
toriales que han insistido en redefinir los relatos y los lím
ites del arte concep-

tual a partir de la adscripción al “conceptualism
o global” de prácticas de natu-

raleza y procedencia geográfica sum
am

ente diversas. E
sa fue justam

ente la

fórm
ula elegida com

o título de una de las exposiciones que gozó de una m
ayor

repercusión en el um
bral del nuevo siglo:  G

lobal C
onceptualism

, celebrada en

el Q
ueens M

useum
 de N

ueva York en 1999. 4Luis C
am

nitzer fue, junto a R
achel

W
eiss y Jane Farver, uno de los im

pulsores de la iniciativa. La exposición inten-

tó generar un quiebre epistem
ológico en el panoram

a global de la historia y el

circuito internacional del arte contem
poráneo, apostando por la politización de

sus discursos y form
as de visibilidad. A

llí, la refutación-am
pliación geo-episte-

m
ológica de la categoría “arte conceptual” partía de la reconsideración de tal

categoría com
o un estilo ya incorporado a las narrativas anglocentradas de la

historia de las neovanguardias. E
n esta “batalla por la historización de los pri-

m
eros pasos del conceptualism

o”, éste era considerado com
o una tendencia

con m
últiples “puntos de origen” capaz de otorgar al arte un radio de acción

que desbordaba sus lím
ites discursivos. 5

La
división cartográfica de la exposición privilegiaba las fronteras geopolí-

ticas o geográficas sobre la invención de ideas-fuerza que las atravesaran.

C
ada una de las áreas era asignada a un curador. D

e la sección latinoam
erica-

na se ocupó M
ari C

arm
en R

am
írez, quien, refundando la dicotom

ía que opone

el conceptualism
o analítico anglosajón al conceptualism

o ideológico latinoa-

m
ericano, retom

aba la expresión em
pleada por S

im
ón M

archán Fiz en 1974 a

la hora de catalogar las prácticas ubicadas bajo su égida. 6E
ste giro discursivo,

en el que lo político se asim
ila dudosam

ente a lo ideológico, se apropia de una

categorización que, en una escueta nota al pie de página en la segunda edición

de su libro D
el arte objetual al arte de concepto, el esteta español relacionaba

con algunas experiencias e instituciones argentinas de las que tenía escasas

noticias a través de sus contactos esporádicos con el gestor Jorge G
lusberg y

el artista Juan P
ablo R

enzi. 7M
archán Fiz no m

encionaba las prácticas experi-

m
entales desplegadas en la década anterior, cuya voluntad de articular lo

artístico y lo político había alcanzado su m
om

ento culm
inante en el llam

ado

“itinerario del 68”. Justam
ente fueron algunos de los protagonistas de ese iti-

nerario quienes se negaron explícitam
ente a ser incluidos dentro de la catalo-

gación conceptualista, que identificaban con la “nueva m
oda” de la crítica. 8Las

reticencias al corsé que toda neutralización historiográfica –ligada al concepto

de estilo, escuela o tendencia– pudiera ejercer sobre unas prácticas definidas
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A
fincado en N

ueva York desde los años ’60, el reconocido artista y curador

uruguayo Luis C
am

nitzer publicó recientem
ente el libro

D
idáctica de la libera-

ción. A
rte C

onceptualista latinoam
ericano, editado prim

ero en inglés y luego en

español. 2S
i bien el volum

en había gozado de una buena acogida en otros con-

textos, la excepción fue M
ontevideo, donde desde su presentación levantó cier-

ta polém
ica centrada en la arriesgada hipótesis que postula a las acciones gue-

rrilleras de los Tupam
aros com

o un capítulo inicial o fundante dentro de la

extensa saga de prácticas “conceptualistas” desplegadas en el arte latinoam
eri-

cano durante el últim
o m

edio siglo, entre las que Tucum
án Arde ocupa un lugar

referencial. 3
Las distintas réplicas que esta tesis cosechó (provenientes tanto

de artistas com
o de ex integrantes de la agrupación guerrillera) aluden básica-

m
ente al riesgo de caer en una versión deshistorizada y rom

ántica que al enfa-

tizar la dim
ensión artística de las acciones tupam

aras establezca un contra-

punto con el resto de las guerrillas latinoam
ericanas, llegando a m

inim
izar u

obviar su opción por la violencia arm
ada. S

i bien coincidim
os con este señala-

m
iento, lo que aquí nos proponem

os es encarar el libro de C
am

nitzer desde

otras aristas, incluso servirnos de los asuntos que abre y deja irresueltos com
o

excusa para pensar dos grandes problem
as teóricos: el prim

ero, el estatuto del

conceptualism
o en la historiografía latinoam

ericana; el segundo, los lím
ites,

superposiciones y relaciones entre arte, estética y política.

¿E
s p

o
sib

le
 h

a
b
la

r d
e
 u

n
 co

n
ce

p
tu

a
lism

o
 la

tin
o
a
m

e
rica

n
o
? 

D
urante los últim

os años del pasado siglo y los que van transcurridos del

nuevo m
ilenio han sido num

erosas las contribuciones historiográficas y cura-

E
S
T
U
D
IO
S

FU
ER

A D
E C

ATEG
O

R
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LA P
O

LÍTIC
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EL AR
TE EN
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M
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G
EN
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E SU

 H
ISTO

R
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P
O

R
 Jaim

e Vindel y A
na Longoni 1
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reproduciendo esquem
as dicotóm

icos que encorsetan –cuando no estigm
ati-

zan– la lectura de unas y otras prácticas. 13D
e m

anera tácita, en planteam
ientos

de esa índole la pertenencia de tal o cual artista a un bloque geoestratégico

determ
inado es con frecuencia el punto de partida para una afirm

ación identita-

ria que quiere ver indefectiblem
ente en sus producciones un reflejo de las ten-

siones m
acropolíticas globales, im

pidiendo m
ediante su reproducción discursiva

el análisis de la validez
de las distintas propuestas dentro del “m

undo” específi-

co en que se inscriben y que, a un tiem
po, rehacen. 14

N
o se trata, por tanto, de negar la factibilidad de esas redefiniciones

suplem
entarias

de la term
inología de la historiografía del arte contem

poráneo

occidental bajo la pretensión de discrim
inar qué es y qué no arte conceptual o

conceptualism
os, sino de evaluar algunas de las im

plicaciones que se traslu-

cen en ese intento de “robar la historia”. 15
E

s indudable que tal operación ha

procurado una m
ayor visibilidad a las prácticas de las que venim

os hablando.

P
ero no lo es m

enos que ya desde su m
ism

a form
ulación establece su órbita

de acción, aunque sea en oposición, en torno a los discursos hegem
ónicos, de

m
odo que la perm

anencia de su publicidad corre el riesgo de depender de la

cita de la lógica centro-periferia contra la que declaran posicionarse. H
a llega-

do un m
om

ento en que aquellos relatos articulados en torno a esa dualidad que

no problem
atizan el cam

po sem
ántico de las nociones que la conform

an y el

lugar desde el que es enunciada constituyen ya una retórica hom
ologada; son,

en definitiva, parte potencialm
ente efectiva del centro, de esa historia del arte

que es im
pugnada o cuestionada por la “corrección política” pero en la que sin

em
bargo se acaba por situar a los artistas y prácticas “periféricos” analizados.

E
n ese sentido, m

ás que volver sobre el debate en torno a la posibilidad o no de

delim
itar la existencia de dos bloques, se trata de erosionar el orden dicotóm

i-

co sobre el que se funda y articula esta diferenciación, dejando de asum
irla

com
o una dinám

ica estable. A
lterar drásticam

ente la m
irada instalada en la

narrativa hegem
ónica de la historia del arte, socavando la unidireccionalidad de

un esquem
a que rastrea las repercusiones del centro en la periferia bajo el

signo de lo derivativo, en térm
inos de irradiación o difusión hacia los m

árgenes

de las tendencias artísticas internacionales (y a lo sum
o da cuenta de su dis-

tancia o diferencia en térm
inos de exotism

o o distorsión) para pasar a asum
ir

una posición que llam
arem

os “descentrada”, que afecta desde dónde pensa-

m
os nuestra propia condición desigual a la vez que indaga qué porta el m

ism
o

centro de periférico. 

por sus aspiraciones de incidir en el curso revolucionario en m
archa y por su

tajante abandono de los circuitos artísticos convencionales se reproducían en

la posición m
anifestada por León Ferrari en 1973, cuando lam

entaba que

Tucum
án A

rde

a pesar de ser (...) una m
anifestación contra el sistem

a y desde afuera del sistem
a,

de la “vanguardia” y de los circuitos internacionales del arte de elite, haya sido
usado com

o parte de la plataform
a de lanzam

iento de una nueva m
oda de la “van-

guardia”: el arte conceptual. E
n efecto, algunas publicaciones señalan a “Tucum

án
A

rde” com
o uno de los antecedentes de aquella escuela dado que puso el acento

en la significación de la obra. P
ero quienes lo vinculan al arte conceptual, que es

una nueva “vanguardia” para la m
ism

a elite de siem
pre, olvidan que la gente de

“Tucum
án A

rde” com
enzó por abandonar el cam

po de la elite. 9

Lo cierto es que m
uchas de las operaciones que han dado visibilidad a ésta

y otras experiencias sim
ilares del ám

bito latinoam
ericano durante los cuaren-

ta años transcurridos desde su acontecer han contribuido indirectam
ente a

generar una lógica fetichizadora que tiende a ocluir la singularidad de su pro-

blem
aticidad histórica y la com

plejidad de los ám
bitos culturales en que se

articularon m
ediante su conversión en iconos

del llam
ado arte político . P

or otra

parte, el capitalism
o cultural ha tendido a desplegar una im

agen esencialista

del “arte latinoam
ericano” que, por citar las palabras de D

iana W
echsler, úni-

cam
ente puede corresponder a una “falsa totalidad”. 10E

n ella, el arte latinoa-

m
ericano se suele vincular a una serie de adjetivos que garantizan su éxito

m
ercantil, satisfaciendo el ansia de novedad y exotism

o de un sistem
a interna-

cional del arte alterado por la crisis del m
odernism

o occidental. 11

A
 ello es preciso añadir una reflexión en torno al m

odo en que el énfasis

geopolítico de relatos contrahegem
ónicos del conceptualism

o latinoam
ericano

com
o el propuesto por C

am
nitzer im

pone unas condiciones de visibilidad igual-

m
ente dudosas. D

ichos enfoques –a cuyas contradicciones nosotros m
ism

os

no dejam
os de enfrentarnos

12– suelen fundam
entarse en la apropiación táctica

del aparato nom
inalista de las narraciones canónicas del arte contem

poráneo.

Incluso cuando parten de posicionam
ientos m

ás o m
enos m

atizados, disím
iles

o incluso antagónicos puede detectarse en ellos una cierta tendencia
a legiti-

m
ar a priorilas prácticas identificadas com

o “periféricas” por oposición a las

desacreditadas com
o “centrales”. E

n la pugna que m
antienen por la definición

sem
ántica del “conceptualism

o” las respectivas variantes del arte conceptual

se adscriben a grandes áreas culturales (la versión tautológica queda adscrita

al área angloparlante m
ientras que la ideológica se vincula a A

m
érica Latina),
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apropiación-revocación nom
inalista de una categoría histórico-artística, esas

narraciones y sus correspondientes dispositivos curatoriales contribuyen a

reinstaurar epistém
icam

ente la autonom
ía de la esfera del arte contra la que

se revolvían m
uchas de estas prácticas, al tiem

po que bloquean su abordaje

crítico en un horizonte de sentido que exceda ese cam
po discursivo. E

sta para-

doja fue subrayada por León Ferrari en una entrevista con M
aría A

ngélica

M
elendi, cuando afirm

ó, a propósito de Tucum
án A

rde, que “hicim
os esa expo-

sición para salir definitivam
ente de la H

istoria del A
rte, y ahora estam

os en la

H
istoria del A

rte por su causa”. 17

La condición de artista de la que renegaban los integrantes de ese m
om

en-

to crucial de la vanguardia argentina de los ‘60 es la que hoy les reserva un

lugar en la historia norm
alizada del denom

inado “arte político”. La pulsión que

un día les llevó a querer cam
biar el decurso de la historia es adorm

ecida por

su ordenación epistem
ológica dentro de un saber específico. E

ste hecho im
pi-

de, al m
ism

o tiem
po, revelar las aporías que contenían esas prácticas. E

s por

ello im
prescindible situar el análisis de las m

ism
as en un espacio desplazado

de los convencionalism
os y conform

ism
os de todo apartado categórico, disci-

plinar y disciplinante, ya se trate de la del “arte político”, del “arte conceptual”

canónico, de los m
encionados “conceptualism

os políticos” periféricos o de la

historia académ
ica del arte en general.

A
rte

, e
sté

tica
, p

o
lítica

S
i en su P

anfleto nº 3 Juan P
ablo R

enzi alertaba m
uy pronto acerca de la

neutralización institucional que traía aparejada la categorización “conceptua-

lista” de las prácticas artístico-políticas de la vanguardia argentina de los ’60-

’70, la proliferación durante los últim
os años de discursos y prácticas que abor-

dan la relación entre el arte y la política no siem
pre ha salvado el riesgo de

incurrir en una “nueva m
oda” que, entre otras consecuencias, com

prom
ete la

posibilidad de otorgar cierta densidad sem
ántica tanto a los térm

inos que cons-

tituyen 
ese 

binom
io 

conceptual 
com

o 
al 

vínculo 
que 

existe 
entre 

ellos.

P
artiendo de este diagnóstico se hace necesario reconsiderar críticam

ente el

sentido de los térm
inos m

encionados
a la hora de am

pliar el ángulo de visión

de las narraciones históricas involucradas en repensar la politicidad del arte.

S
e trataría, en prim

er lugar, de distanciarse de aquellas convenciones que con-

vierten lo político en adjetivo del arte. E
n este m

odelo “clásico”, el arte es supe-

C
on el térm

ino descentrado
aludim

os, entonces, no sólo a aquella posición

desplazada del centro sino tam
bién a un centro que ya no se reconoce com

o tal,

extrañado, turbado, que está fuera de su eje, que ha perdido sus certezas. E
sto

es, observar la m
etrópoli desde un adentro que queda fuera de su relato (cuyos

usos definen justam
ente qué queda dentro y qué afuera, qué es centro y qué

periferia). U
n relato descentrado

de las prácticas e ideas artístico-políticas que

tanto Luis C
am

nitzer com
o otros autores definen com

o “conceptualism
o lati-

noam
ericano” partiría de cuestionar la pertinencia m

ism
a de esa categoría y de

preguntarse por su capacidad de aproxim
arnos a la densidad de su experiencia

histórica e incluso de contribuir a reactivar su legado crítico en nuestro presen-

te. S
e trataría, en definitiva, de pensar cóm

o pueden anacrónicam
ente reverbe-

rar en la actualidad las ideas y las posiciones que los propios sujetos que vivieron

esa historia propusieron en ese m
om

ento (cóm
o concibieron y definieron sus

prácticas, qué potencialidad les atribuyeron, con qué lím
ites se toparon), así

com
o de deshacer una im

agen unidim
ensional, hom

ogénea –y, en esa m
edida,

falaz– de la condición política que ha acabado por identificar a las prácticas crí-

ticas de todo un subcontinente, proyectándose com
o una suerte de im

perativo

categórico de lo que ha de ser el “arte político”. 

E
n efecto, otro daño colateral de la refutación binaria de la hegem

onía del

canon es eludir el análisis de las diversas estrategias poético-políticas y peda-

gógicas heterogéneas que se inscriben dentro del bloque supuestam
ente

hom
ogéneo del contradiscurso del “conceptualism

o político latinoam
ericano”,

delim
itado de esa m

anera com
o un territorio sin fricciones. E

n la definición de

la identidad de esas prácticas “conceptualistas latinoam
ericanas” juega un

papel fundam
ental Tucum

án A
rde, cuya actividad es leída en el libro de

C
am

nitzer en paralelo a la de la guerrilla tupam
ara. 16S

u enfoque contribuye a

la consagración m
itológica de esta experiencia: convertida en em

blem
a inter-

nacional del conceptualism
o político latinoam

ericano y hasta en sím
bolo pre-

cursor del arte activista m
ás reciente, Tucum

án A
rde

parece invulnerable a

cualquier aproxim
ación crítica que desbloquee ciertos lugares com

unes en

torno a la relación entre arte y política. A
 la posible oclusión de las prácticas

latinoam
ericanas que no respondan a ese estereotipo de la otredad política

–una suerte de reverso nostálgico de la atonía crítica de los países acom
oda-

dos–, se sum
a el hecho de que, incluso cuando se trata de prácticas con una

im
plicación política explícita, su inclusión dentro del “conceptualism

o político”

latinoam
ericano no se encuentra libre de problem

as. A
l poner el foco en la
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buena parte del arte crítico postform
alista. P

or su lado, el segundo m
odelo,

denom
inado por el filósofo francés com

o “archi-ético”, extendería su fortuna

crítica durante la m
odernidad desde R

ousseau a G
uy D

ebord, oponiendo a la

ineficacia derivada de las m
ediaciones representativas del m

odelo m
im

ético la

fusión entre el arte y la vida, aquella abolición de la separación espectacular

que 
restaurara 

la 
unidad 

prim
igenia 

y 
consensual 

de 
la 

ciudad 
ideal. 20

C
ontem

poráneam
ente se incluirían aquí desde la m

egalom
anía –frecuente-

m
ente totalitaria– de la G

esam
kunstw

erk (“obra de arte total”) a la estética

relacional, pasando por las sinfonías futuristas y ciertos desarrollos del teatro

y el happening. 21 Frente a am
bos m

odelos, R
ancière distingue una tercera arti-

culación entre arte y política consistente en la paradójica y positiva eficacia de

la distancia que denom
ina “estética”, la cual vincula al m

useo, “ entendido no

com
o sim

ple edificio sino com
o form

a de división del espacio com
ún y m

odo

específico de visibilidad ”. 22S
ería esa distancia la que, a partir de la desconexión

que establece “entre las form
as sensibles de la producción artística y las for-

m
as sensibles a través de las cuales ésta es aprehendida”, entre la historicidad

de la producción de la obra y la de su recepción, posibilitaría el “libre juego” y

la em
ancipación del espectador. E

ste hiato estético abriría, por tanto, un espa-

cio de disenso en el que el espectador podría asum
ir pasiones y pensam

ientos

inadecuados a su estatuto social. 23E
s justam

ente en ese concepto de “disenso”

en el que el m
odelo estético del arte encontraría su vinculación con un segun-

do sentido de la estética: nos referim
os a la estética de la política, concebida

por R
ancière com

o la introducción de un conflicto en la “división de lo sensi-

ble”. 24E
l “disenso” es el concepto central de la filosofía política de R

ancière. S
u

m
anifestación consiste en hacer coexistir la presencia de dos m

undos en uno.

E
sos dos m

undos se identificarían, respectivam
ente, con las lógicas de la “poli-

cía” y la “política”, entendidas com
o el m

antenim
iento y la ruptura del orden de

lo sensible. 25
C

om
o tal “m

anifestación” o “apariencia”, la estética –pensada

siem
pre com

o una em
ergencia progresista, alejada por tanto de cualquier con-

sideración “esteticista”– se sitúa en el pensam
iento de R

ancière en el corazón

m
ism

o de la política:

La política consiste en reconfigurar la división de lo sensible, en introducir sujetos
y objetos nuevos, en hacer visible aquello que no lo era (...) E

ste proceso de crea-
ción de disensos constituye una estética de la política, que no tiene nada que ver
con las form

as de puesta en escena del poder y de la m
ovilización de las m

asas
designados por W

alter B
enjam

in com
o “estetización de la política”. 26

ditado a un rol de ilustración de la letra de la política o la asum
en com

o m
ero

“contenido” o referencia. E
sta concepción del “arte político” parte de la nega-

ción de la politicidad del arte para luego concedérsela adosando un calificativo.

Lo político aparece entonces com
o una exterioridad a la que la voluntad del

artista apelaría para m
anifestar su com

prom
iso con la esfera de lo social.

P
erm

anecen así irresueltas dos cuestiones: 1) la apertura de una reflexión m
ás

detenida en torno a de qué m
anera el arte actúa o no políticam

ente con inde-

pendencia de la identificación de o la referencia a una tem
ática política; 2) la

reconsideración m
ism

a de los m
odos en que se da o se produce relación entre

el arte y lo social. A
bordar am

bos problem
as debería conducirnos a desplazar

la politicidad del arte de la caduca polaridad form
a-contenido hacia cuestiones

que tengan que ver con la disposición y el reparto de los cuerpos que propicia

y los agenciam
ientos que procura en aquellos espacios donde se define su fun-

ción social. S
in dejar de tener en cuenta la singularidad de las m

ediaciones

sim
bólicas específicas de cada contexto, lejos de reproducir aquella polaridad

en la que lo social se presenta com
o una esfera ajena al m

useo, habría que

poner el énfasis en detectar qué tipo de poéticas y pedagogías pone en juego el

arte, en qué lugar colocan al espectador la prácticas involucradas en la produc-

ción de im
aginario y com

unidad.

La consideración de las acciones de la guerrilla tupam
ara com

o acto artís-

tico (proto-conceptual) es argum
entada por C

am
nitzer aduciendo que sus

“operaciones tenían un plus estético que trascendía la operación m
ilitar estric-

ta”. 18Intuim
os en esa alusión a un “plus estético” un punto ciego sobre el cual

pretendem
os arrojar algo de luz en las páginas siguientes. C

larificar qué

entendem
os por estética tanto en relación con el arte com

o con la política reve-

lará la naturaleza del nudo gordiano en el que se encuentran entrelazados.

P
ara este propósito el pensam

iento de Jacques R
ancière se nos antoja com

o

una herram
ienta sum

am
ente sugerente, si bien insuficiente. R

ancière ha insis-

tido en dilucidar las relaciones entre arte y política en lo que denom
ina el

“m
odelo estético” del arte. E

ste m
odelo, surgido en E

uropa hacia 1760 y con-

solidado durante el siglo XIX, vendría a cuestionar la presum
ida eficacia políti-

ca de otros dos m
odelos. E

l prim
ero de ellos, llam

ado “m
im

ético” o “pedagógi-

co”, justificaba su politicidad a partir de la presuposición de una relación cau-

sal entre las intenciones del autor, las form
as sensibles de la producción artís-

tica y la im
itación por parte de los espectadores de la lección m

oral contenida

en ellas. 19E
ste m

odelo abarcaría desde el teatro clásico de M
olière y Voltaire a
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sión propagandística a las aporías inherentes a la “fórm
ula m

ás general” del

arte crítico. 29
P

or otra parte, esta m
odalidad abriría una zona de am

bigüedad

–cuando no de indiscernibilidad– entre el arte y el no-arte que no respondería

a la naturaleza de la fusión extática y reconciliadora entre arte y vida propues-

ta por el m
odelo archiético, sino que encontraría en ella la condición de su poli-

ticidad. D
esde allí pueden pensarse m

uchas de las prácticas del activism
o

artístico desplegadas en los últim
os años, frente a las que R

ancière parece

guardar una distancia escéptica ante su pretensión de desbordar el ám
bito de

lo artístico o de contribuir a develar los m
ecanism

os del poder y a m
odificar las

condiciones de existencia. C
onviene reponer aquí la reflexión de S

uely R
olnik

acerca de cóm
o, ante las dinám

icas contem
poráneas del capitalism

o cognitivo,

m
uchos artistas em

prenden una deriva extraterritorial que los lleva a un

encuentro con el activism
o, a generar un espacio de desidentificación de las

funciones asignadas socialm
ente al artista y al activista que m

arca la encruci-

jada entre la m
icro y la m

acropolítica:     

La colaboración entre artistas y activistas en la actualidad se im
pone m

uchas veces
com

o condición necesaria para llevar a buen puerto el trabajo de interferencia crí-
tica que cada uno de ellos em

prende en un ám
bito específico de lo real y cuyo

encuentro genera efectos de transversalidad
en sus respectivos terrenos. 30

E
n
tre

 T
u
cu

m
á
n
 A

rd
e
 y E

l S
ilu

e
ta

zo

P
ara 

ejem
plificar 

la 
idea 

anterior 
nos 

detendrem
os 

en 
el 

Siluetazo.

O
currido el 21 de septiem

bre de 1983, vigente aún la últim
a dictadura argenti-

na y en m
edio de una m

ovilización convocada por las M
adres de P

laza de M
ayo,

es uno de esos m
om

entos excepcionales de la historia en que una iniciativa

artística coincide con la dem
anda de un m

ovim
iento social, y tom

a cuerpo por

el im
pulso de una m

ultitud, dispuesta a involucrarse para disputar a las fuer-

zas represivas el espacio público y propagar la denuncia de la existencia nega-

da de 30000 desaparecidos a m
anos del terrorism

o de E
stado. E

l Siluetazo

im
plicó la participación, en un im

provisado e inm
enso taller al aire libre que

duró hasta pasada la m
edianoche en P

laza de M
ayo, de cientos de m

anifestan-

tes que pintaron y pusieron su cuerpo
para bosquejar las siluetas que fueron

posteriorm
ente pegadas –siem

pre erguidas– por los alrededores, a pesar del

am
enazante operativo policial. E

n principio, la realización de siluetas se asum
ió

com
o la concreción visual de una consigna (“A

parición con vida”), m
ediante la

socialización entre los participantes espontáneos de un sencillo recurso de la

D
esde este punto de vista, carece de lógica otorgar un “plus estético” a un

acto de guerrilla, situándolo inconscientem
ente en un cam

po político ajeno a la

estética. E
n realidad, esta operación denota en C

am
nitzer una cierta nostalgia

por la artisticidad de la que felizm
ente se habrían desprendido las prácticas

conceptualistas. Teniendo en cuenta los dos sentidos de la estética enunciados,

lo relevante sería, por el contrario, reflexionar acerca de cóm
o unas y otras

prácticas generan unas determ
inadas condiciones de experiencia. 

E
n todo caso, si bien el planteam

iento de R
ancière nos perm

ite descons-

truir esquem
as com

o el propuesto por C
am

nitzer, tam
bién podrían realizárse-

le algunas objeciones. La prim
era de ellas reside en que su concepción del

m
odelo estético asociado a la form

a-m
useo no evita instaurar la idea de una

m
odernidad universal que no da cuenta de las diversas tem

poralidades que

confluyen en ese período histórico, pasando por alto los distintos procesos de

institucionalidad y de configuración del espectador. La condición eurocentrada

de su análisis –habría que decir, para ser m
ás exactos, francocentrada– gene-

raliza la relevancia de la suspensión estética y el carácter público del m
useo en

los procesos m
odernos de subjetivación, ignorando cuál ha sido su grado de

im
plantación y su funcionalidad en los diferentes contextos. 27

M
ás allá de la

posibilidad de discernir las form
as de visibilidad y discursividad específicas que

R
ancière le atribuye en su período “estético”, el arte del siglo XX ha sido, ante

todo, un territorio de conflicto en lo que hace a su definición filosófica, discur-

siva y pragm
ática dentro de determ

inadas coordenadas espacio-tem
porales.

Todo ello revela una convencionalidad del arte que, según destacara H
al

Foster, es la garantía de su historicidad y politicidad: 

H
acer caso om

iso de esa convencionalidad es peligroso: el arte visto com
o natural

será visto tam
bién com

o libre de constreñim
ientos “no naturales” (la historia y la

política en particular), caso en el que devendrá verdaderam
ente

autónom
o -esto es,

m
eram

ente irrelevante. 28

P
or otra parte, conviene hacer notar que algunas de las experiencias a las

que se refiere el libro de C
am

nitzer han generado o generan disensos que se

aproxim
an m

ás al cam
po de lo que R

ancière entiende por política (y a su esté-

tica en el sentido enunciado) que al régim
en estético del arte enunciado por el

filósofo francés. N
o es descabellado, en ese sentido, señalar la em

ergencia de

una cuarta articulación política del arte que genera dinám
icas que no se pue-

den reducir ni al m
odelo estético del arte ni a la pedagogía m

im
ética que, en

opinión del filósofo francés, ha definido el llam
ado “arte político” desde su ver-
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Siluetazo
hizo fue socializar una herram

ienta visual que abrió una nueva y

disensual “territorialidad social”. 32

A
unque surgido en el seno del m

ovim
iento por los D

erechos H
um

anos y

bajo la autoridad de las M
adres de P

laza de M
ayo, su dim

ensión irruptiva distó

sin em
bargo de asim

ilarse a un proyecto político prefijado. E
s justam

ente esa

indeterm
inación la que otorga su singularidad al Siluetazo. D

esde ese punto de

vista, su concepción de la historia se situaría en las antípodas del carácter tele-

ológico que caracterizó a otras articulaciones entre el arte y la política en el

contexto latinoam
ericano. E

s por todo ello que nos resulta m
ás que dudoso tra-

zar, com
o lo hace C

am
nitzer, una genealogía que presente al Siluetazo

com
o

sim
ple “secuela” de Tucum

án A
rde, justificada en que am

bas experiencias se

desarrollaran en el afuera de la institución arte. C
on frecuencia se da por sen-

tado que la relevancia política de estas u otras experiencias viene acreditada

por situarse m
ás allá de los lím

ites arquitectónico-sim
bólicos de la institución

arte –o dicho m
ás ingenuam

ente: en la calle–. La pervivencia de la división

sesentista entre el adentro y el afuera de la institución, donde lo exterior apa-

rece ingenuam
ente com

o una suerte de “paraíso secularizado”, 33
contribuye

nuevam
ente a hom

ogeneizar el sentido de las prácticas que se dan en él, im
pi-

diendo discernir la potencialidad em
ancipatoria de las distintas m

etodologías y

poéticas que cada una de ellas pone en juego. P
arecería, por otra parte, que su

recepción m
asiva fuera a priori garante de dicha potencialidad. E

n algunos

casos, la exaltación de su carácter m
ás o m

enos m
ultitudinario, sin entrar en

la valoración de hasta qué punto posibilitan o no agenciam
ientos singulares, se

debe a la perm
anencia en esas lecturas de una concepción m

im
ética del arte

que, en este caso, tiene com
o referente eventos políticos que exceden su ám

bi-

to -un m
itin, una concentración, una m

anifestación. E
ste punto de vista no es

siem
pre contrastado con el hecho de que la historia del siglo XX deparó varia-

dos ejem
plos en los que las grandes m

ovilizaciones sociales fueron, m
ás que

un índice de la política, un síntom
a de su estetización, de su conversión en

“policía”. E
sta “estetización de la política”, asociada por W

alter B
enjam

in en

1936 al program
a nacionalsocialista en la conclusión de su “La obra de arte en

la época de su reproductibilidad técnica”, ha sido repensada por autores m
ás

recientes, quienes han profundizado acerca de la concepción de la política

com
o realización de la obra de arte total en los regím

enes totalitarios. S
i

P
hilippe Lacoue Labarthe lo ha hecho desde el análisis de la relación entre el

pensam
iento heideggeriano (con especial énfasis en el concepto de téchne) y el

didáctica del dibujo, el trazado de la form
a vacía que pasa a representar a tra-

vés de la huella de un cuerpo “la presencia de una ausencia”. La silueta es así

una doble huella, un vínculo heterológico derivado del cuerpo del m
anifestante

que se acostó sobre el papel y aceptó –por unos instantes– ocupar el lugar del

cuerpo de aquel ausentado desde su secuestro. E
sta superposición o transfe-

rencia posibilita leer en clave m
esiánica la conexión entre vivos y ausentes,

estableciendo 
una 

relación 
sim

pática 
–entendida 

etim
ológicam

ente 
com

o

“com
unidad de sentim

ientos”– que sugiere que cualquiera de los presentes

podría haber desaparecido, a la vez que otorga un soplo de vida a aquellos arre-

batados por la violencia del genocidio. 

Los artistas im
pulsores de la idea, al proponérsela a las M

adres de P
laza

de M
ayo, ya eludían la definición de esa práctica com

o arte y preferían referir-

se a ella com
o “un hecho gráfico” que perm

itiera cuantificar e instalar en la

calle y en los m
edios m

asivos la denuncia de los desaparecidos. Im
porta poco

si los cientos de m
anifestantes que protagonizaron la acción tuvieron concien-

cia artística de su acción. 31
E

stam
os ante un em

prendim
iento colectivo cuyo

devenir diluye ese origen “artístico” (incluso lo olvida) en la m
edida en que el

recurso que el grupo de artistas pone a disposición de la m
ultitud es apropia-

do, m
odificado y resignificado por ella, convirtiéndose en política visual de un

potente m
ovim

iento social. S
e disolvían así radicalm

ente (y no com
o una sim

-

ple participación en una iniciativa ajena) los estereotipos sociales del artista, el

activista y el espectador, involucrados en un proyecto com
ún, convertidos todos

ellos en “hacedores” de un im
aginario público. E

n este punto es evidente su

distancia o corrim
iento de las form

as preconcebidas de lo que debe ser el “arte

político” o “com
prom

etido” (ilustración de la letra de la política), entrando en

tensión tanto con la tradición de representación realista de la izquierda ortodo-

xa com
o con la labor concientizadora del arte. Lo relevante no reside tanto en

dirim
ir si el Siluetazo

fue en su tiem
po entendido o no com

o un hecho artístico,

sino en pensar cóm
o generó –incluso sobrepasando la voluntad im

plícita de

sus im
pulsores– una poética y una praxis en la producción de im

aginario que

eludía tanto la distancia y la jerarquía pedagógicas del m
odelo m

im
ético del

arte com
o la inm

ediatez m
oralista del archi-ético. E

l Siluetazo
no puede ser

contem
plado com

o una acción que difundiera en la conciencia social una con-

ducta preestablecida que en últim
a instancia debiera m

ovilizar los cuerpos en

una determ
inada dirección, ni tam

poco preveía la disolución del arte en la vida

com
o consum

ación efectiva de ese supuesto ethos. P
or el contrario, lo que el
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deseo de retom
ar un proyecto revolucionario pasado e inacabado, sino que

aparecía, en un sentido benjam
iniano, com

o aquella fractura m
ás o m

enos

consciente de la linealidad tem
poral que habilita la apertura de lo posible. 37S

i

el énfasis en la concientización (térm
ino caro a la época), m

ediada por la exal-

tación de una violencia artística que habría de m
im

etizarse –en los procedi-

m
ientos y en la retórica– con las organizaciones guerrilleras, fue una de las

notas predom
inantes en la “nueva estética” generada en torno al itinerario del

68, 38la subjetivación que producía un evento com
o el Siluetazo

se basaba en la

des-identificación de los cuerpos, en aquella evocación silueteada del otro que

daba lugar a una doble huella, a una “configuración dialéctica de tiem
pos hete-

rogéneos” en la que la m
em

oria del ausente-presente (el desaparecido) se

superponía al futuro incierto del presente-ausente (el m
anifestante). 39S

i en los

’60 se tendía a afirm
ar la preexistencia de una com

unidad cuyo im
pulso utópi-

co se concretaría en el cum
plim

iento de un acontecim
iento ulterior (la revolu-

ción), en los ’80 era el propio acontecim
iento el que, desde las ruinas de ese

proyecto revolucionario, creaba los lazos afectivos de una generación involu-

crada en  volver evidente y visible la reprim
ida (en sentido literal y freudiano)

presencia/ausencia de los desaparecidos
40, estableciendo con ellos una com

u-

nidad de sentim
ientos que, sin em

bargo, no im
plicaba necesariam

ente la adop-

ción de su program
a político. La articulación entre arte y política desplazaba así

su énfasis de la (e)fectividad
a la (a)fectividad. D

esde el punto de vista de la visi-

bilidad, el uso de las siluetas no se lim
itó a la direccionalidad im

puesta por la

ilustración de la referida consigna de “A
parición con vida”, sino que respondió

a m
ultiplicidad de apropiaciones que m

odificaron las pautas establecidas en un

principio –todas las siluetas se preveían iguales, anónim
as, m

asculinas y pega-

das erguidas–. Las dem
andas particulares hicieron estallar la propuesta en

una diversidad de resoluciones. E
n todas ellas, las siluetas de los ausentes

acogían a los m
anifestantes en un gesto poético en el que la hospitalidad de la

form
a se convertía tam

bién en un reclam
o de justicia colectivo y, a la vez, par-

ticular. 41
S

e restablecía así un espacio público que en décadas posteriores ha

m
anifestado con intensidad el disenso irreconciliable entre la lógica policial de

los E
stados y la política de las m

ultitudes. E
l concepto de m

ultitud, entendido

com
o aquella irrupción política colectiva en la que confluyen lo singular y lo

com
ún, revela algunos de los lím

ites de las tesis de R
ancière. H

ipotecado en

exceso por su lúcida refutación de la preem
inencia otorgada por su m

aestro

A
lthusser a las m

asas com
o único e inconsciente agente del cam

bio social (La

“nacionalesteticism
o” nazi –del que las películas falsam

ente docum
entales de

Leni R
iefenstahl son sólo el registro m

ás conocido–
34, B

oris G
roys destacó pro-

vocativa y audazm
ente el m

odo en que el estalinism
o vino a consum

ar los

deseos m
anifestados por un sector de la vanguardia soviética de los años vein-

te. 35
P

ero hay que hacer notar que estos síntom
as estetizantes tam

bién se

reprodujeron, a una escala diferente y con características particulares, entre

m
ovim

ientos sociales con una voluntad em
ancipadora, com

o las organizacio-

nes revolucionarias em
ergentes en el contexto argentino y latinoam

ericano

desde los años ’60-’70. E
s interesante rescatar, a propósito de esta cuestión, lo

sugerido por M
irta Varela en su análisis de las im

ágenes de la “m
asacre de

E
zeiza”. A

contecida en ese aeropuerto de la ciudad de B
uenos A

ires el 20 de

junio de 1973, la m
ultitud reunida para recibir a Juan D

om
ingo P

erón, luego de

dieciocho años de obligado exilio en E
spaña, fue baleada por la derecha pero-

nista. C
onsciente de la presencia pública que habían cobrado ya entonces los

m
edios m

asivos de com
unicación en A

rgentina, Varela subraya la “organización

espectacular” que las diversas facciones del peronism
o habían preparado

com
o dem

ostración de su peso político con objeto de la llegada de su “gran

conductor”. La autora dem
uestra cóm

o la distribución de los cuerpos en el

espacio fue parcialm
ente m

oldeada y supeditada a su registro televisivo, una

tendencia a estetizar la acción política que en la actualidad parece haberse

convertido en una dim
ensión im

prescindible a la hora de concebir cualquier

intervención callejera. 36

E
stablecer una concatenación directa del Siluetazo

(1983) a la m
ítica esce-

na fundante de Tucum
án A

rde (1968) pasa por alto las profundas diferencias en

los m
odos de producción de subjetividad sostenidos por am

bas experiencias

colectivas, derivados, en buena m
edida, de su inscripción en contextos epoca-

les distintos, separados por el abism
o que m

edia entre el “antes de la revolu-

ción” y el “en m
edio de su derrota”, encarnada en la feroz represión de los pro-

yectos em
ancipatorios que ejecutó la últim

a dictadura m
ilitar. Tucum

án
A

rde

se encontraba atravesado por una concepción hegeliana del tiem
po histórico en

la que la revolución se presentaba com
o un futuro inm

inente que consum
aría

la visión de la historia enunciada por el sujeto político. E
l m

esianism
o vertebra-

dor del Siluetazo
es de signo diferente. E

n ningún caso se puede reducir esta

experiencia a una concepción secuencial de la historia que obvie la radicalidad

de sus discontinuidades. La proposición de una “cita secreta entre las genera-

ciones que fueron y la nuestra” que el Siluetazo
proponía no se cifraba en el
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7
M

archán Fiz m
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A
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rte y C
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quipo de C
ontrainform

ación. S
im

ón M
A

R
C

H
Á

N
 FIZ,

D
el arte objetual al arte del concepto, M

adrid, A
kal, 1986, p. 269.

8 E
se era justam

ente el título del P
anfleto nº 3, m

ensaje que Juan P
ablo R

enzi envió com
o contribu-

ción personal a la m
uestra “A

rte de sistem
as”, organizada por el C

A
YC

 en 1971. 

9 León FE
R

R
A

R
I, “R

espuestas a un cuestionario de la E
scuela de Letras de la U

niversidad de la H
abana

sobre la exposición Tucum
án Arde”, León FE

R
R

A
R

I, P
rosa política. B

uenos A
ires, Siglo XXI, 2005, p. 38.

10 D
. B

. W
E

C
H

S
LE

R
, “La (falsa) totalidad: exposiciones de arte latinoam

ericano”, Josu LA
R

R
A

Ñ
A

G
A

A
LTU

N
A

(ed.), 
A

rte 
y 

política 
(A

rgentina, 
B

rasil, 
C

hile 
y 

E
spaña, 

1989-2004). 
M

adrid, 
E

ditorial
C

om
plutense, 2010, pp. 69-89. 

11 Joaquín B
A

R
R

IE
N

D
O

S
, “M

useographic im
aginaries. G

eopolitics of G
lobal A

rt
in the E

ra of the
E

xpanded Internationalism
”, International Journal of the Inclusive M

useum
, Volum

e 2, Issue 1, pp.
189-202.  

12P
or ejem

plo, desde nuestro trabajo crítico y autocrítico en plataform
as de investigación y activación

com
o la R

ed C
onceptualism

os del S
ur, cuya denom
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13 S
e puede traer a colación en este punto el agudo señalam
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lección de A
lthusser, 1974), el pensam

iento (anti)pedagógico y la detección de
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