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El presente texto quiere destacar posibilidades criticas y contestatarias
que, obstinadamente, sigue manteniendo la produccién artistica de cier-
tas minorias de filiacion ilustrada y que pueden constituir hoy una diso-
nancia en el paisaje uniformado por la hegemonia del mercado. Para ar-
gumentar mejor en pro de este objetivo, el articulo trabaja dos situaciones
conflictivas; en primer lugar, la oposicién entre arte e industria, surgida
con la autonomizacién de lo moderno y crecida durante el proceso de
desarrollo industrial; en segundo, las tensiones que instala durante la pos-
industrializacion la hegemonia de los mercados globales.

La cisura

Cuando Kant define el arte en clave de finalidad sin fin esta registran-
do una ruptura esencial. Hasta mds o menos entonces, la produccién ar-
tistica respondia a usos utilitarios y rituales; pero apenas se desentiende
ella de tales empleos, lleva consigo la forma y, por ende, el poder del au-
ra, que ungia las funciones consagradas. Por su lado, los usos utilitarios
se refugian en los terrenos de la produccion industrial, la arquitectura y
el diseno, la moda; no olvidemos que entramos ya en tiempos modernos.
Como cualquier otro, este divorcio desencadena pleitos inconciliables e
intentos de arreglo una y otra vez renovados. Es que tal separacién -que
remata el sistema artesanal de produccién e inaugura la etapa industriali-
zadora y el desarrollo tecnolégico- priva al arte de funciones vitales y lo
separa del cuerpo social por un lado; por otro, confisca la belleza de los
objetos utilitarios, vueltos signos mustios de una funcién desolada.

Las reacciones de ambos bandos no se hacen esperar. El flamante ar-
te auténomo inicia diversos tramites, que serdn largos todos, para salvar
sus distancias con la vida prictica y la comprension colectiva, de las cua-
les le habia separado el aura. Entonces, entran en conflicto dos momen-
tos basicos de la modernidad: la autonomia de la forma (custodiada por
el aura) y la presion de los contenidos historicos (marcada por la utopia).
Esta tension movilizé todo el trayecto del arte moderno y se filtré, con
otros nombres u otros sentidos, en el del contemporineo. Por su parte, la
utilidad, basicamente instalada en la produccién industrial, intenta recu-
perar la perdida belleza, o por lo menos algin encanto que vaya mas alla
de su instrumentalidad deslucida. Estos tramites ocuparon parte central de
la agenda cultural moderna.

Desde el principio, los intentos aportaron mds confusién que acuerdos.
Para acortar distancias, el arte ofrecié sacrificar, el aura (Benjamin), pero
tal transaccion, cuando ocurrié realmente, no resulté ventajosa. Por su la-
do, la nueva cultura tecnoldgico industrial (la produccién serial, cierta ar-
quitectura, el design, la moda) procuré sinceramente compensar el pre-
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dominio de la funcién reanimando los poderes
de la bella forma relegada. Es justo reconocer
que, ya a comienzos del siglo XX, el funciona-
lismo se esmerdé en descubrir un principio de
brillo expresivo en el esfuerzo que hace la de-
preciada forma por acomodarse adecuadamente
a los dictados que senalan los fines y condicio-
nan los materiales. Pero tampoco estos intentos
resultaron muy afortunados. “Hoy se esta mas
cerca de una alianza entre arte y ecologia que
entre arte e industria” dice Wellmer nombrando
el hecho de que la “modernizacién técnica” ter-
miné volviéndose sinénimo, en muchos aspec-
tos, de destruccion del entorno vy la tradicién, a
contramano de la renovacién cultural sonada a
comienzos de siglo por artistas, arquitectos, di-
senadores y politicos sociales.!

¢Por qué no prosperaron estos afanes que
buscaban enmendar las faltas producidas por
aquella escision original? En principio, la mo-
dernidad nunca pudo cumplir su ilusién conci-
liadora; es ésa la fuente de nuestras paradojas
actuales. Pero hay otra cuestién mas concreta: el
programa mediador entre arte e industria no pu-
do prever el hecho de que, empujadas por la
expansion avasallante del mercado global, las
consecuencias del desarrollo industrial termina-
rian, no acercindose al espacio del arte, sino
irrumpiendo de golpe en él y alterando termi-
nantemente sus coordenadas. En este contexto,
la relacion arte-industria exige una formulacién
totalmente diferente.

Las otras funciones

Desde la vigencia de los tiempos pos-indus-
triales, el arte auténomo, el de origen vanguar-
distico ilustrado, sufre una doble alteracién: en
_primer lugar, su mayor dependencia de circui-
tos transnacionales regidos por la espectaculari-
dad de los show business, el marketing y la co-
tizacién internacional; en segundo, la caida de
sus muros defensivos y la abertura de sus ex-
clusivas instituciones ante el asalto de formas
provenientes de la masificacion mediitica y la
cultura popular. Por otro lado, en general la ar-
quitectura y el disefio olvidan las consignas de
una “racionalidad comunicativa” vinculada a
memorias y proyectos propios y capitulan ante
las exigencias abstractas de la publicidad, la es-
peculacién inmobiliaria y la burocracia politica
moldeada por los mercados. A su vez, por ulti-
mo, todas las figuras en juego ven entremezcla-
das sus posiciones: el revoltijo posmoderno de-
clara caducas las viejas categorias que separan
la cultura ilustrada, masiva y popular y vuelve

inciertos, y en parte intercambiables, los terre-
nos propios de cada uno.

Esta promiscuidad expresa la reconfiguracion
que ha adoptado la escena artistica cultural,
trastornada por la entrada impetuosa de un
frente hegeménico nuevo. Durante las Gltimas
décadas el impacto de las industrias culturales
transformé los valores, las representaciones y
las sensibilidades colectivas; alteré la coreogra-
fia cotidiana urbana y terminé incidiendo en el
mapa de los espacios publicos y las agendas de
la institucionalidad democritica. Tal alteracién
no se encuentra marcada necesariamente con
un signo negativo. Ciertas consecuencias de la
industrializacién cultural (como la masificacién
del consumo, la pérdida de las prerrogativas de
la alta cultura y los complejos procesos de cru-
ce intercultural y de transnacionalizacién del
campo simbdélico) permiten identificar en ellas,
sin demasiada ingenuidad, posibilidades demo-
cratizadoras. Alientan, por ejemplo, la esperan-
za de que el modelo global permita impulsar la
confrontacién a escala mundial de las diversas
experiencias simbdlicas y sellar al fin la poster-
gada alianza entre los valores del arte auténomo
y las ventajas de la produccién serial. Pero, una
vez mas, las cosas no resultan demasiado faci-
les. Para que la masificacién no signifique mera
divulgacién de sefales ajenas ni pura burocrati-
zacion de la experiencia simbdlica; para que lo-
gre convertirse en posibilidad de acceso real de
las grandes mayorias a los bienes culturales (y
no sélo a su consumo, sino también a su pro-
duccién), se requiere condiciones histéricas fa-
vorables: existencia de sociedades simétrica-
mente  integradas, garantia de una
institucionalidad democritica efectiva y aplica-
cién por parte del Estado de politicas aptas pa-
ra compatibilizar los intereses publicos y la co-
dicia de los mercados. Bien sabemos que en
América Latina el balance no cuadra: hay déficit
en la columna de la sociedad civil y el Estado y
hay superavit en la del mercado. Este desajuste
plantea el riesgo de que, sin una contraparte so-
cial consolidada y sin mediacién estatal, las in-
dustrias culturales, libradas a los impulsos de su
pura logica rentable, exacerben las diferencias y
aplacen indefinidamente las posibilidades de un
consumo masivo vinculado a la produccién de
sentido social.2

Pero este tema configura otra cuestién; vol-
vamos ahora al de las conflictivas relaciones en-
tre el arte auténomo y las estéticas aplicadas (al
disenio industrial, la arquitectura yuppificada, la
publicidad, la moda etc.), herederas éstas del li-
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naje “funcional” que produjera la escisién pro-
tomoderna entre forma y funcién. Aunque mes-
tizado por discursos y formas provenientes de la
cultura masiva y popular, y a espaldas quiza del
papel que quiere designarle su presente desen-
cantado, el arte mantiene ain dngulos filosos y
resortes subversivos capaces de cumplir el viejo
anhelo moderno de sobresaltar la experiencia
de lo real y provocar lecturas intensas, reactiva-
doras de memoria y anticipatorias de afanes
nuevos. Pero es dificil ver hoy en la produccién
“funcional” -no digamos ya en las industrias cul-
turales que seguimos manteniendo aparte para
no complicarnos demasiado- reflejos de las uto-
pias humanizadoras de comienzos de siglo. No
se trata de ceder ante una tentacién maniquea
que distinga un arte virtuoso de una execrable
produccién tecnolégica; se trata de encontrar en
un lado u otro los desvios que pueden ser pro-
ducidos a contrapelo de las direcciones prefija-
das por la instrumentalidad del mercado. En es-
te sentido, dice Wellmer que cabe distinguir
entre una tecnologia orientada hacia la actividad
y las necesidades humanas y otra aplicada a la
rentabilizacién del capital, el control burocritico
o la manipulacién politica. “Esa diferencia y no
la que separa el kitsch industrial del diseno fun-
cional, es la que senala hoy la frontera entre
cultura estético-moral, por un lado, y barbarie,
por el otro”.3

Lamentablemente, hoy es dificil encontrar en
la produccién “aplicada” contemporinea gestos
capaces de infringir los guiones banalizadores
del mercado: su dependencia de funciones que
han sido incautadas por la légica del cilculo y
pasteurizadas por la tecnologia y la publicidad,
le impiden casi siempre escapar de la reificacion
de sus propios destinos; de sus finalidades for-
mateadas por patrones de razonabilidad y efica-
cia y catalogadas en registro de farget. Hoy, la
publicidad y el disefio, por tomar los ejemplos
mds claros, reciclan las conquistas de las van-
guardias y asumen la experimentacion “de
avanzada”, pero lo hacen en términos de la pre-
visibilidad prictica exigida por los usos a los
cuales se encuentran afectados. Reeditan efectos
de shock buscando agitar la experiencia coti-
diana mediante la excitacién inmediata: pueden
provocar y remover con cautela, desconcertar
suavemente, sorprender apelando al ingenio o
la impertinencia, la diferencia o el escindalo;
seducir mediante el glamour de una estética dis-
ciplinada, pero es dificil que busquen discutir
los contornos de la significacion social pues el
modelo que los requiere supone que ellos se
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encuentran pragmaticamente concertados. Es
decir, la publicidad y el disefio trabajan el nivel
retorico con eficiencia, movilizan expedientes
connotativos para diferir (auratizar minimamen-
te) la lectura de la imagen y volverla asi mas
compleja, mas interesante, pero no pueden re-
nunciar a una referencia Gltima, previsible, de-
terminada por sus finalidades (identificar un
producto e inducir su consumo, vender un can-
didato en las elecciones tales).

Por otra parte, el uso de aquellos expedien-
tes puede corresponder no sélo a una tactica
orientada a engalanar la significacion del pro-
ducto vinculdndolo a situaciones mds sugestivas
para escamotear su ordinaria facticidad. Asi, se-
gun Lyotard, los sistemas provistos de una fun-
cién comunicativa (pone como ejemplos la pu-
blicidad y la propaganda) utilizan recursos
connotativos para “transmitir significaciones y
ordenes sin que sobre ellos se ejerza la vigilan-
cia del receptor”: multiplican connotaciones en
torno a un codigo no para oscurecer sus fun-
ciones de comunicacién sino sus intenciones
manipuladoras. Esta operacién “permite reducir
la polisemia, rebajar la opacidad, convertir el
objeto de visién en objeto legible”. La metifora
utilizada por el arte opera de manera contraria:
“es poética no cuando remite a... un codigo si-
no cuando lo transgrede™. Exacerbadas por el
crecimiento desaforado de los mercados, la bre-
cha entre las operaciones del arte y las del di-
sefno se vuelven hoy més radicales (Entiendo en
este sentido la definicién de arte como “antide-
sign” que propone Alfons Hug.5

La agenda insumisa

Lo recién expuesto autoriza a pensar que, sin
negar el potencial impugnador de manifestacio-
nes culturales masivas e industrializadas, resulta
mds ficil hoy detectar impulsos criticos en cier-
tas practicas artisticas, tanto de origen popular
tradicional como de ascendencia ilustrada, que
sobreviven al lado, o a un costado de aquellas
manifestaciones y en permanente diilogo, con-
frontacién y mezcla con ellas. Es que el escena-
rio cultural contemporineo se caracteriza por la
coexistencia de registros diversos de produc-
cién, difusién y consumo cultural: los prove-
nientes de las industrias culturales y medios ma-
sivos de comunicacién (cine, television, radio,
industria fonogrifica y editorial, periddicos,
etc.) y los aplicados a la produccién de circui-
tos, objetos y simbolos utilitarios (diseno, publi-
cidad, arquitectura, etc.) tanto como las expre-
siones artisticas auténomas de ascendencia



ilustrada (“Bellas Artes”, arte contemporineo) y
de origen popular tradicional (indigena y rural).
Asi, expresiones, instituciones y valores distin-
tos conviven cémplice o conflictivamente en un
ambito definido por la sedimentacién de tem-
poralidades, canones y lenguajes plurales des-
mintiendo el mito moderno de que las nuevas
conformaciones culturales desplazan a las ante-
riores. Ahora bien, la hegemonia del mercado
determina que no sélo los modelos directamen-
te dependientes de €l sino aun los supuesta-
mente “auténomos” puedan ser incluidos en sus
programas en cuanto supongan rentabilidad. Es
por eso que, complacido o de mala gana, el ar-
te (erudito o popular) transita a menudo a través
de circuitos acaparados por el mercado (galeri-
as, remates, ferias, etc.) y asume modalidades
propias de las industrias culturales (espectacula-
rizacion, efectismo y trivializacién de sus figuras
tras mayores indices de audiencia).

Este terreno intrincado no es, asi, ni de puros
inocentes ni de irremidibles pecadores. Por eso
resulta conveniente analizar las posibilidades y
los riesgos que acercan los mercados globales a
cada modalidad en juego. Desde hace décadas,
significativos teéricos actuales vienen realizando
esfuerzos serios para evitar las simplificaciones
maniqueistas que hacen de la masiva cultura del
consumo todopoderosos agentes de alienacion
y dominacién capaces de homogeneizar el pla-
neta: asi, desde un cuestionamiento dirigido
tanto a apocalipticos como a integrados (Eco),
se trata de estudiar las mediaciones (Martin
Barbero) que se establecen entre la cultura in-
dustrializada y los publicos para promover nue-
vos procesos de resignificacion social. En este
mismo sentido, puede resultar Wtil considerar
también el nervio creativo, la reserva critica y la
energia significante que detentan hoy ciertas mi-
norias culturales de cepa ilustrada, a pesar de
los tantos riesgos de elitismo que acarrean sus
pricticas y no obstante sus antecedentes nor-
mativistas y su vieja vocacién idealizante.6

Ahora bien, detectado este potencial movili-
zador, se presentan nuevas dificultades. En pri-
mer lugar, el papel transgresor del arte moder-
no se basaba en el intento de cuestionar desde
afuera un orden injusto y una sensibilidad de-
cadente. El problema es que hoy resulta casi im-
posible definir un “afuera” del sistema mundial
de mercado. Y esta situacién trae consecuencias
perturbadoras, tanto a nivel de pensamiento co-
mo de produccién de obra. La disyuncién cen-
tro-periferia, hito demarcatorio de posiciones di-
sidentes y oficialistas, se borronea en los

abstractos paisajes de un mapamundi nivelado
por consumos globales, redes informaticas y po-
deres deslocalizados. El pensamiento critico en-
reda sus posiciones cuando advierte que éstas
son enunciadas desde el mismo espacio cues-
tionado (ya se sabe, la critica posmoderna es
parte de la posmodernidad). Los artistas subver-
sivos y alborotadores quedan confundidos ante
el escandalo, el estrépito, la violencia y la injus-
ticia utilizados como medios de propaganda
(ej.: Benetton); los tecno-experimentalistas se
ven sobrepasados por los sofisticados efectos
especiales de cualquier video-clip; los analiticos
ya no pueden preocuparse demasiado por los
mecanismos secretos del lenguaje ante una rea-
lidad sepultada por el peso de una signicidad
desquiciada. Por ultimo, los artistas marginales,
preocupados por adquirir visibilidad e imponer
sus presencias postergadas, se desorientan ante
nuevas estrategias de mercado basadas en la
puesta en escaparate de la otredad domesticada.
Es decir, por un lado, “la marginalidad se ha
vuelto un espacio productivo” (Stuart Hall)?, por
otro, la visibilidad constituye la estrategia cen-
tral de un sistema basado en la exposicién pu-
blicitaria; es muy dificil competir con el merca-
do cuando de mostrar productos se trata.

Entonces, el mercado no sélo busca ganar
presencia en los espacios simbdlicos de las
grandes masas sino que, especialmente a partir
de sus nuevas modalidades pos-fordistas, deci-
de incursionar también en los dmbitos del arte
ilustrado. Y lo hace, sin duda, para diversificar
el consumo y responder a la demanda acotada
de publicos mis exigentes, pero también para
extraer “novedades” de la invencién y la ima-
ginacién vanguardisticas, para usufructuar su
actitud vigilante de busqueda y su capacidad
de olfatear los cambios de tiempo. Asi, el mer-
cado sale a cazar figuras e ideas nuevas, o que
luzcan al menos como nuevas aunque en algu-
nos casos hayan sido descartadas ya por artis-
tas y pensadores actualizados: la emancipa-
cion, la universalidad, la multiculturalidad, la
vanguardia, la originalidad de la forma (incau-
tada por el mercado, el aura oculta el origen
vulgar de tanta mercancia sublimada: la rodea
de un halo de enigma, la sustrae para hacerla
mas deseable...). Y, apenas aparecen temas
nuevos, como los de la identidad y la memoria,
tras ellos corren los guiones cinematograficos,
los best sellers, los temas musicales y la publi-
cidad para ofrecer en seguida identidades prét
a porter8, o casos conmovedores de memoria
combatiente.?
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Esta situacién hace, obviamente, que el ges-
to transgresor del artista resulte bastante proble-
mitico. (Cémo inquietar mediante la belleza a
un publico habituado al ingenioso esteticismo
de la publicidad y el disefio? ;Cémo trazar una
nueva senal en un espacio publico repleto de
marcas, de logos, de anuncios, de imigenes?
¢Coémo escribir un No sobre la vitrina que exhi-
be la disidencia como un articulo exitoso de
moda? ;,Cémo re-presentar la complejidad de la
diferencia en los tiempos de Discovery Channel?
O bien, ;c6mo asombrar en medio de una ex-
plosién espectacular de recursos mediiticos, de
un desaforado mega-show pirotécnico, de pro-
digiosas escenografias virtuales? (;Cémo conmo-
ver a un publico que ve una hecatombe real por
televisién y por este medio asiste diariamente a
su desarrollo genocida?).

La conjura del silencio

Sin descontar que el arte actual dispone de
otros recursos contrahegemonicos, a continua-
cién se exponen dos expedientes suyos dirigi-
dos a desorientar los rumbos de la significacién
establecida para destrabar sus contornos cerra-
dos. La primera tendencia, afirmada ya a me-
diados de los afios ‘80, reacciona tanto en con-
tra del espiritu /ight y los clisés de la publicidad
como en oposicién a los discursos linguidos de
un modelo politico formateado en clave de mer-
cado: en contra del discreto encanto de la for-
ma concertada. Y lo hace en una escena ame-
nazada por la virtualizacién de lo real
nombrado, por la disipacién de sus densidades
y la massmediatizacién de sus conflictos y sus
ganas. Por eso reemergen los temas densos, las
denuncias olvidadas, como la injusticia social, la
devastacién ambiental y la frivolidad programa-
tica sostenida por la alianza politica-cultura-
mercado. Y buscando remover las costras, al-
macenadas sobre la historia por los estindares
de la cultura globalizada, irrumpe un dramatis-
mo visceral y orginico, violento las mis de las
veces, crudo en sus decires apurados. Un pos-
realismo, por llamarlo de alguna manera, que
trata de tocar lo real directa y ferozmente,
abriéndose paso por entre los estratos de signi-
ficaciones estancadas, como si quisiera consta-
tar su existencia, embozada por los vendajes so-
brepuestos de tanto artificio acumulado.

El retorno de narrativas duras indica tanto
una reaccién contenidista ante el formalismo
moderno como una contestacién a cierta inso-
portable levedad posmoderna. En una direccién
cercana a la ocupada por estas réplicas densas
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se mueven ciertas estrategias que exageran la
sobre-retorizacién del mercado para ponerla en
jaque a través de una suerte de reductio ad ab-
surdum: los excesos neobarrocos y las opera-
ciones que inflan y recargan parédicamente la
abarrotada iconografia urbana para llevarla has-
ta el limite: para acallarla con otros ruidos; pero
también el reto lanzado a la cultura del merca-
do (veamos quién llega mis lejos en estridencia
y saturacién, tan lejos que pueda implosionar la
misma explosién e instalar una tregua que per-
mita escuchar otras voces...). Nelly Richard se
refiere a ciertas maniobras contrahegemonicas
basadas en recursos comparables a los recién
nombrados: “Sobreactuando la berencia colo-
nial de la copia, la periferia latinoamericana
usa el pastiche cultural como sdtira tercermun-
dista de la fe primer mundista en que el Modelo
es depositario de la quintaesencia del Sentido;
sobre todo hoy, cuando el modelo es, post-aurd-
ticamente, la desacralizacion del modelo”19,
También en este sentido se ubica el procedi-
miento de intervencién urbana que, segin
Alfons Hug, trata de “exorcizar al demonio con
Belcebu”; lo que significa “atacar las metropolis
con las armas de las metropolis, o sea, con ca-
cofonia, disonancia y oscurecimiento de sus
contornos” y que encuentra inaplicable en gran-
des metrépolis, cuya “brutalidad dificilmente
pueda ser superada por las artes”11

La segunda tendencia, consolidada a partir
de los ‘90, también se afirma de cara a un tiem-
po atiborrado de imagenes; una historia duran-
te la cual las cosas aparecen interceptadas por
una marafia de signos que las nombran desde
mil lados (lo real “babelizado” y sobreescrito,
reetiquetado, ilegible). Pero esta segunda estra-
tegia se plantea desde el otro extremo: cuestio-
na la superficial estridencia del mercado reple-
giandose, hosca, sobre si, bajando la voz. Es que
quien quiera hablar en medio de una escena al-
tisonante puede recurrir a dos expedientes: o
gritar mas alto que el ruido del ambiente o ba-
jar la voz rozando el silencio, hasta callar quiza,
e instalar asi una pausa, un contrapunto en el
discurso cadtico de un espacio descontrolado.
Quizds el grito amordazado y vibrante y el mu-
tismo extremado resulten la cara y contracara de
un tnico gesto que no acepta la transformacioén
del acontecimiento en bullicioso especticulo
como la cifra mas fuerte de un presente desen-
cantado. Estamos cerca de Vattimo, cuando in-
terpretando la figura de la muerte del arte en un
sentido débil, habla de un “suicidio de protesta”
en contra de la estetizacién masificada: el arte



termina a veces renegando de todo elemento de
deleite inmediato en la obra -el aspecto “gastro-
némico”™- al sumirse en el puro y simple silen-
cio. Siguiendo a Adorno, dice que “en el mun-
do del consenso manipulado, el arte auténtico
s6lo babla callando...”12

Pero, ;como puede hablarse callando? Puede
hacerse mediante la poesia, esa contra-diccién
que busca perturbar el lenguaje para forzarlo a
desandar su curso programado. Lo poético dice
mucho mis por lo que omite que por lo que de-
clara: habla desde la falta. Por eso, cuando
nombramos hoy el sinsentido del arte no esta-
mos proclamando el vacio de sentido sino pro-
poniendo marchar a contramano del sentido
unico. Los antiguos distinguian entre el nivel es-
tético (perceptivo, formal) y el poético (el que
rasga la forma, el que se abre al sentido). Hoy,
embretados por un estetecismo abusivo, los ar-
tistas privilegian el segundo momento. Desde
sus tropos y sus omisiones, y a través de sus sig-
nos desviados, si pueden disputar un lugar al
mercado, entidad antipoética por definicién y
preferencia.

Por eso, cierto arte actual -sobrio y frugal, re-
ducido en su espesor sensible, escueto en sus
formas minimas- busca resistir replegindose en
los terrenos severos del concepto. Ahora bien,
el mercado no entenderd de poesia pero bien
conoce las reglas del pensamiento calculado.
Entonces, se trata de resisitir apelando a racio-
nalidades distintas a las de la légica acumulati-
va que mueve sus cuentas con eficiencia: el ar-
te (pos)conceptuall3 esquiva las razones de la
razén totalizante mediante juegos de lenguaje
que impiden la cancelacién del flujo significan-
te. Es decir, el concepto, que anima gran parte
de los planteamientos actuales, también debe
ser turbado por la poesia si pretende ser mis
que concepto satisfecho y concertado; asi como
debe serlo el silencio si quiere ser mis que rui-
do vaciado (puede callar el arte pero no enmu-
decer). Desde sus rodeos y sus ambages, desde
sus silencios trepidantes, el lenguaje descarriado
puede significar un gesto mds subversivo que la
denuncia mis dristica. Y puede hacer entrever,
fugazmente, otro lugar desde donde anticipar
futuros deseables y, en pos de ellos, renovar las
ganas.

Este texto fue publicado en el catdlogo gene-
ral de la Bienal de Sdo Paulo, Brasil, correspon-
diente a su versién del ario 2001.
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