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El concepto de neovanguardia en el origen de

las teorias del arte postmoderno.

Victor del Rio

El relato de la historia del arte del siglo XX ha necesitado algunas claves de
interpretacion que permiten identificar momentos diferenciados dentro de su
devenir. El intento de establecer esa secuencia ha tendido a privilegiar el debate
entre arte moderno y arte postmoderno, pero esta dialéctica, en algunos casos
pertinente, resulta reductiva al tratar de explicar la herencia de las vanguardias
historicas que, indudablemente, determina las practicas posteriores. A partir del
momento en que se incorpora la relacion entre Europa y Estados Unidos en la
definiciébn de un nuevo arte, y del agotamiento de los modelos vanguardistas de
principios de siglo, la historia del arte debe describir un nuevo escenario que sera
marcado por el final de la Il Guerra Mundial en la mitad del siglo. La idea de
“neovanguardia” surge para describir esa situacion artistica de la postguerra bajo

nuevas condiciones politicas y sociales.

El momento se caracteriza por la presencia de nuevas formas de contracultura y de
practicas que enraizan con los aspectos mas radicales de la experiencia de las
vanguardias histoéricas, aquellos que cuestionaban el estatuto ultimo de la obra, el
artista y la instituciéon. Las practicas interesadas en recuperar el pulso de
radicalidad de DADA, del productivismo soviético o de algunos episodios del
futurismo estableceran un marcado antagonismo con el arte que habia sido
consagrado como principal heredero de lo moderno y de otra version de las
vanguardias. Se trata, pues, de un escenario basicamente orientado a la bldsqueda
de alternativas a lo que algunos han denominado un “formalismo institucionalizado

tardo-moderno™. De modo mas simple el concepto de neovanguardia puede

1 “Es el propio Benjamin Buchloh el que ha propuesto el término neo-vanguardia para dar cuenta de la
gran eclosién de précticas artisticas surgidas del agitado y complejo entorno social y politico de los
sesenta, que buscaban alternativas al formalismo institucionalizado tardo-moderno”. Ribalta, Jorge,
“Para una cartografia de al actividad fotografica posmoderna”, en Ribalta, Jorge (ed.), Efecto real.
Debates posmodernos sobre fotografia, op. cit., p. 9.
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definirse como el intento de aglutinar desde una perspectiva histérica el conjunto
de practicas que entre los 50 y los 70 son amparadas, en sus multiples
heterodoxias, bajo el signo del pop, el minimal y el conceptual, fundamentalmente,
y que han sido estudiadas en oposicion al expresionismo abstracto de la Escuela de
Nueva York en un discurso que desde la década de los cincuenta habia llegado a ser

hegemonico.

El término neovanguardia retiene un sentido receptivo e histéricamente
determinado que lo vincula con el origen de las vanguardias histéricas a través de
algunos de sus casos. De modo implicito el concepto sugiere la idea de “retorno”.
Pero, obviamente, ese retorno no lo es de cualquiera de las manifestaciones
vanguardistas, sino de algunas en particular. Con ello se estad proponiendo,
simultdneamente, un cauce de continuidad sobre ciertas practicas y un criterio de
discriminacion sobre qué practicas son significativas para los nuevos tiempos,
cudles les sirven a los artistas de postguerra para reconsiderar su papel en el
sistema de la cultura. De hecho, lo que aparece detras de la neovanguardia es una
necesidad de definir de nuevo las condiciones de posibilidad del arte, su sentido o
su funcién en el conjunto de la cultura. Por ello, en su dimensidén critica, excluye las
formas artisticas basadas en criterios de especificidad, es decir, en definiciones

asentadas sobre las determinaciones de los soportes, las tradiciones o la historia.

El debate con el “formalismo” de Greenberg o Michael Fried, y las alineaciones que
de hecho se manifiestan en discusiones concretas en torno al minimal o al
conceptual, dan pie a la categoria de neovanguardia que desarrollaran los criticos
vinculados con el nuevo paradigma del prostestructuralismo americano de los que
Rosalind Krauss, Benjamin H. D. Buchloh, Douglas Crimp, Craig Owens o Hal
Foster, son claros exponentes. A partir de la actividad editorial de estos autores en
la MIT Press (Massachusetts Institute of Technology), y en la emblematica revista
October, aparecida por primera vez en 1975, asi como en la labor desarrollada en
diferentes universidades norteamericanas y canadienses, con especial incidencia en
la Columbia University de Nueva York, podriamos hablar de un paradigma critico
cuya coherencia interna ha sido demostrada por una abundante produccion
bibliografica. Rosalind Krauss ha insistido en numerosas ocasiones en la alternativa
que suponen sus propuestas al conjunto de ideas de Greenberg, y el antagonismo

se repetirA en otros muchos autores®. Actualmente el que denominaremos

2 Sobre esta relacion de Krauss con las teorias de Greenberg es sintomatica la introduccion a una de sus
recopilaciones de ensayos mas importantes en Krauss, Rosalind, La originalidad de las vanguardias y
otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996, p. 15-20.
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“paradigma October” es uno de los ambitos mas eficaces de produccion de discurso
en la aplicacion de algunos presupuestos semidticos, postestructuralistas y
neomarxistas a la critica de arte. En efecto, es posible comprobar que la historia del
arte que se escribe en los afios posteriores a la neovanguardia entabla una
dialéctica con los planteamientos del formalismo americano desde las nuevas
posiciones heredadas del postestructuralismo®, y la teoria critica —es decir
heredadas de la incidencia de las teorias del neomarxismo de la Escuela de
Frankfurt con especial atencion a la figura de Adorno, y a través del papel de
Frederich Jameson en el contexto americano. Cualquiera de ellos son autores de
reconocida influencia en el conjunto de criticos e historiadores del entorno October.
Las estrategias que han puesto en juego los protagonistas del debate para enfatizar
sus diferencias no dejan lugar a dudas sobre la existencia de una voluntad de
alternancia o relevo en el orden del discurso, pero dejarian pendiente una
verificacion critica de los presupuestos de fondo y de la naturaleza de los problemas
que comparten ambos modelos. Estos sugieren una contextualizacién necesaria en
los avatares receptivos de las teorias generadas en Europa entre los criticos y

tedricos americanos.

Si bien es cierto que esta generacion de autores es la que ha utilizado con mas
empefio el término neovanguardia, no seria exacto atribuir su origen a Benjamin H.
D. Buchloh, tal como se ha pretendido®. En realidad, la aplicacion mas asimilable al
desarrollo que después se ha dado de tal concepto histdrico se encuentra anticipada
en la Teoria de la vanguardia de Peter Biirger®, ante cuyas tesis se desplegaran los
debates que dan cuerpo el concepto de neovanguardia. La explotaciéon que Foster o
Buchloh han hecho del concepto de Biurger ha propiciado que la idea de
neovanguardia quede atribuida al contexto norteamericano, olvidando las polémicas
suscitadas por Birger en Alemania después de la publicaciéon de su Teoria de la
vanguardia en 1974 y de las que otros muchos autores se harian eco. Es, de hecho,
en la critica al concepto de neovanguardia de Blrger donde se genera la necesidad

de una interpretacion especifica para los afios de eclosion de nuevos movimientos

3 “En los afios en que se dejo sentir en un panorama artistico con base en Nueva York el impacto de Art
and Culture, otros sectores de la vida cultural e intelectual americana estaban siendo afectados por un
discurso foraneo que ponia en entredicho las premisas historicistas en las que se habia basado casi todo
el pensamiento critico del pais. Dicho discurso era, obviamente, el estructuralismo (con sus ulteriores
variantes posestructuralistas), cuyos métodos analiticos produjeron una inversion radical de los
planteamenientos sostenidos en Art and Culture”. Ibidem, p. 16.

4 Un ejemplo de la pérdida de esta perspectiva sobre el origen biirgeriano del término puede encontrarse
en Jorge Ribalta, para quien el término debe atribuirse a Buchloh “...para dar cuenta de la gran eclosion
de précticas artisticas, surgidas del agitado y complejo entorno social y politico de los sesenta donde
tiene su origen el término postmodernidad...” en Ribalta, Jorge, (ed.) Efecto real. Debates posmodernos
sobre fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2005, p. 9.

° Biirger, Peter, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1997.
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de postguerra®. Hal Foster muestra explicitamente en El retorno de lo real esta
condicion polémica del concepto de neovanguardia y destaca entre las respuestas
maés importantes en el ambito anglosajon la de Buchloh en 19847, es decir, diez
aflos mas tarde. Con todo, sin duda la propuesta de Birger constituye un momento
decisivo de la aplicacion de la teoria critica postadorniana al escenario artistico
después de la Il Guerra Mundial. Es Blrger, por tanto, quien ponia en entredicho la
viabilidad de la rehabilitacion de los proyectos de vanguardia en las nuevas
condiciones de produccion artistica de la postguerra en Europa. Paraddjicamente,
éste situa inicialmente en Europa el problema de la neovanguardia, mientras que
Buchloh o Foster ampliaran el uso del concepto al ambito americano. Asi Blrger

situa la neovanguardia entre los afios 50 y 60:

El concepto histérico de movimiento de vanguardia se distingue de tentativas
neovanguardistas, como las que se dieron en Europa durante los afios
cincuenta y sesenta. Aunque la neovanguardia se propone los mismos
objetivos que proclamaron los movimientos histéricos de vanguardia, la
pretension de un reingreso del arte en la praxis vital ya no puede plantearse
seriamente en la sociedad existente, una vez que han fracasado las

intenciones vanguardistas ©.

Obviamente los debates derivados de esta acotacion ampliaran el alcance del
concepto hasta los afios 70, década tras la que los criticos de October comienzan a
reinterpretar las ideas de Burger sobre el arte de postguerra en positivo,
legitimando asi las practicas de artistas europeos y americanos bajo el signo del
“antiformalismo”. Pero, para Burger el paralelo entre los movimientos de
vanguardia y neovanguardia sobre el principio basico de su pretension de
“reingreso en la praxis vital” articula una lectura de ambos momentos del arte del
siglo XX en términos de fracaso. Blrger vincula esta revision con un proceso de
historificacion que es demandado especialmente en el estudio de los fenédmenos
artisticos de la vanguardia histérica. Segun Birger, historificar es “investigar la

relacién entre el desarrollo de los objetos y las categorias de una ciencia™. En tal

® En el epilogo a la segunda edicion del libro, Birger afiade un articulo publicado en 1979 en el que
contesta a las polémicas suscitadas por su obra en los afios anteriores y que eran compiladas en Ludke,
W. Martin, “Theorie der Avantgarde”. Antworten auf Peter Birgers Bestimmung von Kunst und
burgerlicher Gesellschaft, Frankfurt, Suhrkamp, 1976. La edicion espafiola recoge este texto en Birger,
Peter, Teoria de la vanguardia, op. cit., p. 169 s.

7 Buchloh, Benjamin H. D., “Theorizing the Avant-Garde”, en Art in America, noviembre de 1984.

8 Blrger, Peter, Teoria de la vanguardia, op. cit., p. 54-55, n. 4.

9 “Historizar la teoria quiere decir (..) investigar la relacion entre el desarrollo de los objetos y las
categorias de una ciencia. Asi entendido, el caracter histérico de una teoria no consiste en expresar el
espiritu de una época (su aspecto histérico), ni en que incorpore partes de teorias pretéritas (historia
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caso, objetos y categorias, practicas artisticas y conceptos histéricos, estaran
igualmente sometidos a un desarrollo histérico que debe ser considerado

dinAmicamente.

El tema es especialmente interesante por lo que respecta al transito entre
vanguardia y neovanguardia en la propia teoria de Burger. En ella interpreta los
“movimientos histéricos de vanguardia” sobre la base del dadaismo, el primer
surrealismo y “la vanguardia rusa posterior a la Revolucion de Octubre”. En su
descripcion, la Escuela de Nueva York no seria considerada como una
neovanguardia, sino continuacién con la vanguardia histérica, tal como ha explicado
Buchloh®. Esto es asi porque, como dice Biirger, “lo que tienen en comun estos
movimientos, aunque difieren en algunos aspectos, consiste en que no se limitan a
rechazar un determinado procedimiento artistico, sino el arte de su época en su
totalidad, y, por tanto, verifican una ruptura con la tradicion”''. Para Biirger esta
critica radical formulada por algunas de aquellas experiencias de las primeras

décadas del siglo XX no pueden repetirse sin desvirtuar su sentido definitivamente:

Cuando un artista de nuestros dias envia un tubo de estufa a una exposicion,
ya no esta a su alcance la intensidad de la protesta que ejercieron los ready
mades de Duchamp. Al contrario: mientras que el Urinoir de Duchamp
pretendia hacer volar a la institucion arte (con sus especificas formas de
organizacion, como museos Yy exposiciones), el artista que encuentra el tubo
de estufa anhela que su “obra” acceda a los museos. Pero, de este modo, la

protesta vanguardista se ha convertido en su contrario*?.

Para Burger el gesto inutil que pretende el shock ya no puede modificar el estatus

de la recepciéon controlada en el discurso del arte, aun cuando niegue su momento

como prehistoria del presente), sino en relacionar el desarrollo de los objetos con el de las categorias.
Historizar una teoria estética quiere decir captar esa relacion.” Ibidem, p. 52. Blrger sugiere que a esto
se le podria objetar que finalmente el intento de historificacion sitia el discurso en un plano ahistérico, a
lo que responde con la necesidad de poner en un primer plano la historicidad del propio discurso: “Pero
el concepto de historificacion no se ha propuesto para distinguir diversos niveles del lenguaje cientifico,
sino como reflexiébn que capta por medio de un lenguaje la historicidad de su propio discurso.” Ibidem.
Es decir, obviamente, el propio discurso estar4 sometido a una historicidad que se define precisamente
en el intento de “relacionar el desarrollo de los objetos con el de las categorias” desde una posicion dada
en una época concreta.

19 “En la rigurosa disticncion, inicialmente aportada por Peter Biirger, entre las dos formaciones de la
vanguardia histérica y de la neovanguardia, la pintura de la escuela de Nueva York de los afios 40 y los
primeros 50 no estaria cualificada como una verdadera “neovanguardia”. Mas bien apareceria como una
extensién inmediata, si no continuacion, de lo que Burger denomina la vanguardia histérica”. Buchloh,
Benjamin H. D., Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on European and American Art from 1955
to 1975, Cambridge / Londres, MIT Press, 2000, p. xxiii.

* Ibidem, p. 54.

2 |bidem, p. 54-55.
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estético. El supuesto shock llega a un espectador de la neovanguardia sobre aviso,
de modo que el gesto se convierte en una repeticion institucionalizada. Segun estos
planteamientos la neovanguardia para Bilrger no seria otra cosa que una
institucionalizacion de la vanguardia historica en el plano exhibitivo y discursivo

bajo el pretexto de sus incansables reediciones®>.

Pero, la cuestion que se deriva de estos planteamientos sobre la neovanguardia
afecta también a una definicion de la vanguardia. Ademas del ready made, el mas
obvio de los episodios criticos de la vanguardia, Blrger aplica esta lectura al
futurismo, lo que complica el escenario. Cabria destacar una reduccion en la idea de
la vanguardia por la que s6lo una minima parte de la produccion artistica parece
responder al modelo burgeriano. En realidad, las practicas que llevan hasta sus
ultimas consecuencias esta critica del ambito expositivo y de la institucion arte son
relativamente pocas en relacion a toda la produccion artistica de las llamadas
vanguardias histéricas. Por ello, la debilidad del concepto de vanguardia que
maneja Birger y su distancia con las practicas reales que se engloban bajo esos
movimientos debilita el argumento. Foster lanza, de hecho, una critica al
evolucionismo residual que se percibe en Blrger y a su lectura melancélica en clave
de fracaso del fendmeno de la vanguardia. En Foster, el término neovanguardia se
construye sobre la critica del planteamiento de Birger al hacer referencia al arte
heredero-continuador de las vanguardias cuando estas ya han completado su ciclo
historico. Aunque, desde luego, mantiene muchos de sus planteamientos. Aun asi,

ofrece una definicibn mas precisa cuando dice:

En el arte de postguerra plantear la cuestion de la repeticion es plantear la
cuestion de la neovanguardia, un agrupamiento no muy compacto de artistas
norteamericanos y europeos occidentales de los afios cincuenta y sesenta que
retomaron los procedimientos vanguardistas de los afios diez y veinte como el
collage y el ensamblage, el readymade y la reticula, la pintura monocroma y

la escultura construida *.

La agrupacion heterogénea de practicas artisticas entre los afios cincuenta y 60 que
retomaron procedimientos vanguardistas de los afios diez y veinte, y el caracter

ideoldgico de este proceso en clave de “retorno” son el nucleo del concepto de

3 Biirger se reafirma en esta visién de la neovanguardia como institucionalizacién de la vanguardia en
Burger, Peter, “On a critique of the neo-avantgarde”, en [catdlogo] Jeff Wall. Photographs, Viena,
MUMOK Museum Moderner Stiftung Ludwig Wien, 2003, p. 158 ss.

4 Foster, Hal, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001, p. 4.
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neovanguardia propuesto por Foster. Ademas, el autor americano especifica
algunos procedimientos como el ensamblaje o la pintura monocroma, en lugar de
referirse a los “ismos”. El proceso se hara extensible a los afios 70, como ya hemos
indicado, en la que este autor ha denominado segundas neovanguardias. Foster
declara que no pretende una enmienda a la totalidad de la obra de Burger, sino
“...méas bien mejorarla en lo que pueda, complicarla con sus propias ambigledades,
en particular sugerir un intercambio temporal entre las vanguardias histdricas y las

neovanguardias, una compleja relacién de anticipacion y reconstruccion”®.

En sus planteamientos iniciales, se apoya sobre los conceptos de parallax'® y de
“accion diferida” en Freud como clave del retorno de lo reprimido. En este aspecto,
la neovanguardia actuaria recodificando la vanguardia a través de la
reconstruccion'’. Foster considera que Biirger mantiene una concepcion idealizada
de la vanguardia frente a la que desprecia la neovanguardia. A esto se le
contraponen las lecturas dindmicas e historicistas del postestructuralismo y las
teorias de la recepcion. Su pretension sera mejorar la argumentacion de Birger en
un concepto de neovanguardia como mecanica de anticipacion y reconstruccion. La
base de esa reconstruccion sera una lectura marxista del retorno junto a la idea de
la historicidad como conexidon entre el desarrollo de un objeto y la posibilidad de su
cognicién que opera en tanto que principio de comprensiéon retroactiva. En esto,
como se ve, reproduce las nociones de Burger sobre la historificacion. Con ello,
Foster plantea una lectura en positivo de las derivas neovanguardistas en la medida
en que éstas se hacen necesarias para dar sentido a las vanguardias histdricas. De
hecho, las practicas artisticas de postguerra son las que historifican y dan
profundidad a las experiencias de sus antecesores al ofrecer las condiciones de
posibilidad de comprension y el despliegue de la nueva sensibilidad por las
estrategias deconstructivas instauradas por los artistas de la primera mitad de

siglo.

> Ibidem, p. 15.

16 “La primera nocion es la de parallax que implica el aparente desplazamiento de un objeto causado por
el movimiento real de su observador. Esta figura subraya que los marcos en que encerramos el pasado
dependen de nuestras posiciones en el presente y que estas posiciones las definen esos marcos.”
Ibidem, p. x. El concepto habia sido estudiado en detalle en una conferencia que Foster pronuncia en la
Universidad de Washinton en mayo de 1992 y que se publicaria en Foster, Hal, “Postmodernismo in
Parallax”, en October, n. 63, invierno de 1993, p. 3 ss.

7 “En Freud un acontecimiento se registra como traumatico Gnicamente si hay un acontecimiento
posterior que lo recodifica retroactivamente, en accion diferida. Aqui yo propongo que la significacion de
los acontecimientos de vanguardia se produce de un modo analogo mediante una compleja alternancia
de anticipacion y reconstruccion.” Foster, Hal, El retorno de lo real, op. cit., p. x.
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En su capitulo “,Quién teme a la neovanguardia?”*® aparece en primer término la
cuestion basica en el arte de posguerra de las tensiones entre los neos y los
retornos en general. El concepto de retorno esta presente ya en la cuestion de las
reinterpretaciones de los textos en el postestrucutralismo. El retorno invocado por
Foster se mantiene entre dos acepciones distintas: la del marxismo y la del
psicoanalisis como transformaciones de las génesis de significado. En este punto el
autor pretende eludir la pregunta por el significado del retorno en cada una de esas
acepciones para poner en primer plano la cuestion de como significamos hoy
gracias a ellas. Por ese motivo, el problema afecta tanto al plano descriptivo sobre
el arte de postguerra como en el ambito metodoldgico, es decir, al como podemos

conocer, interpretar y hacer operativo el arte del pasado.

Foster valora en términos de un retorno reflexivo el contexto de la neovanguardia
frente al pastiche de los ochenta. El arte de los 60 fundamenta en razones
historicas el retorno del ready made y del constructivismo. Entre esas razones se
enumera la superacion del paradigma del arte autbnomo y el artista expresivo,
primero mediante la indiferencia estética, y, segundo, por empleo de materiales
industriales y transformacién de la funcién artistica. También en su capacidad para
ofrecer una alternativa al modelo formalista. Por Gltimo, a través de la reubicacion
del arte alineado con una praxis social. En cierto sentido se trata de una “conciencia
historica” a la americana que combina dos presupuestos basicos: por un lado, el
valor global del constructo de la vanguardia, y, por otro, la necesidad de nuevas

narraciones de su historia®.

Por su parte, Buchloh defiende las nuevas condiciones de resistencia de la
neovanguardia como "una lucha continuamente renovada sobre la definicion del
significado cultural, el descubrimiento y la representaciéon de nuevas audiencias, y
el desarrollo de las nuevas estrategias para contrariar y para desarrollar resistencia
contra la tendencia de los aparatos ideoldgicos de la industria cultural para ocupar y
controlar todas las préacticas y espacios de representacion™®. En realidad,
podriamos interpretar el texto de Buchloh “Formalismo e historicidad”, uno de los
mas significativos del autor, justamente en la clave de una delimitacion indirecta de

la neovanguardia. Se trata de un ensayo publicado con motivo de la exposicion

8 |bidem, p. 3 ss.

1% “No obstante sigue habiendo una coarticulacién crucial de las formas artisticas y politicas. Y es para
desmontar esta coarticulacion de lo artistico y lo politico para lo que sirve una explicacion posthistérica
de la neovanguardia, asi como una nocién ecléctica de lo posmoderno. Necesitamos por tanto nuevas
genealogias de la vanguardia que compliquen su pasado y den apoyo a su futuro.” lbidem, p. 7.

20 Buchloh, Benjamin H. D., Neo-Avantgarde and Culture Industry, op. cit., p. Xxvii.
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Europe in the Seventies, en 1977, aunque la edicion recientemente publicada en
castellano aparece revisada y ampliada en el 20012*. A partir de una definicién del
papel del historiador en la conformacioén del discurso artistico, Buchloh sitda la
teoria critica como una suerte de antidoto contra los procesos de
institucionalizacion de la historia. En esto, la consecuencia y la oportunidad de ese
otro discurso es enteramente dependiente de la definicion de historia. La funcion de
la “critica ideologica” responde a la funcién que Roland Barthes describiera como un
desvelamiento de las “mitologias”, y ello porque el lenguaje de la historia del arte

es un lenguaje mitico.

Con todo, Buchloh trata de analizar las posiciones del arte americano y europeo en
relacion a la historicidad. Para ello analiza la recepciéon del arte europeo en EEUU
durante los afos treinta y cuarenta constatando la imperfeccion y sesgo con el que
ésta se produce. En nota a pie de pagina se pregunta: “;qué tipo de informacion
recibe cierto grupo de receptores en un momento determinado? ¢Por qué razén un
grupo en concreto elige un conjunto de informaciones artisticas mientras omite y/o
suprime otras?”?> Probablemente Buchloh es uno de los autores de su generacion
mas atentos a los problemas de recepcion de las vanguardias histoéricas y, por ello
mismo, uno de los mas claros definidores de un modelo de neovanguardia. Analiza
explicitamente, de hecho, el intercambio entre Paris y Nueva York en los afios
cuarenta a través de algunas de las figuras histéricas de las primeras vanguardias.
Se pregunta por qué los artistas americanos de la escuela de Nueva York no
recogen la herencia de los mas radicales como Duchamp, Picabia, Tzara, Arp o
Schwitters. En funciébn de esta mutua retroalimentacion Buchloh analiza las
tensiones entre vanguardia y neovanguardia sobre las deficiencias de esta
recepcion en el vector transatlantico. La devoluciéon de una imagen renovada del
arte contemporaneo estadounidense se ve socavada por la pérdida de una
radicalidad politica originaria. El asunto se convierte en todo un tema en obras que
han estudiado el cruce de recepciones mutuas entre la teoria francesa y las
aplicaciones en el ambito americano. Obras como De cdmo Nueva York rob¢ la idea

de arte moderno, de Serge Gilbaut®®

, que aborda la expansion de la conciencia
politica en el arte americano y el desarme ideoldgico que se produce en el salto

Atlantico, o French Theory, de Francois Cusset??, que describe las asociaciones

21 Buchloh, Benjamin H. D., “Formalismo e historicidad”, en Buchloh, Benjamin H. D., Formalismo e
historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo XX, Madrid, Akal, 2004.

22 |bidem, p. 10.

23 Gilbaut, Serge, De cémo Nueva York rob¢ la idea de arte moderno, Madrid, Mondadori, 1990.

24 Cusset, Francois, French theory: Foucault, Derrida, Deleuze & Cia. y las mutaciones de la vida
intelectual en Estados Unidos, Barcelona, Melusina, 2005.



Victor del Rio. EL CONCEPTO DE NEOVANGUARDIA EN EL ORIGEN DE LAS TEORIAS DEL ARTE POSTMODERNO

www.victordelrio.net

tedricas y las filias postestructuralistas de la generaciéon de tedricos y criticos post-
greenbergianos, formaran parte de una literatura que analiza de hecho las
condiciones en las que se produce este proceso de recepcion. Un proceso que
afecta en primera instancia a la herencia del concepto europeo de lo moderno en
los Estados Unidos y a la forma en la que los nuevos tedricos norteamericanos han
incorporado algunas grandes corrientes de pensamiento europeo
(postestructuralismo, psicoanalisis y marxismo) a la critica de arte. Esta reflexion
sobre los cruces de caminos en la critica cultural se encarna de modo ejemplar en
la figura del propio Benjamin H. D. Buchloh, emigrante aleman en los Estados
Unidos previo paso por el Nova Scotia Collage of Art and Design de Halifax, Canada.
Su conocimiento del arte aleman de postguerra y su orientacion politica en el nuevo
contexto americano le llevara a formular una obra tedrica basada en gran medida
en el andlisis de tales flujos del conocimiento entre Europa y Estados Unidos. La
mayor parte de su obra ensayistica se produce, por tanto, de hecho como una
teoria de la neovanguardia basada en las cuestiones receptivas, tal como describe
su recopilacion de ensayos mas importante: Neovanguardia e Industria Cultural.

Ensayos sobre el arte americano y europeo de 1955 a 1975.

Uno de los problemas derivados de esta recepcion es justamente que el
planteamiento obliga a una aproximacion episodica a las vanguardias historicas. Los
tedricos de la neovanguardia seleccionan una serie de episodios historicos en el arte
de la primera mitad del siglo XX para legitimar un arte de postguerra. Si Blrger se
referia con “vanguardia” a Dada, constructivismo, primer surrealismo y, de modo
parcial, también al futurismo y expresionismo®, Buchloh recuperara el fotomontaje,
el ready made o la factografia?® como gestos vanguardistas fundacionales. Un
tratamiento similar sobre los fendémenos histéricos de la vanguardia podria

rastrearse en el caso de Rosalind Krauss, aunque con una atencién aun mas

25 “E| concepto de los movimientos histéricos de vanguardia que aqui aplicamos es ha obtenido a partir
del dadismo y el primer surrealismo, pero se refiere en la misma medida a la vanguardia rusa posterior
a la Revolucion de Octubre. Lo que tienen en comudn estos movimientos, aunque difieren en algunos
aspectos, consiste en que no se limitan a rechazar un determinado procedimiento artistico, sino el arte
de su época en su totalidad, y por tanto, verifican una ruptura con la tradicién. Sus manifestaciones
extremas se dirigen especialmente contra la institucion arte, tal y como se ha formado en el seno de la
sociedad burguesa. Esto se aplica también al futurismo italiano y al expresionismo aleméan, con algunas
restricciones que podrian describirse mediante investigaciones concretas”. Burger, Peter, Teoria de la
vanguardia, op. cit., p. 54.

26 La factografia se desarrolla en el contexto del productivismo soviético al hilo de los debates entre
formalistas y partidarios de la teoria social en la narrativa y el cine. Literalmente, la “escritura de los
hechos” se trasvasa a las artes visuales como el registro sin mediacion de las imagenes de la realidad a
través de las camaras fotogréficas y cinematogréficas. El concepto de realidad derivado de los nuevos
medios de registro de imagenes daréa lugar a algunos de las mas importantes teorias sobre la funcion del
arte en el contexto del proyecto socialista. Puede encontrarse la version de Buchloh de este concepto en
Buchloh, Benjamin H. D., “De la faktura a la factografia”, en Buchloh, Benjamin H. D., Formalismo e
historicidad, op. cit.
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compleja a la estructura significativa del hecho artistico y con mejores fundamentos

historicos.

La idea de neovanguardia en general coincide con la descripcion que algunos otros
autores han desplegado en torno a este periodo y, en particular, a proposito de la
década de los 60. Es el caso de Thomas Crow en una obra muy ilustrativa de lo que
ocurre en ese momento como es El esplendor de los sesenta. Segun Crow, el arte
en esta década se asocia con los incipientes focos de resistencia social y de lucha
por los derechos de las minorias. Sugiere que la puesta en cuestion de los propios
limites de lo artistico colaboraba en el cuestionamiento general de la situacion
politica en la que se encontraban. La practica artistica se vuelve entonces
contextual, y se hace necesario para su comprension acudir al entorno histérico,
social o politico en el que se produce la obra®’. Esta ya no tiene un valor en si, sino
que ha de ser contrastada con su medio ambiente cultural. La personalidad del
artista queda asi rebajada a la fraccion de un posible interlocutor del dialogo, ajeno
a un contenido de verdad Unico o autosuficiente®®. También Birrger ha puesto
recientemente de relieve el vinculo entre los movimientos sociales en torno a 1968
y las practicas neovanguardistas, precisamente para matizar la diferencia sustancial
con los procesos revolucionarios anteriores y para constatar su caracter burgués®.
Esta diferencia de partida serviria para cuestionar el calado uGltimo de la critica

institucional neovanguardista.

En cualquier caso, esta voluntad por romper los limites del ensimismamiento
pictorico o gestual que habia caracterizado a la generacion de artistas del
expresionismo abstracto parece haber generado en la historiografia una definicion

del momento en clave de antagonismo. El polo opuesto de la dialéctica sera la

27 “En ese contexto, a partir de entonces, las decisiones que tomaban los artistas contribuian a plantear
discusiones relacionadas tanto con principios éticos y politicos como con cuestiones fundamentales en
torno a la honestidad y falsedad de la representacién; las iniciativas artisticas serias se convirtieron en
sustanciosas propuestas obre la naturaleza y los limites del arte propiamente dicho.” Crow, Thomas, El
esplendor de los sesenta. Arte americano y europeo en la era de la rebeldia 1955-19699, Madrid, Akal,
2001, p. 11.

28 “Los individuos destacados, como siempre, siguen siendo fundamentales para entender el cambio
artistico; pero resulta imposible mantener la ficcién, aunque sélo sea como hipdtesis de trabajo, de que
un solo artista, independientemente del talento que posea, pueda sintetizar mas de una fracciéon del
dialogo.” Ibidem, p. 12.

2 “Los movimientos de protesta en contra de la Guerra de Vietnam y del Sah, el movimiento de
liberacion femenino y mayo de 1968 aportaron un impetu de de aceptacidon a las vanguardias en los
afios 60 y primeros 70, de tal modo que también alentdé las neovanguardias. Sin embargo, aunque
empezaron por considerarse a si mismos como reovlucionarios, estos movimientos fueron en finalmente
movimientos burgueses de protesta; aunque su parte significativa en el cambio de las actitudes
cotidianas y los comportamientos no debe ser subestimada, el hecho de que fueran de naturaleza
burguesa hace de las neovanguardias una retdérica sobre la ruptura extraflamente incongruente.” Burger,
Peter, “On a critique of the neo-avantgarde”, en [catalogo] Jeff Wall. Photographs, Viena, MUMOK
Museum Moderner Stiftung Ludwig Wien, 2003, p. 170.
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subjetividad aislada del pintor expresionista que obligaria a la reedicion de algunas
de las estrategias de vanguardia que, como sugiere Blrger, se habian orientado a
acortar las distancias entre el arte y la praxis vital. Es en esta interpretacion del
arte de postguerra en la que la rehabilitacion de algunos momentos de la
vanguardia servira para legitimar las nuevas practicas de un arte que intenta
politizarse en la critica institucional. Muchas de las préacticas artisticas desde
mediados de los 60, efectivamente, parecen extraer las consecuencias politicas de
la operacion que Duchamp apuntara en sus ready mades. Explicitamente vinculados
con la etapa americana de Duchamp, algunos artistas intervienen sobre el espacio
de exposicién y ponen de manifiesto el marco receptivo, las condiciones en las que
el publico del arte contemporaneo interpreta los significados, los objetos y los
acontecimientos que alli tienen lugar. Artistas como Hans Haacke, Michael Asher,
Daniel Buren o Dan Graham desarrollan esos afios obras en este sentido y
reorientan una parte del denominado “arte de concepto” hacia la operatividad

politica de sus acciones.

Sin embargo, historiadores como Crow son licidos al detectar que en paralelo a la
progresiva radicalizacién contextual del arte de los 60 y 70 se da un similar
aumento de la inversién y las ayudas institucionales a la creaci6n®°. Los museos
compran la militancia como valor estético en si. Al estetizar la politica se la
desactiva. Al politizar el arte se le hace desaparecer, al tiempo que se refuerza el
aparato institucional como mecanismo autosuficiente. El propio Blrger, contestara
a Foster sobre el terreno de definicion de una neovanguardia con una profunda
critica a la obra de Buren como muestra del fracaso de aquella critica

institucional®!

. Al paradigma October se le contraponen otras lecturas entre algunos
de los mas destacados tedricos e historiadores del arte contemporaneo. Asi, Peter
Burger responde a Foster y Buchloh su ensayo para el catalogo de la exposicion Jeff
Wall. Photographs®?, publicado en 2003. En su texto “Sobre una critica de la
neovanguardia” revisa los planteamientos de Hal Foster desmontando los supuestos
vinculos argumentados en El retorno de lo real. Después de concluir la imposibilidad
de una auténtica continuacion del minimalismo con los presupuestos vanguardistas,
Burger lanza una critica decidida a los planteamientos supuestamente

contrainstitucionales de Buren y otros artistas de lo que Foster habia denominado

30 «g| eclipse del viejo modelo heroico no produjo una disminucién de la importancia y el atractivo del
arte. Por el contrario, la propagacion de la rebeldia y la fragmentacion de las voces supusieron un
impulso para el arte mas avanzado, se convirtié en objeto de deseo de individuos con dinero, empresas
y grandes museos ciudadanos.” Crow, Thomas, El esplendor de los sesenta, op. cit., p. 12-13.

3! Buirger, Peter, “On a critique of the neo-avantgarde”, en op. cit.

32 |bidem, p. 158 ss.
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segundas neovanguardias. Artistas éstos que finalmente son amparados y
documentados por la propia institucion en la que tienen lugar sus intervenciones. El
ensayo de Burger resulta demoledor en el desmontaje de la supuesta capacidad
critica de los Affichages sauvages en tanto que critica al espacio galeristico, asi
como en el aparato textual con el que el propio artista acomparfia su obra y que
discursivamente hablara de la supresion del autor como una pretension tipicamente
neovanguardista. El caso de Buren bajo el signo de la critica institucional sera
utilizado en el paradigma October de modo habitual, de modo que, para Burger, se
trata de un caso mas del descrédito de la neovanguardia. El problema fundamental
residira para Burger en el hecho de que son incompatibles las circunstancias

histdricas de la revolucion de octubre y las de mayo del 68.

El intento de reinterpretar el fracaso de las vanguardias histéricas como un
éxito de la neovanguardia fue condenado finalmente porque los
acontecimientos de mayo de 1968 no fueron equivalentes a los de la
Revolucion de Octubre y porque la critica institucional de Buren es, por tanto,
completamente diferente del ataque de las vanguardias historicas sobre el
arte como institucién. Criticos como Buchloh rechazan comprender que el
mayor cambio social que el principal cambio social, que las vanguardias
histéricas pensaron y pusieron en marcha no tuvo lugar y que esta es la razén
por la que la critica insitiucional de la neovanguardia ha devenido
inevitablemente en una critica del mundo del arte del cual depende al mismo

tiempo*2.

Desde su posicion de reconocido discipulo de Adorno, Burger desacredita la
aplicacion de los conceptos neomarxistas de Buchloh recordando que en la época de
la formulacion de los conceptos sobre la neovanguardia sus lecturas del maestro de
Frankfurt eran todavia demasiado recientes. Los autores del paradigma October
han establecido sin duda las bases teéricas de un cierto concepto de la llamada
postmodernidad critica. Es decir, en su genealogia de las vanguardias histéricas a
las neovanguardias de postguerra, radicaban los planteamientos sobre los que de
modo prescriptivo debian discurrir las préacticas postmodernas. De algun modo
sancionaban un determinado modelo de postmodernidad que soOlo muy
anecdoticamente ha sido realizado. En este punto, concebidos como formacion
discursiva en su conjunto, los autores del paradigma October revelan sus mas

intimas contradicciones en la dialéctica con la institucion arte, tal como han puesto

3% |bidem, p.169.
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de relieve autores como Thomas Crow. En su obra El arte moderno en la cultura de
lo cotidiano encontramos un capitulo titulado “El retorno de Hank Herron: La
abstraccion simulada y la economia de servicios en el arte”, donde se analiza el
papel de algunos de los artistas que durante los 80 habian sido aplaudidos en
October como dignos continuadores postmodernos de la neovanguardia. Es el caso
de Sherry Levine, Philip Taaffe, Meter Halley, o, tiempo antes a modo de anticipo,
la obra de Eleaine Sturtevant.. Estos artistas que han sido considerados
“simulacionistas” o “apropiacionistas” basaban su obra en los primeros 80 (Crow
destaca las evoluciones posteriores fuera de las ortodoxias tedricas) en un juego de
referencias a otros autores, haciendo explicita la apropiacion literal de las imagenes
fetiche del arte en las décadas anteriores. Es el caso de las refotografias de Levine

sobre imagenes clasicas de Walker Evans.

La lectura de Crow de una contraformalizacién en los ochenta se basa en la idea de
que los artistas de esa década no hicieron sino llevar hasta sus Ultimas
consecuencias aspectos enunciados por Greenberg en el apogeo del modernismo.
Tales planteamientos postulaban una posibilidad de emancipacion del arte de las
leyes de instrumentalizacion del mercado a partir del refuerzo de su autonomia y
pureza frente a las narrativas e iconografias ambientales®*. Frente a ello, el llamado
“arte de simulacion” afirmaria su debilidad liberando los significantes de sus
condiciones de representacion significativa. Esta liberacion propiciaba una nueva
proliferacion de significantes libres, ambitos de referencia cuya Unica funcion se
resolvia en el gesto (en cierto grado duchampiano) de una descontextualizacion, y
permitia un inagotable reciclaje, “interminable reaparicion y reempaquetado” de

esos materiales®.

Paradojicamente, Crow plantea esta situacion en la que se enlazan las practicas
aparentemente mas puras de la neovanguardia con las hibridaciones postmodernas
de los 80, como una inversion de la idea de formalismo greenbergiano, lo que

puede ser la otra cara del problema, y no tanto su negacion. En términos

34 “En 1939, Clement Greenberg, entonces en la cumbre de su capacidad como tedérico, si no como
critico visual, argumentaba que un arte resueltamente fundado en los problemas generados por su
propio medio particular seria capaz de escapar a la explotacién por el comercio o a la aterradora politica
de masas de la época. Mediante el sacrificio de toda narrativa y, eventualmente, de todo tipo de
figuracién, sostenia, las artes visuales resultarian fortalecidas en las é&reas que seguian siendo
exclusivamente suyas.” Crow, Thomas, El arte moderno en la cultura de lo cotidiano, Madrid, Akal, 2002,
p. 82.

3% “El nuevo arte de la simulacion tomé este argumento y lo puso cabeza abajo: el arte sobrevivira
precisamente porque se halla débil. La debilidad fue la cualidad tanto del reduccionismo de los afios
sesenta como de los ataques de los artistas conceptuales a la sacralidad del objeto. Asi debilitado, el
arte de la Gltima modernidad habia sido liberado de su propia historia y quedaba a disposicion de todos,
como los significantes, también liberados, de los anuncios publicitarios y el entretenimiento comercial,
para su interminable reaparicion y reempaquetado.” Ibidem, p. 82-83.
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ideolégicos se puede entender como un antagonismo de los conceptos formalistas
sobre el hecho artistico, pero en términos pragmaticos la negaciéon no es tal: es
mas bien una inversion del problema mediante una estrategia de oposicion basada
en el propio conocimiento del hecho artistico. Las obras, en definitiva, no funcionan
s6lo a la contra, sino en relaciéon al fondo de la tradicibn moderna. Las obras de
Sherry Levine son profundamente cultas, necesitan de la complicidad en el
conocimiento de los significantes artisticos. La mayoria de las propuestas derivadas
de este planteamiento responden a una hermética autorreferencia al hecho artistico
en si, y lejos de poder considerarse una critica desde fuera, refuerzan los
fundamentos de las disciplinas de la historia y la critica, precisamente en su
disociacion o en su complementariedad. La historia del arte, como memoria de las
evoluciones y las consolidaciones de los conceptos en la valoracién y descripcion de
las obras actla intensificando la idea de un estancamiento de categorias estéticas
que hay que remover. La critica, como disciplina de los limites, actda infiltrando

contenidos tedricos orientados a la superacion de los términos consolidados.

Pero, el planteamiento de Crow pone de manifiesto, en primer lugar, la conjunciéon
de discursos que configuran un paradigma tedrico concretado en la actividad
editorial de October y que son considerados los “pioneros del posmodernismo critico

de los afios setenta”®.

Sobre la terminologia del estructuralismo francés y la
semiotica Crow identifica una concepcion de la cultura basada en la interrelacion de
los significantes cuya significancia y sentido vendria aportada por las condiciones
efectivas de su recepciéon®’. Crow, sin embargo, parte de la idea de que en las
aproximaciones de origen marxista de algunos de estos autores hay un error de
partida sobre la evaluacion de la obra bajo la Optica del fetiche-mercancia. En
realidad el aparato socioeconémico del arte llega a parecerse mas a una nueva
economia de servicios metaféricamente representada por el ingenio software de

autorreferencialidad que los apropiacionistas ya gestionaban®.

% «Este hecho planteaba particulares dificultades a ciertos autores que escribian sobre arte,

concretamente aquellos que habian sido pioneros del posmodernismo critico de los afios setenta. A la
vista de las practicas artisticas antiformalistas que habian impugnado la hegemonia de los objetos
auténomos en los materiales tradicionales, este grupo —congregado en Nueva York en torno a la revista
October— habia retado a las instituciones, las ideologias y las tendencias de género que habian
enmarcado la mirada moderna.” Ibidem.

37 “Tomaron su vocabulario en gran parte de la tradicién estructuralista y semiética francesa y su
interpretacion de la cultura, en la que el significado fundamental de una obra era reinsertado en
sistemas inmateriales de signos. La referencia al mundo o a la experiencia interior del creador habia que
entenderla como un efecto secundario del funcionamiento de cédigos socialmente determinados que
escapan a la conciencia introspectiva —coédigos en los que el intercambio de signos es su propia
justificacion.” Ibidem.

38 “para entender cémo el arte anti-mercancia ayudd a consolidarse a un aparato comercial de
distribucién, es esencial comprender que el mercado del arte contemporaneo (...) constituye, en gran
medida, una economia de servicios mas que de bienes”. Ibidem, p. 87.
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Sin embargo, parece cada vez mas claro que, cuando se libr6é la dltima
batalla, buena parte de la préactica avanzada de los ultimos afios sesenta y los
posteriores —tanto en el arte como en la critica— estaba paralizada por su
antipatia hacia lo moderno, y no habia entendido bien lo que estaba en juego
en la batalla antes de iniciarse. El entusiasmo subversivo de este periodo era
eventualmente socavado por la ceguera para aquello en que la economia
determinante de su practica se estaba realmente convirtiendo. El marco
proporcionado por la semidtica y el posestructuralismo iba a aportar un
método mas limpio, mas moderno a la critica marxiana del fetiche de la
mercancia, para uso de todos los artistas y criticos (o la mayoria de ellos) que
eran marxistas en este exclusivo sentido. Pero este matrimonio tedrico de lo
viejo y lo nuevo encerraba un error basico respecto a la naturaleza del
mercado contemporaneo del arte, derivado de la confusién de dos sectores

muy distintos®°.

Lo que Crow sugiere es justamente que en el entorno tedérico del
postestructuralismo americano se confunde es el mercado del arte “moderno” y el
postmoderno. ElI moderno, en el que se venden obras de Van Gogh, Picasso o
Jasper Johns funcionaria como un mercado de antigledades cuyos criterios de
valoracion y circulacién se basan efectivamente en un capitalismo fetichista como
articulo de lujo pero que, paraddjicamente, por su asiento en figuras de autoridad
aparece blindado a la critica. EI posmoderno tiene una dinamica completamente
diferente y funciona como una economia de servicios o0 como una industria del
espectaculo. Es por tanto el sistema-soporte de los nuevos eventos artisticos el que
genera un nuevo circuito econdmico que sostiene una actividad artistica en el que
palidecen los beneficios por la adquisicion de obra frente a las instancias de
mediacion®®. Esta situacién propicia un cambio no sélo en la concepcién diseminada
de lo artistico, sino también en la especificidad de la critica de arte. La situacion
derivada de una hostilidad hacia principios modernos hace de los ochenta un
momento en el que los simuladores y replicantes ganan la partida legitimados por

construcciones tedricas poco aplicables.

3% |bidem, p. 86.

40 “La continua circulacién de informacién y servicios en el mundo del arte se ha convertido en una
fuente primaria del beneficio en si. Si alguien tratara de calcular el volumen monetario que circula a
través del sistema-soporte —donaciones a museos, proyectos de construcciones, viajes y turismo,
publicaciones, sueldos y comisiones a conservadores y consultores, adquisiciones de propiedades en
distritos prédigos en galerias, portes y seguros, gestion de transacciones en otros sectores- las sumas
actualmente manejadas en las compras de obras de arte contemporaneo resultarian pequefias en
comparacion.” Ibidem, p. 88.
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La importancia del momento histérico que se describe en la neovanguardia, a
medio camino entre las postrimerias de lo moderno y los origenes de lo
postmoderno, queda de manifiesto precisamente en esta condicidon transicional.
Indudablemente, el debate en torno a las neovanguardias y a la posibilidad de
recuperacion de una determinada funcién artistica afecta a muy diversos planos de
discurso. Por un lado, como se desprende de las ultimas consideraciones de Burger
sobre la neovanguardia, es toda una interpretacion de la historia, de modo que se
explica como se producen los fendmenos artisticos en relacion a obras del pasado,
pero también cdmo operan los distintos contextos histéricos en la definicion de esos
fenémenos. Por otro lado, afecta a la génesis de las nuevas propuestas y por tanto
a la redefinicion de las practicas artisticas después de las experiencias de principios
de siglo XX en los comienzos del XXI. La pregunta acerca de la funciéon politica del
arte esta igualmente alojada en las polémicas que se han derivado de la definicion
del concepto. Todas estas cuestiones nos recuerdan que gran parte de los
problemas planteados en el siglo XX no han sido resueltos, a menos que se confie
en el erratico y complejo devenir de las décadas 80 y 90, un escenario que sin duda
desborda los reduccionismos apropiacionistas y las limitadas posibilidades de
continuidad de las experiencias mas radicales del arte de la postguerra. En
cualquiera de los casos la revision historica del siglo XX pasa necesariamente por el
desmontaje de esta transicion clave en su segunda mitad, y parece indispensable
para entender lo que ocurra en el siglo XXI. La cuestiéon de la neovanguardia se
perfila asi como algo mas que un problema de etiquetas historicistas o de paradojas
del tiempo para configurar nuestro escenario actual y el horizonte desde el que

pensamos el arte de hoy.
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