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La critico norteamericana Rosalind E. Krauss ha hecho
importantes contribuciones para la comprensién del
arte moderno y contempordneo. No pretendo discutir aqui
el conjunto de esos aportes. Lo que me interesa, mds bien,
es comentar la condicién de posibilidad de un proyecto
soberbio —como es el de denunciar los mitos que la histo-
ria del arte moderno ha construido— cuando se defiende
una militancia tan fundamental con un cierta opcién
metodolégica. Para ello me voy a referir particularmente al
ensayo que da nombre a su libro La originalidad de la
vanguardia y otros mitos modernos'. Tan prometedor titulo
suscité en mi una esperanza: la de encontrar en €l un argu-
mento que contradijera eficazmente la comprensién
institucionalizada de las vanguardias, que realmente pusiera
en entredicho el culto a la originalidad que ellas y la critica
que las consagré reclamaron como registro de marca.

El mencionado ensayo se centra en un aspecto parcial
del comportamiento vanguardista que se refiere a la cate-
gorfa de obra de arte y no, a las proposiciones programadticas

! Rosalind E. Krauss : «La originalidad de la vanguardia», en La
originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos. Alianza Edi-
torial, Madrid 1996.
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de la vanguardia. La originalidad de la que ella habla es la
de la obra auténtica, tnica e irrepetible y no la originalidad
del discurso artistico del alto modernismo. Sin duda, esta
parcialidad del andlisis se adecua mejor al método por ella
defendido’, pero sospecho que resulta insuficiente a la hora
de corregir lo que ella llama la lectura errdnea que ha insta-
lado los mitos modernos. La mirada acotada que ella diri-
ge, no sélo opera en el aislamiento con que se analiza la
cuestién de la originalidad, sino en los ejemplos que
prolijamente selecciona para ilustrar sus tesis: en el caso de
la vanguardia histérica, la préctica de las reticulas y, en el
caso de la posmodernidad la obra de Sherrie Levine.

Contra el modelo historicista®, temporal, diacrénico
—culpable de la promocién de una “serie de mitos a través
de los cuales se fundamenta una interpretacién errénea del
arte de los tltimos ciento treinta afios” — Krauss adhiere
a un método estructural sincrénico. Este proveeria una fér-
mula de comprension transhistérica, mds alld de las limita-
das nociones de coherencia estilfstica, légica formal o
causalidad biogrifica o histérica, dejando atrds la concep-
cién de la obra como organismo para reemplazarla por la
de estructura (sistema de sustituciones).

Pero ;es acaso la denuncia de la originalidad como mito
algo que dicho ensayo alcance a cumplir?. No lo creo. A lo

* Lo que Krauss defiende, bdsicamente, es la validacién del mérodo
(nunca claramente especificado) por sobre los juicios de valor en
la actividad critica.

* Uno de los argumentos comunes dentro de la diversidad que cons-
tituye el pensamiento postestructuralista es la critica al
historicismo, el cual puede definirse grosso modo como una co-
rricnte que defiende el establecimiento de conexiones causales
entre distintos momentos dela historia.

4 R. Krauss, op. cit.
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menos en el sentido que pudiese haberse esperado. Lo que
atenta contra dicha empresa desmitificadora, suponiendo que
ella es posible, es la adhesién irrestricta de Krauss a una de-
terminada perspectiva metodoldgica. La incompatibilidad
fundamental estd en el matrimonio de la autora con cierto
pensamiento postestructuralista’ . Ella es la causa por la cual
una efectiva desmitificacién no tiene lugar: es tal compro-
miso y su consecuente privilegio del rexto por sobre el con-
texto el que limita su mirada sobre el fenémeno de las van-
guardias. Su vista se fija en un problema, no para ponerlo en
relacién con otros, sino para analizarlo aislada y
esterilizadamente.

¢Acaso estamos asistiendo con Krauss al reemplazo del
determinismo historicista por un determinismo
metodoldgico? Si es asi, no serfa del todo justo de adjudi-
carle sélo a ella esta responsabilidad. No obstante, lo que
me interesa aqui poner en cuestién es la operancia que esta
aplicacién particular del método —de procedencia
marcadamente derrideana— exhibe para desmentir el mito
mds arraigado de todos los que se han construido para com-
prender a la vanguardia; a saber, el que desde una ideologia
progresista (moderna) la entiende como superacién positi-
va de la tradicién.

Para empezar, es necesario suponer que la critica ofi-
cial del arte a la cual Krauss intenta desafiar y de la que
quiere tomar distancia a costa de la adopcién de un mode-

5 La cursiva subraya el cardcter provisional del término. Al parecer
la misma idea de un postestructuralismo corresponde a una in-
vencién generada en el espacio critico norteamericano hucia fi-
nes de los sesenta.”El postestructuralismo es un término que no
tiene vigencia en Francia”, segin J.A.Miller (teérico francés dis-
cipulo de Lacan),quién agrega: “cl postestructuralismo no forma
un conjunto como no sea un conjunto de la dispersién”. J.A.
Miller Matemas {I. Manantial. Buenos Aires, 1990.
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lo europeo, es la que pertenece a su propia herencia cultu-
ral; es decir, la tejida por los historiadores y criticos norte-
americanos, ya que es ésta la que después de la Segunda
Guerra asume el tono de lectura oficial y sefiala los crite-
rios desde los cuales comprender el fenédmeno de las van-
guardias®. Es necesario recordar que fue desde Nueva York
desde donde se instalé la nocién que eleva el valor de lo
nuevo hasta la cumbre identificdindolo con la idea de pro-
greso y por ende, con la de modernidad. Es desde alli de
donde se reconoce la necesidad de dar la bienvenida a las
vanguardias en funcién de potenciar la imagen de la ciu-
dad, y la nacién como lideres del mundo moderno. La aper-
tura del MoMA en 1936 fue la sefial mds clara que mandé
la institucionalidad artfstica estadounidense para estable-
cer, a partir de entonces, que los pardmetros de compren-
sién del arte moderno habrfan de emerger desde la mds
moderna de las ciudades. Desde alli se instaura la lectura
sesgada, segtin la cual la vanguardia es progresivo experi-
mento formal, y donde se excluyen las consideraciones po-
liticas y éticas que la animaron. En otras palabras lo que se
defiende es la idea oficial de vanguardia como apologfa de
lo nuevo, como ruptura frente a la tradicién, como estadio
superior de un proceso evolutivo.

Para establecer su argumentacién, la autora hace pro-
pio el reconocimiento de un hecho largamente sabido: esto
es, que la obra de arte vanguardista pone en entredicho el
valor del original, la nocién de obra dnica, irrepetible. Este
valor, cuyo cuestionamiento estuvo promovido por las po-
sibilidades de la reproduccién mecdnica y la consecuente
legalidad de la copia o la serializacién, exhibe su debilita-
miento y relativizacién en producciones del cubismo ana-

¢ Algunas referencias concretas de Krauss hacen mencién a C.
Greenberg, W. Rubin, A. Barr y R. Rosenblum, entre otros.
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litico, en la préctica del collage y especialmente en el ready-
made. Pero también de ello hablan, como bien senala
Krauss, los procedimientos que insisten en la reiteracién
de una férmula (reticulas) como es el caso del
neoplasticismo o el suprematismo. De hecho, ella toma el
caso de las reticulas como paradigmitico puesto que este
ejemplo le permite afirmar su argumento central en torno
a la negacién que la vanguardia habria hecho del valor de
la repeticién.

Ahf reside precisamente lo curioso de su planteamien-
to: esta subversién del valor del original habria sido ignora-
da —o negada— por sus protagonistas. Es decir, habria ope-
rado subterrdneamente a contrapelo con el deseo de la van-
guardia por salvaguardar la autenticidad y originalidad de
sus productos. Dicho de otro modo, en el binomio original/
copia la vanguardia apareceria privilegiando al primero de
los términos confirmando la depreciacién del segundo. El
ejemplo de las reticulas, elevado a categoria central del dis-
curso vanguardista, se vuelve muy productivo para Krauss.
La retfcula, examinada aisladamente de sus aplicaciones con-
cretamente constructivas, es decir, inicamente como pro-
blema de la pintura, exhibe menos abiertamente que otras
manifestaciones vanguardistas el deseo de subvertir el valor
de la obra dnica. Es mds, expresamente plantea la relevancia
de evocar un nuevo comienzo, la organizacién pura de la
superficie pictérica descontaminada del mundo y supues-
tamente de cualquier narracién: “la superficie reticular es
la imagen de un comienzo absoluto”. Sin embargo, afirma
Krauss acertadamente, “nadie puede atribuirse haberla in-
ventado, y cada vez que uno la despliega, resulta extraordi-
nariamente dificil ponerla al servicio de la invencién. Por
ello, al examinar las carreras de los artistas que mds se han
comprometido con la reticula, vemos que desde el comien-
zo que se someten a ella su obra deja virtualmente de evo-
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lucionar y se caracteriza por la repeticién”. Lamentable-
mente la profesora Krauss, deja absolutamente in exami-
nadas otras manifestaciones del arte vanguardista donde la
devaluacién del original estuvo mucho menos oculta, me-
nos reprimida, por no decir abiertamente declarada.

Nadie puede desconocer que la desacralizacion de la
obra tnica fue iniciada por la vanguardia histérica. Krauss
no hace otra cosa que reafirmarlo, pero lo hace como si se
tratara de un descubrimiento reciente adjudicable al des-
pliegue de unos ciertos instrumentos criticos y no a la con-
ciencia de los propios actores de la vanguardia. En su inter-
pretacién ve a este proceso desvirtualizador de la obra tini-
ca como una especie de discurso subyacente que el
vanguardismo reprimia, en favor del discurso de la origi-
nalidad. Sorprendentemente, la autora sugiere que el reco-
nocimiento de este discurso subyacente —el discurso de la
copia— sélo se habria hecho evidente por obra y gracia de
los recursos metodolégicos del pestestructuralismo, mode-
lo de pensamiento que Krauss identifica linealmente como
la produccidn critica posmoderna. Es mds, este discurso de
la copia o la valorizacién significante de las posibilidades
de la repeticién que se observa en la produccién artistica
posmoderna, slo habria sido posible una vez instalado y
difundido el aparato critico responsable de su revelacién,
el inico en condiciones de evidenciar el desliz en el discur-
so vanguardista y exponer a la luz el término reprimido del
binomio.

Tal vez sea esto iltimo lo que le impide reconocer a
Krauss el papel del Pop Art en la validacién de la copia,
puesto que la emergencia de dicha corriente precede en el
tiempo a la difusién de la teorfa critica francesa en circulos
norteamericanos. Uno se pregunta, ;Cémo no admitir que
fueron precisamente los artistas pop norteamericanos —
Warhol particularmente— los que explotaron el poder
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significante de la serializacién, de la cita, de la imagen ya
vista, los que incorporaron el uso de técnicas mecdnicas de
reproduccién en la concepcién misma de la obra, confir-
mando las profecias de Benjamin?, ;No serd que pese a todo
el esfuerzo por separarse de su mentor, Krauss hereda el
desprecio hacia el Pop sentido por Clement Greenberg,
quién descartaba toda manifestacion cercana al kitsh y la
cultura de masas (cultura suceddnea)?;Serd que ella com-
parte el complejo de inferioridad experimentado por la
intelectualidad norteamericana respecto a su tradicién lo-
cal, verndcula, provinciana y atrasada en comparaciéon con
las producciones del alto arte europeo? ;Acaso es que Krauss
extiende ese complejo a la tradicién critica de su pais la
cual ella percibe como desfasada respecto de los avances
metodoldgicos de la teorfa europea (francesa)?

Es cierto que es el arte de la posmodernidad el que
logra un mayor rendimiento de las posibilidades de la re-
produccién. Justamente por ello el Pop —corriente inau-
gural del arte posmoderno— deberia ser el ejemplo miés ni-
tido a citar. Pero, incomprensiblemente, es omitido por la
autora, reprimido, para hablar en los términos que la sedu-
cen tanto. De hecho para ejemplificar este rendimiento
Krauss recurre a unas obras de la fotégrafa Sherrie Levine
que consisten en fotos pirateadas de otros autores (fotogra-
fia directas de otras fotografias). La obra de Levine seglin
nuestra autora, aparecerfa graficando algo asi como el paso
desde un escenario moderno a uno posmoderno, “ En la me-
dida en que la obra de Levine deconstruye explicitamente la
nocién moderna del origen, su esfuerzo no puede contem-
plarse como una extensién de la modernidad. Es al igual que
el discurso de la copia, posmoderno, y por tanto, tampoco
puede considerarse vanguardista”. En otras palabras, lo que
se defiende aqui es la idea de que el giro hacia lo posmoderno
estarfa dado por el triunfo del discurso de la copia.
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No cabe duda de que ha sido en los tltimos cuarenta
afios cuando el valor del original se ha puesto mds aguda-
mente en crisis, pero ello no quiere decir que la vanguardia
histérica —Ila cual acaba con el surrealismo— haya ignorado
las implicancias que la destruccién del aura de la obra aca-
rreaba. Por el contrario, los artistas de vanguardia sabfan
expresamente que este socavamiento del valor de la obra
linica era una de sus armas mds eficaces para subvertir el
concepto de arte y la institucionalidad artistica vigentes. A
la luz de la historia, unas pocas interrogantes pueden ser
atiles para dudar de la inocencia de los operadores de la
vanguardia: ;Es posible pensar que Malevich insistfa en la
defensa del valor tnico después de haber realizado mltiples
versiones de su “Cuadrado negro sobre fondo blanco”? ;Po-
demos creer que Moholy-Nagy no estaba problematizando
con la idea de autorfa cuando encargaba por teléfono sus
trabajos seriados a una fébrica de rétulos esmaltados?, ;Es
consistente afirmar que las vanguardias constructivas se-
guian defendiendo el cardcter tinico de la obra cuando sus
propuestas suponfan la produccién serial en sus extensio-
nes hacia el disefio y la arquitectura? o ;Podemos suponer
que Duchamp no sopesé el hecho de que sus ready-mades
constitufan la apuesta m4s radical contra el valor de la obra
nica? ;Acaso ¢l no tenfa claro que sus procedimientos de
seleccién, descontextualizacién y proposicién de objetos de
fabricacién industrial estaban provocando el desplazamiento
de la valorizacién de la obra hacia la puesta en valor de la
ideacidn?

No es que la vanguardia negara la subversién de la
obra original que ella misma estaba promoviendo. Lo que
ocurrié, mds bien, fue que dicha subversién fue una mis
de las estrategias con las que la vanguardia estaba formu-
lando una critica a la institucién del arte y en ese sentido,
no aparece como una cuestién cuya importancia se haya
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perfilado con suficiente nitidez. El debilitamiento del va-
lor del original no fue un hecho aislado, no operé ajeno a
la critica a los conceptos de produccidn artistica, al papel y
el lugar del mismo artista y al cuestionamiento a los apara-
tos de difusion y consumo del arte. La interpretacién de
Krauss —la de la represion del discurso de la copia de par-
te de la vanguardia— sélo es posible si se aplica un método
aséptico (incontaminado histéricamente) como el que ella
sustenta.

Lo que ella no senala, resguardindose del deter—
minismo historicista, es que la desvalorizacién del original
se enmarcé en un proyecto mds amplio del cual participa-
ron de una u otra forma todas las vanguardias: el de resti-
tuir la obra de arte al dominio de la praxis vital. En otras
palabras, el proyecto que critica y construye la necesidad
de abolir la autonomia del arte’.

Es cierto que la vanguardia promovié un discurso de la
originalidad pero éste no se contradice con la relativizacién
del valor de la obra dnica. Ello porque la originalidad de-
fendida por la vanguardia no se refiere al estatuto de la
obra, insisto, sino a la reformulacién en el dmbito de len-
guajes y proposiciones de accién. Lo que el discurso de la
vanguardia defendié fue la pretensién de absoluta nove-
dad, el valor provocador, el cardcter transgresor y subversi-
vo de las propuestas respecto de las convenciones vigentes.

Aunque no me interesa apoyar ni promover una gran
narracién, creo que vale la pena insistir en ciertas generali-

7 Con todo lo problemitico que puede resultar el trabajo de Peter
Biirger (Theory of the Avant-Garde.University of Minnesota
Press, 1992) respecto a su comprensién de la vanguardia como
fracaso, su tesis de que la vanguardia constituye la negacién de la
autonomia del arte parece todavia vdlida como concepto
englobador de la diversidad de movimientos alto modernistas.
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dades respecto de la vanguardia®.El llamado futurista a que-
mar los museos y las bibliotecas, el ataque dadafsta contra
la institucionalidad artistica, la utopfa estética del
neoplasticismo, etc. eran portadores de la idea de destruc-
cién del pasado y la afirmacién del futuro. Asf todo la pro-
testa vanguardista no fue un reclamo contra la tradicién,
sino una protesta moderna contra la misma modernidad.
Contra la idea romdntica de creacién, contra la solemni-
dad idealista del neoclasicismo, contra la subordinacién
naturalista, contra el tecnicismo impresionista, pero sobre
todo contra un sin sentido: el resultante de la falta de fun-
cién que en la sociedad moderna afectaba al arte y el artis-
ta. Fue en el seno de esa critica donde el valor fetichista de
la obra tnica y original tenfa que ser desvirtuado. ; No era
ese acaso uno de los valores que el propio arte moderno

defendia?.

Lo nuevo fue un arma que la heroica vanguardia quiso
descargar contra las concepciones artfsticas correspondien-
tes a la sociedad burguesa. Pero esto nuevo no tuvo nunca
un valor en si mismo, sino que debe entenderse en el mar-
co del gran proyecto de abolicién de la autonomia. La
reformulacién de lenguajes, la apertura hacia otros medios
y soportes sc apoyaba en la idea de disolver el arte en el
dominio de la vida. Todo ello basado en la creencia de que
esta disolucién podrifa impulsar un cambio social de tono
emancipatorio.

Es precisamente el no-reconocimiento de esto tltimo
lo que indujo por mucho tiempo a la critica a mantener un

* Admito como vanguardia a aquellas manifestaciones que se pro-
dujeron en Europa durante la primera mitad del siglo XX. Sitiio
la aparicién de las post, neo o tardovanguardias después del tras-
lado del epicentro cultural de Parfs a Nueva York y a la paralela
consagracién e institucionalizacién del altomodernismo.
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discurso donde la vanguardia se entendfa como avanzadi-
lla, como un torrente que iba derribando a su paso mis y
mds convenciones artisticas, instalindose como encarna-
cién misma del progreso cultural. La misma falta de reco-
nocimiento aparece en el texto de Krauss; la suya es otra
estrategia sanitizadora, no muy diferente a la que el apara-
to critico norteamericano construyé en otro momento.

La vanguardia no defendié la condicién de la obra
tnica. Tal defensa fue tarea de las proposiciones artistas
que emergieron asociadas al proyecto moderno iluminista
(“dato” que Krauss convenientemente pasa por alto ). Por
lo tanto, la verdadera sospecha que recae sobre la originali-
dad de las vanguardias debiera rastrearse en otra parte, usan-
do un lente de mayor alcance. Lo sospechoso es la condi-
cidén demiirgica que las vanguardias reclamaron como si
sus proposiciones pudieran ser realmente entendidas como
fruto de la utopia de la tabula rasa, como si se tratara de
auténticas creaciones ex nibilo.

La originalidad de las vanguardias no se desmiente por
su efectiva puesta en crisis del valor del original. Si supo-
nemos una falsa originalidad, ésta no puede sino mds que
revelarse sobre la base de un criterio transhistérico, que es
justamente aquel que Krauss defiende pero no aplica, a lo
menos en este especifico ensayo’.

? Asi es posible reconocer que el expresionismo, por ¢jemplo, no
s6lo reactiva las poéticas sombrias del medievalismo y la auto
expresién romdntica, sino que también sintetiza soluciones for-
males propias de la era pre moderna (romdnicas, etc) con la aven-
tura del lenguaje pictérico que operé de la mano del
impresionismo y sus post derivados. El cubismo continua la li-
nea de investigacién de un pintor moderno que se definfa como
el primitive de un arte nuevo y haciendo esto redescubre la rigu-
rosidad constructiva del clasicismo, al tiempo que habilita las
convenciones del arte africano y otras fuentes primitivas. El
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El proyecto vanguardista se construyé mds como did-
logo con el pasado que como ruptura contra él. Sus meca-
nismos de critica a lo moderno estuvieron ancladas en con-
cepciones del mundo y formas de representacién pre-in-
dustriales, pre-burguesas, pre-modcrnas, promoviendo una
historia de futuros anticipados y pasados reconstruidos'’. La
tesis de la integracidn arte y vida sélo tiene de nuevo eso: el
haber sido postulado como tesis, en circunstancias en que,

ncoplasticismo reconstruye los ideales cldsicos de orden y equili-
brio y los conjuga con los ancestrales principios de la abstraccién
para hallar asf la férmula de un arte puro, incontaminado de sen-
sibilidad mundana. El dadaismo reedité la préctica del ritual para
convertirlo en arma de provocacién. La instrumentalizacién de
nucvas técnicas y lenguajes, como el fotomontaje, y nuevos con-
ceptos como ¢l de la obra inorgdnica hallaban una justificacién
¢tica y politica como estrategias para promover el reencuentro
entre vida y arte. La Bauhaus se edificé sobre el modelo de la
catedral gética, obra de arte total, perteneciente a un tiempo en
que la forma simbélica encontraba sentido en el seno de la vida
social. Para los constructivistas el artista debfa estar al servicio
del bien comin. La propuesta del artista-constructor era un de-
saffo a la idea moderna del genio inspirado. El surrealismo hurgé
en ¢l reino de los mitos, de las zonas oscuras, de referencias
ancestrales, buscando ser la imagen de lo invisible y de lo
culturalmente reprimido. El mecanismo romdntico de la inspira-
cién vuelve disfrazado de automatismo. en la base de todo su
programa yace un anhelo libertario que sélo puede encontrar su
curso, venciendo los mecanismos represivos introducidos por la
propia modernidad y reviviendo las formas primigenias,
incontaminadas, de estadios culturales pre-modernos (arcaicos
o contempordncos fuera de la érbita occidental.

La frase pertenece a Hal Foster y se refiere a las relaciones de
continuidad entre modernismo y posmodernismo. Considero que
también es dtil para describir el fenémeno de las vanguardias y
sus persistentes retornos. Hal foster: El retorno de lo real. Edicio-

nes Akal. Madrid, 2001.
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durante gran parte de la historia aquella relacién era, por
as{ decirlo, natural.

Negar las continuidades o recuperaciones histéricas
delata una todavia persistente fe en el progreso; supone que
el arte avanza y en ese avance se supera. Es el correlato cri-
tico de la consagracién de lo nuevo en las poéticas de van-
guardia. Aunque los juicios de valor se intenten omitir, el
valor de lo nuevo sigue instalado como valor supremo. Sélo
asi puede atribuirsele el cardcter de fraude —dado por la
supuesta negacion del discurso de la copia— a muchas ex-
periencias vanguardistas. Ello es lo que justifica la virtual
desmitificacién de la vanguardia, ya que se intenta demos-
trar que no habrfa cumplido con su cometido rupturista,
con romper con el credo de la obra unica. El problema es
que en el asunto de la originalidad la autora yerra en el
blanco. La originalidad de la vanguardia s7 es un mito. Pero
su cardcter de tal no tiene que ver con el estatuto de la obra
inica, auténtica e irrepetible —que segiin Krauss la van-
guardia queria salvaguardar— sino con la naturaleza de sus
poéticas, con sus estrategias de lenguaje, de proposiciones
de accién que lejos de ser inéditas, tuvieron su anclaje en
antiguos, incluso arcaicos modos de ser del arte, tan anti-
guos que remiten aquellos momentos en que el arte no era
ni siquiera eso: arte.

Establecer las filiaciones entre el arte de vanguardia y
otras formas de arte no significa de ninguna manera restar-
le mérito a sus producciones ni despojarlo del derecho a
experimentar su presente. Hacerlo serfa, nuevamente, co-
locar toda la responsabilidad el en valor de lo nuevo. Por el
contrario, posibilita el reconocimiento de la capacidad de
la vanguardia de apropiarse, dialogar, problematizar con la
tradicién —en un sentido amplio— para complejizar y fi-
nalmente enriquecer sus propias contribuciones. Las pro-
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posiciones alto modernistas respondieron a su tiempo com-
binando diversamente viejas soluciones, provocando aso-
ciaciones que si pueden definirse como innovadoras.

El mito no estd en la falta de reconocimiento por par-
te la vanguardia del discurso de la copia. Menos atn reside
allf la distincién entre arte de vanguardia y arte posmoderno.
Lo que realmente evidencia esa condicion —la de mito—
es aquella visién oficial del alto modernismo como expre-
sién del progreso, visién que como ya he comentado, se
promociona precisamente dentro del aparato critico norte-
americano.

Esta nocién permanece in cuestionada por Krauss. Su
insistencia en lucir el modelito francés revela su urgencia
por estar a la altura en lo que a discurso teérico se refiere y
le impide desafiar la lectura oficial, aquella lectura que ella
llama errdnea del arte moderno, que no es otra que la mira-
da norteamericana, instalada en los tiempos de la posgue-
rra. Una lectura pragmdtica, funcional a unos ciertos inte-
reses. Krauss defiende otros, no menos relativos e
implementa estrategias que, pudiendo ser muy producti-
vas, devienen muy limitadas cuando estdn al servicio de
empresas altamente pretenciosas.



