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LA
TRANSVANGUARDIA
[TALIANA

A.Bonito Oliva .

El arte, finalmente, regresa
a sus motivos interiores, a las
razones constitutivas de su
obrar, a su sitio por antono-
masia: el laberinto, entendido
como trabajo interno, como
excavacion continua dentro
de la materia de la pintura. La
idea del arte de los afios seten-
ta es la de reencontrar dentro
de si el placer y el riesgo de te-
ner las manos en la masa, ri-
gurosamente, en la materia de
lo imaginario, hecha de deri-
vas y recodos, de aproxima-
ciones y nunca de arribadas
definitivas. La obra se torna
un mapa del nomadismo, del
desplazamiento progresivo
practicado al margen de toda
direccion pre-establecida por
los artistas, individuos ciegos-
videntes que giran en torno al
placer de un arte que no se re-
prime ante nada, ni siquiera
ante la historia.
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En los anos sesenta el arte
tenia una connotacion mora-
lista, incluso el de vanguar-
dia: la férmula del arte pobre
perseguia, en su proposito cri-
tico, una linea de trabajo re-
presiva y masoquista, contra-
dicha, afortunadamente, por
algunas obras de los artistas
de entonces. Posteriormente,
la practica creadora ha hecho
saltar la censura formal relati-
va a la produccion artistica en
favor de una practica de la
opulencia, como reparacion a
una pérdida inicial; via ascen-
sional que no significa asce-
tismo O renuncia, sino creci-
miento y desarrollo de la ca-
pacidad de convertirse en po-
seedores, en ultimo extremo,
de una posesioOn permanente-
mente discutida por el movi-
miento natural de la obra vy
del artista, que entrafia despo-
sesidn y superacion.

La opulencia consiste en la
capacidad de invertir en la
pérdida inicial, en la condi-
c16n nocturna de lo cotidiano,
el riesgo de la practica solar
del arte. Finalmente, la prac-
tica pictorica se asume como
un movimiento afirmativo,
como un gesto ya no de de-
fensa sino de penetracion acti-
va, diurna y fluidificante.

El compromiso inicial es el
de un arte como produccion
de catastrofe, de una disconti-
nuidad que rompe los equili-
brios tectonicos del lenguaje
en favor de una precipitacion
de la materia de lo 1magina-
rio, N0 como un retorno nos-
talgico, como reflujo, sino co-
mo flujo que arrastra dentro
de si la sedimentacion de mu-
chas cosas, que rebasan el
simple retorno a lo privado y
a lo simbolico.

[La vanguardia, por defini-
cién, ha actuado siempre den-
tro de los esquemas culturales
de una tradicién idealista ten-
dente a configurar el desarro-
llo del arte como una linea
continua, progresiva y rectili-
nea. La ideologia subyacente
a tal mentalidad es el darwi-
nismo lingiistico, una idea
evolucionista del arte, que
afirma una tradicion del desa-
rrollo lingitiistico de los ante-

"pasados de la vanguardia his-

torica hasta los ultimos éxitos
de la investigacion artistica.
El idealismo de semejante po-
sicion reside en la considera-
cién del arte y de su desarrollo
al margen de los golpes y con-
tragolpes de la historia; como
si la produccion artistica vi-
viese separada de la produc-
cion mas general de la his-
toria.

Hasta los afios setenta, el
arte de vanguardia ha conser-
vado esa mentalidad, actuan-
do siempre dentro del marco
filos6fico del darwismo lin-
gliistico, en un evolucionismo
cultural respetuoso de cual-
quier genealogia con una pun-
tillosidad purista y puritana.
Esto ha supuesto una produc-
cion artistica y critica pronta
a situarse en el surco geome-
trico y cerrado de la continui-
dad. En definitiva, la neo-
vanguardia ha creido salvar la
conciencia feliz del artista,
basada en la coherencia inter-
na del trabajo y realizada en
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el ambito experimental del
lenguaje, frente a la incohe-
rencia negativa del mundo.

Tal actitud implica una
coaccion a lo nuevo que ha
marcado negativamente la
produccién artistica de los
afos sesenta, concebida como
una actividad circunscrita al
lenguaje que promueve la ne-
cesidad de experimentar nue-
vas técnicas y nuevas metodo-
logias en el marco de una rea-
lidad dinamica y de suyo ex-
perimental en relacién con la
capacidad productiva, y al de-
sarrollo de tendencias de pen-
samiento.,

Los artistas de los afnos se-
tenta empiezan a actuar en el
momento en que cesa la coac-
cidn a lo nuevo, en el momen-
to de la relajacion productiva
de los sistemas econOmicos,
cuando el mundo se va atena-
zando por una serie de crisis
que dejan al desnudo el verti-
go productivista de todos los
sistemas ideol6gicos,. Por ulti-
mo, se ha hablado y se habla
de crisis del arte. Mas, si1 por
crisis entendemos, segun el
étimo, «punto de ruptura» y
«verificacion», en ese caso
podemos utilizar dicha pala-
bra como base permanente
para verificar el auténtico teji-
do del arte. La definicion de
la crisis del arte nos remite a
dos niveles: la muerte del arte
y la crisis de la evolucién del
arte.

Desde una perspectiva he-
geliana, entendemos por
muerte del arte la superacion
de las categorias del hacer ar-
tistico por parte de la filoso-
fia, en cuanto ciencia del pen-
samiento que comprende Yy
absorbe la intuicién artistica.
Mas modernamente, la muer-
te del arte remite a la compro-
bacion de que esa experiencia
no logra ya alcanzar los nive-
les de la realidad. Y, s1 por
una parte se subraya la impo-
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tencia de la superestructura
(el arte) respecto de la estruc-
tura (la economia, la politica,
etc.), por la otra se afirma la
caida de la produccion artisti-
ca en cuanto a la cualidad (va-
lor) v la cantidad (mercancia).

Hoy, por crisis del arte en
sentido estricto se entiende,
en cambio, la crisis en la evo-
lucidn de los lenguajes artisti-
cos. Es decir, la crisis de la
mentalidad darwinista y evo-
lucionista de la vanguardia.
Dicho momento critico es de-
molido por la generacidon ar-
tistica de los anos setenta mer-
ced a su nueva operatividad,
que ha desenmascarado el va-
lor progresista del arte, de-
mostrando que respecto de la
inmodificabilidad del mundo
del arte no es progresista sino
progresivo, con relacion a la
conciencia de la propia y es-
tricta evolucion interna.

Ahora, el escandalo consis-
te, paraddjicamente, en la fal-
ta de novedad, en la capaci-
dad del arte de asumir un res-
piro bioldgico, compuesto de
aceleraciones y desaceleracio-
nes. La novedad nace siempre
de una investigacion del mer-
cado que tienen necesidad de
la misma mercancia, pero
transformada en su aparien-
cia externa. En este sentido,
en los afios sesenta se han
quemado muchas poéticas y
los reagrupamientos subya-
centes. Ya que los agrupa-
mientos, por la via de las poe-
ticas, ofrecen la posibilidad
de constituir la nocion de gus-
fo que, precisamente por la
cantidad de artistas que ac-
tuan en la misma direccion,
permite el consumo social y
economico del arte.

Finalmente, las poéticas se
han aclarado; cada artista ac-
tia desde una indagacion in-
dividual que rompe el gusto
social y persigue la finalidad
del trabajo propio. El valor

de la individualidad, de la ac-
tuacion singular, se contrapo-
ne a un sistema social y cultu-
ral atravesado por amenaza-
dores sistemas totalitarios: la
ideologia politica, el psicoa-
nalisis y las ciencias, que re-
suelven dentro de su propia
optica, de su propio proyecto,
las antinomias y los desechos
producidos por la realidad en
su proceso de realizaciOn.
Una cultura de las prevision
aprisiona la vida en un campo
de concentracidn que merma
la capacidad de expansion y
tiende a reducir el deseo y la
produccion material fuera de
los caminos tortuosos e im-
previsibles dentro de los cua-
les se forma. El sistema reli-
gioso de las ideologias, de la
hipotesis psicoanalitica y cien-
tifica, tiende a hacer funcio-
nal al sistema todo aquello
que es distinto, reciclando y
convirtiendo en valores de
funcionalidad y de produc-
cion todo lo que nace de la
realidad practica.

Lo que no es reductible a
dichos términos es precisa-
mente el arte, que no puede
confundirse con la vida; es
mas, el arte sirve para proyec-
tar la existencia hacia condi-
ciones de imposibilidad. La
imposibilidad, en este caso, es
la posibilidad de mantener la
creatividad artistica anclada
al proyecto de la propia pro-
duccion. El artista de los afos
setenta opera en el umbral de
un lenguaje irreductible con
respecto a la realidad, impul-
sado por un deseo que no
cambia jamas, en el sentido
de que no se transmuta nunca
salvo en su apariencia. En ese
sentido, el arte es produccién
biol6gica, actividad aplicada
de un deseo que s6lo es homo-
logable con la imagen propia
pero no con el propio movil.
El arte no acepta transaccio-
nes; €s una conjugacion de la
necesidad que siente el artista
de elevar a categoria absoluta



el dato relativo de la produc-
cién corriente con el imperati-
vo de crear discontinuidad de
movimiento, alli donde existe
la austera inmovilidad del
concepto productivo.

Ahora el arte no es un co-
mentario introducido por el
‘artista en sustitucion del len-
guaje, que nunca es falso ni
especulativo en relacion con
la realidad. En este sentido, la
produccion artistica de la ge-
neracion de los afios setenta se
mueve por senderos que exi-
gen otra disciplina y otra con-
centracion. En este caso, la
concentracion se transforma
en desconcentraciéon, necesi-
dad de catastrofe, ruptura de
la necesidad social. La expe-
riencia artistica es una expe-
riencia laicamente necesaria
que reafirma la imposibilidad
de eliminacion de la ruptura,
la imposibilidad de sanea-
miento de cualquier conflicto
y de cualquier conciliacion
con las cosas. Este tipo de arte
nace del conocimiento de la
irreductibilidad del fragmen-
to, de la imposibilidad de al-
canzar unidad y equilibrio. La
obra se hace indispensable en
cuanto restablece concreta-
mente fisuras y desequilibrios
en el sistema religioso de las
ideologias politicas, psicoana-
liticas y cientificas que, con
excesivo optimismo, tienden
en cambio a reconvertir el
fragmento en totalidad meta-
fisica.

S6lo el arte puede ser meta-
fisico, en la medida en que lo-
gra desplazar su propio obje-
tivo de fuera adentro, a traves
de la posibilidad de funda-
mentar el fragmento de la
obra como una totalidad que
no remita a otro valor exterior
al de la mera aparicion.

Sustancialmente, el arte en-
cuentra dentro de si la fuerza
de establecer el deposito del
cual extraer la energia necesa-
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ria para construir las image-
nes, y las imagenes mismas,
entendidas como extension de
lo imaginario individual que
se eleva a valor objetivo y ve-
rificable por medio de la in-
tensidad de la obra. Porque
sin intensidad no hay arte. La
intensidad es la cualidad de la
obra de darse, en la acepcion
lacaniana, como capacidad de
fascinacion y cautivacion del
espectador en el campo inten-
so de la obra, en el espacio
circular y autosuficiente del
arte, que funciona de acuerdo
con leyes internas reguladas
por la gracia demiurgica del
artista, por una metafisica in-
terior que excluye toda remi-
sibn y cualquier motivacion
exterior.

Norma y motivacion del ar-
te; la obra misma impone la
sustancia de ‘la emergencia
propia, compuesta de materia
y de forma, de pensamiento
directamente incardinado en
lugar de la pintura y del signo;
s6lo pronunciable a través de
las gramaticas de la vision.

El arte de los afios setenta
se presenta de tal manera po-
sitivamente roto, diseminado
en muchas obras, contenien-
do cada una dentro de si la 1n-
tensa presencia de la propia
existencia regida por un im-
pulso circunscrito a la singu-
laridad de la obra creada. Se
delimita asi el concepto de ca-
tastrofe, concebida como pro-
duccion de discontinuidad en
un tejido cultural regido en
los afios sesenta por el princi-
pio de homologacion lingiiis-
tica. La utopia internacional
del arte ha destacado la bus-
queda del arte pobre, encami-
nado todo €l ha derribar los
confines nacionales, perdien-
do y alineando de ese modo
las raices culturales y antro-
pologicas mas profundas.

Al aparente nomadismo del
arte pobre y de las experien-

cias de los afos sesenta, basa-
do en el reconocimiento de
afinidades metodologicas y
técnicas, los artistas de los
afios setenta oponen un no-
madismo diverso y diversifi-
cador, basado en el desplaza-
miento progresivo de la sensi-
bilidad y al margen entre una
y otra obra.

El derrumbamiento repen-
tino del elemento imaginario
individual ha presidido la
creatividad artistica, que se
habia visto mortificada ante-
riormente por el caracter de la
impersonalidad sincronica,
asi como por el clima politico
de los afios sesenta, que predi-
caban la despersonalizacion
en nombre del primado de los
politico. Ahora, por el con-
trario, el arte tiende a posesio-
narse de nuevo de la subjetivi-
dad del artista y a expresarla a
traves de las modalidades in-
ternas del lenguaje. Lo perso-
nal adquiere un valor antro-
pologico en la medida en que
contribuye a llevar al indivi-
duo, en este caso al artista, al
estado de recuperacion de un
sentimiento, el sentimiento
del yo.

La obra se convierte en el
microcosmos que acoge y Cl-
menta la capacidad opulenta
del arte de permitir volver a
posesionarse, volver a ser po-
seedores de una subjetividad
fluida hasta el punto de pene-
trar incluso en los pliegues de
lo privado, que, en cualquier
caso, fundamenta en su pro-
pio latido, y no sobre otro, €l
valor y la motivacion del pro-
pio obrar.

El ideologismo del pobris-
mo y la tautologia del arte
conceptual hallan su supera-
ci6én en una nueva actitud que
no predica ya otro primado
que el del arte y el de la evi-
dencia de la obra, que reen-
cuentra el placer de la propia
exhibicion, de la propia con-
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sistencia, de la materia de la
pintura que no se ve ya morti-
ficada por injerencias ideolo-
gicas ni por arrebatos pura-
mente intelectuales. El arte re-
descubre la sorpresa de una
actividad creadora sin limita-
ciones, abierta al placer de sus
propios latidos; de una exis-
tencia caracterizada por miles
de posibilidades: de la figura
a la imagen abstracta, del ful-
gor de la idea al mérbido es-
pesor de la materia, que se
atraviesan y se derraman Si-
multaneamente en la instanta-
neidad de la obra, absorta y
suspendida en su darse gene-
rosamente como vision.

El arte de los anos setenta
encuentra en la creatividad
nomada su propio movimien-
to excelente, la posibilidad de
transitar libremente por todos
los territorios sin la menor
traba, con el sentido abierto a
todas las direcciones. Artistas
como Chia, Clemente, Cuc-
chi, De Maria, Paladino, etc.,
actian en el campo movil de
la trans-vanguardia, entendi-
da como travesia de la nocion
experimental de la vanguar-
dia, de acuerdo con la idea de
que cada obra presupone una
manualidad experimental; la
sorpresa de un artista ante
una obra que ya no se cons-
truye desde la certeza antici-
pada de un proyecto y de una
ideologia, sino que se forma
bajo sus 0jos y bajo el latido y
el pulso de una mano que
ahonda en la materia del arte,
en una imaginaria encarna-
cion entre idea y sensibilidad.

[.a nocion del arte como ca-
tastrofe, como accidentalidad
no planificada que hace a ca-
da obra diferente de la otra,
permite a los joOvenes artistas
una tranquilidad, incluso en
el ambito de la vanguardia y
en su tradicidbn, que ya no es
lineal sino hecha de hundi-
mientos y caidas, de retroce-
sos y de saltos hacia adelante,

132

segiin un movimiento y una
peripecia que nunca son repe-
titivas, en la medida en que si-
guen la geometria sinuosa de
la elipse y la espiral.

La trans-vanguardia signifi-
ca la asuncion de una posicion
némada que no respeta nin-
giin compromiso definitivo,
que no tiene ninguna ética pri-
vilegiada salvo la de seguir los
dictados de una temperatura
mental y material sincrénica
de la instantaneidad de la
obra.

Trans-vanguardia significa
apertura hacia el intencional
jaque del logocentrismo de la
cultura occidental, en pro de
un pragmatismo que restituye
su espacio al instinto de la
obra, lo que no significa acti-
tud precientifica, sino acaso
maduracién de una posicion
post-cientifica que supera la
fetichista adecuacion del arte
contemporaneo a la ciencia
moderna: la obra se convierte
en el momento de un funcio-
namiento energético que en-
cuentra dentro de si la fuerza
de aceleracion y la inercia.

De este modo, pregunta y
respuesta se equilibran en la
lucha de la imaginacion y el
arte supera la connotacion ti-
pica de la produccion de van-
guardia, es decir, el consti-
tuirse como interrogacion que
desarticula la expectativa del
espectador para remitirse a las
causas sociologicas que lo han
provocado. El arte de van-
guardia presupone siempre
una incomodidad y nunca la
felicidad del publico, constre-
fiido a desplazarse fuera del
campo de la obra para com-
prender su pleno valor.

Los artistas de los anos se-
tenta, los que yo llamo de la
trans-vanguardia, redescu-
bren la posibilidad de hacer
inteligible la obra mediante la
presentacién de una imagen

que es, al mismo tiempo, enig-
ma y solucién. Asi, el arte
pierde su lado nocturno y pro-
blematico, del puro interro-
gar, en favor de una solaridad
visiva que significa posibili-
dad de realizar obras hechas
al arte, en el cual la obra fun-
ciona verdaderamente como
hipnotizador, en el sentido de
que domina la mirada inquie-
ta del espectador, acostum-
brado de la vanguardia a la
obra abierta, al intencional
inacabamiento de un arte que
exige la intervencion perfec-
cionadora del espectador.

El arte de los afios setenta
tiende a remitir la obra al lu-
gar de una contemplacién sa-
tisfactoria, donde la lonta-
nanza mitica, la distancia de la
contemplacion, se carga de
erotismo y de energia que pro-
viene de la intensidad de la

obra y de su metafisica in-
terna.

La trans-vanguardia se
mueve en abanico con una
torsion de la sensibilidad que
permite al arte un movimiento
en todas las direcciones, in-
cluso las del pasado. «Zara-
tustra no quiere perder nada
del pasado de la humanidad;
quiere arrojar todas las cosas
al crisol» (Nietzsche). Esto
significa no tener nostalgia de
nada, en cuanto todo es conti-
nuamente alcanzable, sin mas
categorias temporales ni je-
rarquias de presente y de pa-
sado, tipicas de la vanguar-
dia, que siempre ha vivido
con el tiempo en las espaldas
como arqueologia y, sin em-
bargo, como cuerpo que hay
que reanimar.

Ahora hacer arte significa
tener todo sobre la mesa en
una contemporaneidad volu-
ble y sincrénica que consigue
fundir en el crisol de la obra
imagenes privadas e imagenes
miticas, sefias personales, li-
gadas a la historia individual,



y sefias publicas ligadas a la
historia del arte y de la cultu-
ra. Semejante travesia signifi-
ca también no mitificar el
propio yo, sino, por €l contra-
rio, insertarlo en un sendero
de colisién con otras posibili-
dades expresivas, aceptando
de este modo la posibilidad de
situar la subjetividad en el
cruce de infinidad de coorde-
nadas. «El ser es el delirio de
muchos» (Musil).

La fragmentacion de Ila
obra significa la fragmenta-
cion del mito de la unidad del
yo; significa asumir el noma-
dismo de lo imaginario sin
pausas ni puntos de arribada
o de referencia. Todo esto
fortalece la nocion de trans-
vanguardia, en cuanto que
desmorona la actitud de la
vanguardia de tener el privile-
gio de los puntos de referen-
cia.

Toda obra acaba siendo
una peripecia que va y vuelve
al lugar de la obra; que atra-
viesa los campos de referencia
multiples; que se sirve de to-
dos los utensilios, de una ma-
nualidad orientada por la gra-
cia del color y de muchas ma-
terias; un pensamiento que
piensa directamente mediante
las imagenes y se esconde en el
fondo de la visibn, como una
temperatura que sirve de aglu-
tinante y permite a los frag-
mentos de la obra mantenerse
en una relacion movil que no
se cierra nunca ni nunca busca
cobijo en la idea de unidad.

No existe ninguna regla de-
miurgica, sino solamente la
practica creadora del arte que
hace estable cualquier preca-
riedad sin convertirla en esta-
bilizacién y simbolica fijeza.
La obra conserva el flujo de
su proceso, de su ser operati-
va en los contornos de una
subjetividad que jamas pro-
pende a hacerse ejemplar, si-
no como mucho a conservar
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el caracter de la accidentali-
dad, de una apertura de cam-
po que no implica la embria-
guez romantica del infinito de
la vanguardia, sino gque supo-
ne moverse sin centro a lo lar-
go de derivas marcadas por
una anica perspectiva, la del
placer mental y sensorial.

L.a nueva mentalidad del
arte consiste en la conciencia
de su centralidad, de su auto-
suficiencia en un mundo que
ya no busca y que no encuen-
tra puntos de arribada fijos y
protectores. El arte viene a ser
la tiltima frontera, el limite te-
rritorial en el cual es posible
moverse. Al igual que el fu-
nambulista de Nietzsche, el de
Zaratustra, que anda en equi-
librio sobre un hilo delgado,
el artista de la ultima genera-
cion anda envuelto en su pro-
pia ligereza, sin miedo a la
caida, sin sentir horror a la
tierra contra la que puede es-
trellarse. Porque ahora ya no
existen jerarquias entre el cie-
lo y la tierra; ya no existe dife-
rencia entre alto y bajo: ha
caido el bastion perverso y li-
mitrofe con la ideologia de
cualquier otro dogma.

El artista prefiere la deriva
al arribo seguro; el errar a lo
largo de las fronteras oscilan-
tes de la pintura, que no €s
simple manualidad, sino gra-
cioso trabajo en torno al fan-
tasma de la imaginacion. La
mano incluye la memoria cul-
tural del propio obrar, la inte-
ligencia de un gesto que pasa
a través de un sentido global
del hacer. Hacer arte significa
a partir de ahora tener la ma-
no en contacto con los niveles
de la materia cortical del arte.
Después de la autoflagelacion
de los ultimos afios, el artista
ha redescubierto su propio
papel especifico y ademas el
placer de ejercitar la creativi-
dad fuera del proyecto obliga-
do de lo nuevo.

Tal actitud presupone tam-
bién la exaltacioén del recinto
del arte, entendido como de-
pbsito y reserva de energias
que Unicamente el artista pue-
de revelar. La borrachera del
68 habia creado el mito de lo
ilimitado, de la pérdida de lo
especifico como conquista de
nuevos espacios materiales y
mentales. El arte parecia ha-
ber conquistado territorios sin
perimetros, practicaba volun-

' tariamente una pérdida de la

propia identidad, con la espe-
ranza de una expansion ilimi-
tada. Esto ha supuesto el paso
de lo artistico a lo estético y,
en ultimo término, un esteti-
cismo de la politica.

Redefinir el papel del arte
ha significado para el artista
recuperar su propio territorio,
lograr la propia practica den-
tro de los confines especificos
de una operacion que no se
mensura a escala del mundo,
sino, sobre todo, con la histo-
ria propia y con la historia del
propio lenguaje. El artista de
la ultima generacion redescu-
bre el privilegio del recinto en-
tendido, precisamente, cOmo
reserva, como concentracion
y lugar de concentracion de
una biologia del arte.

Detras de esta experiencia
se encierra una gran humil-
dad, consistente en reanudar
el camino desde el territorio
angosto y laborioso de una
produccién manual que no se
limita a pensar o a indicar, Si-
no a unir factualidades visi-
bles, que se manifiestan en el
extremo final de la obra, e in-
dicios mentales. La mentali-
dad que privilegiaba técnicas
y materiales se ve sustituida
por una mentalidad que privi-
legia la tangibilidad de un
producto. Y la humildad de
un trabajo creador claro y
real reemplaza a la soberbia
de la obra ausente del artista
conceptual, al comportamien-
to elitista del artista que juga-
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ba con el estupor del publico y
con la sorpresa.

El arte vuelve a ser expre-
sion directa, dejando atras la
colera vy el sentimiento de cul-
pa de ser, de manera perma-
nente, sintoma indirecto de
un contacto con el mundo. El
artista vuelve a ser tematico y,
al propio tiempo, manierista
del propio tema. Actioa al
abrigo de una sensibilidad que
ha conquistado la ironia de la
grandiosa invisibilidad perso-
nal. Para que esta pueda pa-
sar a través de la estrecha ur-
dimbre del lenguaje, el artista
se ve en la necesidad de minia-
turizarla, lo que no significa
cultivar la elegia o el inti-
mismo.

La miniaturizacion de la
sensibilidad es el sintoma ulte-
rior operativo de la efectiva
pérdida de una dimension
dramaticamente romantica,
tipica de muchas experiencias
del arte precedente. El roman-
ticismo y el iluminismo han
atravesado siempre el arte de
vanguardia, como movimien-
to de desmonte dialéctico en
nombre de un juicio negativo
del mundo. Tal movimiento
nacia de la conciencia feliz de
participar en el progreso de la
historia, en las magnificas
oportunidades y progresivi-
dades.

[La oposicion se movia en la
perspectiva de una posible
conciliaciéon con el mundo. La
dialéctica era el sintoma de
una ideologia que todavia
pensaba utilizar la propia as-
tucia ante una realidad ya im-
previsible. Los jovenes artis-
tas han dejado de practicar se-
mejantes astucias, porque ya
no existe ninguna direccion
hacia la cual pilotar la expe-
riencia creadora.

El arte abandona, de este
modo, el sentimiento de la de-
claracion absoluta y categori-
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ca. El romanticismo de la pe-
renne conflictividad, del due-
lo con el mundo, viene susti-
tuido por un romanticismo
mas domestico, aunque no ca-
sero, sino interior al territorio
del arte. La pequeria emocion
nace de la reencontrada medi-
da del obrar, de dejar de sen-
tirse preceptores de una reali-
dad a la que es preciso acudir
y reconducir al alvéolo de los
buenos sentimientos civiles.
Las virtudes civiles de la cohe-
rencia y del rigor ético se pier-
den ante una practica artistica
que exige, por el contrario,
saltos, derivas, continuas co-
rrecciones lingiiisticas.

Si no existe coherencia,
tampoco existe contradiccion.
la nueva mentalidad del arte
se mueve en la libertad expre-
siva de todo lenguaje; en el li-
bertinaje de acciones que no
se detienen y que no se dejan
someter por ningun interdic-
to, que ha acompanado con
frecuencia a la actuacion de la
vanguardia. El lenguaje no es
ni moral ni inmoral; no exis-
ten prohibiciones capaces de
impedir que el artista reactive
lenguajes hasta ahora veda-
dos por el moralismo de aque-
llos artistas que creen todavia
en la espectacularidad entre
arte y vida.

El arte es un continuo de-
rrumbamiento de lenguajes
que caen sobre el artista, no
por azar sino porque €l mora
permanentemente al lado de
su propio reserva, donde se
han acumulado estratos fisi-
cos y mentales de experiencias
que nunca han llegado a de-
caer. Por esto, ahora nos en-
contramos ante artistas que
eligen el practicar y el aventu-
rarse por muchos caminos, si-
guiendo no tanto el imperati-
vo de la experimentacion co-
mo el de la exigencia; realiza-
ble vez por vez de acuerdo
con la obra, fuera de la geo-

metria de la motivacion y de
la coherencia poética.

El arte no puede ser practi-
ca de la conciliacion, en la
medida en que siempre es pro-
duccion de diferencias. La di-
ferencia significa afirmacion
del fragmento, negacion de
toda homologacion, intento
de evidenciar un funciona-
miento distinto del pensa-
miento que no se deja frenar
por el juego de las dicoto-
mias: social e individual, sub-
jetivo y objetivo, revoluciona-
rio y reaccionario. Ahora, los
artistas tienen una mentalidad
diversa; se muestran prontos
a acoger los impulsos de un
pensamiento gue no pasa a
través del simple /ogos, sino
que se pierde en los senderos
de una antigua sabiduria.

«Debemos, de cuando en
cuando, descansar del peso de
nosotros mismos, volviendo
la mirada alla abajo, sobre
nosotros mismos, riendo y
llorando sobre nosotros mis-
mos a una distancia de artis-
tas: debemos descubrir al he-
roe y también al juglar que
encubre nuestra pasion por el
conocimiento; debemos, a ve-
ces, alegrarnos de nuestra lo-
cura para poder sentirnos
contentos de nuestra sabidu-
ria» (Nietzsche).

La distancia del artista no
significa ciertamente desinte-
rés, sino posicion movil que
no permite una observacion
frontal sino que obliga, mas
bien, a la volubilidad de un
sentimiento, el de la transi-
cion. La trans-vanguardia na-
ce, precisamente, de esta con-
dicién, en abanico, abierta no
sOlo a la linea de un mitico fu-
turo, sino también a la recu-
peracion de un pasado menor,
sustraido a la retorica de la
gran tradicion. La minoridad
constituye otro valor recupe-
rado por la nueva mentalidad
del arte, que se mueve ademas



con garbo femenino, con una trabajo este diverso senti-

sensibilidad femenina y subte- miento del arte, pertenecen a
rranea. la ultima generacioén y estan
en gran expansion creadora.

[ os artistas de la frans-van- A mi juicio, quienes han sen-

guardia, que practican en el tado las bases para tal salto de

mentalidad son Chia, Cle-
mente, Cucchi, De Maria Yy
Paladino.

Traduccion: J. A. Matesanz
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