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Resumen

Como artefacto escrito y visual, el objeto libro
tiene un lugar central en la inscripcidn histérica de
la obra de arte. Algunas practicas artisticas contem-
poraneas comentan esta centralidad e interpelan
el discurso historico-artistico a través de un uso
poético de sus soportes impresos. En el presente
trabajo proponemos, en primer lugar, un acerca-
miento tedrico a la disciplina Historia del Arte a
fravés de sus despliegues materiales en el libro,
considerada como un dispositivo y un espacio de
inscripcion que promueve determinados efectos
de sentido. A partir de estos aportes tedricos,
reflexionamos, en un segundo momento, sobre una
serie de practicas de artistas argentinos en las que
el discurso de la Historia del Arte y sus soportes
impresos aparecen tematizados. Estas practicas
son interpretadas como sintomas de una crisis de
determinadas creencias en torno a la Historiay al
libro como espacios de inscripcion de lo artistico.

Palabras clave
Arte contemporaneo, cultura del libro, dispositivo,
historiografia del arte.

The History of Art as a Book:
Definitions and Crisis of an
Inscription Space

Abstract

As a written and visual artifact, the artist's book
have a central place in the historical inscription of
the work of art. Some contemporary artistic prac-
tices comment on this centrality and question the
historical-artistic discourse through a poetic use of
its printed supports. In the present paper we pro-
pose, first, a theoretical approach to the discipline
of History of Art through its material displays in the
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book, considered as a device and an inscription
space that promotes certain effects of meaning.
From these theoretical contributions we reflect,
then, on a series of practices of Argentine artists
in which the discourse of the History of Art and its
printed supports appear as a main theme. These
practices are interpreted as symptoms of a crisis
of certain beliefs about History and the book as
spaces for inscription of the artistic.

Keywords
Contemporary art, book culture, device, art
historiography.

L'histoire de I'art en tant que livre :
définitions et crise d'un espace
d’'inscription

Résumé

En tant qu'objet écrit et visuel, le livre-objet occupe
une place centrale dans l'inscription historique

de I'ceuvre d'art. Certaines pratiques artistiques
contemporaines commentent cette centralité et
interpellent le discours historico-artistique a fravers
une utilisation poétique de ses supports imprimes.
Dans le présent fravail, nous proposons, en premier
lieu, une approche théorique de la discipline de
I'histoire de I'art a fravers ses expositions matérielles
dans le livre, considéré comme un dispositif et un
espace d'inscription qui favorise certains effets de
sens. A partir de ces contributions théoriques, nous
réfléchissons, dans un second moment, a une série
de pratiques d'artistes argentins dans lesquelles

le discours de I'histoire de I'art et de ses supports
imprimés apparait sur le theme. Ces pratiques sont
inferprétées comme des symptémes d’'une crise de
certaines croyances sur I'histoire et le livre comme
des espaces d'inscription de l'artistique.

Mots clés
Art contemporain, culture du livre, dispositif, histo-
riographie de l'art.

A Histéria da Arte como livro:
definicdes e crise de um espaco
de inscricao

Resumo
Como artefato escrito e visual, o objeto livro tem
um lugar central na inscrigao histérica da obra de
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arte. Algumas praticas artisticas contemporaneas
comentam esta centralidade e interpelam o dis-
curso historico-artistico através de um uso poético
de seus suportes impressos. No presente trabalho
propomos, em primeiro lugar, uma abordagem
tedrica da disciplina Historia da Arte através dos
materiais exibidos no livro, considerado como um
dispositivo e um espaco de inscricado que promove
determinados efeitos de sentido. A partir destes
aportes tedricos, refletimos, em um segundo
momento, sobre uma série de praticas de artistas
argentinos nas quais o discurso da Histéria da Arte
e seus suportes impressos aparecem tematizados.
Estas praticas sdo interpretadas como sintomas de
uma crise de determinadas crencas em torno da
Historia e do livro como espacgos de inscricdo do
artistico.

Palavras-chave
Arte contemporanea, cultura do livro, dispositivo,
historiografia da arte.

Panga kilkaska parlukunamanda:
Mana pudiringasinapi sug iuashpi
kaskapi

Maillallachiska

Kilkaska i kawaspa sug artefactokuna, chi kilkaska
iukami sug iuarh chagpipi sug suti parlu ruraska-
manda. Maikankuna ruraikuamanda sugpunchakuna
ninkuna kai chagpi rimaikunamanda parlu sug rurai-
kunamanda rimai imasa tiaskamanda. Kai ruraikuna-
manda ninchimi, kaiaia kai ruraskamanda kilkaspa
iura pangakunapi, maipi kawaskasinapi sug tias-
kapi chi luarch sutimanda chasa kai andami suma
iuiaringapa. Kai aidaikunakunawa, iuirinchimi iskai
iuiariipi, kai kami sug maishukuna suraska kai suti
Argentinamanda kaskakuna. Chi parlukanamanda
kaska i chasa ruraskakuna kawarinmi tiaska. Kai
ruraikuna kawarimi mana suma alli ruraskakuna ima
iachachiskasina antiwawamandakuna i iura pangapi
kilkaska sug iuarkunapi ruraskakuna.

Rimangapa Ministidukuna

Kunaura ruraskamanda iura panga antiwa-
manda iachachiskakuna, tiaska, antiwamanda
iachachiskakuna.
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Introduccion

El presente trabajo pretende conftribuir a una
caracterizacion tedrica de la Historia del Arte
como dispositivo y como espacio de inscripcion,
a partir de consideraciones de Jacques Derrida
sobre el libro y la escritura y de la linea francesa
en la reflexion sobre el concepto de dispositivo.
Enfocamos el problema a traves de una reflexion
sobre el libro como artefacto material complejo,
entendiendo que el modo material de inscripcion
de un texto, su puesta en un objeto impreso en el
que entra en relacion de contigliidad fisica con
imagenes, tiene un lugar central en la produccion
de sentido. Consideramos que este postulado
metodoldgico sobre la materialidad de los discur-
sos tiene una relevancia particular para el estudio
critico de una disciplina como la Historia del Arte
que funda sus figuras del saber en la visualidad.

En segundo lugar, se estudian algunos proyectos
artisticos contemporaneos que podemos describir
como operaciones de lectura sobre la historiogra-
fia del arte tradicional.! La hipdtesis en la que se
apoya este segundo momento de la investigacion
sostiene que estas practicas ponen en crisis el
dispositivo histérico-artistico tal como lo carac-
terizaremos, al tematizar y visibilizar algunos de
sus mecanismos. Esta provocacion de los artistas

al dispositivo de la Historia del Arte a traves de
practicas con fuertes rasgos metadiscursivos, no
discuten sobre una manera de hacer arte? sino que
responden a una manera con la cual la historiogra-
fia produce el espacio mismo de lo artistico. En
estas practicas, el recurso al libro de Historia del
Arte como material poético revela la historicidad
de una forma institucionalizada de constitucion de
la obra de arte.

La escritura de la historia del arte es una operacion
que produce un lugar para la obra de arte, ala

1 El concepto veroniano de operacion de lectura u ope-
racion de reconocimiento fue utilizado en el ambito de una
reflexion estética por Federico Baeza (2010) en su estudio de
practicas arfisticas que ingresan experiencias sensibles del
mundo cotidiano al archivo cultural de las artes.

2 Este ultimo tipo de conversacion agonistica entre el
presente y el pasado es el que rige el arte de la modernidad
e incluso el del posmodernismo considerado como un estilo
historico. Como veremos, en las practicas que consideramos
se frata de ofro escenario de discusion.
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que localiza en las coordenadas de un sabery de
un sistema social de los objetos. En este sentido,
lo que ninguna Historia del Arte puede dejar de
escribir es el estatuto artistico de sus objetos. Esta
tesis de existencia es el limite mas alla del cual la
historia del arte dejaria de existir como institucién
discursiva.

Desde la perspectiva que aqui intentaremos argu-
mentar, el caracter artistico de un objeto queda
definido por los lugares en los que ha sido escrifo.
La historia del caracter artistico de un objeto
corresponde a su historia archivistica, entendiendo
por archivo “lo ya dicho al nivel de su existen-

cia” segun la formulacién enunciada por Michel
Foucault en su Arqueologia 'y recuperada en Arte
y archivo por Anna Maria Guasch (2010, p. 48). El
movimiento por el cual la Historia del Arte se erige
como arconte de ese archivo, vale decir, como
autoridad que regula su interpretacion a través de
técnicas especificas (Derrida, 1997) es también un
movimiento de confirmacioén de la obra de arte
como tal, en otras palabras, el movimiento de su
asignacion a la categoria de obra.

La historiografia el arte mas conservadora ha sos-
tenido sobre si misma una ficcién de transparencia
que podemos caracterizar de fonologocéntrica. La
obra de arte pasa por ser un origen que la escritura
de la historia solo viene a confirmar, uyn momento de
sentido pleno en si mismo frente al cual la historio-
grafia se limitaria a reconocer el sitio que le estuvo
destinado desde su origen. La escritura registra algo
que ya existiria plenamente en otra parte. Respecto
a la Historia del Arte, la obra tendria una evidente
anterioridad y seria la fuente de una verdad que la
escritura de la historia solamente recogeria.

Una metonimia de uso corriente, sin embargo,
consiste en decir que un artista escribid una
pagina en la historia 0 que su obra comporta un
capitulo de la Historia del Arte. En esta figura apa-
rece reflejada la tesis denegada y contraria a la
opinidn mas extendida, aquella que afirma que el
espacio de inscripcion antecede al acto de crea-
cion. Con el surgimiento de las historias del arte la
dispersion de las imagenes es conjurada mediante
la invencién de un espacio que representa su
reunion. Este espacio es el del libro, en el que las
imagenes se reinscriben a través de la écfrasis y
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la reproduccion, y de la asignacion a un marco
grafico y material, en el que éstas aparecen como
obras.

La Historia del Arte es el modo de inteligibilidad de
lo que llamamos arte (Ranciére, 2005) en cuanto
permite poner en suspenso las diferencias que
existen entre sus objetos mediante una identidad
que solamente opera dentro de sus dominios.® La
figura de esa historia es la de un cuerpo organizado
de estilos histéricos y de artistas que reproducen
en su obra, como en un juego de cajas chinas, la
misma segmentacion por periodos que rige todo

el proceso. Cada artista es creador de un cuerpo
de objetos repartidos en etapas sucesivas y exclu-
yentes entre si, cuya unidad restituye y asegura la
firma, signatura del origen que se inscribe en cada
obra. En el plano retérico, las metaforas bioldgicas
(Renacimiento, florecimiento, decadencia) confir-
man el caracter de corpus organico de este cuerpo
de obras. La Historia del Arte escribe las entidades
y los eventos a través de esta gramatica de produc-
cion con la que unos sujetos y unos objetos quedan
conservados dentro de contornos inalterables,
movidos por reglas que prescriben la relacion entre
determinados conjuntos y la interdicen entre otros.
George Didi-Huberman, caracterizo el discurso de
la Historia del Arte por su tono, como una retdrica
de la certeza (2010). Ese afan de certidumbres deja
sus marcas en la transparencia de un discurso en

el que los instrumentos de pensamiento no tienen
opacidad y en el que el pasado aparece como una
serie de datos evidentes por si mismos. Se trata de
un efecto de certeza que esconde las atribuciones
de subijetividad y de obijetividad a una realidad

de la que se quitan el devenir y lo impersonal. Los
sujetos y objetos con los que este saber se piensa
se encuentran a menudo sustancializados, con el
resultado de que todo lo que circula por debajo del
umbral que estas categorias instalan, permanece
imperceptible o es atribuido a la voluntad de un
artista o los valores de una obra. Podemos afirmar
de este modo, con una expresion de Deleuze y

3 Una enumeracion de R. Debray, es elocuente sobre la
perplejidad que suscita esta reunion de heterogéneos bajo el
nombre del arte: “¢En nombre de qué se pueden poner enti-
dades tan heterogéneas como las Venus esteatopigias de la
Prehistoria, Atenea Parthenos, la Virgen del donante, La dama
de Auxerre y las sefioritas de Avifidn bajo un factor comun?”
(1994, p. 129).
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Guattari, que se fabrica “un buen Dios para explicar
movimientos geoldgicos” (2004, p. 9).

En el mismo aumento de lo disponible que confi-
gura el ambito libresco, se producen efectos de
sentido imprevisibles en la distribucion que esas
imagenes tenian previamente, antes de que se
fabrique con ellas un corpus. De este modo, el
espacio de la historia se escribe como un remedio
contra la ausencia de las imagenes y en este mismo
movimiento, se inviste a si mismo con el efecto de
una presencia que aparenta haber estado desde
siempre. Esa presencia es la de un cuerpo de obras
que solo existe a partir de la escritura, un corpus
que solo empieza con el pasaje de las imagenes

al emplazamiento del libro.

Desde los aportes tedricos de Jacques Derrida,
conocemos esta légica como economia del suple-
mento. La escritura de la historia que se pretende
Ccomo un espacio de conservacion de lo idéntico
no deja de dispersar, sin embargo, el sentido de lo
que inscribe. Como signo de un signo, la historia
del arte representa a la obra de arte; es su suplente
-actla en su ausencia- pero con esta suplencia no
se limita a ocupar un lugar que ya existia sino que
produce la posicidn en que se constituye como
obra. Como complemento o proétesis de nuestra
memoria, nos permite acceder aimagenes a las
que no tendriamos acceso de ofra forma; pero este
ingreso de la obra al archivo es siempre “un sistema
de encuadre ala vez impuesto y borrado” (Derrida,
2010, p. 79), produccioén de un signo que oculta su
dispositivo de inscripcion. La Historia del Arte es un
suplemento, un complemento que usurpa el lugar
de esa obra cuya ausencia viene a cubrir a fravés de
la reproduccion y de las técnicas de escritura que
le son mas peculiares: la écfrasis y la serializacion.

Con lainscripcion de la obra de arte en el régimen
de la historia son desactivadas algunas conexiones
entre la configuracion objetivada como obra de
arte y el mundo en el que surge, que responden

al devenir y a la vida como principio impersonal.*
En el mismo movimiento, otros encadenamientos
son confirmados en su sitio y postulados como
necesarios. Estos ultimos, son aquellos que respon-

4 Estos topicos de la filosofia de Gilles Deleuze aparecen
expuestos en forma sintética en Beaulieu, A. (2012). Cuerpo y
acontecimiento. La esfética de Gilles Deleuze.
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den a un sistema de categorias cristalizado por la
tradicion moderna: la obra, el autor, las influencias;
sistema que rige en las asighaciones de valor y sen-
tido y regula los umbrales de visibilidad y el que,
en ultima instancia, le permite a la Historia del Arte
sostener la fesis de existencia de sus objetos.

En términos de Gilles Deleuze, podemos afirmar
que la representacion histérica de la obra de arte
desarma una maquina para confirmar las funciones
(de limite, coherencia y continuidad) de un nuevo
conjunto cuyo modelo es el del corpus organico.
A través de los libros de historia del arte, artefac-
tos a la vez escritos y visuales, en los que este
saber se asienta, queda definido el espacio de su
inscripcion.

Por sus aspectos semanticos y pragmaticos, los
libros de historia del arte, presentan principios de
demarcacion nitidos, marcan un adentro clara-
mente deslindando de un afuera, y construyen un
espacio de sentido conclusivo. En oposicion, las
imagenes habitan en una intemperie del Sentido
por la que circulan flujos a-significantes: un espacio
de conexiones multiples y no codificadas. Lo que
se trata de indagar es entonces el modo en el que
el dispositivo libro participa en la operacion histo-
riografica de constitucion de la obra de arte.

Las practicas contemporaneas que comentare-
mos mas adelante discuten esta clausura de los
relatos histéricos sobre el arte que el estatuto

del libro enfatiza. Esta discusion es una forma de
contender con los modos y con los atributos de
la clausura en la definiciéon moderna de la obra de
arte (unicidad, limites claramente establecidos,
separacion con respecto al continuum de la vida)
pero sobre todo, con la Historia del Arte como su
interpretante privilegiado o, para usar una nocion
cara a J. Derrida (1997, 2012) como el arconte de
sus archivos. Determinadas practicas artisticas,
informan sobre un estado de las creencias acerca
del poder de la Historia del Arte para representar
el pasado. Estas intervenciones pueden enten-
derse como operaciones de lectura que ponen
en crisis su verosimilitud y eficacia referencial. En
particular, las intervenciones contemporaneas
que consideramos toman como material de su
intervencion el libro de historia del arte, esto es, el
objeto impreso en el que se asienta y se produce
el discurso disciplinar.

El libro de Historia del Arte

Desde la obra de Michel Foucault, sabemos que los
objetos no preexisten a los dispositivos sino que se
configuran en las lineas de visibilidad que permite
su arquitectura. En este sentido, los libros de histo-
ria del arte hacen aparecer sus propios objetos a
fravés de un sistema de delimitacion de lo visible

y lo decible, por medio de procedimientos que
aislan un espacio de inscripcion de las imagenes,
técnicas especificas de distribucion y de consigna-
cion. El registro produce a sus objetos como a tra-
vés de una pantalla que obtura y tamiza sus zonas
de visibilidad y que delinea los contornos que
pasaran a ser tomados por los propios del objeto.

La imagen del libro como fuente de sentido ha
sido estudiada por Jacques Derrida, en el capitulo
que abre De la gramatologia. En este apartado, la
nocion de libro es opuesta a la del texto y ala de
escritura; se presenta como imagen de un habla
que pretende ser plena (2012, p. 14). A través de
la historia de sus metaforas, sefiala Derrida, puede
advertirse que su idea es (...) la de una totalidad,
finita o infinita, del significante; esta totalidad del
significante no puede ser lo que es, una totalidad,
salvo si una totalidad del significado constituida
le preexiste; vigila su inscripcidn y sus signos, y es
independiente de ella en su idealidad. (2012, p. 25)

La imagen del libro es entonces la de una tota-
lidad que se imagina como preexistente desde

un origen del libro que la guarda entre sus tapas.

La metafora de la Historia como un libro cuyas
paginas van quedando escritas por los mismos
hechos que son dignos de memoria,® se mueve en
el mismo horizonte que no puede reducirse a una
simple metonimia en la que el efecto se dice por su
causa. El pasado se imagina como ya escribiendo
el libro que en el futuro lo relatara.

Desde la Historia del Arte en la Antigliedad de
Winckelmann (1764), con la que cristaliza el con-
cepto moderno de Historia del Arte y, mas aun,
desde el Manual de Historia del Arte de Franz

5 Este topico fue sefalado por Ernst Curtius, en su
recuento de fopoi de la cultura occidental, en el capitulo “El
libro como simbolo”. Derrida menciona este texto en el primer
capitulo de De la gramatologia pero no puntualmente el topos
del libro de la historia.
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Kugler (1842), con el que se inaugura la Historia del
Arte Universal como género editorial, la eficacia
del discurso que pretende comprender una tota-
lidad es indisociable del simbolismo del libroy de
sus posibilidades materiales como tecnologia de
archivacion.® Se trata de inscribir en él una obra

de arte y de mostrarla como perteneciendo a una
totalidad viviente, organica, la del arte como pro-
ceso histérico universal. Pero las obras en las que
este proceso se manifiesta solo componen una uni-
dad entre si en la totalidad imaginaria del libro en el
que se fabrica el espacio de su contigliidad. Fuera
del libro que las colecciona y que las escribe como
artisticas, las imagenes estan desperdigadas en el
espacio social y asignadas a distintas funciones; en
este fuera-del-libro la Historia no es el espacio de
una totalidad sino el “espacio de una dispersion”
(Foucault, 1990). De este modo, el libro de Historia
del Arte esta vinculado también a la nocién de
colecciodn ala que toda una linea de pensamiento
asocia con la voluntad de reponer una totalidad

y de asegurar su clausura.”

Las técnicas de reproduccién mecanica de la ima-
gen artistica (el grabado en acero, la litografiay
luego el fotograbado) jugaron un rol central en la
consolidacion de las tecnologias de la historia del
arte como saber. Laimagen grabada o fotografica
del objeto que se reconoce como artistico per-
mite su insercidn en marcos de referencia diferen-
tes a aquellos en los que participd inicialmente. De
este modo, el objeto artistico pierde la conexiéon
que lo ligaba a su procedencia y se hace iterable.
Es justamente esta pérdida de una conexién nece-
saria con la primera localizacion la que permite
que la escritura, que es siempre lenguaje en ausen-
cia, pueda tener lugar; es esta fractura o desnivel
entfre produccién y reconocimiento la que permite

6 Johann Joachim Winckelmann, aseguraba que no habia
quedado obra del arte de los griegos que no haya sido vista
pOr sus propios 0jos antes de publicar su Historia. Respecto
ala nocion de Historia del arte universal, con frecuencia se le
achaca una procedencia hegeliana. En términos historicos, esta
afribucion deberia ser relativizada ya que, como demostro E.
Gombrich, la nocién de historia del arte en la Esfética de Hegel
se deriva directamente de la lectura que el filosofo realizé de la
obra de Winckelmann.

7 A este respecto cfr. Baudrillard (1967). Muchas lecturas
se hicieron de la tesis de Baudrillard sobre la coleccion, en
particular sobre su caracter de sistema semidtico cerrado cfr.
Stewart, S. (2012).
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que una historia del arte se escriba. No hay escri-
tura de la historia sin la ausencia de su objeto: la
historiografia es la constante produccion de signos
sobre eventos y entidades que se encuentran en
otra parte. Es justamente como compensacion de
esa ausencia que un efecto de presencia —Ila viva-
cidad o enargeia— cubre grandes bloques de su
discurso (de Certeau, 2004).

Jacques Ranciére (2012), ha sefalado que el régi-
men de inscripcion de los objetos en la Historia
del Arte no depende de su poiesis —es decir, de
sus reglas de produccion— sino de su aisthesis,
de la manera en que son restituidos a un deter-
minado ambito sensible. No son los principios de
ejecucion técnica los que signan a un objeto como
artistico, sino que estos objetos se adscriben al
régimen del arte como resultado de determina-
das reglas que operan en situacion de reconoci-
miento, para decirlo con los términos del analisis
del discurso veroniano. (Verén, 1997)

La operacién de coleccionar, escoger objetos de
diferentes procedencias para reponer su perte-
nencia a una totalidad es la gramatica con la que se
constituye este espacio de reconocimiento de lo
artistico. En la coleccidn, en la formacion del cor-
pus, sucede como en lalogica del libro. Se trata de
una fotalidad que se imagina como anterior, pero
que en rigor esta siempre por ser constituida; no es
un origen dado sino por venir, el movimiento hacia
una totalidad que por definicion es imaginaria.

En el libro de Historia del Arte, la obra reprodu-
cida aparece como suplemento de un origen
ausente. Es la copia de algo original que existiria
en otra parte, pero eso otro, solo se inscribe como
artistico a través de la copia con la que laimagen
ingresa al relato histérico.

La filosofia deleuziana, nos aporta tambien herra-
mientas para pensar la génesis de un libro de
Historia del Arte. Una Historia del Arte se hace
con lineas de molarizacion con las cuales lo
multiple queda subordinado a lo Uno (el Artista,

la Evolucion, el Estilo de época). Es el llamado a
un General que recusa lo singular para salvar los
contornos de las grandes entidades ideales que
organizan toda Historia del Arte General. El libro de
Historia del Arte produce la universalidad del arte
que lo sustenta. Como recuerda Deleuze en uno
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Guillermo Faivovich, (2011) Pinturas y fotografias.
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de sus textos sobre el concepto de dispositivo, no
existen los universales sino procesos de unifica-
ciéon y de totalizacion que son inmanentes a cada
dispositivo (1990, p. 58).

La Historia del Arte codifica flujos que son espa-
cios-sefiales y en los que procede por cortes,
estableciendo segmentos donde solo existen con-
tinuidades. Parcializa en el sentido en que frans-
forma las zonas (que responden a la vida) en partes
(que responden a su representacion organica).
Estas parcelas son como los capitulos de libros en
los que se registran y distribuyen las sefales bajo el
imperio de lo Mismo. Asi, la Historia del Arte es una
serie de inscripciones organicas, se hace un orga-
nismo con una dispersion de ocurrencias.

El libro-raiz, como lo conceptualizd Deleuze se
ajusta a todas las caracteristicas del libro tradicio-
nal de Historia del Arte: representacion organica
de una bella interioridad, atribuida a un sujeto, con
una relacion de tipo representativa con el mundo.
“Lo Uno que deviene dos” (2004, p. 11) aparece en
todos los panoramas y esquemas del arte universal
en los que los arboles genealdgicos y cuadros de
generaciones organizan el pasado artistico en un
universo filiativo y binario. Por fin, la estructura de
los capitulos, ya sea por generaciones, escuelas o
autores, presenta los sistemas de particion de la
representacion clasica; no son criterios inmanen-
tes a las imagenes artisticas los que se toman para
ordenar sus materiales sino las divisiones tipicas del
libro como realidad espiritual.

Mostrar las inscripciones,
desorganizar el libro

En los apartados previos caracterizamos la ope-
racion en la que la Historia del Arte hace con las
obras un corpus organico: un organismo construido
por metaforas bioldgicas (nacimiento, evolucion,
florecimiento, muerte) pero también como corpus
legal, un conjunto cuya gramatica de produccioén
pretende tener fuerza de necesidad y de ley (en
este sentido, cada ocurrencia del término corpus
reinscribe el paradigma del Corpus luris). El espa-
cio de ese corpus es el libro. Artistas como los
argentinos Santiago Villanueva, Guillermo Faivovich
y Martin Legon toman al libro pero en un régimen
distinto al de la representacion libresca, no como
objeto sino como ob-juego (objeu). No se trata de
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asumir lo que en él se declara ni de impugnarlo, sino
de mostrar lo que tiene de cuerpo sin érganos, de
abrirlo a su exterior y a lo que no esta gobernado
por el Sentido. Estos artistas se ponen a trabajar con
su materia, como en una mesa de operaciones.®

La exposicion de Guillermo Faivovich, Pinturas y
fotografias, se instald en dos secciones, una de
ellas en la galeria de arte Mite y la ofra en la libre-
ria especializada Purr; ubicadas ambas a pocos
metros de distancia en la galeria portena Patio del
Liceo. En la libreria, Faivovich distribuyd sobre la
pared 24 fotografias que reproducian las cubiertas
de los fasciculos de la coleccién “Pintores argen-
tinos del siglo XX", coleccién editada a comienzos
de la década de 1980 por el Centro Editor de
Ameérica Latina. Vistas a cierta distancia, las fotogra-
fias parecian ser los fasciculos mismos o sus tapas,
ya que conservaban la escala y el formato de la
publicacion. La distribucion formaba una grilla de
seis fotografias a lo ancho por cuatro a lo alto.

En su cubierta, los fasciculos del Centro Editor
muestran la obra de arte empequefiecida, miniatu-
rizada, rodeada por un marco blanco perimetral y
amplios bordes de colores plenos que ocupan la
mayor parte de la cubierta.’ Este parergon se hace
aun mas visible por el modo en el que Faivovich
presenta los fasciculos, estructurados en una grilla,
lo que remarca la repeticion del marco. En tanto
escritura, la Historia del Arte es produccion de una
miniatura, una técnica de abreviacion que “reduce
las dimensiones de la presencia dentro de su
signo” (Derrida, 1971, p. 354).

El componente de copia aparece remarcado por
un procedimiento de puesta en abismo. Se trata
de fotografias que reproducen la cubierta de una
obra (cada fasciculo del Centro Editor) en la cual lo

8 Las nociones de ob-juego y de mesa de operaciones
estan tomadas del libro de Raul Antelo, Archifilologias latinoa-
mericanas. Lecturas tras el agotamiento, y remiten respectiva-
mente alaidea de ob-jeu, juego de palabras del filoldgo de
inspiracion derrideana Werner Hamacher, y a las reflexiones
sobre el cuadro como archivo y mesa de frabajo en Georges
Didi-Huberman. En ambos casos, remiten a una escena de inter-
vencion con materiales del pasado cuya construccion pone en
tension la relacion clasica sujeto analista — objeto de analisis.

9 La medida de los fasciculos es en todos los casos de 33,5
X 24 cm; la diagramacion de la cubierta tfambién es invariable, las
manchas que corresponden alos cuadros miden 19 x 13 cm.
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Martin Legon. Apuntes a la coleccion Globus (Buenos Aires, 2016) Big Sur.

distintivo es la fotografia que reproduce una obra
(del pintor al que esta dedicada la monografia). Lo
que esta mise en abyme pone en foco es laimagen
de una obra que solo existe dentro de otra obra, de
una obra que existe por obra del marco historiogra-
fico. Esta lectura es incluso valida en términos histo-
ricos por la seleccion de los fasciculos tenidos en
cuenta por Faivovich (Dominguez Neira, Gambartes,
Supisiche, Butler, Urruchua), correspondientes

a pintores que fueron canonizados en distintos
momentos del siglo XX y que, con excepcion de los
especialistas, cayeron posteriormente en el olvido.
Ademas de su caracteristica regularidad, las porta-
das del Centro Editor se distinguen por la frugali-
dad de los elementos paratextuales. Encontramos,
solamente, el numero que el fasciculo tiene en la
coleccioény el apellido del artista. En el espacio
grafico neutro de la cubierta estas dos marcas apa-
recen realzadas en lo que remiten a operaciones
de la escritura historica. La numeracion reenvia a

la practica de serializar las biografias, de constituir
un corpus. Las coordenadas las proporciona la
correlaciéon numeérica pero también la particion en
series que se anexan al cuerpo principal. Junto a los
“Pintores Argentinos del Siglo XX" que daban nom-
bre ala coleccién estaban los “Escultores argenti-
nos del Siglo XX" y los “Grabadores argentinos del
siglo XX" a titulo de “series complementarias”. En la
estructura editorial de la coleccion se (re)producia
un pequeno sistema de las artes, en el que el cen-
tro del relato lo ocupaba la modernidad pictdrica.

El nombre, por su parte, remite a la produccién de
la unidad de autor y alainvencion de la firma del
arfista a través de ese poder del albacea que es

el de la contrafirma. Como albacea de la memoria
artistica, arconte de su archivo, la Historia del arte
certifica la legalidad y la extension de las firmas,

el ambito legitimo que corresponde a cada artista.
Lo que Faivovich fotografia y encuadra, y repone
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Santiago Villanueva. Sin titulo. (Santiago Villanueva, 2013) Museo Franklin Rawson.

a su vez en ofro sistema de encuadre —la grilla
del montaje— es el sistema mismo de encuadre
en el que las autorias son producidas. En este sis-
tema se inventa un cuerpo de obras y también su
clausura: el corpus de cada artista se pone entre
tapas. El nombre del artista esta en una posicion
particular de exterioridad y contigliidad respecto
a ese libro: sobre la tapa, por fuera su contenido
pero pegado a él, se inscribe respecto al mismo
en un plano de trascendencia.

Al igual que Faivovich, Martin Legén, tomé como
mesa de operaciones para su trabajo el espacio
editorial de una coleccién. “Pintores argentinos
del siglo XX" se anunciaba como “la mas impor-
tante coleccidn de arte argentino”. En dos pro-
yectos, Martin Legoén, trabajé con la “Coleccién
Globus”, en sus palabras, una sintesis de la pintura
moderna europea en 48 tomos (Legdn, 2016, p. 5).
En Soundftrack para los 48 tomos de la coleccion
Globus (2011) Legdn grabd musica para cada uno
de los volumenes de esta coleccion, editada en
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Madrid entre 1993 y 1995. Al igual que la obra de
Faivovich, la resolucion expografica del proyecto
fue el montaje en forma de grilla. Cada volumen de
la coleccion aparece dispuesto en forma horizon-
tal y sobre cada uno, se encuentra un cassette con
la grabacion de su contenido, dispuesto en forma
vertical. La eleccion del cassette como forma de
almacenamiento remite a las formas de gestion

de lainformacioén disponibles en la época en que
esta pinacoteca fue editada. En este caso la colec-
cién es puesta en escena en forma integra. Con el
cassefte colocado sobre cada libro se replica el
efecto del libro como continente que guarda un
contenido de informacion.

En el 2016, Legdn retoma el proyecto con la
publicacion de Apuntes a la Coleccion Globus,

un libro de 100 paginas editado por la galeria

Big Sur. El libro comienza con un prologo donde
sefala el efecto de absurdo que la coleccién de
libros sobre pintores le ofrece actualmente. En las
paginas subsiguientes, reproduce la portada de
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cada uno de los fomos y en la pagina opuesta a
cada portada, un comentario sobre el mismo deri-
vado de su experiencia de lectura. La operacion
de lectura que lleva adelante Legon en este caso
reduce la obra al texto; si la primera tiene puntos
de acceso privilegiados, el segundo es un puro
movimiento en el que se puede ingresar, como en
el rizoma, por cualquier entrada. La solidez monu-
mental del canon, un canon del que se descubre
su materialidad especifica -la de una practica edi-
torial- queda pulverizada con la lectura de Legon.
Las recensiones que el artista anota sobre cada
libro se agotan en la mencién de aspectos secun-
darios, acercamientos afectivos y un registro por
momentos coloquial que evoca con eficacia el
universo de la experiencia concreta de una lectura.
El universal de la coleccion es reprogramado por
la lectura singular y contingente con la que cual el
canon se desarmay vuelve a armarse en un huevo
libro, pero esta vez mostrado en cuanto tal.

Aligual que en Faivovich, el efecto de repeticion
aparece con la multiplicacion en serie de las por-
tadas. Estas se ven focalizadas, en una nueva coin-
cidencia, en su valor de copia (enfatizada a traves
de una digitalizacién imperfecta, con las marcas

del fotocopiado). Aparte de la firma del artista y del
sello de Globus, las portadas presentan otro princi-
pio de demarcacion: los afios de nacimiento y de
defuncion del artista. Todos estos aspectos destacan
de la operacién historiografica la construccion de

su objeto a través de parcelaciones. En este caso,
también esta la idea de leer la coleccion desde un
principio hasta el final: un efecto directo de la obra,
de los limites del libro como artefacto material. Esta
idea esta llevada a la practica pero como practica
que se muestra como artistica y contemporanea,
entendiendo con lo primero una fabricacion artificial
y, por lo segundo, lo infempestivo e inactual.

Los proyectos del artista Santiago Villanueva estan
dedicados a “revisitar la historia del arte argentino”
a partir de las exclusiones de una “historiografia
canonica” (Villanueva, 2013). En este volver a visitar,
las cubiertas de los libros en los que esa historia
del arte se escribio, aparecen con frecuencia.

En el 2012, en el marco de las | Jornadas de Arte
Contemporaneo Latinoamericano, llevé a cabo
una exhibicidén que consistid en fotocopias en
hojas A4 de tapas de libros de Historia del Arte
argentino. En 2013, realizé una exposicion en la

Fundacioén Cisneros Fontanals de Miami, con el
titulo “Geografia Plastica Argentina”, el mismo titulo
que llevaba un libro programatico de historia de

la pintura argentina escrito en 1958 por Romualdo
Brughetti. Una vez mas, los programas de la Historia
del Arte se exponen como proyectos fallidos: en

el ultimo caso el programa imposible de Brughetti,
correspondia a delimitar una teoria de la pintura
argentina a través de la demarcacion de la luz
nacional que diferenciaba la produccién plastica
del pais de la de otras naciones. La exposiciéon se
materializd en una serie de fotografias de bastido-
res hechos con tela arpillera. Esas telas (que evo-
caban la materialidad de los bastidores de muchas
pinturas argentinas de mediados de siglo) presen-
taban adheridas a su superficie reproducciones

de obras recortadas del libro Geografia Plastica
Argentina, colocadas en distintos sentidos, con una
distribucion centrifuga sin patrones regulares. El
discurso de la Historia del Arte —es este caso, el
programa para una historia del arte nacional— apa-
recia como un proyecto fallido. Del monumento al
Estado que pretendia ser la Geografia de Brughetti
se pasa a estados de las imagenes impresas que

en los lienzos aparecen plegadas por el pega-
mento, cruzadas por hilos, manchadas en zonas
con pintura al 6leo. En primer lugar, estas imagenes
son una reproduccion de un bastidor atravesado
por reproducciones (por tanto reproduccion de
reproducciones). Mas alla de esa certeza aparece
una ambiguedad entre dos imagenes: por un lado
los indicios de una pinfura que esta en proceso de
construccion, con trazos de pintura y fragmentos
de impresos que remiten a la practica del collage
en las vanguardias histoéricas; por otro, la distri-
bucién azarosa de reproducciones y libros en la
mesa de un critico, desde luego, el escritorio de
Romualdo Brughetti. En las imagenes que escribe
bajo el nombre de un libro, Villanueva le devuelve
atodos los materiales de ese libro su materialidad
(de las telas, de las técnicas de reproduccion foto-
grafica, del pegamento visible con el que las repro-
ducciones se adhieren a la tela). Pone de relieve, en
fin, la materialidad de la operacion historiografica

y escenifica el lugar donde se escribe la obra (a la
vez donde se confecciona laimagen y donde se le
asigna un estatuto en el sistema del arte). Los ele-
mentos elegidos por Villanueva y su disposicion no
exponen el corpus de Brughetti sino que desfiguran
la representacion organica de la historia: hacen con
el corpus ese libro un cuerpo sin drganos.
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Las imagenes tienen una disposicion semejante

a otra intervencion de Villanueva: el Museo del
Fondo del Parana, donde la idea de Historia es
reemplazada por una temporalidad marcada por el
devenir y el caos. Se fratd de un proyecto en el que
Villanueva compro pinturas de artistas argentinos
de principios de siglo XX agrupados por la histo-
riografia como artistas del Litoral, y las arroj6 al Rio
Parana para registrar luego las alteraciones que las
obras sufrian: sedimentaciones de arena sobre la
pintura, desprendimientos de capa pictoérica, des-
pegue de la tela respecto a los marcos. Las obras
fueron recuperadas del agua y exhibidas en ese
estado. Asi mismo, fueron fotografiadas desde una
navegacion con un punto de vista picado, mientras
flotaban sobre el Parana. El resultado visual es muy
semejante al de las reproducciones de cuadros y
de tapas de libros que flofan sobre los bastidores
en “Geografia Plastica Argentina” y otros proyectos
del artista. Sobre el fondo de contraste de la histo-
riografia tradicional, el lanzamiento de las obras al
rio reintfroducia en forma literal el espacio de ins-
cripcion que la historiografia habia asignado a esas
pinturas (catalogados como artistas del Parana o
del Litoral). Pero los términos poéticos de esta ope-
racion exponian ademas las pinturas a una intempe-
rie del sentido, alo impersonal y el devenir.

Tanto los proyectos de Faivovich, como los de
Villanueva, hacen un uso poético de la reproduc-
cion fotografica de obras. Esta es reconocida como
suplemento: no solo se afade a la obra de arte sino
que también la suple y la inventa en esa suplencia.
La reproduccion no aparece propiamente como
divulgacion porque ésta ultima supone la existencia
un origen que seria vulgarizado. En cambio, la mate-
ria de estos proyectos es la obra de arte entendida
como un momento de inscripcion de laimagen en
la escrituray en la copia. Lo que estos artistas hacen
visible es la opacidad del discurso histérico artistico
que encuentra en la representacion libresca su
principal operacion productiva.

La (imposible) conclusién

Pensar los espacios editoriales de un saber, como
la Historia del Arte, es pensar sus tecnologias y

lo que ellas producen sobre la imagen, imagen
que se convierte en obra de arte y en pieza de
un corpus con su ingreso a la historiografia. Esta
inscripcion es denegada por el discurso: la obra
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es siempre representada como anterioridad del
sentido que se entrega ya pleno al libro, espacio
donde solamente se duplica como un reflejo.

Los proyectos artisticos comentados hacen visi-
bles las lineas del dispositivo: lineas de visibilidad y
de enunciabilidad. La historia del arte, sus espacios
de enunciacioén y sus metaforas y -sobre todo- sus
asientos materiales son expuestos como textua-
lidad sin los marcadores idealistas de la obra, el
artista, el corpus iuris de la historia.

El sinfoma de la crisis del libro no es su extinciéon
sino su proliferacioén, la multiplicaciéon de las practi-
cas que lo conservan y lo sefialan y que lo articulan
en otros universos. Por otra parte, esta crisis no

es la de un objeto sino la de un modo de lectura
cuya idea lleva implicada la de totalidad, la relacion
organica entre las partes y el efecto de clausura.
Los desarrollos del trabajo intentaron conceptua-
lizar la centralidad del libro para la disciplina de

la Historia del Arte y su estatuto como espacio

de escrituray de archivacion de lo artistico. No
obstante, la delimitacion de esta cuestion proble-
matica y el reconocimiento de su importancia para
la Estética contintian las sefales que emiten las mas
recientes practicas artisticas. Antes que la investi-
gacioén académica, fueron estas practicas las que
pusieron en foco los discursos de la Historia del
Arte y sus tecnologias impresas haciendo ver su rol
en la delimitacion de lo artistico. En este sentido la
imagen de pensamiento que orientd la exposicion
tedrica de este trabajo fue la imagen que ofrecen
las mismas practicas que comentamos. Esta imagen
es la de la Historia del Arte como un dispositivo y
un espacio de inscripcidon que solo se hace pensa-
ble como tal en el momento de su crisis.
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