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- Como tebricos, cicntificos del arte o estetdlogos, aspiramos en nuestra intimidad
~ & complir con ¢l miximo ideal: eserutar la realided estética de la humanidad
~ entera, hoy todavia conocida con €l nombre de historia univenal del arte. Desafor-

..Mhmhnamﬂnhvmﬁwm:hwd‘w
peicolégicos, geogrificos y anjucolégicos, que el estudio del arte
Lllpurnhm nmmlmdﬁudﬂnnhlmﬂd:hpmm

escascen hoy, en la coltura occidental, los analistus de mirada universal, idénes
equitativa. Abuudan, sin cmbargo, los estudiosos, atrapadus por ctnocentiisinos,
qQuienes arogantementc toman sn pais por ¢l mundo enlero,
hmuwmmmmmm.am
en oncstras realidades nacionalcs, con cl objclo de producic conocimientos de
ellas. No por nu nacicnalismo xenéfob, sino por la inmediatez, factibilidad y e
-voﬂipdondnkhﬂtt_éhﬂshudnmdemm Exmuhw}ﬂ
cxtenmag sta pogiciin en qne cabe una mirads, o= ban
whmmhwlm Pero si es deplomable a lodas Inces, of iu
MWWM&MHQM-GMI priorilatmente, |
'como si fucse universal, vale decir, la dmica y la comiin a todos Jos hombres. \
Durante los 6ltimos dus siglos y medio, la cultum occidental ha desarmollade
un cucrpo de teorfas muy cficaz pama ol andlisis de cualqnicr realidad estéticn;
?Fdﬂmdﬂuﬁnkﬂodkmjuﬂliﬂnﬂlmnuﬂmﬂt
& ¢l mis teorizado y por eso el mayormente difundido en el wundo, no cabe
H.Fuumpwm conceptuado, Jo vamos a aceplar cumo ¢ (nico existente
'y limitar, por cnde, nusstros cstudios 2 la estética occidental. No sélo existe 1o |
wado: ahi estdn, como realidades ignalmeule cuncretas, las coucepinables
con las sctuales teorias ¥ las todavia por conecpmar con las nuevas teorias del fu-
turo. Aludimos a realidades de las culturas estéticas diferenics a Ja occidental o
2 ka renacentista, tal como la feudal europea.

q

'3 Nnatro cstudio parte de la idea de que la culluma consta de la cultura material

y de ha cultura espiritual. La primera se ocupa de los bienes destinados a satisfa-

~oer lag necesidades de sublistencia matcrial y la otra enida de Jos bicncs de la
formacién y desarrollo de la concicntia. La espiritual consta a s vez de la cientifica ¢

(pensamiento légico v cribiov) y la estética (semsibilidad o gusto). Ja_culfuca es ,‘_

_tética posee su sistema de valores y unos sistemas de producic objetos, imdgencs
¥ la_retioalimentan, los cuales conforman compo-

¥/o gecioncs que Ta_exprssan
lm-hniﬁmm;ruthhﬂuum (pictéricos, escultdricos, ar-

Y - E dkhihuﬁuymmmm:!ﬁdirﬁuqrh
ﬂh,hmmhqummmhﬂyﬂmaublqumm
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10 LAS CUTTURAS FSTETICAS DR AMERICA TATINA

nen asimisno Jos scntidos, la vensibilidad v la razdu. Estos productos denowinados
vbras de arte, intervienen on o sistema de decisiones pricticas de cada persona,
cuando fallan los conocimientos ricdonals. Eu ¢l esquema de Ja pagina siguients
hemos tratado de csquematizar lo que enleudemos por cullura estética. (Pama
cuslquier pormenur, consnltar nuestros libros: Lor concepfos esencigles de 1o
artes pldsticas y Las actividodes bdsicas de las artes plasticas, 1993).

Ante las dificultades de abordar lo vaiversal v lreule a los inconvenientes de a
estrechez nacional, estamos obligados a optar —tomo solucién— por ¢ oguilibrio
entre Ja obligacidn de teuer conocimicnlos de los bienes estélicos de todos los
tempas y cnlturas, v Ja neecsidad de reducir la termitorialidad de nuoestra pro-
duccifn conocimicutbos, @ nuestro pais 0 mejor: a Latinoamerica. Esta produccion

| de conocimiculns, que cs muy dilerente a la adquisicién de los mismos, presu-
| ponc ¢l nmpllmmmdclmn;lucmnmmchdm centramuos eu ¢l andlisis d=
1 las culturss estéticas de America Latina, taulo las pasaclas como las presentes, las
luﬂm(-'ucu como las populares; lncgo rclacionarlas con las estéticas occiden-
| tales en lo pusible, con las asidbicas v las africanas, partes sustan-
m!u del trasfoudo histdrico universal cou que dehemos trabajar los esterélngos
! latinoamericanos,

recicules, después de adaplarlas a la realidad Jalimoawericana cuncrets. Pero

(W\E; Lot mencionados cometidos estarin guiados por las reorias occidentales mis

"

v1

ih,
i -L

que por las lentias, eslarin cncamzadas por ¢l anlénlico cspiritu occiden
tal con sns perennes dudas v divergencias. Propumente nblizaremos la deno-
winada teoria del arte, disciplina dodicada a estudiar el fendmeno estético, me-
diante los adclantos de todas las cicncias sociales. Algin dia se le timlaci
eitetologia o cuon cualquier otro término de buen sonido. Hov se habla de la
estética como Ja disciplina socialogica ocupada cu ¢l cstudio de la cullura es-
tética de un pais 0 sociedad. Lo cierto es que viene a ser lo mismo que teoria
| de arte. No recumiremos, puss, 2 la Estética cun mavascula v como parte de b
filosofia: la creewos hov incapacilada para prodncir comocimicntos de la realic
dad csiética, Pricticamente sc ha convertido en un apamato académico gue gira
en tomo a los escritos de los s grandes fildsofos, sin vincularse con la realidad
ni tomar contacto con las estébicas mal denomiuadas primibivas. En muy pocos
casos encontramos a la Estética como critica filosdfica de la teoria de arte v como
la esclarecedora de los conceplos hdsicos de arte que clla dehe ser. Por lo genc.
ral, la encontramos historiandn v cusstivnando textos cumo un cjercicio intelec-
tual in vitro.
3 Uno de los problemas del cstudioso latinnamericano que busca producir cono-
cimientos de nncstmas culturas estéticas, consiste en esquivar la Fstética acade-
micista para no dejanse absorber por los aislacionismos de &ta ni por aqnellos
otrns academicismos universitarios que aspiran 3 formar hombres cnltos, pem
esttriles como produciores de conecimicntns de las rcalidades de su sncicdad.
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Los latinvamericanos témemos que sev cumsecuenles v prvilegiar todo lo que
bencficie a noestro autocunocimiento v no dejamos acumplejar por el hechio de
acadewicistas, no constituyen ninguna virtud —son suntuarios—, asi como la sim-
plificacién por razones metodologicas, no ¢s ningim demérilo; al contrario,

Por cultura estitica latinoamenicana entendemos, no finicamente |3 suma o re-
sultante de nucstras osteticas nacionales, siuo también ¢l inlescambio de comoc-
micntos, cxperiencias v pioyectus entre nuestios paises, por tener eu cowdn ma-
chos problemas colectivos, los cstéticos entre ellos; intercambio que fortalece a
las estéticas nacionales.

Por otro lado, los conceptos y las actividades bdsicas resultan hoy insuficien-
tes para emprender ¢l estudio de mnestras culras cstéticas, Nos serd indispen-
sable aparejarlus con criterios realistas v achalizados que resgnarden nnestra visidn
de cspejismos, en especial los habiluales gue, por espontincos, pasan madvertidos,
Tales criterios han de estar limpios de los distorsionadores de nucstra concep-
tuacién histfrica y umiversal del arte: Jos curoceulrismos y arlicentrismos, los
monocsieticismns y las bellomanias. Estos distorsiouadocs desaparccerdn, tan
Juego decidamos —coma un imperioso deber— situar la cultuna estébica dentro
de la pluralidad huwawa, pues ésta destmiye —de por si— cualgnicr idea de una
estética finica para todos Jos seres humanos (wonccsielicismos) y que solamente

i_!u bella, artistica y cwropea (bellumanias, articentiisios y curccenlrismos ),

No cabe duda: vicuc a ser de suma importancia tomar pur apoyo la diversidad

estética; diversidad comprobable Liasta en ¢l transcurso de la misma cultura occi-
dental que se precia de poseer Ja estética mids uniforme y de mayores avances de
toda la himanidad. En occdente se suceden las siguienlcs cstéticas: Ja medicval
|cun sus antesanlas gremiales y religiosas; la renacentista con sus artes, animadas
de ideales de belleza y uaturalismo; y la gne actualmente se esti gestando !
ﬂmkhpﬁmmntudmﬂm;dnhmfumpmmud:muhsmnm
tido de nltramodemidad.
10 Cabe también diferenciar varias estéticas lutincamenicanas: la precolombing;
la feudal ibérica impucsta por los invasores v consolidada en la colonis; v la re
nacentista yue iwportd la repahlica de nnestios palses. Tas tres s¢ snceden, por
reemplazo, en la cultura hegemduica. Entre las popularcs, distinguimos tan sdlo
dos: la precolombina v la colonial; esta dltima mezcla la sstética autéctona cou
la fewdal ibérica v con la africana importada; mezcla que se materializa en ¢l -
tulicismo popular. Unas estéticas sc diferencian de otras en lo estructural, pero
su natwaleza comiu cs obviamente eshética. Iin otras palabras, llamames 1a aten-
cibn sobre la necesidad de analizar la realidad csiética al tmashiz de sns analogias
¥y sus diferencias.
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Il Esquivar los eurocentrismos y los articentrismos, prcsupone librarse de las bello
manias, Teinterpretar la historia universal del atte v redefinir las actividades profe-
sionales de lustoriar ¢l pasado de nuestras culturas estéticas.

1L Ni las cstéticas ni las artes se limitan a la belleza dinicamente, cowo lodavia -~ ~
fnsiste la cultura occidental oficial, porque la estética de su predileccién lo hace. . | -
Ellas envolverin asimismo a ka foaldad, dramaticidad v demds categoriay estéti-
cas. Alodimos a las bellezas visibles, tanto las naturales como las culturales, v
00 2 ¢llas cumo scabudo perfecto, presente, en muchos productos humanos o cual
sinbnimo del placer que sentimos ante algunas cosas y fenamenos de nuestro cnlomo
natural, Desde ol imicio de Ja humanidad, registamos diversidad ¢stética: en un
extremo la optimista tendiente 3 la belleza v al natuaalismo, como en Altawnin,
que después veremos consolidada en Crecia y Roma clisicas. En ¢l oo extre-
mo, la estética pesimista enaminada a hacer visibles 1a horrible angustia de L
subsistencia v el lemor de los diuses cou sus castigns crernus, como por ciemplo
la azteca. Kn el centro, cabe situar log diferentes grados estéticos del realismo
conccphual, esquemalico e intelectual, como el de Fgipto milenano, de Africa
negra v de algunas culturas precolombinas. Recordemos que cada estética se
liwita a sus dioses v Je €5 ajena cnalquier preocupaciin estilistica. La ot gran
variante ostelica €5 la profana que sigoe a la religiosa milenana.

I3 Reinterpretar la historia mmiversal del arte significa, para nosutros, verla desde
nocstra pasicion latinoamiericana; posicidn gne exige reestaclurar nuestros pasa-
dos segin sus outinnidades v divensidades. Hoy por hoy no cabe tolerar mias ¢l -
desatino de segnir viendo a nuestios pum:vmu;mmnudclmépnusnu
welevando a la otra: Preamérica, la Colunia v la Repiblica. Realmente, se im-
brican como Ires continuidades, mezclas o mestizajes en la base o en la enltura
popular, micntras se relevan vna a ofras en la cipula hegemobnica, en que ubvia-
menle los reemplazos son mayores que las continnidades. Debewos, puss, estu-
diar detalladamente Jos tres pasajes o chaques de nusstro proceso histérico: de
Preamérica a la Colonia (153080); de la Colomia a la Repiiblica (1810:50;
de América cpublicana a la tercermundista (1950:90). En estus pasajes se fue con-
sumando nnestra cscision ¢siética: en hegemdnica y en popular. Paralclamente se
fieron sucediendo las artesanias, artes v diseios en ol rectorado estético de b
cultura occidental y hoy conviven en cada nna de nuestras naciones; sucesién ¥
coexistencia que, de por si, invalidan todo arbicentrivmo.

M Redefinir la historia del artc, significa actualizar sus principios, medios v fines,
con la inlencidn, sobre todo, de liberarla de todo erganicismo o pmt'hmi.‘ld de
tomar la realidad estética por nna mem sucesién de objctos, cuves estilos nacen,
erecen y wucren sin vinculaciones: m con Ja Listosia del pais que los alberga ni
con la sociadad gue los condiciona. la achalizacifin consistiri, entonces, en ha-
cerla mds historica 0 sca que sc atenga a las difereucias de iempo v Ingar, méds que
s Jas igualdades o constanies, de suyo alistéuicas. También ha de estac s -

-
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vinculada con la sociedad, para poder explicamng los proocses sociales y pigi-
s que preceden a los productos v los siguen.

Eu buens cueuls, v en nuestro caso, se trata de una renovacion metodologica,
nn tanto para cncontrar documentos + hechos, sino mds bien para interpretarlos.
Nu somos historiadores de arte, pero si tedricos y como tales delintaranos agui
las coudiciones de historiar nuestras realidades esléticas, mis que ¢] historiar
mismo. Si se quicre, nos proponcmos frazar, en lo posible, un panorama histérico
de nuestras culturas esteticus, tauto de su sistewa axivlogivo vomo de sus tres
sistenas productorcs: arlesanias, artes v disciios.

Para concretar la renovacién mctodalogica seri necesanio responder antes 2
la pregunta: ;eon qué debemos dar cumienzo a la vision de nuestia scalidad ¢s-
tética® Scgin la respuesta, detallarcnos los métodos de estndin.

Nuestra obligada respuesta es volver a los elementos que hasta shora nosotros
les hemos negado aqui, ser Jos fds importantes del fendwcno del arle, a sabes:
Tos productos yue sou las obras de arte, de artesania y de algin disctio; prodietns
también romladns hicnes enltinales de fines ostéticus, pues asimismo existen los
naturales. o la huportancia guc les quiso atribnir Ja historia
mmlmmMMnhlm; :;I:ﬁmdnpmcnmmummna
sucesidn de objctns, como si ¢l artc principiase v terminase eu los producios.
la mzén para retomarlss cowo punto de pastida de nucstro cstudin, ¢s contun
dente: la vision bListonica solo cs pnsible mediante los productos o documentus
subsistentes, Nos resnlta imprescindible, pues, principiar por Jos productos csiéti
cos, para de sus fonuas, mds algunos hechns sociales, inferir el sistema axiolagi-
w de déude vienen y a dénde sc dirigian sus sistemas productores. Aun eu el
<aso de csndiar ¢l presente, debemos pactir de los productos.

Partiremos de toda clase de objetos, tanlo arlesavales v arlisticos, como los
de los diseiios. que subsisten v fucron concebidos v cjecntados con fincs estéticos,
asi como los paturales v los utensilivs o herramieutas de toda indole que tambien
pueden ser materia de lecturas esteticas, kn icalidad, no existen productos pu.
ramente estélicos, cnteramente cientificos ni totalmente teenolégives. Todos
son hechuras del hombre v como-tales reflejan sicmpre nuestros hidlitos sonso-
riales, sensilivos v menlales, aungne en los cicntificos predomine la razén, on
lus tecnoligicos imperen los sentidus o, lu gque & lv mismo, la sulsistencia ma-
terial —nueshio cuerpo culeru es ¢l lactn— v en Jos cuéticos prevaleaca Ja sensi-
bilidad. Los productores de bicnes cstéticos s¢ limitan a estetizar o artizar, arte-
sanar o disefar los prodnctos lingiiisticos o tecuologicos, Ademids, cada producto
humano constituve un coujunto de relaciones internas que depende del sentido
que le dé un scr humann, csto o5, son funcones de otras relaciones, a saber: de
las que entabla un sujeto con ¢l objclo o poducto. Nucstro criterio es, en suma,
relacionista. Si a ratos Lencming que usar ¢l morfolégico o ¢l funcioual, ¢l abjeto
seguird sieudo un conjunto de relaciones.
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-hﬂ criterio relaciomista nus libera de todo idcalismo obictuutn v subjetivista,

rta partir de bienes pescibibles. 1o decisivo estard en ol estudio de sns
 mberrel: acioucs, sea gue los tumemng comw conjuntos de signos o de lomuas. No
somos estmcturalistas en ¢l sentido de dar por existente un prinapio ordenador
mmutable que rige las cosas v fendmenos. Lo somos por sn metodologia gue nos
v lhlﬂgmnupmhl-lc de las transfonuaciones y que es concilable con ¢
histérico: la infraestructuza material coudiciona a la superestmie
asi como al revés v a Lravés de milliples meduaciones vomplejas. Fsie princi-
Pio 1o se comple claramente en nuestros paises, por ser dependientes: la infra-
- Mn vl mpcmlrm:tm cambian por presiones exteruas ¥ por las conespon-
dientes importaciones. Con 10do, Io impartante son las relacioues entre ambas
.e.mctlm y no los individnos ni las institeciones.
L= culiuma estética lambicu es_una Gliuctura de relaciones productivas, dis-
y consuntivas. Por olia parte, en lns objetus confluyen las actividades
{,h: conceptos puincipales v los fundamenta’es a que w8 venimos reli-
mismo sucede con los bienes tocnulogicos v los cientificos, Nus cen-
en los abjclos, con ¢l fin de relaconarlos con posibles sujetes del pasado
interpretar sus pusibles medios intelectvales de produccion, distrribugion v con-
o que circulan en la socialad, Lus objctos vouticnen waleria v, por Lantu,
formas; formas que_csludianemos en todas sus vemsimiles relaciones entre i y
eﬁ ¥ y e todo, para de aqui infenr sus causas v sus couespondicnles pro-
m psiguicos, socialcs v culturales.
~ Obviamenle, ¢l estudio de las estéticas del pasadn liene gue prescindir de L
m que no dejaron hncllas ui documentacion, tales como los bailes ¥ can
histrionismos v oralidades, misicas v consumos de bellezas naturales v las
Si bien dijimos que nos ocuparemos de tods clase de objctos. Jo harc.
{Jlu centradas on los productos de las artes vinmales, por conuvverlos prolesional
mente. Kl andlisis de eada oljeto nos llevard a detallar su cargy tomdtica. esiclica
¥ sistémica separadamente ¥ dentio de s wnicidad, gue e lo mis importante
pan la estética occidental, asi comn nos obligard & eufocar sus relacioncs cun
obeas similares que le son coutcwsporineas, con la suecsion de s antecesnras v
sucssoras v con su Labitat o soriolad. Total: analizaremos ¢ prodneta, su con
junto, sucesidn v sociolngia o culturolngia. La morfologia de ida obra 3 lan
importante comw sus similarcs v su metamorinsis o historia, Toda eslo nos o
imperativo para ¢! csboeo de nucstras S3leticas.
Cowo pueds suponer ¢l leclor, uos prencupa dischar Jos fines v medios o2
aoestras bisquedas. La realidad no anda desmda i ella puede decimmos lo que
es: mosotros hemos de decidic gné buscar eu ella v ésla nos dind 51 eslamos weer-
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tados 0 equivocados. las estéticas son realidades v, por ranto, proccsus ¥ cam-
Dbian,] Fn sus procesos nus encontramos con eleticas de distintas wulinms v e
ligiones, asi como de diversas Juicizaciones. Fn_realidad vo exisie nna plllt'-'l-t.l
latinoamerzicana comn fenduicno sococuliural completo o desarolladu, AT estin
las obras, peio sin suficicares consumidoress ni compradores, como tampeco sin
gostar nuevas tendencias. ;Sucede lo misino con nuesira cstclica?

Nuestra respuesta ¢ si v no. Sucede, si, lo misio cn la eshética ]uqemﬁnm,
por ser importada v deébil la infraestmctura de sus sistemas productores. Ofra
cosa acuntece con(la cultura popular: coustituye un producty colective, Listorizy
y lucal, hmﬂ lases hegemonicas poscen un sistema lorinen de valores esle.
1108 v apenas si en su base han comenzado a gestar valoraciones propias El pue-
blo, en cambio, crea valoraciones de acucrda con la realidad concreta de su pohreza.

Las investigaciones qu¢ harcmius on noestras realidades csteticas, se entonim
rin a la Jarga eon tecs problemas mny nucstros, entic ottos, cwva aclaacion pre
via nos es vital: Jis vinsulaciancs de la religion con nuestras estéticas nacionales;
las relaciones de ynestios sistemas cstéticus praductuies ¢on la idea de identxlad
nacional (o latincamericana) y con la realidad vonercta del pals; y nuestias valo
racivnes cn cunlraposicion con las entupess, respecto al arte Jalinuarnericano,
Sn estlarccimicnto marcard ¢l uorte de uucstras bisquedas en las enlturas cshé
ticas de Awmdrica Lalina.

Son vwias las razoncs para considerar importante ¢l prublowma de las vincula-
cioncs de la zeligidn con nuestras cultnras estélicas nadionales. Ante lodn por
quc ¢l milenario arte religioso seialado por Ja historia wniversal del arte y que
pana los investigadores equivale a Ja sucesifin de bicncs eleticns —estéticos segiin
criterios actualcs—, estuvo primero al servicio de la magia en ¢l paleolitico infe-
rior, luego Lrahajé para lo magice-religioso al comicnza del nevlitico y posterinr-
mente fuc instrmncato de la religion; csto ditimo hasta liace wnos cuatro siglos
( a partir de 1600) eu las estéticas curopeas laicizaron sus produclos v devinieron
profanas. Eu segundo lugar, porque en ¢l pasado de nnestras estéticas salla a la
vista o choque de la cullura iberica con la autbctona, que genesa en las clases
dirigentes los siguientes recmplazos violentos: de una religion politeista con ne-
sabios teocrdticos por otra monotesta de intewciones “democriticas™; de una
cstélica migico-religiosa por otra religivsa y fordnea - ambas con ideales aleja-
dos de la beliesa v del natusulismo—; v de unas lengnas nativas, por ¢l idioma
castcllanu. En las clases popnlares, snicntras Lanin, se suscitaron, en vez de reem-
plazos, wezclas culmeales junte oou las raciales. Los reemplazus fueron impuesios
por la fuerza, cn tanlo Jas merclas obederieron a roerciones sentimentales v a
persuasioucs inadvertidas,

Ln ¢l inlcrior de cada uno de nucsitos paises, surgen como resnltadus, un
catolicismu pnpnhr diferente del hegemouico, v una estética mestiza distinta
de la occidentsl. Sus dilcrencias mutuas son mis Londas, que entie ¢ castellany
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popular v ¢l culto, annque subsistan todavia hoy lenguas peecolombinas. Pero
rsultan menos profundas que las disparidades entre nnesiras clases sociales,
en cuanto a sus respectives niveles matenales v educativos. Ademds, tengamos
presente que nuestras denominadas arlesanias estuvieron onginalmeule al servicio
del catolicismo popular v sus fincs fucron cstéticos. a difereacia de las ulilitacias
destivadas al consumo de otras clases, cjemplos: la plateria, chanisteria v 1ala-
barteria. Fu las artesanias tenemns, puet, olra mazén podemsa para enfocar las
vinculaciuncs de 1z religion con nuatzas estéticas,

El castellano fue v o8, sin duda, o factor nccidentalizadur por esencia v ex.
celencia, por obligamvs a pensar de tal v cual manera. B catelicismo, eutretanto,
& transformade cvando el pucblo le incmsta pricticas magicas v hace del San.
toral uma leogonia, de suyo politeisla. Sea como fere, la cultuza occdental nos
tiene agarrades cu dus de nuestms eomponentes humanos mis substanciales: 1a
religién v ¢l idioma. Asi resultames més vecidentales que les africanns y los asid
ticos, compaiiesos en el achual Vercer Mundo. Si bicn nnesira occidentalizaciin
pos impone —tn principio— la duda como coudicion indispensable de nuslm
mmguwﬁth‘n. a la larga nos atiapan v obanbilan lis penuasivacs oeci

. Cowo secuela, prefenmos impartar la letia de los cambios y uo su e
pititn, pucs éste incomocla 2 nwestra pereza inteloctual,

En la vida diaria de nuestros seclorcs populares, las citadas vinculationes sc
Iraducen on compnttamientos practicos muy mwidos a lus sentimicnlos religiusus,
Jos cuales sun distintos a los de las clases hegeménicas. Kin nuestro humbre comin

_peedomina un pensamienty migico gue lo incita a buscar a wlucidn de sus pro-
blemas materiales en la adoracidn de cfigics milagmsas (de wm Santo patidn).
Fste predominiv & mavor en el campo y provincias, gue en las ciudades populo.
sas y la capiral del pais. Aqui se funden la magia con la cultura estética. Pero la
magia no desapareee ni en la cullura hegeménica. Recordomos las peicticas mas
gicas v las astiologicas de algunos personajes politicos de los paises desarrollados.
El pensamicnto migico subsiste en ¢l hombre actnal, aun en los wsnarios de s
compuladoras.

Las decisiones del hombre comiim obedecen también al pensamiento cmpirico,
cuando de encstiones priclicas se trata, v al pensamiento ritual o religioso enando
éte lu iwpulsa a ciertas pricticas de la institucidn Iglesia, con fincs escatolég-
eos, vale decir, para salvarse de lns castigos eternes. Fl pensamiento mitico in-
fluye asimismo en ¢ hombie counin, con sus levendas v crcencias, mds los justi-
ficadores éticu-politicos qne Tigen u sus afectividades. Fl pensamicnto cientifiz-
Je s ajeno: porieneoe a las clases medias v allas, Por otro lado —no lo olvide-
mos— en ¢l homhbre del puchln impera la sentimentalidad que, como & mayor
baluaste de su peusamiento estctico, o lleva a preferir |a telenovela. Ta hellegs for
mal de los adomos y colores, delermina, en muchos casos, sus decisiones practicas,
igual que on las del hombre rico, La magia, los milos v medivs masives, en
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suma, rigen Jos sentimicntos ¢ ideales cstéicos, en calidad de placercs y de cono-
_camieutes scusilivos,
‘I'enga en enenta ¢l lector, que aludimos a paradigmas de la cullura popnlar
a lus de la hegembuica; una fgmn eombinacion de elementos forincos con aull.'lg
. tumos y Ja otra como adopeion de los owcidenlales. Fn realidad, Jus paradigmas
. irdn disminnvendo con ol tiempo, hasta en los soctures popularcs. Asi aumenta-
rin las persunas que disponen de divensas mezclas de Jo popular con lo hegemd-
. mico ¥ que Jas incrementan comstantamente, como nun vbligado resultado de la
orcidentalizacién o mestizaje cultural. Por ahora, nuestios paises se hallan escin-
didos en estélicu begeménica v en pupular; escision que ird desaparecicndo, 1a
© cultura begeménica va busca, pur Jus menns, la asimilacién critica de la enltura
occidental, en tanto la pupular accidentaliza sus pricticas migicas v religiosas,
mediante Jos wedios masives v Jos empinismos. 1a belleza v el ualuralismo rena-
centista seriu asimilados con senlido critico, esto &, en beneficio de nuestras

‘También nos asisten razoncs conceptuales. Al fin v al cabo, sowes partidanas
de tomar la magia v b1 religidn por prodnctos etéticos en su origen, que con Ja
historia se loman cn fe y Jdogmas, creeucias o supersticiones. Las ideas e nn
mis alla y la concepcion de los dicses que comandan al universn, amancan de Ja

i categoria csiética despertada en of hombee del paleolitico: Jo sublime o

grandiosidad de la naluraleza, que Juego serd atribuida a lus dioses gue se =
pone la rigen. Lo sublime como calcgoria cstéticu, gencra lns sentimicutos ¢
ileales de tawor v csperanza, bases de las religiones y partes de lus esléticas que,
permanecen rales, al Lomane en fuenles de placens v de comocimicntos sensi-
tivos, sin faltarles clementus migicos y miticos, cuaudo creemos que la obia de
arte nos eunoblece porgue si.

La dltiwsa razdn de analizar lus vinculos de la neligion con ymestras culturas
estélicas, consiste en la necesidad que fenemws, como cstudiosos, de establecer
las relaciones de los sentimicning estétivos cou los afectives, religiosos y éticn-
politicus, mds las ideologias, por ser la clave para enlender 2 cabalidad el papel
verdadern del arte en los individuns v en Jas sociadades.

Viéndolo bicn, nos gmia la idea de puseer —como paises— una realidud psico-
social idicsincrisica —propia de nusstiv subdsamolln ecoudmico - cmvon lega
dos ¥ decantaciuncs refractun toda occidentalizacion o wademnizacién v cunstitu-
yeu procesos que €a los seclores populares vicucu cargados de elementos esteticos
y los migico religiosos.

Si eu la cstética popular prima la magia v la sentimentalidad, en la hegeménioa
impend siempre ina tendencia hacia la asimalacion de lo aceidental modemo como
simple remedo v despuds como adupcion eritiza. Tn esta asimilacida, sus siste-
mas productores de objctos, imdgenes v acciunes estelicas, ostovieran animados
por un nacionalismn gue vicne 4 sor una sustte de Jogica de cambios ¥ que cumo
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justificador cﬁ:o-pulimn todo lo nurma: fanto los remedes como las adopeiones
criticas. A partic de 1920, sc intensifica el nacionalismo v cambia de curso. Fsta
focha —para Jos latincamericanistas— es ¢l despertar de un latinvamericanismo
que ¢ arepla diferente a los neridentales v que yuicre serlo de acverdo con nues-
tra realidad colectiva, Despuss de fres o cvalio devenios, nucsiro nacionalisme
cowenzd a echar mano de la idea de identidad colectiva, para regular nnestros
rechazos, rowedos v asimilaciones culturales, Estamos en el segimuclo pwhlrm:

Crosso modo, la légica vacunalsta de los cambios comenzh con b naciona-
lizacion del tema de los hicnes eslctivos, ssgim nucstras realidades locales con
eretas. Laego vimieron los cambios esrctices, ¢ decin, Jas vbras empezaon u re
velar noestios sentimienins ¢ ideales oteticos, despics de superar la vergilensa
de profesales v la necesidad de imitar a Ins curopeus, en ol pasade, v a los esha-
dounidenses on el prescute, Para ¢l faturo quedaron los cambios sistemicos o, Lo
que ¢s Jo mismo, la prostnceidn de nusvas tendencias estélicas gue nos evigen
ancsiray rcalidades navionales v gue presnpoucn subverti lag ideas londamen-
tales de! aste oecidental,

Come s Jde dominio gensral, nuesiios paises hwicron b wnidad politica v
territorial primeio v despues se prroenparon por @ culluwal, coya diversidad —que
nus incomodaba— subiiste lasta ahora moy bgada a b abismal separacién enire
nuestras clases suciales v ontre nncstias razas, en un tiempo concepluadias supe
rincs v inferiores, Cumo 12 unidad politiza v tenitorial son nacionales, se tuyw
que doarmmollar seotimicntos nacionalistas, capaces de cohesionar al pais o evitar
su desmewbramiento temitonal. Dichns sonlimionlus existian va en la colomia,
durante la cual los ericflus contrapusicron sn natividad local a lus espanales ve-
nides. Entunces nuestros paises eslaban unides por ¢l sistema colonisl espatiol v
¢l nacionalismo fue nabvista, Con las luchas indepcudentivtas éste & encalis,
devino libertario ¥ nos wnié cume paises reciin emancipados de una misma
matiz. El wspintu libettanio contagid a muchos sectores populares. La conviven-
cia dentry de los misinos lonites nacionales ¥ con fas mismas mshmcioncs v
Jeyes, fue intensificando al nacionalisieo.

Va a ser a partir de 1920, enando nvestios nacionalismes cambian s enrsa:
nns aceplamnos lel como somvs ¥ como fuimos —difcrentes 1 Jos curopons— a
par gne dgmﬁmﬂumns nucstros pasados precolombinos v las manmfestaciones
populares. Eu Jos afios veinte aparecicron los indigenismos, los intermationalis-
mos y las acliludes en busca de la supesacion dialiclica de los avanees de los
paises desariollades, El términu Latincamérica aporetié en Francia 2 mediados
del siglo pasado comv contraposicidn al de Augloamerica. Nnestios naciunalis
mos v latinvamericanismos s¢ tornaron eolie cullusales ¢ integracionistas poli-
livos. Nos empszé a preacupar nucstio modo culective de ser, la ouwcidentalizacion
o integracidn de nuesting seclores populans v la produccion de les bicnes cul-
lurales uecesanus para nocstm prestigio cowo paises. En Ins afios cincuenta co-
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menzamos a referiruos a la identidad nacional y a la latinoamericana, la primera
sc amaigh cn lus mayorias demogrificas o descendientes de los vencidos y la
segunda preocupd a los intelectuales y politicos, descendientes o cémplices de los
vencedores o de las clases

Para poder peuctrar en lodas estas nwﬁmm. estamos obligados a diferenciar
enire la idea o conciencia de identidad colectiva (naciomal o latincamericana,
da lo mismo en esle caso) y la identidad colectiva como realidad psicosoctal ¥
material, siempre en actividad en puestro subconsciente. La idea circula enlre
los miembros de la cultusa hiegeménica v la realidad se conereta en las manifes-
tacioncs popnlares como ¢l anclsje de la nacionalidad, sin quererlo.

La idea de identidad macional signe todavia confusa v, por ende, le sirve hoy
8l Fstado para regu'ar las importaciones, rechazos v asimilacioucs de lus bicnes
enlturales que van apareciendo en Ins paises desarrollados v que nes invaden,
Pur lp geneizl, o conccpto de identidad colecliva cae en los substancialismos,
ahistoricsmos y “aclasismos™. Sobre lodo, e ignal que los nacionalismos, distor
siona a la realidad, al exaltar las ignaldades intranacionales y omitir sus difcren-
cias v disparidades internas. ‘I'ambién ¢ couccpro suele tomaise psicolegista, al
rodnar la identidad al wodo colectiva de ser dd individuo, que se Lloma idea-
lista cuandv postnla cste modo de ser como ausa de uucstras defoctnusas rea-
lidades culectivas y no cumo of resulladn de éstas o comao iuteracridn con cllas.
Por utro lado, hiov echamos de menos que la idea de identidad culecliva no se
extienda a sus reales aspectos: al cpistemolagicn (o el sahetse wevicano o boli
viano) y al teleoligico (o ¢ querer ser chileno v guerer ser olm a la vez).

Fn especial, no difeenciamos entre ¢l modo nacional de ser del individuo ¥
¢l modo de ser de Ja colectividad o pais, como tampoco disinguimos entre la
identidad de lo idéntico, que no ¢viste eulre los individuus, v su identidad de
lo no-idéntico o la pluralidad. Kl modo cclectivo s¢ da en nuestrot paiscs, si
consideramos que sun idénticos sus prohlamas ccundmicos, educatives v lecno-
16gicos, por cjcmpln. En el interior de cada pals, sin embargo, predomina la e
Iungmmdld, incipiamdn con la cultura. Las disparidades nos tipifican como

: nna :uq‘ material ima y una cullura espiritnal evia o incum-
plﬂl, purque si bien nucstra cultra estética s frondosa, la cientifica se nos
proseula cscudlida.

La identidad latinoamericana ticne lus mismus vicios que la nacional, mds
cierto aristocratismn, pues nunca tnvo en sn horizonte lus heneficios populares,
salvo la integracién de dos scgin raseros vecidentales.

Tante la idea de idenlidad nacional como la de la Lativcameriiana, va hoy
unida a nocstra produccion de bicnes culturales v preocupa ver haska que punto
estos bicnes contribuyven a la formacidn de puestra identidad colectiva v en qué
medida é&ta determing la legitimidad v valia de los bienes culturales yue produ-
cimns y gue conlicnen componcntes MUy nuesiras, cuva lectura requiere una
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educacién previa. Indudablementes Ja identicdad colectiva s revela en los usos
¥ costumbres colectivos, ya que farman parte de la conciencia y de la subconscien-
cia del individuo. Menos posibilidades de aparecer, liene clla en los bienes cieu.
tificos que se ngen por la razdn v evitan a toda costa las subjetividades; Jo mismo
oom los bienes lilosolicos v Jos teenolfigices. Los bienes eslétivos, a su turno,
obodecen a la fantasia, sunque algunas tendeucias buscan cxpresar subjetivi-
dades colectivas.

Ea definitiva, a la identidad colectiva pertencce, de heclio, el sistema de valo-
Tes esiéticos de la colectividad, fuente v destivataria de lns sistemas productores,
que son las artesanias, las artes y los disenos, las cucstiones que nos prencupan
principian con las relacionss de estus sistemas productores con la identidad oo
lectiva, v las obras por &tos producidas que tienen una lectura profesicual por
parte de los analistas del arte.

Principisznus por ¢l fin: los bicnes estéticos, materia de nocstio esindio, st
dirigidos al sistema axioldgico de la cullura estdtica de donde vienen v por tanto
revelan algu de la colectividad, Fsios bicnes no sélo influven ¢n la ideatidad de
modo dirccln, sinn que también lo hacen indirectamente: enando la innovacion
de mna obea de arte ¢ wacionalizada por Ins analistas del arte. Se cican cnlnnces
smbolos que incrementan la wolidandad nacional. De aqui Ja impartanzia de los
aiilicos: por su ceber de emsediar a leer aspecios smevos de la identidad culectiva
en las oheas de arte revién macidas. ‘Tambidn esto concieme a las arlesanias, de-
‘claradss desde los anos trcinta expenentes de la identidad nacional. O artes o
“aitesanias, lo importante es gue €l bicn esético impligue areacidu, lu gue cqni

“wale 2 revelar una nueva realidad colectiva, Recordemos, por Gltimo, que los bie-
pes estéticos aportan fanto conocimicntos como wentimicntus.

En lomo a la identidad naciona! o latinoamericana, regithiamns las indefocti-
bles pugnas :deologicas. 1as clases hegemonicas buscan definirda de acuerdo cun
s intereses, para lucgn imponer su definicion como 3 Gnica verdadem, ka el
‘estodio de nucstras realidades esteticas, encontraremos cstas pngnas v veremus
ofimo &stas se conwielan on las relaciones que Jos criticos descubren entre las
‘obras de arte y s similares, asi como entre cllas y su saciedad. Scnalaremos tam-
bién céma la realidad social se va transformando v cimo van cambiandy los bicues
esbéticas en sus aspectos hemdticos, eteticos v sislémicos [aricsanos, artisticos o
*Jdiseniles” ), Veremes asimiso los condicionamicntos sociales de dichas trans
formaziones v de la identidad eolectiva, Immal gqne €] subconsciente, ésta puede
actnar en ¢ prductor v en la produccién, para dejar hucllas en el prodncto;
bucllas no siempre legbles pana ¢l reccptor.

Eu vucstra opinidn, cxisten individuos lalincamericancs con diferentes ident-
ficaciones agmpativas, que Lacen pasar por ignales cosas distintas, y ninguuo de
cllos pucde reprsseiilar o sintetizar a sn pais o 1 Latincamérica. LI pais s nm
distinto a cada individuo ¢ inclusv a la wen suma de sus individoos, Comstitma:
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una resultante o una rcalidad inintencionada, como diria A. Sinchicz Virquez,
cuyos problemas coleckivos tienen soluciones cientificas v no artisticas, pues eslas
son tan séln importantes pura los individuos.

Pasemnos ahora al tercero v iltimo problema: a las disparidades v posibles con-
ciliacioncs entre las valuraviones estélicas de los paises desarmollados v las nuece
tras, respecto a Jus bicnes enlturales producidos en América Latina, Por un lado,
los europcos busean lo mitico de lales bicnes, que ellos ya dejaron atris. Por
otra lada, Jos latinoamericanos buscamos que lales bicnes participen en los plan-
teamiculos esiélices mds actuales de Eumpa; participacion menespreciada pos
los cwapeos poryue la comsideran imitation y no npa lograda supeacion
de lo wve.

Fu la prictica cste problana se nos prosenta simple: las exposicioues de pin-
tmra latinoamericana ¢n Indianipolis (1986) y Londres (1986}, usi como la me-
sicany ¢u Frankfurt (1954), volvieron a comprobar o inter(s de los priblices
de estas cindades pur uvestras nhras de tenor mitico y médgico gue ellus aiaran,
micatras reclexahan las de nuestios aitistas en busca de sctualivacién cstéhica,
mediante tendencias ovcildewlales rocientes; propiawcnte de Tas anterivies 3 1965,
aho de la aparicion de las ditimas tendencias, Despnés salo vimos wens v retroy
o sea revivencias. Tulerés quiza evista para ubras de J. Soto y |. TeParc, latine-
americanns qne participaron en ol iuicto de tondencias curopeas, peto ellos inte
resan comp inlegradns 4 Enropa.

En los momentos que escribiamns estas lineas (1990), se astaba organizand»
la exposicidn de arle mexicano de todos los liempe, para el Museo Mletropal.
tanp de Nucva Yourk, con ascsommivnto de profesionales mexicanos. Segusa-
mente ¢l arte precolombing v el colunial, sevin cegidos v comeulados desde cri-
terios reuacentistas, pucs todavia uo hemos empleado el cuerpo orcidenkal de
teorias, para reinterpretar nucstras cstéticas del pasado y schalar sus elewcutns
especificus v noacnacentistas.

Las preferencias de Jus occidentales se ven darawenle en relacion con nucstra
novelistica: ellos se entusiasman con ésta por su contenido mitico, pero menos-
precian nuestios esfcrzos (edricos v ensayisticos. Aceplan uuestro pensamicnlo
miticn, pero no €l logico v eritico de nuestios pensadores. Entendemaos sn post
cifn, en cuanto clios prefieren todo lo que satisface sus necesidades Jocales, pero
no vuando quicten hacer pasar é&tas por universales. Algunas veces hacomns o
mismo, enande por ejemplo jnzgamos la obra de U. Fen Kl Péndulo de Fonecanlt
¥ la secusamus por “scr una tesis académica” y no buena literaturs. Para nusutros
esta es Ja bhelleza funnal de las palabras v Ja de las significaciones miticas, peso
minca ks belleza intelecthual de significados v ediciones. Coinciditus con gran
parte de Jos lectores occidentales de novelas, peiw no con la otra paric que pri
vilegia la novels rica cu comceptus, como si fuese nn ensayo. En mnchos paisces
~rerordémoslo— ¢l ensayo ticue wds lectores que la wovela, Fu nucstros paises
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existen también novelistss que exaltan las ideas y abundan en cllas, como Juaa
Garcia Ponce, pero sin tener la acogida de las novelas entretenidas y miticas,
Asimismo coutamos con piitures que buscan participar en los problemas de sus
colegas curopcos o csladonnidenses, cuvas obias no sou muy apreciadas ni
aqui ni alli.

Creemas que 2 puicion de dlos v la de nosotros tienen mucho de verdad.
Haleia yoe estudiar las posibilidades de conciliacidn, Toda se rednce 2 un pro-
blema crucial: lus valuraciones deben ser locales, peio wo univensales o vigenres
de todas las epocas v lugares, Lo univeisal séln cxste conne reennocimiento ine
temacional, mas nunca ¢como origen wi como naturriced de Ios biencs culturales
Ningin producto cultural hrola fuera de las co'ectividades existentes v en ellas
hay siempoe una plimiidad de avances v utsa de regresiones, ambas generadas
por sus respectivas ueceadades locales, De tal manera que tenemos ohrs expor
Bbles v las no exporlables. Fstas filbimas no satisfacen gustos fera de nucsteos
paises v provicuen de tendencias importadas que won neossanias pars nistoo pie-
o de ocuidentalizacién o desartoll,

Esto nos comprucha que con lods mazdn nuestros arlistas adoptan tendencis,
foriness nucvas, pero como no las superan dialecticamente, earecen de futerds

ra los pablicos de los paises dosamollados donde Lenen s modeles. 1) pro-

12 roside en la ne supeizaidn. Ea conscruencia habid dos caminns de enue
quecimicuto: superar las importaciones segin mucslio bencficin colectivo o bien
ercar nncvas tendencias que este beusficio damanda, “Total: evisten nocesidades +
waloracivncs Jocales de imesthios hicnes cultnrales, gue nos son vitales; mejor —ann-
que no docisivo— si estas coinciden con valoracioncs de los paises desarrolladoy.




Carfruro |

MACIAS, MITOS Y RITOS PALEOAMERICANOS

Nuestro continente fue siempre un lugar de inmigrantes. No hay indicios de que
en su suelo lambien lwbiese habido una evolucion de lus primales al ser humano.
Lo impidicron razones de Hempa, &sto ¢s, de farmacién geolégica, posiblemente
tandia, Como es harto sabide, los primeros habitantes de Awmerica vinierun de
_fn ) por ¢l estrecho de Bering y llegafon en variag oleadas v enn diferentes gmlnt
“de evolucién cultuzal. En Ja isla de Pasina guedan vestigios de inmigrantes veni-
lhr de Oceania. Del afo 40000 al 15000 a.C,, transcurre nuesiro paleolitivo,
oo sus wdmadas y tribus h:bamlm.,[_p ,;tznnﬂmn v Ins asentamientos humanns,
caracteristicas del nevlitico, imiciaron su desarrollo cutre 5000 y 2000 afivs 1.C.
la cerdmica aparecié on alguna parte del Caribe colombiane v se fue difun-
diendo por toda Amdrica; aparecit 4 000 afios a.C. Recordemus sn presencia eu
Europa v Asia Menor enlee ¢] ano 10000 v 2000 a.C; en unas scgiones anles
g ras, p¢ro ¢on la venmaja de estar Furopa, Asia v Aftica vinonladas enire s,
rerimica, cn cambiv, tuvu que crever en el estrecho aislamiznto regiv-
ml de su paleolitico,
“En senlido cstrictn, nn cxiste ¢l hombre americano por formacién filogené-
_Bica en nueslso conlincale: exisle por nacimicnto y por ontagénesis cn algin Ingar
smeticany v tambicn poi inmigracion. Na cahe, pues, hablar de americanns autde.
tooos, orundus 1t eriginarios de nueslio coulinente, sine de amcnizanvs malivos.
Los primeros seres humanos nacidos en Awmrica fueron Lijos de [orducus. Si se
quicre, xino_primero ¢l fromio faber con sns puntas de piedra y otras hechuras
mis avanzadas. | aiezo amibé el homo sapiens, pero on grado muy incipiente. Aqui
i que evolucionar su lmmanidad. Desarrollé entonces patroncs pereephivos v
Jingiisticos, A medida que inventaba palabms adquiria pensamicntos, micntras
sus patiuncs visuales generaban sentidos de agrado o rqmlnﬁn que hoy podenios
"hnmm:‘l estéticus, pero sin haber sido conscicules en el howmbre lnlm.mun:«
" cano: venian fusionados, dentro del “Sincretismo™ temprano del hombre,
‘la placentera wtilidad en faver de la subsistencia matesial y con las :ltﬁt-;ﬂ.n'ks
mégicas. Estas Gltimas fucron nna suerte de tecnologias propiciadoras de la pesea
oyl caza, la luvia v la recoleccién de ftas. Pesc a todo, o dmbitn americano
‘moldeé una sensibilidad que mds 1arde va a gencrar religiones requeridoras de
sacrificins humanus en Mesvaménica v del cullo a los mucitlos (mowias v facdos
funcrarios) cn los Andes ceulrales.
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La productidu de biencs;qne hoy denvwinamos estéticos y que fueron mégico-
llaladc |'mzznn-m 2.C. Comprendia la cerdmica y la cesleria,
la textileria y pmlm. la arfcheeria y la arguitectnn, sistemas productores de
biencs estéticos, qué oy podewos deuominar artesauiss o artes_palcommericanas.
Dos lucion los centros Cullurales mids importantes: ol mesoamenicauo v ¢l centro-
andino. Sus respectivas cstilos se suceden v coexisten, pudicmdo hov agmparlos
en preckisicos de 1300 a 200 a.C., en los clisicos de 200 a.C. v 1000 d.C., v en
Jes posclisicos del afio 1000 a | 400 d.C., o sea, hasta la épuca en que samgen
las enlturas tardias, ema respectiva consolidacion fue interampida por la in-
vasion espanala.

A} Prevenciomes cor ey

Cuando queremos eufocar las culturas cstébicas palevamenicanas, nos sale al
cncnentro la cucstion de estublecer ¢l criterin o crilezios con qué ostudianlas, e
entrada surge 1a neoosidad de poner en telu de jnicio las palabras que acostuny-
bramos a ntilizar en enfoques similares. Fstamos obligados, primero, a escapar
de las trawpas idiomaticas, si descamos verdaderamente enfocar con propicdad
los fendmenns v las cusas paleoamericanas. Hemos de dilesenciar cada uno de Jos
ténminos v conceplos que weanos del ngml‘m:l-u probable qus Glos tuvicmn
en lakes ¢pocas remolas. Principiewos por los fenminos laxonémicus: de preci.
sico, clisico v posclisico,

Les mentionados 1émunos-cunstiluyen clanificavioues estilisticas o formaliskas,
en tanlo en ol preckisicn yemos un predominio de la expresividad mhmw1:
furmal; cxactamente se Lrata de una dissomonia formal a la que le adjndizamos
expresividad. El clisico, miontras tantu, mucsira nn_equilibrio, de suya aimé-
nigo, entre las foruias y ¢l contenido, Este cquilibrio es lucgo destruido en o pos-
clisico, al imperar €] juego de formas sobre 1 expresividad. En Ducna encals, son
coneepbos evnluciomstas en favor de la annonia, belleza v naturalismo, propios de
la estética remacenbsta, exponente de la cultum occidental v autojustificadnra
de su dominio mmnd:al, Anummmnsquucmkummﬂm v
wueren o, si se preficre, o fu'uuu. enlminan y declinan como si fuesen wiganis
mos suldnnmos v a mlos lnhrqmun.

Fsic concepto nrganicista posee una hase antrupolégica que le imparte eredibe-
lidad, por lo menus parcial, en casnte obedece a2 una cunstante psiquica del hom-
bre: al impulso de expresarse sin coular con las formas adevuadas para hacerla.
Despuds de este mival inicial, viene Ja evolucién hacia b plenitud del waridajs
de la expresion eon las foruas, para terminar en v jucgo de formes yue gia al
mdndmdehmmd:dnmﬁduﬂudmpdnampmheumm
ctulistas cume § feseu universales.
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Cabe emplear la clasificacidn estilishiea o psicologists en cucstion, en emalguice
cultura v estética. El muralisiun mcxicuno, pos-cjcuplo, mostrd una expresividad
- buses de-fonmas adecmadas fucea-de la_cstética francesa en que habia sido
educada la clase dmg:-uh: de Mexivo v la del resto de los paises latinoamericanos.
So importancia consiste, yremamm.te. cn sus mpturas de estéhicas impuestas v
e el cousecuente ‘oshhza de una estética afiu a su historia. Lo mismo sncodio
con los primeros cristianvs en las calacumbas: que impnlsados a expresar sus
ideales conlrarios 2 Ja Roma imperial, no podian recurnir a las formas estéticas
de ésta. Cristianos v mexicanus vbedecicron a neccsidades expresivas v no a una
voluntad de otily; el muralissme mexicann no fue pues, un denivado del expre-
sionismuo alcadn, como suclen aseverar muchos orilicos curopeos, icho sea de
paso, cste cxpresivnismo wanpe con la estélica moditerrinea, cun ¢l fin de pro-
fesar la sajona, liasta cotonces marginada.

Sin lugar a dudas, la clsificacion estilistica que nos ocupa, ¢s evnlucionista vy,
por cso, propia de nuestra perspectiva diacrénica, pero completamente ajena 3 s
pesspectiva sincrdnica de cada genemacién palecamcricana. El emor no estd en
aplicar eriterios nceidentales actuales en ol estudio de las estéticas del pasado v de
otras cultnzas, pues por ahora o confamos cou ol cutipo occidental de ideas
pata este fin; todavia nn hemos producido las sequeridas por nucstras realidades
estélicas del pasadn. La falla estd e limitarse exclnsivamente 2 lus criterios fur-
malcs de ocadente y en no ssher o no queter interpretar los nsultados desde
noestta realidad. Sobre todo, incurre e wn desacicrto gamafal cuando atribuve
tales criterios a lus hombics del pasado v de otras culturas.

Ea licita la busqueda de lo cuantitativo en una obra de arle, scam sus propic.
dades quimicas o las funmales, lales comn la prporcién durea o ol mimeto de
oro. Cuslguicr imagen pnede ser triangulizada v mostrar las cousccuenles pro-
porcioncs. I'ndo esto coustituve Jo cuanlitativo de la olva de arte, pero no lo te-
mitico ni lo estético, como tamporo ln artistico. Los indices numéricos pueden
ser indicios de calidad, pem no la pucden recwplazar. Sin embargo, abundan quic
nes aspitan a suplantarls cun ndmems, Nos cs posible postular las cantidades
como perteneticnies 2 Anestm hase biologica o como constantes antropaligicas,
por conespander &as a la realidad somdlica del homhre v a su cricntarion ¢n
o espacin real; orientacién que determina los principics ordenadures de las pro-
parciones v simcliias, direcciones v rilmos. No olstante, cn la prictica éstas se
concretan on realidades histénicas v culturales dadas.

Por nn lado, hay constantes hnmanas ¢n la mepresentacion de las realidades
visibles. Por ¢l otro, existen Jas variantes cstilisticas, que som las cumstantes de
&poca o sociedad v que son decistomes enltuzales. Que en las obmas precolnmly’
nas descubrazuns la regla de oo, implica desenber wia nomnalided que nunea fue
couscienie cn sue productores. Total: una eosa s dodnsir nimeros v Jeerlos ¥ vtra
moy distinta, tener una viveneia estética 0 un moiwinio atistico o fematicn,
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Repitamos Jo dicho con otras palabras: ¢s muy licito analizar los bivnes estéti-
005 del mundo precolombing segiin la 'l;wpmndn nnea”. Pero-resullaria abema-
e tumar su prescncia por valur estélico, como si las lovmas lo agotasen. Tales
bienes poeden ser bellos para nosotros, asi comwo In es nna colmena sin qne 1a
abcja la sepa, pero con tada segurided €l hombre precolombive no tuve ideas ni
sentimientos de belleza pura, pues ¢sta aparece en occidente a mediados del sigh
pasado, \Mis adelante veremos en detalle que las cstéticas precolombinas, como
muchas otras del mnndo, son ajenas a la hellera v al natunalismo, ideales rens
centistas, Fsto, aparte de yue la “proposcién durea” s nn producto cultural, ecto
&, in reenrso intelectual para ordenar los componeules de los bicnes estctivos.

Para salic de este atulladero cvolucionists, hemos de diferenciar entre cada
una de las partes o fuses cvalutivas —en que vivia ¢l hombre del pasado— y 12
evolucidn total que nosntros cunocemos. Lo que vemos como iniciu, primero o
primitivo, fut terminacidn y presente para los individnos del pasadu; lo mismo
sucede con la plenited v 1 declinacion. Tales individuos tuvieron un provecto
yque complir e ignomban el camino de s descendicntes o, si se quiere, descoun
cian los efeclus remotos de sus obmas; cfectus para wesobtes evnotides como
finalidades o metas.

A los actmales latinosncricanos nus acontoce algn diferente: cumo dependien
tes tenemos por metas 1oy avances de los paises desamollados v este proceder o
ignal al de Jas enlturas precolombinas avasalladas por otm. Klles ¥ nosotros pec
mas de desarrollismo. La cultury mava v la chimg, on cambin, avanzaren sin me
delos o sin patroucs importados: necesidades internas guiahan a sus pruvectos,
cuvos fines eran los de visidn limitada de todo humbee, como ser viviente. Pre.
veian sitnaciones fuluras, pero no pedian prafetizar ¥ ver lu que los histonaderes
establecicron despues.

La cvolucién cxiste en sontido de proceso que no neccsariamente implica
mejoria, perv que no ¢s Jineal ni total: en cada uno de sus momentos registamaos
fucrsas estéticas precoces, cmergentes o radicales gue en ningin o asldan
solas sino cn coexistencia con las residuales v las dominantes. Esta fonmacién
estélica que se diferencia de la evolucion esiética, exige comceptos estilistivos
para diferenciar, segin sus formas, las obras hechas ¢n nna misma época ¥ pre-
sentes en una misma tumba. La diversidad de estilos no solo ¢s de tiempo (vicjos
¥ nuevos) sino lambién de cultura: cocxistencia de estilos de culturas domins-
das y los de la dominante. La evolueion estética existe como sucesion de dile
rentes calegonias esidlicas v de técnicas que van imperands en una sociedal.
I o que i »o existe de veras e la evolucién cualitativa de los bienss eleticos: las
wejores obras clisicas 1o son superiones @ las mcjores preclisicas ni las posclisi-
cas a las clisicus. Sns cualidades no sun acumulativas, comn en las cicucias, cu
Jas que cada uua invalida a la anterior.
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;.;lludu.i culturas que vcuparon ¢l leritorio que hov & Venezuels, por
uplo, encontramos ceramica cstéticamente cxeclsa. la calidad © goce estético
' ";"'.r 2 &s funcién direcls de Ja plenilud polibica ni de la connomica. Asi la
hcl 0 la azteca no supers a la chimii o a la maya. Recordemos la bellezt
oalismo de los bisuntes dibvjadus en Altamima v las siluetas de cazadores
s cuevas de la 2oua del mar Cantabrico, Desde el inicio de la evolucion
ml:lohmm una pluralidad de estilos v de estelicas. Ademds, la sime
ud puede aparecer antes o después de la complejidad. Por otra parte, la
4 lribal es diferenie a la de las primeras ciudades, mas nunca inlerior ni

S L

_}- -3

"" manifcstamos que e prmng:ln-a del ser humano ver belleza y sedalar
m en Jos biencs natwales v los humanos o cultirales, sin ser indispen.
pu sus aulores wi sns wsuacios orignales havan tenido conciencia de ella
Resulta por eso iniitdl v enganoso atribuir a los autowes precolombinos,
iles estéticns que nosolios vemos en las fonuas de sus obras. Ademds,
o bastan para vomprender los lendinenvs estéticns del pasado: wn realidad
y moy compleja, Es verdad: cstamos. ficnte a obras prchistoricas v ea-
-dndowumhqﬂn Pern eomo ﬁtttnhgq hemos de intentar reronstiuie
o socincullunal, cun avuda de los conocimicutos cientifice-suciales exis
h: hipbtesis posibles. Para ser peecisns, necesitamos renunciar a2 las ha
aal _iﬂmuutuahunmm de los analistas vecidentales del arte, como si éste
' sucesién de objelos v no un fendmenw sociomlitural amplie v complejo,
textualizacion impera en Jos comportamicnios estéticos del hombre
al #nu'ﬁlcﬂle los biemes estéricos va uo son medios de enriguccimicnto
o mi circulan en la vida diaria: han devenido espectienlos recluidus en

galevias y salas de estar de fawilias pudicntes. Nos seferimos a las artes
i tradicionales. La historia del arte sigue en el redunecionismo de lns ob-
s y tan sélo busca Jo estético de sus formas, sin parar mientes cu of lema ni

jstico o sistema cultural a que la obra pertencee. En pocas palnhm

con Ia polifuncionalidad yue la ohra hivo en su suciedad originaria ni se
cupa de Jos vinculos sociales v culturales de clla. la historia del arte debe
me de esle idealismo objetivista,
olifimcionalidad de boy aplicada al estudio de etéticas nanotas, ¢ con-
d@mtlunq que es ¢! bagaje cultural indiferenciado del hombee paleo-
hpp en el gue ]m:ﬂmmmn las justificadas preocupaciones por la

hmmana en la indéwilz ¢ imponente naturaleza y en o que o pha
ﬁhmu: halla fusionada con la ulilidad prictica, con lu lingiticrico-comu-
0 y con lo estético del temur ¥ adminaciin de lo sublime o grandinsidad
io ambicnte natnral. e cste conglumerado fcron brotande la magia v
n, ¢l leuguaje y la tecnologfa, la cstélica v los patroucs perceptivos,

o hombres dc! siglo xx, hemos de emplear las dilerenciaciones ncciden-

oty

il
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tales de nuestro siglo en ¢l estudio de los aspectos indiferenciados de nuestras
estéticas pretéritas. Las practicas que suponemos vinculadas con Jos bicucs pre-
wolombinos, por nosotros denominados cstéhicus o migicoreligiosns, fucron pana
cllos meras tecuolngias de un cmpirismo muy esperial, cuyo andlisis requiere dife-
renciar la magia, ¢l nito v &l mito cntre si, para de este modo podder entender mejor
nuestro pasado v establecer sus dilercncias con las estéticas religinsas v las pro-
fanas actuales de America Latina v de ocvidente. Prescutimos relaciones intimas
entre las cuéticas precnlombinas v las ligadas al catolicismo pupular de nuestios
paises con sus partienlares vinculos entre lo sagradn v o profane; relaciones que
precisumos nbicar y esclarecer.

Nunca faltaron en latinvamérica cstudiosos preocupados por la impropiedad
de lns crilerios occidentales para ¢l estudiv de nuesiras estéricas precolombinas.
Ahi estin cn Méxco, por ciemplo, Edmundn ('Commuan cn lns afios cuarcnta y
Justivo Feminder en la década signiente. Este dllima cstuvo consciente de la
nccesidad de liberanse del conceptos de belleza pura y ahistorica. Sin embargo, ¢
no pudo zafarse de Ja belleza comw inherente a tudo bicn cstético v la identifici
con la armouia formal v/o cou ¢l placer de ver hien cunlewcionado nn objeto Je
hechurs humana o bicn lngrada su fiualidad. Tloy nosotrms contamos won mds Te-
cursos tobricos pars sancar lus erilerios occidentales de curocentrismos. Peto ya
vendrin lus estudinsos de las signicntes goneraciones con mejor instruwental v
supcrarin nucstins ssucamicntos couccpinales.

Dichio sea de paso, hoy en América |atina nos encontramus con nmchos ana
listas de las estélicas preculombinas, convencidos de la necesidad de supesar oni-
dadvsaucnie los criterios occideutales qne nhilizan, 1Destazan en esta labor e
hahsmnmﬁtcumﬂ:ﬂuvlﬂddnmmd:mmqmmm no s6lv uud
renovaciin necesaria de los cstudios culturolégicos v estetolégicus, aryueolégicos

v ctnoldgicos del mundo palecamericano, sino también ol inicio de la consolida
ciém de un pensamicnto l6givo y critico desarrollado en nuestros paises, hoy cas
ingxistente. Como ciemplos de estudins mzonados lcidamente, zhi cstin ¢l ta-
hajo de Lelia Delgada (1989), pionera en el esclarecimiento concepinal del en
foyue de las estéticas precolnmhinas, v las investigaciones de Verdniia Cereceda
{1987 v las de Teresa Gishert (19811), silo para nambear a unas cuantas,

Ls necesidad de sapesar criticamente los aleances de Jos crilerios necidentales
en Jos cetmdios precolombines, ha de comenzar con las palabras que wsamos,
Archiconucido es ¢l problema de tomar por veracrs Ies designaciones gue lilie
ron Jos cronistas para los fendmenos v cosas paleoamericanas que cllos vieron,
2si como nos prencnpa la legitimidad de sus traducciones de las Jenguas autécto-
nas. Cu ¢l caso de noestro esindio, mewriiamns cn errores si ewpleamos Jos
vocablos arte, arlista v arlisticn, tan cargados de commslaciones exiranas al munwlo
srecolombino, Lo mejor seria evilar sn nsw, explicar en qué seatidos los rstamns
usapdn o reemplazaddos por designaciones de oficio, auleioes al Renacimienty,
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como pintor, escultor o conslructor, Tambicu podriamos aludin 3 antilices y a
artes prerrenacentistas o precapitalistas. Para nosotros serd importante diferenciarc
entre ¢l tema, lo slétiow v lo témico o artislico cu <ada bien estético, previn
diferenciacién entre lo estéticn v o artisticn. Importante scrd también tomar la
belleza comu una de las categorias estébicas, que en L esteticas precolombinas
no tuvo la imporlancia de Jo sublime v de la diamaticidad,

Pasard mnchn tiempo hasta pader aclarmar ¢dmo y endndo aparceieron las pri-
meras manifestaciones estéticas en Paleoamérica v en cualyuier ol continente,
Como ya hemos alinnado, es falsa la cusstion del origen del ante, pues &te como
sistema enlral de produceién de imigencs, objctos y acciones oicticas data del
neoliticv, en que vau aparecendu la cerimica y la cesteria, la textileria v Ja orfe
“Breria, la arquitcctura v la pintura, la litica v 1o nrhana. Verdadero cs ¢ problema
del onigen de la sensibilidad o gusto estétion que existié primeru en ls relaciones del
bombre cun Ja naturalezs, como una esletizacion razonadas de sus sentimicn-
tos biolégicos o animales, Pncs bicn, cste problema tendrd solncién cmando se
establezean dos hechos: i las puntas Diticas fueron manufaclunades por ol lome
feber, asi vomw la abeja conslruye su colmena por instintn v na por conciencia,
en cuyo casn no fneron bienes estéticos ni herramuentas conscientes: v oi Jos prie-
ros hultos y dibnjos icdnicos fuerun lingiiisticos. y luego devinicion ¢n esléticos ¥
después bécuicos (artesanng o artistions ). A ancstro juicio, fucron Lingiisticos, por-
que Ja sepresentacidn grifica de realidades visibles tenia fines comumucativos ¢ iba
paralela a la formacion de los pategncs vismales v ¢l habla. Fa otms palabras,
fueron escrituras (pictogrificas) que antecedian a las palabras Labladas.

Fn Paleoamérica tuvo gue suceder lo mismo gue en olias partes del mundo v
no nos puede surprender que sus primerns habitantes havan producido obijetos,
para nosotos bellos v de un perfecto acabado. Poseuan wa poderosa sensbil
dad, por falta de nna racivnalidad desaniollada. Decimos esto, porguoe 1os racismos
suclen llevamos a la admiracion de lo humanamente normal en sores conside
rados inferiones, como los indigenas, sin nosotros advertizlo, y purque hoy sobre-
valoramos la sensibilidad en delrimento de la mazén. Enlre los anos 10000 a
4000 1.C,, los palcoamcricanos vivian en una economia depredadora, propia de
todo paleolitizo. Después de lus deshielos, imperd ¢l nowadisme tribal, se fue
formando ¢l habls v a todo Jo largo v ancho de Palecamérica aparccicron los
profusos petroglifos grabados v pmtm:s parictales, mientras las pricticas ublita-
riss iban tomando cuerpo ¢u una teenologia, propia de cazadores, xscadores v
recolectores de fiutas; toennlogia gqne hoy denominames magia por ohedeccr
ésta 3 un imperismo ingenuw ¥ agresle como §i (ucse wma invodacin 3 sere.
sobrenatimales.

Para nosotros, -toda comenzd con Ja_wrilidad prictica de las subsevivencia,

_cuando $€ cnterraban a los mucrios porque apostaban, sc tocaba el tambor para
_que lineva y se dibujaba para propiciar la cuza 0 la pesca. Luego Jos dibujos cura-
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plian fines comunivatives. Poco a poco se fue atribuyendo a teres sobrenatrales
el turso de Jus (cndwencs naturales y humanos, micntras la fantasia iba creandn
los dioscs a imagen y semejanza de animales quiméricus v del hombre, Snrgio
entonces ¢l cullv a las deidades v a los muertos. 1a magia fuc pasando de tecne-
Jogia a rcligidn, con los ascntamicntos humanos v la aparicion de la agricullun.
Asi se fuc entrando al neolitico.

Por ¢l ano 4000 a.C, aparccié la cerimica, comenzid el neolitico en paleo-
amérnica, se inicid su econvmnia productiva, Ja domesticacién de algnnas plantas
y animalcs y s¢ cpezd a perfilar la cosmogonia magico-religiosa junto con sus
correspondicntes sistemas culturales de producit imagencs, objctos v acriones, hoy
denominados esléticos. Entre 4000 a 1 300 a.C. se termind de levar a cabo la
ueolitizacion de Palecamérica. Los centros cultursles devinieron centros ceremn-
nialcs con sus clases sociales y uua leocracia en la copula. En estos centros, evino
en las provincias alcjadas v las tribus rezagadas, encontrames una iconografia
ajustada al realismo conceptual, hay mal denoutinado primitivisiwo por ser ajens
1 la helleza v naturabismo renacentista, Fntonees va florecia la cultura en Egipt..‘l
¥ Mesopatamia.

Los difcrentes dibujus ¥ esculturas, covimicas v pinmiras gue fuczon
entre 4000 ¥ 1300 2.C.,, mncstran va nna enidn muy estrecha con Ju wagi y In
usagicn religingn, Para nosotros son obras estéticas por bellas v no por fitiles y, por
ende, placenteras, cumo lo fueron para sus productnres ¥ sus nsnanos. La estética
de tales productos tuvo wna leetura distinta a la nuestia. Ellus tuvicion sus ra
#0nce, asi como nosotros puscemios las nuestnag igmalmente vilidas. Fs menster,
entonces, difcreuviar unas de otras en Io posible. Su estéliva fue definitivamente
usigico-icligiosa,

F) periedo formative o preclisico de las culturas mds desarrolladas de Meso-
américa v de Los Andes contrales, principia cu 1300 a.C. v dus6 hasta 200 d.C.
Duraunte milenin y medio se fue' iu;tnlll.lu la plenitud de las mejores culluras
palenamericanas, la yue terming en ef ano 1000 d.C. De esta fecha en adelante
declinan dichas cultums, hasta que en el afo 1400 bivlaron las culturas tar-
dias: la incaica y la azteva, ambas desaparecidas con !a invasién espafiola.

B) Las estéticas mesoamericanas

En ¢l 4rea del actual Mé&ico, CGnatemala, Honduras v Belice se desammollé of
centro cultural mesoamericano con sus obvias imadiacivnes al norte y al sur.
Al recorrer los bienes culturales que ain snbsisten v que para nosotros sun esté-
liros, nos cacontiamng primero —sepin su orden crom:lﬂg:cn— cOn NuINCTosas

s de barrp hueeas y de piedra_confescionadas duraule € milenio v medin
de.lpu:odo hm{liNa.f‘ ::uaaC“] Dentro de s amplia varedad
formual registramos una unidad estilistica, propia del realismo conceptnal en bulto:
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1.:';' fostro v ua cuetpo cun os rasgns natusales indispensables, a menudo cun
_pemadc y_ltumrh Lipicos. Sns propoccioncs son triparntas: la caleza un lercio,

8 cuerpo otro y ¢l filtimo las pienias, Estcatopigicas) en algunos casos, descalzas
1 _-, o sin ellos. Vanan las posiciunes de Jos brazos. Destacan por su
Tlatikco, rotuladas “mujeres bonitas”, muy diferentes al estilo de
,‘H pstoc ¥ al de Tlapacoyan con sus ojos saltoues y mtmdcnmnhorhugamh

; d, como endureciendo las cnrvas, Afiddase ¢l estilo de las figurillas de Michoa-

& 0 pretarascas ¥ ©) mis acenluado de las de Remujads, €n que sus proporciunes
nyl cabeza representa la quinta parte ded cucrpo humano.

I diversidad cu ol dinamismo de las fignrillas, scan erguidas o sodentes, asi
D es variado el tema de las csculmras, Ademas de las fignrillas femeniuas ¥
ilinas, encoutramos matcrnidades, cabezas humanas, animales, vasijas encisas
omas, deidades, pesunajes con mdscaras o disfraces, enfermos v animales
ricos o antrupoides bicéfalos, En mﬂmmkpn_h_mhd:d__;_h_lm
--_ Cun ¢l tiempo van aumecnlando su expresividad, singnlasidad y
o Tormals.
E:udu perienceco las esculturas de Ja matriz de las cultwas mesoame
sleanas, que cs la olmeca (1 300600 .C.). De ella ha quedado mucha csenltura
Eatm e;t: destacan las cabczas monumentales cou su impoutule sipli-
icidad de las fazciones. Para muchos csto mmtil.‘u}t un enigna, va que
}' mnrmmnc el baniequismo con gque se yuiere amblematizar al arte
0 de todos Jos tiempes. Sin embargo, Ja simplicidad mambién fue parte
e de la cstética mexicana y puede vohver 2 serlo. Su cdspide palcome-
ﬁ-" , u.tum en ¢ “Luchador™ del Museo de Jalapa, por cicmplo, con la insu-
pable expresividad de su faz y la pusicion e sus brazos, dentro de su simpli-
fad monpental. Fl olmeca fue un bren tallador de picdra. Sn estilo To
ramos en Ja limpidez de los trazos de los bajo v altorrelieves de Monte
en Ouwxace, que inclnyen los danzantes y los jugaderes de pelota. De su
lurs quedan pocus indicios, pero los de La Venla annncian yva las cons-
intes que desarrollardn las culturas clisicas on sns centros cercmoniales. “I'ntal:
" ca y la cerdmica del perivdo formativo de las culluas mesoamenicanas, nos
1 m: y profundas experiencias esiéhicas, ademds de las mdltiples in-
cioncs gque nos brindan respecto a los msos v costumbies, cotmovisién v
ptos tecnoldgizns de tipe manual v empisico.
nbrl.'l aludidas v muchas mds, cuvos originales podemos ver ¢n musens o
geprodueciones de Jos liboos canmhradmpm&m:cr:duunﬂnutﬂm
entc por ¢l pablico interesado, mientras las analizan 'ns historiadores del arte,
r —mul-nfc otudiv de sms punnenarcs y medidas— producic clementos
,pm-aém:lmﬂ citado publico. Can la lectura estélica v la tewitica de
s de tales nbeas, se ciema el circulo del arle scgin la edneacién occidental
recibido: las obras de arte de todes los Bempos deben ser gozadas;

e

L
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méxime hm en nuestras socicdades de consumo en que todo bien culmnal dele
complacer al ser humann, cn especial Jos bicnes estétivos. Muchos piensan que
hemos venido al mundn para que los artistas uos cntrctengan, asi como los bufu-
ncs haclan reir a lus wobles de antaiio. En suma, el pablico y los analistas sc
centman em la funcidn cstética que la vbra de arte tiene para éstos ¥ para agnél.

La verdad a madias de que Jo cshético o5 emineulemente scnsitivo o emodcional,
amputa el fendmenv socinenlnzal de toda cultura estética v, por ende, limita
la experiencia estética, de suyo polifuncional, 2 la lectura complaciente de las
forwas. Pam nada sc toma on cucnta ¢l placer iutelectnal que aporla la Jectnna
de las diferentes funcioncs que tuvicton Ins productos de Jus culinras mescawe
ricanas cu su origen. En otas palabras, accutuamos lo ahistérico de las vbras,
igual que los museos v los hstonadures del arte, tradivionales v academicistas.
JCémo zafamos de cstos criterios occidentales, si en verdad debemos hacedlo?

En uuestra opinién, lus analistas de lo eslélico debemos vincular Jas obras
_palecamericanas con su cultum y socicdad, para establecer sos constantes histo-
nicas al Tado dc las ahistéricas 0 antropologicas: lo que cquivale a sefialar sus di-
ferencias con las obras de otras culluras. Hemos, pucs, de indagar endies fncrun
las diversas funciones que cutuplieron las obras eu su liempo + sociedad: las o5
réticas, las temdticas v lus Wienicas o sistéicas. e aemerdo con uncsta visién,
debeanos comenzar por trazar Jus rasgos principales del sisiema de valores que
pudicron tener las culturas estélicas mesoamericnms. Sin Ingar a dudas, diches
valores esluvicron ligados csirechameute con los valores de la magia pimero v
luego con lo magico-religiosu. Su estética fue religinsa para ¢l criteniv wocidental,
pero también (e profana, on lanto que fue dulica. Fs muy pusible gue hubicse ha-
hido uua estéhica teocritica de las clases altas v otia popular con sus bailes v
canciones, misica, ofrendas v amulctns.

Adela Femdnder (1983) schala “cl mediv mclafisicn, ¢ esfuerro inteleclive
por comprender la realidad cfsmica, v ¢l afin doloroso de la espiritualidad”,
como las picdras angulares de las cnlturas mesoamericanas, de smo centrudas
en lo migico religioso. Para nosotros, “el wedio metafisico” se halla constitvide en
los sentlimicntos enirc temor y admimcién susciladus por Jos dinses, contrula-
dures de la imponencia, grandiosidad o lo sublime de Jos feuomenos naturales.
1o smblime fue su categoria cstetica principal, como Jo fuc por ¢] feligns me-
dicval. La dramaticidad le sigue ¢ importancia, pero sin que faltasen la comidi-
dad v la helleza en las manifestaciones profanas. 1o que era favorable a lu sub
sistencia material del hombre, fue placentero o bello. Teugamos presente que
cran hombres vesdaderamente religiosos ¥ por eso preocupados por sus dioses y pos
su comunilad, més que por su comodidad personal y su conciencia de inclivi-
duos, Los micmbros de nuestras clascs medias y altas de hoy agrupan en parte o
individuos, que son productos revacentistas, v en parte hombreswmasa aferrados al
consumismo por ser hochuras de las revolncioncs indmstriales. Su fligresia ha
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a segundo plano, micntras clla predomina ¢n nugsiras mavorias demogra-
gsidas o un catolickino que clias supicron adaplar a sus nesesidades.

*El esfoerzo inlclective para cnmprender la wealidad cosmica”, por ol parte,
Bevd al howbre palenamencann a producis conocimientos de tal rcalidad, ya sca
mediante la senubilidsd v sus prochictos esteticos © 4 traves de la mzdn y sus
productus ewpiricos, como la astronomia, I berbolaria y las teenolugias manuales
de la agriculim, cerimica, textiloria, costeria, miegy v orfcbreria, Predoming ol
enltn a Ins dioses v a sus cligics. Adels Fernandez sc reficre, cn oste seulido, a
“la multiplicacion e ms dioses” ¥ 2 L “revolneion sdecligica” nesesaria pana
foterprelar “c! misteriv” de ki matuealeza v las dualidades vida-mnerrs, cfimero-
“etemo, divino-hunann,

La citudas investigadon: afirma: “Eu ssta abwmlancia de diuses, aun siigen di-
“eotomias v polifacetimos pats la proyeceidm de Jus vaios cgos de cada dios. Lus
afimencs se transforman, wmultiphican m personalidad para poder cumplic won
“fodas sus acciones divinas. De esta uanem, wna determinada deidad pocde scr
bentvola y malévola, ser la madic de su prupia abuela, destmir o que ha pro-
~eteado, ser dindmica ) eshitica, ommiprescnle, nbicns, ambivalente, politacitica
“¥ por lo tanto tener numbres como acciones realice, y lantas caracteristicax coww
#0 matimlkeza lo teyuica”, Sus dioss requicien " parafemnalia simbolica™
;PII: sus eligics som vitales sus colures v emplazamientos segin los cuatin puntos
Ctardinales, Kl vniverso e viviu Iripattitn ¥ cada puile con warias sceciones. Lo
~profano y lo divine oslin fusionades en dependencia mutna, on la que los sacri-
ficios humanos son mhmt;uim on ¢ individoo cumw wna ubligacion cosmulé-
Cgicn. |2 mucrie alimenta 4 la vida y la trumsnigiacion de lox moertos hace fun
L\ﬁh‘ll al universn, Aqui cn tomw a lus autnsacrificics quizds lata “el akin dolorosa
‘de espiritvalidad”, a que alude Adela Femdndez sin laber querido definico,
~ Este sstema de valotes mdgico rcligioses se hallaba imtimamente ligadn al sis-
tema de valures esbéticos, of cmal proato geued sistemas de prochiccion de imi-
“genes, oljetos y acciones, para satisfacer las necenidades migieo-religiosas del
- sacesdocio v la teocracia, asi como los requenmicutus sodiales de rstructmcién
- en capas sociales v de entretensmienlo, Para tal produccién, denvaron de las teciw-
manuales, denomivedas costeria y cerdmica, loatileria v ordebreria, lallado
de la pledra v leuguaie grificos; derivaton —decimos— nans bicnes ormamentados
destinados 2 La magia, rites y mitos cosmoligicns y cosmogrnices. El vmawen-
#o separabu a bs tecnologias v a los lenguajes de Jos biones sagrados o leo-
' oviticos. El ornamento cstaba dentro de “la parafemalia simbélica” de lus dioses
¥ de ha trocracia; dotada de prestigio social a fsta. Posiblemente las gunillas
funglan de amuletos y ofrendas en manos populares. 108 portadores de las imi-
- genes eilélicas imeron las escullums v pintims, oddices ¥ joyas, veslimentas v

bastones de mando, arquitechimas v plazas o cenlrus ceremeniales. Pero al lado de
- gus funciones estéticas cumplian las mégico religiosas v las sociales.
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_Los bienes eslélicos mostmban una compleja formacién, en tanto cocxistian
modos regresivos, dominantes y emergentes de producciéu, distribucién y consu-
mo de bienes estéticos, tanto los tangibles como los intangibles. Esta cocxistencia
de modos, comesponde 2 una infraestiuctura matenal de la economia agricola y
teocritica, con nn comercio de lrucque, tributus de guera y servicios al sacendo-
cio, los nobles y ultos funcinnarios. La produccion cra miltiple: cowo tributo o
por esclavitud, como servicio dulico o mégico-religioso, por contrato o pam el
cowcrcio, los productores signicron la cvolucion conocida en obras culturas:
magos primerv y Jucgn sacerdotes para tenninar en hombres de olicio o artifices

en “cuadrillas™ de orfchres, plumajervs, enlalladores, cscultores, lapi
darios y pintores (I. Camasco 1978, pig. M).

También fur diversa la distribucidn de bicnes estéticus: pur recolencién de to-
butos, comercio o contrato de servicins. Recurdemos que los bicnes estéticos
erau eutonces sagradus y por cso invendibles, aunque no lo fuerun los amulctos
y las joyas. El consume foe asimismo plural v sns funciones wiigicas, de prestigiv
social, nituales o difusibu mitica ¢ histérica. Resulla dificil diferenciar entre b
magia, el rito v ¢l wilo, pero si son diferenciables como actividades en que pre-
dominé la finalidad de influir en la naturaleza (magia) de mancra secreta ¢ in
dividual o de forma pdblica (ritos) o bien s hacian wisibles aspectos de la vida
de los dinses o de lus guerrcros.

—Sns bienes culturglcs —estéticos pars-nosolros v migico-religivsos pura-ellos —
eman las esculluras y pinturas, tewplos y plazas, cevimica y textiles, codiees v
plumaria, jovas y miscaras. A cstos bienes habri que agregar la misica y danza,
cancién v oralidad, los ritos y magias, mis ¢l culto a los wmuertos. Todos los
bicnes tenian fines pricticos de tipo religioso v de cstructuracién (o prestigio)
social, |0 estético era inconsciente v esltaba intimamente ligado a Jo mégico.
religioso. Lu técuico o sistémicu era segnramente apreciado por la gente del oficiu.
Para sus productores v consumidores, los bienes carceian de la visualided pun
que hoy apreciamos ¢como fin en si mismo; nn cran especticulos. Los milos ¢
Eﬂlﬂhtd:homlii:ﬂ imperaban cn las formas y en ¢l tema que los reflejaban
o mejor: los refractaban. las imdgenes no reproducian realidades visibles sino
que propiciaban hechos favorables o conjuraban a los perjudiciales,

Nespués de cstas extensas contideraciones volvamos 1 las obras olmecas v
mos las funcinnes varias que ¢llas pudictun tener en su licmpa. los uhulmm
ya han descrite los méritas estéticos de sus formas, segiin ¢l gnsto v las idess cun
que nnestro tiempo conveptia al estiln vlmeca en su amplia exlensién grogri-
fica. Segun Beatriz de la FFuente, las esculiuras olmeras existentes son agrupables
en caberas culosales, estelas, allarcs y rostros humanos, Para esta estudiosa (1954:
323/4), dichas csculluras tuvicrun las funciones de imdgencs miticas, de cfigies
de scres sobrenaturales y de retralos de hombecs. Discrepamos en la utilizacién
del tsmino retrato (véase B. de la Fuente, 1985), con un scutido de iudividualidad,
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que no pudo existic par ser i prodncto renacentista. 1lubo, sin duda, usa laxo-
nombs fisondmica para revonocer o cada porsoma por sus rasgns singulares, pero sin
el concepln de individualidad que si pudo existir en la época clisica de los mayas,
El estilo olmeca es consideradv un ejemplo de simplicidad, que sélo la o»
cultura de Meziala lo pudo superar en poder de sintesis. De ote etilo sc guiere
derivar toda su cullnra, sin considerar ol siempre praseute pluralismo o farma-
cién estlistica. Su influencia es regisbiable en regioncs muy distantes ¥ por csw
s ve en la cultura olmeca la matriz de las mesoamencanas. Incluso se La visto
similitndes entre la linca activa de los Danzantes de Monte Albdn v la de las
~estelas de Chavin de Hudntar, cultnra matriz de las centroandings. Lus Dunzane
- les mo sepresentaban, su confeceion constituia un nilo propiciatorio, Por cso P
Wastheim (1957: 171) escnbio al especto: “1a meta de aquellas creadores o
- wevelar la ¢sencia unigico mirica de la danza”
Cowo sca que agmpemos las vbras chwecas o conceplucmos sus posibles fun-
clones, cllas constibmen bienes que paia nosotms son cshéticos por 1a belleza
- de sus foruas ¥ por la expresividad de sus figuras. Son ejamplos de L creatividad
mesoamesicana. |a plenitud olmeca gosto clemenins fundamentales de Mescamé
rica, como lus seligiosos, el jucgo de pelota, las plazas cerewwoniules v la astro-
- pomiz. No en vano su dearrollo fue milenariv y durd hasta 300 anns d.C. Con-
- lemporineo de sn plenitnd fue €l florccimicuto de Greeia clisica v luegu el de
Roma irnperial.
Teolihuacan (300900 d.C.) fuc una cultura que inicié su plenitud ceando
la de Occidente cumenzaba a estructurarse, si lomamos 3l cristianismo (siglo m)
como su ingrediente principal, ¢nya honda religiosidad generd la Edad Media.
La lozania de la cultuza china v la indd, lranscurdan enlouces paralelas a la teo-
‘Bhuacana. Esta como iniciadora de T plenitugd clisica de Mesoamérica, tavo la
Sim conocid en ofras cnlturd?? 06 i BRORRIZS Watimicuto wigicoreTgioR
! ﬁv_&:_minin scerdotal, fue hacia una teocracia, ¢n que se equilibba lo sa-

¥ lo dulico. Luego vino ¢l predominio de los nobles, para terminar en ¢

poderio de los guerrercs, cansa v a la par resul de la decadencia o lass
- csmo, la enltum siguid ¢l procese de hm;mm% unmpn“d: los
goemreros subee lus sacerdates, despudés de centenanias pugnas, La religiin pasé-

la plenitud tevtihuacana 5¢ conlrd en su plaza coremonial principal, en las
afneras de la actual cindad de Mixico, Su anquitectura piramidal estaba ¢n ar-
ménico waridaje con la plaza. La majestuosidad de sus volinenes arquitectd-
nicos v ¢l cspaciv transitable de la Calzada de los NMncrtos, eristalizaban ¢l mundo
weligioso ¥ ¢ cstético de los teotibvacanus, Si en sus comienzus Jos ritos piiblicos,
en esta plaza, fueron para Jos feligreses de nna poblacion de 20000, al finalizar
Jo fucron para 250000. 1os cspacios habilgbles de la angutectura cstnvicron

destinadus a rilos pnmmente sacerdotales y para kas lumbas. Lo decisivo fue el
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espacio pablico, adecuado a las multitudes, yue obedecia a una sensibilidad hasta
ahora cu actidu on el mexicano actial, No muy Icjos de la plaza estaban las cons
| trucciones civiles como ¢l Templo de lus Jaguaresy La sencillez ¢ imponencia de la
| Calzada de_Jos Muerlcs estuv'cron conbuastadas con Ta riqigza barroa de los

‘rclicvesy Tas pinturas como en la Picimide de Quetzalcéatl.

Fn Ja enltura teobhuacana nos encontramus cou vacias clases v funciongs de ka
arquitectura v escultura, las plazas v relicves, las pintoras ¥ mdmn:ﬁli_mhhn
imdgenes con difcrentes saportes (harro, muro, piedra v curtezas, “pa-
pel”) v com divensos objetives: divulgacion de mitos o de hazanas de g'nent:m.
“owamcilacidn, como prestigio de lo sagrade, o cfigics de culto o rito. Sus pin- >
tyras tendian al al naturalimo, fue severa su palets v Glicdia la “unitu de Ja ligum ;
“con ol foudo. Las curvas prc:lnm:—'mﬁnn en sus fignmas figueas de seres en nma

“suerle d¢ paraiso, cnya flora y rios cran motivo de vanas actividades hu
Par otra parte, las cerdmicas fueron ofrendas luncrarias con imdgenes colo
© encisas en €] CONLonmD & TN0S vAos tipodes. Sn_cscultne, a su turna, legé 3
"W sunplic Ticidad_monolitica muy generosa en _significaciones. cowo ¢l Tliloe det
" Musco de Anbopolugia de la ciudad de Niéxico nml.

A esla ¢poca pericnceen las pinturas de Ch de un sitdo muy diferente, en

¢l qne sobresalia 1a linca escuets en tormo a las insdgeues hmuau.x_a_nmﬂm
Fonla oo quiméricys) de sugerente dinamismo, No [allan las cstmctnmaciones geomdétricn-
lineales. Las escenas representaban y signen siendo para nolutros muy humanas,

! asi como Indavia hoy nus impresivna su linga acliva y escucla, lacouica. Son
contempuriucas asimismo los murales de Cacaxtla, creados posiblemente entre
730 v 950 d.C. Destacan por su insuperable piclunicidad cercaua al natunalismo
¥ por su fucrza nargativa y herdldica o alegéeica. Eu cl esplendor de nnos azules,
DﬂuvHInMMmummvmndnmy\mﬂm,todmurpdmdc “parafer-
naliz simbflica”. [a infloencia de la pintura maya es cvidente, como mayvas
fucron Ins vencidus agui represeatados. Inagotables son Jos méritos temiticos,
estéticos v picléricos de los murales de Cacaxtla, come tawmbién lo es la aryui-
teclura ¥ ¢l urbanismo de Teotiliwacan.

En ¢l Galfo de Méxieo encontramos las obras de la cultura totongca. Sobre-
sale L1 Tajin, centro ccremonial, con las anmonicas v austeras pichnides de Tajin
Chico v con la ritmica repeticion de La Pirimide de los Niches. 1a majestuosidad
sc cncarna cn las estructuras petreas de las pirimides. Desafurtunadamente, 1a
Venta v Tres Zapoles dejaron solo rasiras de su impronta olmeca. A la cultura
tolonacy pertenceen las pinturas de Las Iligueras con la nnlizacidn variada de
las proposciones del cuerpo humano: las alargadas nos recucrdan a los petrogli
fos de Baja California (cneva Gardner). Los “tlacuilos” de Las Higneras privile
giaban tamhbién Ja linea sctiva y sus persomajes parccen danzar, mas gue caminar
majestuosamente como lns de Cacaxtls y Donampak. Sus escenas son fulicas y

herildicas, asi como delicada, oligocroma y linea su paleta,

-} _"'f e
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. la cscultura totonaca, a su tumo, fue estueta en la picdr, orunda en los iclie-
¥es y atractiva en ol barro. Alli estan las “caras sonrientes”™ v lus fignas hnmanas
e El Zapotal, como pruchas. 1a informacién visual e los omamentes o sini-
Hﬂ, obedecia 2 una ecunomia de wedios. En la cerimica totonacs, par Gltimp,
destacan los vasus con padestal y omamentos blancos de contomes negros o
L1908 cn una armdnica combinacion de orlogonalidades y cunas, En la escullun
¥ cezimita, Tos huastecas —habitautes del norte— compiticron on belleza formal »
pip tecnico con los Intonacas durante unos sigles,

~ Interrumpamos nnestro recurndo por las ¢pocas clisicas de Mesoaménica, oo
.'_ ulnd'n de sopesar cuidadosamente los alcances de la posicon formalista que
1 ando al desembir lus considerado, por nosottos. bicwes wleti
« nﬁ importantes de los oluccas, tontibnacanos, tolonacas v huastecas, Esta
F micion s la habilual de Iq; historiadures del anle, Adneen que ¢ formalismo

& b Gzica u!-l.l para ol enfeque de los prodnctos E‘M

Jou alicionados nunca poduin vivenciar sus cfecfos tematicos y csiéticos originales,
! ,-¢ qne los lmlmuu]nm han de proveer lectusas formalistas que adeclriuen en
Bovor de la supremacia mundial del ante occidental. En rigor, sin cmbargo, s
--j‘-"' mestn roal cousisle en reronsimuir €] conlexto socineulmral nngmul de los
enes esleticos pretéritos. La historia améntica produce conocimicales histo
nunca adoctrina,

L En tigns tambicn. no ¢ nada vital que los aficiunades se limiten 2 Jas obras
el pasado. Su limilacion constituve un vivio que los obliga a presvindic de s
wis dc los productores vives, Se culpa de esto a la crilica de arte por no pru-
' o8 de Jos elancntos de jucio necesarios para of ennsumo de kis ubras necién
s. Eu realidad, influye en gran parte la pereza meulal, pucsto gue las obras
Fumrr.' nus exigsn extraer su carga etetica de entre multiples componeules
.j ectos no-csiéticos que nos comprometen on Jo mds intimo de nucstia sen
d y mente, Lo mismo sveede, por cjiemplo, cuando vemos una cafeber
mtl'n tiempo: nos loca diferenciar sn posible belleza formal de su wbilidadd
ehica, mientias cn la cafetera de nuestros abnclos ha quodada «lo 1o estitics

s formas y con ella adomamns nucstra sala de estar

etrierd el lector: dusante milinios Jos bicues —estclivos parat usoligs=-

magi: !r lucgo. m.’lpcn-:dms.ﬁu otras palabras, Jos usuaring ean loz
chgre o-religinsas, asi comn_hoy s prictico-utilitazio ¢
wso de "']j‘._:"ir esta cs, pruvistos de recursos esteéticus, Los ulen-
]' Ill.tues rdlgrmm entrafian categoria csiética, que son pereibidas incons
. $i cs asi, entonces cabe recomocer lo 1 como au producto
e i dvphum una actitud “de covsbructivisia®™, como wmils adelanle vere
‘en detalle, Como resultado se lovanta ante nosotros la pregunts decisiva:
iunuadm al arte “cultn” dcbemos reducimos @ la mea alicion o wr
" dpes activos de Jo mis actual o emergente de nnestra cultura cstética?
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El humbre de pueblo —recuérdelu el leclur— e usuario de los bicnes estéticos
de su tiempn, nunca del pasado. He agui sn sana vitalidad, en comparacién con
¢l alienante intelsctualismo de lus aficionadus a las estélicas “cullas”™ del pasado.
La cullura popular es cn grau parte religiosa v siempre estd fusionando con actua-
lidad lo sagrado y Jo profano, lo imeal y lo real. Por eso resulta muy legitimo
aseverar que el teotihuscuno trausilaba por la Calzada de los Mucrtos sumido en
sentimientos religinsos y podia significar las orientaciones de las pirimides, lus
enlores de las deadades en efigie v los simbulos de las sewpicntes emplumada,

Posiblemnente lus sacerdotes y los altus [uncionarios desarmllaban lectnras for-
walistas ¢ intclectuales, asi como Jos pintores o cscultores juzgaban lus méritos
néenicns de los murales y los relieves. El pueblo tenia otas Jectuas y éslas ¢ran, a
nuestro juicio, estelicas, Lo cran cu cuanto lns sentimicatos rligiosos provenian
tabien de los mitos, en que aparecian las difereules categorias esteticas, concre-
tadas en variados isotopos o versicues afines. Lo sublime v Jo dramdlico, lo fen

v lo trivial intervenian indefectiblemente en los hechus o hazafias de la deidad
en & momento adorada. Fn las creeucias migico-icligiosas venian adlieridas alu
sioncs a los sacrificios humanos, la vida de lus muerlos v la existencia del uni-
veno. Vida y woerle, Jo sagrado y lo profano se complementaban mutusente,
Sc ha discutido wucho la prescucia de nn arte popular en ¢l mnndo precolom-
bino. Fn nnestra opinién, hubu una cstélica popular de consmmn, ¢n cnanto
el homic comiin consumia lo religivso cun sentimentalidad; adewsds de que
debid baber habido oralidad, misica, bailes, canciones y amulelos de produccion
¥ tonsumo popularcs, Las sacerdotes v altos funcivmarivs s generaban lecturas
filosoficas v intelectuales ante las cfigies religiosas; también cran contados quienes
supicran interpretar las implicacioncs cosmolégicas y cosmogénicas de los o
dices o de la “parafernalia simbolica” de Jos dioses.

Cnando en nuestro recorrido nos referimos a o clisicn, diferenciado de lo
preredente, v posteriormente recurrimos al fonunalismo: a la belleza de las figuras
v 2 la annonia compositiva, mds que a la expresividad. Gencralmente sobrevalo-
ramos Jo clisico, cvando ln preclisico o5 siempre de mavor expresividad. En ol
posclisico se supone un mavor jucgn formal que también puede ser mis hedo-
nista que lo clisivo. Se supone también que lo posclisico implica decadencia
cultural, Fn ¢l mundo preculombino, surgid el militarismo que, por definicidn,
cs adverso a Jo eslético. Naturalmente no todn cra religioso, también hubo los
adormnos como simbulos de prestigio social v su use cstaha reglamentado. Al lade
de la pmfundidad religiosa habia €l hiedonismo, como ln hubo en ¢l gétien, pon
gAIILS PO 1250,

;Cndl debe ser entonoes nuesttn enfoque de los bienes religiosns precolombinos
de uso sacerdotal, dulivo v popular, que para nosotros son csiétions v que tam-
bien pudicron scrlo en sn Hempo?
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Sin lugar a dndas, nussteo enfoque ha de ser csteoligicn, vale decir, ceutrado
“¢n Jo estético, No somos antropélogus, etudlogos ui arquedlogos, intercsades tan
s6lo tangencialmeule cu lo cstético. Tampoco somos meros alicionades al arte,
gne tmicamente buscamos vivencias estéticas de modo espontinco. Como este-
Mdd'mm centramos —he agui lo impartante— en lo estético de las obias
pesicanas par partida triple: sus componcules commnes al hombre, los pro-
g‘- delmmdn precolombine v los que-to son para nosotios, Tiombres de fines
- @d siglo xx y que solemos adjndicarlng a otras épocas.
_ Pero-centramos cu lo cstitico implica para nusotrvs establecer sus relaciones
Illl los demis ingredientes collurales v sociales. Fstas selaciones varian segin
| estetologia: la historia dc] arte s¢ ocupard de scfialar las virtudes estéticas
h obras precalombinas en vinculacidn con s contexto saciccultural, aparte del
bicico. Para ¢l cfecto, ntilizard Jos critemios occidentales mas avanzados. Los
\ pomocimientos histonicos enrignecen 13 vivendia estetica de los alicionados, Las hie
' nes ostéticns demandam, sin duda, la primacia de la sensibilidad, poro sin omitir
la mxbn, pucsto que lu vivencia estélica ¢s, de hecho, humana, eto & propia
de ua sor racional y no de un animal, por natnraleza hmirado a m sensibilidad.
La teoria del arte, mientras tanto, va mds alli: no sdle apliza los critedios esté
ticos de occidenle, snn que Hene la obligaciou de criticarlos y de producir vtros
decmados a la realidad csiudiada. Pama ota discipling, el hecho de contramse
m o ewtético significa cstablecer las renovaciones coucepluales cxigidas por la
galidad cstérica precolombina, Ya hemos visto gne para el estudio de éla, no
bastan ancstros cencephos de belleza foral ni natuml, supustamente existentes

e ;lu'wiumlmm de lns bienes estéticos, para establecer que cstin al ser-
de b rdigion v consecucntemente limitamus a sus contenidos migien.reli-
glosos, Dar a conocer las cundiciones Je la prodnccidn, distribucion y consume
__ Jos bienes cstéticos, ¢s importante, pero no suficiente.

. Como rengvaciou de la primera deficiencia, cabe proponer —zomo fedricus—
la ampliacién de lo esiéticn a todas sus categorias conocidas, incluyendn sus po-
sibles isétopos o versiones precolombinas, Asf se rompezd con la wan! fa de la enl-
tura occidental oficial de Emitar abusivamente Jo cstébicn a la belleza. La sc
I __- da deficicncia, nos impone la destruccion —en un gesto de derontmctivista—
de la oposicién religion/cstética, previa difereuciacion eulie lo esiflico v lo ar-
ico (lo cstético como facultad hvmana v lo artistico como sislena ¢ultural o
cnica de producir bicnes estéticos).

reforzar dicha deconstruccion, henos de hacer lo mismo cun la oposicion
[id sente. En realidad és!a constitme una complementaridad indes-
propia de todo s¢r hnmano normal.
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Viveaciar estéticamente un bicn cultural o natural implica conccptuarle, por-
gue este bien coulicne lo temdnico —religioso o politizo— y lo artistivo o tecuicy,
apurie de lo estético o cmolive, En ¢l mundo precolombine —y con csto tuve mu-
cha ragon P. Westhcim— Jos bicues estebicus mas importantes venian del mito
v a la vez lo retroalimentaban, annque lambién hubu biencs cstéticos wotivades
por razoucs profanas de prestigiv svcal. Fn sintesis, buscaremos la palifuncio-
nalidad en las vbras del pasado mesvamericany como ¢l recurso de una mejor
comprensidn de su realidad.

En sentido cstricto toda obia estética s producto de la ficcion, imaginacién o
simulacion, pern hecha realidad religiosa o suvcwcultunal. En ningiu caso pode-
mos tomarla por un documento arqueolégico mi anbiopologice, pese 2 poder
damos algancs indicios de su realidad colectiva y enltural, Lo cierto es que en la
simulacion caben vauias interpretaciones o lecturs, las estéticas entre ellas. Entre
las estéticas, hemns de lener en cuenta no sdlo las funmales y natumles repre-
sentadas en las imdgenes, sino sobre lodo las categorias ostéricas que entunces cran
religiosas. Fn las hazanas, benelicios v peripecias de cada deidad se daban cf drs-
matismn o lo sublime, la tipicidad o la tnvialidad, la fcaldad o la cumicidad, o
hicn la novalad.

La religiém fue la modcladura de la sensibilidad estética, como Indavia Jo es cn
¢l hombre de pueblo de cualgnier parte del wundo. La magia y la religion fucron
manifestacivues estéticas, en que la ficcion se toma ereencia, [e 0 dogma. Como e
sultado, nos salc al encnentio la nevesidad de deseribic lo estético a través de Ins por-
menores migicos, miticos v/o rituales de las ohras procolombinas. Fstn lo dejamos
para los historiadores del arte. Como tedriens nos bastan aqui las renovacivucs
coucepluales antes mencionadas. Scguiremos, puss, deseribiendo las virtudes for-
males de Jas obras ¥ los sumarcmos las posibles implicaciones religiosas que nos
permitan infesic nuestros limitados conocimicntos de Jas culluras precolombinas.
Continncmns, cafonces, nueshio recormido por las manilestaiciones cstéticas de
Mesoamérica clisica.

Fn la region occidental v del océano Pacilico, descollaron Ta ccrimica de Co-
lima eon su rolundidad, la de Navarit con su majestuosidad v la taasca, Al sur,
en Ouxsca tenemos rostos del de Monte Albdn, centro ceremonial y funcrarin,
qne mocstran ls superposicién de varias épocas, las formativas y las clisicas. No
posee la imponencia de T'eotihuacan, su contemporinen, pero si sn severidad eu
la Gran Plaza, los cspucios para ¢l jucgo de pelota v Jos diferentes edificios. Sus
esculturas que representan deddades ostentan un rostro en perfil estercotipado
y rodeadv de simbolos e infurmacidn eserita o jeroglifica de ¢spacio v Hempo.
Su profusién incurre en ¢ barroquismo, Para ser precisos, tienen la comunicacion
pur su objetive principal, sin dejar de contener, por 50, una canga ohética para
nosutzous, Tales escultnras vicnen a ser versiones en bulto de las figuras abmma-
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de “parafernaba simbdlica”, que aparecen cu lns cidives. No sc irataba, pues
de agorfobia, sino de proveer la nm:rr cantidad posible de informacioncs. i
mpresionautes como bicnes estéticos sou, en Monte Albdn, las ¢sichs de los
mles v jugadores de peluta. Sus firmes, pero dgiles delincamientus incisos
piedna, siguen suscitando hasta ahora semsaciones de gracia. Notables su
metalicgica y las configuracivues estdticas de Jos adermes e om. Las pin
l‘-cmn pocas v acusaban una preocupacidn por los simbolos v comu resul
o étos ptdmuuhm vismaimente v lestimoniaa una época aulisa con sns
g de prestigio v no de poder mdgico, ruando imperalan los accrdotes.
al sur cstaha la cultura el Mayab, cuvos esplendnres todavia podemes
bar cn sus escombros. Estamos frente a la enltura mds desarmliada dei
ndo palcoawcricann. Sin cubargo, le han sido regatcados sns méritus. No
b por su Temota cxislencia v a3 cunsecuente falia de documentacivn, $ime
jor un mal entendido nacionalismo gque ha de encnmbrar —a como dé Tugar—
2 la colbura nexica 0 aztecs, porque o5 ol antecedeute directo de la actual wapital
d&xico como nacion, Contamos con mis doenmentos sobre el anperio arteta,
no tuvo Licmpo de madurar, Pero por la calidad v Ja cantidad de sus inno.
soues culturales, Jos wayas ocupan el priwes Jugar en ¢l mundo palenameri-
a0, Fl Mayab fuc un imperin exteuso ¢on vanas ciudades o contwns cestnonia
5 v con unas manifestaciones esl{hicas con su propia impronta. Sn ecrilura «
fovomia, matemdticas v agnenltura, wibanismo v arquilecluza corignecicron
8 185 otras culturas incsoamencanas.
“Coando unw recomme con la wemonia sus centros cercmoniales v funerarnios, Loma
gmcicncia de s penonalidad enltunal: una plinalidad imperial que tuvo -
_ diversidad a (a2 vez, perv nunca fne provincana, ka su arquitectura se
maban la horizentalidad v la verticalidad en tomno a la vida religivsa comi-
. Pudo haber habido ntos pata sacerdoles o iniciados en lugares exclusives,
pmdom.thu Ins ritos puiblicos, envo buen nimeno atestignan lay difercntes
5 @ ciclo abicrlo tu los contros ceremoniales, Estos centros constituye-
n 'h llulnh de ls cullnma estética o religiosa de los mawas. Snperaban eu i
3 2 los bicnes estélicos en cerdmica y joyas de wso personal, al cultn
dos muerlos que tuvieron preemindncia cu las culturas centroandinas, por tjem-
oo, En Mesoamérica cabe hablar de riqueza arquitesténica v no ivonogrilica
] mpﬁl‘cdm predominaba v ella era asimismo escultura ¥ ponia a su ser
o Ja pintura v Jos relicves en sus mmros, Lo imporlante ¢ lo nrbano, lo ox
or de la arquitcctura que daba a las plazas v ralzadas. Los altes v bajonelicves
o para nosottos wanifstaciones pictoricas, purque hoy la csenltiz prefiers
uchrar espacios reales, como nno de los problemas que preocupan al peusa
o humano actual. Fa ¢l pasado v en las mentes académicas de hov, f reliove
mmﬂm:dﬂ escultura. Para los mavas debié ser pictonico v secundariv.
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El complejo piramidal de Tikal representa ¢l preclisico maya, con su gigan-
tismo y verticalidad. La graderia, que recuerda a Ja temraceria agricola, ornamenta
tambicn a csla arquitectura sacra. Su grandiosidad pétrea también nus conmueve
con sus actmales restos. Sus relicves y pinturas son va notables en dowinio formal.
Kl clisico tienc varios cjemplos. La serenidad de Palcnquc: el equilibrio entre la
horizuntalidad y la verticalidad ¢s aqui mids amméuico, las graderias se amplian
y acentian, lus volimenes y snpetficies erizadas con simbules, revelan una sen-
sibilidad estética muy desarrollada, aunque entunces inconsciente, No por nada la
calidad cslética s presiogaliva del receptor. Se revela una sensibilidad relinada
yue hace de los relieves omamentalss una delicada enajeria litica, Natunalmente,
para los mayas no cran adomws, sino simbolos seligiosos primery, luego signos
de prestigio sncial y tal vez ¢l Injo devine belleza.

Oure cjemplo del Mayah clisico leuemos en la expresivilad de Copédn con su
patio ceremonial v estelas, su espacio paia ¢l juego de pelota v, sobre tode, su Fs-
calinata Jeroglilica v la de Jagnares. De sus pinturas quedan muy pucos restos.
Monumentalidad 2 manos enas nns ofrecen utrus ejemplos: el Palaciv de Sayil
y en especial Usinal, con su repusada monnmentalidad: la horizontalidad de los
palacios contraslan von la verhicalidad de la Pirimide del Adiviun. Fn
salen a relueir sus afamadas pinturas como obras macstras de la humanidad. Sus
murales son productos de vanas wanos, pics no cxistia el artista como autusufi
ciente, sino como humlbre que cjercia su olicio en cuadrilla o equipo. Antece-
dentes cucontramos eu Tikal v en los vasos dJe cerimica. Sus personajes son do
una sublime pesantez que nos recuerda a los de Piero della Francesea, Se ha
dicho gue sc asemcjan a la pinlura de Fgipto clisico, En realidad tienen en comin
el mismo estilo: ¢l csqnemitico realismo conceptual. Las pinturas de Bonawmpak
parccen inclinadas al naturalismo, porque nosotros —hijos del Renacimiento—
vemos valumenes en la givesa linca del coutormo de las figuras. Kl natnzalismo
verdadern, empero, incluye al espacio o ilusidn de espacio que se logra, pur cjem-
plo. con la perspecliva central v que penmite pintar de [enle a la imagen ho-
mana. Al mundo clisico de los mayas pestencoen los cédices con sus miltiples
funciones: historica de naracion o documenlaciom, religiosa, calendarin o jero-
glificos que lLabla qne saber interpretar. En la cerdmica escultécica de Jaina
podemos apreciar especimenes de uua simplicidad muy clisica y sugerente.

Kl poscldsico que Tnego nos loca enfocar, To principiarcmnos con los mayas.
Eutre é&slos, Jo pedemns representar con Chichén-Itzi, cuya arquilectura muestra
influencias tnltezas. El Templo de los Cuoerrcros ¢s un magnifico ejemplo del
mestizaje cultmral. Una cnltura dominada ahsoche clementos de los vencedores,
pero impune a éstus su estilo. Chichén-Itzd es también nna prucha de que o
periodo posclisico no necesariamente implica decadencia estética. Aqui Jos mayas
imponen su refinamiento. No queda atris ¢l Palacio de Kuknlkin. Sus pimturas
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recucdan a Teotihuacan en las escenas natunales de rios v planting en “perspec-
tiva vertical” como los mifius: las casas apatecen acostadas al lado del rio,

El posclasico de la region de Oaxaca, dejé hnellas también en Monte Alban
—numciado V= y se concretd en Mitla (700 a 1000 d.C.), que & otvo denen-
lido de cualquitr idea de decadencia estetica, Como buenos construclores que
eran los zapotceas, imprimen en Mitla una serena v delicada anmonia al Palacio
de las Colummas. Las escaleras se combinaban con los melicves ormamentakes y
- estos llegarom a sn mixima ewpresion en ol Patio de Jas Grocas, Su escultura
¥ pintura [ueron de poca monta.

En of altiplano v como maunifestacién posclisica que aparece despucs de ‘l'co-
tibuacan, wos sale al encuentro ol centro ceremonial de ‘I'nla de los tnlteras, wn-
cedores también de los mavas em ¢l siglo xu. Aqui tambicn parcee primar en
calidad cstética la arquitectum, camactenzada por la profusion de colummas del
Palacio Quemade; coluunias qne influyeron en Chichén-ltzd. En la misma dred
gparecen Jos mexicas o artecas, cuva hegemunia se inicio cu IS Pur Jos ¢ro-
mistas sc cunece su centru coremonial en Tenochtitlan - hoy cindad de México—.
Ea 1978 se desculne o Vemplo Masvor. De Jo qne conucemus cabe exbiaer s

exigtencia de una ceplendurusa arquitecturs, qne fue destmuda cou '3 invasién

. Sin embargy, eu ¢sta cullwia van a descollar la Cuatlicve en sscullura
¥ la Piedra del Sol en ¢ relicve. Notables fucion también su arte plumasio, of-
- dices, misica v poesia. La pintura mural fue mds bien ormamental v los colores
cubrian a Jos relieves v a las escultuias, como el Clae-Mell del ‘Templo Mayor.

La Picdra del Sol nos atesligua un duminio téenico en ¢l grabadu litico y una
perfecein formal qne uos informa solee su calendario. La Coatlicne, entretaulto,
vicne a ser ¢l mis singular bicu estético (o ictiginsn) de Mesnamérica v también
foesa de nncstro continente. S¢ podria instituir en el simbola de la os"ética me
xcana, pero nunea de toda o mescamericana ni del actual Mésico como pals,
como lo pretendic Justino Ferndndez, Este cstndivso ascveraba cum loda mzdn
que la Coatlicue era “la transformacion de o temrible en sublime”, siguiendo a
P. Wastheim (1972: 113), v luegn afirmaba que “atrac por sn belleza™ (1972:
112). Esta belleza cra para €l la formal, que en si s intelectual por estar, cu su
caso motivada por la Liangnlacion a que ¢ sumetit dicha escultura para estable-
cer sn Jogica formal, One su conecptu de belleza era intdlecmal, lo compruchan
las siguientes palabras: “Hay imaginacién creadora porque se crea al objetivar
ona idea, una crcencia, N mito v si la creacion e awotiva s trata de are”
(1972: 143/4). Sin lngar a dudas, en la Coatlicue se dan cita la fealdad, la dra-
maticidad y sobee todo lu sublime, categorias estéticas que suscitan lu tenible
que cs una mezcls de paver v admiracion. Ile aqui lo que la hace sin por, 2
poestro juicio.

la enltwa azteca fne la Gltima v duranle s ascenso v hegemonia transcunia
en Eumpa ¢ Renacimiento (1300 a 1500). Los hicnes esteticos arleras revelan
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un recrudecimiento de los sacrificios humanos, por razoncs was militanstas €
imperialistas que religivsas: nunca estélicas, ya que éskas constitulan meros me
dios inconscientes. En sus csculturas v cerimicas hubo una pronumciada plurali-
dad: recundemos al Cahallero-Aguila, obra litica, con su corte clisico, al lado de

csculturas simbSlicas v de lrewenda cxpresividad. Sus efdives son fuenles in-
apreciables de documentacién histinca, para Jos estudiosos.

Hasta aqui nuestro reearmido por los bienes estélicns de las diferentes culturas
mesmamerizanas. Veamos abiora 3 qué conclusiones podemos legar. En primar
lugar, sus sislemas de valores estéhicus fueron suctsivamente migicos, migico-
religiosos, teacrdticos, dulicos y militaristas. 1in taminos precisos, los valores
cstéticon estaban 1l senvicio de lo méigicnreligioso, el cual pasd de hegemdnicn
a ser iribulario del poder dulico /0 ¢] militar, No cran épucas comn las nues
tras que saben aislar lo esteétivo y rinden culto a s supuesta autonumia o bellera
pura. K1 puliteisimo motivég sn rica diversidad de wanilestaciones estéticas. Al Jads
de éstas fucion surgicndo lus moviles de prestigio dnlivo v de narraion de ha
zafias de s militares v lidrocs.

Por otro lado, los sistemas de producciou de bienes eslétivos fucron diversos.
Pero eabe mesaltar cumo camacteristica principal de las estélicas cesemoniales, 1a
primacia de la arquitectura y el whanisma de sns contros ccremuniales, que eran
verdaderus cindades. Para sus habilanles, materializaban simples medios. Lo de
cisivo cstaba en los ritos a ciclo abiesto. Predaminaban, pues, lo romunitado y
publico. Las accioncs para aplacar a las [vercas sobrenaturales + seducirlas 2
operar en bien de | subsistencia humana, constituveron ol centra de sns cul
treas estéticas. Todo girala en lomo a los nites: los sacrificivs humanos v demds
festividades, oosocha y siembra, augurios v oriculos, amuletos v ofrendas a los
mucrtos, eteélesa, Fu pocas palabras, los vbjetos estaban al swvicio de las pa
labras y acciones humanas. [stas, a su vez, rendian culto a los espiritus, mnertos
y deidades divensas. No nus llawe, pucs, la atencién que hoy nuestros pucblos
latinoamcricanos eclebren, a cielv abiertn, cvalguicr acuntecimienty con profu
sas actividades [eshivas.

Como méximos expunentes de las esiéticas mesoamericanas, estin las pinturas
de Bonampak y la Coatlicue, ademis de su arquitectura y sn urbanismn, 1.os histo-
riadores del arte ticnen Indavia pendiente ¢l estudiv de los cenlros ceremoniales
cu sus aspectos espaciales reales: los phiblicus y privadus, los transitables y los
funerarics. Los andlisis aiquilecidnicos hasta ahora huchos, se han Jumitado 2
Ja “piciorico™ de sus muros y lo “esenltérico” de sus voldmenes. No por enlpa
de los historiadores: la cultura occidental Jes ha impnesto tal limitacién, porque
clla stilo cuenla con un vocabulario v leorias apropiadas para enlncar Jos por-
menores visvales de las arles, pero no para analizar los espacios reales v s
cfectos corpuralcs.
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La teoria de la ayuilectura v del urbanismo irin gestandu vocables v comepros
de asir las diferentes funciones de los ospacios reals, catie ¢llas sus re-
: con la percepcién humana, Con seguridad los anliguos mesvamericanos
08 percibicton corporal mis que visnalmente, Eu consccuencia, sus centros
eeremoniales pueden proveer recursos v soluciones al peusamionlo mas avar
mdo de nncstru Licnpo 5 jantu cun esle pemsamiento 4 los arquitectos, escul-
fores y wibanistas mas radicales. Micntras escribimns ostas lincus salié a la Juz
Arguilectuwra mesvarienicana Relociones espaciales, ko de Alejandro Mangina
“Tazzez, s €l priwcr intento para asi Ja realidad arguitccténiza mecliante ¢ con-
eepho de espacio “itineranlc”,

C) Las estéticos centroandings

En Sudamérica nos vamos a encontrar con muchas analogias, s comparamos
sus culturas con las mesoamenicanas. No en vano étas v aquéllas vivieron en un
mivmo continente, pasainn por las wismas fases evolulivas v estabuan en ¢ cal
ecoliticn, cuando fucron arrulladas por la invasién espaniols. Recordemns ofmo la
fitima de Jas enlturas coniroandinas, la incaica, vela su pasado en varias edades:
ks del dios Viracocha, la de los hombres sagrados v la de lus guenicres que ker-
mind en la sodomia, de la cual los incas salvaron a los contmandinos (], Alcina,
F. 1989: §3). Pur las mismas edades pasaron los micseamericancs,

Sin embargu, tambitn nos euconlraremos cou hondas v diverwas diferencias.
El mediv geogrifico de Sudamérica era v ¢ mis fraguso, aungue ofrecia animales
como la l'ama v la vicuna que lucron domssticadas como bestias de carga.
Igual que hoy, las nicves etemas v los sedientns deierios s¢ oponian v comple-
mentabau reciprocamente en los acluales remitorios de Peni, Bolivia v Kenador,
Estas socicdades agricolas de ricgo v clasistas, de guermas v tributos, desarrullaron
culturas estélicas diferentes a las mesvamericanas, porque eran distinlos sus
sentimientos religiosos, no obstanle ser también migicus, politeistas y afectos a
los sacrificios humanos, aunqne éstos menos frecucules v piblicos que en Me
soamérica. Desde aquella época romota de Palcoamcnica comered la singular
conjugacion de cunstantes v variantes que by encontramos en Aménica Lalina,
Las constantes hnmanas, histéncas v subcontinentales fucton variadas o indivi-
duadas por cada colectividad o ¢nitira —hoy pais— v cada variaute iba incremen
tando su pesunalidad, pero lambién awmentaban las aualogias comu reultado
de mayores acercamienutos, sea de swistad o de guerra,

Entre Ins Licues cstelicns al senvicio de la relizion, destaca ¢l Impeio e cine
tdad v calidad de la tewrileria, Ja ceramica v Ja orfchreria. En Mesoamérica hnbo
tambitn bucma texlilesia, pero han ql.'u.-d#fiﬂ coutados vestigios, romo los de la
eneva La Cande aria, en Coahuils, desenbiczta on 19531954, en especial quedan
como testimouio de la clevada calidad los textdes de lus actua’es indigenas gua-
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tomaltecos. Pero aun e el caso de haber existido bucna lextileria en las culturas
mesoamericanas, {stas cenimaron sus estélicas en Ja arquitectura y el urbanismo
de sus cenlrus ceremoniales, a cuya exaltacién le dedicaron sus mayores esfuer-
708, umnmumumﬂ.hmulhmmﬂcgﬁ ciispides maynres y los relicves
v pinturas estuvieron a] servicio de dichos centios, en yue los bienes estéticos
fueron simples instrumentos de los ritos religiosos.

En laos Andes centrales van a desarrollarse més los testiles y la cerimica. los
ubjetos muebles predominan y com cllos ¢l culto a Jos wuertos. Hubo en un prin-
cipio ritns piblicos, pero con ¢l ticmpo s¢ enclaustraron v fucron para grupos
reducidos o para los rilos exclusivamente sacerdotales. Como resultado bnlld
la indumentaria de los rites y de los mnertos, lucgo de los nobles y guerreros,
con sus diversos y sutiles colores, asi cowo tambien sc logré una esplendorosa
iconografia. En Mesoamérica, en cambio, ¢l esplendor cstuvo en sus centios ce-
tﬂnnqunMimmh:thn:ndulhuhyﬂmqnﬂﬁﬂi por im-
ponentes construccinmes, 1os rilos cran publicos mds que funeranios, mientras
en Los Andes sucedia 2 ba inversa.

Las immigranies que pasaron por €l estrecho de Bening 11 000 afios a.C. y que
llegaron a Suramérica despnds de recorrer 13000 kms durante 3000 aiios, ter-
minaron aqui ¢l palevlitico, empezarun ¢l neolitico y entre 850 y 500 a.C, ges-
taron Chavin: ¢ cstilo, la r:ultum y ¢l horizonle v imperiv més antiguv. Chavin
fue la matriz de las culturas controandinas. Atestigna su plenitud ¢ centio ce
remonial de Cliavin de Huautar, en medio de Los Andes Centrales —cl Callején
de luaylas—, consiste en nn edificio de 72 X 75 m y 13 m de allura, todo de
piedra, que debio ser piramidal v poseer en su cima vanas plataformas supempues-
tas. Fue un centro de peregrinaic,

Sus paredes exteriores cstaban armadas ritmicamente con piedras de diferente
espesor: dos delgadas alternadas con una ancha. Las adomaban las denominadas
cabesasclavas, que represcntaban felinos o seres humanos afclinados. Fu ¢l
freate todavia podemos ver una cscalera flanqueada por columnas con dibujos
iucisos de la imagen del felino de Chavin. Todo indica quc esta obra temprana
mvn una apolinea simplicidad arquitectbnica v constiloye la méxima
de la arquitecturs centroandina. La incaica fue técnicamente perfecta, peww su
cstélica militar munca podid scr parangoucada con la r:ligiun de los templos
0 centros ceremoniales.

Probablemente se presentaban en Chavin de ITuantar rilos pablices, pero para
un reducido pablico si consideramos ¢l espacio 1 ciclo abicrto frenle al edificio
y si pensamos en Teotihuacan, por ejemplo. Abundan, cso si, lus espacios inter-
nmutredmvlnm Eu uno de cllas cstala y estd ¢l Lanzdn de 453 m de al
luza, que ¢s un monolito labrado con la fignra del felino, destinado a los sacri-
ficing —hmmanns segurawente— realizados por un sacerdote, pues nv habia e
pacin para ol persoua mds, Cabe ver aqui — o0 sea desde el inicin de las culturas




MACIAS, MITOS ¥ RITOS PALEOAMFRICANOS 19

centroandinas— upa mayor importancia en Jos rites sacerdotales que cn los pi-
blicos. Los [recuentes recintos tenebrosos w oscurns, aluden, sin duda, a wma
predileceidn por €l culto a la muerte v a los moertos, que predominard en las
enlturas centroandinas, caracterizdndolas de forma notoria,

El dominio del bajorrelieve litico llega a su perfeccidn técnica y estélica en la
Fstela Raymondi, obra proveniente de Chavin de [Tusutar, con ¢l felino de freule,
en cuyos dos cctrus se allernan bastones con serpientes. Como cimera o corona
mucsira mma suvesion de cabezas de felino con sus serpienlcs y bastones laterales.,
Aunque acumulados, lus trazos Jogran configuraciones nitidas de perfecta sime-
tria, de una ritmica y ascendente sernencia v de sngerenles variantes en la o
mera. Su combinacién de verticales, horizontalss, diagnnales, curvas y dngulos
rectos, eutile sensaciones de impidez genmétrica. Bajando a la ensty, euvontramaos
similares dibujos mcisos cn unas estelas que represenlan a goerretos v han sido
comparados —por sus similimdes estilisticas— cou los dauzantes de Monre
Albin. De la cultura o cshlo Cliavin guedan pruchas de su textileria, osfehreria
i'mflxcmdudesuwﬁmim.lm dibujos incisus y las imigenes variadas del fe-
ino de esta ltima, sc propagaran ¢n una ampla drca cenlreandina v por esu
cabe denominar panandina a su onltura, Fn la costa, al norte de Chavin de
Huantar, flosecio una versidn del estilo Chavin, denominada Cupisnique.

Las timbas d¢ Cnpisnigue demuesizan ¢ va foreciente enlto a Jos muctios.
los huesos cran cubienlos de polwo roja, lo cunal indica que ¢l verdadero enticmo
con veslimentas y ofrendas s¢ llevaba a cabn después e haber desaparecido
la came (Masson, J. A, 1969: 59). Las ofrendas comprendian textiles, orfebreria
¥ terimmica, con técnicas ya desarrolladas en este periodo formativo.

Siguc un periodo intennedio o proloclisico en que desaparecen las influen-
cias del Chavin, con sus cstiles Salinar y Callinazo (500-300 a.C.). De este
mismo perindo 5 Paracas Necrépolis, que conocemos por su buena cerdmica y
mejor (extileria, ambas cou Tepervusioncs cupismiques.

Kl recorrido de Ta época florecienle, fase clisica o plenitud centroandina, 1a

remns con Paracas Necropolis (300 2.C.500 d.C.), cultura gue des-
taza por su excclente textileria, cercana al cstile Nasca —olm cultoma clisica—,
Sus mantos comstituyen los biencs cstéhicos mds importantes para las cultuzas
centruandinas, cuvo conjunto viene a ser una verdadera enciclopedia iconogidfica,
Fueron bieues cstéticos mnchles, como las pinturas de cahallete en Occidente
a partir del Renacimiento. Si en Fnmopa la pintura de caballete fue la Biblia de
los pobires, syué incrom las telas con imdgenes tejidas o pintadas para la gente
de¢ Paracas y cndles son hoy virtudes cstéticas para nosotros?

Fn priwer lugar, hemos de tener miy en cuenta la importancia que la h:nih.»-
ra ton imigenes tuve en las enlturss centraandinas en general. La
textil nacid anles gue la ceramista. Como productora de imidgencs, I textilaifa
partif en su inicio de Ins dibujos de la cerimica, pem con ¢! Hempo fue ganando
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impurtaucia sacioenltural. La perfoccion 1énica v la iconogrifica textileras, fue-
wu cvolncionandy ¢n recipruca dependeucia, hasta eutronizarse al lado de la
cerimica y eu algnnas épocas y emltwias la superamn en importancia; sicupic
la textileria —eso si— sobrepasod en cantidad de productes y en clidad estérica
1 la csenltura y arqnitectusa, pintiza wul y relieve, Ninguna de estas manifes
lagiones {uvo la importancia de la textileria mi de la coamics; ambas nus dan
hoy cuenla de la vida de entunces y de Jos cambios sociales v culturales de sus
pasados, Para Luis lumbreras la textilena fue “la matnz para ¢l deairollo de lus
artes plisticas”™ (1977: §).

Para comprender a cahalidad su importanuia sociocullunal, penscnos qne entre
Jos textiles del Incanato estaban los sislemas matemdticos de los Quipus y la
posible cseritura en Jos “locapns™ o cirenlos con ideogramnas en algunos manlos,
Agiégnese la cantidad eonsiderable de juguetes, aparte de las muidiceas v lus ulen-
silios, cumo “cajas”, todo hecho de tejidos policromados. El textil tuvo un nso
mucho mis variado que on otmas cultiras,

Cumo bicn &siétien, la textileria fue un derivado de la tecnvlogia textil v &ha
presupuso un desarrollo previo de la extraccién v utilizacion de fibms. Lucyo
vino la domesticacion del algodén, ¢l descubrimiento del hilado y los diferentes
modos de tejer on telares y de teilir con pigmentos vegetales, mordieutes v fija-
dores. Kl uso de la lang exigit saber desengrasarla e hilarla. La importancia del
textil para ¢} abrigo hnmany, demandé una evolucion de sus tévnicas que despuds
fee acelerado por of uso religioso de las telas con iméigenes de deidades 0 adomos
de prestigio. Fs asi como las culivras centmandinas llegaron a tener nna amplia
diversidad Je téemicas de tejer v de tefiir. De los 20 hilos por pulgada de las
telas burdas, evolucivnd a 200 wds en Jas finas. De los tejidos iucolotns pasuren
a los policromnados con 190 watices de una paleta de sicte colores bdsicus. De la
tela fueron 2 la gasa v al tapiz, y utilizaron tante & “liedve” como e “ikat” v
¢l etampado, la textileria era un digno cxponente de enlturas agricolas v, si 5«
yuicre, fue nna extension teenolégica v religiosa (ambas propias de la culturs
espisitual ), de la agricu'tnra, su mejor cullura material,

La textileria entrafa unas téenicas méds complejas v nna division té&cnica del
trabajo mayor, que la cerdmica con sn mudelado, colureado vy enecién, v que <l
transporte v tallado de b piedia para las construcciones de la amuitectnra, los
relieves ¥ las csculturas. La textilenia de los mdigenas de eutonues regueria acti-
vidades varias: €l hilado, ¢l toilido, ¢l tejido v ¢l bordado. En sns productos cahe
distinguir las telas destinadas al wso prictico v popular, de las provistas de imi-
genes, Estas dltimas cran pinturas tcjidas o pinmiras a pincel sobre tela v tuvieran
varias funcioncs: sirvicron de vestimentas a sicerdotes v nobles, guencros v ofi-
gics; adornaron las paredes de los lemplos ¥ las Je hogares de los nobles; consti-
tuyeron ofrendas funesarias; iuclnse fueon quemadas poblicomente para culto

de alguna deidad iruportante y apaciguarla.
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Oueda claro que on ningin momento los mantos con imagencs n adornos foe
1on pupulirss: ¢l hombre comiin 136 ¢l textl mds burdo v exeuto de adomos,
El mo de éstos estaba reglamentade, ¢sto s, limitado @ los micmbros vivas o
muestos de las clases alras. Los enlores v adormes variaban semin o prestigio
{religioso, noble, zuerrero, allo funcionaniv), seun i provingia o regidn v segin
d sexo o edad como hov. las mantns cn s paredes exteriores de Jos templos

¥y dunante Jos ritus estuvicton a la vista del pablice comun v ote hacia, en las
Hﬂuﬂuﬁ una lectura religiosa o épica ingenna, mny diferente de la lectm rea-
lizada por ¢ sacendote o ¢l guernero v de la que, cutre técniza v estética, ampren-

- dia el tintureo v e lejedor.

Las rclimones de entonces cran teocraticas o anstocaiticas v les indgenes de
Jos textiles nunca devinieron una sucrte de Biblia de 1ns pohres, coma en ¢l
eristianiemo, cuvns principales beneficiarios han de ser los humildes v los pobres.,
Las imdgencs no fueron especticulos, comu hoy para n08oLms: opcTaron coma ins
tnonenlos rtuales, comg vestimentas de presnmia, como difusorss de mitos o de
haranias de guerreros —en cuvo caso tuvieron lines comunicalives — o Lien como
“gjuar funcratio” para los vida cterna de los parienies mucrios; ajnar que nadie

“wefa. Kl culto a los muertns fuc In medalar de las religivnes centroandings: pues
‘ellos vivian aqni v alla como propictaios que los descondientes hereilaban
¥ cuidabau.

Ea resumen, log rexiles con imdgenes combtuyerun siempre objetes religiows,

- pemo cvolncionaron paa irse acumodando a las funcioncs v lincs religinses, ten

griticos, aulicos v mililares que sucesivamente imperaban. Paralels 1 la evolu-

ﬂﬂn teenolégica que acabamos de ver, iba la estilistica de las imdgenes Lejidas, las

que paulatinamente fueron hacia la abstraccion geometrizada, hasta consolidarla
dTﬁllHiﬁtﬂ y ¢! Wari primeto v mas tarde en ol Incanato.

Precisemes 2 continnacion cémo fue evolucionando la estética textilen de
Los Andes Cenlrales v dejemos para una segunda parte la estética picténica de las
telas piutadas. Por dnquicr en esta drca se han encontrado restos de textiles que
Devan la imagen del felino de Chavin en Ja Estela Ravinoudi. La figura del per-

' omaje s repetia € invertia, y s allenaban sus componentes internes. Prednmina-
1a la linca activa y geometrizante, micutras lus colores se reducian a dus. Las imége-
‘mes del felino con sus dos colmillos v aditamentos eran dibujadas y cubicitos de
 color los espacios cirennserites o los de la intrafigura. Fstas propicdades nolorias del
gstilo Chavin, se repetian en los mautos de Paracas Cavomnas, La [igura del felino

era reiterada por vuxtapusicidn o se le aislaba dentro de un tmapecio o rmadrado

fungia de marco. Pam nuestra visidn la fuerza conliguraduia v expresiva de
r inca activa entra en conltapunto con la otalidad de la ﬁgm:l o cnn ¢l color
del fondo. Las variautcs son miitiples, pero la tutalidad de la smperficic, casi
giempre eumarcada por flecos o una sucesidn apretada de hgums, se limila a
fepetir una deidad. Sus forues ¥ colores se fucron afivando en las culluras si-
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guientes, sin legar a la vamacién. La repelicidn se constituyb, a lo sumo, eu
magia o ritual, simbolo 0 emblema, alegona n omamento sin referencia a la dei-
dad original. En muchos casos, la tels carece de un amiba y un ahajo, porque la
inversion de la figura destruye cstas oricntacinnes.

Aqui en los mantos cou imdgenes bordadas, asi como en los domds bicnes
cstéticos, compmbamos que é&tos presentan la eligie de vna deidad v la repre-
sentan como €l protagonista de un mito, Kl mito cn si, pertenecia a la onlidad,
Fue muy tarde cnando ¢l bien estético principié a namar un mito y éste, por lo
regular, fue militar, como en las pinluras de Bonampak. Las imigenes pintadas
en algunas vasijas mochicas, narman un acuntecmiento. Recordemos ¢l prodomi-
nio de la ehgic de Crsto —El Pautecralor— cn las esculturas v pinturas de
Europa medieval. Lla Crucifixién foc reproducida en lus misales, la tapiceria
¥ Juego ¢n la pintura de caballete, producto renacentista por antonomasia. En la
Grazia clisica cscasearon tawbién las pinturas con narraciones miticas 0 cum Jia-
rafias de guerra, como cn ¢l arte asitiv en e siglo ™ a.C,, el relicve del oy
Assoumazirpal en una batalla. En ol mundo de Ins indigenas preculowbinos, las
imagenes carevian de referencias de espaciv v tiempo. No cu vano cran las imd-
mkdmm;-mmuqu vivian en las acciones y oralidades
de la magia o ¢ ritv. Recordenos, ademds, la iconuclastia de muchas seligioncs:
no tienen imdgenes del Ser Supremo como centro. Nos parcee, pues, cmfineo
aludir a cfigics o idolos en el mundv palcoindigena: éstos eran meétus instrumen-
tos del nito o del milo. Debemos precisar, por tanto, liasta qué punto las ima.
grues s¢ clacionaban con el mito, como postulaba P. Westheim: nunca repre-
scntaban un mity, esto s, nunca narmaron. En resumidas cuentas, e la culiura
occidental 1a que va a llevar los mitos a la pura visnalidad, amchatindole la
rectoria a la oralidad, para bieu o para mal.

En Paracas Necrpolis cambié el tratamicnto de las figuras del felino. Los
tejedores s usando Ja linea activa, pero en contrapunto con ¢! plano
activo del enlor o hien alternando €l predominin lineal enn o cromitico. Por otro
lado, la cantidad de dugulos rectos disminuvd y eu compensacion aumentaron las
cunvas, Todas estas innovaciones nos dan la sensacidn de que las figuras tienden
al natvralismo. Se ha hablado incluso de “euforia natualista™ por un complejo
carocentrista. Aqui también sc trata de un naluralismo aparente, pues al debi-
litarse ¢l trazo que circunscribe a cada figura, nos obligamos a ver en ésta usic
nuaciones volumétricas. Propiamente, hay un mayur orden y una mis definida
individualidad cu los clementos deutro y fucra de la fignra. Fsto permitc una
mayor combinatoria de Jos 8 o 10 colores de cada fignra; se logra, asi, un suge
reute ¢ insuperable enriquecimiento visnal.

Eu los mantos de Paracas Necrbpolis registramos una awplia varedad compo-
sitiva, tanto cromdtica como fonwal, lo wismo que temdtica, Para teuer nna
idea cabal de las proporcioncs, imaginese el lector un manto bordado de 270
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X 134 cu, con una figura que se repite 45 veces, mis las 26 que se succden
mente cn oo al wantv como un marco. Pese al reducido nidmero y
1 la simplicidad de sus formas v colores, son cuantiosas las variantes de éstos
¥y de ¢sas. La cowbinatuna viene a scr una prucba contundente de la fantasia
del indigena andino; una fantasia allameule controlada por la inteligencia logica
y ordenada, propia del trabajo textil. Como sabemos, éste es muv racional, ya que
todo debe ser planificado de anlemano: la cantidad de hilado, los diferentes co-
lores ¥ ¢l tema. Scgiin los especialistas, cn una vasija mochica aparece una Leje-
dora con un objeto al lado, que ser ¢l modelo o la ayuda-memona de las
fignras y adomos a tejer. Sin em deben haber abundado —como hov— los
- gue tejen de memoria. Sin logar a dudas, ¢l material de la fibra v la téenica del
tejido determinaban ciertas caracteristicas lonmales de las indgenes tojidas o bor-
dadas, muy distintas a las pintadas.
~ Ademds dc la materia v téenica textiles, v aparte del mito, interviene ¢l mado
- de ver la realidad y de representatla que luvieron los antiguos indigenas. Ellos
seconocian sns dinses por semejanza, pero cada cfigic aparecia siempre sola. Ks
L nqr posible que la imagen generara asociaciones religiosas, como hoy una efige
~ de Sap Antanio Jo hace cou su devolo; &te la identifica v diferencia de San Mar-
tin de Porres, por ejcmplo, pero € sélo piensa en los milagros que conoce ¥
£ los que espera Jo beneficicu; wo pone atencién en la imagen. En buena cuenta,
los antiguos indigenas andinos no fragmentaban la realidad como lo lard des-
poss la perspectiva cential en la cultura occidental, que impuso en cada pintura
un ﬁt:npo y e&pacio tnicos, Fn la pintura de Bonampak hay varios tiempos y
spacios, como hov en las imdgenes del arte pupular. Con todo, la pintuna ocor-
‘dents] debié esperar Liasta 1600 para representar Jo que se veia v uo, como antes,
lih: scligioso hecho realidad.
" Volviendo a Paracas Neciépolis, hallamos que la imagen del felino fue per-
gndo predominio cn Jos textiles v compartia ¢l espacio con aves v otmas felinas,
o los motives fiimorfus acaparaban la superficie. Eutretanto, en Moche
cullun clisica de la costa—, cabe rastrcar nna tendencia a la abstraceidn
0 geometrizacidn, en la que sc equiparaban fondo y figura. Una flor, estrella, o
aquz lhmu s¢ solia repelir en Ja manta. En Nasca —otra cultura cldsica
id—, abundaron las fignras de vegetales y animales. Pero también nos to-
pamos con imigenes estilizadas y con apretadas acumulaciones de una figura que
#e repetia con algunas varianies,
En d Tiahvanaco —nma culima clisica panandina-—- se comsolidé la geo-
metrizacién de las figuras sin referencias a realidades visibles. La enlima 'Wari
{VIXd.C.), anles denominada Tiahnanace de la costa, como un desivado pus-
or, Tlevé las figuras de su textileria al miximo abstraccionismo y lioy se ase-
cjan, por cjemplo, a las pinturas del [rancés Bissieze, En el manto se alternaban
fres o cuatro configuracioncs enadradas con varins planos oitogonales en su in-
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terior, wientras cstns planvs iban cambiando de ubicacion v de color. He aqui
el contrapnnto de varios calores sin refeicutias a I sealidad. Predominaba la su
perposicion de planns v Ia cumsecuente vistapesicion de colores. ;Pur qué tal abs-
trccion? ;Fs nn jucgo visuzl de fines putamente hedunistas o un infento de
escritura? cAcaso el color foe simbolo o placer? Cutiotamcnte en et dporn
escascan las Lelas pinkadas.

Desputs vinicron kus ¢pocas pesclisicas, principiandn con ¢] Wan tardio que
volvide a Jas figuras de deidades v de realidades visibles. Fn las eulturas Chimi,
Chancay v Pachacamac de la costa se hizo va wotoda | falts de metienlosidad
v puleritud en la textileria. Se acentuaba un cicrto “priwitivisma™ o regresidn,
Anmentd ¢l uso de los umamentos en Jas telas pintadas, quizis por su hechnm
barata v wipida. Surgié cntonces la dltima enltura centroanding e imperialista:
la del Incanato, lambién pananding, ¢n cuva texilleria abnndd la acumulacitn
de formas geamétnicas y de omamentos, pero sin mavor riqueza clomdtica. Ea
los cuadros denuminados “tocapus™ de alginas telas, se cree hoy ver un inteulo
de alfabeto. De nna mancra u otm, ¢l militarismo imprimud su impronta cn los
bieues csiétions.

Fn cnanto a las telas pintadas, éslas siempre fucton Libntanas del estilo d=
los mantos provistns de imdgenes tejidas o bordadas. Sn simplicidad v linea
activa llegaron a clevadas calidades técmicas v estéticas igual que s modelos
clisions. Destacan ks de Pachacomac por la delicadeza v cxprsividad de sus
lincas de ¢olor. En ¢ Tiabuanaco v Ch:i.mﬁ escascaron las telas pintadas, mientras
abumdaron en Cliaucay. Segusamente, fucron versiones provincianas y hasta po-
pulares, que imitaban a las telas hordadas de los principales gentios ceremoniales.
No faltaron las telas que fueran pintadas, mediante sellos o €l estampado.

Antes de recorrer la cerdmita centrnanding, cuyos bicnes estéticos siguen cn
importancia a la textleria por su nqueza iconogrifica, terminewos de ver L
sitmation de la arquitectura v wibauismo, va iniciada con €l templo de Chaviu
de Hnantar. Moche nos ha dejado 13 monumentalidad de la pirimide del Sol
v la de la Luna, cnyo material —cl adobe— no ha podido resislic Ins cfoctos del
tiewpo, Fa la custa vine después la coltura Chima, cuva cindad Chan-Chan nos
da cuenta de su mrganizacién wihana v de Jus relicves omamenlales de sns pare
des. Al sur s¢ halla Tambo Coalorado con su dclicadeza, como un conjnnto armo-
nioso de comstmmctiones para descanso impenal. En cuanto a fortalezas ahi estd
la de Paramonga, testimunio costefio de las silmaciones bélicas. En ¢l Altiplano
las comstrucciones ¢n picdra tienen hoy cjemplos en Kalsasaya v en La Pueita
del Sol, obra del Tialmanaco con sns relicves de imdgenes religiosas.

Kl Incanato si nos ha dejado muchas pruchas de su arquiteclura, vasi toda i
litar: Ollantavtambo, Sacsahuamin v Machupichu, De la religiosa quodan las
paredes del Coricancha, l\‘.'mphdn‘lndna! S0l - en o Coseo—, sobre las cnales
Jos espafioles constmyeron €l templo de Santo Dumingo. Es admirable la per-
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del lahrado de la piedra v la severidad peométrica de &sta, asi como su funcin-

militar. Lo deste e gue han quedado pocas restos de I arguitectura
gentroanding, va sca por la pobreza del matenal —¢l adobe—, por la imvasion es
paficla, por Jos extirpadores de idolatrias v pomque no hwvo imporiancia cliginsa
—estelica para nosolros—, cn comparacion con la textileria o ron la cerimia,

La orfebrevia - dicho #a de paso— oo mayor impumn:.i.t tn los Ands
Centrales qne en Mesoamerica. Abundan las fnas jovas de oro en las cultuns
paleoperuanas. Pero en pericia manmal v en rigneza iconngrifica, las snperan las
que hoy podemos admirar en ol Museo del Oro de Bugotd. Eatre sus estilos, que
llevan ¢l nombre de su Jugar de procedencia, destacan ¢f de Calima, ‘Tolima ¥

bava, Se lan transmirido hasta ahora algunos mites en tomo al oo v a Ja
leyenda de Tl Dorado, que relate, comu festin widad importante, 1a cercinnnia dz
amojar al fundo de un lago (Citavita) orn en vanias formas, junte ron csmie-
mldas, como ¢l tributo 2 una dadad. Al lado de la urfelreria, se cunfeccivnaron
biencs exteticos de madera, mosaicy v plimas de buena ealishad,

La cerimiza —mauifestamos lincas atris— signe en importanca religivsa o
cstéfica a la texbleria. Es impicsionante la cantidad de especimencs en mnsoos
y colecciones de Snmamdrica v otros conlinentes. Scguramenie quedan todavia
muchisimos mds por extracr. Existid la cerimica simple, elo e excula de
adornos, culores o lormas escultéricas, pam wso popular. La sontuara tuve pro-
bablemente Lres destings: Jos ritos sacendatales, ¢f wsa diario de Jos nubles o gue-
weis v servir de nfrendas funcrarias. La explicavion de la importancia, abundan
- ca v calidad de la cerdmica —igaal gue la textilera—, se halla en ] culte 2 Jos
muertos, en covas tumbas s¢ han encontrado gran cantidad de tarimia v tex-
tilss. Cada noble cuidaba la tumba de sus antepasados, refreicaba las ofrendas
y hasta cxhibla piiblicamente su momia 0 faido en algunas festividlades. ks que
cada womia o fandn segnia consenvando sus propiedades, para usulructo Je los
descendientes.

La ceramica sunhuaria poscia bisicamente las mismas fonnas csferides o con-
cavidades para eontencr liquidos, gne lus ulanilios caseros 2l wo popular de
enlonces ¥ hoy denominados “olleria” por carecer de omamentos v de buena ca-
lidsd técmica, Pero tales formas solian ser moldcadas para obtener voliimencs
escultiricos o bien sus superficies seivian de soporte a fignras csenltéricas v a
dibujos, scan éstos coloreados o incisos. Unas vasijas poscian uno, dos o mis de
estos aditamentns, vale decir, eran escultdricas, dibujadas. en relieve v mixtas,
La configuracion de todos estos clementns ohedecia, sin dnda, al cstilo de s
enlmm. Entonces tudavia era posible un cstiln dominante cu todng los bicnes
religiosos o csiéticos. Tlabia monoesteticimo por picdomiuio, pero uo por wua-
nimidad: siempic hubo coexistencia de estilos o, lo que & lv msmo, nna for-
macion estilistica.
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La cerimica de Chavin, la mis antigua en los Andes Centrales, fue de un solo
colnr y acusaha rigqueza de dibujos incisos del felino o en relicve. Sus volinenes
imitahan alguna fiuta y su estilo influird eu Cupisnique. La alfarcria mochica,
por su paric, nos muestra perleccidn héenica en ¢l wodelado, pintura y coccifn,
asl como elevadas calidades que a la sazén cran comunicativas y hoy son csiéticas
para nosotros. Sobre todo, ostentabe una nica vasiedad de compoucnls, temas
y subesbilos. Casi todos sus especiwencs pocian nna asa-estnbo, Papel importante
desempedd la cenimica escultérica, denuminada asi por no conservar su volumen
origina] de vasija. Representaba a deidades, nobles y guerrcros en diferentes ac-
Hludes y accioues. A esla cermica pertenceen los huacuvs-retratos, considerados
Jos méximos cxponentes de la estética mochica, después de atribuirles una cicrta
dusis de natluralismo, Indudablemente no cran retratos, en cnanto a ser Je uma
individualidad determinada: captaron, mis bicn, la fisonomia persoual como un
simbalo que despicila sus propias asociaciones omles; nunca lueton nn epection-
lo. Lo derisivo estaba cn la oralidad suscitada por la imagen.

Fntre las vasijas que, en la cultura Moche, conservaron su vulumen original,
unas servian de soparte a figuras escultdricas, ya sca de una deidad o de vavios
personajes en detcrminada accién. las superficies de otras cuntenian dibujos
de linea wuy activa y de composicién apretada que naraban algin acuntecimiento
belito, de caveria o dianiv, micatras en nnas lerceras predominaban Jos relicves
o "ma cumhinacin de relicves, dibujos v esculturas. La yarracién aparecié en
su cerimica. Al trasluz de sn awplia icnnografia podemos oblener conodi-
mientos de los maltiples aspectos de la vida de los mochicas, asi como estudia:
sus palrunes visuales de representacion de Ja realidad o de sws dioses y analizar
su sensibilidad estética en ¢ mancjo profesional de los volimencs y de las
imdgenes dibvjadas o pintadas.

Lus nasqueiivs, contemporincos de Jos mochicas, produjerun una cerdmica po-
licromada. T'n ella predominaba la pinlura, como Ja camacteristica principal de
su estilo, Asimismo la tipificaban sus imigenes de la flora y fouma. Lus elemen-
tos cscultfricos erun escasos v provalecd la forma original de la vasija, en
cuyas superficics fueron pintadas imdgencs tendientes a la geometrizacién, La
cultora Nasca es mundialmente conocida por sus descomunales dibujos en el
desierto o pampa, guc hov son atribuidos a gente extiaterrestre, Eu la cerdmica
del Tiahuanaco y Wari se hace pateute la goowctrizacion de su textileria v obvia-
mente carecen de imégenes refarontes a la raalidad visible o a la religioss. Las
figuras geométricas simples predominaban en una apretada composicién de planos

y eolores. En esta cultums encontramos el vaso denominado Kero, como una de
mah:gnl:mhulﬂ

En épocas posteriores al auge de Jas cullwas clisicas de Moche y Nasca, hajé
la culidad téenica y la estética de la cerdmica, lanto en Ja cultura Ica como en I
Pachacawac y la Tacna, En Chancay sc afloraron al miximo las normas y anmen-
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16 la dimeusion de sus vasijas. Predominé la decoracién u omamentos cn sus
superficics pintadas. Meucion aparte merece la cultura Chimé —y hmhuénhdt
Victs—, por su divessidad de manifestaciones eclécticas en el barro cucido, como
un wiro jucgo de formas. Entie sus lemas destaca hoy la pormogralia, con algu-
nos antecedentes en Moche. El estilo Inca, por dltimo, vino con sus arbalos
¥ keros plenos de omamentacion geumétrica y severidad compositiva.

Ahora bien, ;qué conclnsiones podemos sacar de la cerimica religiosa o csté-
tica de Jos Andes Centrales? e

Dada la importancia del culto a Jos muerlos, cabe afirmar que los ceramios nr-
namentales eran simples instrumentos de los ritos: uo sélo del funerario, en que
las vbras nuuca Jueron nsadas como ulensilios por ninglin mortal; tampocy vistas
piblicamente; los veian sus productorcs o quizd algin ofercnle cnmo excepeidn
También feron instrumentos de los ritos religiosos. No creemos estar equivoc)
dos s afinuamos lo mismo para el hombre comiin: fMeron asimismo instramen-
tos de su hagaje mitico, Eﬂ; importante de la oralidad. Cabe, si, aceptar que
fucron usadas en la vida de la teocracia o nobleza, cumo un signo de pres-
tigio social, 1.0s alfareivs, como paite de sn oficiv, tuvieson preferencias incons-
cienies por volimeues aimoniosos —hoy apreciados por ol disefio indusirial— ¢
ignalmente por lormas v eolores dados, de cuya configuracién hoy se ocupan los
artistas de moclo consciente. Su sensibilidad estética actuaba, pero en nombre de
un oficio. Con toda la scguridad, los alfareios centroandines tuvieron un con
ccpto como los artistas europeos del siglo xvm: las calidades ¢ran las exigidas por
todu obra bien hecha y apreciada por los usuarios mds exigentes. Calidad, bellesa
v perfeccion en el acabado, iban fusivnadas con o orgulle profesional v la satis
faccién de hacer lo mejor segin Ja tradicion,

También es muy probable que los sacerdotes hayan apreciado la cerdmica por
la correccitn religinsa de su iconografia, cuyos simbolos o jernglifos no eran de
lectura ficil, Fl sacerdote tenla aspiraciomes “casandreseas”™ o de adivinacién: ¢l
preveia. Los nobles v gnerreros, ya lo dijimos, tasaban Jos ceraming por sns sig-
nificaciones de prestigio, en €l que podia estar la rareza, Kl hombre o felignis
comiin, tenfa lecturas religiosas de tipo ingenuo como va hemes sefalado piginas
atris. Igualwente cabe sefialar la posibilidad de no haber habido nna
estética; esto cs, de Jos ponnenorcs sensibles o formales, T feligrés iba de frente
a lo intcligible religioso. I)e este modo la imagen sc turnaba simbolo, emblema
o mera impulsora de sn oralidad mitica, qne era lo que € sabia de la deidad,
noble v gucrrero. La mamacidn ichnica de hechos cstaba todavia en sus inicios,

Estamos convencidos de que Jos esictélogos interesados en ¢l estadio de las
cstéticas indigenas del pasado, hemos de peuctrar on la mecinica linglistica para
determinar las relacioncs reciprocas de la omlidad cun Ja imagincria icfnica ¥
con la escritura o alfabete que hoy mos domina y €ra ajcna al indigena preco
lombino. La lectura de una imagen del hombre analfabeto debe ser difereute
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a la de quien sabe leer, Una versidn de estas cucstiones, que tambidn hicnen
mucho que ver cnn la pereepeién vismal, seria la de W, Benjamin, cuando dife
renciaba la imagen como rito religioso v la nnageu como cipecticuln, Vcjores
posibilidades de aclarar todas cstas cnestiones tendremos quizis cuando veamus
lo que Je sucedio al indigena al passr de sn mundo origingl al wolonizl, en ¢! yue
s¢ le impusicion olras nonnas, wedios v fincs, Veremns qué snoade enandn se
pasa de las imdgenes emblemiticas de sus codices 3 Ja eseritura ¥ 2 otras imd-
genes cont dislintas finalidades, Seguitcinos asi ¢l amino transilade por Serge
Crunzinski en su libro 1a Colonisation de I'imaginaire (1968).

No podemus dar ténnine a nucstro reodmido por las cstéticas centroandinas
sin advertirle al lecter gne éstas no s6io existicron en las culturas principales va
mencionadas. Tambicu se diervn en ¢l territonio de los acluales paiscs: Bovados,
en Mauabi; Colombia, cn San Agustin, Chibeha ¥ lns lugarcs va senalados por su
magnifica orfchreria; v Vencruela. En todo ¢l cuntinente amenicano hubo biabi-
tantes: unos ndmadas o kibus v oliws en acicazgns 0 seiiorics, Nunca lalid Ia
eomplejidad cstética, ignal que hoy en todo pais hatinoamericany coexsticron
estéticas de vaniadas provedencias v épocas. Lo wismw hacia ¢l su en Chile v
Asgentina, Unguay v Paraguay. kan Indas partes encontramns hoy ecrimica de
¢levada carga cstética, Pese al atraso béemico, propio de épocss preclisicas, o
gracias a este atraso, su expresividad fue clovada, Ka realidad, ninglin pais lalino.
amencano puede aliimar que no fienc antecedentes precolombines: sus habi-
tantes tndns traen cn s interior modos indigenas de vida v muchos, su sangie;
Jes plazca o no.

De muestro recotrido centroanding cabe dedneair como resultade b existencia
de nnas cstéticas centmadas en ol culto a Jos muertos, mis que en los ntos piblicos
a sus divses, Por cunsiguiente, s¢ pusv mavor atencion en la textileia v Ja voerd
mica, que en la anquitectnm y relioves. Sus enlturas pasaron del enlto a los dinses
v sacerdotes a la teveracia v a Jos gueneros sucesivaménle, Esto vnginé uua eve-
Jucion ivonogréfica que iba de las imigenes de las deidades a las de los nobles
v militarcs, hasta terminar cn un juego de formas geomeétricas de colores fina-
mente matizados v sin refercucias @ realidades visibles. Kn términos gencrales, sus
csléticas alcanzaron Ja plenitnd que permite el Calcolitico, dentro de las singun-
laridades locales. Sus imdgenes estaban comcnzando a namar mitos v sus cultucas
se aproximaban a la escritura, Prodoming la imagen como un medio lingiistico
de representar deidades imaginadas.

Palcoamérica cn genenal —v esto como sintosis— nos mucstta unas estélicas
eminentemenle wigico religingas, si nog atenemos a las escasas obias v documen.
tus de que dispancmos. Fsto significa que sas culturas posefan sistemas de va-
Jores o categorias esteticas gue icgian 2 las magias, rilos v mitus, v 2 la vez emn
resltados de &stos, Si partimos de la evidencia de que sus cosn ¥ cosme-
guuias fueron productos estéticos que giraban en tormw a la grandiosidad de h
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‘maturaleza pnmero v Inegn de los dioses que I regian ¥ qne facron imaginados;
gandiosidad gencradura del lemor v la admbacion que @ su ves, cnustinnernn
Jos gestores de las magias, ritns v milos. I'n cstas actividades intorvenian Lus
; prionés Lorporales, incluyendo bailes, 13 mibsica v las palabias de los canlos ¥
de la onalidad. "lodos los puchlus del momdo pmln"ln teclavia hoy, csréticas reli-
giosas. Sn sistema de valores estérions se expresan v retroalimentan medianic sus
stemas de acuivues migico-religiosas, en que las imagenes v obwas langibles in
venlan como metns instrimentos.
Los sistemas cstéticos. huy denominadus artesanias o artes palevamericanas, que
0 n objetos e imagencs (arguitectura, pinlura, eseulinra, dibupn, textilerias,
dmica, urbanisma, ctectera), no mwicron la importancia que queremos darles:
e us— simples instrumentos de las diversas actiones de las ma-
2t muluvr mitos. Ku pocas palabras lo valinso de las estéticas indigenas pre-
golombinas cstaba en lo cfimero que nadie recuerda v que nada tangible dejo.
Sin embargo, cra v o3 lo mis humano de toda coltwa, Las vbras exhibicas en
Jos muscos v existentes on sus lugares originales son pdlidos reflcjos de su gran-
dema cstética. Fncron subproductes o siples instrumentos. Basta una liger
pinacds en nuestros pueblos para comprobar que sns estétieas se dingen a fucrzas
pxcnalurales, va qne sus expenienaas raales les dicen no poder eperar de los
frigentes politicus 1a solucion de sus problemas waleriales de subsistencia,
‘Noestro recorrido se hmitd a lus bienes cslélicns cxistentes, cslo o5, a nna pe-
guella parle de sus estélicas. Fs mds: éstas todas fueron las hegemonicas, sea
e tipo teacritico o sacerdutal, sidlivo o militar, A nucstio juicin, debvid exiskir
m estética popular cu cada cullura o sociedad, que silo tuve vinculstioues in-
etas con los bienes religiosos. La popular estuve asimismo centralizada en o
fimero de su orahdad, mis sus bailes, wisica v canciones en las festividades
peligiosas. Su liabital fuc paupémimo en objctus, aunque debié wsar amuletos
¥ prescotar ofrendas. Si bien hubo diferencias entre Ja estética de les vencedores v
B de los vencidos, fueron mwenores entre la hegeménica v la popular. Las dife-
pcias estaban cu 108 ritos v lo suntuanio del prestigio social, Pero no habia Lis
diferencias, como hoy, enlre €l calolicismo popular v el hegeménico.
" Los pucblos del Tercer Mundo siguen todavia prachicando cstébicas ligadas
s | religidn, en que los objetos som muy secundarios. Su fucra osti en la vna-
I quc transmite milos, en la comicidad v la sentimentalidad, en ¢l temor

* Hoy nos mnrgul!mmm de las esteticas precolombinas, anngue menosprecic
mos a los indigenas que las gestaron. Fa la prictica, debamos tomarlas como
focates de inspiacidn de nnestros actnales pru&udum de bicncs cultmales: <l
eolor de Ia texhleria palevperuana y of mancjo del ¢spacio real, publico v ritual
de la arguitectura mesoaericana ticnen mucho que ofrecernos para cuntibuir
2k solucién de los problemas que, sobre €l color v €] espacio real, proocupan
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actual pensamicnto humano, lauto tiempo relegados por los ideales remacentis-
tas. Toca a los cstetblogos latinoamericanos producic lus conocimientes de las
cstéticas indigenas del pasado,

Para nusutros, lo dedisive no cstd en las obras mi en los muscos, sino cn Jos
componenics precolombinos que hoy llevan en su interior Jos actuales indigenas,
en particular, v los latinoamericanos, en gencral, Las obras son testimonios para
nusottos y fuerun subproductus para los mdigenas del pasado. Todavia nos falta
la participaciéu activa del indigena en nucsiros dolores esteticus. Naturaliente,
s1e 1o es el mismo: muestrza un mcstizaje enllural y se halla agobiado por la
miseria y ¢l menosprecio, Ha pasado por hes siglos de Colunia y mis de siglo y
madio de Repiiblica sin que s¢ ¢ tume en cnenta, Consccucnianeute, nnestios
paiscs scguirin sin comsolidane s no reformulamos los provectos que han nor-
wado nucstros comportamicnlos. La cunsolidacién no pnede ser parcial.

Recuerde o leclor nuestsa otra advertencia: eomo lednicos, apcuas si aspiramos
a delinear algunas bascs conceptuales para €l studio de nuestras estélicas pasa-
das. Los historiadores quc realivan tales estudios Lan de tomar en cuenta dichias
hascs, tautu para wna mejor interpretacidn de los hechios pretéritos, como para
comproharlas, ampharlas, enmeudarlas o reprobailas. Persanalmente no Liemos
tealizado estndios historicos ni lns realicaremos en ¢l futuro. Por eso nucsiros
delineamientos no son suficicutes y requicien ol apovo histéiico. Sobre todo si
nos ocupamos de todas las estéticas de América Laliua v las comparamos eulre si,
No bastan hny los csludivs parciales. Fstinnrdecmpmdcrﬂﬁunugloh-
Jes. No mporta si perdemos ircucdiablemente la profundidad que logran Jos -
tudios nacionales: la vision de la totalidad geuera otra clase de conocimientos.
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Abund. n, por cierto, los estudins de las manifestaciones estéticas producidas en
s Colonia 0 e vincinato de Jos acluales paises latincamcricanos entunces e

esentados por Nueva Espafia (hoy México) v ol Penli, centros culturales
nbos— que fucron prolongaciones de los asentamientos humanes de los az-
25 y de los incas respectivamente. Tales estudios han armjado conocimientos
portantes v plausibles de los hicues esléticos lprecienies en aquel cutonces,
0 bov son de evideute valia muchas investigaciones de nuestro pasadn colo-
1os conocimicntos producidos por ellas van a scguir sicudo importantes,
gn duda. Peio hoy lenemos conciencia de su inmficiencia porgne se nos han

adenciado dos verdades: la dosventaja de seguir aplicando acriticamente los
edos nccidentales de aite v nnestra obligacian v r::l[ncnhd de wuestionarlos
]' de crear ntros,

Nusstios estmlioses han cumplido con lagneza sus obligaciones de historiado-
ws de arte, Sin emburgo, les faltd la compania de unos tedricos que les abaste-
gesen Critering criticns v realistas, despuds de poner en cutredicho Ins occidenla-
ks establecidos. Sobre todo porgue se trata del estudio de Jos mumentos més
decisivos de nucstra formacion de Jo que ahor —ynerimoslo v no— somns esté
ticamente en nuestra condicién de cindadanes de algin pais de América Lating.
Kl choque de las culluras indigenas con las curopeas, ¢n genenal, v 13 colision de
s estéticas preculombinas con los espanales, en particular, produjeron —dnrante

sl fres siglos— los diferentes grados de nuestro westizaje 0 de nussiia iden-
idad plural,

" Hovr carace de todo sentido prescuparnos por el origen de nuestro inestizaje:
8 fue la invasidn y Ja imposicién, la cruenta conquista, la vielazién o la persua-
‘gifn sexnal de alguna de nncstras antepasadas indigenas o alricanas. Tambiéa
aeee de sentido detenemos en o] mestizaje racial, cuando how sélo curnta el
Ccultunal con la plmalidad de su grado singular de heterogensidad, Tlemos de
‘mperar ¢ pasadu, en ¢l sentidn de asimilar Jo favurable v rechazar lo perjndiial
pama nmestro proceso de seguir siendo lo que sumns verdadezamente v al mismo
ticmpo Jos olrus seres humanos que gneranos <f, FI modo de ser de toda per-
‘sona consta indefectiblemente de factaies ontolégions (el ser de algnna ma-
men), cpistemoligices (¢] saber o que umo o) v telenldgivor (€] querer ser
Jo que vuo es ¥ cl obio gne uno qnicee ser) que implican los avioldgicos (o Jas
‘valoracioues). Fstamuos obligados, cu fn, g cocstionar Jas ideas fundamentalos
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de arte difundidas por vcvidente para adaptacls @ uvestias realidades estétieas
eoncretas o, mejor: para gestar las royuerickas por la singmlandad de nuestras cul-
furss esteticas.

Lo cicilo ¢s que si hoy quercmos ¢nfocar nuestias esticneas coluniales va no
podemoas ir de lo particnlar, que o el arte, 3 Jo genczal extélive. Ingurinames
en arbeenlnsmo, vale decr, vos redutitiames a las obmag arguitectbnicas, cscul-
loricas y picloricas, para omilir muchas manifestaciones estebicas. Esle es uno
de log casos cn que resalta la ubilidad del comcepto de culluta csiética con sa
sstema de valures, para conocer @ cabalidad 1o sncedido despucs de la desapa-
ricion de nucstras enlturas precolombinas. Dichv conceplo uvs lleva a la com-
plejidad de los prucesos eitélivos de loda cultuia o sociedad, tal como hoy o
dewauda ¢l pensamicnto mds avanzado de Ocadente. Ya yuedarou alids, por
infecundas, las generalizaciunes o definiciunes simplistas que deforman 12 reali-
dad. La realidad vonuicta de nucsira Colonia es compleja ¥ nos impone walti-
ples iuterroganles: ;Oné cstética trajeron los espafioles v yué absanbic la de
quicnes sc quedarun? Sucedit Jo mismo con los sacerdntes, los nobles v los sol-
dudus corrientes? JOué adoplaton los nobles precolowbines y qué tonscivaron
de lo suvo? ;Cudles fuerun los valures estelicos de los criallns v los de lns mes-
tizns por separada? ;Qué valores cstéticos asimilaron Jos iudigenas cumunes ¥
yué aporlaon? ;Cudl fue la contnbucion estética de los afticanns iecién llegados?

Asi comn o5 posible hablar de una formacién ccondmica, cahe también aludir
a una formucin cslética y a wna social: cocxisteucia de modus vigjos ¥ nuevos,
espafioles e indigenas, mestizus v africanos. La sepamacidn entre la cstética hege-
ménica y la pupular se aliondo liemendamente en la Colonia ¥ se initi6 nuestea
escision etetica 0, si s¢ quicre, la religivsa. A Ja pluralidad cultueal de los indi-
gouas s¢ sumd la pluralidad Lambien cultural de una Fspana recién Lberada del
varias veces ventenatio vugo drabe, que se hallaba pasando del feudalismo ol
Renacimiento ¥ que dejé su improuta en las culluras populares latinnamericanas.
La Iglesia catdlica —recurdémaslo— se enfrascd en ba Contrarreforma v se aferrd
a los medievalismos de su inquisicién, pese a tener enlre sus sacerdoles algunos
de criterios renacentistas o, lu gue es igual, avanzados.

A} Ll chogue de estéticas locales con fordneas

1a Negada de Jos espanoles al continente oy denominadn América pndo tener
variados maviles: la bisgueda de Asia cnmo fuente de cspecias arumaticas v s
zonadoas, ¢l encueuliv Je mundos de quimera, la curinsidad cientifica, la ambi-
cidm de ota o la weta aventura. Pero sean enales fucran los mivi'ess, éstos se con-
cretaron en la realidad que encucntran dichus moviles al verse solos en un mundo
ma.pnmln y s¢ traducen en nna invasion crucula; primero por las anmas v des-
pués por las enfermedades que tracn Jos cspanioles y que cansan cpidewias dicr-
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madoras entre Jos indigenas. Delris de la conquista cslaba la evaugclizacion o

 eristianizacion de los habitantes del nuevo mundo, que asumicron los espaiioles,

como una mision providencial. En realidad, se trataba del eentro de! poder
icolégico que, cjercido por la Iglesia, comandaba k2 cultura estélica de Espafia.
Detrds de estc poder ideoldgico, que también comprende la educacion, estaba
d poder politico y ¢l ccondmico de la corona, en busca de unas colonias que le
dieran riquezas, lierras v sibditos. Comu instumentus de la cnsoma vperaban
sus fuerzas wilitares ¥ sus adclantus lecuolégicos que hicicron posible ol doblega-
miento de la Conlederacién Azlera y del Imperio Incaico por un puiado de
aventurcros anuados v a caballe. Al fin v al cabo, Espaia r.mmtuia el pais mds
desarrolado de Europa por sus avances mercantiles.

Después de la conquista, v mediados del siglo xvi, s¢ inmicid el vireinato, o la
Colonia, en que Espaiia impuso sus intereses como paladin de la Contrareefurma
n $us mananisuies, santos patrones v Ja Inquisicion, mq.mmm medicyal,
la Iglesia couscrvaba rasgos fendales, aunque una pequena minutia de sns relic
giosos principiaba a comprender los adclantos renacentistas, K1 clero sufria las
luchas intestings entre el clew seglar v €l mondsticu, Sin emhargy, wno v ot
buscarou ¢l imperio d¢l catolicismo como la duica religion verdadera, previa
destruccion de las manifostacionss migico religiosas: antoctonas.

Para o cfecty, lwbo prohilicion de las magias, mitus v ritns preculombines,
mientras Jos extirpadores de idolatria no dejaban picdra sobhee picdia en los e
tros coamoniales ni en las cfigics grandes v pegnenas. Los sacerdotes, por sn
parle, construian lemplos para difundir sus rites v namaciones miticas de la vida
de Cristo, de los sautos y de las vitgenes, entre los indigenas. Primera lo hicieron
por patermalismo y luego por cxtomidn v violencia. Entre tanto se levantaban
las escuclas para cacigues, donde adoctrinar o espafolizar a lus nobles locales.
Pern Jos privilegios de que &tos gozaban, inicialmente, desaparecieron en la se-
gunda mitad del siglo xvi.

En bnena cuenta, ¢l catolicismo medicval de los espaiioles v las manifestacio-
nes magico-rehigivsas indigenas tuvicron muchos puntos de contacto, hoy mo séln
desaparccidos sino incomprensibles para nosotros. Por cjemplo, los unia nna
teratologia wuy alejada de la belleza v ¢l naturalismo, idcales renacenbistas, Kl
sacrificio de la misa, la comunion v la autoflagelacién de algunos monjes, segn-
rameute, mostraban similitudes con los sacrificios humanos del mundo pre-
colomhine, comn s1 fucsen versiones distintas de un misme nito, las diferentes
virgenes y los diversos santos prohablemente recordaban a los indigenas ¢l poli-
temno d!.' s .Inl’qﬂ!idm

Con o correr del tiempo los clementos migico religiosns fucron i
dosc en los ritos ¥ mitos caldlicos, v cu otres casns dstos fuerun interpretadios

por la mentalidad migica de los indigenas. Lo mismo sucediG on las pricticas
nlﬁlu:i recién aprendidas pur Jus africanos traidos como esclaves. Ts asf como
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s¢ fue gestando un catolicsmo popular, rico en rasgos indigenas en algunas
twgrcﬁm&hhﬁmulﬁnmmum Fl indigena corrieontc se vin de
::pmm:htudaudiﬁpulershpodm“udm; lo mismo ¢l afncano
qnavivhcnu;pahdmmddnm ich dcp:mdcm.l:umnmmd-
cia, siguieron ¢l Unico camino: guarccerse cou sus Magls, mitos y rilos €n
atolicisiuo, hasta transformarlo o imprimirle los rasgos muitm dv.-{u indigenas
0 alricanns, entonces —como ahow— pertenceicntes a Jus estratos mids hajos de
las sociedades virreinales.

Si se nos permile la comparacién, las manilestaciones catblicas descmpeiiaban
en la Colonia cl papel de los medios masivos cn nuestro tiewpo: no sélo contaban
Jos ritos ¥ mitos pablicos, sino también las funciones Lcatrales y ol rezo del rosario
que vcupabau o ticmpo libre del feligrés. Ya hemos manifestadv que pama nos-
otros las religiones son productos cstéticos, porgue em sus wilos, magias y ritos
operau difercntes categunias csiéticas y porque viencn acompanadas de acciones,
imigencs y nbjctos esléticos. Fstamos acostumbrados a decir que los bieucs, hoy
cshéticos para nosotros, cstaban al sewicio de la religibn. En realidad, son o
mismo, si peusamus coémo ¢l hombre precolumbine y ¢l feudal curopeo wiralan
tales bicnes: lo imporlante ca un bien eslético no era éste vomw referente o sig-
nificante con sus formas, sinu lo referido, vale decir, la realidad o irealidad refe
rda. El bien eshético ¢ra, en sima, un simple wedio.

Por lo dicho, &s que nosotros consideramos cridneo ver idolatria en Lus culturas
tempranas, incluida la medieval. Cowo Jo schalara Savunarola, la representacién
de Dios 2 imagen v semejauza del hombze, no s6lo coustitula nna profanacién col-
mada de sobesbia, sino que tracria la idolalria o adoracién de una imagen antosu-
ficiente o significante para Jos semidlogos. Lo que fue la idolatria para la religidm,
lo sesd en nuestro tiewpo ¢l formalismy para la cstética o el arte. La imagen
se torné en cspecticnlo v dejé de ser rito, como diria Walter Benjamin. Fl bien
estético devino on fin en i mismo v cmpobrecié gravemente nucstras relaciones
con Ja maturaleza y con nuestros semejantes, finalidades dignamente humanas
hasta hace poco, para las cuales Jos bicnes estéticos eran simples medios.

De Jo anterior, cabe deducir que ni Jos indigenas ni Jos colonizadores tenian
preocupaciones estilisticas. Unos y otros cran humbres profundamente religiosos.
De ahi la promiscuidad estilistica del siglo xvi en nucsira Colonia y luego la su-
cesitm de estilos como adopeitn de actitudes progresistas. Surge asi la cucstion
de si Ja adopcion de un estilo cstd nnicamente en la letra del mismo o también
en su cspiritu. En la Colonia sucedid, sin duda, lo que hoy en América Latina:
¢l estilo o la tendencia estébica importada v practicada se limilaba 2 una woder-
nizacién de la letra v no del espintu. Dejarse subyngar par la letra y no por ¢l
espirilu, constituye prerisamente el rasgn principal de las mentalidades colonizadas,

Cuando en uucstra Cuolonia un sacerdote © noble encargaba al artesano de su
elecrién una pintura de tales o cnales rasgos estilisticos, no wecesariawente in-
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tervenia la mentalidad ni la sensibilidad consubstancial a dichus rasgos. Fn la

de Jos casos ni ¢l sacerdote (o ] noble) ui ¢l artesano Jas puseian. De ahi
la complejidad de la formacion esnlishica duraute nuestros vireisales: Ja co-
existencia, hasta en una misma obra, de clementos romdnicos y goticns, wudcjares
¥y barrocos, platercscos y tenacentistas, nevclisicos ¢ indigeuas, mis los alricanocs.

Deafortunadamente muchos historiadores de arte dedican demasiada encrgia y
tiempo para diferenciar los componentes cstilisticos de los biencs de nuesina
Colonia. Lo peor: estudian las iglesias como si entonces hubiesen estado vacias
como ahora, cuando en verdad —valga Ia compimacion— c¢ran casas de enltura
ideales y estuvieron ocupadas fodo ¢l dia y casi mitad de la noche, Con todo,
b singularilad del barroco colomial merece investigaciones especiales, In mismo
que los demds estilus mestizos, como el Tequitqui.

Ouo parentesco entre las culturas preculombinas v la fendal ibésica fue la
imporfaucia yne tivieron para todas la onalidad, la misica, € baile y la can-
cibn. Entre las manifestaciones esteticas destacaban en importancia los sermonces,
los libros de caballeria v el teatro religiose con sus Actos de Fe y representaciones
de moms y cristianos, asi como del Arcingel v Satands. Si bien la cultura material

estaba uis dosarrollada que la precolombing (la fondal mds que la cal-
colitica) v la enlwa cientifica de log invasores era superior a la de los aztecas
¢ incas, no podemus decir lo mismo de las estéticas, en cuyas calidades no caben
progreses. 1a Splima calidad sitia al bien estético fuera de la historia, mientras
d cientifico y el teennligico son sapetados y periclitan. Los sistemas de valores
de ambas csiéticas eran religinsas, como venimng afinmando.

Los sistemas de produccion de imdgenes, accioncs v objctos de ambas estéticas,
mucsiran también algnnas similitedes: la primacia del tewplo o centro ceremo-
nial; las pinturas v las esenlturas al servicio de la arquitectura religiosa. La pin-
tura de caballete, nxiximo exponente del Renacimicnto, existid propiamente en
pleno siglo xvau. Antes clla —igual gne la escultura— fune parte de los setablos,
los mejores logros estéticos de la Colonia, para nosotros. Dicho sea de paso, eu
lo urbauo si hubo hondas diferencias: micutras Espana luvo que scguir con cin-
dades de trazo medieval, en las que fundé en sus culemias le cupo la satislaccion
de utilizar Ja emadricula renacentista. la colunia puede importar los avances eul-
turales ya hiechos v dercching v usarlus plicidamente. No tiene la necesidad de pasar
por Ins dolores de su gestacion ni de su alumbramicnto; ventaja muy apreciada por
la sensibilidad pereznsa de las mentalidades colonizadas,

Los sisternas de procduccién de bicnes estéticos dependieron en la Colona
—como en loda suciedad— de Jos adelantos teennldgicos o, lo que ¢s lo mismo;
de la cultura material, Si bien es condenable tuda invasiin armadas, mnchas més.
mueries produjeron las epidemias entre los indigenas. No es una justificacion ni
un consuclo de loulos: son hechos concretos, como lo es que mnchas veces las
sociedades snfren méds por las invasiones tecnulégicas que cambian sus modes
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wolectivos de percibin, seulir v pensar, a veces radicales, Nusshios pases han
tenido {res invasiones de osta clase: la de la Colonia. la del inicio de nuestras
tepiblicas v la de 1950.

Varias fucion las impasiciones de Jos cspanoles: Ins cambios en la agricultn;
¢l imperio de Ta mincria; las transformaciunes de la producciin manual; los e
vos productos de wo religioswo v el practico. La prolibicion de comerciar con oligs
paises que 1o fuesen Fspana v I-‘nmtgnl trajo ¢l ohlizado desarrolln de Ins modas
feudales de produccidn que —impusstus por lus ivasozes— operabau al lado de
los preculombinus, Los gemios y las cofeadias fueran implantados, al mismo
tiampy que se introdnjeron las artesanias fendales, tales como la talabarteria v
la chanisteria, la plateria y la imprenta.

Ya sefia'amos lus siwilitudes en ¢ wso o consumo de los bicnes religiosos oo
louiales —¢stilicos para nosotros— en comparacion cen Jos precolombinus. Tu
cuanto a la produccidn de tales bienes, ésta estuve 1 cargo de Jos gmuim. calca-
dos de lus espaioles, v sus micmbios padian ser Ginicamente aqucling de “sangre
limpia”; limitaciém vigente en Jos centros de los vinmuatos, perv no en provia-
cias mi en o campo. Los grawios abastecian los biencs religinsos v lIns de consumo
de la pobleza v altos luucionarios de la Iglesia v la Corona. La dutribucion de
lus productos cma a través del cumercio. El bien de uso religioso recibia su cones
pondicnte bendicion: devemia asi @agradu ¥, por eande, invendible, Se impartaban
pocus produclos, pero si muchos artesanos espaiioles.

Ku las cocstiones politicosociales cabe mencionar la fémea estratificasion de
las castas alimentada por el racismo o la creencia en la existencia de razas supe
riores ¢ inferiores, Kn un comienzo imperaba la definicion morfolégica de se:
hun@ano v por eso se le vegd humanidad al indigena, hasta que una bula sc la
otorgd en la tercera década del siglo xvi y como resultado se jerarguizd v disen-
mind al indigena; silmacion deplorable que dura husts abora: hasta fines de
nucsiro sigho xx.

En los inicios de la Colomia se intentd la cocxistencia de una Repiblica de
Tudios y una Repiblica de Fspanoles, como defensa de los indigenas. Pero como
sicmpre, las pricticas humanas tergiversan ¢ mvalidan, a la lagga, los prncipios,
teorias o ideales: wo solo por ku explotacién de los indios a traves de las ence-
wieudas y Jos repartimicntos sino también por el incremento del mestizaje racial
yne se jerarguizo segim la pimculacion. Los indios, v despuds los africanos trai-
dus como esclavos, pasaron al fondo del “mecting pot”.

Con ¢ ticupo, sélo quedd la Repiblica de Fspanoles estratificada en castas,
con los ibéricos en la cipals, les seguian los criollos v lucgo los meslizng o
los mulatus, cou gradaciones intermedias, Abajo — repelimos— los indigenas v los
negros, gue minca fuern considerados partes vitales, ni de nuesiras socicdades
coloniales ni de nuestras repdblicas. Los latinommericanvs todavia tenemos pen
diente discutir si la independencia de wnesis paiscs la fue de verss con ma-
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visenla v solo comstituyy un meto separatismo de los criollos v mestizos de su
“Madic Patria™, Nos falta la incorporacion de los indigenas v alricanos.

Las clascs nobles preculombings fucran absorbidas, sl es, cspanalizadas, salva
las inzaicas, tal vez por no habene dedlarado ¢l Cusen capital del vireinato
del Peri. Fsins nohles permunecicron en sn cindad v desanoilaren una men-
talidad colmada de nostalgia — de ntopia despucs— gue sofaha con o retomo del
Incanato, como lo demuestran sus pinturas, mnehles v costumbecs lasta muy
entrada la Colonia; suefiv que animéd a los Tapac Awaru a la rebelion ¥ que adu
hoy opera, entre oties mnltiples factures, en lu més recdndito de la sensibilicad
de los adizros al Sendero Luminoso,

Fn la eipnla de la Colunia registramos la lucla entre la Iglesia v la cutona
por los diferentes poderes. En cspecial, por o puder ideulogico yue uninea la
coruna Jogrd controlar totalmente; ni siquiera en Jo referente a la edncaciféa pi-
Wica. Kl predominio de 12 lglesia fue palmaria hasta el sizlo ava. En el siguiente
foe disminuyendo con los Borbancs en la curuna v con la propagacién de las
ideas liberales de los nmtlupedwtd Faponentes de estos eambros fue ki succ
sifin, ¢n los lugares prominentes de la Colonia, de los cromisias, coma Careilaso
de la Viega, lus santns, como Santa Rusa de Lima, los literatos, comn sor Juana
Iné de la Conz, v los pemadons, como Javier Clawijero.

Para muesten estudio, resulta de vital impartancia la contrapusicion de la e
tflica hegeméduica v la estélica popular gne surgica en la Colania. Fn ¢l mundo
precolumbine huba escision extélica mas que contraposician. La hegemduica de
Ja Colonia fuc la medieval ibérica que desalojd a la hegemdnica precolombing v
cuya evolucion lue un paulating acercamiento al Resacimicntn, Primero wn “sin-
cretismo” de estilos medicvales, Juego deébiles intentos renacentistus, o manie
riggno v €] barroco, para tenminar en ¢l neoclasicsmo, Como veremos en o e-
pitulo siguicute, ka Repiblica importard como estética hegemanica la version
francesa ¢ italiana del Revacimiento. 1a ahsorcién de clementos populares por
la estética hegemdnica fue mny debil en Ja Colomia v cu la Repiblica, con excep-
cibn guizis de México con su Revolucidn de 1910 v en la actualidad —sin quizis—,
gracias a los entretenimientos aundiovismales, Como quicta que sca, lns cambios
estilistivos estaban animados por un expiritu semifendal o colonial v sus mejo
res logros ¢stélticos estarin en lus relablos, como fusion dv ks arquileclura, escul-
furd v pinmea, v en las capi'las abiertas o de indios.

La estética popular, en camhin, signié nn curso complelamente distinlo, La
produccion de ulnelos a cargo de lus sectorcs populares, comesprndia a las arles
wechnicas v nn a las libeales, Fsta nomenclatura medieval se usé en Ewopa
hasta el siglo svir, en que se separan las bellas artes de las otias. 1a carpinteria
cstaba, consecucnremente, al lado de fa pintuma v 3 csenltura. Febas artes meca-
nices piedncian para consumo de las clases dirigentes —como la plateria, ke k-
labarteria v la pintwa— v también para autuconsumo, Los productos de uso po
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pular cstaban ligados a festividades religiosas; productos hoy conocidos como
artesanias o bienes estéticos populares. Por desgracia se conoce poco de sus igle-
sias, pinturas, esculturas y cerimicas. Los cstudiosos han puesto toda su atencién
en las manifestaciones hegemdnicas o “cultas”. No obstante, conocemos bas-
tante las populares del Peri colonial, como Ja célebre Escuela Cusqueiia de pin-
tura, asi como de Ecuador y Bolivia de entonces.

Pese a que nuestras clases sociales altas insisten en identificar la estética popular
con los objetos similares a las artes visuales “cultas”, para asi aminorarla subrep-
ticiamente, lo sustancial de la estética popular cstd, sin duda, en su oralidad
y canciones, masicas v bailes, mis los difercntes comportamientos sensoriales, sen-
sitivos y mentales. Es de conocimiento general la influencia del elemento
africano en la misica popular, cuyas manifestaciones han recibido reconocimiento
mundial. Nuestros histonadores de arte tienen todavia por delante delinear la es-
tética popular en su desarrollo y fundamentos, tales como la oralidad, misica y
catolicismo populares, A continuacién esbozaremos ¢l curso, a lo largo de la
Colonia, de la estética hegemdnica v muy someramente €l curso de la estética
popular sin tener la belleza como centro.

B) Trasplantes y mestizajes estéticos: siglo xvi

Después de la conquista armada vino la cultural o evangelizacién, que concreté
¢l proceso de colonizacién llevado a cabo durante los 60 o 70 afios restantes del
siglo xvi, como la obligada antesala del proceso evolutivo de la Colonia. La colo-
nizacién incluyd el adoctrinamiento estético. Este empezd con la yuxtaposicion
de dos estéticas: la precolombina y la feudal ibérica. De inmediato la forinea
comenzd a desalojar a la autdctona y construyd los conventos y las iglesias nece-
sarias pata la catequizacion de los indios, mediante la persuasitn ritual y la coer.
cién sentimental de los terrores del infierno. Al desalojo de la indigena por la
invasora contribuyeron los extirpadores de idolatrias v la prohibicién de los ritos
aztecas o incas. Las construcciones fueron exigiendo la confeccion de mumles v
de relieves. Fue en el siglo signiente cuando la pintura de caballete v la escul-
tura de bulto surgieron en cantidad v adquiricron importancia como integran-
tes de los retablos dorados, para en el siglo xvin lograr autonomia y efectos re
nacentistas,

Los recién llegados sacerdotes, primero los misioncros y luego los seglares, tu-
vieron que agencifirsclas para dirigir a los indios en las construcciones con sus

i conocimientos, y como resultado obtuvieron hibridaciones estilisticas. Por
otro lado, su afin de catequizar los obligh a adaptar sus construcciones a las
costumbses precolombinas. Surgen entonces las iglesias de amphns atrios v las ca-
pillas de indios o abiertas, como caracteristicas de la arquitectura colomial de
América Latina. La evangelizacidn era masiva v tenla que ser a ciclo abierto,
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como en los centros ceremoniales aztecas. Este afin, por otro lado, les impuso
cierta tolerancia, en cuanto a la inclusion de simbolos o glifos precolombinos
en los relicves omamentales labrados por los indios. Recordemos que los gremios
‘aparecicron por los aios ochenta.

A la mayoria de los historiadores del arte colonial le basta establecer los com-
ponentes estilisticos v sumirse en interminables discusiones formales. A nuestro
juicio de tedricos, esto es insuficiente para comprender las cuestiones estéticas
‘en su inicio v desarrollo colonial. Hoy resulta indispensable tomar las manifes-
taciones estéticas por un provecto o sistema, a cuyos principios v finalidades
‘especificas suelen ellas obedecer. Los primeros sacerdotes trajeron elementos feu-
dales y renacentistas, pero no participaban de lo sustancial del provecto renacen-
tista, Seguian aferrados al provecto feudal, ligado a la consolidacion v expansion
del eristianismo; igual que Espafia, como pais, continuaba insistiendo en una
contrarreforma, colmada de fendalismo, que controlaba las imigenes y que exa-
ctrtbaba la omamentacién. Propiamente, en la colonizaciom de nuestra América,
chocaron dos proyectos igualmente religiosos: el fendal v ¢l precolombine.

El Renacimiento, en cambio, era un provecto que buscaba precisamente el ale-
jamiento de la religion. Tomd el nombre de Renacimiento porque revivié la be-
lleza y el naturalismo, ideales estéticos de Crecia v de Roma. Pero lo hizo con
un espiritu racionalista y cientifico, en tanto desarrollé la perspectiva central,
como un patrén visual que obliga a limitar la superficic pictérica a un espacio
¥ 4 un tiempo tnicos. Sobre todo, prohija tales ideales con el fin de laicizar el
tema catélico; laicizacion indispensable para superar milenios de estéticas reh-
giosas, generar al arte profano vy ayudar al Fstado laico para que le arrebate a
Ia Iglesia el poder politico, econdmico ¢ ideoldgico. En pocas palabras, promovio
¢l desarrollo del capitalismo y se centrd en ¢l predominio de las imigenes visuales,
cuva fidelidad va a ser lograda por la fotografia en el siglo xix. Los modernismos
jungualdzsnm: asi como los posmodernismos que aparecen en el siglo xx, quizis
sean las postrimerias del proyvecto renacentista,

En sus inicios, la Colonia no pudo tener ningin provecto estéticn propio: los
frailes tomaron las formas renacentistas v las precolombinas con un espiritu feu-
dal, mientras los indigenas utilizaron las feudales con espiritu precolombino (o
africano cuando vinieron los esclavos) e insertaron en las manifestaciones catoli-
cas sus efigies paganas. Il proyecto feudal v el precolombino se caracterizaban por
acentuar el plano pragmitico de las imdgenes, o sea, sus efectos en ¢l receptor,
entonces religiosos. El plano seméntico y el sintictico no les interesaban. En esto
es oportuno pensar en las palabras de Santo Tomds: “Lo importante no es que
el artista no opere bien, sino cree una obra que opere bien. Lo que importa es la
utilidad de las obras de arte v su participacion en las necesidades del hombre™
(ver Elisa Vargas Lugo que las cita 1982-11:9). Esto nos explica la “torpeza”
semdntica v la sintictica de los pintores de la Fscuela Cusquena v del dibujante
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Felipe Guaman Poma de Ayala: obedecian a una estética eminentemente comu
nicativa o lingiiistica. 1 Renacimiento acentuaba, como sabemos, ¢l plano se-
mintico primero (¢l naturalismo) v luego ¢l sintictico (la belleza compositiva).

Sea como fuere, en ¢l sigloe xvt los cspatioles se ocupaban de transplantar la
estética feudal, mientras los indigenas comenzaban ¢l mestizaje estético, No ol-
videmos: los primeros también bajeron sus mestizajes moriscos v los italianiza-
dos. Con ¢l tiempo fueron apareciendo en nuestra Amdcrica provectos que fusiona-
ron los bienes estéticos con motivaciones colectivas, tales como ¢l barroco con
los sentimientos lugamms de los criollos del siglo xvn v con ¢l nacionalismo mdL-
pﬂultnhsm de los mismos en ¢l sigwicnte siglo; la pintura con las nostalgia:
incaicas de la clase seforial andina en época de Tipac Amaru I y con la necesi-
dad de introducir ¢l tema nacional en las obmas de arte que manifestaron los
republicanes de fines del xix; v el munalismo mexicano con las ideas nacionalistas
y socialistas de revalidar el pasado precolombino y la dignidad del pueblo.

En la Colonia, como en la Repiiblica, tuvimos ¢l mismo dilema: o importiba-
mos la letra de estéticas curopeas, en lugar de su espiritu, o bicn gestibamos
proyectos esteticos que respondicsen a necesidades verdaderamente colectivas, No
ignoramos cudn adversas fucron las condiciones histéricas para la segunda actitud :
tan solo lamentamos la ausencia de artistas de enorme intuicién que se hubicsen
adelantado a su ticmpo con “presentimientos”, corazonadas o que hubicsen inter-
pretado, por lo menos, lo mis intimo de los sentimientos de los criollos, En ¢l
espiritu de la Escuela Cusqueiia —no la letra—, tal vez tengamos un adelanto
de lo que sncederd cuando los indigenas scan tomadoes en cuenta como la parte
vital de su pais, que de veras son.

Si queremos ser consecuentes con nuestras ideas principales v las fundamentales,
hemos de recorrer los hechos estéticos que se fueron sucediendo de Norte a Sur
de In América Latina, tanto de la colonial como de la republicana. Las hemos de
recorrer al trasluz del sistema de valores de la estética hegemonica y de la popu-
lar, asi como a través de los aspectos productivos, distributivos v consuntives de
los sistemas denominados artesanias o artes, en este caso coloniales, con sus ima-
genes pictoricas v goificas, arguitecturas v esculturas, jovas v cerimicas, mas sus
acciones de todo tipo,

Al imponerse la cultura estctica feudal en la vida pablica v privada de la Co-
lonia su sistema de valores fue reemplazando al precolombino, mientras procu-
raba mantencrse puro ¢ iba ganando poco a poco hegemonia v consenso colec-
tivo, Si bien su espiritu era feudal, va utilizaba una de las persuasiones principales
del provecto renacentista: la bellcza antropomdérfica de las imdgenes religiosas;
aparte de la imponencia de sus templos v de la atractiva v variada opulencia de
sus ritos v festividades que venian de la Edad Media. E) sistema espaiiol de valo-
res estéticos difundia la superioridad de su gente, mientras despertaba admiracidn
entre los indigenas y les suscitaba subrepticiamente un autoaminoramiento. Me-
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moricemos: en €l mundo precolombine las imigenes de dioscs, emperadores y
héroes eran antropomarficamente similares al hombre comin, mientras en la
Colonia los santos tenian la misma fisonomia de los espaioles, pero distinta a
la de los indios. Si la primera era impuesta como bella, jqué era entonces la indi-
gena para los colonizados v colonizadores?

Pricticamente, la estética espanola incidio en las actividades sensoriales de
los indigenas y éstas comenzaron a cambiar, ¢n tanto las imdgenes pictdricas iban
ganando importancia ¢n su visualidad. Las actividades dianias, festivas y corree-
tivo-renovadors de su sensibilidad variaron con las nuevas Festas religiosas
profanas, hailes v canciones, miisica v oralidad, teatro y sermones. Total: se fue
mmponiendo ¢l sistema espaiiol de valores estéticos, No somos historiadores del
arte ni especialistas en histona o sociologia de la Colonia como para detallar
‘aqui este proceso de cambios estéticos, Nos basta sefialar la necesidad de hacerlo,
‘con la esperanza de que los estudiosos latinoamericanos de las nuevas generacio-
nes nos lean v estudien dicho proceso v lo den a conocer como parte principal de
nuestra cultura estética del pasado,

Si en la hegemonia estética los valores espafioles reemplazaron a los precolom.
binos, en la estética popular se generd una amplia diversidad de grados de mes-
tizaje: desde la autoentrega acritica a la resistencia automarginadora, pasando
por absorciones de diferente naturaleza v radicalidad. Algunos indigenas oculta-
ron su sistema de valores estéticos detrds de los ritos y clementos catolicos. Otros
mezclaban sus ereencias tradicionales con las impuestas, hasta que con el tiempo
la resistencia fue tomdndose consenso; asi la imposicion deving hegemonia o
una espafiolizacion ansiada. Pocos afos despuds sucede lo mismo con los esclavos
recién importados de Africa. Sin embargo, la gran mayoria de los indigenas per-
siste en sus creencias. Sin su clase dirigente —va espanolizada en casi su totali-
dad—, con sus ritos prohibidos, sus templos destruidos v un catolicisimo impuesto,
no tuvo otto camino que indianizar v/o africanizar lo impuesto. Fn definitiva,
el catolicismo fue popularizado. Lo mismo hicicron los indigenas con ¢l sistema
espafiol de valores estéticos que alteraba sus actividades sensoriales, sensitivas
v mentales: gestan diferentes mestizajes, los que fucron evolucionando a lo
largo de la Colonia v de Ja Republica, hasta llegar a la actual cultura popular,

Mis notorios y radicales fueron los cambios en los sistemas precolombinos de
pmduclr bienes nhgms.ns. dulicos vy de autoconsumo; aparecicron nuevas y s
renovaron los procedimientos de los autdctonos, Como productores actuaron pri-
mero frailes v artesanos espafioles. Luego surgicron los indigenas controlados me-
diante ordenanzas. Al final del xvi se estaban terminando de organizar los ETCINIOS
a imagen v semejanza de los espaiioles, v sus micmbros monopolizaron la pro-
duccion de imdgenes v objetos, tanto los religiosos como los destinados al con-
sumo de los altos funcionarios de la Iglesia y la corona. Sus productos debian cum-
plir normas de calidad con la vigilancia de los veedores v con ¢l control de los
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sacerdotes en ¢l caso de las imdgenes religiosas. Los modos espafioles de produc-
cion, distribucion de los bienes religiosos de la Colonia —estéticos para nosotros—
eran distintos a los modos precolombinos, Estos continuaron como residuales,
en tanto imperaban los gremiales. Veamos a continvacion el curso de los produc-
tos u obras de arte que acostumbraban presentar los historiadores del arte, como
los maximos exponentes —si no tnicos— de la cultura estética de la Colonia de
nuestros paises. Principiemos por el siglo xvi, ¢l de la conquista.

Durante el citado siglo resaltan en cantidad v calidad las obras de arquitec-
tura, las que debicron cumplir varias funciones: la vida diaria monacal, la de-
fensa de los ataques, la educacion infantil, la formacién de artesano v la evan-
gelizacion masiva. Esta dltima funcion generd las capillas abiertas o de indios,
como la arquitectura tipica de nuestra Colonia en cuanto a sus espacios. Pero
no llegd a la imponencia ni a la belleza de los centros ceremoniales prehispdnicos.
Sin embargo, siguen siendo obras estéticamente importantes dentro de la arqui-
tectura institucional que hasta ahora existe en Aménca Latina, Un ejemplo de Ta
magnitud que la densidad demogrifica de Nueva Espaiia en el siglo xvi exigia
a los templos, lo tenemos en la Capilla Real de Cholula.

Como resultado general broté una arquitectura severa, sélida hasta la recie-
dumbre, y racional, en que se mezclaron los estilos: €l plateresco v roménico, gé-
tico y mudcjar, mis el renacentista en su version clisica v manierista, También
fueron construidas muchas iglesias parroquiales; las catedrales tuvieron su inicio
a fines de siglo. Por las luchas civiles, en Suramérica fue tardio el comienzo de la
arquitectura, por lo que carecié de obras de la importancia de las de Nueva Espaiia
v ¢l virreinato del Peni. En el sur predominaron los jesnitas. En el Brasil las cons-
trucciones se centraron en Bahia v Pernambuco. Muchos maestros de obras reco-
rrian varios centros coloniales, como Francisco Becerra que pasé por Puebla,
Quito y Cusco.

Si lineas atris manifestamos que las capillas abiertas, tipicas de nuestra Colo-
nia, no llegaron a la imponencia ni a la belleza de los centros ceremoniales pre-
colombinos, fue en el sentido de ser éstos unos conjuntos de arquitecturas escul-
tdricas en torno a un generoso espacio a cielo abierto que la arquitectura colonial
nunca pudo ni siquiera igualar. Los méritos de ésta se hallan en sus espacios
internos y opulentos que no tuvieron la azteca ni la mava. Las capillas abiertas
fueron perdiendo, sin duda, la importancia que iban ganando los ritos catdlicos en
espacios cerrados, aunque continuaron las frecuentes festividades v representaciones
teatrales en los atrios. En el siglo de la conquista la arquitectura va dominaba, y
la pintura y escultura trabajaban a su servicio. Proliferaron primero los murales
en los recintos conventuales con sus bévedas v paredes, como cabe ver hoy en
Actopan, México. Después se produjeron las pinturas de caballete destinadas a los
retablos, €l elemento principal del espacio intemo de los templos. Lo mismo
hizo la escultura, tanto con santos en bulto como con los relieves ornamentales.
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En ¢l retablo se concentrard ¢l espiritu de la Contrarreforma en su versién co-
lonial americana.

Los retablos constituyeron una suerte de ensamblaje alusivos a santos, santas,
la Virgen o Cristo. Un verdadero boato de omamentos v dorados en una inte-
gracion de las artes avant la léttre, Ouizis hava sido para los indigenas una
huida hacia un mundo de intrincados y dindmicos simbolos, porque las imdigenes
s¢ convertian en simbolos, sean pictdricas o escultiricas. Los del siglo xvi fueron
Teposados, escuetos v de una economia de ornamentos v columnas: sobre los mo-
tivos platerescos predominaban las imagenes de los santos, Serd a mediados del
siglo siguiente que se exacerbard la omamentacién con espiritu barroco.

La pintura de caballete tuvo su inicio en la Colonia dentro del manierismo
que, en Nueva Espaiia introdujeron el flamenco Simén Peryns v el espaiiol
Andrés de Ja Concha. En el virreinato del Perd también fue manierista el primer
pintor importante: Bernardo Bitti, cuyos discipulos encontramos en Quito, Lima,
Cusco y La Paz. En el siguiente siglo destacarin, al lado de Bemardo Bitti, los
italimos Matco Pérez de Alessio v Angelino Medoro. Lugar especial ocupa el
eronista Felipe Guamin Poma de Ayala (1534-1615), autor de Nueva Crénica
y Buen Gobierno, también de los dibujos que ilustran a los textos. Aunque
publicada en 1615, esta obra debe ser considerada producto v testimonio del siglo
xvi colonial,

Si Bithi trajo consigo la modalidad culta de pintar y difundié ¢l manierismo,
Guamin Poma vino a ser el exponente del dibujo con propositos lingilisticos.
Si lo tomamos como un bien cstético, entonces, debemos admitir que acentia
el plano pragmitico de sus mensajes v no el semdntico (naturalismo) ni el sin-
tictico (la belleza formal). Nosotros vemos un dibujo con fines meramente co-
municativos, esto ¢s, por su semdntica o por lo referido de la realidad visual que
representa.  Pero no por esto dejan de impresionamos las virtudes estéticas de
gran cantidad de sus figuras. Se ha discutido mucho la calidad artistica de sus
dibujos y aun querido ver en ellos la expresion de un sentido precolombino de
espacio y de tiempo, distinto al occidental: al renacentista.

Para_nosotros es, sin duda, la expresion de una cosmovision distinta a la
tenacentista, pero afin a la feudal europea. Esto porqué no le preocupaba a
Guamdn Poma ¢l naturalismo ni la perspectiva central, como tampoco la bt.Ii{:?.a
formal ni la_antropomrfica_de tipo europea, Le importaba ¢l realismo concep-
tual, es decir, hacer visible las realidades que le interesaban, tal como existian
intcligiblemente v no visualmente, esto ¢s, tal como se veian. Era un dibujo
limitado a representar las realidades con determinados patrones visuales, La ausen-
cia de fidelidad visual es considerada ahora una torpeza, primitivismo o ingenuidad.

Estos calificativos son injustos, abusivos, Ante todo, debemos aceptar que
denominamos torpeza a la falta de naturalismo, la que puede tener origen en la
incapacidad de practicarlo o en ¢l mero desinterés por él. Ademds, no es cuestion
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de que unas ¢pocas o culturas scan torpes v otras no: en toda sociedad existio
siempre una gran cantidad de personas sin habilidad para representar ficlmente
una realidad visual con ¢l dibujo. Hoy mismo, al terminar el siglo xx, muchos
de nuestros bucnos escritores son torpes para dibujar y sélo uno que otro tiene
la desfachatez de exhibir —como artisticos— sus defectuosos dibujos; defectuo-
sos en los criterios actuales del dibujo como bien estético. En toda época exis-
ticron personas especializadas en la estetizacion (o artizacion ) del dibujo, ¢l que
en si y ante todo es un lenguaje o una tecnologia pama representar realidades
graficamente, asi como hay la tecnologia alfabdética v la anditiva de las palabms. Las
finalidades de la estetizacion han cambiado en cada tiempo y cultura: en la Edad
Media v entre los incas no interesaban ¢l naturalismo ni la belleza que vendran
despuds con ol Renacimiento, Lo mmportante era representar realidades visuales
con esquemas v sin detalles formales bellos.

e acuerdo con nucstras diferenciaciones entre lo artistico v lo estético, los
dibujos de Guamin Poma no cran m son obms de arte, por no obedecer a los
ideales del sistema renacentista, poco difundidos entre los espaioles del siglo xvi.
Pertenecian a un sistema cultural en formacion, en que se mezclaban elementos
feudales ibéricos con incaicos; unos y otros ligados a sistemas religiosos de re-
presentar a las deidades y algunas realidades naturales v antropoméficas del hom-
bre real. Lo basico era dibujar, asi como escribir con fluidez, sin importar que
unas personas lo hagan con belleza o elegancia caligrifica o sin ella, Las reglas
para escribir son mis estrictas que las de dibujar figuras,

Is licito entonces ver la calidad estética en los dibujos de Guamdn Poma, pese
a no haber €] tenido conciencia de ella ni intencién de lograrla. Ya hemos funda-
mentado que ¢l hecho de ver belleza es prerrogativa del sujcto, no del autor ni
del portador de esa belleza, como sucede con la abeja v su colmena, con ¢ nifio
v sus dibujos —de naturaleza lingiiistica—, o con el sol v sus crepisculos, Las
dibujos de Guamidn Poma no son los de un ingenuo o “naive”, porque si &le
ignora cosis, ¢l peruano operaba desde otra cultura o culturas: la precolombina v la
colonial del siglo xvi. Esto, en cuanto la ingenuidad de nuestro tiempo (que se
da bajo condiciones precapitalistas), fue en el pasado realismo. La imagen
cra informacion v no cspecticulo, asi como la refigiosa era rito y no especticulo.

Otra cosa sucede hoy con la torpeza que puede haber en los dibujos de un
ingenuo v en Jos de un notable escritor sin preparacion manual. La vision de éste
no es ingenua, pero si torpe ¢l trazo de sus figuras. Los dibujos de Guaman Poma no
som de vision ingenua, Si en ellos vemos torpeza, no es en ¢ tmzo, va que
este es de linca flwda v segura. Torpeza, suponcmuos, mis bien en las proporciones
v en la falta de perspectiva central, que ¢ no busca ni le interesan. Nosotros pre-
ferimos otras proporciones v la perspectiva central, v esto nos impide apreciar
las diversas calidades estéticas v temiticas de sus figuras,
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Para poder comprender lo injusto de los términos mmgenuo, torpe v primitivo
que Favorece a la supuesta superioridad de la estéhica renacentista, porque ésta
utiliza la perspectiva central, pensemos que dicha perspectiva no fue avance,
mejora ni superioridad.  El hombre siempre pintd con alguna perspectiva en
tanto supuso cspacios entre figuras. Sucede simplemente que la central o
lineal del Renacimiento buscaba representar espacios vacios, lo que equivale a
producir espacios ilusorios; ilusion sin interés para los mismos gricgos v romanos,
2si como para los precolombinos v los medievales. T'odos estos hombres prefirie-
tom los espacios concretos de sus templos, los volimenes reales de sus esculturas
¥ los iniciados en su relieve. La pintura para ellos fue muy secundaria. Propia-
mente, el Repacimiento fue consecuente con ¢l paturalismo que es ¢ modo
mas ilusionista de pintar, v busco representar los espacios con lincas. Al fin
y al cabo, la pintura de caballete fue su producto consustancial, Habria que pre-
gontarnos hasta qué punto constituvd una decadencia de la percepeion recurrir
a lo ilusorio.

Al final de cuentas, la perspectiva central dejo de ser importante para la cul
tura occidental v los pintores de nuestro siglo la abandonaron, comenzando por
P. Picasso. Los siglos de espacios ilusorios que llevamos nos han alejado de los
concretos v hoy tenemos dificultades en percibir los espacios reales v solucionar
nuestros problemas ecologicos.

Tengamos presente, por otro lado, que ¢l dibujo como bien estético v autosn
ficiente data de fines del siglo pasado, pero en el Renacimiento cra un medio de
produccion pictorica; ¢ dibujo fue un apunte v una obma imacabada, salve la
ancatura. Kl de Guaman Poma, por ditimo, es parte de un libro. En &ste
se complementan la imagen v el texto, Muchas veces este cronista designa
la figura con una palabra, aparte del titulo, No e la ilustraciin de un
fexto ni su omamento porque sus figuras no son vifietas, Se complementan
en lo inteligible tanto de la paliba como de la imagen. Lo sensitivo de
I primera e bipogrifico v lo de la figura o caligrifico a mano  aleada;
asimismo sus lincas poscen otras dimensiones estcticns, como en todo elemento
comunicativo: la mimética, omamental, expresiva, emblemitica v heunistica,
e cuyos pormenores no nos podemos detener agui.

Guaman Poma no copia lo importado: simplemente sigue la tradicion preco-
lombina de la figura comunicativa, provista de una predominante linea activa.
Recordemos ¢l imperio de osta linca en los cidices, tanto los anteriores a la
Colonia como los confeccionados durante ¢l siglo de la conguista. Sus propor-
ciones v la falta de perspectiva central van a ser las caracteristicas del dibujo
popular a través de los siglos, como inherentes a su estética prerrenacentista.
Pensemos asimismo en los murales de aquella ¢poca con predominante linea
activa, como los de Ixmiguilpan, Matztitlan, Culbuacin v Actopan en Nueva
Espafia, algunos con cementos aztecas. Los grabados de época influyeron,
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sin duda, por su profusa circulacién, pero también era una tradicidn precolom-
bina. Habia una familiarizacion con la figura de linea activa, esto es, grifica,
que venia de los grabados y fueron trasmitidos a los aztecas o a los incas.

Veamos ahora la pintura manierista que a la sazén los espafioles comenzaban
a practicar. Para &tos era la adopcidn de una modalidad italiana. Luego la prac-
ticaron los indigenas y los mestizos, después de ser aleccionados por los sacerdotes.
Los aztecas —recordémoslo— utilizaron el mural, pero no el cuadro de caballete,
salvo las telas pintadas o bordadas. En los murales mayas hubo ya inicios
de narmacion histérica, como en los de Bonampak. Seguramente han desaparecido
muchas pinturas del siglo xv1, pero hemos de tener en cuenta las causas singulares
de entonces para que imperara €l mural sobre la escasa pintura de caballete. Por
otro lado ésta tampoco fue autosuficiente, sino parte del retablo, el que a su
vez era un clemento arquitecténico de los templos. Serd en el siglo xvir cuando
veamos cuadros colgados de la pared. Su uso va era profano e independiente
del retablo.

El manierismo contrastaba con la severidad arquitectdnica, pero concordaba con
el retablo que, pese a su recato, iba en camino al barroco. El manierismo era
llamativo por el virtuosismo de sus formas, constituia un especticulo como el
retablo entero. El formalismo comenzo a cautivar a colonizados y colomiza-
dores, a quienes los animaba un espiritu posclisico, si asi podemos designar
a la inestabilidad vy dinamismo, sin profundidad expresiva de la bella filigrana
de los retablos, Asi como la arquitectura fue de los espacios de las capillas
abiertas hacia los interiores de los templos, la pintura iba del simbolismo
ritual al especticulo. Ademds, predoming la pintura mural durante el primer
siglo colonial, en que se fundieron los elementos autictonos y los espafioles,
como en los lugares novohispinicos antes mencionados. Luego vendria la pintura
de caballete como tributaria del retablo, para volverse autosuficiente en el
siglo xvin

|La escultura, por su parte, tomaba €l mismo camino de la pintura: se puso al
servicio del retablo con sus bultos v de la arquitectura con sus relieves liticos.
Las esculturas de los santos fueron a las umas de los retablos y mostraton su fron-
talidad. Si los bultos y las pinturas de caballete trataban de conservar puro su
europeismo, las cruces v los relieves mostraban rasgos precolombines.| La piedra
era labrada por indigenas y éstos revelaban sus origenes en las figuras ornamen-
tales, en un estilo que los estudiosos de hoy denominan tetquitqui. Nos explica-
mos la presencia de estos rasgos en los relieves, las cruces y los murales; se
dio por ser elementos omamentales mas que simbdlicos para los colonizadores.
La iconografia catdlica en las pinturas y esculturas de bulto fue mids controlada
por la Iglesia, como consta en los concilios (1555 ¢l primero y 1585 ¢l tercero):
debia ser fiel a la original europea. Desafortunadamente, en Nueva Espaila,
muy pocos conocemos de las manifestaciones de la pintura, escultura y arqui-
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tectura populares o de las pequefias provincias. Sabemos mis de las profusas del
vimeinato del Pery, que serian iniciadas en el siguicnte siglo.

Para comprender mejor la produccion, distribucion v consumo de los bienes
estéticos en la vida de nuestra Colonia, actividades iniciadas en ¢l siglo que nos
ocupa, estamos obligados a enfocar las artesanias gremiales, entre las cuales es-
taban las hoy llamadas artesanias por nosotros, a causa de su contenido estético,
Pero para estudiarlas mejor, hemos de dividirlas, Por un lado, las dirigidas al
consumo de las clases privilegiadas. Por ¢l otro, las de autoconsimo, que son las
verdaderamente populares. Se entiende que desaparecicron muchas ocupaciones
precolombinas, como hacer codices, mientras vinieron nuevas de Espana y las
precolombinas que continuaron fucron modemnizadas u occidentalizadas en sus
mateniales, herramientas y/o procedimicntos,

En términos generales, el modo de produccion fue feudal, en tanto predomina-
ron los gremios con sus rigidas normas de calidad v de jerarquias (maestros, ofi-
ciales y aprendices), cuyo cumplimiento estaba controlado por los veedores. Sa-
bido es tambi¢n que en la Colonia se acataba la ley, pero no se cumplia. En las
provincias lejanas se podia producir sin pertenccer al gremio ni tener sangre
limpia En otros términos, la produccion gremial era ¢l modo dominante, que
cocxistia con los precolombinos o residuales y los emergentes que aparecerin
a fines del xvin en favor del desarrollo del capitalismo.

La distnibucién de los productos era también variada en modalidades preco-
lombinas ¢ importadas. Coexistian ¢l trueque vy el servicio, la esclavitud vy el
tributo, ¢l contrato y la compra con dinero,

El consumo, por ultimo, era predominantemente religioso ¢l precolombino, ¢
catélico culto y el catolico popular; también existia el dulico, sca para los altos
funcionarios de la corona y de la Iglesia o para las familias adineradas. Pocos
eran los bienes profanos para los sectores populares,

El primer grupo de artesanias gremiales estaba constituido por la plateria,
joveria, talabarteria, capintenia, ebanisteria, la loza v ¢l hierro forjado, Stmense
los productores de lacas, biombos y textiles de uwso profano. Al lado los tala-
dores, lapidarios, plumanos, imagineros, doradores, entalladores, murlistas, sar-
gueros (¢stos producian telas pintadas sin bastidor, denominadas también tapices),
estaban los maestros de obras v albaniles, todos dedicados a producir para
la Iglesia.

En ¢l segundo grupo, el de las artesanias de autoconsumo, encontramos a la
petateria, la cerimica burda u olleria, las mdscaras, exvotos, textiles, joyas de
plata, sarapes, rebozos, muchles y juguetes, Esto, ademas de la produccion de cua-
dros, esculturas de santos v la construccion de iglesias en provineias, que Manuel
Toussaint denomina imitaciones populares del arte (el culto para é). Como
siempre, fue muy reducido €l nimero de objetos en la vida diaria del hombre
de pueblo, pero era muy nica su oralidad v las festividades religiosas, a las que
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iban unidas los objetos de celebracion, que hoy nosotros denominamos artesanias.
Se tendia culto a cfigies regionales hechas por los santeros, destacando la Virgen
de Guadalupe v Santa Rosa de Lima, santa criolla. Faltan estudios de la cultura
popular durante nuestra Colonia,

El estudio del siglo xvi colomal nos evidencia ¢l comienzo de los diferentes
procesos generados por el choque de dos culturas, transculturacion u occidenta-
lizacion. En primer ténmino, coexisticron los tres caminos de la produccion, dis-
tribucion v consumo de los biencs culturales, hasta ahora subsistentes: ¢l cum-
plimiento fiel de los estilos o modalidades curopeas —espafiolas v portuguesas
cntonces—; la indianizacion o mestizaje de cstas, junto a la muy deébil espanoli-
zacion de lo precolombine v la continuacion de los modos indigenas. En otras
palabras, hubo trasplantes, mezclas v conservaciones. En e siglo se dio comienzo
también al espiritu del colonizado que todavia hoy nos sucle atar o extraviar,

Nos estamos refiriendo al modo de ver los fendmenos v las cosas por parte de
todo colonizado, quicn al ver llegar a su pais todo hecho v derecho, supone que
asi brotaron en las metropolis —Espafia y Portugal— de donde vinieron a nues-
tra Colonia. Fn consecuencia, ¢] ignora que toda cosa o bien cultural ¢ resultado
de un proceso largo y complejo. En otmas palabras, los habitantes de los paises
dependientes somos, por asi decirlo, finalistas o, lo que e o mismo, padecemos
de teleologismos, va que para la logica de dominacion importaban sdlo los
resultados v no los medins: por ¢so, imilamos la letra, pero no el espiritu
de lo que importamos.

La costumbre de atenemnos a la letra v no al espiritu empezd o0 nos viene del
(0 con) ¢l manicrismo. Con cl agravante de que éste fue una tendencia estética
nacida y crecida en Ttalia, como una reaccion contra el espinitu clasico v norma-
tivo del Renacimiento. Consistia en una suerte de receta para acentuar las formas
como omamentos, sin fines expresivos ni representativos, tampoco estructurales
m funcionales. Nuestros colonizadores habian tomado ¢l manierismo de 1taha,
despuis de adoptar las expresiones platerescas que combinaban elementos rena-
centistas con gotizos v musulmanes,

Fl manierismo nos llegd con su formalismo frondoso v agorofdbico, incstable
v vacio, que le convenia a una Espaia v a un Portugal colonialistas v contrarre-
formistas, Para nuestras mentes indigenas, mestizas v africanas eran vacias en
sentidos v significaciones religivsas, al no poder comprender a cabalidad el
tema catolico. El manietismo llega como estilo, sin haber pasado nosotros por
los ajetreos racionalistas del Renacimiento clisico. Si la arquitectura colonial
comenzG con ¢l plateresco, la pintura empezd con ¢l manierismo.  Por mzones
culturales v religiosas, la Colonia tomd las formas, letta o estilo manicnstas
pero no su espiritu, sustancia o esencia,

Fs posible, desde luego, tomar el manierismo como un patrimonio de la hu-
manidad v cualquiera lo pudo haber adoptado sin necesidad de haber vivido los
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Fig. 30 La Benedicra de Actopan. Sinvin Perevns,
MNeo Siglo kv
Este pintor famenco vino a Nueva Espafia en 1566
¢ inrodujo los ideales curopeos de tipo manicnsta

Fig: 31, La Expulsin del Paraive. Juan Corren.
hei

Rensmbrado pintor del sagho xvil en Nueva Espaiia,
muestry agui su elevada calidad acadénica




Fig. 36 Retablo, Az apvetzialen. Capilfu del
Rosigrmn

He agui el barroco en pleno apogeo de sus abun-
danties ¥ sensuales formas

Fig. 37 Siflerin, Satvador de Ocampe v s
Taller

Primorosa ebanisteria barroca, elemento hisico
de los retablos



Fig. 38, Sannudrio de Coalin { Moaveaba). Sielo xvm
Gracta y majestuosidad ostenta esta fachada religiosa

Fig. 39, Caredral de Zacatecas. Sighy o,
El barroco exuberante muestra aqui fueres influencias indigenas.




Fri. 44, Santidrio, Mings CGerais, Siglo xvi,
Esculturas de los profetas de Antonio Francisco
Lisheui {El Alejjadinho) adoman este sanfuano
brasalefio

Fig. 45 La Merced Lin. [700
Uin testimonio del biarmoco virreimal del Pera
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procesos de su gestacion. Pero debe ser tomado en su espinitu: todo bien cul-
tural ha de ser adecuado a las singulanidades de la nueva realidad a la que se le
trae y luego debe ser asido en su espinitu, Para ser exactos ha de ser tomado comao
el punto de partida de un nueve proceso; el estetico en este caso. Licito es adop-
tatlo y disfrutaddo por sus formas; sin embarge, éste no os ol dnico consumo ni
¢l mis importante: existe también un consumo profesional que toma dicho bien
como gencrador de obros. Nosotros cstamos obligados a ser productores de
bienes culturales v no meros consumidores de cllos ni simples reproductores
de los mismos. Naturalmente, solemos imprimirles un scllo singular a los bie-
nes que reproducimes, después de baber sido gestados en otro pais. Sobre todo
§i tenemos en cuenta que fueron hechos por muanes indigenas, mestizas v afri-
canas, Pero esto no es lo mds importante,

En la Colonia del xvi encontramos, sin duda, una compleja formacion esté-
tica, en tanto coexistian multiples estilos y en cuanto hubo profusas hibridacio-
nes estilisticas, Por anadidura, todo estuvo dirigido pot los espatioles sin la inter-
vencion de los criollos ni de los mestizos, como sucederd en ¢l siglo sigmiente. La
formacion cstitica v estilistica se fue simplificando hasta desembocar en el barro-
eo a partir de 1630. Sc logrd asi cierta unidad en la modalidad dominante, Hubo
und estabilidad estilistica. Sin embargo, fucron acclerados nuestros mestizajes
maales v culturales, todos los cuales scguirian por muchos siglos, hasta alcan-

zar homogencidad. =
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C. La plenitud estética: siglo xvit el

f”.*-'i I @310 Yene raicu Vi W de ey lien o AR o luey
ﬂh:nmmtc los_estilos 1o van_con_los 5:&105 Lo sabemos. Slmplcmmtc un
estilo puede tipificar a un siglo. El xvir de nuestra Colonia es caracterizado por
el barroco, aunque éste se inicid en 1630, durd hasta 1781 v fue antecedido
por cl manicrismo, que a su vez armancd en 1550, como sefiala Manuel Toussaint,
stra Colonia llega en ¢l siglo xvit a sn p[Lnim:] estctica,  Esto, por
dos mnp{-s _porque encuentra en el barroco su mejor expresion v porque inicia
la pluralidad que hasta_ghora singulariza a nuestras repiblicas.{ No importa
si el barroco fue exacerbado de 1730 a 1781; exacerbacion denominada apogeo
por Manuel Toussaint v que para nosotros ¢s consanguinea del europeo rocochd
dicciochesco.

La plenitud estética que sefialamos en aguel] siglo se da con claridad en la
arquitectura, mids que en la pintura, por miltiples razones. No en vano las iglesias
tuvicron funciones piblicas diversas v cran dificiles de cambiar, mientras las
pinturas estaban al servicio de la arquitectura. La arquitectura precolombina tenia
poco que ofrecer en cuanto a los espacios internos, aungue si muchisimo en los
piblicos. En el siglo de la conquista encontramos pinturas hechas por manos
espafiolas y criollas, tanto religiosas como laicas, al lado de las confeccionadas
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por los indigenas o mestizos, sean sus imdgenes precolombinas o catolicas, ademus
de los pintores de ascendencia africana, No fue evidente la insercién de elementos
autdctonos en las pinturas, como en los relieves liticos de las iglesias. En pocas
palabras, predoming la temitica catolica v la ejecucion curopea un tanto eclée
tica. Lo decisivo era representar los personajes catolicos ficlmente, Si bien en
los murales imperaban las figuras de linea activa, ésta pudo provenir de las es-
tampas o grabados europeos o bien de los codices o de la testileria precolombina,
En sintesis, no hubo mestizaje iconogrifico ni formal.

En ¢l siglo xvir el manierismo pictérico, cuvas obras estaban destinadas a los
retablos, tuvo su segunda generacién en pintores como Alonso Vizquez y Bal-
tasar de Echave Orio, en Nucva Espafia, y Mateo Pérez de Alessio, Angelino Me-
droso v Gregorio Gamarra, en el virreinato del Perd. De la tercera generacion
fueron ¢l novohispano Luis Sudrez v los peruanos Diego de Alesio v Dicgo
Macedo. A mediados del siglo xvir es va posible encontrar fuertes influencias de
los tencbristas Caravaggio, Ribera y Zurbarin, Se inicié entonces la pintura
barroca, en la que destacaban Antonio Rodriguez, Sebastidn Arteaga, José Juirez,
Juan Correa, Cristébal Villalpando, en Nueva Espaiia; Gregorio Vizquez de Arce
v Ceballes en Nueva Granada, hoy Colombia, y Nicolds Javier en Gorivar, en
Ecuador. Toda la pintura va a pertenecer a la estética hegemdnica de la Iglesia
y la corona. Hubo que esperar hasta 1670-1680 para ver brotes de una cstética
mestiza en el Cusco, Mientras tanto, se repiticron los temas catdlicos y las mo-
dalidades europeas. Pintar como los espafioles fue la mixima aspiraciéon de nues-
tros pintores. En cambio, la arquitectura barroca ya mostraba masgos locales.

Precisamente, éstos aparccicron primero en los relieves de la arquitectura,
porque ambos eran importantes. La pintura fue muy secundaria vy por eso se
le introdujeron mucho mids tarde los citados rasgos. Ni €l hombre medieval ni el
indigena, tenian interés por la pintura de caballete, producto renacentista. Como
mis adelante veremos, se prefirié la frondosidad de la omamentacién que en los
retablos rodean a cada pintura. Cuando en el siglo signiente gana autonomia el
cuadro, éste fue rodeado de frondosos marcos. !

En lo que hoy es Brasil hubo la misma situacion de la pintura al servicio de
la Iglesia v la corona portuguesa. Con la diferencia de que en Bahia y Recife
se dio un ascntamiento holandés, gobemmado por el principe Juan Mauricio de
Nassau (1624-1644). Fue una pasajera insercion de la Reforma y de la burgue-
sia en plena Colonia portuguesa, como para esperar influencias importantes en
la cultura estética del Brasil, de posicién opucsta. Con todo, tenemos aqui una
referencia que contrasta la estética contrarreformista de resabios medievales vy,
por ende, inmersa en ¢l mas alli. Sus imdgenes pictdricas carecian de toda vincu-
lacidn con la vida real v concreta. Los pintores de Nassau, denominados asi por

1En sentido estricto, ¢l barroco fue producto del arte de la carpinteria denominado ebanis-
teria o “retablera™ v no arquitectémico.
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haber estado al servicio del noble holandds de este nombre, dicron cuenta
de tal vida, incluso de lus habitantes de las tribus amazonicas. Frans Post, Albert
Eckhout, Yachains Wagener v George Marcgraj fucron ostos pintores, cuvas
obras reflcjan tambicn la flora, fauna v paisaje locales. Los dos altimas de los
pombrados han dcjado cientos de dibujos cientificos, algunos reunidos en la
Historia naturalis brasiliae, publicada en 1648,

Por contraste, este oasis exalta la pobreza de imagenes profanas de nuestra Colo-

pia, En nuestras iglesias das pintums parecian zozobrar en medio de unos
- océanos de omamentos. Sus imdgenes eran medios v no especticulos, v los
espacios internos de las iglesias constituian un centro de actividades culturales
de diferente indole. La accion predominaba. En este oasis vemos el dibujo de
fines comunicativos de tipo cientifico-natural, como lo fue € de Guamin Poma,
aunque déste de fines comunicativo-historicos. Uno y otro son capaces de ser
portadores de valores estéticos, pero ninguno pertenece al arte como un proyecto
renacentista o un sistema cultural con sus rasgos especificos.

En el siglo xvir se inicio la estética mestiza como contraposicion a la hegemaé-
nica, y tomd dos caminos: ¢l sefiorial de provincia, cargado de nostalgias preco-
lombinas, v ¢l popular que inserto elementos autéctonos en el catolicismo. Esto
sucedio en ¢ Cusco, capital del incanato, alejada de Lima, también capital del
vimeinato del Peri. Sospechamos que este alejamiento vino a coadyuvar a un
mayor mestizaje iconografico y formal. Fn cambio, Nueva Espafa va a tener
como capital la misma de los aztecas: la ciudad de México. El Cusco continué
siendo asentamiento de la nobleza incaica vy sus descendientes se sinticron menos-
preciados por la capital. Desde entonces hubo rivalidad entre Cusco y Lima,
entre la costa v la sierm, v entre los sucesorss del conguistador espaiiol y
los del conquistado.

Como es de suponer, la denominada escuela cusquenia, médula de la estética
mestiza, no nace de la noche a la mafiana, Hubo todo un proceso de subversitn
y emancipacion. La pintura ¢s iniciada aqui tambitn por el italiano Bemardo

- Bitti, entre cuyos continuadores estaba Diego Ouispe Tito, Este pintor indigena fue
paulatinamente evolucionando del manierismo a una pintura de temas locales
o precolombinos. La elevada demanda de cnadros religiosos de entonces impuso
la industrializacién de la pintura y con clla se fueron introduciendo elementos
de factura v trazos ingenuos, mas otros de la vision y estética precolombinas, En
¢l siglo xvir ya fue patente ¢l mestizaje en las pinturas de la escuela cusquedia,

A nuestra Colonia le lomd un tiempo largo pasar de la coexistencia de dos
estéticas, la foudal ibérica v la precolombina, al mestizaje estético. Poco a poco
&te se fue diversificando e incrementando, mientras than dismimuvendo en can-
tidad v calidad lo ibérico ¥ lo precolombino pures, sin desaparecer hasta hoy.
A fines del siglo xvit comenzd ¢l inicio v acentuacion del mestizaje estético. Ya

1 Tambidn en ella hubo pintura emopeirada.
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hemos dicho que ¢l alejamiento del Cusco va a contribuir fuertemente a cste
inicio y acentuacion. No ¢ ninguna paradoja que tomama siglo v medio para
ello, ya que fue ¢l tiempo necesario para que la clase sefiorial de Los Andes
centrales tuviera conciencia de la wrgencia de incrustar clementos autdctonos
en lo espaiio]l adoptado. Por oto lado, también fue el tiempo necesario para
que ¢l alma popular se aduefiase del catolicismo y comenzase a inscrtar, en
sus ritos, clementos precolombinos v/o africanos,

Si ¢l mestizaje cultural de la clase sciorial de provincias v de la popular en
genera] fueron caros en el virreinato del Pend, tuvo que haber existido tambicn
en todos los rincones de la Colonia, incluyendo los de Nueva Espafia. Aqui fue
fuerte ¢l peso de la capital y la densidad demogrifica. Si nos atenemos a sus pin-
turas hasta ahora estudiadas y al predominio en ellas de lo espafiol, entonces de-
bemos admitir que casi no existicron las de acento popular. ;s que los historia-
dores se han limitado tan s6lo a las pinturas bien pintadas como si fuesen de
manos espafiolas? jAcaso hubo una estrecha vinculacién entre un capital espa-
fiolizada y las provincias? Sabemos, si, que fueron mis estrechas y rapidas las
relaciones de Europa con Nueva Espana que con el Perii

En Nueva Espafia fue patente ¢l mestizaje en los relieves liticos, de madera y
de yeseria, propios de dos retablos v de las fachadas de algunas iglesias sobre todo
las conocidas cruces de piedra, Este estilo mestizo es hoy rotulado tequitqui
en las obras novohispanas. En la escultura propiamente dicha tardé mas el
mestizaje estético, pero no carecié de intensidad. Pama ser exactos, ¢l barroco
se dio con mis fuerza en los retablos o, lo que & lo mismo, en el interior
de los templos y no en su exterior, salvo excepeiones. Si fue sobria la orna-
mentacion en ¢l siglo xvi, la encontramos rica en ¢l siguiente v exhuberante
en el xvir. Entramos asi en el tan discutido tema del barroco latincamericano
en general vy e mexicano, pernano o guarani en particular,

En primer lugar, y a nuestro juicio, se trata de un estilo europeo asimilado por
nuestra Colonia, al que se le imprimid un sello particular. Como algin estudioso
ya lo afirmé: transformamos al barroco, pero sin que éste nunca dejara de serlo.
He aqui la asimilacién propia de toda colectivida colonizada o de toda sociedad
dependiente: una asimilacion que nunca llegé a la evolucién transfiguradora, la
que de suyo extrac un nuevo estilo de otro importado, adoptado o impuesto,
Claro esta, se dio un scllo lugarenio en ¢l retablo, ¢l cual fue una parte de la
arquitectura y que, a su vez, llevé incorporadas pinturas y escuituras, perdiendo
&tas su auntonomia o autosuficiencia visual.

En diferentes formas se ha postulado el barroco como el estilo propio de nuestro
modo latinoamericano (o nacional) de ser. ;Qué hay de verdad v qué es posible?
(Cémo fue que las opulentas formas de la Contrarreforma encontraron ficil
aceptacion en colectividades de cultura calcolitica como medios persuasivos de
evangelizacion?
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Existen varios caminos de penetracion en las intimidades del barroco. A los
historiadores del arte les preocnpa el estudio estilistico v se dedican, por consi-
guiente, a conocer la procedencia de los diferentes componentes de las obras que
quedan del pasado. Nos hablan, entonces, de las diferentes columnas en el caso
de los retablos, miximos exponentes de nuestro barroco: salomdnicas, estipetes
o indiitiles, corintias o doricas. El pedigree resulta lo mis importante por esta-
blecer v no €l porqué del amor a los omamentos de nuestras colectividades colo-
niales ni las causes de preferir ¢stas la profusion agorofébica de las formas.

Durante milenios ¢l hombre privilegio a los omamentos como fuentes de pla-
centeras bellezas. En un comienzo fucron simbolos religiosos o bien instrumentos
de estructuracion social: las clases sacerdotales v las nobles los usaban como
distintivos de su case o de superioridad o prestigio social, En las culturas
precolombinas estaba reglamentado ¢l wso de los omamentos y de las joyas.
Constituian algo asi como los galones o grados de los militares o las insignias
jerirquicas del clero. En las tumbas del hombre comim precolombine encon-
tramos ceramica v textileria sin omamentos. A estos usos exclusivos precolom-
binos de omamentos v a los genemlizados en Espafia y Portugal, habra que
agregar la necesidad de la Contrarreforma de usarlos para deslumbrar a los feli-
greses v persuadirlos de la vitalidad del eatolicismo. Y nada mejor que el barroco
para expresarla, Asi la Iglesia catdlica contrastaba la austeridad de la Reforma
con sus tendencias iconoclastas.

Recordemos la parafernalia de simbolos que rodeaba y tipificaba a cada deidad
en los murales v codices mesoamericanos, Todos sus dioses tenian el mismo perfil,
pero se diferenciaban entre si por los atributes aludidos en los simbolos particu-
lares de cada uno, Lo mismo sucedié en nuestra Colonia con los arcingeles, las
virgenes v la imagen de Dios Padre en el siglo de la conquista. Anadase la simbo-
logia de los colores en la Europa medieval v en ¢l mundo precolombino. En pocas
palabras, en nuestra Colonia habia consenso en la importancia del lujo como
simbolo de nobleza v divinidad. El uso de dorados, por ejemplo, fue profuso en el
barroco colonial, teniendo como procedente el empleo incaico del oro como sim-
bolo del Sol, su maxima deidad.

El barroco de los retablos se extendid a la silleria de los coros, sacristias y
altares. En el interior del templo el feligrés era deslumbrado por los copiosos
omamentos dorados v sentia visual y corporalmente el drea majestuosa. Se
deleitaba ¢l al transitar los espacios generosos en altura y sentir que dstos lo
rodeaban, La imponencia espacial era signo de la ommipotencia divina. De este
modo, el indigena revivia la expansion espacial de los centros ceremoniales de
sus antepasados, Si bien Mesoaménica tuvo una cultura, la olmeca, con un sen-
tido de economia de formas —v en otras de sus culturas registramos épocas de
serenidad formal— los aztecas se hallaban sumidos en la profusion formal. Los
incas, en cambio, fueron lacénicos con las figuras geométricas. No todo fue
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barroco, mi hoy ni mafiana nuestra Amdérica tiene que ser barroca.  Fue privile-
gindo, es0 s, por los indigenas, mestizos, africanos, cniollos v espanoles de
nuestra Colonia.

A nuestro juicio, ¢l medio ambiente debid ser ¢l factor determinante de la
preferencia por el barroco. Quicnes tuvicron inclinaciones a la simplicidad no en-
contraron condiciones propicias para desarrollarse. Estamos viendo la situacion de
la Culonia scgin las consideraciones que, sobre las familias formales, hiciera 1L
Focillin, Recordemos, ademis, la aversion mostrada por muchos criollos en la
segunda mitad del siglo xvin cvando brotd ¢l neoclasicismo, Con todo, ¢l barroco
devino en ¢l apovo “nacionalista” de los criollos contra los espanioles.

La profusion agorofobica del barroco, por otro lado, tuvo antecedentes en los
relieves omamentales v en los murales con imdgenes humanas del mundo pre-
colombino. Estas manifestaciones estético-religiosas no utilizaban, obviamente, la
perspectiva central, propia del Renacimiento. Fn consecuencia, sus figuras eran
planas v no podian, por tanto, hacer alusiones a profundidades ni & espacios
vacios. Fueron documentos comunicativos que, a la paostre, bordearon la narma-
cién en Bonampak. Como también va dijimos, eran mmdgenes que incitaban al
receptor a las acciones religiosas, pues ellas no fucton acciones ni constituian un
especticnlo como ahora para nosotros. En contraposicion, sus centros ceremo-
niales a ciclo abierto v publicos cran obviamente agorofilicos, pero también
fungian de incitadores a la accion ritual, La agorofobia cra iconica v, por ende,
visual; por el contrario, la agorofilia fue espacial v corporal, sobre todo en
Mesoamérica, donde todavia podemos registrar esie contraste en muochas cindades
mexicanas de la actualidad,

En términos generales, la arguitectura religiosa v la profana signicron los
delineamicntos espafioles con fidelidad; pero no en ¢l trazo de las cindades,
que obedecit a la cuadricula, aspiracion renacentista, v no a la tradicion medie-
val. Con facilidad v exactitud se puso en prictica dicha aspiracion, la cual
fue una de las ventajas aparentes de las colonias o de la dependencia. El pasado
precolombino ofrecta muy poco respecto a los espacios interiores o habitables
de su arguitectura, como para poder influir en las concepeiones v usos de tales
drcas durante la Colonia, Fn on comicnzo —como va sefialamos— hubo foerbe
influencia de los espacios transitables de los centros ceremoniales precolombinos
sobre los templos coloniales; influencias materializadas ¢n las capillas de indios
o en la ampitud exigida de los atrios, en especial, por la clevada densidad demo-
grifica en Mcxico. Por lo demis, la construccion civil se fue adaptando al clima.

En resumen, la importancia estética del siglo xvir estuvo ¢n los retablos con
su barrogquismo, ¢l cual habia pasado de la sobriedad a la riqueza, para en ¢
xvin adguirir la exhuberancia del rococo.

Para la historia del arte académica lo estético principia v termina en las obras
de pintura, escultura v arquitectura, mis las del grabado. Pero no para nosotros.
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1a cultura estética de cualesquiera de las ¢pocas de nnestra histosia comprende
mma estetica hegemonica v otm popular, Sioen ¢l siglo de la conguista hubo pro-
teccitn para los indigenas, en ¢ siguiente se les ignotéd v marging  1on lugar de
I Repiiblica de Indios al lado de la Repiblica de Fspafioles, hi.oo razas supe-
ihru ¢ inferiores v consccuenlemente s¢ fue scparando la cultum popular de
I hegemonica, al transformar al catolicismo con inserciones indigenas, africa-
mas v mestizas,

La cultura estética hegemdnica, en nuestra Colonia, fue la de la Iglesia, a la
que s¢ sumaron en el siglo xvn la de los representantes de la Corona v la de
Jos criollos. A sus respectivas manifestaciones pictdricas, escultoricas v arquitee-
tonicas hemos de agregar, en primer lugar, sus omalidades, cova importancia fue
2k sazon mayvor que en nuestro tiempo si consideramos ¢l prestigio de los sermo-
nes, los recitales v las representaciones teatrales que predominaban en cantidad
v talidad ostética, oc upaban ¢l tiempo libre v se desarrollaban en los atrios o
iglesia, verdaderos centros colturales en aguells cpoea. De ahi que resulle ridiculo
pe mnches de nuestros historiadores del arte se limiten a los andlisis formales
¢ Jos templos coloniales, como si siempre hubicsen estado vacios:  ignoran
i funciones sociales, mds alli de los nitos eatdlicos,

. Después vicnen las manifestaciones literarias v cientificas de los criollos, mas
gleunas cxcepciones mostizas, indigenas o africanas, como reflejo —en el caso
siglo xvii— del Siglo de Oro espaiiol. A la memoria se nos viene la presencia
i€ sor Juana Inés de la Cruz, en poesia; Juan Ruiz de Alarcon, en dramaturgia,

'L‘Iﬂm de Sigiienza v Gdangora, en cicncias naturales, Sus méritos fucron neco-

jos en Espafia. Como antecedente estaba el Inca Garcilaso de la Vega. Fl
tor accptard que, pese a la importancia de los nombradoes, no hubo mu.,lms
gtores en la Colonia v que la onalidad fue mas importante para la estctica he-
monica que ahora,

For dltimo, hemos de anadir las festividades pablicas de la lglesia, como
lis procesiones, v de la corona con sus celchraciones de aniversario reales o la
gada de un nuevo virrey, que eran hegemonicas v a la vez populares,

" En Ia cultura popular predominaban, como en nucstro siglo xx, la oralidad v
I religiosidad. Su fuerza se evidencid en la indianizacion /o akricanizacion de
algunos ritos v mitos catdlicos, Como lo ha postulado ¢l estudioso francds Jacgues
afave (1977). el culto a la Virgen de Guadalupe nacié fusionado con ¢l mito
recolombino de la Tonantzin v constitoyd una hechura popular de cohesidn na-
MI y aspimciones nacionalistas. Fste fue un producto estético de la cultura
popular de Nueva Espafia que tuvo, sin duda, mayores alcances demogrificos
gue otros intentos en el resto de las Indias, como ¢l culto a Santa Rosa de Lima,
la que existio realmente, v despuds la adomcion a las imigencs de Tatacha

es 0 del Sefior de los Milagros, en ¢l virreinato del Per,

En ¢l siglo de la conquista hubo por doquicr el intento de crear ¢l mito de
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Santo Tomis como la reencarnacion de un personaje que la mentalidad precolom-
bina habia creado v anunciado su vuelta del exilio como Quetzalchatl.

Por lo demids, las artesanias se fueron consolidando en aquel siglo y flore-
cicron no solo los productos de consumo hegemdnico, como la plateria v la
talabarteria, sino también los de autoconsumo,

En este siglo no llegé nada a nuestra Colonia del realismo y del consecuente
brote de la pintura profana de la burguesia curopea en ascenso, porque dsta
s¢ hallaba comprometida con la Reforma, como la holandesa. Hubo una que
otra escuela de arte, pero todavia no se pensaba en la Academia, exponente del
Renacimiento y de posicion antigremial. Los gremios siguicron encargados de la
ensefianza, La Academia fue trasplantada a Francia a mediados del siglo xvi.
En Espafia, como sabemos, serd fundada a mediados del siglo siguiente. En
nuestra Colonia imperd el “cierra puertns” v sélo circulaban productos espafioles,
pues tnicamente la Madre Patria podia comerciar con las Indias.

Ch. En busca de la modernidad: siglo xvin

Para llegar a la modemidad, la Colonia tuvo que experimentar antes una crisis,
Por decirlo mejor, la modernidad le llegd como siempre en la historia: a través
de factores miiltiples estrechamente concatenados e interdependientes, que fueron
suscitando cambios de variada indole, todos los cuales produjeron inestabilidad
o crisis al sacudir ¢l status quo. Uno de cllos, en apariencia inofensivo, fue el
ascenso al trono de Espania de la casa francesa de los borbones. Mientras Francia
¢ Inglaterra venian ganando fuerza v riquezas, Espafia descendia. Pero el des-
potismo ilustrado de los borbones trajo el afrancesamiento, de suyo favorable
al espiritu burguds, a las ideas enciclopedistas de aspiraciones libertarias y a las
reformas encaminadas a eliminar a los gremios, instituciones medievales que
cerraban el paso a la competencia, factor vitalisimo para el inicio y desarrollo del
capitalismo,

Como resultado, la Iglesia comenzd a ceder a la corona el predominio politico,
econdmico € ideolbgico. Consecuentemente, ¢l hombre comiin de Fspafa v de
sus colonias fue liberando su vida diaria de las presiones religiosas v adoptando
comportamientos laicos. En nuestras tierras los indianos o criollos acentuaban
su amor al terrufio y manifestaban abiertamente su aversion a los peninsulares,
Nuestras clases sefioriales mestizas ¢ indigenas, mientras tanto, se fueron rebe-
lando contra las injusticias, como si se anticiparan a los reclamos independentistas
del préximo siglo.

En 1730, por ejemplo, Alejandro Calatavud, mulato platero, se sublevd en
Potosi; de 1737 a 1739, Juan Vélez de Cérdoba intentd restablecer en Oruro al
incanato; 1750 fue testigo de revoellas en Lima v Huarochiri; durante 1765
Jacinto Canck se declard rey de los mayas en Yucatin, La mavor rebeldia fue
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la de 1780-1751, protagonizada por ¢l cacique Jos¢ Gabriel Condorcanqui, que
adoptd el nombre de su antepasado Tpac Amaru, un rebelde contra los con-
quistadores. Se pronuncid en contra de la mita v demiis abusos de los corregi-
dores, aunque con declarada fidelidad al rey v a la corona. Fue descuartizado
y su familia tambicn caydé en manos del verdugo; entre ella su valiente esposa
Micacla Bastida, ejemplo de deasivo espiritu revolucionario,

Como resultado de las rebeldias mestizas e indigenas sefioriales, se prohibio la
lectura de Guamdn Poma de Ayala v de Inca Garcilaso de la Vega, En aquellas
sociedades plurirmacistas v esclavistas, las citadas rebeliones tuvieron pocos simpa-
tizantes entre los criollos, salvo algunas honrosas cxecpeiones, como Baquijano,
Vidaurre y Unanue, miembros de la Sociedad de Amantes del Pais en el Peni.
Ellos ya fraguaban sus impetus indcpendentistas al calor de las ideas enciclope-
distas v fueron teniendo noticias de la revolucion norteamericana (1776), la fran-
ceso (1789) v la haitiana (1804).

La administracion de las Indias se habia complicado, por eso se sepamaron
del virreinato del Peri: Nueva Cranada, Charcas, la capitania de Chile y el
virreinato de Buenos Aires. Tal separacidn trajo pobreza al Perd, factor acti-
vador de rebeliones. No olvidemos la expulsion de los jesuitas de 1768, La vio-
lencia aumentd por doquier con la proliferacion de los bandoleros y el cimarro-
naje. Por otro lado, ¢l “cierra puertas” —que de relance protegia a las artesanias
locales— solia ser roto, travendo los consecuentes problemas sociales v econdmicos.
Por ejemplo, vino un barco espafiol al Callao, cargado de puertas v ventanas,
que dejé a los carpinteros de Lima sin trabajo por un buen tiempo. Esto fue
una prefiguracion de lo que nos sucederia en 1950: ¢l empobrecimiento del campo
v de las provincas, que generd la formacion de los cinturones de miscria en
nuestras capitales. En suma, fueron tiempos de incstabilidad.

Los cambios aumentaban en nimero y radicalidad. Sin cmbargo, la cultura
estética colonial permanecia igual. Es que los efectos de tales cambios tardan
en llegar a la superestructura ideoldgica v a la sensitiva de la cultura estética, Nada
extranio fue que ¢l barroco comtinuase, aungue iba exacerbindose v aumentando.
En los afios setenta seri cuando la nueva mentalidad burguesa decida importar
vy aceptar la estética neoclasicista. Entonces deja de imperar la iconografia reli-
giosa, aunque continda la inguisicion. Tomard tiempo la haicizacion de I estié-
tica hegemonica, esto ¢s, de la corona.

La iconografia pictorica de la Colonia no podia dar cuenta de los cambios; era
eminentemente religiosa v, por ende, alejada del aqui v del ahora. Precisamente
fue ¢l siglo xvur el que vino a laicizar esta iconografia; esto es, acclerd ¢l pasaje
del arte religioso al profano, como secuela del predominio de la corona sobre la
Iglesia, Solo la pintura popular o provincial, como la de la Escuela del Cuseo,
pudo aludir a los cambios. Nunca la pintura hegemdnica.

En Europa misma fue largo v complejo el pasaje de las imigenes religiosas a
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las que reflejan la realidad visual del entorno; reflejo que denominamos realismo
v que es de naturaleza documental algunas veces. Fn la iconografia pictirica ca-
tilica vino primero su laicizacion mediante ¢l naturalismo, pero ¢l tema seguia
alejado de la realidad. Luego se opto por el omamentalismo barroco de la Con-
trarreforma, que inicio Camavaggio junto con ¢l realismo de la iluminacion de sus
cuadros v de las facciones campesinas de la virgen que tanto escandalizaron. En
la misma ¢poca, la Holanda de la Reforma llega al realismo como documento
y trivialidad, tanto de su gente como de la naturaleza de su entorno. Se pintaba,
al fin, lo que se veia al derredor. Los paises contrarreformistas, como Francia, en
cambio, no pudieron ir directamente a la realidad visible; se vicron obligados
a recurrir al tema histérico de pasados lejanos v foraneos, propio del neoclasicismo,
El romanticismo coadvuvd poderosamente a ello, El realismo tuvo que esperar
a Courbet para que durante los afios treinta del xix aparccicra en la superficie
pictirica la “gente fea”, como dijeron los parisicnses de entonces.  Antes Furopa
se vip precisada a teorizar los sentimientos estélicos, v a mediados del xvin
aparecicron la historia del arte, la estética, la critica v ¢l ensayo.

A fines del xvmn las Indias tomaron ¢l camino del neoclasicismo. Despuds de
milenios de imigenes hechas realidades por la creencia, vinicron dos siglos d=
imaigenes catdlicas, antes de aparccer las realistas, Estas devinicron en especticulos
y comenzaron a ornamentar hogares o instituciones oficiales. En la cultuma estética
hegemonica surginin pintores como Melchor Pérez de Holguin en Charcas y
Miguel Cabrera en Nueva Espaiia; este ultimo, autor de uno de los cuadros
mis bellos de la Colonia: ¢l de sor Juana Inés de la Cruz, fechado en 1750
¢ inspirado en un retrato de ella (1713) firmado por Juan de Miranda.

A mediados del siglo xvim, encontramos retratos de altos funcionarios, persona-
jes notables, damas v nifios de sociedad, monjas v donantes, asi como las pin-
turas que mostraban los rasgos de las diferentes castas. Ciertamente, continuaba
la produccién de pinturas religiosas. Todo dentro del estilo barroco, animado
por el desenfrenado afin de exaltar los brocados v de preferic marcos profusa-
mente ormamentados. Las clases hegemdnicas comenzalam a ver ¢n la super-
ficie pictorica rostros conocidos, se vinculaban con la realidad visual del entomo v
los retratos eran cada vez mis individualizados,

La estética senorial de las provincias andinas del sur del virreinato del Pemi,
en comparacion con la estetica eriolla de Lima, desarrollé una iconografia pictérica
vinculada con la realidad antropomdarfica, tanto del pasado precolombino como
de su presente, Para ser precisos, osta ostetica es de la Escuela Cusquefia de
pintura, cuyos inicios manicristas va sefialamos péginas atris, asi como su poste-
rior estilo barroco; 1a cual hasta 1780 no mostrd un franco alejamiento de la estética
hegemoénica de Lima, la capital. Para muchos esta evolucion pudo haber sido de-
cadencia, ocasionada por un provincianismo o falta de contacto con Lima. Lo
cierto es que hubo un insistente arcaismo, pero no ¢l del estancamiento, Propia-
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mente, tuvo motivaciones del pasado de orden politico-cultural, en cuanto la movia
la nostalzia hacia €l incanato, la utopia de un retorno del inca v la desconfinnza
o aversion a los criolles v espanoles. Estos sentimicentos se fucron encamando en los
descendientes de la nobleza precolombina, tanto los directos como los mestizos.

En los lienzos quedaron registrades los rostros v vestimentas tradicionales de
personajes de abolengo, en matrimonios o en las procesiones de Corpus Christi,
dentro de la pluralidad mestiza ¢ indigena. La Fscuela Cusquena abastecia, sobre
todo, a las provincias de lo que e hov parte de Peni, Bolivia, Chile v Argentina,
con imagenes de arcinge'es, tatacha temblores, santos y madonas, denominadas
mamachas por su identificacion con pesonajes maternales del mundo precolom-
bino, como la Madre Tierm. la adoracion a cerros v a la virgen se fundia.
Ademds de las alusiones a mundos imaginados del pasado, habia un amor acen-
tuado a los omamentos con dorados y sobredorados, brocados v marcos ricaments
tallados. Il lujo v la opulencia fueron modos de rendir culto a los santos milagrosos.

La Fscuela Cusquena liegd, incluso, a la industrializacion, si nos atenemos a
lo que los estudiosos cuentan: en 1754 Gabriel Rincon firma un contrato para
entregar 435 lienzos en 7 meses; antes, Miguel Blanco se comprometio a pintar
N2 cuadros en 3 meses. Los contratos habituales establecian, como sabemos, lo
gue €| pintor debia representar. No habia la idea de libertad del artista actual.
La listoria ha registrado como pintores importantes de tal escucla a Marcos
Zapata, Mauricio Garcia v Pedro Nolasco.

En pocas palabris, en la Escucla Cusquefia podemos registrar disconformidad
con ¢l statu quo oficial v ¢l culto al pasado precolombing; ¢l cual despuds
aparceend en ¢l neoclasicismo, aungue referido a mundos gricgos v romanos. La
nostalgia precolombing invadio tambicn a muebles v utensilios de la vida diana
de la clase seiorial andina, Alberto Flores Galindo, en su estudio Buscando un
inca; identidad y utopia en Los Andes (La Habana, 1986), traza una suerte de
ruta de tal nostalgia convertida en utopia: la muerte del inca Atahualpa por los
conguistadores, la ejecucion de Tapac Amaru [ en 1570, la aparicion de los textos
del Inca Carcilaso de la Viega, ¢l descuartizamiento de Tapae Amara 1T en 1781
v el ajusticiamiento de Gabriel Aguilar en 1805, Todos inmolados en la plaza
del Cusco, salvo Atahualpa. La mistica o utopia continia hoy —al parccer—
en Sendero Luminoso.

Las Indias eran sociedades muy pobres en imdgenes profanas, Circulaban
muchos grabados, pero con temas religiosos pmlumin.mh.ml.un. Le seguian tal
vez los naipes. Fueron los viajeros curopeos quienes dejaron imdgenes de las
realidades diarias de e entonces. Con todo, la pintura de caballete alcanzd en
¢l siglo xvir la autonomia en las paredes de los hogares ¢ instituciones oficiales.

Los retablos siguicron recargindose en ¢l xvin ¢ incurricron en extravagancias:
¢l uso de la yeseria por pobreza, y ¢l de la plata y los espejos por derroche. Mayor
importancia tuvo, sin duda, la arquitectura civil v han quedado varias mansiones
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con bellos patios. En la capital del virreinato del Penli encontrames el uso de
singulares balcones, como caracteristica. El palacio de Torre Tagle construido
en 1734 fue su mejor ejemplo, una construccidn ligera de bambi y barro (quin-
cha), por la falta de picdra v abundancia de temblores. Algin estudioso ha men-
cionado la teatralidad del barroco, el ultrabarroco en este caso. En verdad, se le
puede ver como una ornamentacion que absorbe las imdgenes pintadas y escul-
pidas de los retablos, para tomarse un especticulo casi iconoclasta pam los arabes.
Este especticulo abre quizd ¢l camino al especticulo reposado del neoclasicismo,
incluvendo su pintura un tanto narrativa de héroes v guerreros.

Como cerrando ¢l barroco con broche de oro aparece la escultura de El
Aleijadinhe (1730-1814) en Oruro Preto, Brasil, de admirable concepeion v ejecu-
cién, Lo acompafian otros con obras importantes, como el Maestre Valentim,

Los cambios mayores en la cultura estética hegemonica de la Colonia fueron
la fundacién de la Academia de San Carlos en México v el surgimiento, con clla,
del neoclasicismo, en boga en Europa desde 1750, Como si de repente surgiese,
entre nosotros, el espiritu europeo del Siglo de la Iustracién. Las ideas enciclope-
distas v ¢l racionalismo se entronizan y se identifican con ¢l neoclasicismo,
hechura también del romanticismo. Los historiadores hablan a ultranza de
cansancio y decadencia del barroco. Hubo una evolucion del pensamiento criollo,
en tanto las condiciones locales fueron propicias a importar idearios curopeos
v su estética afin. No hubo, pues, una infraestructura material que generase
idearios propios.

Recordemos: la ilustracion vino a intelectualizar a las manifestaciones estéti-
cas con la gestacién de las ciencias del arte. Entre ellas, la historia del arte, que
formula la superioridad de las épocas clisicas de Grecia y Roma. Si bien en este
tiempo se introduce la sensibilidad como lo especifico de lo estético, se recargan
sus vivencias con frios razonamientos. La racionalidad en nuestra Colonia actuo,
entonces, de contragolpe frente al barroco. Fue ¢l momento para que un J.J.
Femnindez de Lizardi manifieste, al referirse al retablo de los reves de la cate-
dral de Mdxico: “Acopio de lefia dorada a la antigua e indecente.” En nucstro
tiempo seri un escritor, como Jorge Luis Borges, quien dird que el barroco es
inmoral por su derroche de formas. No existe ninguna razon para que el latino-
amencano no pueda ser de espiritu clisico y busque la economia de medios,

Como los mavores cjemplos de calidad estética de la arquitectura neoclasica
tendremos las obras del espaiiol Manuel Tolsi y del criollo F. E. T resguerras. La
severidad formal exaltard la belleza de los amplios patios de muchas mansiones o
instituciones oficiales. Lo mismo cabe decir en escultura, como la ecuestre de
Carlos TV, el “Cahallita”, de Tolsi. Sea como fuere, en aquel entonces se utili-
zaron justificadores ético-politicos para prestigiar al neoclasicismo: la modernidad
y la severa clegancia. Las pinturas comenzaron a narmr proezas del pasado v
¢l nuevo estilo fue surgiendo en mucbles, utensilios y jovas.
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La picdra angular de la modemidad vino a ser la Academia de San Carlos de
Nueva Espana, solicitada en 1781 v decretada por Carlos 111 en 1753, La ante-
cede la Escuela de Grabado fundada por ). Antonio Gil, quien fue enviado por
Carlos III a mejorar la acufiacion de la moneda y ubicd tal escuela en la Casa
de Moneda. Después €l seria el primer director de la Academia de San Carlos.
Razones pricticas v econdmicas guiaron, sin duda, estas reformas de franca
modermnidad. Fspafia habia, al fin, fundado su Academia de San Fernando cn
1752 v en ¢l 83 inicié en sus colonias la enseiianza académica,

Son dos los aspectos que nos interesan en San Carlos: sus efectos sociocultu-
rales v los resultados estéticos. Los primeros parten del hecho de ser la acade-
mia un paso a la modemidad v por eso va contra los gremios o corporacioncs
predominantes. A las Indias llegd teniendo como finalidad la ensefanza de las
artes v oficios, no la puramente artistica. Despucs de unos afios mostrd una
franca militancia neoclasicista, aunque continnd sin abandonar los conceptos
de artes y oficios, hasta que en la Republica veremos ya ¢l paso definitive de
las artes y oficios a las artes.

En Italia la academia vino a satisfacer la necesidad que en el siglo xvi tuvo ¢l
Renacimiento de sistemabizar las ensefianzas de las artes plisticas, para quizi
no olvidar la racionalidad del cuatrocento y contrarrestar la creencia de que ¢l arte
¢s un don divino. Fue un provecto italiano que comenzd a mediados del xvi y
que nadie sabia como se iba desarrollar, para que el productor de bicnes esté
ticos pase de un hombre de oficio y de formacion empirica o artesanal, a ser
artista con mayor informacién y un buen adiestramiento intelectual o académico.
Si en el siglo xvin ella tuvo como ideal €l arte grecorromano o clisico, fue como
participe del espiritu nuevo de ese siglo, ya hastiado del barroco. No se le debe
a Winckelmann, pues éste expresd simplemente el espiritu de su tiempo. Fue
la academia de este espiritu la que nos llegd a las Indias durante la altima
década dieciochesca. A Espafia ella llegd tardiamente (1750) y se le imprimieron
unas finalidades pricticas de corte medieval, las que fueron trasplantadas a Nueva
Espafia. Primero se quiso mejorar la acufiacion de la moneda, un fin prictico, y
luego se Suscod fomentar la competencia, adiestrando a los jovenes que lo desea-
ban y vendo asi en contra de los gremios.

Segiin los hechos hasta ahora conocidos, cabe deducir que la Academia de San
Carlos prepard el camino para desalojar a los artesanos gremiales v reemplazarlos
por los artistas en los trabajos mas importantes y prestigiados. Recordemos que
los alumnos de San Carlos solicitaron al virrey que prolibiera trabajar a los tra-
tantes o artesanos. Pero solo lograron que se regulasen las comstrucciones, po-
niéndolas bajo el control de San Carlos después del accidente de Lagos en 1502,
en que perdieron la vida varias personas por la mala construccion de un molino,
como relata Th. A. Brown (1976). Con ¢l tiempo veremos la extraccidn social
elevada en los alumnos. En concreto, la academia impuso el “buen gusto” y
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lo mantuvo. Después de todo, en Paris los artistas va gozaban de envidiable
prestigio,

Los cambios socioculturales v estcticos que trajo San Caitlos a Nueva Espaia
fucron radicales e importantes v no tendrian parangdn en las republicas latino-
americanas, por desgracia. (En Chile la Academia de San Luis data de 1797.)

En cuanto a sus ensefianzas, San Carlos comenzd con clases de dibujo, a las
que asistian 300 alumnos; la gran mayoria de ellos, artesanos libres v aspirantes
a tales. Luego se impartié aritmética con iguales fines. He aqui la razon prin-
cipal para afirmar que la academia sustituvd las ensefianzas artesanales de los
gremios por las de artes v oficios. Tambicn hubo, desde luego, estudiantes de
arte, pero fucron pocos. Recordemos, ademas, que hasta muy entrada la repi-
blica, San Carlos formaba “maestros de obra” al lado de arquitectos. LEstaba,
pues, muy encamada la idea de artes y oficios. La exclusiva formacidn de ar-
tistas vino después y durd muchos afios, hasta que en 1970 se incluyo la ense-
flanza del disefio grifico, cuyos estudiantes fucron aumentando hasta cubrir
el 75 por ciento, o mis del total del alumnado a fines de nucstro siglo xx.

Los historiadores del arte tienen atin pendiente mayores estudios de la evolu-
cion de San Carlos, para someter los resultados a interpretaciones socioculturales
y estéticas. Necesitamos conocer sus pormenores. No olvidemos que, como paises
dependientes, tenemos la ventaja de que muchos fendmenos europeos tienen
entre nosotros efectos mas ripidos y nitidos cuando los adoptamos. Es muy dificil
encoutrar en Europa ¢l pasaje de artesanos gremiales a artistas, mediante las
academias, pues alla tomé algunos siglos. Entre nosotros, mientras tanto, lo po-
demos rastrear entre 1783 y 1850, apenas durante 67 ailos,

La ausencia de conocimientos e interpretaciones ¢s mayor con rospecto a la
estética popular de los paises latinoamericanos. Todos los esfuerzos los hemos
venido dedicando exclusivamente a estudiar la realidad estética hegemonica. Sos-
pechamos que las artesanias florecieron en ¢l siglo xvin, entre ellas tuvo un lugar
destacado €l bordado de los brocados, por ejemplo, y hoy nos resulta importante
conocer los detalles de su diversidad v evolucién. Por otra parte, casi nada
sabemos de la oralidad popular y del proceso de trasculturacion que los sec-
tores populares someticron a los ritos catélicos. Tampoco conocemos sus mi-
sicas v bailes.

Como sabemos, el siglo xvinr colonial se prolongé hasta 1810, afio en que
empezaron las luchas por la independencia, sin que las culturas estéticas cam-
biatan sustancialmente; quizi porque la independencia tampoco implicd cambios
socioculturales y estéticos radicales, aunque si fueron hondos los politicos v
territoriales, juridicos v econdmicos.

Hemos de aclarar, por ultimo, que lo expuesto sobre el neoclasicismo y las
academias corresponde propiamente a Nueva Espaia. En el resto de Indias, co-
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menzando con Guatemala la mas prosima, ¢l neoclasicismo brota en cl siglo xrx
con las luchas independentistas. Una excepeion quizd sean las construcciones en
Montevideo v en Buenos Aires del espaniol Tomds Toribio, un condiscipulo de
Manuel Tolsi, Tal vez las cuclas de dibujo hayan ido apareciendo un poco
antes, como la fundada por Belgrano en Buenos Aires, en 1799,



CAPITULD 10

LA INDEPENDENCIA Y LA CONSOLIDACION
1810-1920

En 1810 los dos extremos de nuestra Colonia, México y Buenos Aires, lanzaron
sendos gritos de independencia. Durante €l mismo afio se dejé oir ¢l de Vene
zucla y ¢l de Chile, que fueron ahogados temporalmente. Nuestra independen-
cia, como todo fenémeno politicosocial, fue resultado de causas tanto externas
como internas ¥, simultineamente en ella, se produjeron rupturas y continuida-
des. Por un lado, influyeron la Revolucién Francesa, el subyugamiento de Es-
pafia por Napoledn, las reformas afrancesadas de los borbones y las intervencio-
nes de Inglaterra en nuestras costas, como la invasion a Bucnos Aires en 1806,
por otro lado, los abusos de la burocracia espafiola subsistian y eran una bandera
ideal para la independencia. No en vano habian producido levantamientos en
varios lugares de nuestra Colonia durante la segunda mitad del siglo xvmn, cuyas
reivindicaciones tuvieron poco de los ideales republicanos, pues sus dingentes se
declararon siempre ficles al rey.

La misma oligarquia criolla, autora y beneficiaria de las luchas independentis-
tas, no fue consecucnte con los ideales republicanos de la Revolucion Francesa,
en que ella se inspiro. Sus protagonistas, como Simén Bolivar y José de San
Martin, mostraron preferencias monarquistas. Incluso Perd declaré a Bolivar su
presidente vitalicio. Si bien la independencia tuvo entre sus provectos liberar
al indio de tributos y de trabajos forzados, nunca pensé en supnimir la esclavitud.

Ante estos hechos, cabe preguntarnos si de veras fue una independencia o un
separatismo, Para apovar nuestras dudas bastard tener presente lo sucedido en
Brasil, donde no hubo luchas independentistas v se instald la monarquia paci-
ficamente. Por las guerras napolednicas, el rey Juan VI de Portugal se trasladé
e su corte a Brasil en 1508 v fundd un imperio que durd 13 afios. En 1522 re-
tomé a Portugal y dejo a su hijo Pedro I como regente. En el mismo afio, éste
declard la independencia de Brasil (el Crito de Ipimanga) v se instituyé empe-
rador. Fue destronado en 1831 y le sueedio Pedro I, quien imperd hasta 1589,
afio en que se declard la repiblica. Con el gobiemo de la nob'eza portuguesa
trasplantada, tanto los nob'es separatistas como los ficles a Portugal, se desarro-
llaron procesos socioculturales y politico-ccondmicos que fueron sustancialmente
igna'es a los que tuvieron los paises de la colonia espafiola después de las Juchas
de independencia, que duraron hasta 1822, En esta fecha s6lo quedaban Cuba y
Puerto Rico como colonias.
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En todas partes fue un movimiento de la oligarquia criolla en busca de la
eliminacion de las estructuras colomiales, pero sin tener una idea clara de que
las reemplazaria. En sus horizontes, por lo menos, no estaba la integracion de los
indios ni de los afrolatinoamenicanos. La Revolucion Francesa fue la fuente de ins-
piracion para un espiritu social y politicamente conservador —si no reaccionario—
que seguia siendo partidario de la esclavitud, como alge normal. Continuaba
activa la mentalidad colonizada que toma las cosas v fendmenos por su letra y
no por su espiritn. Las mayorias demogrificas, a su tumo, continuaron resignadas
y silenciosas ante su avasallamiento, pese a seguir participando activa en las luchas
independentistas.

Como es de suponer, estas luchas trajeron la pobreza y la inseguridad del cam-
bio de la estructura colonial a una nueva que —como ya dijimos— no em clam
para los dirigentes, menos para los dirigidos. Una vez consolidada la indepen-
dencia advino tardia la posible intervencion del absolutismo instaurade en
Espafia en 1823. Pero en nuestros paises brotaron las guerras civiles con el cau-
dillismo. Entran en pugna federalistas y centralistas, conservadores y liberales,
republicanos v los amigos de la monarquia criolla, como en Médco Tturbide
(1822-1824). A todo esto hemos de agregar la usurpacion de gran parte del tern-
torio de México que perpetra Estados Unidos en 18461548, muis la invasion
francesa v ¢l imperio de Maximiliano de 1564-1567. Hubo mucha incstabilidad
de todo orden y apenas cabe hablar de consolidacion de nuestras repiblicas a
partir de 1850. De aqui en adelante vendri cierto florecimiento econémico, impor-
tante para las manifestaciones estéticas. Por eso extenderemos el siglo xix hasta
1920, por ser una fecha muy significativa para nuestras artes plisticas. Si nuestro
estudio fuese de literatura, lo considerariamos terminado en 15850 o 1900 con
¢l modermnismo,

En términos panoramicos €l siglo xix lo podemos caracterizar estilisticamente,
en América Latina, por continuar el neoclasicismo iniciado en las postrimerias
de la Colonia y que nos llegd por varios caminos como el de la Academia de San
Carlos en México. Del neoclasicismo, nuestras manifestaciones estéticas hege-
ménicas pasaron al romanticismo y de éste a unos brotes de simbolismo v de im-
presionismo (1900), o bien al Art Nouveau, al costumbrismo o al modernisnio,
Casi todas estas tendencias fucron practicadas como remedos y terminaron en el
academicismo en simbiosis con ¢ eclecticismo.

El neoclasicismo europeo fue, después de todo, el remedo de una imitacidn
legitima del clasicismo, practicado durante ¢l siglo xvir por artistas como N,
Poussin y que nutrio al espiritu clisico de J. J. Winckelmann, iniciador de la his-
toria del arte en 1750, En las academias este espiritu devino en academicismo
o cumplimiento de formulas que, en las instituciones napolednicas, se torné neo-
clasicismo a contragolpe de las preferencias de Luis XV, El neoclasicismo surgié
en ¢l ditimo cuarto del siglo xvin y dur6 toda la mitad del xix. A México llego
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a traves de la Academia de San Carlos, al Brasil con la Mision Francesa y al resto
de la Colonia con las reformas de Carlos 111 v como moda europea. Ahora bien,
si en Europa ¢l neoclasicismo no nes ofrece casi nada de valor estético y artis-
tico, precisamente por ser un remedo, joomo lo van a brindar las repiblicas ibe-
mamericanas o nuestra Colonia en sus postnimerias, coando ellas remedan un
remedo europeo?

Indudablemente, v en contra de lo que muchos piensan, lo importante no e
hacer lo mismo que los europeos, menos atn remedar como ellos,

El neoclasicismo como hechura de un espiritu bélico que rinde culto a los
héroes castrenses, como forjadores de la historia de todo pais, fue bicn acogido
por nuestros independentistas, Propiamente, ¢l militarismo iberoamericano aco-
gia propucstas del oficialismo francés. Decimos osto porque durante su apogeo
Enropa venia gestando va el realismo v nuevas manifestaciones del romanticismo
rebelde, Entre nosotros como en Europa ¢l neoclasicismo degenerd en acade-
micismo. El indio y su pasado histérico fueron introducidos en la temitica
pictérica, aunque dentro de un antropomorfismo enropeo y con una factura
de fino acabado, propia de académicos. Los retratos de hiéroes reemplazaban a la
imagen de los santos y sobresalian, entre tal profusiin de reiratos de autoridades,
damas y nifios de sociedad.

El romanticismo europeo, producto del siglo xvi, emergia también en ¢l xix
con nuevos brios. El poeta aleman Novalis, su mas brillante gestador, lo definia
asi: “Ser romdntico ¢s dar a lo cotidiano un sentido ¢levado, a lo conocido la
dignidad de lo desconocido, a lo finito ¢l resplandor de lo infinito.” El roman-
ticismo vino a satisfacer necesidades de la vida interior del hombre que, col-
mada de nostalgias pasadistas, llegd a su plenitud en lo que va de 1800 a 1840-1860.
Los acuarclistas v pintores ingleses lo tradujeron en paisajes. Luego tomd el
camino de “¢l arte por ¢l arte” v contribuyd de alguna manera en la aparicion
del costumbrismo. Entre nosotros toma contacto con el positivismo v con el
realismo. Como siempre, tomamos al romanticismo por su letra v no por su
espiritn. Evocames, por ejemplo, el mundo precolombino, pero se nos escapo
el color como expresividad. Otra cosa pasé con nuestros cscritores, que va en
1875 v en calidad de criticos mexicanos reclamaban pintar nuestras realidades
locales v sobre todo nuestros paisajes. Los pintores nacionales oyeron sus recla-
mos v adoptaron al costumbrismo, que no tardd en generar localismos v hasta
exotisinos. A fines de siglo nuestros eseritores desembocan en ¢l modernismo,

Fn nuestras artes plasticas decimondnicas hubo algunos brotes simbolistas,
antes que impresionistas, Estos dltimos aparecen apenas en 1900, en lo mejor de
los casos. El impresionismo demandaba mayores cambios de mentalidad, esto es,
tomar cada realidad por un proceso y llevar a la pintura sus estados transitorios
de luz o color. El positivismo imperante en la segunda mitad decimonénica esta-
ba, de hecho, en contra de la idea de proceso, transitoriedad o relatividad.
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En FEuropa habia entonces otras tendencias de un espintu digno de imitar,
como ¢l realismo de Courbet que por doquier impuso el tema cotidiano o tri-
vial; incluso al impresionismo. Si en los paises protestantes surgio el realismo du-
rante ¢l siglo xva, en los catolicos brotd en el xix. Entonces, ¢l pintor comenzb
a pintar lo que verdaderamente veia y no las realidades imaginadas de la religion.

De las dificultades, propias de las luchas independentistas vy de las guerras ci-
viles, se pasd a la estabilidad y bonanza a partir de 1850, Paralelo a este pasaje,
transcurrio la fragmentacién, en nuestros paises, de las unidades coloniales y
fucron desapareciendo los centenarios vinculos hispanoamencanistas o iberoame-
ricanistas, para dar paso a nuestro desinterés mutuo, Cuando uno recorre hoy
las piginas, por cjemplo, del Diario de la Tarde de Buenos Aires, fechadas en
los afios treinta decimondnices, encuentra que todas las noticias publicadas eran
de alguna parte de nuestra Amérnica, como los discursos de apertura de cimaras
legislativas o de algin presidente. Contribuyeron a nuestra desvinenlacion o des-
union las preferencias que por todo lo europeo despertd ¢l cable en nuestros
paises, después de 1850 a través de la prensa. Tuvimos que esperar hasta el se-
gundo tercio del siglo xx, para que volviera ¢l interés latinoamericanista.

El pacionalismo también cxperimentd cambios evolutivos: los sentimientos
antiespaitoles de los criollos pasaron a ser independentistas y los del termifio o
territorialidad se volvieron base primordial de la idea de nacion o pais.

Mis importante para nuestro estudio resulta la evolucién sensorialista e icono-
grifica que experimenté ¢l hombre de las repiblicas ibercamericanas debido
a su nueva realidad histérica. Los pintores, grabadores y fotégrafos, extranjeros
en su mayoris, difundinan ¢l interés por ¢l paisaje y las costumbres locales, los
restos del pasado precolombino y los diferentes tipos raciales del pueblo. En un
comienzo velamos todo esto con ojos ecuropeos; luego, nuestros pintores nos en-
sefiarian a ver con Jos nuestros nacionales.

Primero vino la litografia (1825), luego el daguerotipo (1540-1860) y des
pués la fotografia sobre ¢l papel o tarjeta de visita. Afiddase la profusién de can-
caturas, calendarios, magazines ilustrados y el cine. Se llevo a cabo una verdadera
invasion de imdgenes grificas v de nuevos procedimientos de producir imdgenes
con predominio de la fotografia, verdadera modeladora de nuestra visiom,

Si bien la comunicacion con ¢l mundo, la exportaciin de materias primas v
1a importacién de bienes modernos trajeron bonanza, hubo muchos aspectos de la
invasiém tecnoldgica que perjudicaron a las artesanias. Muchas de ellas subsis-
tieron e incluso algunas mejoraron al utilizar nuevos materiales, procedimientos
v herramientas. Una buena cantidad decliné v se fue convirtiendo en folklore
0 bien en ocupaciones esporidicas de quienes van perdiendo temporalmente
su trabajo en ¢l campo. Mis adelante veremos en detalle los cambios suscitados
en las artesanias.
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Las condiciones sociales de la produccion, distribucidn v consumo de bienes
estéhicos cambiaron de miz en la repiblica. En la Colonia ¢l artesano agre-
miado tuvo como pnnc:p:ll comprador a la Iglesia v siempre contd con suficientes
encargos de producir imdgenes religiosas. En la rthhr.l la Iglesia decavd v la
sustituyé un Estado ocupado en luchas, hasta que éste se recuperd en 1850.
Aun a partir de este aflo el sector privado fue exiguo en nmimero v pobre en cxi-
gencias estiticas. Las academias o escuelas de arte declinaron en actividades e
importancia. El nuevo productor de bienes estéticos, que cra el artista v que
al artesano reemplazod, tenia ahora una extraccién social alta. Muchos de ellos
se formaron en Paris, donde ¢l artista ya gozaba de clevado prestigio, v una
buena parte no retorndé a sus paises porque las condiciones sociales les cran
adversas.

El artista como individuo pucde poseer talento, el cual ¢l dmbito cultural
de su pais frustra muchas veces. En algunos casos ¢él produce obras promisorias,
cuya evolucion requiere las condiciones propicias de un centro internacional im-
portante de arte. Entonces emigra. Las condiciones socales de los paises pobres
son adversas al desarrollo de promisorias obras de arte y son incapaces de estimu-
lar a los artistas nacionales para gestar provectos temiticos, estéticos y/o pic-
toricos de envergadura, Hasta hoy, a fines del siglo xx, encontramos individuos
que se diferencian de su colectividad o pais y de su comunidad profesional. Un
médico, artista o quimico latincamernicano, puede ser amp!inmmt{: desarmollado
como profesional y persena, viva en su pais de origen o en uno industrializado,
sin embargo no deja de ser nativo o ciudadano de un pais subdesarrollado, ni de
pertenecer a una comunidad profesional de un bajo nivel.

A lo largo del siglo xx, fueron surgiendo en nuestros paises muches artistas
plisticos de un nivel profesional muy decoroso hasta en Europa. Pero resulta
que no habian recibido una buena educacidn profesional, como el artista euro-
peo, ni gozaban de una buena distribucién artistica; tampoco contaban con un
vigoroso consumo e sus obras. Viéndolo bien, ¢l fendmeno sociocultural de cada
arte, como la pintura o la escultura, no existia completo; tampoco a fines del
siglo xx. Sus productores fueron v son unos solitarios. Por distribucion entende-

mos las instituciones dedicadas a exhibir obras (muscos v salones), a venderias
{gaicrms} v a difundir los medios intelectuales, tanto los de produceion {aca-
demias v t:s:ucTasj como los de consumo (periodismo cultural, educacion artistica
piblica, mas los criticos, tedricos, historiadores del arte v musedgrafos). Quizd
la causa mavor sea la escasa pob'acién de la capital del pais v la consecuente
falta de vma clase media v alta numerosas, v de buen educacion artistica. Pen-
semos en Lima con una poblacion de 100 000 habitantes en ¢l siglo xix.

La falta de una buena distribucidn y de un nutride consumo de biencs esté-
ticos en el inicio de nuestras repiblicas, tuvo por causa principal ¢l hecho de
que las artes plisticas dejaron de ser religiosas v se tomaron profanas. No sélo
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perdieron en la Iglesia buen comprdor, sino que las artes se vieron privadas de
todo vinculo popular. En la Colonia el tema catdlico unia. En cambio, la
pintura, escultura y arquitectura republicanas carecian de significacion para los
sectores populares. Para remate, la clase media —como dijimos— cra magra.
Lo peor: las imdgenes catilicas fueron degenerando v las cursis invadieron las
iglesias v los hogares. Las necesidades iconogrificas del sector popular fueron
despertadas y satisfechas propiamente por la fotografia, primero, €l cine a fines
de siglo y la grifica (carteles, periodismo ilustrado, calendarios, grabados v ca-
ricaturas ). Aludimos, desde luego, a los sectores populares urbanos,

Los acontecimientos histéricos de la primera mitad del xix fueron adversos
para la comunidad plistica, pero no tanto pama la literatura. Siempre nos preo-
cuparon las diferencias entre los literatos y los pintores de nuestros paises. Aquél
fue obviamente culto v de extracciom social alta, ofrecia a su clase un libro, cuyo
precio no era elevado, como tampoco su tiraje (a fines del xx todavia sera cues-
tion de 1000 o 3000 cjemplares); ¢l no vivia de su trabajo. El pintor, mientras
tanto, a duras penas era un lector funcional; en la repiblica fue de extraccidn
social alta v casi siempre descuido su cultura; si bien no necesité vender para
vivir, por su ego v su prestigio profesional tuvo la necesidad de recibir encargos
y comercializar su producto cuyo precio era mucho mayor que el de los libros v
cuyos compradores cran un Estado pobre y unos cuantos aficionados. Dificil-
mente pudieron existir coleccionistas de arte.

Para nosotros mediaban profundas diferencias entre ¢! escritor v ¢l pintor: ¢l
primero buscaba expresar su modo de percibir v sentir la realidad o bien trataba
de detectar necesidades del piablico lector, mientras ¢l pintor trabajaba ¢l tema
que se le encargaba v, si en la Colonia lo hacia con normas gremiales que ¢l no
podia subvertir, en la repiiblica debia complir normas académicas. He aqui la
cansa principal del bajo nivel intelectual del pintor.

En Europa “el atte por ¢l arte” lucho por la libertad del artista v por suo
derecho a pintar ¢l tema que crevese conveniente vy con cualquier modalidad ele-
gida. Entre nosotros aspird a pintar como un buen artista curopeo, Hasta 1920
fue inimaginable para nuestros pintores la divergencia artistica. De aqui en ade-
lante necesitard una buena informacion pictdrica v una nutrida cultura para res-
ponder a las neccsidades personales, sociales v artisticas de importancia, Si en
Europa las divergencias pictdricas fucron apoyadas por algin critico o tedrico,
en América Latina tomaron ¢l camino de la solitaria clandestinidad. Durante
¢l siglo xix, en suma, fueron imposibles las divergencias pictdricas entre nosotros,

Las artesanias gremiales tambicn experimentaron cambios radicales al pasar
de la Colonia a la repiblica. Los gremios desaparecieron v, va libres, las arte-
sanias de consumo arstocritico sufricron los cfectos del comercio libre v Ia
consiguiente competencia de las mercancias europeas. Las artesanias de antocon-
sumo siguieron al servicio de alguna festividad religiosa regional y renovaron
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prudentemente materiales, herrmmientas v procedimientos. A partir de 1930 serin
resemantizadas, se las denominard artesanias o folklore y tendrin al turismo como
consumidor. En ¢l siglo xx, v en rigor, dejarin de ser artesanias v se convertinin
en meras tecnologias manuales privadas del dominio manual de la Colonia.

La cultura popuar en general recibio las influencias del exterior y paulatina-
mente fue occidentalizando sus bailes y canciones, misica y vestimentas, oralidad
y comicidad, mitos y comidas. Con todo, su cultura estéhica conservo sus rasgos
sustanciales, estrechamente ligados a un catolicismo popular.

A} La Independencia de 1510-1550

Principicmos nuestro recorrido por los hechos o productos que generd nucstra
cultura estética hegemdnica cuando fue pasando de la Colonia a los dolores de
gestacion de la repiblica. Recordemos que m la Revolucién Francesa ni la rusa
produjeron, de la noche a la mafiana, cambios estéticos sustanciales. Los cstilos
artisticos signieron siendo los mismos, salvo los temas vy personajes. Lo mismo
en nuestra América. No pudimos tener, como s obvio, los cambics radicales
del pasaje del mundo precolombino a la Colonia. Por otra parte, nuestra inde-
pendencia no surgio por necesidades predominantemente enddgenas o locales.
Estas fucron mis que todo exdgenas o internacionales, Ademis, nuestra inde-
pendencia carecid de maviles verdaderamente populares; com mayor mazén las
manifestaciones esteticas,

En Brasl, su mnpcmr]ur —muy aficionado a las artes— trajo en 1516 la Mision
Francesa y en ella vinieron artistas como J. B. Debret, A, M. Tauney v C. de
Montigny. Se fundo la Escuela Real de Ciencias v Artes v Oficios en 1516, v la
Academia lmperial de Bellas Artes en 1520, Se enseiiord €l neoclasicismo ¥
surgio ¢l romanticismo. La importancia de otos artistas franceses radicd, sin
duda, en formar artistas y discipulos interesados en las realidades visibles de su
entemo lecal. Decisivo fue tambicn nuestro oficialismo, al importar sicmpre esti-
los de la Europa oficial, de suvo convencionales y, por tanto, de cortos horizontes.

Hasta muy entrado ¢l siglo xix nucstras republicas siguieron travendo artistas
europeos a dirigir academias o a realizar trabajos oficiales de importancia. Ade-
mds, a todos nuestros paises llegaron mchos artistas viajeros que  fueron
captando v produciendo imdgenes de nuestras realidades locales. A fines del
siglo que nos ocupa estuvieron de visita, al parccer, C. Pissarro en Venczuela

v E, Manet v P, Gaugin en Brasil. Coadyuvaron la apertura de nuestros puer-
tus y b dificil situacion ewopea, La Revolucién Industrial (1750) v la Re-
volucién Francesa (1789) tmjeron en Europa una acelarada evolucién tecno-
logica, y ¢sta acelerd la industrializacion en los centros urbanos v, conse-
cuentemente, promovié la migracion a la ciudad v cmpobrecié al campo v a
las provincias. Los trabajos escascaban y se vio salvacion en nuestra América.
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Otro coadyuvante fue ¢l mito de Amdrica como un lugar paradisiaco, que di-
fundieron precisamente los “reportajes” de los pintores viajeros.

Fue muy larga la lista de los artistas viajeros que visitaron nuestros paises y
siempre los incluimos en las exposiciones de arte del siglo xix. No por ser nues-
tros, sino por habernos traido ¢l interds por las propias realidades que no veia-
mos. Entre ellos destaca . M. Rugendas, a quien encontramos en México (1831-
1833) v que fue visitando sucesivamente los diferentes palses hasta llegar a Chile,
Argentina, Uruguay y Brasil (1545-1846; también estuvo aqui de 1821 a 1825).
Scguramente ¢l debid haber influido, a su paso, en los arlistas locales.

Con mayor razén hemos de incluir en las exposiciones de nuestro arle deci-
mononico a los artistas extranjeros que permancoicron en Latincamérica, Estos
influyeron decididamente en ¢l curso de nuestras artes, Ahi estin como prucbas
Manuel Tolsis, Pelegrin Clavé, Antonio Fabrés, C. F. Pellegrini, Evgenio Lan-
desio, etcétera.

Ademas, de J. M. Rugendas en su estadia de 1821 a 1825 y de los integrantes
de la Misién Francesa, cuyos pintores captaron cscenas de la vida cotidiana de
Brasil, estin A. J. Paillitre, E, E. Vidal, H. Chamberlain, L. A. Boulanger, C.
Riso, A. Q. Mouvoisin y otros; casi todos pasaron también por Montevideo y
Buenos Aires, uno que otro aparece en Lima.

Durante la primera mitad del xix, v sin las luchas independentistas m las
intestinas de las colonias espafiolas, la monarquia portuguesa trasplantada al
Brasil pudo desarrollar todo um programa de construccidn de edificios estatales
y algunos religiosos, tan significativos los primeros pama el ejercicio del poder y
que no escapan a las inadvertidas intenciones deidificadoras del Estado. La ex-
tensién del territorio brasilefio y sus diferentes ciudades importantes exigieron
un nutrido nimero de construcciones. Predomind el estilo neoclasicista v destacd
C. de Montigny, quien fue director de la Academia Imperial de Bellas Artes v
autor de muchos proyectos y edificios priblicos relevantes. Por lo general, regis-
tramos cierta gracia en la arquitectura de aquella época, actividad que superd
en cantidad v calidad a las otras artes plasticas.

El arte de la pintura estuvo casi todo en manos de profesionales extranjeros,
como los integrantes de la Misién Francesa: J. D. Dobret con sus acuarelas ale-
goricas v dleos de un costumbrismo romdntico, y A. M. Tauney con sus paisajes,
que tanto influveron en los pinteres brasilefios, A estas influencias se sumaron
las de |. M. Rugendas, del alemin F, F. A, Pettrich v del francés H. N, Vinat,
alumno de J. B, Corot. Como vemos, participaban en ¢l predominio los artistas
visitantes v los residentes, como el portugués Rodrigues de Si. Abundaron los
retratos, los cuadros de historia, las alegorias, sin faltar el tema religioso y los va
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mencionados paisajes. Todavia estaban por surgir los discipulos brasilefios de los
maestros extranjeros, La Academia puso en un comienzo trabas a los artistas
negros y pardos, abundantes desde la Colonia, algunos de los cuales descollarin
en la segunda mitad decimondnica.

La escultura estuvo abocada a los bustos halagiienos de la clase gobernante y
a los monumentos conmemorativos de alguna hazana de la misma. El camino
abierto gloriosamente por los mulatos Aleijadinho en Auro Pricto v Mestre Va-
lentim en Rio de Janeiro fue ignorado por completo.

En resumidas cuentas, las artes plisticas estuvieron al servicio de una ansto-
cracia v muy poco tuvieron que ver con la realidad local o con los intereses po-
pulares, pese a la profusion de temas costumbristas de espiritu roméntico v, por
ende, todavia muy lejano del realismo parisiense; de aquel que penetra en la
trivia'idad.

En Montevideo encontramos a los pintores retratistas, ¢l italiano C. Gallina v
el francds A. Cras, exponentes mayores de la produccion de bienes estéticos de
esta pequeiia republica. El retrato abundaba aqui como un reflejo de Paris, donde
era un signo de la burguesia en su plenitud. Se usaba ¢l retrato posado v esce-
nificado que buscaba €l parecido rutinario, Se cuenta que el citado C. Gallina
poscia en su taller cuadros con el medio cuerpo de adultos, damas v nifios va pin-
tados, a los que & les proveia después el rostro del cliente. (Viase en G, Pe'ufo
Historia de la Pintura Uruguaya-Cuadernillo 1, Montevideo, 1956.) En 1540 José
Gielis abrid el primer taller de litografia y en 1542 ¢l Abate L. Conte inaugurd el
pnmer taller de daguerrotipia. Al lado de los retratistas antes nombrados, esta-
ban B. Venazzi y I'. Valenzani.

Buenos Aires poscia, obviamente, un panorama artistico mds amplio v rico,
El neoclasicismo, para principiar, dejo sus huellas en la catedmal perteia, comen-
zada en 1821 y terminada en 1863, En pintura se distinguio C. E. Pellegrini, un
sabovano que permanecié en ¢l pais. Tambicn fueron importantes A. Q. Mon-
voisin, A, ]. Palliére v E, E. Vidal, los tres visitantes, El primer pintor nacido en
Argentina fue Carlos Morel, un artista de algunos inconformismos, quien en 1844
publica un tomo titulado Uscs v costumbres del Rio de la Plata, editado en el
Taller Litogrifico Iharra, En Buenos Aires hubo muchas exposiciones v venta de
arte europeo, En la pintura local predoming también el retrato y el tema histénco.

Para tener wna idea del dmbito cultural del Buenos Aires de aquella época,
pensemos en Juan Thompson, un portefio de madre criolla (Mariguita Thompson,
cn cuvo hogar se cantd por primera vez el himno nacional argentine). En un
articulo en ¢l Diario de la Tarde (24 de noviembre de 1834) postuld que no as-
taban obras para que existiera una literatura argentina: se requeria una critica
v una teoria que las organice. (Esto también lo postulé Octavio Paz en su libro
Corriente alterna, 1967.) Unas ideas asi vienen a ser una prucha més del elevado
nivel intelectual de nuestros escritores decimondnicos en comparacion con nues-
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tros pintores; entre estos ltimos hubiesen sido imposibles tales ideas; v lo sigue
siendo a fines del siglo xx

Dumante los 26 afios de gobierno (1814-1540) del Dr. Francia y el de los Lipez,
mis la guerra Guasi contra !‘srgcnhna Brasil v Uruguay de 1867 a 1870, Para-
guay no tuvo un clima propicio para el desarrollo de las artes plisticas, aunque
logro desterrar al analfabetismo a mediados del xix.

Siguiendo el recorrido, en Chile nos toparemos con €l mulato José Gil de Cas-
tro, capitin de milicia y pintor de héroes, que nacié en Peri, fue a Chile con 12
aiios de edad y retomd a Lima después de 30 aiios (1824). Si bien en uno que
otro cuadro observamos alguna ingenuidad, muestra euridiceion pictérica en sus
retratos de damas, estén fechados en los anos diez o los treinta. En los retratos
de libertadores es palmaria su simplicidad compositiva. Aqui, como en Peri,
tendri mucha importancia la pintura del viajero A. ©. Monvoisin. La Universidad
de Chile, dicho sea de paso, fue fundada en 1842 v 7 afios mis tarde se cred
la carrera de arquitectura,

En Bolivia fue un pintor ecuatoriano, M. Ugalde, quien tomo la rectoria pic-
torica. En los albores de esta rcpuhlica (1825) se construyerem las catedrales de
Potosi y de La Paz, con una mezcla de clasicismo y barroco. José A, Nitiiez del Pra-
do, arquitecto y autor del Palacio de Cobierno y del Teatro Municipal de La Paz.

En Peni funcionaba la Academia de Dibujo v Pintura fundada por ¢l virrey
Abascal por decreto de 1781, que se oficializd en 1806, al final de la Colonia.
En tiempos de las luchas independentistas trabajé con é&xito el mulato José Gil
de Castro durante los iiltimos 16 afios de su vida, Pintd a Simén Bolivar v a otros
proceres con la severidad de un espiritu clisico. Fl tirolés F. M. Drexel fue un
pintor viajero, destacado como retratista. En Pablo Rojas tenemos otro retra-
tista notable. Mencion especial merece Pancho Fierro, otro mulato, cuvas acua-
relas conticnen picarescas escenas populares, como dignas continuadoras de los
dibujos de Guamdn Poma v dela Escuela Cusquedia de pintura. Como en muchas
otras repiblicas, de escasa poblacion v con una clase dirigente de mentalidad
colonial, ¢l Perii debié esperar ¢l biencstar econdémico v neocolonial en lo que
va de 1842 a 1866, asi como €l advenimiento del tomanticismo, para activar en
niimero v en calidad sus manifestaciones pictdaricas.

En Ecuador sobresalia el pintor Antonio Salas, al que seguirin en importan-
cia sus hijos.

La repiblica de Colombia abrié su Academia de Pintura v Dibujo en 1846
v la puso bajo la direccion de P. ]. Figueroa, pintor relevante. En importancia,
quizd, lo superd R. T, Mindez, un artista polifacético pues fue miniaturista, pai-
sajista, costumbrista, retratista v coleccionista de pintura colonial.

Venezuela fundéd en 15840 su Escucla Nommal de Dibujo y desarrollé un dm-
bito artistico favorable a la pintura histérica v de calidad, como lo atestiguan




LA INDEPENDENCIA Y LA coNsoLmacton 1810-1920 105

los retratos de Juan Lovera y de A. J. Carranza, asi como las pinturas de tema
historico de M. Tovar y Tovar.

Cuba, todavia sin independencia, maugurd en 1811 su Academia de Pintura
y Dibujo de San Alejandro. |. B. Vermay, al parecer, dominari ¢l panorama pic-
torico de la isla. Fue un desterrado de Francia que gozo de elevado prestigio en
Paris como pintor, creo la academia antes nombrada y mund en La Habana,

México fue ¢l pais de mayores vicisitudes: en los afios cuarenta Estados Unidos
le nsurpd mds de la mitad de su termritorio y en los sesenta tuvo la segunda mo-
narquia con ¢l austriaco Maximiliano. Después de la dictadura de Porfirio Diaz
(1877-1910) experimentd su Revolucion que consolidari a la repiblica. Pero
continud ¢l pais con elevada poblacion v una vigorosa tradicion. Su arquitectura
destact en ¢l panorama latincamericano, gracias a las obras del espafiol Manuel
Tolsa, como el Palacio de Mineria, v de F. E. Tresguerras, mexicano, también
neoclasicista, pero de singular ¢ imponente calidad, | primero de los nombra-
dos fue autor tambien de la obra escultonica mas valiosa de nucstras repiblicas:
¢l monumento ccucstre a Carlos 1V, denominado popularmente El Caballito.
Las obms de uno v otro eran la continuacion republicana de la nueva estética
que trajo la Academia de San Carlos a fines de la Colonia,

En la historia de las artes del Mexico republicano se incluyen las obras de
los artistas viajeros, como D. T. Fgerton, F. Catterwood, C. Nebel, C. Linati v
F. F. Ward, Predomina ¢l tema de las costumbres v escenas locales, mas las
minas precolombinas, asi como impera entre sus obras la litografia, Los estu-
diosos han encontrado practicas de la critica del arte en los dianios durante los
aios diez, aunque esporidicas. Se perfilaron en los cuarenta, su consolidacion
ocurrié en los cincuenta v llegaron a la plenitud en los sesenta v setenta con
I. Altamirno, wn cseritor. Por unos anos cjercid la critica del arte ¢l cubano
José Marti.

Con las luchas independentistas y las dificultades de gestar la repablica, decae
In Academia de San Carlos, la que es reorganizada en 1543, Pam cstos menes-
teres se tme de Espafa al pintor Pelegnno Clavé v al escultor M. Villar, En
esta primera mitad del xix desempeié un ol importante el siguiente pin-
tor, de una valia atin hoy reconocida, ademis de P. Clavé con su meticulosa
facturas académica de los retratos que cjecuto para personajes distinguidos de
la ¢poca: R. Jimeno v Planas, profesor de San Carlos desde 17, fallecido
en 1825. Fl retrato de Manuel Tolsa y ¢! de Antonio Gil nos atestiguan su
dominio manual; pinté murales de kemas religiosos,

J. M. Vizguer, discipulo mexicano del anterior, fue un pintor de delicados
trazos, scvera paleta v serena composicion en sus retratos, Rodriguez Alconedo,
un pintor patriota, tuvo un dgil trazo, sin faltarle cierto virtuosismo y barro-
quismo. Joaguin Ramirez se distinguié por sus temas religiosos de personajes
de gestos declamatorios. Juan Cordero, formado en la Academia de San Lucas de
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Roma, fue muy prolifico en retratos, temas religiosos y murales; imprimi6
elegancia y amor al detalle decorative, a la escenificacion de los retratos.

Lugar aparte merece Jos¢ Maria Estrada, pintor tapatio. Se le considerd siem-
pre un artista popular de excepeionales virtudes de fisonomista, En algunos re-
tratos encontramos una ingenwidad que es mis gracia y penetraciéon en los ros
tros. No obtiene ¢l parecido de formula, sino el posible que imparte la vida
interior del personaje, profundizada por las facciones con simplicidad, sin im-
portar su esquemdtica composicién.

Varias fucron las circunstancias favorables para que México desarrollara mejor
que nuesitas otras repiblicas en formacion, una nutrida cultura estética, tanto
hegemdnica como popular,

Como ya hemos manifestado, fue en la segunda mitad del xix cuando en
México v en muchas de nuestras repiblicas se dio término al aprendizaje de las
tendencias estcticas, de suyo profanas, que venian imperando oficia'mente en
los paises mis desarrollados de Europa. Ignoribamos las fuerzas precoces o emer-
gentes de tales paises. Serd en las postrimerias decimondnicas cuando principie-
mos a dudar de lo aprendido y a diferenciar entre la Europa oficial y la autén-
tica; ¢sta, por definicidn, cuestiona constantemente sus bases y conquistas. Asi
comenzamos a repudiar ¢l academicismo y a reclamar renovaciones.

B) Consolidacion republicana 15850-1920

Si en los primeros 40 afios (1810-1850) de nuestras repiblicas continud el
neoclasicismo heredado de la Colonia, y las luchas independentistas y las guerras
civiles absorbicron todos los esfuerzos, en los 70 afios siguientes (1850-1920)
fueron transcurriendo los signientes hechos o pasos evolutivos:

1. Por lo general reiné un bienestar econémico y cierta estabilidad politica.
Con excepcion, claro estd, de la guerra de la Triple Alianza contra Paraguay
(1665-1870) con una larga y penosa posguerra (1871-1890). México vivid en
los afios sesenta el segundo imperio y después su revolucion (1910-1920). Se
desencadené la guerra del Pacifico de 1879 entre Chile y Peni unido a Bolivia.
Ademis de estos tropiezos, se inicid la construccidn del canal de Panama en 1871
y este pais fue separado de Colombia en 1903, Se sucedieron en el auge exportador
el huano y el salitre, el caucho y el petréleo. Ademis, la primera guerra mundial
trajo mavores precios a nuestras exportaciones. Buenos Aires crecié de 783 000
habitantes en 1869 a 2053000 ¢n 1895, como resultado de una intensa politica
de inmigracitn europea.

2. Vino a nuestros paises el romanticismo, va centenario en Furopa, vy nues-
tros pintores entraron a fijar en sus lienzos temas con una imaginada nostalgia
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de pasados y sociedades lejanas, incluyendo nuestras épocas precolombinas, El
indigena fue visto y representado con melancolia pasadista y como si tuviese fac-
ciones europeas. Su factura siguid siendo academica. Surgieron, entonces, los
siguientes pintores importantes en nuestras repuablicas:

México:  Santiago Rebull (1529-1902), Felipe Guticrrez (1824-1904), José
Obregdn  (1832-1902),

Venezuela: M. Tovar y Tovar (1825-1902), A. Michelena (1863-1598), Cns-
tobal Rojas (1858-1890), A. Herrera Toro (15856-1924).

Colombia: A. de Santamaria (1860-1945), que vivié 72 aiios fuera de su pais.

Ecuador:  Rafael Salas (1828-1906).

Peri: I. Merino (1817-1876), F. Lazo (1823-1869), L. Montero (1826-
1569).

Chile: A. Carp (1835-1910), Pedro Lira (1845-1912), A. Valenzuela Puel
ma (1865-1909), ]. F. Gonzilez (1854-1933), A. Valenzuela Llanos
(1869-1925), A. Halsby (1562-1933).

Argentina  P. Pueyrredén (1823-1570), B. Sivori (1547-1915).

Bolivia:  Antonio Villavicencio (1822-7).

Uroguay: ], M. Blanes (1530-1901).

Brasil: R. Amoedo (1857-19%41), E. Visconti (1866-1944), I". Américo
(1543-1905).

Todos estos pintores produjeron obras de un nivel profesional que fue bueno
aun para los raseros curopeos de calidad. Muchos de cllos trabajaron casi toda
su vida en aquel continente y algunos triunfaron en Paris. La suya fue una pin-
tura empefiada en no dejar en la tela las huellas de la pincelada. El acabadu
debia estar dentro de esa perfeccién impersonal —hoy denomino maquinista— que
demandaba la academia. Abundaron los retratos, los temas historicos v las es-
cenas locales. In pocas palabras, materializaron su maxima aspiracion: pintar
como los curopeos de éxito; naturalmente aludimos al éxito oficial.

Ante las obras de nuestios artistas romanticos surge la cuestion de su aprecia-
ciém histérica. Por un lado, hemos de aceptar que su valia fue entonces recono-
cida por ¢l ofivialismo europeo v por el nacional. Por otro, estamos obligados a
sefialar los siguientes aspectos: su ciega adhesion a las normas académicas; sn
alejamiento a nuestras realidades naturales, socales y politicas; su rechazo a
las tendencias emergentes de Europa; per Gltimo, su enajenacion a la sensibili-
dad criolla, ademids de la popular.

Propiamente, no estamos discutiendo la calidad formal de las obras ni recha-
zamos los temas, que los hubo locales v de todas layas. Estamos reclamando la
pintura en su calidad de fendmeno sociocultural que de veras es y debe ser
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en todo pais. En consecuencia, clla debe responder a las vicisitudes de su colec-
tividad nacional y desarrollar por igual su produccion, distribucion y consumo.
Para precisar, estamos sehalando simplemente la condiciin de novatas de nues-
tras republicas y su dependencia cultural y econémica. No es lo mismo juzgar
obras de nuestra Colonia que de nuestra repiblica.

Para explicarnos mejor debemos hacer todas las lecturas que hoy exige la pluri-
funcionalidad de la obra de arte, entre ellas, la de sus vinculos con la realidad
republicana. Segin nuestros actuales ideales republicanos y estéticos, no podemos
declarar a nuestros artistas del pasado ¢jemplos para nuestras generaciones venide-
ras, limitindonos a calidades que culturalmente son epigonas. Fueron artistas
que siguieron el espiritu de su tiempo e incluso hicicron meritorios esfuerzos. Sin
embargo, todo pais espera de su artistas esfuerzos extraordinarios y obras que
abran caminos, para reconocerlos como valores cjemplares.

Ademis, la calidad aludida y Ja imperante en nucstras instituciones publicas
de! siglo pasado, hicieron del trabajo del artista un sindmimo de belleza formal
v/o de belleza antropomdrfica, segin cinones ecuropeos. oy sabemos que dstos
son abusivos y que la belleza no es la tinica ni la mas importante categoria esteé-
tica: existen otras, Ya mencionamos a F. Guamin Poma y a |. M. Estrada como
artistas populares de importancia decisiva en nuestras sociedades latinoamerica-
nas. Cuando entremos a la modemidad de nuestras artes plisticas nos encon-
traremos con ¢l pintor uruguavo F. Figari, quien por razones estélicas pintd sus
imdgenes de modo ingenuo y casi torpe, no obstante haber poscido un elevado
nivel intelectual y haber sido un buen educador, critico y tednico del arte.

Pues bien, en la segunda mitad del siglo xix descolla Hemeregildo Bustos (15832
19%07) como uno de los mejores pintores mexicanos v, a nuestro juicio también,
de nuestras repablicas, Asimismo, en México surgid José Maria Arricta (1802
1879), otro pintor popular de mérito. Pero fue H. Bustos el mayor exponente con
sus retratos de un realismo penctrante y elocuente. No hay modosidad en sus
trazos ni belleza en las proporciones, pero hay derroche de serena expresividad.
Para mosotros las formas pueden ser estilizadas con dramaticidad o comicidad,
tipicidad o trivialidad y esto cuenta como una salida gloriosa de las rutinarias be-
llezas impuestas por el oficialismo y la academia. Cuando uno aprende a leer
esto v a disfrutarlo, quiere decir que hemos dado con sus méritos estéticos y,
sobre todo, con la importancia de su actitud excepcional. La actitud cultural o
artistica resulta aqui mas importante que la calidad formal de belleza,

Durante ¢l predominio del romanticismo la escultura continub sus pricticas
en nuestras repiablicas sin pena ni gloria, La arquitectura, por su lado, prosiguid
con su eclecticismo curocentrista, sus remedos v su grandilocuencia.

3. Después de 1850 imper en €l dmbito iconico la fotografia sobre papel,
que como tarjeta de visita inundé los hogares con retratos de la familia, mientras
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los periodicos y revistas ofrecian profusas ilustraciones fotograficas, La fotografia
v la litografia —y no la pintura— fueron las formadoras de la vision del latino-
americano. Si nos atenemos a las investigaciones de los historiadores de la foto-
grafia, como las del norteamencano 1. K. Macroy en la Lima de 15839 a 1876,
hemos de convenir que ella tuvo un papel importante en exposiciones ¥ con-
cursos, cuvo numero fue obviamente mayor que ¢l de las pinturas. Predomino
¢l retrato, incluyendo el necrofilo o postmortem. Factor importante fue su precio,
aunque no muy bajo. Segin D. K. Macrov, en 1864 un foto-retrato costaba en
Lima § reales, precio que equivalia al de 4 libras de came. En 1872 su precio bajo
a un real, esto es, al valor de media liba de camme. Se conocen yva muchos
nombres de buenos fotdgrafos que entonces trabajaban en Lima v en la ciudad
de Mdxico. En esta altima, la Academia de San Carlos principio a ensefiar foto-
grafia en 1875,

La grifica, como deciamos, tambi¢n fue importante, tanto en los diarios, alma-
naques v suplementos ilustrados con predominio de la litografia. EI primer taller
en Mdéxico, por ejemplo, fue el de C. Linati en 1826, Destacaron muchos lito-
grafos en las capitales de nuestras repiblicas, como Casimiro Castro en México,
quien publich en 15856 ¢l libro de ilustraciones titulado México y sus alrededores.
Hubo también excelentes caricaturistas. La pericia de los grabadores fue forman.
do una tradicion solida, que desembocd en ese insigne productor de imdgencs
estéticas populares, que fue José Guadalupe Posada (1852-1913).

Posada fue un verdadero disefiador o ilustrador de periddicos a quien todavia
nos toca situar en su realidad, mediante acuciosos cstudios v a través de una
modemna conceptuacion de sus obras. No fue un artista ni produjo obras para ¢l
muset: cred mensajos icdnicos de elevada carga comunicativa v estéhica, para
ser reproducidos masivamente v de modo efimero. Afirmamos que no fue artista
porgque nunca buscd la obra dnica ni pensd en el museo como destino final de
sus obras; cierta beateria nacionalista lo ha idealizado a fuerza de distorsiones
de la realidad v de imponer un articentrismo que lo cubra de una imagen endio-
sab'e, aunque falsa.

En suma, fue un grabador que supo interpretar la sensibilidad popular, la nutrio
v la fue enriqueciendo con reportajes iconicos de realidades dianas. Siempre hizo
visibles sus temas populares con un dibujo limpio v “culto”; “culto”™ por su correc-
cion naturalista, pese a carecer de volimenes virtuales; en otras palabras, por
ausencia de ingenuidades. Pero —y esto ¢s lo importante— utilizo la grifica, que
es un género artistico muy popular por estar destinado a los penddicos que luego
terminan en ¢l basurero, Imagine €l lector los temas de Posada en pinturas aca-
démicas. Por eso, en vez de esta pintura F. Figani prefirio la ingenuidad del
dibujo popular, no obstante dominar ¢l académico. Las obras de J. G. Posada,
en fin, constituyen un argumento valioso en favor de lo que venimos postulando:

aceptar en nuestras repiblicas, las imagenes de trazo popular como igualmente
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valiosas o mejores, en lo estético, que las de nuestras pinturas cultas. Da lo
mismo si dicho trazo popular proviene de manos populares o cultas.

No estaria demis que el lector piense en las tiras comicas que nos vinieron a
fines de siglo. En los afios veinte —lo sabemos— se importaban por toneladas las
dominicales de los periédicos neoyorquinos y eran usadas para envolver el arroz
o ¢l azucar para deleite del comprador, Después pasarian a empapelar las paredes
de los hogares pobres. Habia avidez por las imigenes grificas y las leyendas en
inglés no fueron ningin impedimento para los analfabetos.

4. En todas nuestras repuiblicas hubo fuertes influencias francesas. Pero en nin-
guna tanto como en México durante el porfiriato (1877-1910). En esta dictadu-
ra vino el positivismo y se enraizd en el dmbito cultural. El cientificismo llevé
al realismo vy encontré expresion en los paisajes de José Maria Velasco. Ademis,
prepard el camino al costumbrismo, que después vino como una nueva version
del interés de los artistas viajeros por llevar la escena local a la pintura, y el inte-
rés de los romanticos de nostalgias bucélicas y de paisajes sofiados. Al costumbris-
mo de fines de siglo contribuyé Espafia, a través de 1. Zuloaga; en México, lo hizo
A. Fabris.

T'odavia no hemos estudiado la falta de interés por el paisaje en la pintura de
nuestros paises. México serd la excepcion, tanto por la cantidad de sus paisajis-
tas, como por la calidad e importancia que tuvo y tiene |. M. Velasco. Entre sus
obras encontramos retratos, pero cabe hab'ar de un pintor dedicado al paisaje por
interés puramente personal, un tanto realistacientifico. Con esto queremos se-
fialar, entre otras cosas, la necesidad de cstablecer hasta qué punto este paisajista
fue uno de los primeros artistas en sentido moderno o si tan sélo recornd parte
del camino hacia tal sentido. Los pintores del pasado se ocupaban de varios te-
mas, dependian de los encargos y no tuvieron intereses personales, salvo los par
ticulares de cada tema encargado.

En 1846 vino a México Eugenio Landesio (1810-1870), un roméntico paisa-
jista italiano que ensefié en la Academia de San Carlos y tuvo como alumno a
J. M. Velasco (1840-1921). Antes, en México y en el resto de nuestras repibli-
cas, solo atrajo el paisaje como el escenario de una batalla o de una costumbre
rural. ;Por qué este mexicano se dedicd por entero al paisaje? Sabemos que le
tomd tiempo ¢l interés por el paisaje puro, pues en un comienzo no pudo pres-
cindir de las escenas humanas. También es cierto que tuvo inclinaciones cienti-
ficas por el paisaje y en particular por la botinica. Dedicé su dominio en el dibujo
para fijar especimenes de la flora mexicana, asi como de la cerimica precolom-
bina. (En 18580 fue dibujante del museo.) Es posible también la influencia de
la literaruta sobre ¢, ya sea la poesia v la prosa bucd'icas, como también la cri-
tica del arte, sobre todo la de 1. Altamirano, quien desde los afios sesenta venia
reclamando a los pintores ¢l interés por el paisaje nacional. El primer paisaje de
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|. M. Velasco data de 1873, Dicho sea de paso, no pudo haber incidido la fologra-
fia sobre su obra. Este pintor la usé como medio de produccion pictdrica, o sca,
como documento o ayuda para la memoria,

Lo notorio es que hasta entonces los pintores latinoamericanos no se preo-
cupaban por ¢! paisaje, * mientras siempre tuvimos literatos gue lo buscaban. Ouizis
la Colomia nos inculed menosprecio por el nuestro al enseiarnos a sobrevalorar
al europeo. Recordemos la predileccion por colgar en nuestros hogares los pai-
sajes snizos de almanaque. No olvidemos que los artistas viajeros nos ensefiaron
a ver lo nuestro con sus ojos curopeos, Es precisamente |. M. Velasco quien co-
menzo a ver de distinta manera ¢l valle de México, en tanto sus paisajes se fueron
diferenciando de los de E. Landesio. Si no pudo ser mds diferente fue justamente
por su realismo cienhificista, Estuvo cerca de Constable, per no de Tumer.

Sin lugar a dudas, los paisajes de Velasco son de una elevada calidad académica
con timidas actitudes renovadoras, El poeta mexicano ], ]. Tablada lo califict
de ser “un productor dcbil, mondtono, un pigmentador sin matiz, un croma-
tista ... que solo por accidente, superficialmente logra a veces retratar los valles
mexicanos” (citado por L. M. Schneider en Homenaje a Velasco 19589, pig. 328).
Nuestra opinion no ¢ tan desfavomble. Para nosotros, ¢l paisaje en pintura
viene a ser un retrato v Velasco buscd el rutinario v realista, nunca ¢l que nos
ofrcee nuevos pan.':ir.]m (o verosimilitudes), los cuales nos toma ticmpo ver y
aceptar como tales. Por eso Picasso hablé de que el retrato hecho por ¢ de
Gertrud Stein se parcceria a ella con el tiempo. Despuds de todo, csto sucedid
con los paisajes de Tumer v tambifn con los del mexicano Dr. Atl ¢n los albo
res del siglo xx.

Los artistas mencionados hicieron del paisaje que pintaban un emblema. El me-
xicano J. Claussel, en cambio, vistio de impresionismo al paisaje v lo hizo bien,
aunque tardiamente, Requerimos por consiguicnte temar el paisaje local como
tema, con sus parccidos establecidos v los posibles, los tipicos v los nuevos, para
diferenciarlo de la téenica, estilo o tendencia utilizada: ¢l académico que pudo
ser romantico, academicista o naturalista; ¢l grifico de la litografia; ¢l impresio-
nista, expresionista, realista, etectera. Como sabemos, apenas en los comienzos
del siglo xx, las imdgenes de nuestros pintores principiaron a mudar de modos
de pintar. Pensemos en nuestra literatura: primero se centro en el tema local,
lnego importd modemas téenicas narrabivas v pocticas v las adopto.

J. M. Velasco constituye, sin duda, un valor oficial de Mcxico. Pero no posee
ni poseyo ¢l valor de un pionero en la evolucion de la pintura de este pais, pues
sus aportes fucron premodernos, esto es, dentro de los cambios posibles antes
del impresionismo, que fue conocido en México al comienzo del siglo xx. Ve

1 Pais de paisajistas foe Chile: M. Ramirez Rosales (1804-1877), A. Smith (1832-1877),
0. Jarpa (1549-1940), Th. Somarcales (1842-1927), P. Lia (1845:1912), ]. F. Conzila
(1853-1393).
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lasco vino a ser un producto de su momento histérico y en ningin momento
sintio la necesidad de subvertir, por ejemplo, el positivismo imperante, entonces
considerado de avanzada. Total: hizo muy bien lo que le permitié su época.
Nada mis.

5. La lucha entre nuestros conservadores y liberales tuvo su versién artistica
en la pugna entre universalistas o localistas, que continuaria hasta fines del
siglo xx, y entre naturalistas o academicistas por un lado y los impresionistas
por ¢l otio, en cuanto a la factura del producto o, lo que es lo mismo, ¢l modo
de pintar, El escindalo suscitado en Paris por el impresionismo en 1874, que
ahora no nos explicamos, fue porque eché por la borda al naturalismo, el cual
era un estilo que tomaba las cosas por fijas e inmutables y debian representarse
con fidelidad volumétrica. Entre nosotros también produjo rechazo, pero como
silenciosa resistencia. Pocos se animaron a prohijarlo. El peruano C. Baca Flor
lo practicé en ¢l Paris de 1900, Fue a partir de 1903 que aparecieron en nues-
tros paiscs los artistas que destacaron como impresionistas.

México: ], Claussel (1857-1920), R. Guillemin (1884-1950), G. Chivez
(1875-2).

Venczuela: E. Boggio (1857-1934), M. Cabr¢ (1884-1961), E. Monsanto (158%0-
1945), F. Brandt (1851-1943), Tito Salas (1589-1974), A. Reverin
(1890-1947), R. Monasterios (1854-1961).

Peri:. T. Castillo (1857-1922), C. Baca Flor (1867-1941).
Chile: ]. F. Gonzilez (1853-1933).

Uruguay: P. Figari (1861-1938), B. Barradas (1890-1921), P. Blancas Vidal
(1879-1921).

Argentina: M. A. Malharro (1861-1911), F. Brugetti (1877-1956), F. Fader
(1882:1938).

No todos estos artistas adoptaron el impresionismo francés, pues algunos lo
tomaron del espafiol M. Fortuny.

En Europa el impresionismo operd como una exclusa que se abre, que hace
tomar conciencia de la importancia de los cambios v que posibilita ¢l desborde
de los vanguardismos, por definicion, aceleradores v radicalizadores de los cam-
hios artishizos. D¢$puf:s de la primcra c':qmsicit.‘rn impresionista (1874), vinieron
¢l posimpresionismo v el neoimpresionismo, el simbolismo v €l Art Nouveau.
Entre otras nuevas tendencias, P, Cézanne realizé su primera exposicion (1595)
e inici6 la acentuacién del plano sintictico que determind la autonomia del cua-
dro. Los pintores perdicron interés en ¢l plano semintico, vale decir, en las rela-
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ciones de las imdgenes con la realidad, propias del naturalismo; pérdida ocasio-
nada también por la presencia de la fotografia.

Como resultado de la renovacion cezanniana, surgicron el expresionismo (1907),
el futurismo (1911) v el cubismo (1909). En 1912 vinieron los abstraccionismos
o la supresion de las imigenes reconocbles. En otras palabras, se sucedieron los
cambios formales v lo mis importante: se onging la p'uralidad de tendencias o
modos de pintar, Habia terminado ¢] monoesteticismo o estilo tinico, asi como
periclitaba también la obligada jerarquizacion de la pluralidad. Todo esto fue
a repercutir en América Latina antes v después de la primera guerra mundial
(1914-1918).

Entre nosotros, ¢l siglo xx comenzd con la forja de las bases comceptuales y
forma'es del modemismo, Ta cual terming en 1920 y empezaron sus actividades,
por decirlo asi, adultas. Nuestra literatura va lo habia consolidado de 1580 a
1900 v en muchos paises fue la promotora del modemismo plistico. Toma, pues,
ticmpo aceptar la importancia de los cambios, vale decir, el ocaso de los aca-
demicismos. Durante este tiempo, resaltd la influencia de los literatos en el
devenir de las artes plasticas. En primer lngar, y como lo hemos manifestado,
influyeron a través de la critica del arte ejercida por escritores como Rafael
de Rafael, I. Altamirano, . Hanneeken y Mexia, F. Gutiérrez y Jos¢ Marti; pin-
tores, educadores y tedricos que cjercicron la critica del arte, como P. Figari,
escaseaban,

En importancia venia después la influencia de las revistas literarias como la
Revista Moderna (18981911) y Savie Moderna (1906) en México, o bien me-
diante instituciones como €l Ateneo de la Juventud (1907-1910), también en
México. Las revistas solian ser apovadas igualmente por artistas. Afiddanse las
instituciones como El Circulo de Bellas Artes de Caracas y el de Montevideo,
en las cuales los escritores y artistas unian sus esfucrzos renovadores y anti-
academicismos. Por dltimo, influveron en los artistas plisticos las obras lite-
rarias de un modemismo va maduro, como las de Rubén Dario, Asuncién Silva,
]. Herrera v Reissing, J. J. Tablada, L. Lugones, Lépez Velarde, Amado Nervo,
etcétera. Esto, ademds, de la influencia del ensayo Ariel de ]. E. Rodd, pu-
blicado en 1900.

La Revolucién Mexicana (1910-1920) fragud cambios profundos de toda in-
dole, pese a la falta de claridad en los propdsitos de los diferentes contrincan-
tes. Si J. E. Redé nos hizo tomar conciencia de nuestras diferencias con los
angloamericanos —no importa si lo realizd con cierta arrogancia—, serd mayor
\I nuestra autoconciencia en 1920: nos aceptamos diferentes v sin comparacién,
Entonces ¢l pensamicnto latinoamericano comenzd a buscar etphmcmncs deter-
ministas del porqué de nuestras diferencias, para mucho mds tarde terminar in-
sistiendo en nuestra identidad colectiva, plural por esencia, v en nuestra auto-
determinacion.
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La influencia de los literatos trajo a nuestros artistas plisticos (también a los
miisicos si pensamos en el mexicano Manuel Ponee) la pugna entre universalis-
mo y localismo, y la aceptacién de una pluralidad de tendencias. Asi se fue
formando el delta de nuestras tendencias plisticas: €l simbolismo, como ¢l prac
ticado por €l brasileio E. Visconti (1866-1944) v por los mexicanos G. Gedovius
(1867-1934), J. Ruclas (1870-1907) y R, Montencgro (1886-1968); €l expresio-
nismo, eleccion de la brasilefia A, Malfatti [189&?% cfectos del modernismo
literario se evidenciaron en los movimientos de protesta de los estudiantes de
arte contra el academicismo, al ir en busca de actualizaciones: ¢l de Caracas
en 1907 dio origen a la formacién del Circulo de Bellas Artes y el de San Carlos en
México que data de 1911 y generd la formacion de las Escuelas de Pintura
tal Aire Libre.

Entre la plural renovacion de los modos de pintar salta a la vista ¢l costum-
brismo que venia evolucionando en Espaiia v que nos vino a través de 1. Zuloaga,
Durante ¢l porfiriato fue traido A. Fabrés (18541931), quien cnsefid en San
Carlos de 1903 a 1906. Entre sus alumnos estuvieron |, C, Orozeo y Saturnino
Herrin (1887-1918); Dicgo Rivera lo repudio. El de S. Herrin fue un costum-
brismo de ruptura que se acercd al realismo, sin llevarlo a las dltimas consecuen-
cias, Por realismo entendemos la acentuacion de la trivialidad o lo normal de
la realidad, en lugar de la idealizacion limitada a la belleza, de suyo excepcidn,
como lo hace el naturalismo en su calidad de estilo que en verdad es. Los temas
y personajes de Herrin fueron y son triviales, pero Tos vishio un naturalismo cro-
mitico y formal, un tanto solemne, y resultaron idealizados o destrivializados.

En la época de Herrin encontramos a Zirraga (1886-1946) y al Dr. AHl (Ge
rardo Murillo) con sus esfuerzos muralistas y con sus volcanes en busca de una
nueva fisonomia o verosimilitud que imprimir al paisaje nacional. A nues-
tro juicio, logrado, pero los anhelos de progreso y de comodidades ofrecidas
por la tecnologia vieron en nuestra naturaleza un obsticulo. Quizi por esto
nos falte a los latinoamericanos un amor por ¢l paisaje.

En 1902 Cuba se independizi y poseia pintores como A. Menocal (1861-1942)
y L. Romaiiach (1862-1951), quien fue profesor de A. Peliez. En algunos paises
hubo asimismo “decadentistas”, como D. Hemdndez (1856-1932) en el Pend,

Hasta ahora hemos presentado los pasos evolutivos de nucstra pintura para
dar un panorama artistico de nuestro siglo xrx. Es el arte que mids conocemos,
pero también fue siempre mis importante, en nuestros paises, que la escultura
y que la arquitectura. No ¢s que haya escaseado la escultura: siempre fue nu-
merosa y piblica; en otras palabras, predominé la oficial. Todo Estado necesita
monumentos piblicos como simbolos patrios v conmemoraciones de sus héroes
y benefactores. Su corte fue académico e idealizante, hasta en el caso del indige-
nismo porfirista del monumento a Cuaubtémoc en la civdad de México. Fl see-
tor privado abund6 en la escultura funeraria, un tanto almibarada,
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La arquitectura fue también académica y ecléctica. Hubo muchas construc-
ciones de teatros (Palacio de Bellas Artes en México v ¢l Teatro Colén en Buenos
Aires, por cjemplo), sedes gubernamentales (El Correo Central en México),
hiblioteras, etectera.

/' Naturalmente, faltan muchas otras manifestaciones estéticas, como la danza
y misica, teatro y cancion, para completar el panorama de la cultura estética
hegeménica de nuestras repiblicas a lo largo del siglo xix. Pero si tuviésemos
la obligacion de sintetizarlo, sefialariamos los siguicntes pasos evolutivos: en
primer lugar, las preferencias estéticas fueron pasando de religiosas a profanas,
asi como de coloniales a republicanasy Este rasgo principal generd la necesidad
de ir fomando Tas imagenes de 1a obra de arte por un especticulo, ormamento
o placer sensorial, para que dejara de ser una mera referencia de un ritual o
dogma re'igioso (o de una realidad personal) considerado importante y vital
para ¢l receptor. Las imdgenes que produce ¢l hombre de su entorno van cam-
biando vy aumentando con los avances tecnoligicos.

Como resultado, las clases ncomodadas fueron alterando el sistema de sus
preferencias estéticas, al mismo tiempo que iban adoptando nuevos soportes o
clases de imdgenes en circulacion. Pensemos en el predominio que fueron ga-
nando la litografia v fotografia, la prensa y libros ilustrados. Al final de siglo v
comicnzos del siguiente se les suman el cine, las tiras comicas la profusion de

ricles v la radio. Los medios masivos comenzaban a brotar.

Como continuacién de la imaginada sintesis, sefialariamos la evolucién de
las imdgenes pictoricas hacia la desaparicion del academicismo y lnego la con-
sccuente apropiacion del modermismo con su pluralidad de modos de pintar,
El tema profano, que comenzd con los retratos, se extendié a lo exterior de las
realidades nacionales. El artista empezé a ser libre v va podia o debia concebir
sus temas de motuo proprio. A fines de siglo ) iniciaba @ las pl‘cacupatiﬁnes de
‘expresar los modos de percibir, sentir y pensar; primero los nacionales y despuds
los personales. El hispanoamericanismo gestado en la Colonia fue debilitin.
dose con la intensificacién de los nacionalismos v, en las postrimerias decimoné-
nicas, comenzd a surgir el latincamericanismo, El téimino América Latina lo
ush por primera vez ¢l diputado francés M. Chevalier, en 1836, como eontrapo-
sicion a Ang'oamérica. En los afios sesenta retomd su uso el colombiano Torres
Caicedo. Otro paso importante constituvd la diferenciacion entre la cultura occi-
dental oficial v la auténtica, emprendida por nuestros productores de bienes es-
téticos. Ellos fucron tomando en cuenta a las vanguardias europeas. Por lo
demis, la produccidn de pinturas y grabados de nuestros paises excedia con lar-
gueza a la distribucion de obras y de medios intelectuales de consumo v de pro-
duesidn, como también al consumo. No habia ni muscos ni galerias, tampoco
educacion artistica en la formacidn escolar.

La cultum estética popular, en cambio, continuaba siendo sustancialmente
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igual. La mayoria de la poblacién era todavia rural y no le llegaban las nuevas
imigenes o los bienes estéticos de consumo popular, pero de produccion hege-
monica. Los medios de transporte y comunicacién eran precarios. Los bienes
de produccién popular, pero de consumo aristocritico, como ya sefialamos, se
fueron deteriorando con la competencia de los bienes importados de Furopa.
Los bienes estéticos de produccién v consumo popu'ares —o de autoconsumo—
siguieron siendo religiosos. Despuds, en los afios treinta, serin resemantizados y
se tornarin en testimonios de la nacionalidad v de la creatividad popular, para
omamento de hogares mesocriticos v de souvenirs para turistas después. La ha-
bilidad munual prosiguit, pero sin ¢l adicstramiento colonial.

Las musicas y oralidades, los bailes y canciones populares no sufricron pro-
fundos cambios, aunque en Mexico la revolucion persuadio a sus dirigentes a
adoptar los usos y costumbres populares. En resumen, el proceso de occidenta-
lizacion se fue acelerando y perfeccionando. El Estado monopolizaba poco a
poco ¢l poder ideologico, a medida que se lo iba arrebatando a la Iglesia,

Como notari ¢l lector, precisamos que nuestros historiadores del arte nos
provean, a los tedricos, mayores informacionss de nuestras cullums estcticas,
tanto de las hegemdnicas como de las populares, Entonces podremos deta’lar mis
aspectos sociales y psiquicos, historicos v estélicos de cada una de las etapas evo-
lutivas de las culturas mencionadas.
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EL DESPERTAR LATINOAMERICANISTA
1920-1950

En la segunda década de nuestro siglo las repiiblicas latinoamericanas proseguian
su vida rural, muy distinta de la predominantemente nrbana finisecnlar de hov,
La mayor parte de sus poblaciones eran campesinas v de pequefias provincias,
En ¢! campo cada familia trabajaba su pequefia parcela, las cosechas eran para
autoconsumo v la venta del excedente cubria las compras necesarias para su vida
frugal. Las familias vivian scparadas unas de otms, apenas se reunian semanal-
mente ¢ iban cada mes al pueblo mids cercano para abastecerse de algunas mer-
sancizs, No les llegaba ¢l progreso disfrutado por la capital del pais.

Las provincias, a su turmo, poseian diversas artesanias v pequeiias industrias
para satisfacer necesidades locales y a veces las regionales. Fscaseaban los medios
de transporte v solo llegaban las materias necesarias para su transfoimacion ar-
tesanal v fabrl establecidas. No habia zapatos ni camisas para comprar v uno
debia mandarlos a confeccionar al zapatero y a la costurera respectivamente.
Todos tenian trabajo y la vida transcurria sin mayores exigencias de comodidad,
pero sin miseria.

Con ¢! aumento de los medios de transporte v con la invasion teenoldgica de
las transnacionales vendrd en 1950 un cambio radical del panorama provincial
y rural: habri zapatos y camisas prefabricadas que tmerin consigo ¢l fantasma
de la desocupacion, Como conclusion, nuestias repiblicas se urbanizarin repen-
tinamente y se¢ formarin los cinturones de miseria en las cindades principales
de cada pais.

Las capitales de nuestras repiblicas eran a la sazén una suerte de vitrinas que

o nada tenian que ver con la concreta realidad nacional. En las ecapitales
seguia el desarrollo de sus comunidades artisticas, El modernismo adoptado por
las artes plisticas desde fines de siglo comenzd a dar frutos a partir de 1920,
Seguian, no obstante, las discusiones entre universalistas v nacionalistas. El aca-
demicismo habia perdido vigencia, pero continuaba la polémica acerca de cudl
de los modos nuevos de pintar era el legitimo. Todavia no se aceptaba como
legitima la pluralidad de tales modos nuevos.

Con todo, en los afios veinte aparece una nueva discrepancia: la antonomia
de la obra de arte, vale decir, que clla se bastaba a si misma v sobraba toda
referencia a realidades fuera de ella. En ¢l México de esos aiios un pintor como
Carlos Mérida atacaba a la critica escrita por literatos, por no remitirse a lo es-
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pecificamente plistico, y proponia ¢l color, las proporciones y demis elementos
plasticos como los depositarios de lo nacional, en lugar de las figuras y el tema,

Los sentimientos nacionalistas también venian mudando sus mébviles y fina-
lidades. Ya no eran los de la Colonia, cuando los eriollos arremetian contra los
espafioles, ni eran los de la territorialidad y de la unidad politica del pais, abri-
gados por los independentistas, Tampoco eran los afectos a lo visible o al para-
mento de nuestras costumbres, que animaron a los consolidadores de nuestras
repiiblicas. En los afios veinte los nacionalismos se identificaban con los modos
colectivos de ser, esto es, con el saberse y quererse diferentes a los europeos. 1920
es para casi todos los latinoamericanistas el afio de arranque de nuestra autocon-
ciencia nacional y latinoamericana, Fue cuando retofiaron nuestras preocupacio-
nes por una cultura nacional o, lo que es igual, por saber si somos o no capaces
de producir bienes culturales que revelen nuestra nacionalidad —o que sean di-
ferentes a los europeos— v, a la par, la cohesionen. Abundaron, entonces, los
estudios de lo que despuls denominaremos nuestra identidad colectiva: pri-
mero la nacional y luego la latinoamericana.

No es ninguna paradoja, pero llama la atencién de alguna manera, que a me-
dida que fuimos asentando nuestra nacionalidad y mds crecian nuestros nacio-
nalismos, mayores iban siendo nuestros latinoamericanismos. Cada republica fue
fragnando su personalidad y decantando ciertos problemas y soluciones que fueron
enraizindose y deviniendo en tradiciones nacionales. En otras palabras, a mayor
personalidad nacional, mads profunda la necesidad de buscar apoyos y solidaridades
—entre otras cosas— por ¢l aumento de los latinoamericanismos pricticos y
estatales.

Como resultado, las preocupaciones nacionalistas y las latinoamericanistas bus-
caron apoyo en las artes plisticas, en particular, y en la produccion de bienes
espirituales, en general. ;Hasta qué punto nuestros biencs estéticos deben revelar
elementos de la nacionalidad v cémo tales bienes son capaces de consolidarla
y enriquecerla?

Para ser precisos, se trataba y sigue tratindose del menudo problema de si
nuestras realidades nacionales —o latinoamericanas—, que son cambiantes y com-
plejas como todo proceso, pueden ser representadas por las imdgenes del sistema
cultural constituido por las artes plasticas, también cambiante y complejo. Muy
pocos percibian la esencia del problema. La gran mayoria veia al pais —o a La-
tinoamérica— y al sistema de las artes plicticas como dos entes fijos y definitivos,
inmutables. Tomdbamos las cosas y fendmenos por fardos cerrados v no por
procesos cambiantes y complejos como de hecho son. Estibamos y estamos en la
tarea de ir formando nuestra nacionalidad (o a Latinoamérica) v paralelamente
completando v desarrollando el fendémeno de artes visuales, ambas actividades
lentas ¢ interdependientes.
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Sca como haya sido, las preocupaciones por la nacionalidad dicron origen a
tres caminos o puntos de partida muy legitimos para nuestros productores de
bienes estcticos o cientificos: centrarse en las realidades visibles del pais, entre
las cuales se acentuaba la indigena, entonces ignorada, que poseia pasados
gloriosos y admirables manifestaciones estéticas; participaron en los problemas inter-
nacionales, o sca, en los de los paises mis ricos de Europa, porque somos
parte del momento histérico y ademds occidentales en gran medida (por el
idioma que hablamos y por la religion que profesamos); por dltimo, buscar
la superacién dialéctica de los avances de la cultura occidental en favor de
nuestras realidades nacionales concretas, para asi ir gestando los necesarios mes-
tizajes o sintesis,

Lamentablemente, nuestros artistas plisticos no tomaron cstos tres caminos
o puntos de partida como tales, sino como soluciones, Si se guicre, confundicron
valores: ¢l wvalor social o cultural de algin wso, costumbre o realidad local
fue tomado por estético o artistico. Claro que para nosotros, estudiosos de
fines del siglo xx, resulta ficil ver tales crrores. En realidad, sigue habiendo
hasta ahora tres caminos hacia la creacion cultural, vale decir, a poner algo
nuevo en ¢l mundo de la cultura, ¢l cual puede revelar algin aspecto colectivo
ignorado. Ya tendremos oportunidad de referimos a la posibilidad de inventar
lo nacional y no solo descubrirlo ni repetirlo o renovarlo.

Pese a todo, en los afios veinte comenzd a despuntar la angustia por nucstros
modos colectivos de ser o idiosinerisicos. Ya no nos preocupaba lo externo
de lo nuestro, sino los modos de percibir, sentir v pensar las realidades nacio-
nales; modos que juntos, nos llevan al moedo nacional de representar realidades
nacionales o forincas, scan las wisibles, las invisibles o las inventadas. Las
opciones eran y siguen siendo varias, pero no fueron percibidas con propiedad
porque atn se insistia en ver al arte v a cada una de sus obras como entes
indivisibles, como unidades cerradas. Hoy nos resultan obvios sus errores si
echamos mano de la polifuncionalidad de la obra, a saber: que ella eski inte-
grada por ¢l tema, lo estético v lo genérico.

Dicho al margen: que esto no le llame la atencién al lector. No estamos
abusando de nucstros conocimientos actuales, todo estudio de realidades preté-
ritas debe emplear los criterios de nuestro tiempo v luego los posiblemente
activos en ticmpos de la realidad estudiada.

En pintura, como en literatura, el tema tiene que ser nacional (visible,
invisible o inventado, da lo mismo), pero nunca de otros lugares. Aqui salta
a la wvista una singularidad: que ¢l tema puede ser hegeminico o popular,
occidental o autéctono, porque las realidades colectivas de Argentina son distintas
a las de México, Lo estético, por su lado, debe ser v e de hecho, la sensi-
hilidad personal v colectiva. Aqui también nos encontramos con una estética
caropea y otra popular. Lo gendrico, es decir, lo pictérico, escultdrico, arqui-
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tectonico o grifico, tiene que ser occidental. Agqui estin incluidos los modos
de pintar o esculpir, que pueden ser residuales, dominantes o emergentes.
Lo mismo sucede, por ¢jemplo, con la botinica, que ¢s una ciencia occidental
v su tema o materia de estudio serd la flora nacional, asi como también sus
utilidades.

Uno de los mayores problemas con que nos topamos cuando queremos
conceptuar lo nacional de nuestros paises, esti en su pluralidad y en la defini-
cion que de lo nacional elabora la clase dirigente semin sus intereses, v que
impone a la colectividad como la tmica fidedigna. En buena cuenta, siempre
hubo pugnas entre los diferentes modos de conceptuar y definir lo nacional
que cirenlan en toda sociedad. En realidad son diversos los temas posibles
de una pintura, asi como también los sentimientos estéticos por clla suscitados,
En lo pictorico, nunca dejo de haber tampoco una formacion o coexistencia de
modos residuales, dominantes v emergentes, sca de coneebirla o de confeccionarla,
de distribuirla o de consumirla, de interpretarla o de walorarla, Por doquier
nos sale al encueniro la pluralidad.

Pasemos ahora a describir por separado lo sucedido en cada uno de los
tres caminos mencionados. Pero antes de cumplir con csta obligacion, se nos
antoja conveniente delinear los principios, medios v fines idcales de cada uno
de los caminos que para uosotros los legitiman como licitos, Asi enfocaremos
mejor las pricticas de los productores de los bienes estélicos, rotulados asimismo
plisticos o visuales, que los transitan.

Ya lo hemos manifestado: se trata de tres caminos a recorrer o tres puntos
de los cuales partir hacia la creacion cultural v todos son igualmente licitos
y elegibles. Constituve, pues, un error garrafal tomarlos por soluciones o querer
hacer pasar por valores estéticos o artisticos a los valores sociales o culturales
de algiin tema o realidad nacional, intemacional o la combinacién de ambas.
En la produccién de todo bien cultural interviencn factores tanto nacionales
o locales como interacionales y “mestizos”, los que muchas veees aparecen
en ¢l producto. No sdlo esto: todos coexisten en cada uno de nuestros paises,
aungue en variadas proporciones, Nuestras sociedades son plurales en todo
sentido v si se quiere sincrcticas. Lo vital estd en que cada camino conduzea
a la innovacién o creaciém,

Todos estos tres caminos son licitos por estar nutridos de nacionalismos o
sentimientos pacionalistas. Es mas: son parte de los procesos de nuestra
nacionalidad. Por nacionalidad entendemos la realidad objetiva de cada pais
o nacitn, cuya existencia es independiente del conocimiento humano. Ella se
nos presenta como un “ser social”. Se diferencia de la conciencia social o,
lo que es lo mismo, de los sentimientos o conocimientos que tencmos de nuestra
nacion y que integran la conciencia nacional, cuyos sentimientos y aspiraciones
corporizan los denominados nacionalismos,
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El primer camino privilegia, en teoria, lo nacional o local, que e pluml,
En la prictica, busca acentuar aspectos ignorados o menospreciados, como
nucstros ingredientes indigenas, los afrolatinos o los mestizos, Constituye un
nacionalismo directo v exalta, por eso, lo visible de tales ingredientes, mis
que su sensibilidad o mentalidad, Aparece, entonces, en ¢l bien estético la
iconografia, los usos y costumbres, v los temas locales, con ¢l fin de formar
conciencia nacional v revalidar historicamente a'gunos pasados v culturalmente
los sectores populares. No se postula la creacidn ni se renuncia a las técnicas
curopeas. En algunos casos se busca adoptar la sensibilidad popular, indigena
o afrolatines, En muchos casos, las obras devienen en instrumentos politicos, mas
que cstéticos y pictoricos. Pero muy ligados al pais.

El segundo camino prefiere los problemas y componentes internacionales, que
en realidad son los de los paises mids ricos de occidente. Se upoya en un
nacionalismo que quiere beneliciar al pais con vineulaciones v participaciones
occidentales, Le intercsa acclerar el proceso de occidentalizaciin de nuestros
paises, Se antodennminan universalistas quienes recorren este camino. En realidad
buscan reconocimiento internacional. La wniversalidad fue, en la prictica, la
aspiracion de un pensamiento amigo de las verdades absolutas v etermas, que
que no cxisten. Todo bien cultural nace en una nacion determinada y algunas
veees recibe reconocimiento internacional de su hiempo y espacio culturales, Sobre
todo cuando este camino conduce a las innovaciones, las cuales suelen llevar
alguna impronta nacional, He aqui lo importante, También importa que las exal-
taciones de lo internacional no ignoren la oposicion complementaria y dialée-
tica de lo nacional v lo internacional,

El tercer camino ¢s ¢l realista, pues se apega a la vinculacion dialéctica de lo
nacional y lo intemacional, con ¢l objetivo de beneficiar al pais con la supe-
racion de los avances de la cultura occidental en favor de nuestros intereses
colectivos, El tema, lo estético v lo pictérico combinan aqui lo nacional v lo oc-
cidental, para asi equilibrar ¢l proceso de occidentalizacidn con el de naciona-
lizacién, Las acciones en cste camino suclen limitarse a representar v a repro-
ducir mestizajes conocidos, en lugar de superarlos, innovarlos o producir nucvos.

En resumen, existen varios naciona'ismos culturales: ¢l indigenista, €l occoi-
dentalista v ¢l dialéctico, Todos necesarios v complementarios entre si, Nuestros
paises —repetimos— entmaiian clementos tanto antdctonos, como occidentales
y mestizos, Lo mismo hacen los bienes estiéticos. Naturalmente, para poder leer
sus componentes nacionales nucvoes reyuerimos las enseftanzas de las ciencias
del arte. En la polifuncionalidad de la obra de arte tambicn se evidencia la inde-
fectible coexistencia de lo nacional y lo occidental (europeo v/o estadounidense).
La oposicion complementaria de estos dos términos la encontramos tanto en
el tema como en lo estético y en lo genérico. Por tltimo, son estructurales las
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diferencias de los tres caminos entre si: en cada uno intervienen elementos de
la misma procedencia y naturaleza, pero se combinan en distinta jerarquiza-
cién y varia de uno a otro ¢l o los elementos dominantes.

A) Los indigenismos

José Vasconcelos, ministro de educacion de México, Nlamé a varios artistas
nacionales y los invité a cubrir los muros de los edificios piblicos con pinturas
del tema que descasen. Esto sucedia en 1922, pero la invitacién tenia caracte-
risticas internas muy particulares. No era uno de los encargos que siempre hizo
el Lstado de nuestras repiblicas a su productores de bienes estéticos para que
proyectaran edificios y monumentos piblicos o para que realizaran pinturas de
caballete o murales destinados a los recintos oficiales. La invitacitn era parte
de las politicas culturales, una nueva tictica del Estado para utilizar los bienes
culturales con fines politicos, pero sin ocultarlos. Al contrario: declararlos sin
ambages como un deber inherente al Estado; sobre todo para modelar los cinda-
danos que necesitaba, Habian ya perdido vigencia aquellos fines imaginarios
de beneficiar a las artes, como lo declard Richelieu cuando inaugurd la Aca-
demia Francesa, o para disfrute del pueblo, como lo manifesté la repiblica fran-
cesa para justificar la expropiacién de la coleccién de El Louvre.

Lunacharsky, comisario de cultura de la Unidn Soviética, inventé —por de-
cirlo asi— las politicas culturales v las dirigio desde 1917 con amplia libertad
para los artistas. Si bien Lenin habia formulado, en 1905, la necesidad de que ¢l
partido dirigiera la cultura, él se habia abstenido de llevarla a cabo y dejd a
Lunacharsky actuar libremente, Serd en los aiios treinta cuando Stalin mate-
rialice la propuesta de Lenin. Por otro lado, y de 1918 a 1932, los socialistas
alemancs emplearon ¢l arte con fines politicos; en su caso, para la toma del
poder que nunca lograron. El Estado mexicano, surgido después de la revolucidn,
fue el tercero en preocuparse por las artes. Excepeion honrosa. Los demis esta-
dos latinoamericanos nunca pusieron atencién en la utilidad politica de las artes,

Em de esperarse que ¢l Estado mexicano, producto de una revolucién, buscase
una estética nueva y diferente de la francesa, modeladora durante la repiblica

| de la sensibilidad de nuestras élites. En buena cuenta, estamos ante un grito de
{ independencia estética. Estados Unidos de Amdrica —recordemos— tuvo que
| esperar dos décadas para que J. Pollock gritarn la suyva. La nueva estética de
| México debia gritar sus ideales y problemas sin preocuparse por las formas. La ne-
' cesidad de expresion habia de primar sobre la necesidad de forma. Su expresio-
| nismo fue, pues, esa constante cultural y estética presente en los albores de mu-
| chas colectividades, como los primeros cristianos en las catacumbas, que no
\podian usar las formas romanas. En ningin caso fue una imitacién de los idea-
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', Jes del expresionismo alemin, como hasta ahora suponen equivocadamente muchos
criticos curopeos.
" Entre muchas otras cosas, la revolucién habia impuesto preocupaciones por
la integracion de los indigenas a la vida republicana. Entonces, los nuevos bienes
estéticos estaban forzados a denunciar las injusticias sociales y a difundir los idea-
les socialistas, al mismo tiempo que exaltaban los valores del mundo precolombino
y las manifestaciones populares. Las imdgenes no podian dejar de cumplir una
funcidn politica v, a la vez, didictica, en tanto democratizaban los conocimien-
tos de México v ¢l disfrute de los bienes culturales, entre ellos los estéticos. En
definitiva: se combinaban sentimientos nacionalistas v socialistas con didactis-
mos a ultranza.

Para cumplir dichas funciones no artisticas ni estéticas, las imdgenes no tenfan
otra salida que ser piblicas y predominantemente pictoricas. Se impuso asi la
pintura mural, justamente una manifestacion familiar para los mexicanos desde
tiempos precolombinos. Por otro lado, las ideas ¢ ideales, nacionalismos y socia-
lismos, didactismos v demids anhelos que flotaban en el aire de México posre-
volucionario, también operaban en la mente v sensibilidad de J. Vasconcelos y
de sus pintores invitados. Abrigaban ticitas expectativas comunes. Asi, con pre-
sentimientos v sentimientos, sucfios v aspiracionces, fue iniciado ¢l proyecto estético
de verdadero brote nacional que tomé el nombre de muralismo mexicano y que
postulaba la pintura mural como la mixima expresion del México revolucionario
y posrevolucionario,

Las ideas del muralismo no eran claras, como tampoco lo fueron las de los
diversos contrincantes de la Revolucién Mexicana. Pero habia riqueza emocional
v buenas intenciones, que inmediatamente buscaron apoyo en las ideas socialistas.
En un comienzo, como sabemos, los muralistas pintaron temas religiosos, como
si sus ideas socialistas buscasen apoyo en el humanitarismo cristiano. Cabe se-
fialar asimismo la tardanza de sus entusiasmos por Emiliano Zapata, como el ex-
ponente de las reivindicaciones agrarias. Los que después serfan muralistas toma-
ron partido durante la revolucion por algin caudillo convencional ¥ burguds.

El proyecto del muralismo no fue invento del Estado. Simplemente éste apro-
vechd el interés por ¢l mural que venia creciendo desde 1911 con el Dr. Atl y
dentro de la comunidad mexicana de pintores, Fueron, sin duda, plausibles Jos
méritos del Estado por promoverlo y apoyarlo. Sin embargo, los excesos de la
oficializacion del muralismo y del endiosamiento de sus mayores exponentes tra-
baron la evolucién transfiguradora y positiva de este proyecto. Tampoco estamos
ante ¢l producto exclusivo de unos cuantos individuos geniales, como lo pro-
pagd ¢l Estado. Por eso abundd en estudios de sus rectores dentro del culto a
la personalidad. No le interesaron en absoluto los andlisis sociologicos de su
realidad. Si bien las miximas calidades estéticas y pictoricas eran méritos de indi-
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viduos —no importa si endiosados—, el muralismo constituyd, en definitiva, un
fendmeno sociocultural con sus mu'tiples causas intemas y extemnas.

Ya hemos seialado las causas, tanto nacionales como intemacionales, de las
politicas culturales del Estado mexicano y su invitacion a pintar murales. Asi-
mismo fueron exdgenas y endogenas las causas del provecto del muralismo gestado
por un grupo de pintores en busca de independencia estética para su pais. Las
presiones nacionalistas cjercidas por los literatos sobre los pintores, mis los
indigenismos, socialismos y didicticas de la revolucion, coadyuvaron en el brote
de una pintura que ya no fue una talentosa imitacion europea: por primera
vez ella se vinculaba con muchos problemas, factores y aspiraciones de la colectivi-
dad nacional. Por mejor decirlo, con €] muralismo sale a la luz la primera ten-
dencia estética que brotaba en Méico, en particular, y en suclo latinoamericano,
cn general,

Por causas internas del proyecto entendemos la solida tradicion muralista a
través de todos los pasados mexicanos, incluyendo las pulquerias de la repiib’ica.
Se sumaban las expericncias de unas artes plisticas, las mds desarrolladas en
cantidad y calidad de nuestras repiblicas. Como causas externas que inciden
en la comunidad mexicana de pintores cabe sefialar a las téenicas del fresco traidas
de Italia, los costumbrismos tomados de Espafia v las ideas socialistas o marxis-
tas, de suyo europeas. Sin lugar a dudas, el muralismo fue evolucionando a me-
dida que iba apropiindose de los socialismos y nacionalismos, indigenismos v
didactismos que le conocemos en los afios treinta. Hasta 1940 ¢l muralismo.
estuvo aliado a un Estado progresista. Luego cste se detiene y deviene en con-
servador, Entonces, ya se habia vuclto imposible para ¢l muralismo entrar en
una evolucion transfiguradora que lo renovase v adecuase a las transformacioncs
del momento histdrico. Lamentablemente, se trunch nuestra primera tendencia
de brote de veras mexicano y latinoamenicano,

Lo notable fue la candorosa creencia de los muralistas en poderle sacar par-
tido al Estado en favor del socialismo y de su arte. En realidad, el Estado los
utilizd con admirable habilidad politica. Ellos fucron por lana y velvieron tras-
quilados.

Cualquicer critica al muralismo esti obligada a reparar en el Fstado, para eva-
luar los efectos de sus politicas culturales en las artes, como lo acabamos de
hacer. Esto exagerd sus reconocimientos v su endiosamiento ohnubild a los mu-
ralistas, mientras la oficializacion esclerosd al muralismo como provecto estético,
Estas fueron las causas externas mds notorias de su caso, Las internas estuvieron,
en sus rectores cuando tomaron al proyecto como solucion definitiva. Como co-
rolario, buscaron imitadores sin darse cuenta de que la endogamia era mortal.
Entonces, el germen de la antodestruccitn, propia de todo proyecto de enverga-
dura, retofié mds ripido que el germen de su evolucion transfiguradora o seminal.

El muralismo no nacid y crecid sin oposiciones. El Estado mexicano lo apoyi,
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pero un grupo de escntores v artistas en tormo a la revista Contempordneos no;
ellos abogaban por la universalidad de todo bien cultural, mixime si era esté-
tico. El punto de discordia era la politizacion de la obra de arte, postulada por
¢l munalismo y negada por los universalistas, como M. Rodriguez Lozano (1895
1971}, J. Castellanos (1905-19M47), A. Lazo (18%0-1971), R. Tamayo (1599-1991},
A. Ruiz (1897-1964) y C. Ménda (1895-1984), sin por esto repudiar al tema
nacional. Ni unos ni otros aceptaban la plumlidad ostélica o coexistencia de
varias tendencias artisticas. Faltd una critica y teoria para vocearla, Pocos entre
unos y otros aceptaban la obligaciin o la posibilidad de conciliar lo politico con
lo artistico y con lo estético, sin mellarle la importancia que éste posee obwia-
mente en las artes.

Como prueba de su politizacién los muralistas formaron, en 1923, ¢l Sindicato
de Trabajadores, Téenicos, Pintores y Escultores. Su militancia politica anmento
en los afios treinta, cuando se lanzd al grabado como medio politico vy estético.
Fueron iniciados los movimientos 30-30 (fundado en 1928) v ¢l del Taller de la
Grdfica Populer 1937, con ]. G. Posada como inspiracién.

Pasemos ahora al balance de los aspectos temiticos, estéticos v pictéricos de
las obras producidas por el muralismo mexicano, para cstablecer sus lados posi-
tivos y negativos. En principio, no creemos en la calidad por autores, sino por
obras. Nadie es fabricante de obras maestras. Pero una buena cantidad de ar-
tistas muestra individualmente algunas obras de valia y un buen nivel medio de
calidad de la produccion de cada uno. Pensemos en los siguientes pintores: |,
Charlot (1895-1979), F. Leal (1896-1964), R. Montenegro (1885-1968), . O
Gorman (19051952}, ]. C. Orozco (15883-1949), D. Rivera (15886-1957), D. A.
Siqueiros (1596-1974). No ¢s nuestra intencién describir aqui las virtudes de las
mejores obras de cada uno, cuyas apreciaciones abundan en muchos libros, Nos
proponemos develar los aspectos positivos v negativos de las obras en conjunto.

La temitica del muralismo, para principiar, fue la continuacidn del costum-
brismo, con nucvas caracteristicas. Abundd en alusiones precolombinas, alegorias
histéricas de México, escenas campesinas v populares, sucesos politicos v sindi-
cales, acontecimientos de la revolucion, referencias al maestro v a la educaciin
popular, mds una iconografia indigena y mestiza. También fue nueva la forma
de pintar tales temas, que analizaremos cuando nos ocupemos de los pictorico.
Todo tendia a exaltar lo nacional, con especial atencién en lo popular, como
una prolongacion de la obm de |. G, Posada.

El tema popular —y esto ¢s muy positivo— fue exaltado en su trivialidad:
aquella antropomorfica del indigena. R. Rivera la llevé a las dltimas consecuen-
cias en las pinturas de mifios en 19241925, Por desgmcia abandond esta icono-
grafia para dedicar su pintura de caballete a personajes de clase media v desper-
dicid asi la oportunidad de “dignificar” la fisonomia indigena trivial pama, con su
frecuente representacién en las pinturas, familiarizar al piblico con dicha tri-
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vialidad y contrarrestar, en algo, ¢l racismo sensitivo-iconogrifico. La television lo
acaba de hacer con la iconografia negra en Estados Unidos de Norteamérica y
ahora, por lo menos, la sensibilidad de los blancos ya no siente rechazo ante las
imigenes de tal iconografia,

Sus fines didicticos v de adoctrinacién, si cabe diferenciar unos de otros,
fueron cumplidos con atractivas narraciones, simbolizaciones y emblematizacio-
nes. Estas fueron aparejadas con la rigueza de pormenores de |. O'Gorman, la
la pletorica imaginacién fisonomista de D. Rivera, ¢l dinamismo epopévico de
J. C. Orozeo, la serena ternura de F. Leal o la monumentalidad de D. A. Siguei-
ros. 5i bicn en los afios veinte se justificaba que la pintura mural fuese portadora
de ensenianzas y mensajes destinados a los sectores populares, ¢l cine sonoro y a
color la invalidé como medio didictico. No en vano ¢l cine mexicano llegd a su
ciispide, durante los afios cuarenta, en populandad latinoamericana, Ademas,
los murales no estuvicron en la calle ni en lugares verdaderamente populares.
El Palacio Nacional, ¢l de Bellas Artes, la Preparatona, la Secretaria de Educacion
y la Corte Superior de Justicia, eran recintos institucionales, pero no populares.
Si hoy ¢l pucblo mexicano conoce los murales es por su reproduccién fotogrifica
en los textos escolares,

Para cubrir toda esta temidtica los muralistas poscian, sin duda, una bucna
informacion intelectual. Se preocupaban por teorias politicas y culturales, estéticas
¢ histéricas. Fue una listima que el artista mexicano de las signientes genera-
ciones perdiese estas preocupaciones. ;Hasta qué punto estos muralistas cultos e
informados promovieron el emocionalismo y el mas craso empirismo? Los estu-
diosos tienen la respuesta.

Lo cierto es que los muralistas también abrigaron utopias v un roussianismo
artistico. Fomentaron las va existentes Fscuela Libres v al Aire Libre para nifios
y demids piblico popular. Ellos no sélo estaban convencidos de que cualquiera
podia ser receptor idoneo de la obra de arte, sin necesidad de una educacion
especial: creyeron lo mismo en cuanto a la produccién artistica. El mito finise-
cular que postulaba al nifio y al primitivo como natos creadores de arte y como
los verdaderos reveladores de la identidad nacional fue entronizado en el Me-
xico de aquellos afios. Hoy vemos en la television la ensefianza de las actividades
manuales de pintura no como arte, sino como entretenimiento y terapia. Con
razém, porque el pintar no es una actividad artistica per se, sino lingiiistica, ¥
puede devenir en artistica en ciertas condiciones v con resultados especiales.
El dia que en México millones de personas sepan pintar un paisaje vendri la
necesidad de diferenciar entre ¢l pintar profesional y el de los nifios, los locos
y los “espontineos” del pincel.

Por lo demis, el grabado y la pintura de caballete de aquel entonces también
se abocaron a la misma temdtica del muralismo, sin ir realmente mds alla de
los intereses de la clase media y de los sectores cultos del pais.
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Lo mteligible del tema nos dice muy poco en realidad y en comparacion con
los sentimientos estéhicos suscitados por sus imagenes. En primer lugar, ¥ como
va indicamos, ¢l muralismo buscé temas sin importancia o se la quitd, La trni
vialidad como categoria cstética fue acertada por ser en rigor eminentemente
realista (no importa si en algunos casos s¢ idealizaba la imagen de Emiliano
Zapata o los aspectos precolombines). Realismo auténtico es trivialidad y ésta
constituye un promedio y, por tanto, se halla lejos de la belleza v de la fealdad,
pues ambas son excepciones en toda realidad, natural o cultural de lo mismo.
No se trata, por consiguiente, de ese falso realismo que ¢ ¢l naturalismo ideali-
zante 0 embellecedor, propio del socialrealismo de algunos paises socialistas v en
los nifios pobres del pintor espafiol B, E. Munllo.

Esto lo supo P. Figan vy renuncié al trazo académico por ser contraproducente
a la trvia'idad de los negros de Montevideo. Buscd, por eso, la tnivialidad del
tmazo para la del tema.

Los temas v la icomografia elegidos por ¢l muralismo eran realidades mexi-
canas comunes de tenor dramitico v cierta fealdad para la mirada occidental
por extrafia o inhabitual. Quizd hubo una busqueda de la fealdad por la feal
dad misma en algunas obras de D. A, Siqueiros. Pero en el mumlismo se trataba
de alejarse de la bellomania o de la belleza como la imica categoria estética en
las artes. 5i se quiere, quiso anteponer la ¢tica de la justicia social v el pahos na-
cionalista a una estética limitada a la belleza occidental.

Otra categoria estética importante —ademis de la trivialidad— que los mura-
listas imprimicron a las figuras de sus temas, fue la damaticidad de las situa-
ciones sociales de toda indole y propias de Mexico, ].C. Orozco la llevod
a sus maximas intensidades con sus virulentas y agresivas deformaciones expre-
sionistas. En D. Rivera, en cambio, hubo una serenidad narrativa combinada
con alguna version de la comicidad, tal como lo mordaz o lo irénico, lo
sarcistico o lo grotesco, Lo sublime o grandioso estuvo presente en las obrms
de los muralistas, No solo en la monumentalidad de DA, Siqueiros, sino
tambicén en ¢l dinamismo de ]. C. Orozco v la profusion fisondmica de D. Rivera.
De ahi la grandilocuencia cuando habia cua'quier falla o debilidad en la solucion.

Faltan analisis de cada una de las categonas estéticas presentes en los temas
del muralismo, Cuando las analicen las nuevas generaciones sera posible esta-
blecer en qué casos hay tipicidad y novedad, infrecuente par dia'éctico de
categorias estéticas. La primera por ser la generalizacion de una particularidad,
mientias la scgunda e la singulanzacién de alguna generalidad.

Mediando entre lo estético v lo pictdrico estin las fonnas en los temas de
los muralistas, en tanto cllas tambicn pueden ser bellas o dramiticas, sea
en la linea tazada, la pincelada o un color. Los temas populares o indige-
nistas de la rea'idad mexicana no podian ser representados con la modosidad
académica ni con un naturalismo trando a la bellera formal. Hubiese sido
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una contradiccion, como la de los neoclasicistas que pintaron imdigenes de nues-
tros indios como facciones grecorromanas y de tez escura, El estilo del realismo
iconogrifico tenia que poscer un trazo entre primitivista y pueril, vale decir, tri-
via'; trazo que D. Rivera cubre con una simplicidad de abolengo egipcio por
decirlo asi. J. C. Orozeo, a su turno, lo vistio con deformaciones o hipérboles
expresionistas,

En lo puramente pictorico predominaron las modalidades antiacadémicas y
hasta antinaturalistas, esto es, las modemas del expresionismo y el realismo.
La expresividad de lo trivial debid tener formas comunes, en Iugar de las cultas
y decorativas acostumbradas. No solo quedaba atris el academicismo, sino tam-
bién el naturalismo y la belleza monopolizadora de lo estético en las artes, Lin
muchos casos hubo, en las pinturas, una acentuacion de lo grifico en vez de
lo pictérico, verbigracia J. C. Orozco.

Lo estético y lo pictérico (o lo artistizo) empleados por los mumlistas fueron
las variantes de las artes occidentales o, lo que es lo mismo, de las hegemdnicas
de México, Sus trazos v posturas estéticas se acercaban al pueblo y ¢l tema ena
popular o precolombino, pero ignoraban por completo la posible estética pre-
colombina. R. Tamayo, en cambio, adopto ¢l color popu'ar v las proporciones
precolombinas (o primitivas). Si bien su rechazo de la politizacidn del arte fue til-
dado de antimexicano, su obra quizd resu'taba la mas mexicana de entonces. R. Ta-
mayo exploraba en ¢l sustrato mitico del mundo indigena, pero al mismo tiempo
buscaba para su obra alcances internacionales, que €l denominaba universales,

Fn resumen, €l muralismo tuvo muchos logros en sus propdsitos y medios
utilizados. Pero no tuvo los efectos deseados, menos los voceados por el Estado
mexicano, aungue hasta sus errores nos resultan hoy muy aleccionadores, Vea-
mos, pucs, cudl fue el curso que tomaron sus obras en la sociedad mexicana
y en Latinoamérica, asi como en los Estados Unidos de Norteamérica y en
Europa. Después de todo, no sélo importan los antepasados: tambitn los des-
cendientes dan importancia a las obras que siguen v contintian. Todo fendmeno
sociocultural tiene su unidad v continuidad. En el muralismo fue excesiva la
primera vy faltd la segunda al truncarse en 1940, despucs de los pasos progre-
sistas de Lizaro Cirdenas, con la expropiacion del petréleo v los ferrocarriles,
mis ¢l incremento de la reforma agraria.

Para comenzar, ¢l grupo muralista es el primero en mostrar los efectos deplo-
rables de la oficializacion v endiosamiento de los denominados tres grandes:
D, Rivera, ]. €. Orozeo v D. A, Siqueiros, aunque en un tiempo fue nombrado
F. Leal en lugar del dltimo de los tres. Como ya dijimos, se tomd al proyecto
muralista por solucion definitiva y los otros miembros del grupo giraron en
tomo a estas vedettes, en lugar de las ideas o teorias. Las vedettes no tardaron
en exigir imitadores y a obstaculizar, por ende, cualquier evolucion trasfiguradora.
Siempre nos parecioé que una de las venganzas del pueblo mexicano fue endiosar
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a los valores estatales para alejarlos de la realidad, y asi la preocupacion por ejet-
cer v cuidar su endiosamiento los frustré como. innovadores v los privd de la
virtud mas autorremuncrativa y bella del éxito y de la vejez: la generosidad.

Con el tiempo, ¢l mu: alismo se fue convirtiendo en una institucién estatal
ocupada en proveer murales a todo edificio publico, tanto en la capital como
en provincia, Si en los afios cuarcuta se pintaban un maximo de 15 murales al
afio, en los cincuenta subié a unos 30; en 1964 hubo unos 75 y todavia en los
ochenta las universidades v demds instituciones estatales y paracstatales siguieron
encargando murales. (Swirez, O. 8. 1972.) Un lamentable malentendido del
gobierno socialista de Nicaragua fue haber promovido murales después de medio
siglo de que ¢stos hubieron periclitado politica y estéticamente. Remedé la ins-
titucion politica que en Mdixico era el pintar murales, creyendo asi democratizar
al arte y difundir las ideas socialistas por el mero hecho de tener imagenes pic-
téricas ¢en una pared publica, supuestamente popular.

Por las varias décadas transcurridas, y pese a la oposicion de los universalistas
en derredor de la revista Contempordneos, ¢l muralismo dejo marcada a las ins-
piraciones de las generaciones futuras de la comunidad artistica del pais: les
impuso la prioridad de lo popular y de lo piblico. Asi veremos a los “perfoma-
dores” y a los no-objetualistas de los afios ochenta privilegiar lo popular cn sus
soluciones, Por otro lado, los escultores buscarin siempre ¢l espacio piblico.
Tambi¢n el mumlismo impuso ¢l “contenidismo” y ¢l consccuente menosprecio
de las formas puras, que lastrard por varias generaciones a los disciiadores mexi-
canos al obligarlos a inspirarse en lo popu'ar o en lo precolombino,

Como sabemos, ¢l Estado introdujo en la ensciianza piblica ¢l adoctrina-
micnto de sus nifios en ¢l amor ciego a los tres endiosados del muralismo y lo
introdujo como un dingismo estético. ;Hasta qué punto el Estado tuvo y ticne
¢l derecho de educar a sus nifios en el calto a Rivera u Orozco? Acaso, jno es
preferible dotar al nino de recursos para que ¢l mismo pucda elegir, con libertad,
sus preferencias estéticas?

Con todo, ¢l muralismo prestigio a la pintura como un bien estético de dis-
frute colectivo y necesario. El EFstado incrementd la ensefanza artistica, fundo
museos v ored, en 1946, el Instituto Nacional de Bellas Artes, como el miximo
aparato de sus politicas culturales (junto con el Instituto de Antropologia e
Historia). En el sector privado crecia el interés por la pintura de caballete v, en
1934, se abrié la Galeria de Arte Mexicano, La critica del arte también aumenté;
lo mismo la historia y la teoria del arte; esta ultima representada por P. West-
heim, quien desarrolld sus teorias acerca del arte precolombino. La Universidad
Nacional Auténoma de México organizé ¢l Instituto de Investigaciones Estéti-
cas. La critica continué —eso si— en la pluma de los literatos. Falté una critica
de mancjo conceptual para contrarrestar las ligerezas de quienes enarbolaron la
estética marxista v para neutralizar los endiosamientos oficiales. En otras pala-
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bras, hubo un desarrollo en cantidad vy calidad de la producciin, distribucién
y consumo de bienes estéticos, en especial las pinturas. Serd en los afios cincuenta
cuando las nuevas gencraciones de arhistas rompan la cerrazdn xendfoba del
muralismo.

Si los sintomas no nos engafan v miramos ¢l panorama completo del mu-
ralismo, es posible afirmar que €] muralismo se truncd porque las condiciones
sociales de Meéxico cran adversas a sus propdsitos progresistas, tanto los indige-
nistas y socialistas, como los nacionalistas y didicticos. El pais todavia no habia
integrado de veras al indigena y el Estado mexicano nunca tuvo la intencién de
integrarlo. Lo mismo sucedia con el arte latimoamericano: que en rigor no lo
pudo haber si todavia no exista una América Lating que integrara al indigena
y al afrolatino en cada uno de los paises. Tenia mucha razon José Marti cuando
aseveraba que existia una literatura latinoamericana en tanto existia América
Latina. Y por entonces sus paises solo existian fragmentados, lo mismo sus artes.

Pese a todo, €l muralismo mexicano fue importante como producto y productor
de un momento historico nacional y latinvamericano, colmado de anhelos de
independencia cstética. Seguird siendo importante para México v pam Latino-
américa como una de sus etapas vitales. Pero la simpatia o ¢l amor que nos des-
pierte como tal, no debe impedir el andlisis razonado de sus aciertos y fallas.
Al contrario: debe imponémoslo,

Veamos ahora cudles fueron los efectos del mumlismo mexicano en los di-
ferentes paises de América Latina, Sin lugar a dudas, encontrd un clima favora-
ble entre los pintores de caballete y en los medios intelectuales progresistas v
los radicales, sea por experiencias pasadas y necesidades actuales, o por la im-
ponencia del muralismo mexicano. Como antecedentes estaba por doquier el
costumbrismo. En cambio, ningin Estado lo recibié con entusiasmo v tampoco
fomentd la produccién de murales, salvo Brasil con C. Portninard, Naturalmente,
<l muralismo fue mas importante en los paises con estratos indigenas y afrolati-
nos, varando también la época en que fue prohijado en cada pais.

Cualquier estudio de la cultura o de la literatura de aquellos anos subraya el
despertar de la autoconciencia latinoamericana y la nacional, asi como la madu-
racion de las ideas politico sociales. Aparece la revista Sur en Buenos Aires
(1931), con sus preocupaciones por el ser latincamericano (]. Ortega y Gasset,
¢l conde Keiserling v Waldo Frank), pese a su aristocratismo. A la extrema
izquierda aparecio, en Lima, la revista Amauta (1926), dirigida por J. C. Marii-
tegui. Se sucedieron las publicaciones en tomo al ser nacional v el latinoameri-
cano, asi como al indigena v al mestizo (La raza cdsmica de |, Vasconcelos en
1925). Bullian los nacionalismos revolucionarios y los antimperialismes (Unidad
latinoamericana versus imperialismo de V. R, Haya de la Torre en 1936; Parias en
nuestra patria del portortiquesio P, Albizu Campos en 1932; 7 Ensayos de inter-
pretacion de la realided peruana en 1928) de ]J. C. Manategui. Se formaron los
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primeros sindicatos de obreros y los primeros partidos comunistas, mientras se
iniciaban las reformas universitarias. En definitiva, hubo un clima propicio pam
los postulados indigenistas, por lo menos para sus efigies pictdricas.

Fuera de México, el indigenismo permano fue ¢l mais nutrido, Desde 1910 las
instituciones oficiales venian discutiendo las cuestiones indigenistas, ademas de
los intelectuales. José Sabogal (1595-1956) incursionaba en un indigenismo pic-
torico desde 1919 (El Camaval en Tilcara de ese afio) como un derivado per-
somal de E. Zuloaga. Lo acompanaron ., Camino Brent (1909-1960), Julia Co-
desido (1883-1979). Camilo Blas (1903-1977). Muy cercanos al indigenismo, la
pintura de ]. Vinatea Reynoso (1900-1931), que muere muy joven, v la “ingenua™
de Maro Urteaga (15875-1957), ambas pinturas de elevada calidad estitica y pic-
torica. El canal del indigenismo fue la pintura de caballete; aqui, como en ¢l
resto de América del Sur, se sucedicron las dictaduras que impidieron la circula-
ciom de las ideas marxistas v ¢l indigenismo estaba muy ligado a Gtas,

En ¢l Ecuador aparcce ¢l indigenismo en los afos cuarenta v destazan E. King-
man (1913 ), D. Paredes (1915- ), C. Fgas (1899:1962) v O. Guayasamin (1919-),
guien surge piblicamente en 1949, En Bolivia fue cuestiom de unos coantos in-
dividuos como C, Guamin de Rojas (1900-1950). En Brasil enconlramos a C,
Portrinari (1901-1962), cuvas pinturas datan de los anos treinta y cuarenta, in-
cluyendo sus mumles en cdificios publicos. Los primeros pintum argentinos de
actitud sociopolitica fucron los del grupo Boedo (1924-1930): G. Facio Hebec-
quer (1889-1935), |. Amto (15893-1924), A. R. Vigo (1893-1957), A. Ballocq
(1899-1972). De los afios cincuenta son: A. Bemni (1905-1957), ]. C. Castagnino
(1908-1972) y D, Urruchia (1902- ). En Venezuela, por dltimo, registramos a
H. Poleo (1918- ) y a G. Bracho (1915 } como indigenistas.

Al final de cuentas no fue mucha la influencia del muralismo mexicano en el
resto de América Latina, Sus influencias fueron ideologicas v muis de confirma-
ciom de las ideas sociopoliticas en circulacion en los medios intelectuales, Los
estados cran indiferentes a las manifestaciones artisticas, por tanto, mostraron
hostilidad para los indigenismos, Los sectores privados por su lado, los rechaza-
ron por pertencoer una estética agresiva v de “mal gusto”,

Como movimiento estetico, el muralismo mexicano tuve mavor nfluencias en
Estados Unidos de Norte América. Sus exponentes no solo pintaron muchos mu-
rales en instituciones de aquel pais, incluyendo Nueva York, sino que J. C.
Orozeo v D. A. Siqueiros impartieron clases en algunas escuelas neoyorquinas.
La pintura norteamericana debatiase entre la politizacion v el purismo, que durd
hasta la aparicion de J. Pollock en 1945, Se ha dicho que la pintura gestual norte-
amencana le debe muchas enscfanzas a los automatismos pregonados por D, A,
Siqueiros, . Pollock fue alumno de este mexicano, pero va traia ¢] la idea de un
automatismo derivado del surrealismo, cuvos gestores trabajaban entonces en
Nueva York, Lo cierto es que ], Pollock inicio la independencia estética de Fs-
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tados Unidos v, como las condiciones sociales v econdmicas eran favorables, entrd
esta independencia en una evolucion transfiguradora que generé una sucesion de
nuevas tendencias artistieas. Si registmmos influencias de los mexicanos en al-
gunos pintores nortcamericanos, ¢stas quedaron en ¢l camino.

En Europa no se conocen seguidores del mumlismo mexicano. Fue en Jos
paises socialistas de los afios sctenta donde se despertd interés por este movi-
miento, en especial entre los jovenes estudiosos. Indudaliemente, su valor e
ante todo mexicano y latinoamerizano.

Bien, después de este mipido recorrido, ;qué conclusiones podemos sacar?

Ante todo, las respuestas tedricas. En primer lugar esti la necesidad de defi-
nir lo que aqui entendemos por proyecto, como ¢l del muralismo mexicano, que
indubitablemente lo fue. No es trata de tener en claro y de antemano los fines
y medios; ocurre igual que en la creacion artistica: se parte de un impulso movido
apenas por disconformidades, las estéticas v genéricas entre ellas. Se sabe que las
cosas andan mal y con el tiempo se van esclareciendo sus fines y correspondien-
tes medios.

El Renacimiento, por ejemplo, fue un provecto estético de la cultura occiden-
tal generado ante la necesidad de gestar al capitalismo, No fue un simple retomar
de la estética grecorromana. A partir del pintor Giotto, un artesano inconforme en
busca de renovacion, tomd mis de un siglo para perfilar €l naturalismo v la be-
lleza, ideales grecorromanos. Iis mis: ¢l Renacimiento tuvo el subproyecto cien-
tifico de la perspectiva central. Los demis paises curopeos fucron adoptando
su espiritu, contribuveron a sus soluciones y llevaron a la pintura su iconografia
local. No hicieron como nosotros, los latinoamericanos, que adoptamos la ico-
nografia curopea, esto es, la letra v no ¢l espiritu. En nuestra opinion, el proyecto
del muralismo mexicano sigue vigente, aunque momentincamente se halla sus-
pendido v puede ser revivido en alguna parte de Amdrica Latina, a instancias
de una coyuntura histérica que lo impulse.

En segundo lugar, cabe sostener que el muralismo tuvo el nacionalismo como
su mavil principal. La heterogeneidad cultural de cada uno de nuestros paises
requirié v sigue requiriendo ¢l nacionalismo como cohesionador. Vendrin mi-
viles de otro orden cuando haya mayor cohesion mtranacional e interlatinoame-
ricana. Fntonces tendremos suficientes maviles estétices y genéricos, ademis de
los temiiticos.

En tercer lugar, hemos de aceptar que la introduceion v el desarrollo del mu-
ralismo mexicano necesitd la intervencién conjunta del Fstado, ¢l sector pri-
vado v la comunidad artistica. En las épocas precolombinas v coloniales ¢l rector
fue el pode-r religioso v hoy necesitamos al Estado laico. Por ahora no podemos
exigir mejores resultados en la comunidad artistica ni en nuestras repuiblicas,
después de tan sé'o 200 a 250 afios de existencia. Nuestras naciones, asi como
nuestras artes, siguen sin unidad ni continuidad. Individuos geniales habri siempre,
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pero nuestras comunidades de productores de bienes culturales contindan pose-
vendo un bajo nivel medio, Esto por razones ccondmico-politicas v suciocultu-
rales, Total: el Estado no basta ni los individuos geniales; tampoco las comuni-
dades profesionales ni el sector privado. Lo positivo depende de la conjuncién
de todas las partes.

Para terminar con nuestras consideraciones concernientes a los indigenismos o
localismos, estamos forzados a sefialar que éstos mo tuvieron mayor importancia
en la escultura, pues la cantidad v calidad de éta nunca dejaron de ser magras.
La arquitectura, en cambio, tuvo manifestaciones indigenistas v también neo.
coloniales en lo que va de 1920 a 1950. El posmodemismo nos ofrece hoy pre-
cisamente lecturas nuevas para los eclecticismos de nucstra arquitectura, que
nunca supimos evaluar a causa de los eurocentrismos que padecemos. Algunas
arguitecturas estuvicron animadas por nacionalismos, pero en su gran mayoria
predominaron los europeismos, En términos generales, ellas oscilaron entre los
racionalismos internacionalistas de Ja modemidad v nuestras emotividades loca-
listas (las sintesis fueron casi inexistentes).

Entre 1920 v 1950 nuestros nacionalismos oficiales e indigenistas resemanti-
zaron a las artesanias. Las motivaciones cosmoldgicas de las artesanias religiosas
fueron reemplazadas —yva lo dijimos piginas atuis— por la idea de ser expre-
siones de la creatividad popu'ar v consecuentemente de Ia indigena, v por ser
testimonios de nucstra identidad colectiva, tanto la nacional como la latino-
americana. Por motivos politicos nuestros estados necesitaron politizar a las ar-
tesanias. Después de 1950 las instituciones oficiales dirigirin con paternalismo
su produccién y venta. Las festividades religiosas que motivaban a las artesanias
de fines estéticos se tomarin en objetos de consumo turistico y mesocritico. Las
artesanias religiosas devendrin, asi, en meras tecnologias, manuales de los desocu-
pados del campo y de las provincias.

Como e de suponer, todas las manifestaciones estéticas de la cultura hege-
ménica tuvieron experiencias nacionalistas, Incluso las tuvieron las de la cultura
popular, entonces exportadora del tango y de la ramba a los centros culturales
del mundo.

—

B) Las actualizaciones eurocentristas, (La Escuela de Paris)

Los eurocentrismos o europeismos actuaron siecmpre en nuestra Co'onia v re-
piiblicas, pero se fucron diferenciando. Primero nos animaron los oficialistas,
siempre conservadores v hasta reaccionarios. Después vinieron los progresistas y
a la moda en los sectores privados de Furopa. Principiaron con nuestros artistas
impresionistas de los primeros afios de este siglo, Continuaron con nuestras
imitaciones de la Fscucla de Paris durante los afos veinte. En todas partes de
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América Latina las hubo, pero se concentraron en Buenos Aires y en Santiago
de Chile. Serd mucho mas tarde cuando adoptemos a tiempo los vanguardismos
europeos.

Fue en 1924 cuando los pintores argentinos iniciaron, en forma de grupo —no
de individuos como Malharro en 1903—, sus esfuerzos por actualizar segin las
obras de la entonces Escuela de Paris. En aquel afio expuso E. Petorrutti (1892-
1971) obras cubistas y el uruguayo P. Figari por scgunda vez en Buenos Aires,
mientras era fundado el grupe Martin Fierro que editdé una revista del mismo
nombre. Lo integraban E. Petorrutti, P. Figari, R. Gomez Comet (1598-1946),
L. E. Spilimbergo (18961964}, Norah Borges (1901- )} v su hermano Jorge Luis,
¢l escritor, A. Badi (1894-1976), Xul Solar (18588-1963), Raquel Forner (1902- )
entre otros,

Si consideramos la obra de P. Figari, hemos de convenir que se trataba de
una rebelion contra el academicismo y ¢l oficialismo pictoricos, con el fin de
actualizar su obra segin nuevos mseros de la Escuela de Paris. La obra de Xul
Solar era la mis avanzada. Recordemos que en Europa de esos momentos iba a
la vanguardia el surrealismo y el concretismo; el abstraccionismo expresionista v ¢l
geométrico databan del afio 1912, Lo cierto es que en las obras martinfierristas
encontramos influencias de Bonnard, Viullar, Paul Klee. Su manifiesto fue una
exhortacién a los cambios de espiritu futurista, que hablaba de la belleza de un
automdvil hispanosuizo y de un “previo tijerctazo a todo cordém umbilical”,
aumque iba en contra del nacionalismo intelectual. Su contrincante fue e grupo
Boedo que le contrapuso una posicion politico-social del arte.

El surrealismo surgié con ¢l gropo Oridn en 1939, con artistas como L. Barra-
gin (1914-7) y Vicente Forte (19127).

Fl abstractionismo geométrico aparecié en Buenos Aires durante 1942 con
¢l grupo Arturo y los siguientes que se fueron formando alrededor de la ten-
dencia europea denominada concretismo. Las artes plisticas argentinas estuvieron
sicmpre impu'sadas por grupos, cada uno en torno a determinadas ideas v no
a hombres. Los grupos se sucedian y en algunos se repetian nombres. Unas in-
fluencias venian directamente de Max Bill y otras del uruguavo J. Torres Garcia,
a través de Arden Quin. Al grupo Arturo siguieron Arle-Concreto-Invencion v
Madi, ambos de 1946, v el Perceptismo de 1947, De 1946 fue el Manifiesto
Blanco de L. Fontana. Destacaban T. Maldonado (1921-), pintor entonces v
despucs teorico de los disenios, el pintor A, Hlito (1923-1993) v los escultores E.
Iommi v G. Kosice. No faltaron los reparos al figurativismo de J. Torres Garcia,
que hiciera T. Maldonado en defensa del geometrismo,

En las actualizaciones eurocentristas sigue Chile con su grupo Montpamasse
(1925), cuyos pintores P. Buchard (1873-1960), C. Mori (1896 ), I. Roa (1909- ),
S. Montecino (1916- ), C. Pedraza (1918 ), R. Sontelice (1916- ) se inspi-




EL DESPERTAR LATINOAMERICANISTA 1920-1950 135

raban en la Escucla de Paris. La actualizacion habia comenzado con el cierre
de la Escucla de Bellas Artes, entre 1928 y 1930, y con el envio a Paris de algu-
nos becados. De esta actualizacion van a surgir R, Matta (1912- ), N. Antunez
(1918- ) v E, Zaiartu (1921- ) Fl caso de R. Matta nos sitia ante el problema
de ubicar a! artista latincamenicano que busca la actualizacion de su obia, me-
diante su incorporacion de primera hora a un movimiento europeo de vanguardia.
Después le sucederi a J. Soto v a |. LePare. Indudablemente, todos ellos va es-
taban formades cuando llegaron a Europa, donde encontraron la oportunidad de
clegir, por una afinidad electiva va adquinda v desarollada en su pais, una
tendencia y poder desenvolverla. Sin embargo, R. Matta no participd personal-
mente en el movimiento artistico de su pais v o5to nos impide considerarlo parte
de la pintura chilena, si la tomamos por el fendmeno sociocultural que ella
representa,

En Uruguay se inicio la actualizacion progresista con P. Figari en los veinte v
J. Torres Garcia en los treinta, mientras en Brasil la practicaron 1. Nery, pintor,
v el escultor B. Giorgi. (Anita Malfatti inicio en 1917-1918 la actualizacion
radical y de sintesis, muy proxima al expresionismo alemin, como despucs vere-
mos.) El Peni comenzé su remuda plastica en los afos treinta con Ricardo Grau
(1907-1970), cuyas pinturas llevaban el sello de la Escuela de Paris, v con Sénvulo
Gutiérrez que vestia sus figuras de una monumentalidad simbolica v de un ex
presionismo fresco v manchista, Fstos dos artistas retormaron de Paris por la
guerra, En 1947 se inavgurd la Galeria de Lima, que despuds devino en el Ins
tituto de Arte Contemporineo. En Colombia también fue tardia la actualiza-
citm artista, la abrié el alemin G, Wiedemann, En Venezuela, entretanto, Al
Otero exploraba por 1947 en un abstraccionismo de trazos subitincos,

Basta un ligero vistazo al panorama de las actualizaciones curocentristas v de
espiritu progresista, para admitir su importancia en la evolucion de las artes
plisticas de los paises labneamericanos. Aludimos a una evolucion vinculada
a los avances de las artes occidentales, en las que estamos obligados a colaborar
v nos es licito disfrutar de sus obras, sin necesidad de eurocentrismos por per-
tenceer ellas al patrimenio humaneo. Sin embargo, nuestros intentos de actuali-
zacion segin raseros de la Furopa progresista fucron siempre ingratos (sacri-
ficados) v nunca estuvieron libres de asediantes peligros y verros.

Las actualizaciones eurocentristas son importantes para la evolucion de nues-
tras artes, deciamos. Lo son porque satisfacen las necesidades estéticas de los
aficionados progresistas del sector europeizado de nuestros paises, casi siempre
formalistas. Sus necesidades por satisfacer, despuds de todo, son naciomales. No
por nada, las actualizaciones eurocentristas abundaren y abundan en Argentina,
pais con mayorias de extraceion europea reciente y con un sector capita'ino “me-
galomano” muy enropeo que monopoliza la representacion, no solo de Buenos
Aires sino tambicn del pais, con menosprecio de sus “cabecitas negras”, esto es,
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de sus minorias mestizas ¢ indigenas que también las tiene. Las actualizaciones
en cuestibn renuevan, pucs, los consumos de bienes estcticos y su importancia
¢s, por ende, sociocultural antes que todo.

Sobre todo, son importantes porque ponen a los aficionados nacionales en
general en contacto con las nuevas formas progresistas de Europa. No importa
si las actualizaciones son de letra o formalistas, puesto que las formas son vitales
en las artes v hay un buen salto entre leer figuras académicas y las impresionistas
o cubistas, las expresionistas o las geométricas, Entre formas y formas median
distintas cosmovisioncs. En términos generales las actualizaciones progresistas
trajeron consigo a nuestros paises —entre 1920 y 1950— tendencias curopeas
que postulaban la independencia de la obm de arte. A través de esta indepen-
dencia contrarrestaron las europeizaciones conservadoms v reaccionanas, ya muy
enraizadas entre nosotros, que resultaron ser mds europeas que las mismas euro-
peas, por haber quedado atris las nuestras.

Rememoremos: todo pais y cada uno de sus sectores culturales constituye
una formacién nacional o cultural, en que coexisten componentes conservadores
y reaccionarios, progresistas y radicales. La contextura de un pais, asi como la
de su arte, depende de cuiles componentes pmdumman Antes de 1920 impera-
ban en nuestras manifestaciones estéticas los europeismos que sélo tenian ojos
para la estética oficial de la Iglesia primero v luego del Estado laico, ¢l espafiol
un tiempo y el francés después. En otras palabras, nuestros europeismos eran
conservadores v actuaban como reaccionarios ante los progresos v radicalismos
de los europeos. De 1920 a 1950 fucron progresistas nuestras actualizaciones que
acabamos de ver. Después vendrin nuestros curopeismos radicales v trasplanta-
remos a nuestro suelo las vanguardias europeas con €l fin de elaborar con el
tiempo las nuestras, tanto las nacionales como las latinoamericanas,

Las actualizaciones progresistas son, pues, pasos necesarios, pero toman tiempo
para ir enraizindose en la sensorialidad, sensibilidad v mentalidad de nuestros
aficionados a consumir bienes estéticos de hechura humana. Nuestros mejores
artistas adoptan la letra de alguna tendencia europea progresista, la adaptan a
sus necesidades v les imprimen a sus obms singulanidades temdticas, estéticas o
genéricas. Muchas de sus obras mostraban entonces elevada calidad temitica,
tendencial v estética, pero ellas no aportaron innovaciones importantes a la ten-
dencia europea adoptada en su letra. Dichos artistas tampoco derivaron de la
tendencia adoptada una nueva que respondicra a nuestras realidades colectivas.
Después de todo, J. Pollock derivé ¢l “chorreado™ o la pintura-accién del auto-
matismo surrcalista. Para esto nos falta mucho de historia y de evolucién en
nuestras comunidades productoras de bienes estéticos.

Si bien las obras europeistas de hpo progresista tuvieron ¢éxito en nuestros pai-
ses, no adquirieron importancia, sin embargo, en nuestra historia de arte, salvo
por su valor sociocultural. Y esto implica un sacrificio para los actualizadores




EL DESPERTAR LATINOAMERICANISTA 19201950 137

progresistas. Ademas, sus obras no son aceptadas por los circulos artisticos de los
paises curopeos. Para ellos nuestras actualizacione progresistas carecen de inte-
1és, porque las ticnen mejores dado el origen curopeo de ellas, No les interesan
porgue solo pueden leer lo enropeo de nustras obras v no lo nacional o latino.
americano que cllas pudieran poseer. Por afiadidura, no les preocupa apropiaise
de las lecturas de lo nuestro ya sea porque éstas no existen. En verdad, todavia
nosotros no las hemos claborado 0 no sabemos como. Aan nos falta comenzar
a establecer las relaciones de nuestras obras entre si v los vinculos de éstas con
nuestras realidades colectivas, las que desconocemos. Por lo general, los europeos
prefieren exponer obras de tenor mitico o migico, como las pertenecientes a ten-
dencias artisticas localistas, indigenistas o de sintesis.

La evolucion de los sistemas de produccion de bienes estéticos (artesanias, artes
y disefios) requicren ¢l sacrificio de varias generaciones, en la medida en que éstas
se hallan obligadas a contribuir en la evolucion con obms cpigonales, por no
haber todavia las condiciones propicias en su comunidad artistica para produ-
cirlas mejores. Su obras quedan como valores histéricos o socioculturales, Con
razon se les denomina progresistas. Por tanto, su valor es muy relativo. En ¢l
caso de destacar por su valia temdtica, estética vy gendrica para nucstro pais o
América Latina, las obras pertenecerin a la blsqueda lograda de sintesis o del
indigenismo v, consecuentemente, salen de su condicion de actualizaciones euro-
centristas de espiritu progresista. Por lo regular, las obras de estas actualizaciones
quedan como las de buenos alumnos, seguidores o epigonos de una tendencia
curopea. Nada mis.

Otra cosa muy distinta sucede con las obras de R, Matta, Ellas hicieron aportes
al surrealismo de los afios treinta, como las de |, Soto al cinetismo durante los
cincuenta, Son artistas integrados al arte curopeo v nosotros estamos hablando
de arte latinoamericano, todavia epigonal, salvo el muralismo mexicano que
lamentablemente se truncd, como ya vimos.

Los antes mencionados peligros v errores asedian a los idea'es de actualiza-
cién v se concretan en sus pricticas, las que siempre varian de acuerdo con la
inevitable diversidad humana. Entre las actmalizaciones progresistas que nos cou-
pan pocas empujan la evolucion de nuestras artes plisticas. Una buena cantidad
remeda, ignal el indigenismo que los europeismos, sean mdicales o conservadores,
Como remedo entendemos la repeticion torpe de la letra de la tendencia adoptada,
sin ninguna ca'idad temdtica ni estética. En cualquier esti'o o modalidad adop-
tada puede haber adopciones pasivas v activas, estériles v seminales. En defini-
tiva, v como ya manifestamos, pocos son nuestros artistas con obrs de valia
progresista.

Naturalmente, las sitvaciones cambian de los figumtivismes a los abstraceio-
nismos geométricos. En los primeros cabe la ficil introduccién del tema nacional,
mientras en los segundos se impone, de hecho, la wniformidad o ¢l internacio-
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nalismo, propio del modernismo, Por eso el posmodernismo postula un regiona-
lismo critico. En ambas propuestas estéticas, en cambio, si son posibles las
variantes macionales v personales de cada categoria, aunque ellas sean de lec-
tura muy dificil.

Fsta valia de contribuir a la actualizacién de nuestras artes plisticas nos es in-
dispensable. La razdn es simple, pero contundente: estas artes pertenecen a la
cultura hegeménica de nuestros paises y, por consiguiente, dependen de las he-
gemdnicas de occidente. Nos es vital su actualizaciom o progreso segiin raseros
europeos. Ademis, v a diferencia de muchos paises africanos v asiaticos, los lati-
noamericanos entrafiamos elementos occidentales basicos para todo hombre, como
¢l idioma y la religion, mas los antepasados de algunos o de muchos de nuestros
connacionales v muchas costumbres. Pero abundan en nosotros los elementos
autdctonos, los africanos y los mestizos, que nos diferencian sustancialmente de
los occidentales. Estructuralmente somos muy distintos de los curopeos y esto
importa v no las igualdades de uno que otro componente aislado.

C) Biisquedas de sintesis o mestizajes estéticos

En sentido estricto, los indigenistas y las actualizaciones progresistas logran tam-
bién sintesis, aungue lo hagan de modo inconsciente. Fs mis, los paises latino-
americanos s¢ hallan en la encrucijada de las occidentalizaciones v de las nacio-
nalizacones. En consecuencia, hay sintesis o mestizaje en todo lo que produz-
camos o hagamos. Sin embargo, hemos de diferenciar las busquedas razonadas
y comunes de un grupo, de las inadvertidas e individualidades, para estudiarlas
por separado. La necesidad de postular razonadas combinaciones o sintesis, mez-
clas o mestizajes estéticos, tomd consciencia en nosotros en los afios veinte,

Nuestras bisquedas de sintesis estéticas comenzaron exactamente en 1922 con
la Semana de Arte Moderno, presentada en Sao Paulo, Brasil. La organizaron ar-
tistas p'dsticos, escritores y misicos brasilefios o residentes en ¢l Brasil, con el fin
de exhibir sus obras, como una suerte de exposicion-manifiesto que condenaba la
quictud, los pasadismos y los academicismos. El Estado no intervino. Lo notable
de la Semana de Arte Modemo estuvo en el hecho de ser hito importante de las
artes latinoamericanas, por serlo del modemismo; ¢l cual los artistas brasi-
leios venian fraguando desde 1917-1918 o a partir de 1913, Damos dos fechas
porque L. Segall expuso en 1913, antes de residir en Brasil en 1923, y porque
Anita Malfatti inangur6 a fines de 1917 un conjunto de pinturas cuyo expresio-
nismo produjo escindalo. Antes de 1922 hubo incursiones en el At Nouveau,
cireularon muchas irreverencias futuristas y poetas, como Mario Andrade, postu-
laron la necesidad del desarrollo de una conciencia y de una pintura nacionales.

La exposicion de la Semana de Arte Modemo comprendia pinturas de W.
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Haergerb, A. Malfatti (1859:1964), E. DiCavaleanti (1594-1955), |. Graz (1895 ),
Martins Ribeiro, Zina Aita (1595-1968), J. F. de Almeida Prado, Ferrignae, V.
Rego Monteiro (18997) v O, Goeldi (1595-1961) con grabados fuera de ca
tilogo; provectos arquitectonicos de A. Moya v G. Przyvembel; v esculturas dc
V. Brecheret (1894-1955), Villa-Lobos estaba entre los musicos v Mario Andrade
entre los literatos. (Véase W, Zarini 1983, tomo 11, p. 536).

En su discurso maungural, ¢l eseritor Graca Amanha amemetio contra el anacro-
nismo de afirmar que el arte ¢s s0'o belleza v exalté lo “hormible”. Asimismo pro-
puso una suerte de sintesis de lo brasilefio v lo europeo al decir que “el regiona-
lismo puede ser un material literario, pero no la finalidad de upa literatura na-
cional que aspira a lo universal”. (Véase W, Zarini 1983, tomo 11, p. 535). Esta-
mos frente a la primera ruptura planteada en América Latina de manera expli-
cita, radical v estéticamente frontal.

Busquedas implicitas o inconscientes de sintesis estética las hubo por doquier
v llegaron a su plenitud en las obras de R. Tamayo v de W, Lam en los anos
cuarenta. Fue frontal la ruptura brasiledia, por haber ido directamente a las ca-
tegorias estéticas v oponerse a la belleza como la tmica o la superior en las artes.
El muralismo mexicano legard por 1926 a oponerse a la bellomania, pero como
postulado politicosocial. Su expresionismo, ademds, fue mds nacionalista que
estético. La ruptura brasilefia fue también radical, por venir del expresionismo
alemin, tendencia que, en ultimo mstancia, controvirtié muchos postulados de
la estétiva francesa —modeladora en la repiblica de la sensibilidad latinoame-
ricana— o, lo que ¢s lo mismo, de la Escuela de Paris, fuente de inspiracion de
muchos artistas de Rio de Jancito, como Nery. En la exposicion de la Semana
de Arte Modemo hubo muchas obras expresionistas, pero también neoimpresio-
nistas o puntillistas. En aquel entonces tode era “futunista”. La rebeldia se iden-
tifich con el anti-academicismo y ¢! anti-pasadismo, Lo mas importante: no hubo
dogmatismos, pucs se aceptd la pluralidad de rupturas v fue asumida la moder-
midad como una obligacion de cambios constantes. Dicho sea de paso, se senalé
con espiritu futunsta a la belleza de las maquinas.

En una conferencia de 1942 Mario Andrade sefialo los tres principales funda-
mentos del modernisino de 1922 (véase A. Amaral 1972, p. 134) que & denomind
derechos: a la investigacion estética, a la actualizacion de la inteligencia del
artista brasileio v a la estabilizacion de una conciencia nacional ereadora, no sobre
una base individualista sino colectiva. Si todavia en 1990 gran parte de los
aficionados a las artes plasticas ticnen a la belleza por la vinica categoria y la
mejor, jcomo no va a seguir siendo radical la ruptura brasilenia de hace 68 anos?
La cindad de Sao Pau'o contaba en los afios veinte con 500 000 habitantes.

Los intentos de dsmosis entre lo nacional v lo intemacional continud, Vino
en ¢l mismo afio ¢l Manifiesto Claxon, en que Mario de Andmade buscaba con-
solidacion racional del modemismo, swald de Andrade lanzd en 1924 ¢l Ma-
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nifiesto Pau-Brasil y en 1928 ¢l Antropéfago. Se propagaba la “degluciin de lodo
lo alienigena™ que nos llegaba. El hombre tribal del Amazonas deglute al mis
valiente encmigo vencido, para nutrise o fortalecerse. Los artistas plisticos,
mientras tanto, ahondaban sus busquedas de sintesis y algunos de ellos lograron
obras de valia temitica, estética y/o piclirica.

Entre los expositores de la Semana continuaron sus busquedas A. Malfatti
dentro del expresionismo. En cambio, E. DiCavalcanti las ahondé y en los
afios treinta incursiond en la pintura de interés sociopolitico, la cual fue iniciada
por Livio Abramo en los veinte y proliferd en la década sigmiente A, Portrinari
a partir de 1934 Siguio ¢l grupo Santa Helena con W Zanini, A. Volpi y F.
Rebolo, agréguese a L. Segall y a D. Campiofiorito. Antes actud ¢l grupo del
Salén Revolucion en 1931, Tarsila de Amaral también fue adepta a esta pintura
politizada, quien fue el mayor fruto de la Semana y quizis la mayor exponente de
la pintura brasilena por su estilo personal derivado del cubismo, que ela ini-
cio en 1923,

Esto de que on artista cambie modalidad en sus obras es Frecuente en el
Brasil. Quienes las cambian piensan que ¢s el destino de todo artista de espiritu
moderno y que es lo que mantiene el arte en constante evolucion transfiguradora.
En contraste, €l arte argentino lo hace mediante los grupes que se suceden en
torno a nuevas ideas, el mexicano a través de sus fuertes individualidades v las de-
muis artes nacionales por medio de los cambios generacionales. Nos referimos a ten-
dencias dominantes o a consideraciones desde un punto de vista general,

A nuestro juicio, Tarsila de Amaral (1886-1973) logrd en 1923 la sintesis estética
de mayores alcances, Estudio en Paris y se inclind a un cubismo figurativo a lo
F. Leger. Su 6leos La Negra de 1923, Macard de 1927 y Antropofagia de 1928
constituyen cuspides de la pintura latmoamericana, ademds de haber alcanzado
una de las mayores Gsmosis de lo nacional v lo europeo, por entonces paradigma
de lo occidental. La simplicidad y lo sublime se dan cita en unas figuras dvidas
de emblematizar la realidad brasilenia, todavia en la actualidad intuible, pero no
conceptualizada con claridad. En su obra enfrentamos una sintesis de lo pn-
mitivo y la delicadeza, del acento culto del arte occidental y los trazos de elo-
cuente emotividad. A partir de 1933 —va lo manifestamos— su pintura se poli-
tizd con temas de denuncia social hasta los anos cuarenta. En las dos décadas
siguientes volvio con frecuencia a su estilo de los veinte. Al lado de Tamsila en-
contramos magnificos pintores como Flavio de Carballo (1899- ), pero en ella
hay no solamente un sabor brasilefio sino tambi¢n una sazon latinoamencana, En
los afios cincuenta vendrdn nuevos cambios estéticos y artisticos, junto con la su-
presion de la figura o el tema.

Otro pais con un grupo de artistas en busca de renovadas sintesis de lo na-
cional con lo occidental fue Cuba. En 1927 artistas vinculados con la revista
Avance lanzaron un manifiesto y también los del grupo Minorista. El escritor
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Alejo Carpentier estaba entre ellos, ademis de los artistas que buscaban mo-
demizacién v de cuyas obmas ha trascendido muy poco. Peio cllos prepamaron
el cunino para Amchia Pelicz (1597- 1%"3] ¥ qu:ms tambicn para W. Lam, ambos
ausentes de Cuba en esos anos, La primera vino a scr la precursora del moder-
nismo pictirico de Cuba, como A. Malfatti lo fue en Brasil. Su calidad estetica
y pictérica fueron v son notables. Mas adelante veremos a WV, Lam con su labor
individual de sintesis de largos alcances estéticos. Dicho al margen, en les anos
treinta vemos a un pintor como E. Abela con postulados emparentados cen el
muralismo mexicano.

En 1934 regresd a Montevideo Joaquin Tomes Garcia (15741949) despuds de
43 afios de ausencia. Venia respa'dado por una larga actividad muy estrechamente
ligada a vanguardismos curopeos, como Cercle et Carre de 1930 una derivacion
del neoplasticismo, ]. Tomres Garcia trajo su constructivismo yva perfilado y listo
para ser profundizado vy precisado. En ¢l se abocaba a sintesis dialécticas y mul-
tiples: la fignm v la geometria, la mzén vy ¢l sentimiento, la conciencia y ¢
inconsciente (¢l colectivo incluido), el espiritn romdntico v ¢l clisico, las e
mentalidades decantadas por occidente y las primitivas eventualmente nuestras,
ctectera, En tales sintesis confiuian experiencias cubistas, neoplasticistas y surrea-
listas. En su manificsto titulado Lo Escuela del Sur de 1935 exhortaba a “no
camlrar lo propio con lo ajeno [lo cual es un esnobismo imperdonable], sine, por
¢l contrario, haciendo de lo ajeno substancia propia”; reclimaba construir “con
la forma y con el tono”, para obtener ¢l estilo de “un arte esquematico y simbo-
lico”, que “corresponda al espiritu de sintesis de hoy”, Entre muchas cosas, Torres
Garcia penso en un arte propio de Amcrica Latina,

Pero su latinoamericanismo era mas que todo plistico v se hallaba apoyado en
teorizaciones inteligentes y muy propias, en aquellos dias provenia de los ar-
tistas curopeos emparentados de alguna mancra con ¢l neoplasticismo, Torres
Garcia seguia la senda tmzada por Malewitch y Mondrian cuyas teorizaciones
nunca renunciaron a la compaiiia de lo mistico. Fue ¢l primer pintor latinoameri-
cano que teorizo las cuestiones plisticas. En la Semana de Arte Moderno de Sao
Pau'o teorizaron los escritores v, con respecto al muralismo mexicano, sus artistas
combinaion los conceptos plisticos con ideas sociales y con nacionalismes poli-
ticos. Torres Garcia trazo conceptualmente la sintesis pictorica a la que despuds
llegaron intuitivamente A, Tamayo y W. Lam cuando buscaron lo universal de
lo local. En su libro Universalismo constructivo, fechado en 1944, el uruguavo
postuld, al final de cuentas, la autonomia del cuadro. Pero la postulé segin ne-
cesidades posgeometristas. De ahi que debamos replantear las posibles influen-
cias directas de Torres Garcia en los geometrismos argentinos de los afios cuarenta,

Sin lugar a dudas, Torres Garcia influyd mucho en los artistas de América
Latina, en espesial durante los anos cincuenta a través de las diversas ideas de sus
textos v de los distintos aspectos plisticos de sus pinturas, porque éstas y aquéllas
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suscitaban varias lecturas. Con todo, ellos nunca siguieron la idea de combinar
la geometria con simbolos, supuestamente enraizados en todo hombre por pro-
venir de los ancestros. En aquellos afios los artistas andaban muy angustiados por
la falta de motivaciones y prohijaban cualquier atractiva idea entre razonada y
mistica. Sin embargo, faltaron en ¢l arte constructive motivaciones viscerales que,
ligadas a nuestras realidades sensitivas o a visuales, fueran capaces de hacer brotar
en suclo latinoamericano una tendencia artistica o un “arte inédito de América”,
como dijera Torres Garcia. Ademis, nuestros artistas no estaban preparados para
tomar sus idea v transfigurarlas en proposiciones que respondicran a necesidades
ocultas en la trayectoria del arte o de la pintura latinoamericana,

En buena cuenta, la proposicion de Torres Garcia dejaba atris al geometrismo
que, en esos momentos, propulsaba Max Bill con la tendencia denominada Arte
Concreto, la cual fue recibida con entusiasmo por el Brasil en 1950, Si ain no
habian liegado al geometrismo, ;como ibamos a entender la propuesta posgeo-
metrista del uruguavo? Recordemos sus argumentos: “El Cubismo ¢s una pin-
tura naturalista estructurada. El Neoplasticismo peca por lo opuesto por ser total-
mente abstracto. El Surrealismo prescinde de lo plastico para caer en lo literario
descriptivo, Nuestra teoria en cambio ¢s la tinica que por ser unidad y universali-
dad puede parangonarse con los grandes estilos histéricos v de este modo hacer
posible la gran tradicion del Arte” (Universalismo constructivo, p. 575).

Una vez mis comprobamos que los pintores recordados por la historia del arte
siempre comenzaron por enarbolar inconformidades con respecto a sus ante
cesores, las cuales nutrieron sus impu'sos, los que a su vez fueron esclareciendo los
medios y fines a medida que se acercaron a la creacion o al encuentro mayor de
sus bisquedas,

La cuestién de la autonomia del cuadro Torres Garcia la centraba en la cons-
truccidn: la pintura no debia estar compuesta con imdgenes copiadas de reali-
dades visuales, sino directamente, esto es, construida por razones puramente plis-
ticas de ordenamiento. Debia estar respaldada por un “pensamiento plistico™.
Asi se obtendrian unos esquemas pictogrificos o ideogrificos, cuyas figuran fun-
gian de simbolos o signos dentro de un ordenamiento geométrico v una ele-
mentalidad cromdtica. A los pintores siempre atrajo la insistencia de Torres
Garcia en los recursos compositivos, como la seccion aurea y otros manejados
por los neoplasticistas y la Bauhaus.

No olvidemos tampoco que si Torres Garcia influyd sobre sus colegas latino-
americanos fue por ¢l reconocimiento intermacional que recibia su pintura, Entre
nuestras obras, las suvas son las mas cercanas a las preferencias francesas de ar-
monia. Su pintura cra plana y ritmica, elemental v profunda, esquemitica y pro-
fusa a la par, v poseia una extraordinaria intensidad estética. Han faltado cri-
ticos para enfrentar la mayor cantidad de lecturas de su pintura y vincularla con




EL DESPERTAR LATINOAMERICANISTA 1920-1950 143

realidades latinoamericanas. Su rigueza de elementos posibilita su latinoameri-
canizacion. Al fin y al cabo articula clementalidades primitivas con las enton-
ces buscadas por los curopeos,

Para precisar, Torres Garcia Jogré un estilo pictdrico muy actual v personal,
arménico v grifico. Podnamos seialar su oleo Arte Universal de 1932 o cualquier
otro como una de sus mejores obras, pero seria por su calidad superior v no por
ser distinta. Dicho de otro modo, resulta imposible elegir un cuadro como ¢l
paradigma de sus biisquedas, como La Negra en ¢l caso de Tansila de Amanl, La
Jungla de W. Lam o Mujer con Pina de R. Tamayo. Antes a los pintores se les
reconocia por ¢l valor de una, dos o tres obras determinadas, no por su estilo
como ahora. Los ritmos dindmicos de sus figuras, sus colores v sus —por decirlo
asi— compartimentos celulares anteceden a la denominada “narracion semidti-
ca” en los afios sesenta, por ser una sucesion de imdgencs sin ilacion reconocible,
pues ¢l receptor debia encontrarla en las mzones plisticas de su ubicacién v su-
cesion en la superficie pictorica. Las innovaciones o rupturas de Torres Garcia
fucron y son temiticas y estéticas, pictoricas ¢ importantes, De aqui sus mul-
tiples lecturas v ensefianzas,

A fin de cuentas, quedan sus obras como exponentes mavores de la calidad
de la pintura latinoamericana. Sus ensefianzas fucron apreciadas por sus colegas
v discipulos, como €l escultor uruguayo G. Fonsceea.

Pasemos ahora a las sintesis de lo internacional v lo nacional logradas por ar-
tistas aslados, pero sin teorias. Fntre ellos destacaron Rufine ‘Tamavo (1899-
1991) v Wifredo Lam (1902-1980), Si bien ambos pintores no construveron teo-
rias, sus bisquedas fucron razonadas ¥ no pummente intwitivas. Si paginas atris
calificamos de intuitivas a sus respectivas sintesis, fue en ¢l sentido de no haber
teorizado, de haber sido sus biisquedas en parte solamente razonadas v de no
haber dejado wn cuerpo de ideas capaz de generar una nueva tendencia entre la
comunidad artistica de su pais v de América Latina. Sus obras fucron las que
sirvicron de guias o de fuentes de inspiracion. Ellos no se incorporaron a una
determinada tendencia europea como hicicron ). Matta v |, Soto. Los impor-
tantes aportes de R. Tamayo y de W. Lam fueron hechos a través de una ten-
dencia personal que cada uno armo segin sus necesidades y tomando de aqui, de
alli v de aculli en las vangnardias.,

Rufino Tamayo cstaba entre los artistas amigos de la revista Contempordneos
de la cindad de México, la cual buscaba lo universal de lo nacional v luchaba en
contra de la politizacion del arte postulada por ¢l munlismo mexicano, Para R,
Tamayo la politizacion significaba emplear recursos no-artisticos para hacerlos
pasar por artisticos, Tamayo tenia razon, aunque € no supo ver como categoria
estética a la dramaticidad de la injusticia. En aquel entonces no se diferenciaba lo
estético de lo artistico,
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El mexicano llegd en los afios cuarenta a una pintura que combina rotundas
figuras y colores, como podemos ver en Mujer con Pifia v Animales, ambos 6leos
de 1941 y de la coleccidn permanente del Museo de Arte Modemo de Nueva
York. Su éxito no fue 6bice para continuar sus bisquedas. En los cincuenta, y
ain en 1960, R. Tamayo llegé al predominio del color sobre las figuras. Su color
iba de la inspiracién popular al refinamiento con riqueza de matices y elocuen-
te animismo. El color devino en ser el protagonista de su pintura. Su composi-
cibn se simplificG, lo mismo sus figuras antropomdrficas que, ademis, acentua-
ron sus proporciones precolombinas y se tormaron en casi simbolos.

Dejemos que las propias palabras de R. Tamayo nos den cuenta de su pen-
samiento pictérico, De 1965 son las signientes (véase R. 'Tibal 1987): “Lo que
los mexicanos debiamos hacer era describir, a través de la plistica, lo fundamen-
tal del mexicano... para buscar en pimtura, hay que ser inconformista frente
a la tela... en la tendencia artistica precortesiana nada era bonito... otro
elemento fundamental para mi, y que es trasunto de mi calidad de mexicano, es
la proporcién.” De 1973 datan estas otras: “el cubismo, desde luego, fue una
influencia muy grande de principio de mi obra”. De 1979 vienen éstas: “en
pintura no existe ¢l lenguaje nacional”. De 1981: “me formé en Nueva York. ..
en ¢l arte popular estin mis raices, pero ¢sas se fortalecen con expresiones y len-
guajes artisticos de otros sitios”,

En definitiva, R. Tamayo incursiond en las intimidades miticas del compo-
nente indigena de su pais. Se anticipé asi a la novela (G, Garcia Mirquez apa-
rece en los aiios sesenta ). A su pintura levo los colores populares y a sus figuras,
las proporciones precolombinas, Con éstas dejaba atris la bellomania y ¢ na-
turalismo propios de occidente. Su mundo pictorico adopté aquellos trazos que
denominamos primitivos, por ser los tempranos del hombre y poseer una fres-
cura muy humana, y que propiamente son los triviales o normales de todo ser
humano sin adiestramiento de pintor ni de dibujante. Cualquier escritor conno-
tado puede tener trazos primitivos o torpes. Después del advenimiento del expre-
sionismo alemdn en 1907 habia comenzado ¢l caso del virtuosismo, o de la ha-
bilidad de dibujar imdgenes ficles a la realidad visible que ellas representan. Las
imigenes de R. Tamayo devinieron en signos.

Como es de dominio general, desde los afios cuarenta la pintura de R. Ta
mayo sirvié de punto de partida a muchos pintores latinoamericanos de las
nucvas generaciones: F. Szyszlo, P. Coronel, A, Obregén, entre otros, Principia-
ron “tamayescos” y poco a poco fueron trasfigurando las influencias hasta lograr
un estilo personal. Antes nuestros artistas partian de algin europeo y luego de
algiin estadounidense, Pese a tener medio siglo, la estética de R. Tamayo sigue
interesando a los pintores, ;Lo hacen por conservadurismo, nacionalismo, latino-
americanismo, mera imitacién de una modalidad va absuelta o por seguir
vigente, ya que nada nuevo brota en pintura?
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W. Lam fue otra de las individualidades que lograron una sintesis pictorica de
generosos efectos estéticos v pictéricos. De regreso a su pais en 13, despuds
de 18 afos de avsencia, pintd su cflebre cuadro La Jungle. Dicho al paso, R.
Tamayo vivid 16 afios en Nueva York (aunque permanecia 4 meses al afo en
México) v J. Torres Garcin estuvo fuera del Unuguay mis de 40 afios. Tarsila
de Amaral, en cambio, tuvo cortas residencias en Europa. Se ha dicho que la
vida en el extranjero ensedia a ver y a querer al pals natal. Is muy posible. Sin
embargo, abundan los que se enropeizaron y no son escasos quicnes nunca salie-
ron al extranjero v produjeron obras importantes y muy ligadas a su pais,

W. Lam supo asimilar las influencias del surrealismo y de Picasso —como
se sabe— v llego a penetrar en el sustrato mitico del mundo afrocubano. Del
surrealismo extrajo la habilidad de concelar seres milicos que combinaban ele-
mentos zoomorfos y fitoformes con antropomorfices. De Picasso derivé una se-
rena clocuencia de las deformaciones ¢ hipérboles expresionistas, En sus lincas v
colores, de suyo agresivos y polisémicos, entman en pugna su realidad sensorial
con la ficcidn que ellas entranian, Sus imidgenes son de seres miticos ¢ inverosi-
miles, pero muestran uno que otro componente verisimil. En la pintura de W,
Lam encontramos la profusion de elementos que vimos en la de Torres Garcia:
un paralelograma de fuerzas corporizadas por maltiples elementos iconicos. Si
La Jungla nos remite a mundos africancs s porque conocemos las manifestaciones
estéticas de la Africa negra,

En su oportunidad nos referiremos a F, Botero, otra de las individualidades de
sintesis estetica.

Como balance de lo expuesto nos gustaria que ¢l lector comparara La Negra
de T. Amaral con Mujer con Pifia de R. Tamayo y algin cuadro fechado en los
cuarenta de J. Torres Garcia con La Jungla de W. Lam, que identificara diferen-
cias y analogias mutuas y que sacara €l mismo sus conclusiones. Le saltard a la
vista que el primer par simplifica hasta lograr un logotipo o emblema un tanto
criptico. Estas dos obras se hallan mis alejadas de las normas curopeas que las
otras, El otro par acumula hasta alcanzar desafiantes dimensiones alegoricas.
Dificil resulta, claro estd, sentir las analogias estéticas v casi imposible concep-
tuarlas. Para nosotros estas cuatro obras son cospides de la pintura latinoamen-
cana. Scguramente ¢l nacionalismo hara discrepar a muchos de nuestras prefe-
rencias, porque toman lo estético por lo pictorico, sus sentimicntos por aporta-
ciones al desarrollo de la pintura latinoamericana, Cristo Destruyendo su Cruz
(1943} de ]. C. Orozeo e, por ejemplo, una obma artistica excelente. No cabe
duda, pero carcce de vinculos con México, Su cristianismo es el hegeménico o
europeo.

Mientras de 1920 a 1950 ocurria entre nosotros lo que acabamos de describir,
en Europa se sucedieron cambios ardicales. El nazismo y ¢l estalinismo impu-
sicron una tendencia oficial y prohibieron el arte moderno. Una prueha de la fra-
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gilidad del arte. Fue ficil prohibir a naciones enteras el contacto de los avances
estéticos. Surgieron ¢l surrealismo v varios abstraccionismos geométricos. El ci-
netismo tuvo sus comicnzos y A. Calder concibio sus moviles en los afios treinta,
La Bauhaus sistematiza la ensefianza de las artes v de los discfios mediante la geo-
metria clemental. El cine fue sonoro v a color, la radio y los anuncios comerciales
proliferaron, Picasso pinto su Guernica en 1937, Vino la Segunda Guerra Mundial,
Se fundo ¢l Musco de Arte Moderno en Nueva York, testimonio de que la pin-
tura va no tenia a donde ir, ademas de poblar muscos y ornamentar hogares, Es-
tados Unidos de Nortcamérica surge como potencia ¢ inicia su pintura-accion,

En Europa broto ¢l existencialismo junto con los subjctivismos en ¢l arte,
incluyendo los informalismos. Aparecio la nueva figuracion. El entusiasmo por la
teenologia de Ja preguerra se habia tormado en odio. Con todo, crecieron los geo-
metrismos v florecicron. Se introdujo la television y comenzaron los entreteni-
mientos audiovisuales a invadir los hogares v coparon ¢l interds de todas las clases
sociales. Il panorama estético del mundo fue cambiando vertiginosamente: los
eficaces ¢ inadvertidos persuasores iban siendo los medios masivos v las artes
tradicionales perdian consecuentemente interds demografico. La produceion, dis-
tribucién y consumo de los bienes estéticos habian cambiado, Las reglas de juego
eran otras v nos invadieron tales medios junto con las expansiones mundiales
del capital.

Entre nosotros signicron desarrollindose las artes. No solo la pintura ni dinica-
mente la produccion de ésta. Fueron creciendo los medios de transporte y de
comunicacion en nucstros paiscs. La cscultura v la arguitectura continuaron uno
de los tres consabidos caminos: nacionalismos, europeismio o sintesis, La critica
tuve como sus maximos valores a los eseritores M. Andrade en Brasil v L. Car-
doza y Aragon en Mexico, Principiaron sus labores los criticos especializados como
Mario Pedrosa y Jorge Romero Brest. Las galerias ¢ institutos comenzaron a
surgir, En México la fotografia encontrd su mayor calidad estetica con M, Alvarez
Bravo y florecio el cine nacional,

La estética popular, micntras tanto, fue perdiendo religiosidad y urbanizin-
dose a medida que avanzaba la modemizacion de usos y costumbres.




CariTuro 'V

LA INADVERTIDA INVASION TECNOLOGICA
1950-1970

Durante los afios cincuenta l'egd a su mavor intensidad la formacion de los cintu-
rones de miscria en torno a las ciudades principales de cada pais latinoamericano,
los cuales en los afios sctenta u ochenta invadicron ¢l centro de nuestras capi-
tales, como ambulantes de la ccononfa informal o subterrines, con excepeién de
Buenoes Aires, por ser insuficiente la gente de su cinturdn. El empobrecimicnto del
campo v de las provincias fue la causa de la emigracion a la cindad de gran can-
tidad de poblacién. El empobrecimiento cra, a la vez, ¢l resultado de la expansion
del capitalismo, sobre todo del norteamericano. Vinicron entonces a nnestros
paises las transnacionales con sus instalaciones industriales —muchas de cllas ya
periclitadas en su pais de origen. Sus productos ilegaron a todos los rincones de
cada una de nuestras naciones, sin que nuestras industrias de provincia pudieran
competir, pues eran de anticuadas instalaciones, atrasada mercadotecnia ¥ escaso
capital. Los caminos construides en los afnos cuarenta facilitaron esta expansién
del capitalismo internacional.

Hemos denominado “inadvertida invasion teenoligica™ al fenémeno que aca-
bamos de describir, porque se trata de la llegada, a nuestros paiscs, de unas ins-
talaciones industriales que —repetimos— tecnologicamente va eran chatarra en
sus naciones, pero con menor atraso que las de nuestras provincias, Si bien
este fendmeno se inicio despuds de 1945, sus efectos y su recrudecimiento datan
de los afios cincuenta. Propiamente fue una modemizacion relativa de las in-
dustrias cntonces instaladas en nuestros paises. Paradojicamente, nuestras indis-
criminadas y vehementes modemizaciones suclen incrementar ain mis nuestra
dependencia, aunque comienzan dindonos la ilusion de mejoras inmediatas.

En esta “inadvertida invasién tecnologica” se encontraban también productos
de los tltimes avances industriales de Furopa v de Estades Unidos, como la
television que nos llegd en 1950 y que inaugurd una nueva época de entreteni-
mientos audiovisnales. Persuasivamente, éstos nos llevaron al consumismo v a
la transculturacién (o transcstetizacion), en el mejor de los casos (peor es, sin
duda, la aculturacion). Nuestras tablas de valores culturales y cstéticos fueron
cambiando con mas rapidez y mayor radicalidad. Entramos en estrecha comu-
nicacion con el mundo v ésta acortd la vida de nuestras dictaduras, como la de
Perén o Pérez Jiménez, Rojas Pinilla o Batista,
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A) Nuestras artes principian a completar su contextura

Las capitales de nuestros paises crecicron y en ellas principié a circular mds
dinero, asi como profusas informaciones artisticas y culturales provenientes de
los centros de los paises ricos de occidente, fuera a través de la radio y de la
televisién, como del cine y de la prensa. En un mundo estrechamente intercomu-
nicado surgieron de inmediato las presiones persuasivas que conbinuamente han
ido de los centros mundiales a la periferia, donde se encuentran nuestros paises;
asi como también han ido de nuestras capitales a nuestras provincias. Como co-
rolario de la coyuntura econémico-cultural de aquellos afios, nuestros paises comen-
zaron a fundar muscos e instituciones de arte modemno, v a organizar galerias
y revistas de arte, asi como a crear centros para enseiiar historia y apreciacién
del arte. En sintesis. en los afios cincuenta comenzamos a preocuparnos por la
distribucién de las obras de arte y de los medios intelectuales de consumirlas o
apreciarlas, ademis de producirlas. Asi el fendémeno sociocultural de nuestras
artes plisticas empezo a completar su contextura.

En esos afios vimos la importancia que, en todo pais, tiene el funcionamiento
de los canales de la distribucién artistica. Para ser precisos, los medios masivos
nos indujeron a pensar en la importancia de hacer piblicas las actividades artis-
ticas. Ser un solitario aficionado al arte ya no bastaba. Se requeria un piblico
para sostener revistas, instituciones y exposiciones de arte. Crefamos a pie juntillas
en la popu'arizacion del arte mediante la mera presentacién publica de sus obras,
porque estibamos convencidos de que bastaba la sensibilidad; la educacién ar-
tistica nos resultaba inservible, si no perjudicial.

En buena cuenta desconociamos la realidad de las artes, Todavia ignoribamos
que ni los pintores ni las pinturas bastaban para que existicra una pintura latino-
americana o nacional, como fendémeno sociocultural completo. No sabiamos que
para tener completa la contextura fenoménica o sociocultural de la pintura resul-
taban indispensables las academias y la educacién artistica escolar, los museos
y galerias, Jos institutos y casas de cultura, asi como los aficionados que supieran
apreciar las pinturas, los coleccionistas que las adquirieron y los criticos, historia-
dores, tedricos y musedgrafos que también supieran manejarlas en su especia-
lidad profesional y fueran capaces de formar buenos cientificos del arte, De aqui
que, en esos aiios, no hayamos dudado en tomar por verdaderas historias del
arte a aquellas limitadas a los productores y a sus productos, como si ellas fuesen
meras guias amanllas de teléfonos. La individualidad de los artistas cra, pam
nosotros, la determinante del fendmeno sociocultural del arte.

Hayamos pensado esto o aquello, con tino o desatino, lo cierto es que un
arte nacional existe de veras cuando posee todos los circuitos distributivos en buen
funcionamiento, tanto los de sus productos como los de los medios intelectuales
del consumo y de la confeccién de éstos. Naturalmente, todavia hoy, al terminar
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¢l siglo xx, nos encontramos en plena tarea de completar la contextura socio-
cnltural de nuestras artes, ademis de vigorizarlas.

En la década que nos ocupa se inicio la Bienal de Sao Paule (1951) v apare-
cié en México la Bienal Interamericana de Pintura v Cmbado (1958) que tuvo
corta vida. Por doguier en América Latina principiaron a organizarse annal-
mente salones nacionales, Nos animaba un afin de conocer las mds recientes
manifestaciones plisticas de los paises desarrollados v las mejores obras de Amé-
rica Latina, a través de las bienales. También buscibamos promover la compe-
tencia entre los artistas de cada uno de nuestros paises, mediante los salones
nacionales. Las bicnales, en especial, se incrementaron y dominaron hasta los
afios sesenta, v tuvimos una suecesion de bienales de corta vida. La Bienal de Sao
Paulo fue y es hasta ahora la mis prestigiada, y puso a nuestros aficionados, ar-
tistas v coleccionistas en contacto con las tendencias internacionales mds avanza-
das y con las cuspides plisticas de los paises ricos, Iue una ventana muy usada y
util para los artistas v para los criticos sudamernicanos.

Las preocupaciones por la formacion de aficionados a las artes plisticas habian
comenzado en Buenos Aires con la revista Ver y Estimar (1948-1955) que, dirigida
por Jorge Romero Brest, generé después un grupo del mismo nombre dedicado
a cursos, conferencias y discusiones acerca de la apreciacion plistica. En Mé-
xico las instituciones oficiales difundicron la apreciacion artistica favorable al
muralismo, por razones nacionalistas y politicas. Entre los estados latinoameri-
canos, el de México era el fnico preocupado por las artes y les daba a &las un
papel preponderante en sus politicas culturales. El sector privado interesado en
las artes era solamente fuerte v nutrido en Buenos Aires, como para promoverlas
con eficacia prictica. Su nutrida clase media devino lamentablemente en un freno
de los avances politicos. En ¢l resto de Aménca Latina sus débiles clases medias
comenzaron a interesarse en las artes plisticas. Fue en los afios cincuenta cuando
el Fstado venezolano principio a fomentar las artes con la oficializacitn del
cinctismo.

En todos nuestros paises se fueron incrementando las preocupaciones por di
fundir las artes, mediante exposiciones en muscos de arte modermo o contem-
porineo, los cuales en Brasil ya habian comenzado a brotar en los afios cua-
renta: el Museo de Arte Modemo Assis de Chateaubriand en 197, ¢l Museo de
Arte Moderno de Sao Pavlo en 1948 v ¢ Museo de Arte Modemo de Rio de
Janeiro en 1949, Los afios cincuenta fueron testigos de la formacidn de institu.
ciomes privadas dedicadas a la exhibicion y apreciaciém de las artes plisticas, como
¢l Instituto de Arte Contemporinco en Lima, en 1956-1957. Ll Instituto de Arte
Modemo de Buenos Aires databa va de 1949,

El comercio del arte comenzd a consolidarse, en cantidad y calidad, durante
los ailos cincuenta. Prosperd, desde luego, en los sesenta, Antes habia habido
ga'erias comerciales, pero eran excepeiones, como la de Arte Mexicano en Mé-
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xico, la Galeria en Pent y el Callejon en Bogota, ademds de varias de Buenos
Aires, Rio v Sao Paulo. En csos afios nuestros jovenes tuvieron que impro-
visarse en la direccion de muscos e institutos, asi como en ¢l manejo de ga-
lerias y revistas de arte. Ya mencionamos la revista Ver y Estimar de Buenos
Aires, Mucha circulacién tuvo la revista Artes Visuales (19561957 a 1970) de la
Organizacidn de Fstados Americanos (OEA), con sede en Washington D. C.
Dicha revista estuvo dingida por José Gomez Sicre v promovid, con ella y entre
los latinoamericanos, ¢l arte de nuestros paises, mientras la galeria de la misma
organizacion daba a conocetlo al piblico de la capital de Estados Unidos.

Todavia no contibamos entonces con profesionales de la distribucidn artistica.
Sin embargo, esto no fue un obice para echar a funcionar los diferentes circuitos
distributivos. Por un lado, comenzd a perfilarse nuestra eritica especializada del
arte. Principio, pues, a dejar de ser una mama de la literatura. En esta eritica
destacaban ). Romero Brest v el espaiiol J. A. Payro en Argentina, v Mario Pe-
drosa y Ferreia Gullar en Brasil, En los afios cincuenta surgi6 Marta Traba
en Colombia. La prensa latinoamericana abrid, en esos afos, sus cspacios a la
critica del arte v a las noticias artisticas en general. Aparecio, en fin, €l pericdismo
cultural. La critica especializada se apovaba en la historia del arte v en conoci-
mientos de la actualidad artistica internacional; ella todavia no sofiaba con ser
conceptual. En la critica escrita por literatos comenzaron a destacar Octavio Paz
y Juan Garcia Ponce en México, v Scbastiin Salazar Bondy v Juan Rios en Peri.

En esos afios algunas universidades empezaron a formar historiadores del arte.
Desde hacia muchos afios va existia esta formacién en la Universidad Nacienal
Autémoma de México, como derivacidn de la historia en general. La reforzaba ¢l
Instituto de Investigaciones Estéticas, fundado en 1939, que hasta ahora es sin
par en América Latina. Reunia a destacados historiadores del arte mexicano,
algunos de los cuales también ejercieron la critica del arte. Fueron numerosos ¢
importantes sus libros publicados v sus anales.

Queda todavia por estudiar por qué en el citado instituto no hubo estudios
criticos e independientes, en relacion con los puntos de vista del Estado. Nos re-
ferimos a que no todos pudieron estar de acuerdo con lo formulado por Justino
Fernindez en los afios cincuenta: que lo mejor v lo mds caracteristico de la es-
tética del México precolombino fue el arte azteca v en éste descollaba la Coa-
tlicue. ;Hubo acaso autocensura para no ir en contra de la primacia del arte
azteca que habia impuesto el oficialismo, porque éste arte florecity en la cindad
de México, capital de la repiblica? Lo mismo cabe preguntamos con respecto al
retablo de Los Reyes de la catedral de la capital federal, como ¢l méximo exponen-
te de la estética colonial de México, otro de los postulados de Justino Femndndez.

En todos los paises el Estado impuso siempre los nacionalismos que le convino.
Lo sabemos. Pero también sabemos que en todo buen instituto universitario
nunca faltaron académicos guiados por una seminal actitud critica frente a los
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oficialismos. Todo nacionalismo estatal debe tener un nacionalismo critico que
se le oponga. Fl historiador del arte Justino Ferndndez tuve todo ¢l derecho de
postular sus valoraciones estéticas y de ser partidario del nacionalismo estatal.
Nadie lo discute ni duda. Ademis, sus estudios postulados v valoraciones esti-
ticas poseen evidentes meritos profesionales. Pero, cpor qué ninguno de sus cole-
gas tuvo desacuerdos con (17 Si alguien los huvo, ;porqué no los esenibié? Y si los
eseribio, por qué no fucron publicadns?

Pasemos ahora a la educacion artistica escolar, entonces centrada exclusiva-
mente en las actitudes manuales. Pensibamos que todos nnestros cindadanos
podian y debian ser artistas, pues los suponiamos los anicos productores de biencs
culturales capaces de ejercer la creatividad humana, México, por cjemplo, espe-
rari hasta los anos noventa para modemizar esta educacion en las escuelas v
colegios, v centrarla en la apreciacion visual de las artes plasticas. A todo nifio
v ado'cscente se le debe despertar T necesidad de saber apreciar las obras de arte
para que la vava satisfaciendo a lo largo de su vida, si como aficion elige el goce
estético, Fn los afios cinenenta cstibamos todavia lejos de sentir Iy necesidad de
hacer de los muscos organismos de educacion artistica para adultos v Ingares de
investigacion de las obras que exhibe. Siguen siendo espacios exclusivamente de
dicados a la exhibicion de obras.

En los aios treinta —recordémoslo— pensibamos en la modemidad y eficacia
de los Talleres Libres, iniciados por Mdéxico. Se podia v debia ensefiar a cualquier
nifio a crear arte, pues para esto bastaba la sensibilidad. Ademis, estibamos con-
vencidos de que tedo nifio del pucblo os creador de arte por naturaleza, anngue
sin saber si ésta es racial o telirica, nacional o pobre. En realidad, poseia y posee
mucha sensibilidad —casi ona hiperestesia— para compensar la educacion racio-
nal que no le quiso o no le pudo dar el Fstado, Por esta misma compensacion
fue intuitiva hasta hace poco la mujer y no por su naturaleza femenina,

La educacion artistica profesional, por altimo, que va habia sufrido conmocio-
nes cuando fue academicista, volvio a sufrirlas en los afios cincuenta, Las co-
municaciones internacionales nos daban a conocer las obras de los artistas afa-
mados de los paises ricos v asi evidenciaban los atrasos de la ensefianza en nuestras
escuclas y academias profesionales de las artes. En esos anos aumentd por doguier
en América Latina ¢l descontento de los artistas y de los estudiantes de arte. Si
los descontentos escasearon entre los estudiantes mexicanos fue porque sus aca-
demias fueron sumisas a la oficializada estética muralista, vale decir, a los na-
cionalismos estatales.

Entre los movimientos de protesta hemos de recordar algunos: Arte Nuevo
en Pamaguay (1951), Rectingulo en Chile (1955), los Disidentes de Venczuela
(1950), Arte Nuevo en Buenos Aires (1955), Grupo Once de La Habana, Praxis
en Nicaragua. A ostos movimicntos organizados agréguense como  elocuentes
sintomas del descontento las protestas antimuralistas en México de 1952, por
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un grupo de artistas de las nuevas generaciones, y las declaraciones de F., Szyszlo,
otro ejemplo, cuando regresd de su primera estadia parisiense: “No hay pintores
en el Peri” (1951).

En términos generales, los artistas expresaban sus deseos de participar en los
nuevos modos de pintar que habia en Furopa, Algin dia serd escrita la historia
de la pintura latinoamericana, no como succsiom de artistas v/n obms, sino de
nuevos modos de pintar v de cambios en las relaciones de nuestros artistas con cl
publico, con los temas y con los coleccionistas. El pasaje del academicismo al
impresionismo, por qcmpln fue muy duro v lento, Lo adoptaron nuestros ar-
tistas despuds de 20 afios de su apunu:‘.-n en Paris, si es que J. Claussel lo trajo
a México por 1890, despuds de su viaje a la capital francesa. Los abstraccionismos
geometristas llegaron a Argentina en los afios cuarenta, esto es, 30 aiios después
de Malewitch. En los aiios cincuenta importamos los expresionismos abstractos,
en sus versiones surgidas en Europa después de la Segunda Guerra Mundial, Tomé,
pues, unos 5 aiios; quizi porque ¢l expresionista abstracto implicaba un salto
menor que el geometrismo, Ademads, v sin quizd, porque ema afin al emociona-
lismo latinoamericano.

En ¢l panorama artistico latinoamericano de los afios cincuenta salta a la vista
el predominio, en cantidad, del geometrismo abstracto en los paises suramerica-
nos del Atlintico. Una buena parte de la comunidad plistica tomé este nuevo
modo de pintar como la mejor actualizacion. En el resto de América Latina,
mientras tanto, la actualizacion fue identificada con los abstraccionismos liricos
o los expresionismos abstractos en algunos paises y con las nuevas figuraciones
en otros. Estamos aludiendo a un predominio y no a un monopolio.

Como ya hemos manifestado, el nuevo modo de pintar del geometrismo fue
iniciado por Argentina en los afios cuarenta y florecié con puleritud en esos afios.
En la década signiente destacaron A, Hlito y G. Kosice, pudiendo agregar al
uruguayo C. A, Quin, En los sesenta surgié el grupo Arte Generativo con A.
Vidal, C. Silva, A. Brizzi y E. MacEntyre. El geometrismo también sirvi6, en
Argentina, de punto de partida para nuevas manifestaciones como el arte
dptico v el cinctismo. Un buen cjemplo de esto lo tenemos en la obra de J.
Le Parc y otros artistas argentinos del grupo Recherche d'Art Visuel de 1960.

Como quiera que haya sido, Le Parc era producto del geometrismo argentino
v simplemente encontrd en Paris un ambiente favorable al desarrollo de su obra,
por cuyos méritos recibid el primer premio en la Bienal de Venccia de 1966.
Otro producto valioso del geometrismo argentino fue la dedicacion de Tomis
Maldonado (que dejé Argentina en 1960) a la teoria y ensefianza de los disefios,
que ¢l culmind en la Escucla de ULM, de la cual fue uno de sus directores. Otro
buen producto del geometrismo argentino es L. Tomasello, quien imprimié a
la geometria una elevada calidad tanto estética como artistica. Como es de supo-
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ner, al lado de la buena cantidad de geometristas trabajaban en Argentina los
afectos al surrealismo. Nos referimos a los afios cincuenta,

En 1949 habia fallecido ]. Torres Garcia y las ensefianzas de su universalismo
constructivo continuaron en el taller que, con su nombre, operaba en Montevideo.
Algunos discipulos, como ¢l esenltor G. Fonseca, asimilaron €] espiritu posgeo-
metrista de su gran macsiro, Listima que ¢l geometrismo argentino s6lo tomara
lo que le convenia a su permanencia o imamovilidad v no a los afanes de supe-
racion transfiguradora que se autoexige toda tendencia libre de esclerosis v
de remedos.

En ¢l Brasil fucron otros los camines tomados por el geometrismo abstracto.
El sunizo Max Bill, cabecera del movimiento europeo Arte Concreto, expuso en
Sao Paulo en 1950 y envid obras a la Pnimera Bienal de Sao Paulo, eclebrada al
aino siguiente, en la que €l recibid el primer premio. Entonces, el geometrismo
se difundio en la comunidad de pintores v escultores del Brasil. Para ser pre-
cisos, ¢l geometrismo de Max Bill encontré un terreno bien abonado por el sentido
de construccion de Tarsila do Amaral (R. Puntual la incluye entre los construc-
tivistas) y por el geometrismo de Flesor, A. Mavignier y ¢ escultor F. Weissmann.

Como resultado de la difusion de los geometrismos se fundé en Sao Paulo
¢l grupo Ruptura (1952). Sus miembros fucron poco a poco diluyendo ¢l geome-
trismo en los diseiios, como exigia la ciudad industrial que ya era Sao Paulo.
Posteriormente, otros artistas utilizaron €] geomctrismo para neatralizar las for-
mas y dejar fluir con libertad la pureza del color, como en los afios sesenta lo
hicieron Arcangelo Tanelli v Tomie Ohtake; o bien para expresar candor, como
A. Volpi; o el subtrato mitico afrobrasilefio, como Rubén Valentin, Total; ¢
geometnismo fue sometido a evoluciones transfiguradoras.

En Rio Janciro se formd (1953) el grupo Frente. Entre sus artistas pronto
destacaron Lygia Clark, A. Palatnik v mas tarde H. Oiticica. Estos artistas co-
menzaron a practicar ¢l arte concreto a lo Max Bill, pero pronto derivaron hacia
un minimalismo pictorico avant la lettre (el minimalismo aparecié en Nueva
York a mediados de los afios sesenta v fue escultdrico, mis que pictdrico). En
1959 los comcretistas brasilefios lanzaron un manificsto titulado Neoconere-
tismo que, en nuestra opinion, constituye uno de los hitos mis importantes de
la historia de las artes plisticas de América Latina. El critico v pocta Ferreira
Gullar estaba con ellos y teorizaba las manifestaciones del grupo.

El ncoconcretismo denunciaba al impersonalismo y ¢l universalismo del geo-
metrismo curopeo, como inadecuados para el latinoamericano. También le re
prochaba las deformaciones de su cientificismo y los apriorismos perceptuales
En pocas palabras, el neoconcretismo reclamaba la expresividad propia del arte
y de la idiosincrasia latinoamericana. Se repiticron, asi, los postuladas de la an-
tropofagia de los afios treinta: no se rechazaba lo curopeo, sino que se postulaba
su asimi'acion o superacion dialéctica, Fsta superacidn implica, ante todo, mesti-
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zajes o eclecticismos, sincretismos o sintesis, hibridaciones o aleaciones. Implica
asimismo gestar innovaciones de la tendencia importada o bien la transustancia-
cidn de ésta para generar una nueva, Como es frecuente entre los artistas brasi-
lefios, Ligva Clark y H. Oiticica fucron pasando, en los afios sesenta v por tran-
sustanciacion, del neoconstructivismo a las manifestaciones sensorialistas,

La historia de las artes plishicas de Amcrica Latina todavia tiene pendiente el
estudio de tedos los manifiestos lanzados por nuestros artistas a lo largo del
siglo xx. Hemos leido muchos v encontrado abundantes descontentos por lo es-
tablecido v condenas de los anacronisimos. Lo mismo acontece con los manificstos
curopeos. Despuds de todo, los artistas no pueden conocer de antemano y con de-
talles sus apenas presentidas innovaciones, Su desco de lograrlas se halla tan silo
impelido por ¢l descontento gue le produce lo establecido oficialmente, F1 mani-
nificsto neoconcretista del Brasil constituye una excepeion, en virtud de su riqueza
tedrica, Propiamente reclamaba lo que después R. Puntual denoming Geometria
Sensible. Dicho sea de paso, la Casa de Las Amfricas de La Habana se halia
abocada a la tarea de publicar tales manifiestos. Hasta ahora ha publicado la pri-
mera entrega de los primeros 16 (Claves del Arte de Nuestra Amdérica. Vol, 1,
1986, nov. 1-16).

Las manifestaciones artisticas fueron siempre mds plorales en Brasil, que en
los demds paises latinoamericanos. No sufre ¢l centralismo de los demds ni los
cfectos de una capital megalomana. Rio compite con Sao Paulo v con las capi-
tales regionales. Los concretismos brasilefics coexistieron con los informalismos
o abstraccionismos liricos, como el de Manabi Mabe, Yolanda Mohalyvi v F. Shiro.
Mencié aparte merece A. Palatnik como uno de los primeros cinetistas v luminicos
—¢l otro ¢s Ksice— de América Latina. Esto prucba una vez mis que los artistas
del Tercer Mundo pueden innovar sus obras v tener logros individuales impor-
tantes. Pero se pierden al no encontrar resonancia en su comunidad artistica v
menos atin entre los aficionados a las artes plisticas de su pais. Es que en aque’los
afios eran escasos los aficionados v coleccionistas, y débiles ¢l comercio v la di-
fusion artistica,

Fn Venezuela registramos los signientes factores que favorecicron €l adveni-
miento v florecimiento del geometrismo abstracto, que desembocé en un cine-
tismo ambiental y en ¢l arte dptico, que lamentablemente fue oficializado y con-
secuentemente cerrd el paso, por un tiempo, a las demis tendencias artisticas.

Favorables fueron los Disidentes, movimiento formado v conformado por ar-
tistas venezolanos residentes en Paris, casi todos becarios de su gobiemo. En su
revista del mismo nombre expresaban sus descontentos. Entre ellos estaba Ale-
jandro Otero, pionero del abstraccionismo en los afios cincuenta, como polemista
v como gestador de sus colorritmos, los que anticipaban las manifestaciones
similares que en la década siguiente aparecieron en Nueva York como vanguardistas,

Otro de los factores fue la contruccién de la ciudad universitaria de Caracas,
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obra de C. R. Villanueva; en clla se insertaron obras de artistas internacionales
de renombre, que familiarizaron al piblico con ¢l modemismo v difundieron los
abstraccionismos geomdtricos, ya prestigiados en los centros mundiales de las artes,

Un tercer factor vemos nosotros en las vinculaciones que sicmpre tuvo Caracas
con Paris, a través de los becarios del gobierno venezolano v de los coleccionistas,

Lil enarto factor se hallaba —creemos— en el &xito europeo de Jesis Soto, quien
salid para Paris en 1950 v se incorpord al grupo de cinetistas que expusieron co-
lectivamente en la galeria Dents Renneé.

Al finalizar los afios cincuenta estaba ya reconocida internacionalmente la obra
de Jestis Soto. Ella pertenecia v pertenece al arte dptico (Op Art), por las ilu-
sorias vibraciones o movimicntos del Moiré, esto es, cuando una apretada sncesion
de paralelas antepuesta a otra sucesion, suscitan conjuntamente sensaciones de
tales vibraciones en la vista del reeeptor. Pronto su obra busco participar en los
espacios arquitectimicos y genciar efectos ambientales, En 1968 ered sus pene-
trables: um conjunto de hilos que caian del cielo mso, entre los cuales se podia
caminar, Sn obra pasaba de la ilusion de movimicntos a los espacios reales, Ya no
veiamos su perimetto desde afocra, sino tambicén desde adentro. Por desgracia, no
continug trabajando con los espacios reales. Prefirid lo ilusorio cnando va en esos
afios se abria paso la escultura transitable.

Otro pilar del ametismo venezolano fue C. Cruz-Dicz, cuyas fisiocromias apa-
recieron ¢n 1959, Lucgo fue incursionando en los efectos ambientales de la in-
teraccion cromitica de sus obras. Propiamente ¢l buscaba ¢l espacio piblico ¥
abierto, como o podemos ver en varias cindades europeas v venczolanas, Se
trata de obras de intensidad estética cuva perfeccion dista mucho, por fortuna,
de estar animada de ese espiritu cientifico, que muchos aficionados esperan equi-
vocadamente ver en ¢l arte como un cambio radical de Gste.

Pilar importante fue Algjandro Otero, cuyvos colorritmos ya mencionamos v
que constituven otro aporte latinoamericano al arte intemacional, cuvo valor no
fue reconocido como €] de las obras similares que aparecieron en Nucva York
mis tarde, en los aitos sesenta, Despuls de incursiones testurlistas v en los
collages durante los sesenta, Otero entrd a la cseultura monumental, consistente
en un piofuso ordenamiento de finas Liminas de aluminio que, con el aire, giran
sobre su cje, El conjunto es imponente, armonioso v de una belleza muy singular,
Despucs de México es Venezuela ¢l pais cuvo Estado apoya a las artes en espe-
cial las obras de arte piblicas y a ciclo abierto.

La década de los cincuenta fue de militancia artistica v los abstraccionistas
luchaban contra figurativos y se les daba a los geométricos mavor importancia que
a los abstratoliricos. Asi, en Vienezuela predoming ¢! geometrismo, Fue en la dé-
cada signiente cuando éste comenzi a ser contrarrestado por una figuracion que,
ademis de ser nueva, poscia elevada calidad artistica, come la de la pintura de
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Jacobo Borgues v la de la escultura de Zitmann, Hubo también obras de la abs-
traccion lirica, como las de H. Jaimes Sinchez, A. Hurtado y F. Hung.

En ¢l resto de América Latina, uno que otro artista practich ¢l gecometrismo y
algunos en forma esporidica. En Peni, por ¢jemplo, v en buena parte a causa de
la visita del pintor francés Dewasne, se realizé en el Museo de las Artes de Lima
¢l Primer Saldn de Arte Abstracto, Fue en ¢l afio 1955 v la gran mayoria de los
27 participantes era geometrista, Sin embargo, en pocos afios desaparecit la geo-
metria y solo encontramos la semigeometria en las pinturas de Milner Cajahua-
ringa, con su sazdén andina y sus evocaciones precolombinas.

En 1951 regresé Fernando de Szyvszlo a Lima, con un abstraccionismo que to-
davia llevaba algin rastro tamayesco en sus colores, mientras ¢l linsino de sus
trazos nos recordaba a la pintura italiana, como la de Afro. I'n 1949 ¢l suizo E,
Kleiser, residente en Peni, habia exhibido pintura abstracta en la Galeria Lima,
que venia trabajando desde 1945, Szyszlo inicié entonces sus incursiones en unos
acordes cromdticos de inspiracion tamayesca y de invocacion precolombina. Su
pintura llevaba titulos en quechua v fue la pionera del arte abstracto en Peri,
era y s un cjemplo de cémo, con el tiempo, con titulos en quechua y con una
elevada calidad estética, pucde ella terminar emblematizando al mundo paleo-
peruano, En incursiones similares entré J. E. Eiclson a través de los nudos de
los quipus incaicos.

En la década de los sesenta, y con las influencias del expresionismo abstracto
neoyorquino, muchos pintores figurativos se actualizaron con la pintura accion,
como A. Divila y C, A. Castillo, en tanto algunos jovenes se decidian a practicar-
la como Galdés Rivas y M. A. Cuadros. Lajos Debeneth, de origen hingaro, lo
habia traide de Europa; asi como lo trajo de Paris Femando Vega con sus apre-
tados y sugerentes trazos. En términos generales, en Peri predomind la figura-
cibn con sus diversas modalidades y le siguen los abstraccionismos liricos.

En Ecuador y Bolivia sucedié lo mismo: el geometrismo no cundid. Igual
acontecio en Colombia y en Mdxico, En los afios cincuenta encontramos a F. Ve-
lasco en Bolivia, micntras en Ecvador trabajé E. Maldonado y L. Molinari
Flores, mis algunos tardios. La abstraccién lirica estaba presente en Chile (N.
Altinez v E. Zanartu), en Bolivia (M. L. Pacheco, A. Laplaca y A. Silva) y en
Ecuador (E. Tévara). Recordemos que ¢l nicaragiiense A. Morales y el guate-
malteco A. Abularach fueron primero abstractos-iricos y luego figurativos.

Como excepcién en los paises del Pacifico, Chile desarrollé un nutrido movi-
miento con el grupo Rectingulo (1955), con a'gunos geometristas como Matilde
Pérez, Ramon Vergara Grez, G. Poblete, |. Smith, E. Bolivar, W. Wile, En la
década siguiente se formd ¢l grupo Forma y Espacio (1965) con geometristas como
C. Ortizar. E] cubano Mario Carrefio llegd a Chile en 1958 y permanecié ahi.

En 1954 ¢l grupo Arte Nuevo organizd la Primera Semana de Arte Modemno
del Paraguay, con obras casi todas dentro de una figuracion modera. G. Ketterer
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pintaba abstraccionismo un tanto lirico e informalista. En 1957 se cred la Escuela
de Bellas Artes de la Umiversidad Nacional.

De Colombia tencmos mucha informacion, Durante los afios cincuenta su
ambito artistico fue poco a poce dejando atris su tradicional quictud, gracias
a unos cuantos artistas y a la labor pionera de Marta "I'raba. El fignrativismo nunca
perdid su predominio en cantidad, en calidad ni en vanedad. En su cima tene
a F. Botero. El geometrismo se dio en el pintor Omar Rayo y en el escultor E.
Ramirez Villamizar; C. Rojas la practictd esporadicamente, Tampoco abundan
los abstracto-expresionistas ni los liricos, como cjemplos estin A. Obregin y
Wiedemann, en pintura, y E. Negret en escultura, El fuerte de la plistica colom-
biana estd, sin duda, en su tratamiento de la figura v habria que establecer qué
modalidades de ésta impera. Como primera evaluacién cabe sefialar el predo-
minio de un realismo inmediato y la escasez del realismo magico.

También tenemos una tica informacion sobre las multiples actividades de la
plistica mexicana, En 1952 varios pintores (]. L. Cuevas, P. Coronel, A. Giro-
nella, Viady y E. Echeverria, entre ellos) protestaron por la adjudicacion del
primer premio del Salon Oficial a la obra Anuncigacidn de R. Anguiano y orga-
nizaron un salén de protesta. En 1958 se repitieron las protestas: esta vez por el
primer premio a la obra Tata Cristo de F. Goitia en la Primera Bienal Latino-
amencana de Arte celebrada en México. La denominada Corting de Nopal, por
J. L. Cuevas, habia al fin caido. En forma definitiva habia terminado el terro-
rismo oficialista del muralismo y los jovenes artistas buscaban otros caminos.

Naturalmente, hubo artistas solitarios v alcjados del muralismo, como R. Ta-
mayo, G. Gerzo y C. Merida. Es mas: en 1953 M, Goeritz cred ¢l Feo, como una
nueva concepeion de arquitectura, de escultura v de espacio escultorico. En esta
contruccion s¢ presentd una exposicion que incluia obras del argentino-italiano
L. Fontana vy del alemdn B. Schultz, ambos abstraccionistas, asi como de los
mexicanos |. Reves v |, Soriano, El Eco sigue siendo un importante hito de la
escultura transitable que florecié despuds en México. Esta escultura constituyo
hasta ahora ¢l mayor aporte al arte mundial que ha hecho México; la importan-
cia del muralismo fue mexicana y latinoamericana,

Los rebeldes fueron pintores figurativos que luego derivaron hacia la abstrac-
cion lirica, como L. Carrillo, M. Felguérez, P. Coronel y E. Echeverria. Después
surgitdin V. Rojo, F. Garcia Ponce y C. Ureta. Las obras de los dos pnimeros
—como las de M. Felguérez— contenian algunas formas geométricas. Pero ellos
harin verdadero geometrismo en los afios sctenta. La nueva figuracion estaba re-
presentada en las obras de |. L. Cuevas, F. Gironella, R. Martinez, ], Soriano, v
mucho mis tarde F. To'edo.

Por lo general, entre los figurativos predominaba va ¢l realismo mdgico (R.
Tamayo y F. Toledo) y el arte fantistico (F. Kahlo). Recordemos la presencia
de los surrealistas como R. Varo, L. Carrnignton y A. Ralon; E. W, Paalen lo
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fue hasta los afios cvarenta. La figura pop nunca prosperé en México. La plura-
lidad se fue abriendo paso v s¢ consolidd en los afios sesenta. Pero hasta ahom
sigue siendo una pluralidad figurativa, al lado de la abstraccion lirica y del ex-
presionismo abstracto, pero con ausencia de los geometrismos pictéricos, aunque
permanecio en la escultura pablica y transitable.

Si volvemos la mirada a Suramdrica, con ¢l fin de completar nuestro esbozo del
panorama de las tendencias de América Latina, advertiremos que en Argentina
escascd la abstraccitm lirica, pues solo la registramos en M. Pucciarclli, K. Sakai,
En los afios cincuenta hubo muchos surrealistas (movimiento Boa de 1958) v en
los sesenta vino la nueva figuracion. Por lo demds, la pluralidad se mantuvo en
Brasil v en Venezucla se fue imponiendo la figura .

Hemos visto, pues, que durante la década de los cincuenta Argentina, Brasil
y Venezuela prefiricron actnalizarse con geometrismos, micntras el resto de los
paises latinoamericano lo hizo con nucvas figuraciones o con abstracciones li-
ricas; ;por qué unos fucron hacia la construccidn internacionalista (o al obje-
tivismo) v por qué los otros enrrumbaron a la expresividad emotiva (o al sub-
jetivismo))?

Il fenémeno tiene que ver, antes que todo y sin lugar a dudas, con la exacer-
bacion de cada uno de los términos de la dualidad humana; la cual ha sido motor
de la evolucién artistica de occidente v fue patente en Furopa de los afos cua-
renta y cincuenta, a saber: la objetividad v la subjetividad, cada vna por su lado;
lo mismo con lo reflexivo y lo emocional. El fendmeno concierme también a la
decantacion de las tradiciones, con sus constantes v variantes, de la comunidad
artistica de un pais, mis que con la tan traida v levada gestacion de la naciona-
lidad o de la identidad nacional de un pais; identidad que todavia es muy inco-
herente en lo latinoamericano y que atim mucstra bastante deficiencia en su in-
tegracidn nacional,

Todos nuestros paises coincidian en la necesidad de actualizar sus manifesta-
ciones y en hacerlo con los adelantos del arte curopeo. Pero las naciones del Atlin-
tico estuvicron siempre en contacto mis estrecho v continuo con Europa, que el
resto de Amdrica Latina. Ademds, su inmigracion fue mucho mavor y sus aco-
modadas clases sociales se interesaban en las artes plisticas.

Si nuestros artistas —como mis tarde los industriales de Cérdoba, Medellin,
Sao Paulo v Monterrey, con sus bienales 0 museos— importaron v admiraron al
geometrismo, fue porque va en Europa era éste un simbolo de adelanto artistico
con preocupaciones intelectuales v estrechamente ligado a una tesnologia desarro-
llada. En Europa, como sabemos, la geometria surgioé desde 1912 como medio
artistico v exalto la belleza de lo elemental, favorable a los discfios, a la industria
v a la tecnologia, lo cual entonces los intelectuales y artistas veian con optimis-
mo. Después de la Segunda Guerra Mundial, pese a la satanizacion pesimista de
la tecnologia, a causa de la bomba atdmica, v no obstante la exaltacion de la
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subjetividad por ¢l existencialismo de esa posguerra, muchos artistas europeos
continuaron su trayectoria geomctrista con el cinetismo, ¢l luminismo v ¢l arte
optico; a cllos se les sumaron algunos jovenes.

Los artistas de los paises sin industria seguian viendo la miquina con optimismo
v hasta le atribuyeron poesia —como lo sefialé MacLuhan—; lo mismo les sucedio
a los futunstas italianos. Lo cierto es que nuestros artistas tomaron la geometria
por modemidad y actitud intelectual, quizi opuesta al tropicalismo de sus pais
(Venczuela v Brasil ); para los argentinos fue tal vez una manifestacion europea
gue estaban obligados a adoptar por ser y sentirse europeos. Obsérvese que los
artistas uruguayos escaparon al geometrismo, no solo por su actitud independien-
te ni dnicamente por no senbirse curopeos —como su compatriota P, Figari—:
lo hicicron, sobre todo, por solidaridad con ¢l posgeometrismo de |, Torres Gar-
cia. Ya es tiempo de establecer que este pintor uruguayo no fue ni pudo ser
¢l padre de los geometrismos latinoamericanos, como aseveran muchos histonadores.

Fn verdad, no habia nada ma'o que unos latincamericanos hubicran preferido
tomar ¢l arte como construccion v olros como expresion, pucsto gue es tan -
portante el interior del hombre como su habitat. Sobre todo, porque lo impor-
tante esti en el espiritu con que el artista toma una tendencia europea v en los
resultados que ¢l obtenga. Fn concreto, unos artistas estuvicron intercsados en
producir cbras de calidad v éato intemacional para prestigio de su pais. Otros,
mientras tanto, s¢ propusicron llevar adelante la evo'ucion del arte nacional. Los
demas alla, entretanto, intentaron innovar la tendencia adoptada segun la rea-
lidad latinoamericana o bien insertarle elementos nacionales, Unos Ingmrun su
propdsito v otros fracasaron; unos actuaron con independencia o con universali-
dad y otros cayeron en el provincianismo y en ¢l remedo. Unas obras fucron leidas
por sus componente curopeos v otras tambicn por sus ingredientes locales, Otras
estuvieron apreciadas por su calidad internacional o por los beneficios al pais.

Todas estas variantes constituven las vicisitudes de nuestra evolucion artistica,
con su resultante: que los artistas latinoamencanos preficran hasta ahora expre-
sarse (incluyendo a los neoconcretos del Brasil) gue construir. Amcrica Lating,
sin embargo, necesita mds construcciones que expresiones v le urge que sus
comunidades artisticas subviertan, fimoven y construyan, mis que se expresen,
Para nosotros, pues, lo decsivo esti en los nuevos caminos seguidos, lo cual
implica resistencia. Esta es un efecto secundario ¢ indispensable, pero nunca
suficiente ni puede constituir un fin. La década de los cincuenta no fue de resis-
tencia, como se ha sefialado, pues no todos los arhistas resisticron. Fue la década
que principio a completar la contextura del fendmeno sociocultural de las artes
plasticas de América Latina.
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B) La norteamericanizacién y el desarrollismo

Los aiios sesenta fueron de entrega para Marta Traba y emergente para Th.
Messer alli por 1964. Para nosotros, fucron los de la norteamericanizacion, con
sus presiones sobre nuestras artes, y los de nuestro desarrollismo que succionaba
todo lo nuevo de Nueva York.

Estados Unidos de Norteamérica salié de la Segunda Guerra Mundial como una
potencia mundial y estaba obligado a buscar tambi¢n ¢l predominio mundial en
las artes plasticas. En ]. Pollock habia tenido el inicio de su independencia ar-
tistica, Su pintura goteada o chorreada era un derivado del automatismo surrea-
lista y fue seguida por otros artistas y tendencias, Entonces los criticos se sintic-
ron conminados a vincular el expresionismo abstracto de su pais con la vida
activa de Nueva York, v surgid la pintura acciéon como su neovorquizacion. Luego
lo estadounizaron, para terminar convirticndolo en el méiximo exponente del
arte occidental dc entonces y su salvacion, junto con algunos geometrismos de

“el menos es mds”. Nueva York era ya el centro internacional mds importante de
las artes v ¢l gobiemo norteamericano habia entrado en la guerra fria. En pocas pa-
labras, las artes de todas partes del mundo —incluyendo a las europeas— entraron
a su norteamericanizacion; unas paulatinamente v otras con apresuramiento,

El fenémeno del impenalismo cultural es siempre de presiones desde arnba
y de succiones desde abajo; es decir, intervienen tanto ellos, los avanzados, como
nosotros, los dependientes. Aceptar nuestra dependencia no implica derrotismo
necesariamente: puede significar realismo. Los paises hoy ricos v avanzados fueron
alguna vez dependientes y si salicron de esta situacion fue porque gestaron pro-
yectos de largo alcance y de paulatinos progresos. A la mecinica de los vasos
comunicantes, cuyas presiones van del centro a la periferia —donde nos encon-
tramos los latinoamericanos—, el gobierno de Estados Unidos agregd becas para
nuestros artistas, exposiciones de nuestro arte en sus ciudades y del suyo en las
nuestras; los concursos —como el de Esso— y sus influencias sobre organismos
internacionales —como la OEA—, sobre los nacionales —como el Instituto Di
Tella en Buenos Aires o ¢l Instituto de Arte Contemporineo de Lima—. Esto,
ademis de sus institutos culturales en funcionamiento en la capital de cada

uno de nuestros paises.

No nos deben Namar la atencion estas po'iticas culturales de Estados Unidos.
Latinoamérica constituye, desde hace tiempo, un campo donde pugnan entre si
las influencias de los paises ricos, Los institutos culturales, las escuelas v colegios
de estos paises difunden sus respectivos valores cultumlcs v buscan influir en
nuestras clases dirigentes, tanto las politicas como las ccontmicas v las artisticas.

Coadyuvh a estas politicas culturales nuestro desarroliismo, ¢l cual legh a su
mixima fuerza en los afios sesenta, movido por un falso optimismo. Lo importante
para nosotros era importar, de maner acntica y a como dé lugar, novedades fo-
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rineas con la idea de ir recortando atrasos o, lo que es lo mismo, estar modemi-
zindonos. Por eso resulta equivocado cuando algunos jovenes norteamericanos,
en un afin de criticar a su gobicrno, ven en la CIA al real autor de la norteameri-
canizacion de nuestras artes, como si fuésemos manejables por tan sélo coerciones
v/o persuasiones. En sus arranques paternalistas, estos jovenes también nos subes-
timan, Nosotros, por nuestra parte, volvemos a lo de siempre: lo malo no estd
en importar ni en adoptar lo forineo, sino en no querer o en no poder asimilarlo,
como hicieron los europeos con respecto a las morteamericanizaciones que no
pudieron evitar. Y asimilarlo significa superarlo dialéclicamente en cuanto a so
espiritu v mucho despuéds a su letra,

Las presiones y persuasiones norteamericanas y nuestras succiones vy anhelos
fueron cambiando —durante los afios sesenta— el panorama latinoamericano de
las artes plisticas. Se abrieron mds muscos, como ¢l Moderno de Mixico (1964)
v ¢l Modemo de Bogota (1963). El comercio del arte fue en aumento v con
las galerias, micntras surgian y desaparecian las bienales, como la de Cérdoba,
Argentina, de las industrias Keiser (1962), la de Coltejer (1964) en Medcllin,
Colombia, y la de Lima (19667). El auge de las bicnales fue en la primera mitad
de los afios sctenta, antes de empezar nuestras preocupaciones por los encuentros
v simposios para discutir ideas en tomo a las artes latinoamericanas. Los salones
nacionales v los provinciales también aumentaron. En 1961 aparece Le pintura
nueva en América Lating de Marta Traba, ¢l primer enfoque de nuestro arte
en conjunto escrito por una latinoamericana,

Predominaba entre nosotros el entusiassmo por ir adoptando las tendencias
que vertiginosamente se fucron sucediendo en Estados Unides v en Europa, con
¢l fin de actualizar nuestras artes plasticas, vale decir, de ir recortando sus atrasos.
Sin embargo, esta caracteristica de entonces se vio empaiiada por gestos desespera-
dos, pesimismo y actitudes reaccionarias,

Para ser precisos, las novedades artisticas de Nueva York que influyeron en
nuestras artes fueron ante todo las de la pintura accién (. Pollock, F. Kline) y
las del expresionismo abstracto (R. Motherwell ). En fuerza les siguicron las dek
geometrismo (Newman) y las del cromatismo (]. Albers, Rothko). A mediados
de los scsenta vinieron las influencias del pop. Y pam ser ain mas precisos, las
presiones nortcamericanas vinicron mezcladas con las curopeas, porque tambicn
tuvimos las del manchismo, informalismo y abstraccion lirica (Mathieu, ¢ grupo
Cobma). En la nueva figuracion —recordémoslo— estaba de Kooning, al lado de
F. Bacon v de A, Saura. Lo mismo sucedio con los no-objetualismos (ambienta-
ciones, arte conceptual, performances, etedtera): nes llegaron los curopeos v
los norteamericanos.

No esti demis seialar gue ¢l optimismo de nuesire desarrollismo también atacd
a los izquicrdistas cuando subié Fidel Castro en Cuba (19591960) v declard so-
cialista a su gobicrno. Los amigos de esta Cuba pudicron ver la libertad de ten-
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dencias con que se fueron desarollando sus artes plisticas. En especial el cartel
cubano que alcanzo una elevada calidad estética y artistica, No por nada, era
también socialista ¢! pais donde ¢l cartel polaco alcanzé la misma calidad.

En la década de los sesenta México consolidd su pluralidad artistica con pre-
dominio de las figuraciones y de las abstracciones liricas. Como signo de renova-
cion, R. Tamayo recibid el primer premio ¥ Pedro Coronel el segundo en la Se
gunda Bienal Latinoamericana de Arte (1960). Los dos pintores acentuaban
su color mis que sus escuetas figuras, Ademis, P. Coronel habia partido del color
de Tamayo y derivado al suyo de mayor agresividad cromatica. Lo mismo habian
hecho F. de Szyszlo v A. Obregin, los casos mas conocidos. En ¢l panorama de
fa pintura latinoamericana resaltaba un hecho nuevo: que nuestros pintores co-
menzaban a tomar como punto de partida la obra de un antecesor latinoameni-
<ano. Se iniciaba, asi, la continuidad de nuestra pintura, aunque todavia le fal-
tuba unidad de fines o medios v algunos seguian prefiriendo partir de un curopeo
© norteamericano,

En 1961 los Hartos nos dicron cuenta de su pesimismo ante la pluralidad de
manifestaciones artisticas. Otro grupo, los Interionistas con su revista Nueva Pre-
sencia, cxaltaba la necesidad de expresar al hombre a través de su imagen. Tam-

¢stos se avenian a la pluralidad artistica como un hecho normal de la
inevitable diversidad humana, En 1964, aiio de la apertura del Museo de Arte
Modemno, se pintaron mds murales que nunca: 75, cuande el promedio anual era
de 35, y en 1933 hubo 19, Indudablemente, ¢l muralismo habia terminado en una
institucién politica o en su hibito de altos funcionarios: todo nueve edificio
piiblico v estatal debia tener su mural, asi como poseia agua v desagiie, En 1964,
ademids, aparecié Los hijos de Sdnchez de Oscar Lewis y cireuld pese a las pro-
testas de los nacionalismos a ultranza y xendfobos.

El Salén Esso, celebrado en toda Amdérica Latina, fue de 1965 v se premiaron,
en México, a dos obras abstractas, Al afio siguiente A. Jodorovsky realizd unos
happenings v A. Gironella trabajaba en sus ensamblajes de pinturas y objetos,
De 1967 data ¢l Mural efimero de José¢ Luis Cuevas. Con todo, los no-objetua-
lismo vinieron en la década siguiente, Confrontacion 1966 fue un verdadero
balance de la publicidad artistica de México, pues en esta exposicion participa-
ron jovenes y viejos con sus obras. En 1968 se levaron a cabo las Olimpiadas
y para su celebracién hubo varias exposiciones extranjeras de arte modemo; un
afio antes se presentd la exposicion Tendencia del Arte Abstracto de México, La
Ruta de la Amistad, con 16 esculturas de artistas de fama intemacional, fue cons-
truida para las Olimpiadas. La mayoria de ellas era transitable.

El Salon de Independientes, iniciado en 1968, anual y animado por criticas al
oficialismo en ¢l mancjo de las artes, cerrd las actividades artisticas en la década.

Antes de la Olimpiada ocurnié la masacre de Tlatelolco. La juventud mexicana
se desengaiié del Estado de su pais, al percatarse repentinamente de que no vivia
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en una verdadera democracia, Identificd lo ocurrido con ¢l gobierno en tumo,
sin mellar la sobrevaloracion del Fstado en que dicha juventud habia sido edu-
cada. Ella utliz las artes para manifestar sus protestas, pero sin poder por
esto desmitificarlas ni dudar de los artistas que el Fstado habia decretado como
valores nacionales. Tales va'ores estaban imtimamente ligados a los sentimientos
nacionalistas, siempre ficiles de manipular, v dudar era ir en contm del pais.
Los descontentos cran estudiantes, como fueren los de mayo en Paris, pero sin
haber actitudes contraculturales en los mexicanos. Estas fueron politicas y de
Sexenio,

Nosotros personalmente somos partidarios de que ¢l Fstado dinija las cuestiones
culturales v artisticas, incluyendo la ensefianza pablica en todos sus grados; pero
con participacion critica del sector privado, de la sodedad civil o de los cinda-
danos. El apovo brindado a las artes por ¢l Ustado tenia su precio para la co-
munidad artistica: respetar los valores oficiales de las artes nacionales y atrasar
o frenar los no-objetualismes. Lo mismo sucedid en Vencenela con su oficializa-
ciom del cinetismo: postergh para la proxima década los no-objetualismos y se
mantuvo la mitificacion de las artes,

En otros paises latinoamericanos, en cambio, los no-objetualismos aparecieron
a mediados de los anos sesenta v, al finalizar ¢stos, hubo desengaiios artisticos.
En Euorcpa de 1968 —v esto fue muy notorio— los jovenes franceses en mayo y
los italiancs en manifestacion contra la Bienal de Venecia desenmascararon a las
artes plasticas como armas de dominacién politica. El arte fue desmitificado, mu-
chos de sus artistas v de sus criticos se sinticron desenganadoes v abandonaron sus
actividades pmfmumll::s o las interrumpicron por algunos aiios. Otros enfrentaron
la desmitificacion y la llevaron a sus altimas consecuencias, ptcvm ubicacion de
las artes en su cruda y concreta realidad sociocultural y politica, a saber: que
cllas pertenecian a la cultura hegeménica de todo pais. Entonces, al artista no le
restaba otra cosa que contribuir a la hegemonica o bien dingirse a la minoria
de productores culturales, que la criticaba v queria cambiarla de raiz. En cuales-
quiera de estos casos sus obras pasarian por ¢l comercio del arte. 'También cabia
incorporarse a la cultura popular, cuyo arte carecia de fuerza politica directa
—ignal que ¢l hegemonico— porque a lo sumo podia fungir de un instrumento
politico mas.

La comunidad plistica de México siempre se singulanizo por su independencia,
personalidad o localismo. No adopta ficilmente las novedades forineas, y si lo
hace es con tardanza y para imprimir'es una impronta nacional. Corre, eso si, ¢
peligro de incurrir en provincianismos, peligro que muchos de sus artistas no
pueden esquivar,

En Costa Rica encontramos a los renovadores del Grupo 8 (1961).

En Venezuela los anos sesenta comenzaron con el grupo Techo de la Balle-
na (1961-1964), cuyas actuaciones marginales y subversivas desmitificaban a las
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artes y producian escindalo. Homenaje a la Necrofilia y Homenaje a la Cursileria,
serian los titulos de dos de sus actuaciones. En 1966 Jacobo Borges armd y pre-
senté su audiovisual Imagen de Caracas, en €l espacio interno de un cubo cons-
truido especialmente. En € se proyectaban diapositivas, grabaciones v filmes con
miles de imigenes sucesivas, simultineas y alusivas a Ja historia de la cindad de
Caracas. Otros artistas, entre ellos O. Carreiio y A. Oramas, fundaron ¢l grupo
Expansionistas (1967-1968) para postular la necesidad de expander las mani-
festaciones tradicionales de las artes plisticas. Preparaban, asi, ¢l camino a los
no-objetualismos, aunque sus obras eran muy proximas a las ambientaciones v
ensamblaje geoméiricos.

En la pintura venezolana la lucha se estaba dando entre los cinetismos, por
un lado, y los figurativismos de nuevo espiritu, como el de Jacobo Borges y el de
Régulo Pérez, y la abstraccién lirica con Hung a la cabeza, por otro lado. Fstas
luchas se daban también en toda América Latina: la produccién racionalizada de
la obra de arte en oposicién al uso del azar o la improvisacién v a los trazos ex-
presivos ¢n la figura y en tomo a &ta. O construimos o nos expresamos. Este litigio
nunca cesard en América Latina. Los mestizajes y sintesis de nuestras manifes-
taciones estéticas, precisamente, demandan trabajar con los mis fecundos equili-
brios entre lo razonado y lo improvisado. No todo es razdém ni todo intuicién en
la produccion y en el consumo artistico. En cada paso de la produccién de un
bien artistico o cultural cualquiera, ¢l autor estd obligado a elegir entre las po-
sibilidades de eleccion que conoce. Entre éstas, unas son eliminadas por razones
logicas o cientificas, otras por experiencia (o por razones empiricas) y unas ter-
ceras serin siempre elegidas o rechazadas por pura intuicion. En las artes, obvia-
mente, cstas dltimas operan mids que en las ciencias, tecnologias o filosofia,

En Colombia tenemos como dato principal el surgimiento de algunos artistas
dedicados a obras fuera de la tradicion, esto es, marginales, Olga de Amaral tomd
el tapiz con nuevo espiritu y lo dotd de generosos cfectos estéticos (1966). A
fines de los sesenta B. Salcedo presentd cajas que, para nuestra visibn de los
afios ochenta, cran excelentes instalaciones burlonas en pequeiio, mientras Beatriz
Gonzilez elaboraba figuras de corte popular y un tanto primitivistas. Propiamente
eran grificas y escuetas, despuds de una acertada asimi'acion de su proecedencia:
ci arte pop. Feliza Bursztyn preferia obras de impacto y escindalo, como sus
“camas” en vibraciom y sus trapos, presentadas como esculturas. Lo importante
de todos estos artistas fue la desmitificacién de las artes por ellos emprendida y
lograda con mucho sentido del humor, A este grupo habri que agregar a A. M.
Hovos con su geometria generadora de espacios austeros v a Fanny Sanin con
su geometria de vivaces colores.

Con todo, las tendencias mis importantes del dmbito artistico de Colombia
cran, a la sazén, los figurativismos. La figura pop fue adoptada y asimilada acer-
tadamente, como va scfialamos en B. Gonzi'ez. Todavia esti por estudiarse la
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figuracion colombiana en sus constantes y en la sintesis muy singular que ella
logrd. Fue cuando sus figuras comenzaron a adquirir un atractivo sello de actua-
lidad y de realidad del mundo uwrbano v burgués muy de Bogoti, a menudo
pintadas con mucha ironia. Esta figuracion ha sido muy distinta a la del realismo
migico que, por cjemplo, tiende a imperar en México o a la del expresionismo
abstracto del argentino No¢, pongamos por caso. Hubo algunos expresionistas,
pero como excepeiones. Primd un corte ceraano al académico, aunque le iba
muy bien a la ironia y al sarcasmo.

Fn Peri fucron distintas las cosas. La pintura accidn tuvo muchos adeptos a
comienzos de los afios sesenta. En 1965 se presentd la primera manifestacion
no-objetualista: la ambientaciin Mimuy (Montero, Acha, Malatesta). En esc
mismo ano s¢ fundé Arte Nuevo y principié la adopcién del arte pop, con los
logros de Gloria Gomez Sinchez. Aparecieron los conceptualismos y el arte infor-
mitico, practicades por E. Herndndez y por Hastings. Con la toma del gobierno
por el general Velasco Alvarado en 1968, algunos artistas desmitificadores trataron
vanamente de colaborar con los militares, atraidos por los iniciales signos de un
nacionalismo verdaderamente revolucionario y autor de una real reforma agra-
ra (1969). Entre estos desmitificadores, Ruiz Duran fue autor de muchos car-
teles oficiales alusivos a Tipac Amaru. Después se fue descubriendo que en lugar
de un nacionalismo revolucionario habia uno militar.

Esta actualizacion artistica significaba desmitificacion, quicrase o no. En con-
secuencia, ella fue blanco de los ataques de los aferrados a la mitificacion, o sea,
de los productores de objetos museables (académicos o abstractos, era igual), de
los izquicrdistas ortodoxos y después de los militares. Todos estos encmigos de
los no-objetualismos estaban todavia acostumbrados al monoesteticismo o a la
tendencia predominante o monopdlica. En pocas palabras, no aceptaban la des-
mitificacion del arte, menos adn se avenian a la plumlidad de tendencias. Ellos
querian conservar €l poder que les conferia el mito del arte. En todos cstos ata-
ques latia —sin duda— la oposicién generacional v no habia diferencias entre un
Szyszlo joven que, en 1951, negaba la existencia de pintores en el Perti y un con-
ceptualista que, en 1968, objetaba la importancia de la pintura como la rectora
y la mejor expresién estética. Negadores y negados adaptaban tendencias forineas
v lo tinico que contaba era si éstas eran transustanciadas o remedadas. Siempre
las importaciones viejas han reprochado a las nuevas ser importadas.

Sea como fuere, el Perii cambié radicalmente tanto en politica como en psico-
logia social. Durante afios ] militarismo y el izquierdismo cerraron ¢l paso a los
cfectos de las actualizaciones no-objetualistas de los afios sesenta. Hubo que es-
perar hasta mediados de los setenta para ver aflorar algunos de sus efectos. Pro-
piamente hubo una interrupeién de unos diez afios. O peor: hubo inamovilidad
artistica. El arte continué mitificado y las pinturas de caballete devinieron en
buenas inversiones en los anos de crisis. A nucstro juicio, ningin pais latinoame-



166 LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMERICA LATINA

ricano ha podido, hasta ahora, asimilar la desmitificacion de las artes y aceptar
la realidad concreta de éstas: ser medios de dominacion, en la prictica.

Al finalizar los afios sesenta principiaron los encuentros de arte latinoameri-
cano con sus exposiciones y las discusiones de nuestros problemas artisticos. Los
inicid la Universidad de Chile con Rojas Mix v cuando Mario Pedrosa, entonces
exilado, colaboraba con €l. Siguit la reunion de Quito organizada por Damiin
Ballén en nombre de la UNESCO. Estas reuniones menudearon durante los afios
sctenta. Exhibir obras va no bastaba: habia necesidad de discutir ideas y con-
ceptos, realidades y aspiraciones.

Ein los sesenta, Brasil llegaba a la culminacién de su valioso aporte a la arqui-
tectura mundial. Primero en los edificios pablicos en Rio de Janciro v Sao Paulo
v, luego, en el provecto v construccién de Brasilia, la nueva capital del pais, por
L. Costa v O. Niemaver. En la arquitectura paisajista sobresalia R. Burle Marx.
En ¢l panorama latinoamericano llamaba la atencion la buena calidad y la amplia
plumlidad de la escultura, con nombres como S, Camargo, Weissmann, Tovota,
entre otros. La Bicnal de Sao Paulo continuaba v a fines de la década era objeto
de boicot por parte de los artistas e intelectuales, como protesta contra su ofi-
cialismo. En 1964 los militares tomaron ¢l gobicrno.

Ligya Clark dej6 ¢l minimalismo pictérico para dedicarse a sus Bichos: unas
esculturas de aluminio abisagradas, cuyva organizacion de planos podia cambiar
¢l receptor. De aqui el'a derivd a obras sensorialistas, como sus Casas-Cuerpo vy
sus escafandmas, para terminar mucho después en la sensibilizacion directa de
grupos de alomnes. La acompaiid H. Oiticica con sus Paragolés v su ambienta-
ciones, posteriormente presenté happenings. Estos fueron iniciados en el Brasil
por Wesley Duke Lee a mediades de los sesenta v proliferaron en los setenta.
Duke Lee también incursiond en ambientaciones v ensamblajes, asi como adoptd
al arte pop, tendencia que tuvo algunos adeptos. Las renovaciones figurativas las
veremos en Joao Camara v E. Amaral.

Renovaciones que también preparaban el camino a los no-objetualismos fucron
los ensamblajes de R. Gerchman, Antonio Dias y F. Kmajeberg. En la geometria
destacaba Ivan Serpa y Willy de Castro. En aquella época, y como en otms
partes de América Latina —en especial en Colombia—, hubo un rebrote del gra-
bado (L. Abramo, Delamdnica) vy del dibujo, como las manifestaciones mas
apropiadas para nuestra pobreza v el reducido numero de nuestros aficionados
al arte y coleccionistas. En verdad, siempre lo fue; pero sélo en teora, pues el
grabado no puede competir con el prestigio de la pintura ni con los precios de
sus obras, como tampoco con la familianizacion de nuestra vista con lo pictérico.
Son pocos los aficionados al arte capaces de apreciar lo grifico de un grabado
y lo “dibujistico” de un dibujo. La teoria no ha establecido todavia la especifi-
cidad de lo grifico y sus diferencias con lo pictérico,
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Por lo demas, Brasil descollaba ya, en nuestra América, por la cantidad y calidad
de obmas del diseiio grifico v del industrial (incluyendo modas v jovas), asi como
en la fotografia artistica, Fn conclusion, era muy rica la pluralidad de manifes-
taciones esteticas del Brasil,

En Argentina, seis de los afios sesenta transcurricron en la democracia v los
cuatro wltimos bajo la dictadura militar, la cual en los setenta se fue agravando
y cambiando de jefe. Los primeros anos fucron, pues, favorables al incremento
de las manifestaciones artisticas v a la publicidad que las prestigio; fueron em-
prendidas por el Instituto Di Tella, cuvo dcpart:mmtn de arte estaba dingido
por |. Romero Brest. Aqui se presentaron las exposiciones extranjeras v nacio-
na'es de mavor actualidad y se realizaron los concursos con premiados muy dis-
cutidos. Se trataba, en sintesis, de la norteamericanizacion de las artes plisticas
argentinas, con el disgusto de los sectores porteiios, cuvo curopeismo resultaba
va s curopeo —o viejo— que ¢l de los actuales enropeos, un tanto nortcameri-
canizados a la sazon, Tambicn atacaban al Di "T'ella las izquierdas v los artistas
norteiios v de provincia que eran amigos del muto del arte.

En otros téerminos, €l Di Tella importaba las manifestaciones desmitifica.
doras del arte como las ambientaciones, las estructuras primarias, ¢l arte pop v ¢
infornuatico, mis los happenings. Organizo actividades muy llamativas v prego-
nadas, las cuales daban a nacionales v a extranjeros la iunpresion o la ilusion de
que Buenos Aires era uno de los centros artisticos mias importantes del mundo,
La Mencsunda, happening de Marta Menujin, fue en 1965 v produjo mucho
escindalo. En teoria, lo sustancial de los happenings era exaltar la importancia
de la accion v no del objeto, mero subproducto de ésta.

De agui se desprenden varias interrogantes todavia por solventar, que son im-
portantes para Argentina v Amcrica Latina. ;Hasta que punto los artistas desmi-
tificaban a sus artes o solo reemplazaban ¢l mito del arte por el del artista como
la vedette vanguardista? ;Se arrogaba o no, ¢l Di Tella, el derecho de representar
a las artes plasticas de Argentina y de dinigir'as? ;Juzgé ], Romero Brest las obras
v las tendencias segin su criterio personal o de acuerdo con las rupturas vanguar
distas v con patrones internacionales de calidad? ;Se trataba de un fendmeno por-
teiio, argentino o de un simulacro “dittelano”? ;Acaso no sucedid lo mismo en la
década signiente con el CAYC y con Jorge Glusberg? ;Hasta qué punto contni-
buyé la pasividad de los artistas, aficionados v coleccionistas nacionales? jFs que
los artistas necesitaban un tutor? ;Por qué se esperd hasta 1968 para arremeter
contra el Di Tella?

La influencias norteamericanizadoras de las artes fueron inevitables hasta en
los paises europeos, que si supieron criticarlas y asimilarlas. A Ja Argentina hu-
biesen llegado de cualquier forma. Lo deplorable fue la verticalidad con que el
Di Tella impuso la norteamericanizacion, cuvos vanguardismos cran evidentes,
El Di Tella nunca dialogd: dictd citedra. Falto, pues, la fecundidad de los diid-
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logos que, al filo de un buen sentido eritico, aclarasen discrepancias y precisasen
acuerdos. En buena parte lo hizo porque los artistas v aficionados evitaron el
didlogo vy la polémica, durante los seis primeros afios, en espera de cambios radi-
cales, No en vano las vanguardias norteamericanas subvertian los conceptos tra-
dicionales del arte. Pero en la dictadura (1966) empezd a ser evidente como las
vanguardias eran melladas en favor del sistema establecido y cémo ¢l Di Tella
aumentaba su alinenacién v la de las artes, con respecto a la realidad conereta
del pais y a su devenir politico,

Las protestas v ataques vinicron principalmente de las provincias y se les su-
maren los de algunos artistas portefios. Pero fucron pocos en todas partes. Por
doquier en América Latina existen artistas y aficionados que, en nombre de la
cultura occidental, rechazan cambios radicales o aceptan sin eritica todo lo que
viene de Europa. Paradéjicamente, ellos resultan siendo los menos occidentales
si identificamos a occidente con su cultura, por definicion basada en la duda,
el cuestionamiento y la divergencia. Su occidentalismo es el oficial y de paramento.

En buena cuenta, resultaba heroico escapar a las coerciones disimuladas y a
las persuasiones inadvertidas del ambiente del Buenos Aires europeizado, el cual
no queria saber nada con el Buenos Aires latinoamericano, pese a ser éste mads
extenso v poblado, y evitaba toda vineulacion con las provincias, mucho mis
latinoamericanas. Ademis, el Buenos Aires europeizado, rector de las cuestiones
culturales, imponia la idea de nacionalidad por raza o sangre. No escaseaban los
artistas y aficionados que explicaban su imposibilidad de ser argentinos, porque
todos sus antepasados fueron italianos, espafioles o alemanes. Para ellos no existia
la identificacion con ¢l pais en que uno nace, menos ain con el que uno vive,
Ignoraban que cuando los curopeos emigran a Estados Unidos se identifican de
inmediato con su nuevo pais. Segin cllos los padres determinan la identidad
nacional. Fste concepto sustancialista de identidad fue y es la peor v la mayor
Malvina que muchos bonarenses v latincamericanos llevan en su interior. Se sien-
ten parte de su ciudad, pero no de su pais,

En la produccién plistica argentina de los afios sesenta destacd la formacion
del grupo Arte Generativo (1960) con R. Brizzi, E. McEntyre, A. Vidal v J. Silva,
continuadores de los geometrismos. Afios mds tarde aparecieron C. Paternosto
v A. Puente, interesados en invocar al mundo precolombino con su geometria.
Luego surgicron los parientes de la geometria, como |. A. Femndndez Muro y R.
Polesello. Un derivado aparte y notable por su enigmitica calidad estética fue v
es M. Bonervardi. Como ya manifestamos paginas atrds, fue escasa la abstraccion
lirica, practicada en los sesenta por Sara Grillo.

Sin embargo, la fignra comenzd a tener mayor importancia. En 1961 se forma
el grupo Otra Figuracién con J. de la Vega, E. Deira, R. Maccio y L. F. Noé con
sus respectivas renovaciones de la figura. Entre ellos, L. F. Noé evolucion6 y llegd
a una calidad sin par. A estos renovadores de la figura los antecedian R. Fomer
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v A. Bermi, Con el tiempo algunos artistas fueron imprimiendo a la figura di-
mensiones muy onginales, cjemplos: A, Segui con sus ironias y |. Linares con
sus angustiosas v grotescas figuras,

Las diversas tendencias de la plastica argentina fueron evolucionando y com-
pitiendo entre si, hasta adaptarse a la coexistencia pacifica. En 1968 comenzaron
las protestas contra €l Di Tella, tanto en Buenos Aires como en las provincias.
Después de varios episodios (el Salén Ver y Estimar; Expeniencias 68; el Premio
Brague y el “asalto” a una conferencia de J. Romero Brest), que ocasionaron
aireadas protestas, muchas de cardcter politico, un grupo de artistas de Rosario
organizd la exposicion Tucumdn Arde: se trataba de la presentacién en sedes
sindicales (CGT) de imdgenes graficas, fotograficas y filmicas, mis textos v es-
tadisticas de la miseria de la clase obrera de las azucareras de Tucumin, cerca
de los Andes. Fsta memorable exposicion, adrede de sobrecargadas informaciones,
constituia una accion politica v, a la vez, artistica. En otras palabras, llevaba a las
ultimas consecuencias la desmitificacion del arte. Si el Di Tella la limitaba al
Buenos Aires enropeizado v “apolitico”, el grupo de Rosario le dio un empleo
politico durante una dictadura militar,

Si bien Tucumin Arde sigue implicando, hasta ahora, actitudes plausibles y
vanguardistas, entrafa pmhlcnms que es menester aclarar por haber sido oscuros
v confusos hasta para sus mismos organizadores, En sus fines vemos una combi-
naciém compleja de aspectos politicos, mientras sus medios constituyen un entrecru-
zamiento de factores artisticos. ;Hasta qué punto fue artistico v hasta qué punto,
politico? ;Cuidles son las gtmc:zlimrinncs que cabe extracr de Tucumin Arde?

No fue nada nuevo usar productos artisticos con fines politicos. Los usaron los
socialistas alemanes de los afios veinte, asi como ¢l gobierno de la Unién Soviética
v el de México en los afios treinta. La novedad estaba, ciertamente, en que los
usuarics de Rosario eran artistas plasticos. Ademds de las realidades politicas v
sociales, son dos los hechos artisticos que mayormente contribuyeron:

1. Las dcsn!ntlﬁmmuﬁﬂ de las nﬂl:sl ll'rla"gm; venido acentuando —a tr:wés de

macia del objeto cstn.hm,__ﬂ arte debia unirse a la vida ‘diaria] Ta of no

es un_fin en si_misma, sino un medio pam_incrementar nuestras posibilidades dr
re acionamos estélicamente con nuestros semejantes v con nuestro habitat na-

wrymet]—loc e 6 aeve/

2. Los no-objetualismos descansaban en el plano pragmitico. Sus obras, que
también son de arte, valen por sus efectos sobre el receptor v mo por su plano
semédntico (o ¢l parecido de la imagen con la realidad por ella representada) ni
por su plano sintictico (la belleza formal o de la composicién). Observe el lector
que lo mismo nos sucede hoy con las pinturas de Frida Kahlo: valen mis por
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ser un testimonio de la grandeza de la personalidad de su autora, que por sus
calidades estcticas o artisticas. Este criterio pertenece a la estctica que vimos en
el mundo precolombino y el colonial.

En aquel entonces los artistas desconocian la polifuncionalidad de la obra de
arte: su tema, que puede estar dirigido a cualquier idea o ideal humano (lo poli-
tico, por ejemplo); su carga estética, que va a los sentimientos de agrado o desagra-
do; y su componente artistico, que atafie a los conceptos de arte y de cada uno
de sus géneros: lo pictorico o escultorico, lo grifico o arquitecténico. Todavia
los artistas creian que la obra de arte con sus denuncias era indispensable o im-
portante para la revolucion social o politica. Naturalmente ella puede intervenir,
peto serd un instrumento mas,

La denuncia de Tucuman Arde fue valiente v obedecia a insobornables necesi-
dades de la ciencia social de los artistas que la organizaron. Pero no por esto
cabe generalizarla y afirmar que todos los artistas estin obligados a producir
siempre un arte politico, cuando déste es apenas una de sus opeiones. Ademis,
las artes andan hoy desvinculadas de los sectores populares. Constituyen un apa-
rato mstitucional con vida propia y no requieren tales vinculos. A su lado existen
una estética y un arte populares de antoconsumo. Por iltimo, hoy dudamos hasta
de la revolucion, puesto que clla no basta: debe consolidarse y desarrollarse.
Los altimos acontecimientos historicos nos han convencido de que ella podria
seguir siendo descable, si las armas de sus enemigos no fuesen tan poderosas vy
capaces de anular sus cfectos ¢ impedir su subsistencia,

Hoy también sabemos que los efectos politicos de la obra de arte no son solo
directos y simples. Las denuncias politicas pueden estar asimismo dingidas a las
minorias revolucionarias de productores de bicnes culturales. Pero aqui no ter-
minan las funciones de la obra del arte: si ésta desea ser progresista o revoln-
cionaria, s¢ halla obligada a renovar los sentimientos estéticos y los conceptos de
arte imperantes en la sociedad, que son apovos importantes del poder politico
que la rige.

Las obras de Tucumin Arde fueron artisticas por ser no-objetualistas, y por eso
acentuaban los efectos pn!itimﬁ Utilizaron recursos estéticos v artisticos, presen-
tes en las obras, pero sin mostrar nada nuevo, va que la sintaxis y la semdntica
—portadoras de lo estético y de lo artistico— carccian de importancia para los
autores de las obras o imdgenes.

Después de lo dicho resulta exagerado el desengafio que con respecto al arte
tuvieron, al parecer, los artistas de Tucuman Arde al renunciar a producir obras
de arte y dedicarse tan solo a la ensefianza. Pensamos, por ejemplo, en R. Na-
ranjo v en G. Camevale. Ellos no vicron que la pintura de caballete —la de los
mayores problemas entre las artes plisticas— ya estaba funcionando socialmente
como la pocsia: la consumia la clase media y ella era capaz de alimentar espi-
ritus radicales en lo cultural, lo artistico o lo poltico. En los afios setenta vimos
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como los happenings, por ser herméticos para la policia, sirvieron a los artistas
para manifestar sus ideales politicos v contraculturales durante la dictadura mi-
litar de Chile v de Brasil.

En 1966 se mauguri ¢l Musco de Arte Modemo en Asuncién, Paraguay, supo-
nemos que poco despucs el Musco Paraguayo de Arte Contemporinco, tambicn
s¢ formo el grupo los Novisimos (], A. Pratt, E. Careaga, W, Riquelme v A.
Yegros). Coexistian el expresionismo abstracto, ¢l informalismo v el pop. Del
taller de Cira Moscardo salen de 1965 a 1969 los happineros R, Migliorisi, A.
Seppe v F. Alonso. A. Méndez practicaba ¢l geometrismo en 1967 v tambicn
F. Carcaga. La nueva Biguracion la encontramos en artistas como C. Colombing
y O. Blindir. Prosperd ¢l grabado gracias a las ensenanzas del brasileio Livio
Abramo, De 1967 son Las Puertas Imitides (una instalacion o ambientacion de
Laum Marquez artista muy inquicta.

En Chile aparecié el grupo Signos (1961), afectos al informalismo espaiiol,
con pintores como G. Bamios, E. Martinez, ]. Balmes, R. Bru. El pop ¢s adoptado
por algunos artistas como F. Brugnoli y al finalizar esta década se inician algunos
no-objetualismos, como happenings v ambientaciones.

Volvamos ahora al panorama general de Amcrica Latina, Aqui podemos perca-
tamos de que s no-objetualismo de los anos sesenta sirvieron de muy poco para
desmitificar el arte, Todavia hov seguimos sobrevalorando a los objetos v mitifi-
canco al arbistd, Adenus, la nortcamericanizacion fue mas efectiva en la esté-
tica popular v en la hegemdnica, gracias a los entretenimientos audiovisuales de
la television. Sus efectos fucron mayores en los cinturones de miseria de nucstras
ciudades principales v cambiaron paulatinamente las apetencias musicales, de la
cancion y de los bailes, asi como las preferencias y adversiones estéticas.

Fin ¢l panorama de América Latina de los afios sesenta, por lo demds, se fucron
forjando las obras literarias que generaron, en la signiente década, €l boom mun-
dial de nuestra literatura,

Pasari mucho tiempo para que los latinoamericanos podamos comenzar a escri-
bir la historia de la cultura estética de nuestros paises, Como venimos munifes-
tando, nuestro recormdo no & historico, sino teorico v centrado en la pintura,
con breves alusiones a las demis artes y a la estctica pupn far. Apenas estamos
brindando aqui meras notas o reflexiones para estudios mis amplios v profundos.



Carituro V1

DE LA MODERNIZACION A LA POSMODERNIDAD
1970-1990

Si no es nada ficil —aunque lo parczca— rastrear en ¢l ayer las causas de los
sucesos mundiales de hoy, resulta muy dificil entresacar del presente las causas del
mundo del mafiana e imposible prever ¢l de pasado mafiana. Fsto i'timo seria
profetizar, en lugar de inferir futurologicamente, Los investigndores acostumbra-
mos a rastrear, en ¢l ayer, las causas de lo de hoy o, si se quicre, vemos al ayer
con la visién de hoy, pero también intentamos analizar el aver con la mirada de
su tiempo, Constituye, pues, una obviedad afirmar que en los altimos veinte
anos (1970-1990) hubo sucesos v procesos que terminaron en los cambios poli-
ticos hoy conocidos, come la caida del muro de Berlin v el fracaso de los ideales
socialistas; para muchos, fracaso de las pricticas tnicamente. Anadase el actual
imperio de la economia de mercado, que agrupa a los hombres segin ¢l bloque
europeo, €l asidtico v el posible americano.

Tales anos también terminaron en cambios estéticos, siendo ¢l mds notorio ¢
posmodernismo, Da lo mismo si se le toma como el ocaso de 'a modemnidad o
como ung version critica de la misma, Para muchos estudiosos los no-objetualis
mos son los posmodemismos de las artes plisticas. Después de éstos, se sucedice
ron ¢l hiperrealismo de Ins figuraciones, ¢l minimalismo de Tos volimenes v la
abstraccion cromdtica como bisqueda estética del color puro; tendencias que
perdicron notoriedad v adeptos. Pe 1968 para adelante ceso en Enropa v Fstados
Unidos la gestacion de nuevas tendencias pictoricas y se han venido sucediendo
—hasta ahora— los retros v los neos. Asi la pintura de caballete Nego al cal'ejon
sin salida v a su consccuente inmovilidad estilistica o tendencial de hoy, pucsto
que su quictud lleva va mas de 20 aios, demasiado tiempo para la mentalidad
modemista v nada para la posmodernista.

Sucede que ¢ mismo posmodemismo trajo consigo la justficacion de tal
quictud, al postular que va dejaron de ser necesarios los cambics y que todo vale,
incluvendo las repeticiones. Basta hacer visibles algunas singularidades de la sub
jetividad personal del artista. Aludimos a la pintura de caballete que ha venido
predominando cn la estética occidental desde hace mis de 600 anos. La escul-
tura v la arquitectura, en comparacion, siguen estructurando espacios transitables
v habitables respectivamente. Incluso existen edificios de estilo posmodernista
v otos del descontructivista, Estas arles viven estilisticamente, per ocuparse de
realidades de importancia humana v por haber sabido actualizarse con los ade-
lantos tecnologicos, la pintura de caballete, mientras tanto, ha sido superada
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como productora de imidgenes por las teenologias de la comunicacion. Debemos
admitir, sin embargo, que es dificil de consumir lo estético y lo especifico de la
arquitectura v de la escultura abstracta, Por consiguiente, no pueden ser popu-
larizadas, Cerecemos todavia de recursos conceptuales para analizar los espa-
_gios concretos,

En ¢l panorama estético del mundo actual predomina indiscutib’emente la
milsica pop, en que lo auditivo se fusiona con lo visual y con lo corporal, tanto
de gjecutantes como de phblico, Le siguen en importancia las imdgenes audiovi-
suales de la television y del cine, mus las de las tiras comicas, fotonovelas y prensa
en general. Estas imdgencs son las heredems de la pintura, ya que la fotografia

) y derivados son los descendientes v culminaciones del naturalismo y de la pers-
{ pectiva central que buscd la pintura en el pasado, En nuestro siglo, v como opo-
| sicion, ésta busco fuera del naturalismo y abandono la perspectiva central. Pam
el pablico, ella constituve hoy un hobby o aficion que se encuentra recluida en
los museos v s objeto de consumo masivo, sea o no naturalista. A lo sumo, son
consumidas con legitimidad por minorias de productores de bienes culturales,
ignal que ¢l teatro, la danza, los conciertos v la literatura. Quizd esta dltima sea
la de mayor consumo, No en vano ¢s media hermana de la telenovela, a la que
| prestigia en tanto legitima la narracidn entretenida, como un alto valor cultural,

El enfoque de la ciudad entera s hoy indispensable para el cficaz estudio de las
cuestiones esteticas colectivas, como lo recucrda N, Garcia Canclini en su libro

Vomerg [ﬁl'Cuﬂums hibridas, I la cindad podemos ver como las artes tradicionales Ticnien
\ g piblico. Abundan, entretanto, los entretenimientos para nucstros tiempo
MENTE Tibre v las comodidades para nuestros hogares. Pero nuestro interior v nucstra
Lzl 0 vida diaria se hallan regidos por estéticas espurias o distorsionadas.

En todas partes del mundo circulan hoy las mismas imdgenes, No hay dife-
rencias culturales ni estéticas por obra y gracia de la norteamericanizacion propia
de los medios masivos, Ya dijimos que las diferencias son de mercado v tal wez
como protesta sean hoy acentuadas las estcticas religiosas que nos diferencian y
que entrafian el peligro del fundamentalismo, con el pretexto de darle a la po-
litica —hoy reducida al mercadeo— un sentido espiritual,

En América Latina ¢l entusiasmo desarrollista se vio empaiiado por las dic-
taduras militares v luego aniquilado por nuestra archiconocida sitvacion actual:
tenemos mas pobres v desocupados, mas analfabetos y enfermos, que en los afios
sesenta y setenta. La miseria escandalosa comenzd en los ochenta, como resul-
tado de nuesto endendamiento, entre muchas otras cavsas; endendamicnto que
en los setenta nos trajo su consabida ¢ inmediata prosperidad pasajera. Nucstros
estados se empobrecicron v, como inevitables secuelas, vino €l deterioro de nues-
tra educacion piblica y la consecuente proletarizacion de nuestras clases medias,
mas el estancamiento retardador de nuestras artes plisticas, con el debilitamiento
de sus mecanismos distributivos. En 1976, por cjemplo, €l peso mexicano se de-




SIGLO XX

Fig, 62, Mujer de Teluamiepec, Satwrmine Hermin (1852
19710

Impelido por ¢l costumbrismo este joven | muere prematu
ramende ) onentd sy pintura bacia la temdtica nacional v

popular

Fig, 63, Emiliano Sapane, 1951, Diego Rivera
Este ex un fragmenio del moral, del cusd Rivera fue un
insigne cultor, dealien agui ol lider agrario de la

Revolucion Mexicana




Fig. 64. El Coronelazo, Autorretrato, 1943, D, A, Sigueiros
Un hdbil escorzo scompaiia squi la reciedumbre de este muralista de espirite monumental

Fig. 65 La Trinchera, 1924, José Clemente
Cresin

s Maravilloss dindmica la de esta obra de este
||'||.ir.;.|J|\|;l de vision l."\.rlli..'\ll.lﬂlhhl




Fig 66 Mujer

e Pifie. 1941 Rufine Tamayvo
Color v figura se equilibran agud
en proporciones precolombinas

y lestimonian sus primens éxitos
internacionales. Después buscard
¢l predominio

del color sobre la ligum

Fig 67, Ennerre del Borracho, 1928 Pedro Figari
Este pintor aruguayo incursiond en el tema del negro de su pals, cuyas manfestaciones

va habian dewaparecido, v adecua el acabado, intencionalmente descundado,
4 la cotidianidad del tema




Fig. 68 La Negru, 1923, Tarsila Do Amaral.
(Osada obra ésta con su simplicidad vy monu-
mentalidnd dirigidas a la emblematizacidn del
substrato afrobrasilefio

Fig. 69. La Jungla. 1943, Wifrede Lam
Con influencias bien asimiladas
de Picaso y del surrealismo, este pintor

, mos ofrece aqul un conjunto de figuras

un tanto miticas v alusivas
al substrato afrocubano,
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Fig. 71. Nacimenio de América. Roberto Martta ( 1912-).
E.u:mwnllsu dl.- pnmerl hmd;m por su mundo de ciencia ficcidn de sugerentes colores,
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Fig. 70. Pintura. 1937 Joaguin Terres
) Gracia (1874-1954)

El ordenamicnto geométrico de las figuras
en calidad de simbolos, tipifican a este pin-
tor uruguayo que formuld la necesidad de
construir la obra de ane. en lugar de expre-
sarse sencillamente con ella




Fig. 72. Lax Hermanas. 1969 Fernando Botera
Muy pocos pintores han usado la tronfa ¥ el sarcasmo con tanto éxito picton-
¢o e iMernacional, como este colombiano, con sus personajes regondetes

ﬁ: ‘ | f.

Fig. 73. Archive de Indias, No. |. 1991, José Luis Cuevas

En lax grandes dimensiones (151 x 250 cms.) voelve a mostrar su maestria en el dibujo antistico, este prolifico
¥ creativo artista



Fig. 74. Gran Metamorfosis. (979 Edgard Negret,
Armonicas formas un tanio foledceas situaron al colombisno en la cima de 1a escultura lainoamericana de

reconocimento mtemacional,

Fig. 75. Palacie de la Alvorada, Brasilia. Oscar Niemayer.
Fama mundial conguistd la arquitectura de este brasilefio, entre cuyas obras estin las de la provectada nueeva

capital de Brasil: Brasilia,
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Fig. 76 Torres e Surélie. 1957 Muthios
Goeritz v Livis Rarragin

La ciudad de México se vio enmguecida con esta
esculturn transatable de mdltiples wrmes ¥ colo

res

Fig. 77. El Espacio Escultdrien, Cusdod
Untversitiri. UNAM, Méxice

En 1979 se inaugurd esta ohea epemplar por su
calidad escultdrica ¥ estética, en que la rugosi-
dad de la lava es rodeada por mddulos geométn-
cos simples. Autores: M, Goenitz, Hersda, M
Felguérez, Schastidn, H. Escobedo v F. Silva
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valud de 12,50 a 22 por délar v la deuda cra de 60 000 millenes de dalares, coando
en 1971 fue de 4 300 millenes. ;Significa todo esto ¢l fracaso de nuestros politicos
¥ cconomistas? Indudablemente que si.

Ahora bien, si miramos nuestra actual situacion, hemos de convenir que nues.
tras artes plisticas no han generado, durante los afios sctenta y ochenta, obras
valiosas por responder a escondidas necesidades de su comunidad artistica ni va-
liosas por sahisfacer exigentes expectativas nacionales o internacionales, como en
los afios veinte v hasta los sesenta, a excepoion —v con reservas— del neomexica-
nismo de los ochenta. Ni siquiera tenemos eshozos de las nuevas tendencias que
necesitamos, pese a que tampoco hov las encontramos en occidente. Carece de
importancia si producimos o no obras que halagan ¢l gusto del comercio del arte
y de los coleccionistas. ;Son culpables de esta situacion nucstros artistas v ana-
listas de las artes?

Si, lo son v por su voluntaria pobreza conceptual, Nuestros artistas de hoy yva
no poseen ¢l bagaje intelectual de los muralistas ni de un |. "Torres Garcia. Es mis
todavia: odian a las teorizaciones y toman por enemigos a los eriticos, historia-
dores v tedricos de las artes. Para cllos ¢l arte es producto exclusivo de los artistas
como individuos. Nos falta, en fin, la complementariedad de las pricticas con las
teorias. In la pintura de caballete Latincaménica puede perder una de las pocas
posibilidades que le quedan al artista, para —en su calidad de individuos aislado—
proponer algo a su colectividad a través de nuestras minerias productoras de
bicnes culturales,

A partir de 1968 nuestras artes plasticas ya no tuvieron modelos europeos ni
norteamericanos que importar v adoptar. Se vicron obligadas, entonces, a Icpl::-
garse hacia las rea’idades nacionales y latinoamericanas concretas para responder
a ¢llas. Primero nuestros artistas continuaron, ¢n Jos sesenta, las manifestaciones
plisticas tradicionales v se nutrian del pasado. En los ochenta aparcce ¢l neo-
expresionismo, producto del comercio del arte, que en un inicio fue rotulado trans-
vanguardia v Jvego posmodernismo. Por otro lado, los no-objetualismos  prosi-
guieron a lo largo de los setenta, para ir en contra de las mitificaciones y redefinir
las artes de acuerdo con nuestras realidades nacionales o latinoamericanas.

Si hasta los afios sesenta al artista latinoamernicano le bastaba tener talento para
insertarse con éxito en una nueva tendencia forinea, fue cosa muy distinta después:
requind conocimientos de nuestras realidades nacionales concretas, con el fin de
responder a cllas v, segin las mismas, redefinir las artes plisticas. Pero —he aqui
lo lamentable— ni eran conocidas noestras realidades concretas ni nuestros artis-
tas supieron enfrentar los problemas reales de redefinir al arte. A lo vinico que
cllos atinaron fue a tomar la obra de arte como instrumento politico o social.
Sin embargo, siguieron con las mismas ideas anticuvadas de artista v con medias
tintas subvertian los conceptos fundamentales del arte.

Nuestros artistas arremetian contra la sobrevaloracidn de la obra de arte como
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objeto, pero sin aspirar a renovar las ideas fundamentales del arte, previo cues-
tionamiento de las occidentales. Pensaron que ¢l arte seguia siendo importante
para llegar a las mayorias demogrificas y no los disefios (o artes tecnoldgicas)
con los medios masivos incluidos. Para ser precisos, no se dieron coenta del limi-
tado radio de accion demogrifica de sus no-objetualismos que ellos tomaban por
llaves migicas.

Hoy resu'ta palmario para cualquier persoma el poder decisivo de los medios
masivos en la formacién de la opimion publica. Ellos influyen en la cultura es-
tética mundial, mientras las artes han pasado a ser meros hobbys de unos cuan-
tos. Con este cambio en ¢l panorama mundial resuitaron atrasadas nuestras
artes plisticas en su condicién de fenomeno sociccultural, El atraso estaba, pre-
cisamente, en ¢l desconocimiento de nuestras realidades estéticas y las mundia-
les, mis nuestra incapacidad de teorizar tales realidades y en especial a las artes;
esto ultimo equivale a gestar proyectos de largo alcance, en que la tan traida y
llevada identidad nacional sea mis un proceso de cambio que de conservacion.

Naturalmente, no todo es culpa de nuestros artistas y analistas. La pintura de
caballete —el arte de mayor impertancia para nosotros— adolece hoy de proble-
mas historicos. Si por un lado tenemos capacidad para preducic buenas novelas
que tienen buen consumo, por otro lado, nuestro talento poctico produce para
piblicos reducidos. Lo mismo sucede con la pintura de caballete, cuvas imige-
nes devienen en pobres o anticuadas al lado de las del cine y television, Como resul
tado nuestra pintura se estancd. Pensar en hacer de la escultura v de la arqui-
tectura nuestras manifestaciones importantes, resulta hoy tlusorio en virtud de
la pobreza de nuestros paises.

A) La prosperidad del endeudamiento

En términos generales, los afios setenta fuercn muy movidos para nuestras
artes plisticas. No sélo por el dincro prestado que recibieron nuestros paises, sino
tambi¢n por nuestras ansias de actvalizar tales artes mediante los no-objetualis-
mos y otras artes, como ¢l tapiz v la fotografia, v por nuestros afancs de discutir
los pmhlemas artisticos. Fue la década de los simposios y encuentros. Ya seiia-
lamos ¢l de Quito (1970), siguieron ¢l organizado por la revista Plural de Mé
xico y realizado en la Universidad de Austin en Estados Unidos (1975), ¢l The
roamericano en Caracas (1978) v ¢l de la Primera Bienal Latinoamericana de Sao
Pau'o (1978). Continvaron hasta comienzo de los ochenta, antes de dejar ver
nuestra indigencia,

A lo largo de tales discusiones se fue despertando la necesidad de teorizar nues-
tras manifestaciones cstéticas, tan dependientes de las innovaciones ocecidentales,
que se¢ habian va paralizado en 1968. Lamentablemente, segnimos adversos a las
teorizaciones a instancias de una educacion piblica de tipo memorista que



DE LA MODERNIZACION A LA posstopersipan 1970-1990 177

siempre imperd en nuestros paises. Tomara, pues, tiempo hasta que les reco-
nozcamos su importancia real. Deplomble fue —dicho sea de paso— ¢l incendio
del Museo de Arte Moderno de Rio de Janciro en 1978, que destruyd obras de
artistas latincamericanos y en especial un buen niamero de ]. Torres Garcia.

Comencemos ¢l enfoque de noestros panoramas nacionales con México. Los
grupos, caracteristica mds notoria de esta década, comenzaron a sucederse en 1973
y trabajaron hasta 1979. Su lista fue larga y su presencia importante. Por primena
vez, después del muralismo, artistas mexicanos se agrupaban en tomo a bis
quedas irreverentes, seguramente a causa de los acontecimientos de 1968, que
despertaron sentimientos de solidaridad, Estos explican, en gran parte, la incli-
nacion de los grupos —en su gran mayoria— hacia la ublizacién de los no-obje-
tualismos con fines politicos o sociales; algunos prefiricron acercarse al gusto po-
pular v a lo Iidrico. (Los grupos fucron: Colectivo, Germinal, Fotogrifico In-
dependiente, Suma, No-Grupo, Peyote y Cia, Proceso Pentigono, Taller Arte o
Ideologia, Taller de Investigacion Politica, Tepito Arte Aci, Frente, La Perm
Brava v Marco, Mira). El introductor de los verdaderos no-objetualismos fue Felipe
Ehrenberg en 1973,

Muchas acciones e instalaciones de los grpos fueron brillantes y demostraron
un elevado nivel intelectual, asi como un fecundo y certero ingenio. Pero en
ningun momento se cuestionaron los conceptos fundamentales que pudiesen de-
teriorar los valores del muralismo, objeto va de beaterias nacionalistas. Sospecha-
mos, sin embargo, que si los grupos hubiesen subvertido dichos conceptos —no
los usos de la obra de arte, como lo hicieron—, se hubiesen encontrado con una
mala acogida por parte de los piblicos. F. Ehrenberg fue el dnico que continud
subvirtiendo, con su labor polifacética, los conceptos establecidos del arte. F1 mito
del artista prosiguid, pese a todo, como un inconforme total. El verdadero represen-
tante de los performances fue Marcus Kurtysze. Los grupos estuvicron mis aboca-
dos a las ambientaciones, destacd la titulada Entierro de Zapata, fechada en 1973,

En ¢l panorama mexicano de las artes plisticas hubo varios cambios o nove-
dades de efectos importantes para ellas: las revistas Plural en su primena época
(1971-1976) v Artes Visuales del Museo de Arte Moderno (1973-1981). Este
musco desarrollé una politica de educacién artistica muy activa v ejemplar, con
regulares conferencias, mesas redondas, cursillos, ctectera, Il Primer Salon ( Annal)
de Pintura data de 1971, €l que se fue repitiendo y ampliando bienalmente a otros
géneros de las artes plisticas.

~h Fueron ¢pocas en que se comenzd a reconocer la impertancia de los disefios
En la Ferucla Nacional de Artes Phisticas de la UNAM (San Cuarlos) se intro-
dujo en 1970 la cnsefianza del disefio grifico, cuyos alumnos fueron en anumento
hasta swmar, al finalizar la década, ¢l 75 por ciento de ellos (sdlo 25 por ciento
estudiaba artes tradicionales). Esto produjo la erisis de 1976, que no se pudo so-
lucionar porque ni profesores ni alumnos conocian la realidad estética de Mé
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xico; los estudiantes de artes tradicionales creian vivir todavia en el siglo pasado
o en los aios treinta del auge muralista, Dicho sea de paso, ¢l Musco de Arte
Moderno presento en 1975 una exposicion de modelos y provectos de los dise-
nadores mexicanos,

Como acontecimiento importante siguio la exposicion El Geometrismo Mexi-
cano en 1976, con 20 participantes. Esta aparicion tardia del geometrismo distaba
mucho de implicar imitaciones o remedos falsamente actunlizadores. Internacio-
nalmente carccia va de importancia, Aparecio en Mdxico para responder a necesi-
dades locales; las cuales propiamente eran de su comunidad artistica. El geome-
trismo iba contra ¢l emocionalismo imperante porque algunos artistas necesitaban
hacer hincapi¢ en la produccion artistica razonada; por lo menos la geometria
era ¢l simbolo de creacion raciocinada. Al poco tiempo sdlo quedaron contados
pintores  geometristas, pero hasta ahora subsiste vy con fuerza en la escultura
piblica. A fines de la década algunos artistas enrumbaron hacia la geometria
sensible, osto es, hacia la expresiva.

Para nuestro modo de ver las cosas, tambicn fue importante ¢l incremento de
la escultura transitable. Después de las obras de Luis Barmagin v de Mathias
Goeritz, en los cincuenta y sesenta, fueron surgiendo las de F. Gonzilez Gor-
tizar en Guadalajara (a parhr de l?ﬁ?} las esculturas de Villa Hermosa (1978)
y ¢l Espacio Escultérico (1979), mis las obras transitables de Iersia, H. Fseo-
bedo v Sebastiin en la Ciudad Universitaria de la ciudad de México. Estas ma-
nifestaciones  constituyen  hasta hoy importantes aportaciones —en  calidad v
cantidad— a la escultura transitable intemacional de nuestro tiempo. No solo
esto, sino que ella responde a una larga y armigada tradicion mexicana, ain por
ser estudiada, Ahi estin como testimonios las plazas ceremoniales del mundo
precolombino, los atrios v capi'las de indios durante la Colonia v los espacios
destinados, en cada ciudad, al mercado de una vez a la semana, que despuds
quedaban vacios. Fs de lamentar que las instituciones oficiales de México no
havan reconocido, hasta la fecha, el valor de las esenlturas transitables de sus ar-
tistas. Prefieren la tediosa mtina de los muralistas,

En 1978 se forma el Consejo Mexicano de la Fotografia, que organizd la pri-
mera exposicion latinoamericana de fotografias, junto con un simposio; activida-
des que se repitieron después en La Habana y en México. En Nueva York v los
otros centros mundiales del arte la fotografia tuvo su cuarto de hora. Se noto in-
<luso que las instituciones oficiales de México tuvieron la intencidn de apovar
a la fotografia como una heredera del muralismo. El Estado necesitaba renovar
sus ideologemas nacionalistas. Contaba con el prestigio internacional de M. Al
varez Bravo como fotdgrafo de elevada calidad artistica.

Pese a los esfuerzos estatales, resultaba imposible reemplazar a la pintura; maxi-
me en México donde, desde los afios veinte, venia reinando su monocultivo a
instancias del mismo Estado. En la vision y sensibilidad de los aficionados y de los
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co'cecionistas seguia imperando la pintura, también en los hogares ¢l gusto pic-
torico demostraba cierta actualizacion, en tanto ¢l escultdrico seguia prefiriendo
SOUVETITS CUTSis,

Tambicn fue recibide con entnsiasmo ¢l tapiz artistico, Se vio en d&te una re-
novacion visual, En 1979 se realizd la Primera Bienal del Tapiz v sn importancia
fue reconocida hasta en buena parte de los afios ochenta. Como era de esperar,
muchos aficionados ¢ incluso museos privilegiaban a los tapices que reproducian
pintura; quizd por asociaciones versallescas, Los mis avanzados recibicron con
entusiasmo los tapices con relieves informalistas v expresionistas, que recordaban
a pinturas modernas. Los tapices escu'toricos, los ambientales v los de acen
tuaciém cromitica tuvieron escasos piblicos. Los voliimenes, cspacios v colores
careclan de atractivos para una vista habituada a ver pintura dnicamente.

La pintura mural seguia su curso oficial, mientras la de caballete continuaba
sus modalidades de los aiios sesenta, en las que predominaba el realismo magico
de ‘I Tamavo v de F. Toledo; predominio gue subsiste hasta los afos noventa,
Varias generaciones de toda una region (Oaxaca) se dedicaron a girar, como
satélites, en tomo a estos dos pintores, Aqui se materializa ¢l provincianismo, ¢l
mayor peligro que constantemente acecha a quienes se dejan absorber por las
preocupaciones nacionalistas.

Durante los afos setenta registramos en Venezucla la presencia de Marisol
Escobar, una de los artistas conmolados del pop neovorquing, con sus muiecos
de madera escenificados con una modema gencrosidad espacial ¢ inspirados en
el arte popualar de su pais. Algunos pintores adoptaron ¢l pop v ampliaron, asi,
la plnalidad de los fignmtivismos que signicron coexistiendo con los abstrac-
cionismos, tanto los geométricos como los informalistas. La balanza seguia en
favor del cinctismo oficializado v se necesitaba que un artista figurativo ganase
prestigio intemacional para hacerle contrapeso. J. Borges estaba en camino v lle-
gaba a la madurez. Por desgracia, nuestras valoraciones del arte nacional se redu-
cen a la adopeion ciega de los reconocimientos de los centros internacionales
de las artes.

Lo sorprendente fue la proliferacion de no-objetualistas de buena calidad con
sus sucesos o eventos, como C. Zerpa vinculado a elementos populares (José Gre-
gorio Herndndez v ¢l Corazin de Jesis) vy multifacéticos (cajas, instalaciones y
pinturas) o bien, como Pedro Terin, inclinado a la severa expresion de una idea-
lizacidn o ideal, mediante instalaciones v acciones. Muy proximos al conceplua-
lismo cstaban Yeni v Nan con se fecunda capacidad nTLgn’:rlca v Héctor Fuen-
mayor. Estas manifestaciones tambicn rotuladas no-convencionales continnaron
con artistas como Juan Lovola, A, Wenemosser v AL A, Ettedqui.

Sin riesgo de equivocaciones, Venezuela ha dado un buen mimero de artistas
con performances de calidad, casi todos orientados a Tos conceptos ¢ inspirados
en M. Duchamp. C. Zerpa fue la excepeion. Seguramente influvé en ellos 1a ne
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cesidad de raciocinar propalada por el cinetismo. He aqui una prueba del armigo
de In necesidad de rciocinar el arte, que buscaba contrarrestar ¢l tropicalismo del
ambiente nacional y no fue, por consiguicnte, un mero aparentar para oculta
tal tropicalismo.

En el dibujo y la caricatura destacaba el humorista P. Ledn Zapata. Digna de
mencion es la fuerza de las mitificaciones populares que entonces comenzaron a
ser descubiertas no solo por los artistas, como Marisol o Zerpa, sino también
por la gente de museos v de organismos oficiales, Nos referimos al proceso de
mitificacion —digno de estudio— a que los sectores populares someten a per-
sonajes, como ¢l Libertador Bolivar vy ¢l samaritano Dr. José Gregorio. Aqui
no acttan los mitos heredados, como en otros paises latinoamericanos: es la mi-
tificacidn misma que materializa una iconogmfia en madera v que la dignificaba
y amenizaba con la oralidad popular. Estas mitificaciones cran respetadas y se
introdujeron alusiones a ellas en las manifestaciones pop y en los performances,
pero escaseaban, por lo general, en la pintura v eseultura venezolanas.

Ein Colombin aparecen las revistas Arte en Colombia (1976) y Re-Vista (1978),
asi como la Biemal de Artes Grificas de Cali (La Tertulia, 1971). En este
pais es notoria la coexistencia de varios centros artisticos, ademds, de Bogoti:
Cali, Medellin y Baranquilla, Cerca de Cali —en Roldanillo— ¢l pintor Omar
Rayo fundé un museo dedicado a la estampa. A fines de los sctenta operd el
Salon Atcnas para artistas jovenes, por el cual desfilaron muchas osadias no-
objetualistas.

El fuerte de Colombia continud siendo ¢l figurativismo, incluyendo el hiperrea-
lismo de Dario Morales, G. Cuartas y Juan Cardenas, mas en ¢l trampantojo es-
taba su hermano Santiago. En cste pais también surgicron los no-objetualistas,
como Antonio Caro, de corte conceptual; Juan Camilo Uribe, con su iconografia
popular de soluciones ingeniosas, v Alvaro Barrios, de actitudes a lo M. Duchamp.
De 1976 a 1979 funciond el Sindicato de Barranquilla, conformado por no-obje-
tualistas, En 1979 Beatriz Gonzilez presentd Diez Metros de Renoir (una copia
caprichosa de Moulin de la Galette), para vender a 20 ddlares cada centimetro
cuadrado v, para sorpresa de la artista, toda la superficie fue vendida,

El comercio de! arte se intensificé en los afios setenta. Para muchos observa-
dores contribuvd €l narcotrifico. Al parecer éste compré muchas obras de arte.
Muy posible, pero lo cierto es que la plistica colombiana mostraba ya rasgos
comunes muy especiales. En su personalidad estaba la buena factura de sus obras,
su rica variedad de figuraciones, sus temas urbanos de corte mesocritico y sus
despreocupaciones politica v populares, Tal vez F. Botero sea una excepeién y por
eso sus obms resultaron quizd mds valiosas.

Los no-objetualistas veian en sus manifestaciones alternativas artisticas, pero
mis las tomaban por subversiones desmitificadoras del arte convencional, Es que
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los no-objetnalismos occidentales tienen ese doble filo: ser nuevos medios de
expresion y al mismo tiempo poder fungir de desmitificadores o destructores del
arte establecido. Lo malo estuvo en que los unos y las otras fueron pasajeros y
olvidades por los latinoamericanos. La pintura de caballete v sus figuras prosi-
guieton su marcha triunfal. Si las tendencias artisticas de avanzada abandenan la
estética ocaidental, como continuadora de la grecorromana, los medios masivos
la conservan y utilizan con ¢xite popular: copan las apetencias de todas las
clases sociales.

Durante ¢l gobiermo militar de Velasco Alvarado, que cavd en 1976, en la plis-
tica peruana hubo asentamicntos de nun “neo-indigenismo”, como testimonio del
abismo que las familias de la clase alta fucron cavando entre el mundo andino
v ¢l costefio, entre la capital v las provincias de contextura indigena. i vna
vicja escision estética que afloraba y que todavia no ha sido analizada con dete-
nimiento v al trasluz de los conceptos estéticos de hoy, En todos nuestros paises
coexisten artes populares v hegemdnicos, pero en Peni es preciso afadir ¢l arte
andino sefiorial, que no quicre saber nada con ¢l natumlismo, la perspectiva
central ni los temas occidentales; se aferma a lo que los “coltos” denominan “po-
mitivismos”, Precisamenle nucstros noe-objetualistas  andaban -mhu. rtiendo  las
ideas bdsicas del arte v a veees qum an rescatar los “primitivismos” v los solian
practicar, Lo hacian a parlir de las informaciones intenin u:.m:n]ﬁ v de su men.
talidad colonizada, Por eso, no repumron en los “primitivismos™ de las estéticas
andinas que cllos tenian en sus narices.

En aguellos anios hubo un retorno a la figuracion, sca a la carga surrealista, <on
Tilsa Tsuchiva v G, Chivez, o bien a la de corte mis medemo, con L. Villanueva,
C. Revilla ¥ M. Vertiz. En el hiperrealismo incursionaba Aquino, mientras .
Tola proseguia su expresionismo con dnimo renovador v de profundizacion, lo
mismo Max Herkovitz, Con figuras ligadas al pasado trabajaban Leslie Lee,
Hastings v G. Garrean. Los abstraccionismos eran cultivados por Shinki v los ya
citados Milner Cajagnarmga v Galdos Rivas.

Los no-objetualismos fueron practicados por Teresa Burga v los grupos Huoavuco
(F. Mariotti, Polanco, Bolafios) v Arte al Paso. Se desarrollé un pop acriollado.
De 1979 fue ¢l grupo Signo con Willy Ludefia v Hugo Salazar. En los comienzos
de los afios setenta Cultura y Libertad era ¢l centro de los jévenes no-objetualistas,

En 1979 fue asignado el Premio Nacional de Arte a] artesano Joaquin Lépez
Antay, cuyas obras representaron a Peni en la Bienal de Sao Paulo de aquel afo.
Llovicron las protestas por parte de muchos artistas. Lo importante fue que, por
primera vez, se equipararon el arte culto y las artesanfas, Hoy muchos de los
retableros, herederos de Lopez Antay, siguen firmando sus trabajos, como por
ejemplo Nicario Jiménez.

Durante los setenta, en Chile, vemos actuar a las Brigadas con sus murales de
adoctrinamiento politico. Fue en el gobierno de Salvador Allende. Con la dictadura
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del general Pinochet (1973) vino una pausa hasta 1979. Luego son practicados los
performances v las instalaciones que tendrin auge en los ochenta. Notable fue
el surgimiento de un figumtivismo muy rico en variantes como ¢l de M. Toral,
G. Diaz, R. Opazo, C, Bravo, R, Irrazibal, Jan D. Divila, C. Aldunante.

En Ecuador habia entonces una rica variedad de tendencias de un buen nivel
medio de calidad, tal variedad se dio en F. Tivara. El acento nacionalista estaba
en los collages de O. Viteri y de M, Solis G., asi como en las figuras de A, Vi
Hacis, en tanto la abstraccidén lirica era cultivada por |. Villa v L1 Wulf. Los
objetos de Mauricio Bucno merecen especial mencion, gracias a su vanguardismo
y pulcritud, simplismo e intelectualidad.

Lamentamos no disponer de informaciones artisticas de Bolivia de los afos
setenta, con ¢l atenuante de que no somos historiadores ni estamos aqui escri-
biendo la historia de la cultura estética latinoamenicana. Delineamos simple-
mente los aspectos teoricos de los hechos artisticos mas saltantes que aparccen
en los estudios historicos hasta ahora publicados, que se suceden en nuestros
paises y cuya logica de cambios necesitamos conocer. Al fin y al cabo, estamos
ante procesos de nuestras culturas estéticas (gusto o scnsll}lhdnd} y de sus sis-
temas —también culturales— de producir, distribuir v consumir bicnes estéticos,
que denominamos artes,

De Uruguay sélo recordamos exposiciones nacionales de elevado nivel medio v
de bisquedas vanguardistas. A la mente se nos viene el arte conceptual de L. Cam-
nitzer. De Puerto Rico pensamos en A. Renddn y A. Martorell.

Brasil tampoco escapi a los happineros, gue ponen el accnto en la accion hu-
mana para postularla como el don mas vital; mucho mis vital que los objetos,
sus productos. El critico Federico Morais realizd en 1971 los Domingos de Crea-
cién en el Museo de Arte Modemo de Rio de Janeiro, con el fin de difundir las
pricticas no-objctualistas en el piblico y en los artistas. En 1973 los franceses F.
Forest y H. Fischer presentaron acciones como Bienal Afio 2000, Entre los con-
ceptualistas brasilefios estaban M. Fridman, M, Ishikawa, F. Pons y entre sus
happineros H. Oiticica, A. Manuel, A. Dias, M. Nitsch, G. Meirelles, ‘También
hubo Arte Correo (Mail Art) y produccién de libro-objetos, como los de Lygia
Pape y de ]. Plaza. La dictadura militar obligaba a que las acciones tuvieran un
tinte politico, pero menudearon las contraculturales. No faltaron las obras de arte
ligadas a la computadora, Importante fue la Poesia Concreta, muy vinculada con
artistas geometristas y no-objetualistas.

En la geometria destacaban Myra Schendel, A. Castro v Mary Veira. En 1973
el critico R. Puntual presentd la moestra latinoamericana titulada Geometria
Sensible; designacion empleada por el argentino Alde Pe'legrini en ¢l catalogo
de la muestra de Paternosto que presento en 1964 la galeria Lirolay de Buenos
Aires, Para ser precisos ¢l concepto venia del neoconcretismo de Rio en 1960.
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Fue muy amplia la variedad de tendencias pictoricas en Brasil. Lo mismo en
provincias, cuyos artistas buscaron inspiraciones locales, como Fspindola con su
bovinocultura, esto ¢s, con el tema del ganado vacuno de su region. Llamo la
atencion la obra ambientalista del grupo Etsedron, presentada en una de las
bienales nacionales de Sao Paulo. Su obra mostraba los clementos vegetales de
fas frecuentes sequias y hambrunas del Noreste del Brasil. Fsto de presentar un
ambicnte campesino nada agradable ni bello cansd enticas adversas, hasta entre
los no-objetualistas. Ahi estaba lo horrible en lugar de la belleza, como lo postu
laron algunos oradores de la Semana de Arte de Sao Panlo en 1922,

Como corresponde a las contradicciones de nuestros paises, Fisedron era v o
una manifestacion artistica igua'mente vilida al de un arte de computadora o
al arte de la fotogmfia. En este altimo arte comenzo a descollar Brasil, con ar-
tistas como S. Salgado. Arte v teenologia van siempre paralelos, lo mismo arte
v naturaleza. Entre las contraposiciones habituales de Brasil v de cualquier otro
pais latinoamericano habri que sefialar también las oscilaciones entre la nacio-
nalidad v la latinoamencanidad. En este sentido, v en vista de las dificultades
para organizar la boicoteada Bienal Nacional que correspondia a los afios pares,
la Fundacion de la Bienal de Sao Paulo presentd la Primera Bienal Latincameri-
cana de Arte en 1978,

Esta tuvo como tema Mitos y Magias, porque debia ser uma Bienal de investi-
gacion de las realidades estéticas de Amdrica Latina v ¢l tema se cambiaria en
las venideras. Las protestas proliferaron con el pretexto de que el tema alejaria
al arte latinoamericano de la calidad artistica, lo dnico que supucstamente
cuenta. Se exigia, pues, continuidad de los enterios de calidad, va ohicializados
por la Bienal, a la que justamente se saboteaba por eso. El sabotaje persistio
y fue extendido por algunos artistas, como I[. Granato con su performance
Mitos Ociosos, a la Bienal Latinoamericana; Ja que por lo menos demandaba es-
pera como un elemental gesto de solidaridad.

Desafortunadamente, los envios nacionales fucron folcloricos. Los criticos
artistas latinoamericanes no estaban todavia capacitados para investigar. Se limi
taron a los folclorismos existentes en cada pais. No se puede negar, eso si, gque
lo enviado a la Bienal era una realidad de cada pais. Hubo un simposio paralelo
con abundantes ponencias en que sobresalian los litigios entre los nacionalismos
v los cosmopolitismos, entre los curocentrismos y los antodeterminismos estd-
ticos. Sobre todo salieron a la luz los miltiples v complejos aspectos de la depen
dencia o eurocentrismo de las culturas estéticas de nuestra América.

Cuando Aracy Amanl, encargada de organizar la Segunda Bienal Latincame-
rizana, llamé a los criticos latinoamericanos a discutir ¢! tema, sin ella saber como
ni cwindo se comenzo a discutir si la Bienal Latinoamericana debia continnar o
no, la gran mayoria de los criticos latincamericanos decidio suprimirla. El argu-
mento de mavor peso fue que nuestros paises eran pobres v no podian hacer
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doble gasto para la bienal interacional y para la latinoamericana; en cuyo caso
era preferible la primera. Con sobrada razdn, a los artistas les interesaba dnica-
mente codearse con los europeos y norteamericanos y no con los latinoamericanos,
que en nada los prestigiaban. A las claras, muchos artistas y criticos brasilefios
y argentinos eran extrafios a los latinoamericanos: preferian ser cola de ledn
que cabeza de raton.

Por su elevada poblacion, por su clase media vigorosa y culta, v por sus clases
dirigentes acostumbradas a coleccionar arte, sicmpre hubo en Brasil una rica plu-
ralidad de géneros y de tendencias artisticas. Sus artistas fucron numerosos tanto
en los principales centros del pais como en los regionales. Las obras de arte os-
cilaban entre la tradicidn y las vanguardias. Los nltimos adclantos tecnoligicos
eran insertados en las obras de arte y éstos atraian a buen ndmero de gente. Sus
coleccionistas tenian sentido hasta para los productos mis heterdelitos.

El ambito artistico argentine tuvo en los anos sclenta una produccion muy
variada v nutrida, pese a las dictaduras militares v a la intensa emigiacion que
ellas pcasionaron con su terror. In 1969 se fundd el Centro de Arte v Comuni-
cacicm (CAYC), que vino a reemplazar al I Tella en la rectoria —mads toma-
da por asalto que ganada— del dmbito artistico argentino. Fue heredero de un
Di Tella comandade por un hombre so'o v no por un cucrpo colegiado, como
debia ser. El CAYC fue propiamente un instrumento del Buenos Aires europen
que decidia representar al arte argentino y que muchas veces con su “portefiismo”
prefirié declararse mais latinoamericano que argentino.

El CAYC puso en prictica la preferencia de los artistas argentinos, quiencs
como mixima aspiracion buscaban éxito en Nueva York o Londres, Paris o Roma.
La insercidn en esos centros mundiales y ¢l prohijamiento de los postulados enro-
peos del arte, eran los camines transitades. En honer a la verdad, muchos de
ellos conquistaron renombre internacional. Sin embargo, creemos que su renom-
bre scria mavor si abrigasen una dosis de inconformismo, condicién indispensable
de las creaciones culturales de verdadera importancia historica, Pocos, pero muy
pocos, pensaron en el arduo camino de la intemacionalizacion de lo particular o
de lo nacional, en lugar del ficil proceso de intemacionalizar lo intemacional
con alguna calidad establecida, como mérito. Evitamos el término universali-
zacion por rimbombante, pese a significar la capacidad de una obra de arte de ser
leida por sobre las diferencias de raza, religion o pais de los receptores.

La mejor manera de orientarnos en lo que entonces sucedia en Argentina con-
siste, a nuestro juicio, en separar la pintura de los no-objetualismos; en escultura
v arguitectura no hubo nada verdaderamente importante, La figura dominaba
a la pintura en sus diversos estilos. A parte del surrealismo, registramos la nueva
figuracion de los artistas que venian prestigiados desde la década anterior, como
L. F, Noé y A. Segui. El hiperrealismo lo encontramos en S, Camporeale y B. Audi-
vert, Figuraciones insolitas registramos en J. Alvaro, E. Bertani y D. Cancela.
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La iconografia era, sin duda, muy “portefia”, a saber: urbana, burguesa y curopea,
salvo muy contadas excepeiones; por ejemplo L. F. Nod en obras como su
poliptico para Misiones,

Los no-objetualismos desarrollados pueden ser agrupados, a su vez, en objetos,
instalaciones, procesos v acciones, Los practicaron, sobre todo, los miembros del
grupo de los Trece, muy allegado al CAYC, cuyo director Jorge Glusberg denomind
Arte de Sistemas a sus practicas y productos. J. Bedel, V. Grippo, M. Lorensanz,
A. Trotta v Lilian Porter crearon objetos, mientras a las instalaciones estuvicron
dedicados A. Portillos, ]. Gonzilez Mir y V, Marotta, Los procesos, que presen-
taban productos en sus cambios naturales o artificiales, estuban en las obras de L.
Benedit v V. Grippo. Las acciones estuvieron representadas por M. Menujin,
L. Maler, A. Greco, Lea Lublin y N. Uriburo. De L. Maler queda la instalacion
La Ultinia Cena que recibié ¢l Premio de la Bienal de Sao Paulo de 1977 v que
actualmente se halla en el Museo Rufino Tamayo de la ciudad de México.

Las obras no-objetualistas fucron numerosas y de apreciable calidad estética v
artistica. Sin cmbargo, las no-chimeras se perdicron en los tiempos v espacios,
tanto argentinos como inlernacionales. Su antores fucron catulogados de buenos
artistas internacionales. Nadie dudaba de su meritoria calidad, pero pudieron ser
mejor sus obras v lecturas. Una de las causas estuvo en la constunte preocupacion
por ¢l reconocimiento intermacional, antonces exacerbada por Ias mualtiples acti
vidades intemacionales que organizaba ¢l CAYC.

Si algin mérito tuve esta institucion fueron sus numerosas exposicioncs, en-
cuentros v concursos de alcances internacionales que llevaron a cabo con éxito
de prensa. Algunas veeces hubo preocupaciones latingamericanas, pero mds de
tipo proselitista que de intercambio de ideas v de pareceres ncerca del curso de
las artes plisticas en nuestros paises. En sintesis, los aspavientos curocentristas
no permitieron o retrasaron el repliegue de los arlistas “portefios” hacia ¢l resto
del pais v de América Latina, para detectar las necesidades de sus comunidades
artisticas y las de sus sociedades civiles y despuds satisfacer unas y otras.

Las instalaciones v objetos del grupo Los Trece fueron leidas con inteligencia
por J. Glusberg, Sus lecturas aparccieron en su libro Del Pop Art a la Nueva Fi-
guracién (1985) y constituyen buenas penetraciones en los mecanismos de la
comunicacion suscitados por las obras. Algunas veces la lectura se detiene en lo
especificamente plistico de ellas, pero no fue estética ni encaminada a vincn-
lar los temas, imdgenes v funciones de la obra de arte con sus realidades na-
cionales. Tampoco le preocuparon a J. Glusberg las vinculaciones de las obras
entre si. Estas quedaron colgadas en la atmésfera intermacional de las teorias
a la moda.

Muchas obras contenian eclementos naturales, scan animales, vegetales v/o
minerales, ficiles de vincular con las realidades argentinas visibles v conocidas,
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Pero lo importante hubiese sido ligarlas a realidades escondidas o bien inven-
tadas, cuando la mnovacién portada por la obra de arte fuera muy polisémica
y resultara ficil nacionalizar algunos de sus aspectos. Mis que unir ¢l arte con
la vida diaria v colectiva, las obras buscaban fusionar las ciencias naturales con
con el arte y/o0 con lo estético. A nuestro juicio fue una bisqueda tan equivocada,
somo cuando los geometristas quisicron reemplazar los sentimientos estéticos con
los intelectuales de la universalidad del concepto geométrico; equivocacidn que
en 1960 senalé el neoconcretismo brasilefio.

En la pmfundidad de las obmas del grupo Los Trece se echaban de menos las
arbitrariedades del asi denominado “duende” o, si se prefiere, las profundas huellas
de la fantasia. Llamaban la atencion la pulcritud de los objetos v la rareza de su
mstalacion, Las apariencias eran, por cierto, impecables y bella su limpidez. Dicho
de otra manera, lo suntuario se imponia v lo hacia como una virtud idiosinera-
sica del argentino v ravana, a veces, en ¢l exhibicionismo; ¢l cual también era re-
gistrable en las clocubraciones tedricas a que la critica argentina solia someter
las obras de arte. Los procesos mismos de algunas instalaciones quedaron opa-
cados por la puleritud formal,

Los afios setenta fueron de auge economico para Pamaguay v como resultado
sus artes pl:istlms tuvieron un ripido avance. Se fundé ¢l Museo del Barro (1979)
y la geometria siguio practicada por E. Careaga, al que se le sumd M. Valdo-
vinos. Las renovaciones figurativas fueron emprendidas por R. Yustmann, S, Mar-
tinez v Mabel Acondo. Hubo montages v performances. A juicio de Ticio Fscobar,
se desarrollaron “tendencias analiticas”, por estar proximas al arte conceptual y
al hiperrealismo, pero —segin nosotros— sin por esto perder importancia ¢l buen
acabado de las obras. Las formas de estas tendencias analiticas, que continuaron
hasta los afios ochenta, fueron grificas mis que pictoricas v provenian de activi-
dades reflexivas mis que emocionales. En pocas palabras, sus artistas imprimie-
ron un scllo particular al arte conceptual. Ellos mostraban la misma predileccidn
por la evolucion que los brasilefios: no se detenian en la tendencia con que lo-
graban ¢xito y preferian cambiar de tendencia. Por eso, los nombres se repiten
en varias tendencias.

En la década que nos ocupa aparccen en Aménca Latina las preocupaciones
teoricas en torno a las artes y se sucedicron las publicaciones de Néstor Garcia
Canclini, Mirko Lauer, Oscar Olea, Alberto Hijar, G. Buntix, Alfonso Castrillén,
G. Glusberg v ¢! que esto escribe. La historia del arte contaba con valores como
A. Amaral, W. Zanini, G. Galaz, M. Evelic, v la promotora v estudiosa Bélgica
Rodrignez. No obstante haber aparccido en los afios ochenta, merece especial
atenciom ¢l libro en dos tomos de Ticio Escobar titulado Una introduccidn a las
artes visuales en el Paraguay (1981 v 1984).

En ¢l citado libro se fusionaron, por primera vez en América Latina, la his-
toria, la teoria v la critica del arte. No sélo las obras fueron situadas en su con-
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testo sociocultural, sino también se enfocaban los conceptos fundamentales en
que cllas se apovaban y se les criticaban sus valores. Este criterio ancede al nuestro
que venimos vertiendo en el texto que el lector tiene en su manos. Se comenzo
a dejar atras la historia del arte como mera sucesion de nombres v de obras, pues
no se trataba de confeccionar una gma amarilla de tel¢fonos. La historia del arte
empexd a centrar sus consideraciones teoricas en la sucesiim v en la pluralidad de
las tendencias que iban aparcciendo en cada uno de nuestios paises, a partir de
las presiones imtemacionales v de nuestras succiones o apetencias csteticas,

La cnitica del arte mostraba muchos avances como actividad especializada v
apavada en la historia del arte, y a ratos en la sociologia v la psicologia del arte.
Fn cada pais operaban eniticos de clevada calidad profesional; la respaldada por
la teoria del arte o por un buen mancjo de conceptos no pasaba de ser una acti-
vidad de excepeion y necesitaba un mayor cultivo en cantidad v calidad.

B El estancamiento retardador

Intemnacionalmente la década de los ochenta se caracterizo por terminar en cl
decaimiento de los gobiemos socialistas de Europa v en el no bien claro provects
sovictico de autotransformacion. Terming la Guerra Fria v continnd el consmmis
mo centrado en la comodidad de los objetos v en ¢l entretenimiento como méxima
aspiracion espiritual. Las ferias del arte florecicron y superaron en importancia
a las bienales, Como nunca, se inflaron los precios de las pinturas de caballete.
Dicho sea de paso, es ya tiempo de que evitemos el wso de la gencralizacion
arte, pussto que lo que se infla v se subasta o5 la pintura v ningun olro arte.
;Por que?

A la sazom, ¢l capital financicro resultaba va mas comprador que los mismos
paises en surgimicnto econdmico v avidos de abrir museos para prestigiarse cu!-
turalmente, La Documenta prefena limitarse a exhibir instalaciones como si ya
la pintura carcciese de importancia o como si quisicra esquivar las influencias
del comercio del arte. Ya no brotaban nuevas tendencias por razones historicas,
Surgi, como sucedianeo, la transvanguardia, rotulada también Bad painting, en
Nueva York, o bien pintura hecha por Die Wilde, en Berlin occidental. Ouizi
fue la primera moda lanzada por el comercio del arte; en ¢l futuro tendremos el
diseiio, estilo 0o moda, no de cada década, sino de cada aio. Para lanzarla se
requicre, desde luego, encontrar un estilo que responda a expectativas de la co-
munidad artistica y del publico, No es. pues, cuestion de imponerla porque si.
Fl comercio del arte detectd que ¢l expresionismo era afin a nuestra época, tanto
en ¢l Primer Mundo como en el Tercero,

Otros aseveraron que eran manifestaciones o consecuencias del posmodemis-
mo o del cambio de sensibilidad en las nuevas generaciones. Se impuso el eclec-
ticismo, ¢l desinteres por la novedad v ¢l amor a las regresiones denominadas
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“citas”, A causa de esto, los transvanguardistas o necoexpresionistas echaban por
la borda todas las normas de equilibrio y armonia, para dedicarse al culto de
agredir visualmente y a la bisqueda, quizd, de nuevas categorias estéticas mds
afines al mundo actual. Por otro lado, el feminismo retomd las pinturas de Frida
Kahlo y exalté las lecturas referentes a la vida de esta mujer maravillosa. La ca-
lidad plistica pasaba a segundo plano al adquirir importancia la obra como mcro
referente de las vicisitudes de una vida femenina ejemplar. En el trasfondo, iba
imperando el video rock. jEstari el mundo occidental entrando a una nuecva
estética?

Para América Latina, esos afios fueron los de la Nlamada década perdida, re-
sultadn del recrudecimiento de nuestra crisis econdmica, a la cual se sumd la
invasion de Panami por Estados Unidos, cuando 25000 soldados la invadic-
ron para capturar a un hombre solo, €l general Noriega, su antiguo aliado, El
pago de la denda nos privd de los medios para lograr los avances artisticos desea-
dos v sobre todo los requeridos, Las instituciones artisticas vegetaron y conse-
cuentemente se cstancd el arte de nuestros paises en cuanto a recortar atrasos,
Nuestra vida estética, sin embargo, siguié ¢l ritmo y los caminos impuestos por la
imndustria cultural de los paises ricos.

Pese a la crisis ccondimica, en nuestras naciones aumentd el comercio del arte.
Es que con la crisis los ricos devienen mis ricos y los pobres mis pobres. Nuestros
narcotraficantes también se decidicron a invertir en pinturas, en tanto las tele-
novelas seguian ensenoradas. En la pintura culta, mientras tanto, se entronizo
por doquicr el neocxpresionismo, Igual que en el dmbito internacional o cual-
quier pais europeo, nucstras generaciones jovenes de artistas fucron perdiendo
militancia artistica v estética v principiaron a interesarse unicamente en el merca-
deo, previo aprovechamiento del mercado de prestigio y del comercio del arte,

El panormama estctico de los 400 millones de latinoamericanos era y es hisica-
mente €l mismo que el de los paises desarrollados, salve las obvias diferencias
de cantidad, en tanto nuestras clases medias y altas son menores cuantitati-
vamente que las europeas v ésas copian a dstas, aungue sin mucha fidelidad. Lo
cierto s que la gran mayoria de la poblacion latinoamericana estaba ya urbani-
zada vy disfrutaba de las informaciones y esparcimintos audiovisuales de Ta tele-
visitin v ¢l cine, en especial las telenovelas. Su vida religiosa se reducia a un par
de festividades al aiio; de vez en cuando se deleitaba con la misica, canciones v
bailes folcloricos, prefiriendo les romdnticos v mis ain los tropicales, micentrus
se iba acercando a la miisica pop o al rock, Seguian en importancia las tiras comi-
cas, las telenovelas v las esporadicas visitas a los espectaculos deportivos, al circo
y al teatro de variedades. Los sectores populares prefirieron siempre participar
en las manifestaciones estéticas v no s6lo ser espectadores. Sncede los mismo con
las juventudes de las clases media v alta, pero en otros locales como las discote
cas y los especticulos caros,
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Si dispusi¢ramos de encuestas, utilizariamos la sociologia de los ntmeros para
establecer la cantidad de piblico interesado en las artes tradicionales y estudiar
sus motivaciones, usos y fines. Contamos con unos cuantos datos v por eso hemos
de echar mano a una suerte de “logica de los nimeros”, con el propésito de in-
ferir otros. Sabemos, por ejemplo, que México, un pais de 50 millones de halu-
tantes v con una capital de 20 millones, cuenta con un promedio de 150 000 asi-
duos visitantes a muscos de arte. En la exposicion de Picasso y en la de Diego
Rivera se clevaron a 750000 y a un millon respectivamente. A simple vista, estos
niimeros senian los potenciales aficionados al arte (3750000 o 4 millones para
America Latina),

Sin embargo, los potenciales son en realidad los 150 000 (750 000 para América
Latina) que ya visitan exposiciones, pero que carecen de una apropiada educacion,
si nos atenemos al reducido tiraje de las revistas y de los libros de arte de muy
lento comsumo, mas la ausencia en nuestros museos de cursillos, mesas redondas
v conferencias. Los aficionados de una buena educacion no deben pasar de
15 000 en México y de 75000 en América Latina, con unos 5000 o 20 000 colec-
cionistas entre ellos. Si miramos los diarios y la cantidad de sus piginas destina-
das a los deportes, cabe conclnir que los aficionados al futbol poseen mavor cul-
tura futbolistica, que los aficionados a la pintura, cultura pictorica. Como es de
suponer, los 200 000 o 300 000 visitantes de la Bienal de Venedia y de Documenta
no poseen todos una buena educacién artistica. Total; en Furopa, Estades Uni
dos v América Latina son muy pocos los interesados en las artes plasticas.

Lo mismo aconfece con nuestros aficionados al tcalro, al ballet en todos sus
estilos, a los comcicrtos v Gpera: son pocos v su nive! intelectual es bajo. Tampoco
son muchos los lectores de novelas, poesia, cucntes v ensayos. Ademds, todos
estos aficionados ven television y filmes, van a los especticulos deportives v oven
mucha musica v de todes los tipos.

Por todo lo dicho, resulta logico que no hava mucho interés en la pintura de
caballcte, puesto que sus nictas son las rectoras de la cultura estctica del hombre
actual. Despuds de todo, la fotografia fue hecha a imagen v semejanza de la pin
tura naturalista que se propuso alcanzar ¢ Remacimiento, Fsta hija gestd, a so
vez, ¢l cine v la television. Muchas veees nos atraen las mudiecas de la abuela,
nero tan solo interesan a unos cuantos que seguirin rindiéndole culto y coleccio-
aando sus abms, Nuchas veces hemes visto en In filatelia similitudes con el co-
lecciopismo de pinturas de caballete, con la salvedad de imperar en la primera
la rarcza sobre la belleza, micntras los milos espiritualistas reinan en ¢l segundo,
Por 1o demds, Ta filatelia se halla hoy amemazada de muverte por ¢l Fax y el
desarrollo de las mensajerias privadas. La pintuia —como hemos afirmado con
frecuencia— continda teniendo importancia cultvral, aungue haya perdido la de-
mogrifica. La tendrd a través de las minosas de nuestros preductores culturales
que la siguen amando.
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Si ahora echamos un vistazo a los artistas o productores de pinturas de ca-
ballete (las esculturas v las obras de arquitectura son poco entendidas), veremos
que ellos practican diferentes tendencias. Cada generacion sigue con las suyas v
los jovenes eligen el nevexpresionismo; lanzado por el mercado o por ¢ posmo-
demismo, da lo mismo. La formacion pictorica de nuestros paises constituye un
delta de tendencias, entre las que predominan los realismos migicos, las abstrac-
ciones liricas, los geometrismos, los informalismos, las nuevas figuraciones (el
pop v la de clementos grificos y pueriles) y los neoexpresionismos o posmoder-
nismos, tan ligados al autobiografismo individualista de tipo narcisista. Fscasca
el hiperrealismo, asi como los provectos de artistas encaminados a satisfacer
necesidades de su comunidad artistica o bien las de su pais. Los no-objetualismos
fueron practicados con entusiasmo hasta 19531954, En 1951 se celebid el Pri-
mer Cologuio de Arte No-objetualista en el Museo de Arte Modemo de Mede-
llin, junto con una exposicion. La crisis ccontmica impidié celebrar el segundo
en los Espacios Cilidos de Ciracas.

En un recorrido como el nuestro resulta ocioso detenerse en los nombres v obras
de las tendencias residuales o que vienen del pasado. Los afios ochenta se camc-
terizan por los necexpresionismos que por doguier los practican nuestros pinto-
res de las nuevas generaciones, La Bienal de Sao Paulo de 19585 fue casi dedicada
a los neoexpresionismos, cuyas obras fueron exhibidas por autores y no por na-
cionalidades. Sa'id a relucir el mismo sello en tedas ellas, como en las geometris-
tas del pasado, y se imponia. Para la mirada del hombre actoal eran demasiado
sutiles las diferencias entre unas v otras. La angustin finisceular se habia genera-
lizado a toda subjetividad y ¢] narcisismo resultaba mis gregario que individualista.

Antes de entrar al andlisis, por pais, de los neoexpresionismos —lo mis ca-
racteristico de los aifios ochenta en América Latina—, nos permitiremos trazar
someramente algunos aspectos generales, como les esfuerzos de nuestras institu-
ciones estatales para promover la distribucion artistica de cada pais v ¢l inter-
cambio cultural enlre todos. En México se abricron en 1982 ¢l Museo de Arte
Contemporaneo Internacional Rufino Tamayo; el Museo Nacional de Arte, que
debia elaborar ¢l registro de las obras de los plisticos mexicanos, y ¢l Centro Cul-
tural Arte Contemporineo (de Televisa). A las bienales se sumaron, en cses aios,
la de La Habana (Cuba), la de Trujillo (Peni) y la de Cuenca (Feuador). Fa
Caracas aparcce la revista Arte Plural,

A fines de la década los gobienos lalinoamericanos principiaron a reunir a sus
altos funcionarios para discutir la integracion cultural de América Latina. Se em-
pezd por delinear los intercambios de especticulos, que mis correspondian a las
municipalidades de sus capitales, que a sus gobiemos. Luego se encard el mercado
comun de los bienes estéticos, sin pensar en la previa ¢ indispensable eliminacion
de los impedimentos aduanales. La ciudad de Sao Paulo inaugurd ¢l Memorial de
América Latina (19589), lamentablemente centrado en las artes populares desde
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una visién occidental. En ¢l Primer Encuentro de Criticos y Artistas Iberoame-
ricanos de Caracas, en 1978, s¢ habia ya proyectado un instituto de difusién, re-
gistro e investigacidn de arte latinoamencano, que nunca funciond. Sin lugar
a dudas, Venczuela seguia siendo el mejor pais como sede de un organismo de
estos fines, pues Brasil y México son demasiado grandes v buscan un liderazgo.

Fl asunto de las Malvinas en 1982 habia acrecentado, sin duda, ¢l latinoamer-
canismo en todos nuestros paises, mientras lo despertaba en Buenos Aires, pese
a la manifestacion realizada para reclamar que se les siga considerando occiden-
tales a sus habitantes, igual que catolicos y blancos. Aumentaron consecuentemente
en todas partes las discusiones en torno a la identidad latinoamericana, pero sin
ampliar ni profundizar sus conceptos basicos y realistas. Chile y Paraguay, que
habian estado aislados del resto de Nuestra América, abrieron las posibilidades
de un intercambio artistico con sus hermanas repiblicas, cuando cayeron sus
dictaduras.

Si las preocupaciones estatales por la integracién latinoamericana despertaron
tlusiones, mayores fueron cuando se realizaron subastas, en Nueva York, de pin-
turas latinoamericanas. Se penso que estibamos ante ¢l boom de nuestra pintura,
Error. Los pujadores y compradores eran latinoamericanos, puesto que las obras
estaban mas baratas fuera de las fronteras de su pais. Como en todas partes del
mundo, ¢l coleccionismo era va nacional y las obras tenian mayor precio en su
pais de origen, a causa de la competencia. Ademds de que muchos coleccionistas
norteamericanos deseaban deshacerse de las pinturas latinoamericanas,

En la década de los ochenta las artes plisticas latinoamericanas sufrieron las
pérdidas, por fallecimiento, de Marta Traba (1983) y Jorge Romero Brest (1989);
antes Mario Pedrosa. Todos habian llevado una labor critica de importancia
decisiva para nuestras artes y las de los paises donde residieron, El namero de
criticos habia aumentado en América Latina, pero todavia teniamos un déficit
de cllos, en la mayoria de nuestras naciones, porque el periodismo cultural era
pobre o no tenia interés en tal actividad. Tal carencia era mayor en historiadores
y musedgrafos y mds ain en tedricos del arte.

Con la “logica de los mimeros” ya vimos que tenemos un fuerte déficit de
aficionados en las artes tradicionales; pero todo lo contrario en los entreteni-
mientos audiovisnales, los iconico-verbales y los especticulos deportivos, asi como
en la misica, baile y cancién, El cuadro de nuestra cultura estética se completa
si agregamos ¢l hecho de que el elevado porcentaje de bicnes estéticos que con-
sumimos viene del extranjero, mis el faltante de productores nacionales de tales
bienes que sufrimos, salvo los folcldricos v los populares urbanos.

Hubo hechos importantes en ¢l dmbito artistico de México en esos afios: se
cre6 la Bienal Rufino Tamayo (1980) en Oaxaca y el Salén de Arte Joven
(1982). Entre las mis destacadas exposiciones cabe mencionar a De los Grupos,
los Individuos (1985) v Confrontaciones 86, que fue un balance de nombres mis
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que tendencias. El Salén de los Espacios Alternativos de 1987 en el Museo de
Arte Modermo, resultado de la bienal dedicada a las experimentaciones, como
las instalaciones. Alusiones a la Virgen de Guadalupe y a la integridad nacional
fueron consideradas profanaciones. Organizaciones catdlicas invadieron el Musco
de Arte Modemno, donde se exhibian las obras, y lograron el retiro de las “profana-
doras” y luego del director del mencionado museo.

En 1987-1988 se presentd la exposicion Rufino Tamayo-70 Afios de Creacion
y la En Tiempos de la Posmodemidad (1987) en ¢l Museo de Arte Modero. En
1989 principit a operar el Consejo Nacional para la Cultura y Las Artes, teniendo
bajo su autoridad al Instituto Nacional de Bellas Artes. Uno de sus primeros tra-
bajos fue coordinar maltiples exposiciones para celebrar los 150 afios de la fo-
tografia. Llamaron la atencién los méritos de La Memoria del Tiempo, exposi-
cién organizada por Mariana Jampolsky (19587) en ¢l Museo de Arte Moderno. En
exposiciones extranjeras recordamos la de J. Torres Garcia (1981), la de Carticr
Bresson (1982) v la “actuacion sociologica” del francés Herver Fischer en 1985.

Entre otras novedades estaban: ¢l pop practicado por F. Marmata, Martiel y
C. Rippey; el 'lnpcrrmhsmu de Teresa Morin v B. Dominguez; el comix de
Zalathiel Vargas: imdgenes de tiras comicas de fines contraculturales, llevadas
a la pintura de amplios formatos. Fuera de la pintura destacaron las instalaciones,
con Francisco Moyao como su principal cultor, En escultura descolld La Puerta
de Sebastian, en Monterrey, a la salida para Saltillo; una obra transitable de
indiscutible valia intemmacional. Le sigue a distancia la obra OVI de Hersia,
también transitable ¢ instalada en los jardines del Museo de Arte Moderno de
la cindad de México.

En arquitectura hubo muchas obras importantes, pero todavia indescriptibles
por falta de recursos conceptuales para asir sus espacios con nuestro cuerpo, ade-
mis de nuestra vista.

Mencién aparte merecen la Macro Plaza de Monterrey y la plaza en torno al
Hospicio Cabaiias en Guadalajara, como obras del disefio o arte urbano, Fueron
soluciones ejemplares por influir en la vida de la comunidad. En la primen se
erigi6 el muro escultdrico de Luis Barragin con su sugerente color, altura y un
rayo liser en la cima, yendo en las noches de un punto cardinal a otro. Las otras
esculturas tertimonian el gusto dudoso de politicos y la ignorancia, en escultura
contemporinea, de los empresarios, pese a su plausibles modernidad tecnolégica.
Sea como fuera, la Macro Plaza muestra en sus esculturas la diversidad de gustos
de su sociedad: los actualizados y los anacrénicos, los malos y los buenos.

Hemos dejado para lo altimo los neo-expresionismos surgidos en los ochenta v
practicados por muchos artistas jovenes, Como sus obras exaltan elementos locales,
cabe referimos a un neo-mexicanismo muy singular e importante, que destaca
por su cantidad y su renovado localismo en ¢l panorama latinoamericano v ¢l
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internacional. Lastima que estos artistas de las nuevas generaciones hayan tenido
que esperar presiones fordneas para penetrar en sus estratos idiosincrisicos y hacer
visib'es aspectos nuevos.

En realidad, esta espera viene a ser una prueba mas de nuestra falta de pro-
vectos o de orientaciones nacionales; la cual impide el desarrollo del talento ar-
tistico de muchos jovencs mexicanos, capaz de transfigurar sus tradiciones profe-
sicnales v nacionales, Como va hemos seialado, la comunidad plistica de cada
uno de nucstros paises fue adquiriendo tradicion v personalidad con ¢l tiempo.
Consecuentemente, cada pais iba diferenciindose de los demis, aunque parado-
jicamente aumentaba su conciencia latinoamencanista.

El neomexicanismo de nuestros neo-expresionistas no era ¢l expresionismo tra-
dicional que ostenta wvisibles componentes nacionales, hechos simbolo, Propia-
mente penctraron en varios aspectos de la estética popular, como los religiosos ¥
sus sentimentalidades. Esto, ademis del retomo a los ongenes que, de hecho,
postula ¢l neo-expresionismo, Despuds de todo, cste manificsta un retormo al pri-
mitivisimo de formas v colores. Si los artistas de los paises desarrollados querian
jugar al primilivismo, como una demanda de la sensibilidad de noestro tiempo,
mada mejor que la subjetividad mexicana para practicarlo con legitimidad, va que
¢sta estuve siempre preocupada por la cultura popular v por sus antecedentes
precolombinos,

'ero tambicn hemos de admitir que ¢l expresionismo se ha exacerbado inter-
nacionalmente por la angustia que han suscitado las violencias de nuestro tiempo
v por las presiones de la estética anglosajona en busca de predominio. Los paises
desarrollados sienten sed de antiguos mitos, pues han perdido los suyos, micatras
nosotros los tenemos en exceso, (Dinde esta el justo medio?

Nos estamos refiriendo a las pinturas de A. Arango, A, Bellon, A. Colunga, |.
Galin, |. de la Garza, Jazzamoart Vizquez, R, Maldonado, D, M. Nuiiez, A.
Patifo, R. Turnbull, G. Venegas vy N. B. Zenil.

Son variados los componentes de su neomexicanismo: los populares se combinan
con los mesocraticos antes marginados y con los internacionales, los religiosos se
cocdean con las sentimentalidades de telenovela, el kitsch se entrelaza con las ins-
piraciones en Frida Kahlo y su avge internacional, el feminismo se alterna con el
homosexualismo. En lo formal se hermana ¢l pop con el puenilismo, la ingenuidad
st liga a la agresividad cromatica, las desfiguraciones se juntan con las rotundidades
graficas. No falta la paradoja del pulero acabado de las obras, como las de N.
B. Zenil.

En todas sus obras aparecen el antobiografismo y la acentuacion del plano
pragmitico: lo importante esta en las realidades humanas refendas por la cbra.
Il plano semdntico v el sintictico son puramente lingiiisticos, o miejor: pertenecen
a los “dialectos” populares e iconograficos, en que se dan cita lo grotesco, la ironia
v, a ratos, la morbidez. Las normas estéticas tradiciona'cs son subvertidas radical-
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mente con el fin —inadvertido quizis para muchos de estos jovenes— de Negar
a lo horrible como una de las facctas de lo sublime o a la descomunal violencia de
nuestro tiempo, Este neomexicanismo viene a ser, para nosotros, ¢l verdadero pop
del Tercer Mundo en general y del mexicano en particular,

Para terminar con México e iniciar la visién general de cada pais, a modo de
balance, sefialaremos al Estado mexicano como el mayor problema para superar
que, por ahora, tiencn las artes nacionales. Nos referimos a los excesos en que han
incurrido las instituciones oficiales al promover desde 1922 las artes, sin la com-
petenca del sefior privado y sin una critica activa de los estudiosos, frente a los des-
manes cstatales. Ahora que el Fstado empobrece comenzamos a percibir los
dafios causados por su sobreproteccion a los artistas nacionales de valia v por su
“patriotizacion” de los valores de dstos, que ha impedido la libre circulacidn de
criterios contrapuestos a los oficiales.

Los dafios comenzaron con la educacion artistica, tanto la profesional como
la escolar, que hoy requieren una urgente actualizacion basada en la mis abierta
pluralidad de pareceres artisticos y de apectencias estéticas. La valoracion debe
primar sobre ¢l respeto a los valores oficiales impuestos o contra el “terrorismo”
de estos valores y de la negacion de los favores del Fstado. Son abismales las dife-
rencias entre los tiempos de la gestacién del muralismo v los actuales, entre los
valores artisticos y el nivel intelectual de los artistas de los aiios veinte hasta
los cuarenta, v los actuales. La promocion estatal, ademds, debe centrarse en la
educacién artistica que los museos deben impartir a los aficionados. Fstamos
en la época del mercadeo: lo dificil no es producir, sino lograr que se consuma
lo producido. Y el arte mexicano sufre una carencia de consumidores.

Con la Bienal de La Habana la plastica cubana entré en activo contacto con
el extranjero. Si bien la pintura cubana no tenia, en los afios ochenta, cispides
como las del cartel vy del cine en ¢l pasado, mostraba un elevado nivel medio
gracias a una buena educacion superior del arte. Esta habia modelado a un ar-
tista promedio que sabia verter en conceptos correctos y claros lo que estaba ha-
ciendo con las manos. Viéndolo bien, Cuba debié ser en los afos ochenta un
pais rector de la teoria latinoamericana del arte, pues contaba con teéricos jove-

nes de un buen manejo mnctptual Por desgracia, las viejas generaciones que
habinn hecho la revolucidn no supieron ceder campo a los tedricos jovenes para
que intervinicran en los asuntos nacionales e intermacionales del arte.

Venczuela, por su parte, necesita contrapesar la abundancia de productores, fun-
daciones y coleccionistas de arte, con una mayor produccion de criticas, teorias y
textos histonicos, con cnterios actualizados. Los trabajos de un Juan Calzadilla,
por ejemplo, cumplieron su tarea con mucha sensibilidad, conocimiento histérico,
cultural visual y una buena prosa. Pero hoy se echa de menos ¢l manejo de con-
ceptos en las cuestiones artisticas. Con todo, yva comienzan a aparecer criticos
de formacion universitaria especializada. Lo importante ¢s, a nuestro juicio, la
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elevacion del nivel intelectual de los aficionados v de su mimero, Igualmente
urgente viene a ser la organizacion y la actualizacion de la enscianza artistica
superior, tanto tiempo abandonada v a la denva, cuyos anacronismos fucron sub-
sanados con cstadias en Paris becadas por el Estado. La opulencia pertenece al
pasado y dudamos que vuelva,

Pese a todo, Venezuela posce wna Galeria Nacional de Arte, provista de wm
buen registro de obras de artistas venczolanos, buenas colceciones de arte latine-
americano v un activo Musco de Arte Contemporinco, dirigido por Sofia Imber.

La impresion que tenemos del ambite colombiano de arte ¢s su aislamiento vo-
luntario. No con respecto a Nueva York o Paris, sino a los paises latinoamericanos.
Exhibe pocos envios extranjeros v no manda exposiciones afuera. Agui también
cabe sefalar la necesidad de una mavor circulacion de ideas v de teoras, Sin em-
bargo, Colombia cuenta con un comercio de :lrh: muy activo, que aparcce reflejado
en la revista Arte en Colombia v que quizds sca la cansa de su a'slamiento. Ademds,
goza de las ventajas del descentmalismo, en tanto Medellin, Cali v Barmanquilla
muestran independencia de Bogota, la capital, en la organizacion de sus activi
dades artisticas.

En Feunador las artes plasticas requieren una asimilacion —o superacitin— del
éxito real o ficticio de O, Guavasamin v, sobre todo, de Ta oficializacion de su
persona v de su tardio indigenismo. S6lo la juventud es capaz de zafarse de las
imposiciones oficiales.

En medio de la honda crisis cconémica de Peri v la consecuente incapacidad
de su Estado de hacer algo cn favor de las artes plisticas, muchos jovencs expe-
nimentan en busca de nuevos caminos para sus pricticas ¢ ideales, Otros, micntras
tanto, van tras ¢l éxito en galerias, Los coleccionistas, en su mayoria, buscan buenas
inversiones en la pintura nacional. En ¢l fondo del panorama naciona! regictamoes
un aumento, en cantidad v calidad, de los preocupados por las visiones tedricas
de las artes. En los cinturones de miseria, entretanto, se acentia ¢l mestizaje cul-
tural v surgen resultados sorpresives como el de la miisica “chicha”, cembinacion
de aires andinos cen tropicales. Esti pendiente atn que se pacifique y rinda frutos
la actual coexistencia de una pintura de estética andina con 'a mestiza costefia
y con la de remedo enropeo, escasa por fortuna.

Las artes plisticas de Bolivia siguen ¢l curso de sus basquedas de variados mes-
tizajes iconogrificos v estéticos, v de los problemas propics de su crisis econdmica,
Los jovenes son obviamente los que pugnan por actualizarse. Hemos visto, por
ejemplo, las actuaciones de C. Valcireel un “performista” de actitudes serias v cau-
tivadoras, hasta suscitar generosas tensiones de un suspenso muy pocas veees visto,

Los ochenta fueron muy ricos en performances en Chile (C. Leppe), los con-
ceptualismos (I, Dittobom ), los instalaciones (V. Frrazuriz, 1. Brugnoli, |, P.
Langlois, A. Jaar) v los videoartes (]. Downey, E. Castro Cid). Fstos no-objctua-
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lismos estuvieron respaldados por teorizaciones, Los apoyd en forma muy estrecha
N. Richard.

Ya hemos manifestado que con la restauracién de la democracia en Chile v en
¢l Paraguay, se espera que sus respectivos artistas rompan ¢l aislamiento impuesto
por sus correspondientes dictaduras v entren a vincu'arse con sus colegas del resto
de América Latina, cova comunidad de aspiraciones y de problemas bencficiaria
a cstos dos paises.

Uruguay fue siempre uno de los centros importantes de la cultura latinoame-
ricana, pese a su reducida poblacion, En cuanto a las artes plisticas ostenta a tres
valores indiscutibles como ]. M. Blanes, P. Figan v ]. Torres Garcia. Esperamos
una pronta recuperacion ccondmica, para que este pais pueda enviar, a los demas
latinoamericanos exposiciones de sus artistas mds actualizados v teorice los di-
ferentes aspectos de las artes plasticas de América Latina, como va lo han hecho
con ¢xito en la literatura estudiosos como Rodriguez Monegal v A. Rama. Cua-
lesquiera de sus reactivaciones estarin animadas —de esto estamos convencidos—
de ese latinoamericanismo siempre registrable en la vida cultural de Montevi-
deo, su capital.

Siempre resultd tarea ardua orientarse en la nutrida pluralidad artistica de un
pais tan grande v poblado, como es Brasil. Naturalmente, sufre actualmente una
fuerte erisis ccondmica que circunscribe sus artes plisticas a estrechos circulos de-
mogrificos v que hov las a'eja de las mavorias. Hace frente, pues, a los mismos
problemas que el resto de nuestra América. Su pluralidad plistica —aclarémoslo—
no ¢s solo de tendencias o de géneros de circulacion internacional (tanto de origen
curopeo como estadounidense), sino también de varias corrientes locales: la curo-
peista un tanto apdtrida o cosmopolita; la de mestizaje lusitano; la de mestizaje
africano como Etsedron y el Proyecto Tierra de |. Dorea; v la latinoamericanista,
que busca romper ¢l aislamiento que impuso a Brasil el hecho de hablar portu-
gués y no cspafiol, mids un constante mirar a Furopa. Sao Paulo ha tomado
altimamete la bandera del latinoamericanismo con la construccion del yva o
tado Momerial de América Latina,

No olvidemos que los diferentes mestizajes temiticos, estéticos vy artisticos no
han impedido, al contrario, que ¢l Brasil disponga de umas artes plisticas co-
piosas y actualizadas, Sobre todo en escultura piblica, arquitectura v los diferen-
tes disciios. Fsto, ademds de una cultura popular muy rica en misica, bailes y
canciones, asi como de una oralidad cargada de mitos y formas afrobrasilefias,

Argenting, a su turno, cambid de rumbo politico en los afios ochenta con su
entrada a la democracia en 19582, El CAYC, su principal institucion artistica,
también cambié de orientacion v se aboco a la arguitectura v al espacio piblico
con su exposicion Arte en la Calle de 1984. El neoexpresionismo brotd, pero sin
muchos adeptos. No por nada, Argentina habia tenido en los afos sesenta la
nueva figuracion, cuya fuerza era dificil de superar para las nuevas generaciones.
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Con todo, destacaron A, Eckel y G. Kuitca. La figuracién siguié predominando en
sus multiples modalidades renovadoras. En estos momentos (1991) resalta, para
nosotros, la urgencia de que la pluralidad de ideas y pareceres artisticos abandone
sus pugnas silenciosas y entre a una oposicién abierta y de mutua emulacion.
Fl principal blanco se halla, a nuestro juicio, en ¢l monopolio de una tinica ins-
titucion (el Di Tella primero v luego €l CAYC), no importa si se trata de un
monopolio mds oficial que real. Otra recuperacion vital que vemos por delante
es que los jovenes artistas aficionados abandonen el uso de un lenguaje hermético
v de doble sentido, impuesto por las dictaduras militares, que hoy lastra a la
critica v a las teorizaciones del arte. A esto y al consecuente uso de un lenguaje
dirccto, ha de contribuir eficazmente la actualizacion de los conceptos ¢ nfor-
maciones artisticos en circulacion en el dmbito cultural.

La renovacién de conceptos y de pricticas artisticas en los paises de América
Latina Central resulta mucho mis dificil, a causa de sus pequefias poblaciones,
Como ¢s obvio, solo un intercambio cstrecho v libre de impedimentos adunnales
entic estos paises lograria tal renovacion. Con todo, son notorias las preccupacio-
nes de los paises centroamericanos por las artes plasticas durante los afios ochenta.

Los paises del Caribe presentan las mismas desventajas, mds su condiciom de
islas, su idioma inglés o francés y el no ser catolicos. Sin embargo, hoy su afro-
latinidad es cvidente, esto es, participan de las mismas aspiraciones y problemas
colectivos que el resto de América Latina, Hasta ahora, destacan la pintura inge-
nua de Haiti y la de Jamaica atenazada por nacionalismos y sentimientos religiosos,

Aqui ponemos punto final al sefialamicnto de los problemas estéticos y artis-
ticos que hasta 1990 vemos en cada pais, o grupo de paises de América Latina,
desde nuestra perspectiva personal de 1991 hacia atrds. Esta se halla animada por
las impresiones que fuimos obteniendo y decantando a lo largo de nuestro estu-
dio de sus realidades estéticas nacionales y de nuestras visitas a los diferentes paises
hermanos. Una mayor pluralidad plistica presentamos para los afios noventa.
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En nuestro estudio hemos aplicado constantemente una de las recomendaciones
mis clementales y eficaces, que subrayaba Descartes v que consiste en enfocar
separadamente cada uno de los componentes integrados del objeto de nuestro
analisis. Pama manejar algo con cficacia & preferible hacerlo por partes v no
tomar ¢l todo como un fardo cerrado y uniforme o mternamente indiferenciado.
De acuerdo con tal recomendacion, debemos aqui ocuparnos primero de nuestras
culturas estcticas, para asi ir de lo general a lo particular; del todo a sus partes,
las que, en cste caso, son las artes, Pero hemos de separar las estéticas hegemo-
nicas de las populares v en unas v en otras iremos viendo sus respectivas relaciones
con sus sistemas de producir imdgencs, objetos v acciones que las expresan v
retroalimentan ¥ que conocemos con ¢l nombre de obras de arte.

Las estéticas hegemonicas se sucedicron entre nosotros por reemplazo o, mejor,
por desalojo: las ibéricas impuestas por los invasores tomaron ¢l lugar de las
autictonas. Luego transplantamos a nuestros suclos las de los paises enropeos mis
desarrollados v las de Estados Unidos succsivamente, como la mejor occidentali-
zacion o modernizacion de las coloniales. Asi las ibéricas fucron superadas. Hoy
los vientos posmodemistas presagian cambios radicales en la coltura estética de
occidente y consccuentemente en la mundial.

Los mayores cambios de nuestras estéticas hegemdnicas en su largo recorndo
coinciden con los tres mavores pasajes histonicos de Nuestra América: del mundo
precolombino a la Colonia; de ésta a la repiblica, y el de 1950 cuando la invasion
tecnoldgica causéd €l empobrecimiento del campo v la formacion de los cinturones
de miseria en nuestras cindades principales. Esta invasion trajo consigo la in-
dustria cultural controlada por los paises ricos, que por doquier en ¢l mundo im-
pone persuasivamente ¢l sistema occidental de valores estéticos, v que a'tena el
panorama estético mundial v los mecanismos intemos de las estéticas nacionales,

Los cambios radicales se sucedicron demasiado rapidos desde el punto de
vista histérico. A tal punto, que nuestras actuales estéticas hegeménicas no han
tenido tiempo de fraguar un sistema de valores al calor de sus estéticas popu-
lares. No nos referimos a las precolombinas que evolucionaron durante milenios
a la sombra de sus valores religiosos v de sus luchas con otras culturas autéctonas,
Fueron las mis hegemdnicas, en tanto tuvieron un ideal consenso popular v pose-
yeron una unidad iconogrifica v otra racial. Los sentimientos v los conocimientos
migico-religiosos regian a los ctico-politicos, a los afectivos v a los estéticos, todos
muy activos en la cotidianidad del azteca o del sibdito incaico; no sélo en sus
ritos, mitos y magias.
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En las estéticas autoctonas tambicn cabe comprobar una constante cvolucion
de lo religioso hacia lo prefano, de las teocracias hacia los sacerdocios, de las
noblezas hacia los guerreros, El poder se fue laicizando (militarizindose para
ser exactos ), pero continuaron sus ritos, mitos y magias y prosiguieron sus valores
estéticos, los que a la larga rigicron ¢l sistema de las decisiones pricticas del
hombre comun, cuando fallaban sus razones logicas, No olvidemos que estos
valores son también sentinicntes v conocimientos de la realidad, Fn verdad, lo
estético no solo conciemne a la belleza ni al placer, como postula hoy abusiva-
mente la cultura occidental oficial.

Pero nuestras culturas autdctonas tuvieron una notoria desventaja vital: sus
intercambios fueron muy reducidos v casi endogenos, pues no fucron ni siguicr
continentales. A diferencia de FEuropa, cuva cultura surge de los milenarios mes-
tizajes, suscitados en ¢l Cercano Oriente por la confluencia de Africa, Asia v Europa,

Su sistema estético de valores, por otro lado, estaba subyugado por los senti
mientos mdgico-religiosos —muy ligados a categorias, hoy 1wtuladas dramatismo,
fealdad v sublimidad o grandiosidad— entonces generados por la imponencia de
la naturaleza, ¢l imaginado terror de los dioscs v lo horrible que se veia en l
existencia humana; causa con las enales se confundian los sentimientos estéiicos.

Propiamente las relaciones esicticas predominantes en ¢l hombre comin cran
con los dioses, luego con los nobles v despuds con su colectividad. Hasta ¢l trabajo
de siempre o cosecha constituia un rito migico-religioso. Recordemos que ¢l
concepto de sensibilidad aparece en la Europa del siglo xvin. El sisterma de im-
genes era religioso, Ellas constituian una snerte de avoda-memorias pasa la rica
oralidad precolombina, preservadora v comunicadora de los mitos. El politcismo

orig'naba una mitologia en que la épica v la lirica de numerosas deidades impli-
’al.*m mitltiples sentimientos o conocimicntos estetices. La mitologia reflejaba la
cot.dianidad del azteca o del quechua,

“n la vida profana del precolombino lo bello o placentero de los objetos estuvo
unidos a la profusion de adomos v al acabado perfecto, ¢l cual a su vez estaba
ligado a utilidades pricticas. La belleza pura, recordémoslo tambicn, aparece en
Europa a mediados del siglo xix.

Por altimo, los sistemas precolombines de producir imagenes, objetos y acciones
estaban recién sa'idos de la magia v principiaban a ser tecnologias u oficios. Fsto
explica, precisamente, ¢l concepto de acabado perfecto como un anhelado para-
digma de belleza. La produccion de imdgenes, objctos y/o acciones habia pasado
del mago al sacerdote y de éste a gente de oficio que prestaba servicios por retri-
buciones o servidumbre, esclavitud o tributos. Su distribucion era controlada por
los sacerdotes. ] consumo se hallaba centrado en productos de naturaleza emnen-
temente religiosos, los cuales va'ian como referencias a una deidad o héroc,

No existian las obras como especticulos que se bastasen a si mismos v fucran
profancs. A simple vista, fue profano ¢l wso de jovas. En realidad cran signos de
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posicion elevada en la estratificacidn social, también regulada por la religion. In-
cluso estuvo reglamentado €] uso de jovas. Ademas, ¢l uso de amuletos o cfigics
eran medios magico-religiosos para fines pricticos, como la fertilizacion o la cura
de males corporales. No olvidemos: Europa pasé también de los magos del paleo-
litico a los productores neoliticos de textiles, cerimica, cesteria v metalurgia.

Fn Mesoamdrica fue importante ¢l rito pibico v por eso predominaron las
plazas ceremoniales con sus obras arquitectinicas, a cuyo servicio estuvicron la
pintura mural v la escultura, En las culturas centroandinas, mientras tanto, sus
ritos se centraban en ¢l fardo funerario, De ahi la importancia de la testileria,
ceramica v meta'urgia. Ademds, entre sus formas proliferaron las geometricas.

Resumiendo, en noestras esteticas autoctonas no existian las artes como siste-
mas culturales propiamente dichos; vale decir, cllas no poscian sus propios princi-
pios, medios ni fines. Todos estos eran migico-religiosos. El lector entenderd nues-
tro concepto de sistema cultural si piensa gue en Furopa ¢l arte de la pintura
fue un oficio hasta la Edad Media, En Italia comenzo a surgir la pintura como sis-
tema con ¢ Renacimiento, cuando en el siglo xiv éste inicio la basqueda de la
perspectiva central v de las proporciones, clementos puramente pictoricos que
impusieron el imperio de la pintura de caballete.

Tengamos presente que ni aun los mavas —los mds adelantados en cste sen-
tido— habian llegado a la escritura como un sistema eficaz o de gran economia
de signes fonéticos. Fstaban en camino de lograrlo v todavia utilizaban pu.tngrn
mas sin llegar a los ideogramas, menos al sistema de signos completo y econdmi-
co. No pudo existir, pues, la pintura como un sistema autonomo.

En términos generales, cuando los espafioles invadieron a las culturas pre-
colombinas los valores estéticos v los procedimientos de producir imdgenes,
objctos v acciones (también estéticos) de éstas atravesaban una suerte de sincre-
tismo antropolégicamente temprano, en que los valores y categorias alin andaban
indiferenciados v que eran productos de mestizajes con culturas invasoras o inva-
didas. Para nosotros, los mestizajes que nos importan son los culturales y no los
raciales, Como es logico suponer, sus luchas eran religiosas ante todo v sobre todo.
Sea como fuere, los sacerdotes (o ¢l Estado) regulaban la sensibilidad v mentali-
dad de' hombre comin, mediante las inadvertidas persuasiones estéticas de los
ritos. Igual que en Europa catélica, en paleoamérica los sacerdotes lo hacian a
través del tiempo libre, en su gran mayoria dedicado a los ritos migico-religiosos,

Si existicron estéticas populares en las culturas precolombinas, entonces con
mayor razon tuvicron que ser religiosas, Los ritos de la estética hegemdnica
fueron populares, sin duda, pero también pudo haber habido versiones populares
de tales ritos o bien propiamente populares, éstos por lo regular anacrinicos o
pertenecientes a pueblos subvugados que continuaban sus ritos, mitos y magias,
de suvo diferentes a los de la cultura que los dominaba, Casi nada sabemos de
una muy probable estética popular profana, que aunara, por cjemplo, misica,
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bailes y canciones relativos al amor entre un hombre y mujer o que poseyera
una rica oralidad narmativa. En todo caso, hubo vinculos profundos entre las es-
téticas hegemonicas y las populares, que desaparecicron en nuestra Colonia y en
nuestras repablicas tuvieron iconografias deligiosas ajenas a los sectores populares.
Notable fue asimismo el hecho de que las estéticas precolombinas no hayan estado
amenazadas obviamente por la guadafia de los modemismos.

Ante lo que sabemos o que nos imaginamos del ayer lejano de nuestras estéti-
cas indigenas, cabe preguntamos: ;qué subsiste hoy de todo esto? ;Fn qué nos
puede beneficiar nuestro conocimiento de cllas v alguno que otro ingrediente de
las mismas?

No cabe buscar las respuestas en las estéticas hegemonicas de hoy, pues &tas
se cuidaron mucho tiempo de no absorber clementos indigenas, aungue no pu-
dieron evitarlos. Sin embargo, hov ¢llas buscan defenderse de los intermacionalis-
mos con la asimilacidn de ingredientes autoctonos, todavia subsistentes en las
ctnias de algunos paises latinoamericanos. No en vano, ostos estan obligados a
echar mano de ciertos clementos curopeos v locales para poder contrarrestar la
norteamericanizacion que tan fuerte v tan de cerca nos presiona, Nucstras estéti-
cas populares preservan los clementos autdctonos cn sns indigenas v no en las
piedras de los museos. Si bien nos enorgullecemos de éstas, nos avergiienzan los
descendientes de los autores de ellas, Dichas esteticas los preservan, gracias a la
accion de ¢lites populares que también existen. No importa si los preservan con
algunos inevitables cambios homeostiticos v la gran mayoria de los sectores po-
pulares mantiene un constante mestizaje con las hegemonicas, que propaga la
industria cultural, para acercarse a dstas y alejarse de las suyas.

Hoy nos percatamos de la importancia de los procesos que nuestras colectivi-
dades han de emprender imemediablemente: llevar su mentalidad de los valores
indiferenciados de sus realidades inmediatas a los diferenciades o plurales, mien-
tras su sensibilidad ¢ conducida de lo diferenciado (propio de lo no integrado )
a la indiferenciacin o integracion. El conccimiento de nuestros mestizajes cul-
turales v €l razonamiento de sus respectivos cursos posibles serin chicaces cuando
aceptemos lo substancial: que se trata de mecanismos culturales y no raciales, con
los cuales se les confunde.

Todavia el pensamiento latinoamericano no sale de los elementales criterios mor-
foldgicos y reduce lo cultural o lo racial vmicamente, esto es, se queda en la super-
ficie de las formas v colores. No quicre entender que muchos hijos de enropeos de
Nuestra América son y pueden ser mis mestizos cullurales que muchos mestizos
raciales. Si bien la raza posee sus caracteristicas culturales, stas se deben a coyun-
turas histdricas y geogrificas, mis no a determinismos raciales. La miscria v el
analfabetismo que hoy sufren las etnias no se deben a causas raciales, sino a la
marginacion a que se las somete o por no estar todavia integradas al pais. En
pocas palabras, los mestizajes culturales (los estéticos y los artistices mcluidos )
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continuaran durante mucho tiempo y nos irin acercando a la unidad nacional y
a la latinoamericana, cuya vital pluralidad ird pasando de la incoherencia a la con-
gruencia y de la jerarquizacion a la igualdad.

Desde €l punto de vista metodologico nos serd dable concluir que, en el es
tadio de nuestras estéticas antbetonas, es obligatorio poner en prictica las dife-
renciaciones siguientes: entre los estético y lo artistico; entre las tres actividades
bisicas: creacion, promocion y apreciacion; entre lo antropoligico, lo precolom-
bino y lo propio de cada cultura; aparte de arremeter contra los monoesteticismos,
los eurocentrismos v las bellomanias. Pero las estchicas precolombinas tenian
quc M..gu.l.l' s curso h l'\t”rl(ﬂ '||. 'I:'I.ILJ'U'I.'I Hl‘rglf_ndll otras {IIELFLI'I{ ciones a LI'I'II]TI_'['I.
der: entre el mestizaje cultural v ¢l racial, entre el individuo v su colectividad
o comunidad profesional v otras mis.

Uno de los factores importantes de nuestra Colonia fueron, para nosotros, los
cambios radicales que las estéticas de las vencidas culturas precolombinas tu-
vieron que asumir al verse obligadas a enfrentar las estéticas ibéricas de los inva-
sores tnunfantes. Estos cambios radicales comienzan con la conquista, despucs
del descubnimiento de América como continente, ¢l cual tomd aifios hasta que
Magallanes dio a conocer su totalidad y que indudablemente fue importante para
los espanoles v los aborigenes en particular, asi como para ¢ mundo en general.
Vino la conquista militar v a lo cruento de ella se sumoé ¢l aniquilamiento de la
poblacién indigena por las epidemias que cansd la bacteriologia de los espanoles,
contra la cual los indios no tenian anticuerpos, esto es, defensas.

Hoy insistimos en repudiar dicha conquista. Con razdn, si nos atencmos a
los principios ¢ticos de los derechos humanos que conocemos actualmente, Pero
incurrimos en el error de querer ignorar las altcimativas posibles en el contexto
histdrico de entonces. No pensamos qué hubicse sucedido en ¢l caso de no haber
sido descubierta Amcrica: jhubicsen contmuado florcacndo las culturas meso
americanas y las wnhmudm.u-. en aquel tiempo activas? Hoy sabemos que el
centro ceremonial de Teotihuacan fue abandonado en ¢ siglo vi d. C. por de
caimiento de su cultura y que muchos centros mayas desaparecicron bajo la vora-
cidad de la selva, también por decadencia. Hubiesen aparecido otras culturas. Es
muy cierto, Pero ghasta cuiando conservarian su fertilidad las precolombinas den
tro del aislamiento en que se desarrollaron v que podia originar degenemciones
endogamicas de tipo cultural y no racial?

Imposible nos resulta imaginar victorias de las culturas autictonas sobre las
occidentales, las que inevitablemente hubicsen venido y vencido gracias a su
mayor evolucion teenologica v bélica. La conguista por p.lrt:. de los europeos era
inevitable v, si no hubiesen sido los espafioles o portugueses, ;que hubiera pa-
sado con tales culturas bajo ¢! dominio holandds o frances, ingl&s o italiano?
Como sabemos, esto em improbable a fines del siglo xv, dado ¢l mavor adelanto
mercantil de los espaiioles.
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En consecuencia, resulté inevitable también la conquista cultural a que fue-
ron sometidos los autéctonos. El eje principal de tal conquista fue la imposicién
de la religion catdlica; la cual fue denominada también evangelizacién o cate-
quizacién. Las magias, ritos y mitos indigenas fueron desalojados por los cultos,
dogmas y creencias cristianas en los sectores hegemonicos, En los populares, los
companentes ibéricos apenas si cubricron a los indigenas. Dos culturas eminente-
mente religiosas se enfrentaron v una desalojé a la otra en la hegemonia colonial.
Si bien hubo diferencias y aversiones mutuas, nunca vistas en América, poesian
muchas analogias v puntos de contacto entre si, que facilitaron la colonizacidn,
Las diferencias fueron quizis mavores con los usos y costumbies profanas. Dicho
cn otros términos, la espanolizacion fue mas radical, en cuanto a introducir tec-
nologias, conocimientos y expericncias mas cvolucionadas, casi nada favorables
a los sectores populares.

Después de todo, la espanolizacion impuso un idioma diferente y una raza
tambi¢n diferente, considerada superior. Ademis, la espafiolizacion fue alterando
radicalmente las preferencias y aversiones de la sensonalidad, la sensibilidad v
la mentalidad indigenas, Primero impuso tales cambios, luego persuadié su adop-
cion v terminé viéndolos solicitados por los descendientes de los conquistados.
Asi se inicié nuestro desmedido afin de adoptar lo europeo, mientras comenza-
ron a brotar y a fructificar los tres errores capitales del pensamiento latinoameri-
cano, aun por superar en su actual palpitar tercermundista:

1. Tomar modemizacion por la mera adopeién de productos v ésta por evo-
lucidén.

2. Considerar racial la naturaleza de la cultura, como si é&ta en esencia fuese
cuestion biologica.

3. Limitar todavia €] conocimiento de nuestras realidades americanas a las
acepciones castellanas o portuguesas, por no producir nosotros las acer-
tadas de manera cientifica.

1. Con la Colonia los habitantes de Iberoamérica perdieron creatividad, capa-
cidad exigida y activada por la directa y estrecha vinculacion con su ambiente na-
tural, y fueron ellos habituindose a importar y a prohijar productos ibéricos. En-
tonces, el hecho de no participar en ¢l proceso de la confeccién ni de la creacion
de tales productos, nos obligd durante la repiblica a denominar modemnizacién
a tal prohijamiento y a suponerla evolucién. Nos referimos a la evolucién colectiva,
propia de asimilaciones pluriculturales sin multipolaridades antihumanas, ade-
mis de anacrénicas.

Asimismo, ¢l hecho de no emprender procesos, nos obligh a tomar la letra
v no el espiritu de las importaciones y lo peor: aceptamos nuestra identidad na-
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cional v la latinoamericana por nuestra filiaciéon 0 modo de ser definitivo v subs-
tancialista, pero no como ¢l devenir que en realidad s, Todo esto requiere rede-
finir nuestras evolucion colectiva como una sucesion de asimilaciones criticas y
pluralistas que equilibren las presiones v succiones, las transmisiones y adquisicio-
nes culturales en favor de nuestros intereses colectivos.

Nuestra colonizacién constituvd la espaiiolizacion o lusitanizacion de la sen-
sorialidad, sensibilidad y mentalidad precolombinas, mediante ¢l adoctrinamiento
catdlico, hasta que las alteraciones < tornaron hibitos, Durante los casi 300 afios
de nucstra Colonia las fuerzas iberizadoras predominantes fueron pasando de
manos de la Iglesia a las de la Corona, esto ¢s, hubo una paulatina laicizacion
de los modos americanos de vida. Culturalmente, la iberizacion fue reemplazando
los elementos medievales traidos inicialmente con los renacentistas y despuds con
algunos de la Tustracién, Pero como los paises ibéricos se atrasaban en relacion
con otros paises europeos, resultd déhil, al final de cuentas, nuestra occidentaliza-
cidn o, lo que es lo mismo, su colonizacion fue, si, provechosa para ellos. Por eso,
una vez terminada la Colonia tuvimos que acelerar nuestra occidentalizacion y
centrarla en Francia. Entonces descolonizacion devino en afrancesamiento.

Las creencias catdlicas desplazaron a las precolombinas en ¢l grupo hegemdmico,
¢l cual era entonces ibérico y habia desalojado a la dlite azteca o incaica, ripida-
mente catequizada en las escuelas de cacigues. La prohibicion de ritos autdctonos
v la extirpacion de idolatrias obligaron a los indigenas y africanos a insertar sus
crencias v cfigies en Jos cultos catdlicos. Surge asi un catolicismo popular cen-
trado en el culto al santo patrdn v provisto de una iconografia a imagen y seme-
janza de los europeos y, por tanto ajena a los sectores indigenas, africanos v mes-
tizos. Como mds adelante veremos, son también alteradas violenta v radicalmente
las manifestaciones estéticas v artisticas populares,

Con las nuevas creencias religiosas y los usos y costumbres profanas, introducidas
por los ibéricos, fueron alterados los habitos sensoriales, El gusto, ¢l olfato y el
tacto cambiaron con las comidas, las singularidades de la naturaleza circundante y
¢l uso de nucvos utensilios. Lo mismo sucedié con la vista y el oido, pero con
implicaciones intelectuales, en tanto las be'lezas antropomdrficas, las naturales y
las de las imdgenes sagradas de los co'onizadores fucron sobrevaloradas v produje-
ron ¢l menosprecio del hombre, ¢l paisaje y las deidades autéetonos. Recordemos
que en la repiblica los sectores populares prefiricron las bellezas del almanaque
del paisaje suizo, que las mcnmpm:iadns del propio. La belleza no predominaba
en el inventario estético del indigena, sino la utilidad prictica v lo imponente
de la maturaleza. Con todo, la sensorialidad continué ligada a la religion y la
rigicron patrones curopeos, sean puros o en sus diferentes grados de mestizaje.

La sensibilidad indigena, a su turno, también cambié en los sentimientos reli-
giosos v los afectivos, los ético-politicos y los estéticos. Los valores estéticos euro-
peos, estrechamente ligados a su sensorialidad, fueron transplantados a nuestras
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clases hegemonicas, quienes pese a las resistencias absorbieron lentamente algunos
clementos populares, en especial, en los usos y costumbres cotidianos, propias de
las clases pudientes. En los sectores populares, entretanto, el catolicismo fue ge-
nerando una cultura popu'ar, rica en musicas y bailes, canciones y oralidad, asi
como fiestas publicas. Su sentimentalidad crecié para compensar una mentalidad
de magra formacién intelectual,

Con respecto a los cambios experimentados por la mentalidad indigena, tene-
mos poco de qué hablar, Suponemos una visién europea y epigonica en las clases
hegeménicas y una mentalidad popular aferrada a la religion, a la comunidad y
a lo mitico. A esta dltima no le llegaron los ideales renacentistas de la individua-
lidad ni los de la Ilustracién. Es tiempo ya de preocuparnos por comprender la
Colonia al trasluz, no de un rutinario repudio, sino a través de cada uno de los
diferentes aspectos particulares de nucstras culturas hegeménicas y de las popu-
lares. Para bien o para mal, la Colonia viene a ser la fragua primordial de nuestros
paises, siendo la repiblica la principal. La acertada comprensién tendrd como
resultado conocer si la colonizacion se ocupd mas de la sensibilidad que de la
intelectualidad y hasta qué punto lo hizo.

En términos generales, se ahondaron las polaridades culturales: en un ex-
tremo, la hegemonica en sus esfucrzos por conservar puro su iberismo, no pudo
evitar diferenciarse a la postre de sus fuentes: en el otro extremo, la popular
triunfo en sus afanes de interpolar elementos indigenas y africanos en sus activi-
dades religiosas, aunque fueron escasas sus absorciones de ingredicntes espaioles
de tipo profano. Entre estos dos polos se hallaban los sectores racia’mente mes-
tizos que fueron asimilando componentes culturales de alli y de acd, de ami-
ba y de abajo.

Propiamente hubo dos colonizaciones paralelas e interdependientes: una cul-
tural en beneficio de los criollos y otra religiosa en los indigenas que, sobre todo,
fue de explotacién y de marginacion con respecto a la educacion espaiola o lu-
sitana, y a todas las ventajas profanas. Los scctores populares no tuvieron la evo-
lucion generada por una comrecta alfabetizacién y por la activa participacion
en los asuntos colectivos. Algunos individuos excepeiona’es evolucionaron y si lo
hicieron fue por esfuerzos propios y por imitar a las clases dingentes. Los mes-
tizajes culturales fueron débiles en nuestros pucblos, Hoy por hoy resulta im-
perativo analizar por separado estas dos colonizaciones o iberizaciones.

En sintesis, a la Colonia entré un pucblo estrechamente vinculado con sus
grupos dirigentes, pese a las hondas diferencias entre los nob'es v los plebeyos,

salié otro muy distinto que era pluricultural y colmado de multipolaridades,
por habersele negado las ventajas de una buena occidentalizacion. Gracias a esto,
sin embargo, mds ¢l aislamiento en que vivieron los sectores indigenas v ¢l nos-
siigice tradicionalismo de las dites precolombinas en los Andes, con Cusco como
sentro, fue posible conservar muchos ingredientes autdctonos.
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Las preguntas abundan y se agolpan en nuestra mente. ;Ilasta qué punto la
colonizacion fue religiosa mas que profana? ;Acaso evolucionamos en nuestra
mentalidad o sensibilidad? ;Hubo un proceso civilizatorio? Si lo hubo, jfue dis-
criminatorio y pleno de antagonismos o generd una unidad? ;Nos modemizamos?

Lo cierto y notorio fue que la colonizacion cred un nuevo habitat cultural y
social muy distinto al precolombino. Entonces a los sectores pepulares solo les
quedé amoldarse a la situacion. Su evolucion fue homeostatica v dictada desde
la cupula. Otra cosa muy diferente sucedié con los criollos v peninsulares, creado-
res de tal habitat, Las respuestas dependen, pues, del grupo humano a que nos
estamos refiriendo.

Junto con los cambios religiosos y estéticos vinieron los de los oficios o teeno-
logias manuales de producir imagenes, objetos y acciones o especticu'os que hoy
denominamos artes, que en la Colonia eran artesanias gremiales v habian es-
tado al servicio de los politeismos precolombinos. Con el tiempo v luego de una
breve yuxtaposicion de oficios ibericos y autoctonos, los primeros predominaron,
aprovechando la habilidad manual de los indigenas v sus fines fucron pasando
de religiosos a profanos en pleno siglo xvin, Los productos de la pintura v de la
escultura comenzaron a independizarse del retablo v de la arquitectura, a cuvos
nichos y fachadas scrvian de aditamentos. Y en ¢l mismo siglo xvm lo lograron.
La iconografia religiosa v luego la profana, va lo dipmos, fueron afines a la mza
de los iberos v ajenas a la de los colonizados.

Con ¢l tiempo, las multipvlaridades de interesés estéticos v artisticos se ahon-
daron v los hegemdmicos las ocultaron hasta simular unidad o union de todos
los sectores tlmungr.lﬂr:ux Estilisticamente fuimos dependientes de las artes ibé-
ricas v apenas si imprimimos aire americanos a nuestras obras epigona'es, como
en ¢l caso del barroco, Nuestras artes coloniales no estuvieron en contacto con
los paises mas importantes de Europa. Fueron cautivas de la Iglesia y/o de la
Cotona de los paises ibéricos, Por otra parte, las artes populares permanccieron
religiosas y las profanas de autoconsumo se distinguian intensamente de las con-
sumo sciiorial o hegemdnico. Las artes eran, a la sazon, denominadas artesanias
gremiales,

De todo esto, jqué nos favorecio v qué nos perjudico? ;Qué debemos conservar
y qué¢ rechazar? Por altimo, jevdles fueron los resultados estéticos y artisticos
de la Colonia?

Una vez ventilados los dos yerros capitales del pensamiento latinoamericano
que nos faltan, daremos respuestas.

2. Las situaciones y la evolucién culturales tuvicron una interpretacion racista
en todos los paises colonizadores de Furopa, la que los obligh a jerarquizar las
razas en infenores v superiores. Fsta diferenciacion devino de inmediato el jus-
tificador ético-politico de los saqueos, explotacion y marginacion ejercidos por
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los colonizadores blancos en perjuicio de los colonizados de color. En aquellos
tiempos cran normas establecidas. Fs muy cierto, Pero continuaron vigentes hasta
comienzos de nuestras repiblicas, pese a haber va sido climinadas en otras cul-
turas por lesivas a la dignidad humana.

En nuestra Colonia los conquistadores devinieron en criollos v los conqguistados,
en indios, negros, mestizos y mulatos. En consecuencia, hoy tenemos en cada uno
de nuestros paises una superposicion de mzas v mezclas raciales, en Jugar de una
integracion de las mismas. La cstratificacion racial determina hasta ahora a la
cconomica v a la laboral, a la educativa y a la social, a la estctica y a la artistica.
Seguimos todavia aferrados a los racismos v sin tener el menor intercs por crear
argumentos que fomenten la igualdad o la pluralidad racial sin jerarquizaciones
y que promucvan, por ende, un transito fluido entre las clases sociales, los niveles
culturales y las solvencias ccondmicas, sin los impedimentos raciales ain vigen-
tes al entrar en el tercer milenio.

Sin lugar a dudas continuarin por muchos siglos las meeclas raciales, hasta
fraguar una definitiva, semejante a la “césmica” pestulada por |. Vasconcelos, si
logramos aprender a pereibir las sintesis raciales. En su defecto, seguirin menos-
preciados los mestizos v mulatos, por ser eso: mezclas, Hasta ahora, la mis alta
casa de estudios de México, Ta UNAM, por ejemplo, ticne por lema: “Por mi
raza hablari ¢ espiritu”. En realidad debia ser: “Por mi eultura hab'ard el espi-
ritu”, Definitivamente la cultura dista muche de ser un producto biologico, pues
las particularidades antropomdrficas (o la biologia) de una raza son un producto
de la geografia, que no puede existir sin concreciones culturales e histdricas.

La cultura estética hegemdnica fue la curopea identificada con los colonizado-
res v luego con los criollos, todos blancos.la estética popular, en cambio, es
identificada con razas inferiores v sus diversas mezclas. En la Colonia la pro-
duccion artistica o artesana estaban monopolizadas por los gremios, instituciones
medievales, cuya version ibérica —de suyo tardia— trajeron los colonizadores.
Segiin los regamentos, los macstros deblan poscer purcza de sangre, la blanca
por supuesto. Pero en provincias se toleraban a indigenas y mulatos como tales.

La heterogencidad racial polarizada que, en la Colonia, reemplazé a la hetero-
geneidad social jerarquizada y unida de los precolombinos, generd en los coloni-
zadores primero y en los criollos después la necesidad de que sus intereses de clase
simbolizaran o representasen a la colectividad entera. Este etnocentrismo fue un
protonacionalismo que aparecié en los criollos, al reclamar éstos igualdad con los
peninsulares ¢ inclusive pedir mayores derechos por ser nacidos en tierras ameri-
canas, Como resultado, la religion y las manifestaciones estiticas v las artisticas
hegemonicas representaron a la sociedad entera. Este gesto de los criollos fue
el germen que iria fructificando en las minorias intelectuales de nuestros paises.

Dicho al margen, ¢l protonacionalismo de los criollos, como los legitimos de
la repiblica, fue ajeno a cualquier intencién de integrar a los sectores indigenas,
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africanes y las mezclas raciales en la vida colechiva, La esclavitud se pro‘angd
en la repiiblica,

Los macismos fucron también estéticos v artisticos. Ni en la iconografia ni en
los temas artisticos aparecicron otras razas fuera de la blanca. Aparceen en la
repiblica. La produccion artistica también estuvo regida por racismos. Recor-
demos la estructumeion monarquica de nuestra Colonia, En la distnibucion como
en ¢l consumo artisticos prafanes, no participaron los sectores populares, Fueron
religioses tnicamente. Las téenicas de preduccidn artistica fueron promovidas,
eso si, en todos los sectores populires, no asi su consumo ni s distribucion,

3. Los cronistas de los albores de nuestra Colonig empezaron a producir cono-
cimientes de las realidades americanas, designdndolas obviamente con palabras
v conceptos ibéricos. Ellos operaron acertadamente, nos bencficiaron v no les
podemos exigir mis, Pero los traemos a colacion porque los pocos intelectuales
de la Colonia y los numeroses de la republica, incurricron, sa'vo excepeiones, en
¢l error de tomar como un ¢jemplo a scguir los procedimientos de los cronistas.
Is por cso, que hasta hoy no hemes logrado conocer la totalidad de nuestras rea-
lidades con nuestra propia sensorialidad ¢ intereses, los que de suyo nos obligan
a crear nuevas palabras o nuevas acepciones para los vocablos vigjos, Por mejor
decirlo, no hemos producido todos los conocimientos que necesitamus v entre
los logrades abundan les ingennos del cronista v los sensitivas de nuestra culturna
estética, pero escasean los cientificos; hablamos del promedio de elles y no de
sus excepeiones, que siempre existicron cn nucstro pasado.

Para precisar, nuestra cultura clentifica es escudlida, micntras ¢s notoria la
frondosidad de nucstra coltum estéticn. Nuestras teorizaciones de las realidades
colectivas de América Latina son debiles, En la Colonia no pudo haber teon-
zaciones de nuestras realidades estéticas ni artisticas, pucs Europa las principio
a generar en ¢l siglo xvin. Pero en csa misma era las reformas borbinicas nos
empujaron hacia ¢l modemisme. Entre tales reformas vino la fondacion de las
academias de arte, con ¢l fin de disponer de productores artisticos de mejor ins-
truccion intelectual v, con la formacion de artistas ir hacia la abolicion de los
gremios artesanales cuyas normas impedian la competencia v con ella el desamro-
llo del capitalismo.

En pocas palabras, la Corona en manos de los borbones nos inicio en ¢l
modemismo y de alguna manera estimuld las necesidades de  independencia
politica y territorial entre los criollos. Hoy nos resulta imposible suponer que las
reformas borbanicas hubicsen continuado hasta exaltar entre nosotros la produc-
cign cientifica de conocimientos y generalizar la alfabetizacion, en ¢l caso de
haber continuado la Colonia. Lo tinico evidente es que en 30 anos (1780 a 1810)
no s¢ hizo mucho al respecto,
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Ciertamente, heredamos la mentalidad ibérica de privilegiar las cuestiones
estiticas y artisticas con nefasto menoscabo de las cientificas; inclinacion que la
reptiblica no pudo superar en 150 afios. Esta tratd de generalizar al alfabetiza-
cion hace apenas 70 aifios (1930) v lo hizo defectuosamente. Entro en la escan-
dalosa v hoy imisoria contradiccion de alfabetizar con el fin de mejorar lo inme-
jorable: la memoria que ¢s la insuperable virtud psiquica de los ana’fabetos. Las
preccupaciones por una educacion memorista impidieron ver en la ensefanza v
prictica de la redaccion el mis eficaz modo de aprender a pensar que tiene el
nifio y adolescente.

Fs asi como terminamos ¢l segundo milenio con dos tareas vitales pendientes:
una verdadera alfabetizacion vy un mejoramiento de la creatividad de nuestras
minorias productores de conocimientos cientificos, para asi equilibrar nuestra cul-
tura espiritual, contrapesando nuestra frondosidad estética, mientras vamos sa-
cando de la indigencia a nuestra cultura material. Seguiremos rastreando ¢l curso
de nuestra mentalidad a lo largo de la repiblica v en relacion con nuestra cul-
tura estética v artistica.

Hagamos ahora un balance general de los resultados estéticos v artisticos de la
Colonia, para asi dar respuesta a las preguntas que nos han venido saliendo al
encuentro en las conclusiones compendiadoras que estamos desp'cgando aqui. Los
siguientes son los resultados mis saltante que nosotros vemos como balance:

A) En la Colonia nuestras culturas estética v artistica estuvieron limitadas a
los modelos ibéricos. No entablaron vinculos con el mundo.

B) La Colonia nos inicid en la modemidad, mediante las academins vy el
neoclasicismo,

C) Nuestra méxima aspiracidn fue producir obras de arte con la misma cali-
dad técnica que los europeos v lo logramos, aunque sin preocupamos por
las creaciones radicales. La habilidad manual fue la norma habitual en la
cultura popular,

Ch) En las artes coloniales ¢l tema fue religioso v luego profano, pero con
exagerado antropocentrismo, esto es, no les preocupo la naturaleza ni lo
humano ni lo cultural del habitat.

D) La estética popu'ar fue rica en técnicas manuales v su catolicismo tuvo
un hdbil desarrollo en la combinacién de los clementos medievales traidos
por los conquistadores con los indigenas y/o africanos.

E) La Colonia nos inicid en el pasaje historico de artesano a artista, que la
repuiblica no pudo acelerar ni consumar,

F) Los productos artisticos estaban destinados a la Iglesia, a la Corona y
a las familias pudientes.
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Fl siglo xix fue rico en experiencias para los paises latinoamericanos. Tuvieron
una década de Colonia, dos de guerras independentistas y tres de luchas entre can-
dillos y por cuestiones limitrofes. Fue a mediados de siglo cuando comenzaron
nuestras repiiblicas a funcionar como normalidad v pudicron poner en prictica los
cambios que propiciaban. Estos fueron, como sabemos, politicos v territoriales,
mis que culturales, No hubo diferencias sustanciales entre la cultura colonial y
la de los comienzos republicanos.

No nos extraiiemos de lo anterior. Después de todo, los criollos en ningin mo-
mento pusieron en tela de juicio a la cultura occidental ni a la ibérica v jamas
pretendicron tirar por la borda los ideales estéticos ni los artisticos de la Colo-
nia. Fl neoclasicismo traido por los borbones, por ejemplo, continud animado
por ¢l predominante espiritu castrense de las luchas independentistas,

Si bien los criollos no buscaban cambios estéticos ni artisticos, éstos surgicron
como resultados incvitables de la independencia politica y del contacto con los
paises europeos mis adeclantados. Fs asi como en nuestro siglo xx se cruzaron
o sucedicron ¢l neoclasicismo v ¢l romanticismo, el costumbrismo v los cientifi-
cismos positivistas. Por otra parte, la coltura occidental cvolucionaba v habia
creado la fotografia, un nuevo medio iconogrifico de enorme mfluencia en la
vision v sensibilidad humanas.

Si alargamos €l siglo x1x hasta 1920, como pricticamente lo fue, entonces hemos
de agregar una revolucidn mexicana ejemplar, las protestas antiacademicistas de
nuestros estudiantes de arte (Caracas en 1907 v México en 1911) y la germinacién
de la autoconciencia latinoamericana en las manifestaciones literarias y en el pen-
samiento logico v eritico; autoconciencia que se evidencié pictdricamente en
1922 en México v Brasil. Ademds, la repiblica necesitaba muchos pintores, escul-
tores y arquitectos en aquel tiempo de alta extraccién social, formados profe-
sionalmente en Furopa y disfrutadores de prestigio, como resonancia del gozado
por todo artista en Paris.

Los criollos querian goberar sin tutelas peninsulares v su mixima aspiracién
fue formar paises, trazar sus limites territoriales y gobernar con leves inspiradas
en los ideales de los enciclopedistas v en la Revolucién Francesa, mis los de la
independencia de Norteamérica v la de Haiti, La independencia del Brasil —re-
cordémoslo— fue dictada por su monarquia y su repiblica llevada a cabo por la
ciipula politica. Al parecer, nuestra independencia no presupuso necesariamente
acciones bélicas quizd por no haber sido clla radical. Recordemos también que en
lo social ni siquiera tuvieron un horizonte que incluvera la abolicion de la esclavitud.

Como quiera que hava sido, ellos fueron los forjadores de nuestros paises v de
nuestros ideales politicos y culturales, aunque en lo social no hayan visto la nece-
sidad de una verdadera integracion intranacional de los diferentes grupos humanos
que habian lnchado por la independencia. Entonces no cabia otro comporta-
miento, lo cual no impide discutir ahora si nuestra independencia fue un mero
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separatismo de les criollos v si debemos recusar su desinterds por las enmiendas
sociales ain hoy pendientes. Ellos redujeron las cuestiones politicas v sociales a
la pugna entre liberales y conservadores. Por otro lado, su nacional antipeninsular
evoluciond al territorial o politico, que viene a ser la antesala de la autoconciencia
nacionalista.

Nos falta asimismo establecer hasta qué punto nuestra independencia se debio
al espiritu romdntico de los criollos, de suyo ajeno a las soluciones pricticas y
proclive a los apresuramientos politicos, casi siempre crroneos, Los dominaba ¢l
optimismo. Entre los criollos estaban los literatos que produjeron obras impor-
tantes (Martin Fierro v Maria) v que abricron ¢l camino a los localismos. Ahi
estin también pensadores, como Rodd con su arielismo y como los ensavistas en
busca de las causas de nuestras fallas, v preocupados por los determinismos o in-
terpretaciones racistas. La literatura fue la rectora cultura y la guiadora en cuanto
los escritores ejercian la critica y reclamaban a los pintores llevar el paisaje na-
cional a sus obras. No por nada, entre nuestras comunidades productoras de bienes
espirituales, la literaria fue la primera en abocarse al modernismo, lo que equivalia
a solidarizarse con las fuerzas precoces y radicales de la cultura occidental autén-
tica, diferenciindola de la oficial, siempre conservadora.

Después de la declinacion de la ensefianza artistica superior v de la vida ar-
tistica local, causadas por los cambios politicos v por los elevados costos bélicos,
las actividades artisticas de la republica fueron iniciadas por los artistas viajeros.
Y éstos casi siempre de espiritu romintico, introdujeron la visién europea de las
particulariclades de nuestra gente v paisaje. Tal vision vino a contrastar con la de
nuestros artistas locales que veian lo europeo de lo americano con mentalidad
europea, Mds adelante aparecio la mentalidad americana de ver lo americano de
nuestra gente y paisaje. Fue cuando se fusiond sensorialidad, sensibilidad y men-
talidad. No por nada, hasta fines del siglo xx no hemos logrado leer lo latinoame-
ricano de nuestro arte, al lado de lo intermacional del mismo.

Faltan estudios del papel desempefiado por la fetografia en ¢l desarrollo de
nuestra visifn ¢ iconografia durante la segunda mitad del siglo xx. Sabemos que
abundaron los concursos, exposiciones y talleres de fotografia, Con la disminucion
de la vida religiosa y el consecuente aumento de las actividades profanas, las imd-
genes fotogrificas fueron vistas por mucho mds gente que las pinturas. Induda-
blemente, la fotografia tuvo que producir muchos cambios en los aspectos visuales
del sistema de valores estéticos de nuestras clases altas v las populares.

Las manifestaciones pictoricas, eseultdricas y arquitectonicas tuvieron un auge
en tanto el nuevo Estado de la repiblica las necesitaba para su prestigio. El con-
sumo privado fue exiguo v sin importancia. La repiblica exalté a las manifesta-
ciones artisticas populares y éstas gozaron de prestigio. Un balance de 1550 a
1920 nos daria los siguientes resultados grosso modo:
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1. Vinculacién con Paris, ¢l centro artistico mis importante en la Europa deci-
mondnica, aunque sin diferenciar todavia la Europa oficial de la auténtica con
sus inmovaciones radicales,

2, Como un paso a la modernizaciin, nuestros pintores comenzaron, a fines de
siglo, a liberar su producciin de los encargos v a dirigirla con sus propios deseos
o proyectos personales.

3. A fines de siglo se inici6 ¢l cambio de! modo de pintar, al ser practicado ¢l im-
presionismo por nuestros artistas, en lugar del académico.

4. Antes de la modernizacion anterior, aparecio ¢l costumbrismo o localismo
por influencias curopeas, sobre todo de Pspana.

5. Los alummos de las csenelas superiores del arte se hicieron voceros de Ta
periclitacién del academicismo y de su repudio para emprender Jos avances d.!
arte curopeo,

6. Influencia de la fotografia en la vision y mentalidad latinoamericanas,

Lo mis importante de los 70 afos mencionados (1550-1920) fue, a nuestro
jnicio, la maduraciin del pensamicento latincamericano, al ir &te prepammndo el
camino a los acontecimientos de los afios veinte v treinia de nuestro siglo. Si bien
los criolles fracasaban en los manejos piblicos, sus intelectuales fueron desarro-
llando actitudes propiciadoras de cambios y provectos de innegable importancia
para nucstros paises. La historia sicmpre subestima a quienes preparan ¢l camino
v sobrevalora a quienes comienzan a transitarlo. Como dijo |. C. Orozco, alu-
diendo a los muralistas, “encontrumos la mesa servida™,

Los que utilizan el camino ticnen el mérito de consolidar con talento las as-
piraciones de sus antecesores. Pero ellos suelen impedir la evolucién, cvando arro-
gantemente toman sus obras por soluciones definitivas v no como puntos de par-
tida de un largo proceso de profundizaciones v de cambios transfiguradores. Todo
esto deberiamos estudiar en nuestros protagonistas de los anos veinte v Ireinta,
cuvas acciones lantas esperanzas nos despertaron, Es muy cicrto: las imjusticias de
sectores criollos provocaron la Revolucion Mexicana, por ejemplo, Pero otros de
sus sectores la amparaton v tornaron en autores de acciones progresistas, En esos
afios s fraguaron muchos proyectos latinoamericanistas, que lucgo se truncaron,
Queda la interrogante del porqué v de los cavsantes principales.

Con ¢l despertar de la antoconciendia latinoamericana, comenzd la resematiza-
cion de las artesanias, la revalidacion del mundo precolombino v del popular. Los
Estados latinoamericanos estaban preocupados desde los inicios del siglo xx por
todas estas cuestiones, como pasos progresistas indispensables. Se formuld asi-
mismo la necesidad de vineular las artes plisticas con los sectores populares, hasta
entonces alejados de ¢ésas. 1922 fue afio crucial: se inicié ¢l munlismo y se cele-
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bré la Semana de Arte Modemo en Sao Paulo, Brasil, que fueron dos pasos impor-
tantes mds de nuestra pintura hacia ¢l modernismo.

El expresionismo fue la tendencia o ¢l modo de pintar més adecuado de dichos
pasos para hacer visible los sentimientos y pensamicntos del hombre latinoame-
ricano en busca de progreso. El novomundismo nos embargaba por diversas in-
fluencias, incluyendo las de O. Spenglar en su obra La Decadencia de Occidente.
Nos sentiamos encamnar una de las promesas mis apreciadas del mundo y en eso
nos quedamos, por desgracia: en la eterna promesa. El expresionismo se dio de
facto en México, mientras Brasil lo formulé también tedricamente, al postular lo
horrible como la categoria estética que mis nos convenia. Fsto, a instancias, claro
estd, del expresionismo alemén traido por A. Malfatti.

Como es harto sabido en los afos veinte se abricron los tres caminos principales
y licitos de nuestra produccion de bienes culturales:

I. El indigenismo o localismo, con sus exaltaciones de los valores precolom-
binos, de los ingredientes populares v de los ideales socialistas, v con sus fines
didicticos y de alcances popularcs,

IL. El internacionalismo que contrapuso ¢l universalismo, esto es, los valores
internacionales y su artepurismo o aversiones o cualquier politizacion de los
bienes cu'turales.

I1I. La bisqueda de la sintesis de los localismos con los internacionalismos.
Este camino fue €l mds realista v actual, si consideramos que la sintesis es tam-
bién resultado inevitable en todo indigenismo e internacionalismo. En esta bis-
queda hemos de considerar la propuesta de J. Torres Garcia, quien teorizd en
favor de la sintesis de lo local con lo internacional y cuve posgeometrismo de es-
piritu —no de forma— constructivista quedd en un intento demasiado adelantado
para nuestras artes plisticas.

Desafortunadamente, y salvo excepciones, se tomaron por soluciones o valores
estos caminos legitimos hacia la creacion; creacién que termina revelando inde-
fectiblemente lo local y lo internacional, por ser forzosos estos dos ingredientes en
toda obra humana. Ademis, la pluralidad de caminos correspondia a la realidad
de los paises latinoamericanos en busca de una mayor sintesis de su singular plura-
lidad, Sin embargo, en estas décadas los artistas excepcionales aportaron hitos im-
portantes de nuestro proceso artistico. Ahi estin R. Tamayo, W. Lam, R. Matta,
]. Torres Garcia, los més conocidos.

La sintesis buscada debia expresar o definir, acelerar u orientar nuestra latino-
americanidad o mexicanidad, peruanidad o argentinidad, tomada por una indi-
vidualidad cultural en los aiios veinte. En los cincuenta, sin embargo, se prefirit
hablar de identidad latinoamericana o nacional y se le dio a éta un sentido subs-
tancialista y ahistérico, fijo y asocial, como si Ainicamente existiese ¢l concepto
policial que toma la identidad de una persona como inmutable. Se omiti6, pues,
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lo verdaderamente humano de toda identidad: el devenir, que es un querer ser
otro, conservando a'go de lo que se es v amoldindose a la realidad histérica del
momento, Ademds es plural nuestra identidad como filiacién cultural o modo
colectivo de ser de una persona.

Para nosotros, las mejores sintesis logradas por la pintura latinoamericana, a
lo largo de toda su historia, scria la siguiente sucesion de auntores. Lo seria, por
sus singularidades, sus elementos comunes y su fusion de componentes endoge-
nos y exogenos, medemidad v tradicion.

Guamin Poma — Escuela del Cusco — Castro Gil — Pancho Fierro — I
Bustos — J. M. Fstrada — P, Figari — ]. G. Posada — Tamsila do Amaral — |.
Torres Garcia — R. Tamayo — F, Botero — neo mexicanismo actual —

Tambi¢n cabe scfialar la trayectoria de nuestros mayores occidentalizadores,
cjemplos: Villalpando, |. Cordero, J. M. Velasco, J. M. Blanes, P. Pucyrredin,
o bien la de los indigenistas, tales como . C. Orozeo I, Rivera, D. A. Siqueiros,
]. Sabogal y C. Portrinari.

Favorecidos por ¢l incremento de nuestras exportaciones, a causa de la u‘gun&a
Guerra Mundial, nuestros paises construveron carreteras v medios de comunica-
cion que lucgo favorccicron a la invasién teenoligica sufrida por nosotros a partir
de 19350, Tal invasién trajo ¢l empobrecimiento de las provincias v de! campo,
produciendo los consecuentes cinturones de miseria en torno a nuestras ciudades
principales. Los dmbitos artisticos de América Latina se actualizaron con la apa-
ricin de galerias, museos v la cducacion artistica destinada a formar piiblicos
aficionados. Todo csto v la critica especializada brotada al lado de la esenita
por literatos v de la historia de arte, completaron ¢! fenémeno sociocultural de
nuestras artes plisticas, Faltaba la teoria de arte solamente.

En esos afios se practicaban ya el abstraccionismo y otros nueves modos de
pintar, micntrs destacan artistas de indiscutible valia, como . Soto, J. LePare,
J. L. Cuevas, Pedro Coronal, F. de Szvszlo, F, Botero y otros mds, con obras dentro
de la tradicion curopea. La norteamericana influird en las artes latinoamericanas
a partir de los afios sesenta, tal como lo vemos en la venezolana Marisol Escobar
incorporada al movimiento Pop de Nueva York.

Nuestras ilusiones desarrollistas, mds la nortcamericanizacion de noestras artes,
no nos dejaron ver ¢l cambio radical en ¢l panorama estético mundial v menos
ain permitid prever nuestra crisis econdmica de los aios setenta y ochenta, Nos
refenimos a la aparicidn de la television junto con los medios masivos de tipo
audiovisual que comenzaban a copar los intereses de todas las clases sociales. Las
artes plisticas tradicionales pasados a planos muy secundarios. Fsto significaba
que nuestra pintura tan entusiasmada por sus avances, va no tenia la posibilidad
de llegar a interesar a las mayorias demogrificas, como pensibamos en los afios
veinte, La funcion didictica vy culturizadora del mumlismo perdid, pues, toda
vigencia. A las artes pldsticas sélo les quedaba un piiblico reducido.
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Naturalmente los dmbites artisticos latinoamericanos habian erecido y, sin
embargo, decuan nucstras artes bajo la presion de la industria cultural. Los
proyectos de los afios veinte no habian sido reemplazados. Norteamérica influia
sobre ¢llas v cn los afios sesenta comenzo a comandar nucstras actualizaciones
artisticas. Ln los ochenta emerge la transvanguardia v luego el posmodemisme,
asi como ¢l comercio del arte, Con todo esto, las reglas del jucgo cambiaron ra-
dicalmente. He aqui lo importante, porque hablar de decaimiento de nuestias
artes scria muy discutible, si vemos que nuestros artistas v publico intercsados
aumentan en cantidad; aparte del florecimiento del comercio del arte v los precios
estratosténicos de las obras maestras de la pimtura,

Las nuevas reglas del juego o las causas de nuestra actual situacion estética v
artistica, serian para nosotros las siguicntes:

A) Florccimiento y predominio de los entretenimientos audiovisuales con la
imposicion del consumo masivo y Ja consecuente masificacion de las artes o, lo
que ¢s lo mismo, ¢l halago al hombre-masa con imdgencs.

B) La aparccion del periodismo cultural que difunde ¢ consnmo masimo, al
suplantar ¢l placer estético con el agrado de ver algo que los medios masivos han
declarado importante.

C) Las politicas culturales ejercidas por los Estados, con fines politicos y sin
preccupaciones por formar consumidores.

Ch) Cese en 1968 de la produccion de nuevas tendencias pictoricas de Eoropa
y de Lstades Unidos.

D) Formacion en el mundo occidental del aparato institucional de las artes
plasticas, cuyas instituciones, profesionales y publicaciones no neccsitan vincula-
ciones populares para poder subsistir,

E) Florecimiento del comercio del arte y la imposicion de sus interescs.

F) Deterioro en nuesiros paises de educacion pablica y la consccuente pro
letarizacion de nuestras clases medias.

G) La faita de unas ciencias del arte desarrolladas que produzean conocimien-
tos de nucstras realidades estéhicas y arbisticas. A nuestro entender, la ausencia
de estas ciencias en México de los afios veinte y treinta, fue una de las causas prin-
cipales de que ¢l muralismo se haya truncado por falta de una evolucion transfigu-
radora. Esto, pese a la clevada calidad literaria de la critica escrita por poctas,
como Luis Cardoza y Aragon.

Ademis, de la superacion de todos estos ocho puntos, casi todos nucvos, vemos
nosotros los mejores remedios inmediatos, en nuestras minonias culturales como
receptores de las artes v en nuestra habilidad para situarnos entre las influencias
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curopeas v las norteamericanas, con la finalidad de superar a unos con ayuda
de los otros.

Los diferentes factores que hemos venido sefialando, desembocan en la ACTUAL
SITUACION DE LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMERICA LATINA que

nosoiros yemos asi:

ARTES FLASTICAS TRALICIONALES

el individuo: pantuts v Jdemils imigenes

g zouipe; cacultum, adguitectuin

e il

Minorias de productores
de bicnes culturales

ARTES TECNOLOGICAS O DISEROS

El grifico y ¢l industrial
El arquitecténico v ¢l urbano
Las tiras comicas v las fotonovelas
Los audiovisuales: las telenovelas

- e el

Mayorias demograficas

Artes populares:
Miisica, baile, cancidn.
Oralidad: mitos.
Comicidad v sentimen-
talidad.
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Frente a la historia de nuestras artes y a su actual situacién mundial, nos es
posible colegir que hasta 1950 creiamos que las podiamos modemizar, para, asi,
poder controlar nuestra cultura estética. Pero en dicho aiio ya era claro el cam-
bio del panorama mundial: los paises ricos de occidente controlaban la estética
mundial, mediante los medios masivos o disefios audiovisuales. Como resultado,
solo nos quedaron nucstras minorias de productores de bienes culturales, como
destinatanias de nucstras artes tradicionales y capaces de traducir las innovaciones
de ¢éstas en beneficios de vanada indole para las mayorias demogrificas. Por este
camino se contrarrestarian, en algo, los efectos nocivos de la industria cultural
controlada por los paises ricos,

Lo tnico que nos preocupa, ¢s la actual proletarizacion de tales minorias en
nuestros paises y su disminucién en nimeros relativos, que poco van a servir como
intermediarias de las artes tradicionales. Por otro lado, los medios masivos también
llegan a esas minorias y a ¢stas les queda poco interés para la pintura de caballete,
sea la occidental o la primitivista, En buena cuenta, esta pintura tiene poca impor-
tancia para la actual cultura de coalgquier pais, Como hemos visto, la pintura de
caballete constituye un aparato institucional con suficiente gente, instituciones
y medios, como para tener vida propia y sin necesidad de vinculos populares. Por
aniadidura, pasari mucho tiempo, hasta que podamos manejar los medios masivos
en beneficio de nuestras mayorias demogrificas.

En ¢l diagrama anterior, hemos quendo scialar en las artes tradicionales, que
las hechas por individuos —como la pintura, ¢l grabado, ¢l dibujo y la pequena
escultura— se diferencian hoy de las realizadas por equipos, como la arquitectura
v la escultura publica. Las hechas por individuos son las que hoy estin en apuros
y las que lanzan por la borda toda clase de normas y de composturas, Las reali-
zadas por equipos, al contrario: son las que siguen cumpliendo normas y buscan-
do puleritudes. En rea'idad, la pintura de caballete es la subastada y la inflada
en sus valores de cambio, para escandalo de unos y para admiracion de otros.

Situacién similar atraviesan los géneros literarios, pues abundan los escritores,
cuyo empleo suntuario del idioma cubre la vaciedad conceptual vy se adhicre a la
amenidad periodista. Los medios masivos les adjudican elevada calidad a una
buena cantidad de estos, Dichos medios son los que estin maibaratando la cali-
dad artistica, porque diariamente cllos necesitan nuevos valores. El diansmo es
su enfermedad. Asi como en el futbol hay un Maradona, un Hugo Sinchez y
unas cuantas estrellas mis, asi también en todo pais existen pintores y escritores
de valia; lo mismo pasa con los numerosos cantantes que transitan por ¢l mundo.
Existen —claro esti— valores artisticos reales ¢ intrinsecos, pero estos son silo
reconocidos por los cientifizos del arte y por unos cuantos aficionados informados,
cuyos conocimientos tienen poca cabida en los medios masivos.

Los medios masivos, por otra parte, han difundido la idea de cultura como en-
tretenimicnto exclusivamente o de literatura como amenidad narrativa y aprecio
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del uso suntuario del idioma. El arte esti para deleitar y el artista debe ser el
bufén que nos entretenga. Todas estas ideas cn sus pequedias verdades, son coro-
nadas con el consumo masivo, ¢l que, propagado por los medios masivos, consiste
en suplantar el placer estético por el placer de ver lo importante que los medios
masivos han inventado y propagado. El mayor problema del arte no estd, pues, en
el comercio del arte, sino en el consumo masivo.

La pintura de caballete ha dominado durante 600 afios y hoy se la ha conver-
tido en ¢l arte tradicional de mayor consumo masivo. De ahi la importancia de
los muscos de arte, cuyo elevado niimero de visitantes da la impresion de un flo-
recimiento del verdadero consumeo artistico. La primacia de lo pictdnco en la
vision del hombre actual, va a impedir justamente la necesaria difusion del autén-
tico consnmo escultérico o arquitectonico, grifico o “dibujistico”, para que se-
pamos practicarlo, previa diferenciacion del pictorico, hasta ahora identificado
abusivamente con la generalizacion ARTE.

Otro problema urgente es la falta de aficionados a las artes tradicionales. ;Cimo
subsanarla? Que ¢l Estado forme estos aficionados en la educacion pablica, lo
creemos muy caro e imposible. Las instituciones oficiales y privadas dedicadas a
las artes, son las obligadas a ofrecer una educacidn artistica para adultos en
muscos v otros Jugares piblicos, mediante la cdicidn de Libros y revistas v la or-
ganizacion de cursilos, mesas redondas v conferencias. Asi, inan formando aficio-
nados coltos, al mismo tiempo que ven incrementando las actividades de los ana-
listas del arte. Por desgracia, tales instituciones caen en la burocracia, la que, pese
a ser de clevado nivel, sigue siendo burocracia v, como tal, se pierde en las argu-
cias politicas, casi sicmpre en detrimento de las artes y no en su beneficio como
deberia ser.

Cuando nuestros cstados comiencen a poner orden y eficacia en sus instituciones
culturales, entonces podemos esperar una cfechiva integracion latinoamericana.
Esperar que ésta sca el comienzo o la causa automitica de nuestro desarrollo es-
tético, resulta hoy pueril o bien ¢s un calculado escamoteo.

La situacién de las culturas estéticas en ¢l mundo actual, nos dice que ellas
seguitan por mucho tiempo siendo presas faciles de las persuasiones audiovisuales
de la industria cultural, controlada por los paises ricos de occidente. Ta'es per
suasiones, mas la musica en todas sus formas v las imdigenes masivas de la foto-
grafia y del dibujo, cjercerin la rectoria estélica. La literatura v la pintura perderin
importancia demogrifica v s6/0 podrin aspirar —como venimos diciendo— a las
minorias productoras de bienes culturales v pasard mucho tiempo hasta que dstas
se interesen por la escultura v 'a arquitectura, cuyos conocimientos manejan hoy
nos cuantos profesionales. Tarea nuestra es crear anticuerpos respecto a las ne-
fastas manipulaciones de los medios masivos, previo eserutinio de los placeres
estéticos utilizados de camada por dichas manipulaciones.
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Por otro lado, nuestras manifestaciones artisticas, scan las pre-renacentistas o
artesanias, las artes renacentistas o cultas v las artes teenoldgicas o disenios, de-
mandan esquivar forzosamente las generalizaciones v estudiar por separado las
particulanidades de cada genero artistico. Hace tiempo que la arquitectura, por
cjemplo, cs analizada por scparado, pues sus problemas son diferentes a los de
la pintura y de la esenltura. Fl género artistico que hoy esti en problemas es la
pintuia de caballete, Produce imagenes, hoy superadas por las andiovisnales v sus
productos son los subastados y los que adquicren elevados precios; no los de la
escultura ni los de la arquitectura, Pero la pintura tiene la ventaja de ser una acti-
vidad del individuo aislado. Casi todas las otras artes son de equipo y requicren
muchos aparatos vy gente. Por eso nunca desaparecerd ella y sicmpre tendrd afi-
cionados. Sus principios, medios y fines seguirin constituyendo un sistema cul-
tural, hoy autonome, en tanto no requicre vinculos populares.

Las manifestaciones artisticas continuarin fungiendo de excelentes medios co-
rrectivo-renovadores de nuestra cultura estética, tanto la colectiva como la per-
sonal. Tenemos problemas con la produccion de arte, por faltarnos proyectos que
detecten necesidades latentes de nuestro pais, de su comunidad profesional o de
nuestras minorias productoras de bicnes espirituales. Ademds, han de estar enca-
minados a contrarrestar los efectos de los medios masives. La solucion de estos
problemas competen a los esfuerzos personales. Otra cosa muy distinta con los
hondoes problemas de la distribucion de los medios intelectuales de consumo o
apreciacion artistica, a través de una bucna educacion artistica en museos y otros
organismos ptiblicos. Ciertamente, los mavores problemas son hoy los de consu-
mo, Tenemos un evidente y vergonzoso déficit de aficionados a las artes, por estar
atraidos y subyugados por ¢l consumo masivo. Precisemos: no se trata de un
problema de cantidad sino de calidad. Lo explicamos a continuacion,

Tomemos ¢l caso de la cindad de México, por ejemplo, con sus 150 000 asiduos
visitantes de los museos de arte. El niimero es excelente, aunque no se crea. Muy
pocas ciudades de los paises ricos cuentan con cantidades superiores. Natural-
mente, con la diferencia que el aficionado europeo toma ¢l arte como una cues-
tion diaria y no solo de los domingos, bienales o festivales, como nosotros, Mis
importante ain ¢l hecho de que los curopeos son consumidores de revistas espe-
cializadas y de libros de arte. En pocas palabras, disponen de una aficion culti-
vada. Los citados 150 000, en cambio, no leen, pues en México no pueden existir
revistas de arte con un tiraje de 7000 ni un libro de arte con mis de 3 000 ejem-
plares. Los diarios tampoco ofrecen lecturas de arte, Son escasos, desde luego, los
compradores de cuadros entre los 150 000.

Se trata, como vemos, de formar una cantidad de aficionados cultos, que sea
capaz de mantener con vida museos, revistas, libros, textos periodisticos, Y esto
implica dar trabajo a los diferentes profesionales del arte, como criticos e histo-
riadores, tedricos o musedgrafos. Nuestros Estados no pueden sostener todo el




=

CONCLUSIONES COMPENDLADURAS Fils

aparato mstitucional de las artes. ‘Tienen wesponsabilidades mavores. Por tal razon,
es menester la autogestion de los aficionados con sus pequenas contribuciones en
¢l pago de visitas a muscos v conferencias, cursillos v mesas redondas, El sector
privado esti asimismo obligado a contribwir. Pero para contrarrestar cualquier
desman paternalista v manipulador de este sector o del Fstado, contamos con el
piiblico mteresado. Y este pablico debe conocer el curso histonico de las diferen-
tes culturas estéticas que coexisten y se vienen sucediendo en nuestros paises. Para
ignales fines estin tambicn los intelectuales independientes v los cientificos del arte.

México, D. F., mayo de 1992,
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He aqui el primer paso hacia una estetologia
latinoamericana, capaz de puntualizar y valorar, en
su totalidad, cada una de nuestras culturas o
sensibilidades estéticas, en su condicidn de fuentes
y, @ la par, de destinatarias de nuestras artes. En su
recorrido, el autor va exaltando los aspectos mis
importantes que conocemos de las culturas
precolombinas, de la Colonia y de la Republica hasta
1990. Especial énfasis reciben los tres conocidos
acontecimientos fundamentales de nuestra
formacion y devenir cultural: el choque de las
estéticas precolombinas con las ibéricas invasoras,
en que se suscitd la contraposicion entre la
sensibilidad popular y la hegemdnica de
importacion: nuestra independencia en gue las
citadas sensibilidades tomaron contacto con el
mundo entero v gque despertd nuestra
autoconciencia latinoamericanista a partir de
1922: v la invasién tecnoldgica de 1950, la que
alterd de raiz a nuestros paises, ai empobrecer sus
campos y sus provincias, y al mismo tiempo
imponernos las novedades estéticas de los
entretenimientos audiovisuales. El panorama
descrito es el de un tedrico de las artes plasticas y
no el de un historiador de las mismas.
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