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RESUMEN: Desde hace varias décadas, la Historia del Arte, como disciplina preten-
didamente cientifica, viene mostrando una enorme incapacidad a la hora de estudiar las
practicas artfsticas contemporaneas. Atrincherada en viejos criterios metodolégicos, los his-
toriadores del arte desechan cualquier objeto de estudio del que no nos separe una distancia
temporal considerable. Ese problema, al que la Historia ha dado respuesta desde lo que se
ha dado en llamar Historia del tiempo presente, parece convertirse en un escollo insalvable
en el caso de la Historia del Arte. En este articulo, pretendemos plantear las posibilidades
metodoldgicas de una Historia del Arte del presente mostrando cémo las practicas artiticas
actuales pueden ayudarnos a repensar algunos de los dogmas metodolégicos sobre los que
se asienta la disciplina.
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ABSTRACT: Since many decades ago the Art History, as a scientific discipline, has sho-
wed an enormous disability to studying the artistic contemporary practices. Entrenched in
old methodological criteria, the art historians reject any issue from which we ate not sepa-
rated by a considerable temporary distance. This problem, to which the History has given
response from the History of the present time, is an insurmountable obstacle for the Art
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history. In this paper, we try to raise the methodological possibilities of a Art history of the
present, exploring how the contemporary art practices can help us to rethink some of the
methodological dogmas of the discipline.Keywords: Contemporary art, historiography, History
of the present, methodology

Keywords: Contemporary art, Historiography, History of the present, Methodology

FIN DEL ARTE, FIN DE LA HISTORIA. POR UNA HISTORIA DEL ARTE DEL
PRESENTE

Desde principios de los afios ochenta, en un contexto historiografico
marcado por el fin de los grandes relatos anunciado por Lyotard (La condicion
postmoderna, 1979), y con el ocaso de la Historia propuesto por Fukuyama a
la vuelta de la esquina (E/ fin de la Historia y el siltimo hombre, 1989-1991), Hans
Belting y Arthur Danto empiezan a teorizar acerca del final de la Historia
del Arte'. Como explica Belting, ese final podtia referirse bien a la produccion
artistica (al arte en si), bien a los esquemas historiograficos sobre los que se
ha fundamentado su estudio (la Historia del Arte como disciplina). Por una
parte, el arte, durante los sesenta y setenta, coincidiendo con la emergencia
del conceptualismo y el declive del relato modernista greenberguiano, parece
desembarazarse de la estética para disolverse en la filosofia, convirtiéndose
asi en una actividad de caracter teérico-autoreflexivo. Por otra parte, la His-
toria del Arte como narraciéon unidireccional, coherente y evolutiva, se de-
muestra definitivamente agotada. Pierden vigencia los relatos que habian
legitimado las practicas artisticas en un presente que se resiste a ser inscrito
en una historia convencional.

Si el arte ya no parece albergar la posibilidad de una historia coherente,
unidireccional, progresiva, si no hay un relato (postmoderno) que sustituya
al ultimo gran relato artistico (la modernidad greenberguiana), ;podemos se-
guir escribiendo Historia del Arte?, ses factible construir una Historia del
Arte del presente cuando el arte que se produce hoy parece negar la nocién
misma de Historia, cuando su principal objetivo es eludir su historizacion,
cuando los relatos que le han dado sentido hasta ahora han perdido su legi-
timidad? Una produccion artistica cuya unica legitimacion parece residir en
su capacidad “disruptiva”, en su potencialidad para subvertir los actuales
marcos institucionales (museisticos, pero también historiograficos), spuede
ser abordada desde los mismos presupuestos metodolégicos que han hecho
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de la Historia del Arte una disciplina cientifica firmemente asentada en el
ambito académico??

Obviamente, el fin del arte no supone el cese definitivo de la produc-
ciéon de objetos que puedan ser considerados artisticos, pero si un cambio
sustancial en sus funciones, objetivos, ambitos discursivos y mecanismos de
legitimacion. Del mismo modo, el final de la Historia del Arte no implica el
fin de las investigaciones sobre arte, aunque si constata el descrédito de cier-
tos modelos de presentacion “histérica” del mismo. Algo que, por otra parte,
no es en absoluto ptivativo del momento actual’.

Si la modernidad artistica se ha caracterizado por una suerte de auto-
critica inmanente que, de un modo un tanto pardéjico, ha sido trasvasada a
las practicas mas combativas del actual momento post- (postmoderno, pos-
thistorico, postmedia), dificilmente las viejas metodologias positivistas-em-
piristas* podran adaptarse a esa nueva y cambiante produccion artistica.
Quizas el principal problema al que la disciplina ha tenido que enfrentarse
durante las ultimas décadas deriva, precisamente, del proceso autocritico que
ha llevado a su objeto de estudio a disolverse en la cotidianeidad (abrazando
asf la vieja utopia vanguardista) o en el concepto, un tanto ambiguo, de cultura
visual. El arte actual escapa a cualquier tipo de definicién, por lo que la His-
toria del Arte pierde uno de sus pilares disciplinares: la especificidad y supe-
rioridad del arte (definible, cuantificable, clasificable) frente a otros objetos
de estudio. En este contexto, por tanto, solo parece pertinente, viable e incluso
deseable una Historia del Arte que ya no taxonomice los de por si inasibles
objetos artisticos, pero que si permita, en cambio, establecer didlogos multi-
direccionales entre las producciones artisticas del pasado y el presente, entre
tiempos, imagenes y relatos conscientes de su convencionalidad. Una historia
capaz de generar diagramas moviles, flexibles y abiertos, que, en lugar de
simplificar, desactivar y neutralizar, ocultando los pliegues que toda historia
debe tener, nos permitan problematizar acerca de esas grietas de sentido que
las practicas artisticas contemporaneas pueden ayudar a replantear. Cuestio-
nes referidas tanto a su presente como a tiempos pasados que se resisten asi
a ser clausuradas por el historiador. Reactivar y actualizar el pasado, por tanto,
gracias a un regreso critico desde y hacia un presente inestable.

Si, partiendo de este objetivo, aceptamos que la Historia del Arte puede
seguir siendo una plataforma disciplinar adecuada para el estudio de las prac-
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ticas artisticas actuales (algo absolutamente necesario vista la usurpacion del
lugar que le corresponde a la academia a la hora de generar discursos criticos
independientes por parte de otros agentes institucionales y mercantiles), de-
bemos plantearnos, pues, cuales serfan los ajustes metodolégicos necesarios
para poder historiar el presente del arte (o el arte del presente). En el seno
de la Historia del Arte no se ha llevado a cabo una reflexién metodologica
similar a la que si ha existido en el de la Historia Contemporanea con respecto
a la posibilidad de historiar el presente’. Concluida la Segunda Guerra Mun-
dial, los historiadores (especialmente en el ambito francés) comienzan a ha-
blar de una Historia del tiempo presente bajo apelativos muy diversos:
inmediata, fluente, actual, coetanea, etc. Sin embargo, en el campo de los es-
tudios artisticos, los acercamientos a la creacion contemporanea parecen re-
legados a medios periodisticos o literarios (critica de arte) menospreciados
en ambitos académicos. Sin duda, podemos establecer una diferencia clara
entre la critica de arte y la Historia del Arte del presente similar a la que existe
entre la Historia del tiempo presente y el periodismo. La Historia y la Historia
del arte tienen objetivos, ambitos de disfusion, tradiciones y estructuras me-
todologicas diferentes a las del periodismo y la critica de arte. En ambos
casos, la principal objecion que suele hacerse a los estudios centrados en el
momento actual es la de una cuestionable objetividad derivada de la escasa
perspectiva temporal. Objetividad (convencional) que en ningin caso queda
garantizada con el aumento de la distancia histérica que separa al estudioso
de su objeto de estudio.

DISTANCIAS TEMPORALES: QUE DOCUMENTOS

Toda cuestion de método se vuelve quizas nna cuesion de tempo.

Georges Didi-Huberman

Una de las pautas metodolégicas que vinculan el trabajo del historiador
con un pasado remoto y clausurado es la imperiosa necesidad de documentos
sobre los que construir un discurso supuestamente objetivo e incontestable®.
El documento sustenta el relato del historiador. Es considerado como una
suerte de prueba de verdad sobre la que se levanta la Historia, una fuente de

40 E/ Futuro del Pasado, n° 1, 2010, pp. 37-52



HISTORIA DEL ARTE Y T1EMPO PRESENTE:
(OTRA HISTORIOGRAFIA DESDE LA CONTEMPORANEIDAD

objetividad a partir de la cual puede reconstruirse con acierto el acontecer
de los hechos. En la tradicion positivista, el historiador sentia la obligacioén
moral de intervenir lo menos posible en la narracién de la Historia, como st
la suya fuese una actividad especular, un discurrir aséptico y distanciado con-
sagrado a levantar acta de los acontecimientos, como ese espejo que, en la
novela realista decimonénica, se pasea por el borde del camino sin llegar
nunca a transitar por ¢l (Balzac, Stendhal). Poner en duda la probidad del do-
cumento, dejar al descubierto hasta qué punto el documento puede dar pie
a una reconstruccion sesgada o directamente tergiversadora de los hechos,
podria ayudarnos a reconsiderar la necesidad de esa distancia temporal como
garantia de objetividad.

En el territorio del arte actual, encontramos numerosos artistas que
han desarrollado su trabajo conscientes de las lineas de fuga que la ambigtie-
dad del documento conseguia abrir en sus proyectos. En este sentido, resultan
especialmente significativas las relaciones que se establecen entre algunas
practicas performativas y su documentacion fotografica. En la segunda mitad
del siglo XX, la accion artistica (performance arf) se ha constituido en la punta
de lanza de los procesos de desamaterializacion del objeto artistico. Genera-
lizando, la performance tendria entre sus principales objetivos el de no dejar
una huella material de un trabajo que incide en el concepto de presencia para
dejar atras el de representacion. Sin embargo, y como no podia ser de otra
manera, desde un primer momento la fotograffa entra en escena como medio
para documentar estas acciones efimeras. Las imagenes fotograficas y, en
menor medida, videograficas seran la base sobre las que los estudiosos re-
construiran el acontecimiento. No obstante, esos documentos supuestamente
objetivos pueden dar lugar a relatos muy alejados de la realidad que se pre-
tende aprehender.

En 1965 Rudolf Schzarzkogler realiza su .Ak#on 3, documentada por
Ludwig Hoffenreich (fotégrafo de prensa que debia garantizar la cualidad
documental de las tomas) en una serie de conocidas imagenes que muestran
el cuerpo de un hombre desnudo, aparentemente sometido a una serie de
torturas fisicas mas o menos cruentas. Entre las fotograffas destaca una en
la que el pene del modelo (Heinz Cibulka, buen amigo y colaborador habitual
de Schwarzkogler) parece haber sido amputado y sustituido por una cabeza
de pescado. Este documento dara pie a una serie de intepretaciones despre-
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ciativas (algunas provenientes de criticos tan relevantes como Robert Hughes)
que extendieron el rumor (aun hoy aceptado) de que Schzarzkogler se habia
suicidado amputandose el pene durante una de sus acciones’. No entraremos
aqui a analizar las pautas creativas de los accionistas vieneses, pero, por su-
puesto, la acciéon de Schwarzkogler no tenfa como meta el suicidio por auto-
castracion y, de hecho, no fue eso lo que sucedio. Su no menos tragico deceso
no se produjo hasta algunos afios mas tarde, en 1969, cuando, después de
varias crisis psiquiatricas, se arrojo por la ventana tratando de emular el Sa/to
al vacio de Yves Klein.

Las interpretaciones de la acciéon basadas en el documento probo por
excelencia (la fotograffa documental) tergiversan el hecho del que, por otra
parte, resultarfa dificil, por no decir imposible, obtener una reconstruccion
ajustada a la realidad®. De alguna manera, el documento subsume el aconte-
cimiento, lo fagotiza hasta hacerlo desaparecer. La accion es la fotografia y
el acontecimiento es su documento, por lo que resulta tremendamente dificil
llevar a cabo una reconstruccion o valoracion del mismo que se pretenda ob-
jetiva. Estas brechas que se abren entre el acontecimiento que debe ser his-
toriado y su relato han sido habilmente explotadas en fechas recientes por
algunos creadores con el fin de articular un discurso critico con respecto al
poder de manipulacion de los 7zedia y 1a imposibilidad de acceder a la realidad
de los hechos.

En agosto de 2007 el artista costarricense Guillermo Habacuc Vargas
realiza una accion en la galerfa Cédice de Managua. En el espacio vacio, s6lo
dos elementos: una frase escrita en la pared con comida para perros, “Eres
lo que lees”, y un perro atado en una esquina de la galeria al que, supuesta-
mente, se le iba a dejar morir de hambre’. De inmediato comienzan a circular
por la red fotograffas del animal moribundo y manifiestos que condenan la
accion y, por extension, la frivolidad, banalidad e inutilidad del arte contem-
poraneo. La indignacion informativa crece hasta alcanzar las mas altas ins-
tancias politicas. En octubre de 2007, el vicepresidente de la Comision
Europea, Franco Fattini, condena la accién de Guillermo Vargas y expresa
su solidaridad con los movimientos por los derechos de los animales, lle-
gando a solicitar que se prohiba la entrada del artista en territorio europeo.

El perro habia sido bautizado con el nombre de Natividad por el artista
en alusion a Natividad Canda, mendigo nicaraguense que en 2005 fue atacado
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por varios perros ante la pasividad de policias, bomberos y periodistas que
no intervinieron para evitar la muerte del indigente. ILa noticia apenas levanto
una leve polémica que no alcanzé resonancia internacional ni motivo la re-
accion de ningun lider politico. Por supuesto, el perro Natividad, a diferencia
del mendigo, no murié. De hecho, su muerte nunca estuvo programada en
la accién de Vargas, ni existen, por tanto, documentos fotograficos que pue-
dan probarla. La performance, como ha senalado Anges Delage, pone al des-
cubierto la hipocresia del compromiso ciudadano al tiempo que cuestiona el
rol documental de las imagenes en la actual sociedad de la (des)informacion.
Desmentida la muerte del animal (la galerista habia declarado que ella misma
se encargaba de alimentarlo a diario), la verdadera dimensién de la noticia
no ha sido nunca difundida por la prensa y atn siguen circulando por la red
textos que condenan el trabajo de Vargas por maltrato animal.

¢Cuiles son los documentos que el historiador del mafiana utilizara
para reconstruir esta accion artistica acontecida en nuestro presente? ¢los pe-
riédicos que recogieron indignados la noticia? ¢los cientos de manifiestos
que circularon por internet condenando tal veleidad? ¢las fotografias que
muestran a un animal famélico en un espacio vacio?, ¢o el trabajo del histo-
riador del presente, capaz de desentrafiar el sentido del trabajo artistico dis-
criminando la informacién capciosa que los medios han difundido? Sélo el
trabajo que el historiador despliega en el tiempo vivido del presente puede
dar lugar a una Historia que descubra las estructuras de poder, estratos de
significacién y pautas de comprension de estos objetos de estudio. Las polé-
micas que envuelven los trabajos de Schwarzkogler y Vargas deben hacernos
pensar en la problematica condicién del documento. No s6lo podemos de-
ducir los escollos que el historiador del futuro se encontrara ante obras es-
quivas y recepciones confusas, también debemos proyectar estos problemas
hacia el pasado y preguntarnos si estas mismas distorsiones no afectan a
buena parte de los documentos que hoy consideramos fuente de verdad his-
torica.

La fuente de época (eucronica), como los recortes de peridédico que el
historiador del futuro empleara para analizar el trabajo de Guillermo Vargas,
no siempre provee la informacién a partir de la cual poder escribir una His-
toria objetiva. Esas fuentes (periodisticas, visuales, etc.) pueden aportar ele-
mentos de andlisis sobre la recepcion de las obras, pero pueden no decir nada sobre la
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verdadera estructura y significacion de la mismas. El documento, por mas que se en-
cuentre inscrito en un ambito discursivo disefiado para garantizar la veracidad de los
datos que contiene (el archivo, el dispositivo fotografico, la prensa diaria) no garantiza
una informacion “veraz”. Es ahi donde se hace necesatio el trabajo del histotiador en'y
para el presente. Trabajos como los citados de Sophie Delpeux y Anges Delage que,
lejos de arrogarse una cientificidad basada en el distanciamiento y la objetividad, asumen
una responsabilidad ctitica en la construccion de una historia independiente (algo que
no siempre puede decirse del periodismo y la critica de arte) capaz de producir sentido,
No pese, SINO gracias a su cercanfa con respecto al objeto que pretenden estudiar. Algo
que quedarfa perfectamente ejemplificado en las palabras con que Serge Guilbaut pre-
senta su dltima recopilacion de articulos:

estos ensayos intentaban participar en la escritura de la cultura contempordnea como historia
inmediata, como si el bistoriador estuviera conscientemente comprometido con su presente. Abora
que reconocemos que participamos en la construccion de la historia, que la historia, las obras de
arte, los productos culturales y las imdagenes no se han dado sino construido con muchas incertidum-
bres y contradicciones, parecia posible y enocionante escribir la bistoria de hoy en dia incluso sinul-
taneando con la escritura sobre el pasado. Ya no era necesario esperar, como antes, a que un
especialista del gusto (el critico de arte) diera la etiqueta de calidad que antes considerdbamos nece-
sitada del juicio del tiempo. Uno podia ser un participante activo en la escritura de la bistoria justo
allt y entonces. Puesto que la posmodernidad descartaba la trascendencia y la univesalidad, el estudio
v el andlisis del arte contemporaneo, podian abordarse inmediatamente. Esta historizizacion del
arte contempordneo es importante para poder comprender enseguida la importancia de las posiciones
estéticas del mercado de las ideas. Foy en dia, el historiador, consciente de su propio si construido,

puede hacer visible la red de significaciones en las que la obra de arte analizada tenia y tiene lugar'®.

AMBITOS DISCURSIVOS: QUE ARCHIVOS

La incomprension del presente nace fatalmente de la ignorancia del pasado.
Pero tal vez no es menos vano afanarse por comprender el pasado cnando nada se
sabe del presente.

Marc Bloch

En la segunda Trienal de Paris, I.a Force de [ art 02 (Grand Palais, 2009),
Julien Prévieux presento su trabajo La totalité des propositions vrais (avant) [La
totalidad de las proposiciones verdaderas (antes)]. 1a instalacion estaba formada por
una estanterfa-expositor circular que albergaba una considerable cantidad de
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libros cuyo contenido, a dia de hoy, parece no tener ya ningin interés co-
mercial: gufas turisticas de la extinta URSS, libros sobre Windows 95, ma-
nuales de camaras fotograficas analogicas descatalogadas o cursos de tenis
dictados por Yvan Lendl a mediados de los ochenta. Obras que tuvieron un
impacto considerable gracias a su dialogo con la actualidad que, de algin
modo, hicieron aportaciones a la historia de los saberes a los que pertenecian
y que hoy, obsoletas las tesis expuestas en sus paginas, ocupan un lugar mar-
ginal en los anaqueles de las bibliotecas. La instalacién se completa con unos
complejos diagramas de pared en forma de pizarras escolares sobre las que
Prévieux ha trazado una indescifrable red de vinculos entre los distintos cam-
pos del conocimiento a los que pertenecen estas obras.

Cada uno de los libros tuvo en su momento un uso muy concreto. El
desarrollo de los acontecimientos (el desmembramiento de la URSS, la apa-
ricion de la fotografia digital o la evolucion del tenis moderno) hicieron que
la informacién practica contenida en ellos perdiese su actualidad. Dejaron
de ser trabajos de referencia en sus campos correspondientes para convertirse
en fuentes documentales, en elementos que son almacenados en bibliotecas,
archivos o bases de datos y que, precisamente por eso, son considerados pot-
tadores de verdad histérica por los estudiosos. Da la impresion de que s6lo
la pérdida de la utilidad originaria del documento lo convierte en fuente para
la Historia.

Sin embargo, la biblioteca de Prévieux trata de hacernos reflexionar
acerca de como, a lo largo de la Historia, los archivos han sido creados con
unas funciones muy concretas (la represiéon de una ideologia politica, la con-
tabilidad de una catedral gética o el registro de nacimientos y muertes de un
municipio) entre las que nunca estuvo salvaguardar un corpus documental
con el fin de que el estudioso de un tiempo futuro escribiese una historia co-
herente y sin fisuras de un tiempo necesariamente pasado (algo que inutili-
zaria al archivo para su presente). Prévieux pone ante nosotros los esquivos
documentos que nos podrian ayudar a escribir la historia de nuestro presente,
la historia que hemos vivido, la historia de nuestra generacion. El escaso
tiempo transcurrido entre la publicaciéon de unos libros ya desfasados y el
presente del espectador que inspecciona la instalacion nos hace conscientes
de la aceleracion de los actuales procesos histéricos, de la rapidez con que
manuales de gran valor informativo (que quizas recordemos haber usado
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para mejorar nuestros actuales conocimientos) han perdido su valor. ¢Serfa
pertinente negar nuestra experiencia a la hora de historiar el presente que
hemos vivido? ¢debemos renunciar a nuestra condicion de sujetos para co-
sificarnos como historiadores objetivos? ¢podemos considerar esos libros,
algunos de ellos publicados hace tan s6lo una década, como documentos his-
toricos? scuanto tiempo es necesario para que su inactualidad los revierta de
valor documental? ¢debe el archivo contener documentos que, pese a haber
perdido su actualidad, puedan ser ttiles como elementos de analisis y com-
prension no ya de su momento histérico (pasado) sino del presente en que
se leen?

Resulta cuanto menos paradojico que varios proyectos expositivos y
de investigacion'! centrados en las pricticas artisticas contemporineas (apa-
rentemente reacias a trabajar a partir de dispositivos de historizacion) estén
reclamando la recuperacion de archivos, no sé6lo como medio para reescribir
la Historia tomando en consideracién practicas excluidas de los relatos he-
gemonicos, sino también con el fin de reactivar la memoria de un conjunto
de practicas criticas que, gracias a la actua(liza)cion de los archivos podrian
proyectar su potencial “disruptivo” sobre el presente. El archivo, no como
contenedor de la verdad histérica, no como conjunto de datos a partir de los
cuales la actividad especular del historiador puede producir historia objetiva,
sino como elemento a través del cual reactivar la memoria del pasado en el
presente. Adquirir conciencia de un pasado reprimido que puede dialogar
con el presente, no con el fin de resucitar un cadaver historico, sino para dar
continuidad en nuestra realidad a una experiencia de caracter emancipador.

OBJETOS DE ESTUDIO: QUE ARTE

En la Edad Media los artesanos tallaban objetos de devociin que hoy estu-
diamos como arte. En la actualidad son muchos los que pretenden hacer arte y aiin
no sabemos cono llamar a lo que hacen.

Jean Baudrillard

All art has been contemporary es una intervencion disefiada por el artista
italiano Maurizio Nannucci para el Altes Museen de Berlin. Este edificio cla-
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sicista, proyectado por el arquitecto aleman Friedrich Schinkel en 1823, esta
considerado el primer museo del mundo concebido como tal y acoge una
importante coleccion de piezas artisticas de todas las épocas y culturas. Segun
el International Council of Museums (ICOM), “un museo es una instituciéon pu-
blica o privada, permanente, con o sin fines de lucro, al servicio de la sociedad
y su desarrollo, y abierta al pablico, que adquiere, conserva, investiga, comu-
nica y expone o exhibe, con propésitos de estudio, educacion y deleite co-
lecciones de arte, cientificas, etc., siempre con un valor cultural”. La historia
de las instituciones englobadas bajo esta definicion esta estrechamente vin-
culada a la Historia del Arte, desde su nacimiento durante en el siglo XIX
hasta el actual momento de “ruina” postmoderna'. La Historia del Arte se
consolida como disciplina cientifica durante el siglo XIX cuando los histo-
riadores del arte comienzan a generar una separacion (ficticia, convencional)
entre su actividad y el arte coetineo”. En ese contexto, el museo ayudari a
determinar los canones estéticos, materiales y culturales que debe cumplir
toda obra merecedora de estudio, siendo la distancia historica el principal re-
quisito a la hora de establecer la calidad del objeto en cuestién. Posterior-
mente, durante las primeras décadas del siglo XX, las vanguardias van a
rechazar la historizacién y museizacion del arte llegando, incluso, a despren-
derse del mismo concepto de arte, autbnomo y burgués. Muy pocos histo-
riadores del Arte llegaran a preguntarse cual era el impacto que esas obras
de vanguardia tenfan en la vision que la disciplina proyecta sobre sus objetos
de estudio, sobre el arte de épocas pasadas.

El rechazo del concepto de Arte, que de algin modo ha sido heredado
por la neovanguardia desde un punto de vista menos utopico, aparece sub-
vertido por la instalacién de Nannucci. Con una intervencion aparentemente
simple, un luminoso situado sobre la puerta del museo que reza Todo arte ha
sido contempordneo, Nannucci nos recuerda que todos y cada uno de los objetos
contenidos en el museo (cuya artisticidad queda refrendada por este enun-
ciado performativo) han tenido unos usos concretos en un tiempo histérico
que fue presente'’. Como en la actual, en ninguna de esas épocas existia un
concepto de Arte unificado, estable, inmutable a través del tiempo. Al ser va-
lorados como arte por el museo y la historiografia, la forma de esos objetos,
su apariencia estética, ha prevalecido sobre su funcién, sobre su presente. Es
la misma disciplina, apoyandose en la estética, la que ha otorgado cuotas de
artisticidad. La cualidad artistica de los objetos contenidos en el museo, su
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legitimidad como obras coleccionables, como objetos de estudio para la His-
toria del Arte, se debe a una autonomizacién forzada, a su desactualizacion,
a un proceso de falseamiento y estetizacion que borra lo presente de un pa-
sado remoto ya historiable. Sin embargo, tal y como ha apuntado Julio Ards-
tegui, “‘si no comprendemos la accion histérica [el objeto histérico, artistico,
en este caso] como un presente tampoco sera posible adquirir conocimiento
al volver sobre ella como pasado””’.

La descontextualizaciéon que opera todo museo sobre sus contenidos
puede ser contrarrestada por el historiador con la inscripcién de su objeto
de estudio en un contexto (un presente) mas amplio que el estrictamente ar-
tistico, teniendo en cuenta no sélo los condicionantes socio-politicos o eco-
némicos que envuelven la producciéon de objetos artisticos en una época
determinada (como harfa cualquier historiador que se precie), sino también
atendiendo a la misma conceptualizacion de lo artistico, los régimenes esco-
picos que configuran la mirada sobre un presente efimero y la riqueza de la
cultura visual en la que se inscribe o se disuelve lo artistico. Todo ello, sin
prejuicios con respecto a la artisticidad de las producciones visuales que
acompafan el objeto en cuestion, cuya cualidad artistica tendera a perder im-
portancia como justificacion del trabajo del historiador en favor de su capa-
cidad para producir sentido cultural.

Esta es, grosso mods, la propuesta enunciada en los dtlimos afios desde
los llamados Estudios Visuales'®. Pese a que algunos historiadores del arte
han visto con recelo su irrupcion en el mundo académico, los Estudios Vi-
suales no suponen una amenaza para la disciplina. Al contrario, apuntan po-
sibles soluciones a los problemas que el actual régimen de la imagen plantea
a la Historia del Arte. Aquello que mas incomoda a la vieja disciplina es pre-
cisamente la adisciplinariedad (mas que la multidisciplinariedad) por la que
abogan los Estudios Visuales. No podemos, sin embargo, renunciar a toda
una serie de grandes logros disciplinares ni creer ciegamente en una pluri-
disciplinariedad que en algunos casos conduce al diletantismo. Existen im-
portantes logros metodolégicos que en su momento supusieron enormes
avances para la disciplina y que, por tanto, deben ser tenidos en considera-
cién, aunque soélo sea como modelos para el cambio.

Los Estudios Visuales, como “estudios culturales sobre lo artistico
(...) orientados al andlisis y desmantelamiento critico de todo el proceso de
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articulacion social y cognitiva del que se sigue el asentamiento efectivo de las
practicas artisticas como practicas socialmente instituidas”'’, pueden contri-
buir a modificar una serie de dogmas disciplinares que traban la evolucién
de la Historia del Arte y la adecuacion de sus planteamientos a los condicio-
nantes sociales, estéticos y tecnolégicos de la imagen contemporanea. En
este sentido, quizas debamos considerar la Historia de los objetos artisticos
dentro de una “multiplicidad dispersa de Historia de las imagenes” inten-
tando abrir la disciplina a otras manifestaciones no estrictamente artisticas
capaces de producir significado cultural por medio de la visualidad. Las dis-
ciplinas no son cadaveres congelados, intocables e inamovibles, no tienen
nada esencial, no hay elementos fundacionales que no puedan ser modifica-
dos y, pese a que podamos obtener resultados dentro de los rigidos esquemas
de la disciplina, debemos plantearnos si ésta es capaz de producir conoci-
miento mas alla de sus limites. Como afirma Keith Moxey: “Si no hay nada
sagrado en el modo en que un tema ha sido estudiado en el pasado, no hay
nada que impida que pueda ser visto desde otra perspectiva en el futuro”'®.

CoDA

La ciencia critica no consiste en concebir categorias nuevas opuestas a las

Jfalsas categorias de la ciencia tradicional. Mds bien analiza las categorias de la cien-
cla tradicional, cudles son las preguntas que puede formular a partir de sus presu-
puestos, y qué otras preguntas quedan excluidas (precisamente con la eleccion de las
categorias) por la teoria.

Peter Biirger

Como hemos tratado de hacer ver en este articulo, las practicas artfs-
ticas que se producen en el momento presente puede ayudar a la Historia del
Arte a constituirse en esa ciencia critica capaz de llevar adelante un proceso
de autocuestionamiento disciplinar, que amplie tanto el campo que abarcan
sus objetos de estudio como las posibilidades metodologicas a partir de las
cuales producir conocimiento. Nuevas imagenes generarfan nuevas preguntas
a viejos objetos de estudio. El objetivo de una Historia del Arte del presente
no serfa tanto desactualizar el arte para convertirlo en materia para la Historia,
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como conseguir que ésta, despojada de sus dogmas disciplinares, consciente
de su convencionalidad, actualice (traiga al presente, haga presente) el arte
de otros pasados.

Como en el caso de la Historia del tiempo presente, la Historia del
Arte del presente no deberfa tratar de insertar los objetos artisticos en una
sucesion evolutiva, en un relato teleologico. Su cometido serfa mas bien es-
tudiar criticamente el objeto en cuestion teniendo en cuenta el presente, su
presente, desde el ahora como tiempo de construcciéon de toda historia.
Conscientes de lo convencional de la(s) Historia(s), debemos aceptar que,
por mas objetivo y distanciado que pretenda ser nuestro relato, el tiempo de
los acontecimientos va a producir fisuras, grietas, pliegues en la superficie de
la representacién que, como historiadores, estamos construyendo. Toda re-
presentacion (y la Historia lo es) se basa en convenciones que guardan una
tensa relacion con la realidad. Dado que esa representacion nunca lo podra
ser de una totalidad coherente y estatica (el pasado es siempre moévil y escu-
rridizo), el trabajo critico del estudioso estara mas proximo al del montador
que al del relator. El tiempo expansivo de los objetos artisticos y los discursos
que los envuelven tendera a infiltrarse en otros tiempos, por lo que parece
necesario aceptar y explotar los efectos anacronicos que se producen cuando
una época se infiltra en otra'. El trabajo del montador comienza por renun-
ciar a todo relato evolutivo y causal para propiciar una reconfiguracién cons-
tante de la Historia del Arte basada en la concatenacion de presentes alejados
en el tiempo. La misma potencia expansiva de las obras (hemos visto dos
buenos ejemplos en los trabajos de Prévieux y Nannucci), que se resisten a
la historicidad de la disciplina (a un tiempo impuesto desde fuera), genera
una nueva (a)temporalidad anacrénica (desde dentro) que, lejos de restar ob-
jetividad al relato aceptando lo convencional (y por tanto inobjetivo) del
mismo, puede abrir nuevos sentidos en y a partir de las obras y, en conse-
cuencia, quizas producir conocimiento.
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