneamente atribuidas a mi.

Me cabe entonces aclarar mi posicién en ese
debate.

1) Desconfio de cualquier sociedad con el Es-
tado. Sé6lo mediante un ente autarquico con
derechos definidos.

2) No creo en generar primero contenidos y
después instituciones en un tema tan delicado.
3) Sugiero un proyecto a escala pequefia o me-
diana, acotado Yy finito.

4) Antes de pedirle obra a nadie hay que con-
seguir el dinero para exhibirla y mantenerla.

Al detectar las anomalias me comuniqué con
Gustavo y Rafael, los editores de la revista, que
admitieron no haber leido el dossier previa-
mente a su publicaciéon. Mas aun, no recibi no-
ticias hasta hoy, 17 de Agosto del 2004, de
Brodsky, de Llanes, de Jitrik ni de ningun otro
participante. En realidad, no recibi respuesta
de nadie. En oposicién, un articulo en el que
listaba una serie de artistas que no participaron
del Rojas me valié mas de 20 comentarios, una
entrevista con Guillermo Kuitca mas de 10, al
igual que un dossier Brasil que editara hace
unos afos. Lo que me lleva a una evaluacion
basada en la exposicién de diversos temas en
un mismo medio, ramona, cuyo resultado es el
siguiente: el tema ESMA no despierta demasia-
do interés en el estamento de las artes plasticas.

Ahora bien, si entre la Unica revista que se
aviene a publicar el debate y el promotor del
debate no consiguen articular algo que cumpla
con estandares minimos de edicién, y nadie en
el publico general o el interesado se da cuenta
de las contradicciones en la publicacion, mi es-
cepticismo al respecto de algo tan complicado
como generar una institucién o espacio vincu-
lado a las artes plasticas en la ESMA no puede
sino, tristemente, crecer.
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Aclaracion dos

Por Rafael Cippolini

seo de la Memoria fue ideado, confeccio-
nado y remitido a la revista por Marcelo
Brodsky. Se publicé tal cual como nos fue en-
viado. Esto fue lo que comuniqué a Nicolas
Guagnini por e-mail: que recibimos las atribu-
ciones y firmas de cada texto tal como fueron

Solamente una aclaracion: el dossier Mu-

publicadas, lo cual es muy diferente a decir
“que admiti no leer el dossier previamente a la
publicacion”. Jamas afirmé semejante cosa,
que niego categéricamente (fue Gustavo Bruz-
zone quien le comento, también via e-mail, que
no lo habia leido). Vuelvo a pedir, una vez mas,
mis disculpas a Nicolas -esta vez publicamen-
te- por la mala atribucién de las opiniones cita-
das, error que no me corresponde.
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ESPACI1IoO

Fundacién Telefdnica

Programacion Septiembre

EXPOSICIONES

Los usos de la imagen: fotografia, film y video
en la Coleccion Jumex

Esta exposicién ilustra las diversas modalidades de la relacién entre
produccidn artistica y tecnologia en la contemporaneidad.
Curadores: Carlos Basualdo y Patricia Martin.

Co-produccion MALBA-JUMEX en asociacion con Espacio Fundacion Telefonica.

Del 29 de septiembre al 17 de noviembre.

/

Ve CICLO DE MESAS REDONDAS ~

Dialogos e intercambios en las Artes plasticas
Coordinado por Patricia Hakim.

Vinculacion de diferentes disciplinas en el quehacer profesional.
Disertantes: Clorindo Testa y Luis Benedit.
14 de septiembre.

Sobres los usos de la imagen. La Coleccién Jumex en Buenos Aires.
Disertantes: Carlos Basualdo, Eduardo Costantini (h) y Patricia Martin.
21 de septiembre.

Las artes visuales interpretadas desde el campo de la sociologia, la
literatura y el coleccionismo.

Disertantes: Horacio Gonzalez, Luis Chitarroni y Jorge Helft.

28 de septiembre.

Todos los martes a las 18:30 hs.

Visitas guiadas para piblico en general: martes a domingo a las 18hs.

www.fundacion.telefonica.com.ar/espacio

Arenales 1540 - Martes a domingo de 14 a 20:30hs. - 4333-1300/1301
espacioeducacion@telefonica.com.ar - ENTRADA LIBRE Y GRATUITA.




Septiembre - Noviembre 2004
en Malba y Espacio Fundacion Telefénica

lMalba-Coleccidn Costantini
presenta

Los usos de la imagen:fotografia,film y video en

La ,
Colecclion
Jumex

Una co-produccién Malba - Jumex
en asociacién con Espacio Fundacién Telefdonica

Curadores: Carlos Basualdo y Patricia Martin

\l/

ESPACIO << Jon Costant®™
| LA COLECCION JUMEX. ma\ba '@ Cotect

Fundacian Telefénica

Espacio Fundacidn Telefdnica Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
Arenales 1540 - (011) 4333- 1300 Avenida Figuaroa Alcorta 3415 - C1425CLA - Buanos Aires, Argantina
Martes a Domingo de 14 a 20:30hs. T[+54 11] 48 08 65 00 F [+54 11] 48 OB 65 98 /99

wnwfi ica.com.ar/espaci info@malba.org.ar | www.malba.org.ar




