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INTRODUCCION




tiempos v culturas regueriria una inlensa dedicacién vitalicia. Quizds por esto

escascen Loy, en la cultura occidental, Jos analistas de mirada universal, idénea

y equitativa, Abuudan, sin cmbargo, los estudiosos, atrapadus por ctnocentuisinos,
quicnes arrogantemenic toman sn pais por ¢l mundo enlero,

- Como estudiosos latinoamericanos, en cambio, estamos forzados 2 detencemos
en oncstras realidades nacionalcs, con ¢l objclo de producir conocimientos de
ellas. No por nn nacionalismo xenéfobg, sino por la inmediatez, factibilidad y ¢l
obligado sondeo de las csiélicas de cada o de nuestros paiscs, cuva cstrechez
exige cxtensas aperturas. ista posicion en que cabe una amplia mirada, os tan
Meita como la anterior: Ja universalista. Pero si es deplorable a lodas Inces, o in
veterado vicio labinoamcricano de estudiar Ia cshélica ocuidental mn!mmhc,‘

'como si fucse universal, vale decir, la dmica y la comGn a todos los hombecs.

2 Dmhhﬁllmmdm:igiuymodw.hm]tnmwmhmlhndcnmlhdu
un cucrpo de teorfas muy cficaz pam ol andlisis de cualqnicr realidad estética;
cuerpo que el oficialismo declara dnico o ¢l de mayor validez. Fl arte occideutal |
& ¢l mis teorizado y por eso ¢l mayormente difundido cn el mundo, no cabe
\MPUo por estar coneeptuado, Jo vames a aceplar cumo ¢l (inico existente
¥ limitar, por cnde, nuestros cstudios a la estética occidental. No sélo existe 1o !
mpludo ahi cstin, como realidades igualmenle concretas, las coucepinables

actuales teorias y las todavia por conceptmar con las nuevas teorias del fu-

turo. Aludimos 2 realidades de las culturas estéticas diferentes a Ja occidental o

i a la renacentista, tal como la feudal curopea,

2 Nnestro cstudio parte de la idea de que la cullum consta de la cultura material
y de ha cultura espiritual. La primera se ocupa de los bienes destinados a satisfa-
~oer lag necesidades de subsistencia material y la obra cnida de los biencs de I
formacién y desarrollo de la concicucia. La espiritual cousta a su vez de la cientifica ¢
(punmmwpoovcﬂhw)yhurém(m“bﬂxbdom)[audgg *

su sistema dc valores y unos sistemas de producic objetos, imdgencs
¥/0 uccioncs que Ja expresan y la relioalimentan, los cuales conforman compo-
mmmcﬂ&cf;.y artisticos o sislemdticos (pictoricos, cscultdricos, ar-

Cleetera)
Y “Fn su produccién, distribucién y consumo interviencu o individuo que la
realiza, la socicdad en gue sc realiza y el sistema o arte a que perlenccen. Intevie-
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nen asimismo Jos senlidos, la sensibilidad v 1a razéu. Estos productos denowinados
obras de arte, intervienen en ol sistema de decisiones pricticas de cada persona,
cuando fallan los conocimientos racionaless. Eu ¢l esquema de Ja pagina siguiente
hemos tratado de csquematizar lo que enteudemos por cullura cstética, (Pama
cuslquier pormenor, consnltar nuestros libros: Los conceptos esenciales de las
drtes pldsticas y Las actividades bdsicas de las artes pldsticas, 1993).
Ante las dificultades de abordar lo vaiversal v frente a los inconvenientes de Ja
estrechez nacional, estamos obligados a optar —como solucién— por ¢l equilibrio
entre Ja obligacion de tener conocimicntos de los bienes ¢stélicos de todos los
tempos y culturas, v Ja neeesidad de reducir la temitorialidad de nuestra pro-
duccién conocimivutos, a nuestro pais © mejor: a Latinoamérica. Esta produccion
| de conocimiculos, que ¢s muy diferente a la adquisicion de los mismos, presu-
| ponc ¢l enmplimicnto de los signientes cometidos: centraruos en ¢l analids de
l las culturss estéticas de America Lating, auto las pasadas como las presentes, las

| hegeménicas como las populares; lnega relacionarlas con las cstéticas occiden-
l tales ¥ compararlas, en lo pusible, con las asidticas v las afiicanas, partes sustan-
| ciales del trasfondo histérico universal cou que dchemos trabajar los estetélngos
| latincamericanos.

\6 Im mencionados cometidos estarin guiados por las teorias occidentales mis

@/
r1

&~

w7

les, después de adaplaclas a Ja realidud Jalinoawericana concreta. Pero
que por las lcorias, estarin cncanzadas por ¢l auténtico cspiritu occiden
'tal con sns perennes dudas y divergencias. Propuamente utillizaremos la deno-
winada teoria del arte, discipliva dedicada a estudiar ¢l fendmeno estéico, me-
diante los adclantos de todas las ciencias sociales, Algiin dia sc le titnlari
atetologia 0 con cualquier otro término de buen sonido. Hov se habla de la
estética como Ja- disciplina sociologica ocupada cu ¢l estudio de la cultura es-
tética de un pais o sociedad. Lo cierto es que viene a ser lo mismo que teoria
| de arte. No recurriremos, pues, a la Estética con mayiscula y como parte de k
filosofia: la creewos hov incapacitada para prodncir conocimicntos de la reali
dad csética, Pricticamente se ha convertido en un aparato académico que gira
en tomo a los escritos de los mas grandes filésofos, sin vincularse con la realidad
ni tomar contacto con las estéticas mal denomiuadas primitivas. En muy pocos
casos cncontramos a la Estética como critica filosofica de la teoria de arte v como
la esclarecedora de los conceplos bdsicos de arte que clla dehe ser. Par lo genc.
ral, la cncontramos historiando v cucstivnandoe textos como un cjercicio intelec-
tual in vitro,
1 Uno de los problemas del estudinso latinnamericano que busca producic cono-
ciientos de nmestras culturas estéticas, comsiste en esquivar la Fstética acade-

-‘.‘, micista para no dejarse absorber por los aislacionismos de é&ta ni por aquellos

otmns academicismos universitarivs gue aspiran a formar hombres enltos, pem
estiriles como productores de conncimicntos de las rcalidades de su sociedad.
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Los latincamericanos tenmemos que ser cunsecuentes y privilegiar todo lo que
beneficic a nuestro autoconocimiento v no dejamos acumplejar por el hechio de
s¢r pragmdticos y simplificadores. La complejidad y oscuridad de las cucstiones
adewicislas, no constituyen ninguna virtud —son suntuarios—, asi como la sim-
plificacion por razones metodolégicas, 1o ¢s ningin demérilo; al contrario,

Por cultura estética Jatinoamericana entendemos, no finicamente Ja suma o re-
sultantc de nuestras ostéticas nacionales, sino también ¢l inlescambio de conoc-
micntos, experiencias v ployectus entre nuestros paises, por tener en comin ma-
chos problemas colectives, los estéticos entre ellos; intercambio que fortalece a
las estéticas nacionalcs.

Por otro lado, los conceptos y las actividades bdsicas resnltan hoy insuficien-
tes para emprender ¢l cstudio de nnestras cultiras cstéticas. Nos serd indispen-
sable aparejarlus con criterios realistas v achializados que resgnarden nnestra visién
de espejismos, en especial los habiluales gue, por ¢sponlincos, pasan nadvettidos,
Tales criterios han de estar limpios de los distorsionadores de nucstra concep-

macién histirica y universal del arte: los eurocentrismos y articentrismos, los
monacsteticismos y las bellomanias. Eslos distorsiouadorcs desaparccerdn, tau
Juego decidamos —como un imperioso deber— situar la cultura estética dentro
de 1a pluralidad huwana, pues ésta destmye —de por si— cualguicr idea de una
. cshética finica para todos los seres humanos (onocstelicismos) y que solamente
{ sea bella, artistica y curopea (bellumanias, articenbiisios y eurccentrismos),

No cabe duda: vicuc a ser de suma importancia tomar pur apoyo la diversidad
estética; diversidad comprobable Liasta en ¢l transcurso de Ja misma cultura occi-
dental que se precia de poseer Ja estética mas uniforme y de mayores avances de

_toda la humanidad. En occidente se suceden las siguientes estéticas: Ja medieval
| con sus artesanfas gremiales v religiosas; la renacentista con sus artes, animadas
de ideales de belleza y uaturalismo; y la que actualmente se estd gestando a!
\calor de los predominautes diseios y de los csfucrzos posmodemistas en su sen-
tido de ultramodemidad.
|0 Cabe también difcrenciar varias estéticas latinoamericanas: la precolombina;
Ja feudal ibérica impucsta por los invasores v consolidada en la colonia; v la re
naventista yue iwportd la repiblica de nuestros paiscs. Las tres se suceden, por
reemplazo, en Ja cultura hegemoénica. Entre las popularcs, distinguimos tan sblo
dos: Ja precolombina y la colonial; esta dltima mezcla la estética autéctona cou
la fendal ibérica v con la africana importada; mezcla que se materializa en ¢l ca-
tolicismo popular. Unas cstéticas sc difercncian de otras en lo estructural, pero
su naturaleza comdu cs obviamente cstética. Fin otras palabras, llamames la aten-
cibn sobre la necesidad de analizar Ja realidad cstética al tmashiz de sus analogias
y sus difcrencias.
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1l Esquivar los eurocentrismos y los articentrisinos, presupone librarse de las Lello-
manias, reinterpretar la historia universal del arte v redefinir las actividades profe-
sionales de lustoriar ¢l pasadn de nucstras culturas estéticas,

1. Ni las cstéticas ni las artes se limitan a la belleza iinicamente, como lodavia -~ -~
insiste Ia cultura occidental oficial, porque la estética de su predileccin lo hace. . -
Ellas envolverin asimismo a la fealdad, dramaticidad v demds categorias estéti-
cas. Alodimos a las bellezas visibles, tanto las natnrales como las culturales, v
no a cllas como acabado perfecto, presente, en muchos productos humanos o cual
sinémimo del placer que sentimos ante algunas cosas y fendmenos de nuestro entorno
natural, Desde el inio de Ja humanidad, registramos diversidad cstética: en un
extremo la optimista tendiente a la belleza y al naturalismo, como en Altawira,
que despuds veremos consolidada en Crecia y Roma clasicas. En ¢l otro extre-
mo, la estética pesimista encaminada a hacer visibles 1a horrible angustia de la
subsistencia v el terror de los divses cou sus castigns cternus, como por cjemplo
la azteca. Kn ¢l centro, cabe situar los diferentes gndus estéticos del realismo
concephual, csquemilico ¢ intelectual, como ¢l de Fgipto milenanio, de Africa
negre v de algunas cnlturas precolombinas. Recordemos que cada estética se
liwita a sus dioses v Je ¢ ajena enalquier preocupacion cstilistica. La otm gran
vanante cstética es la profana que sigue a la religiosa milenania,

13 Reinterpretar la historia ymiversal del arte significa, para nosotros, verla desde
nuestra posicion latinoanericana; posicién gue exige reestruclurar nuestros pasa-
dos segin sus coutimidades y diversidades, Hoy por hov no cabe tolerar mis el
desatino de segmir viendo a nueslms paises como sucesiones de tres ¢pocas, nna
relevando a la olra: Preamérica, la Colunia v la Repiblica. Realmente, se im-
boican como Ires continuidades, mezclas o mestizajes en la base o en la enjturz
popular, micntras se relevan una a otras en la ciipula hegemonica, en que ubvia-
mente los recmplazos son mayores que las continuidades. Debewos, puss, estu- -
diar detalladamente los tres pasajes o choques de nuestzo proceso histdrico: de
Preamérica a la Colonia (1530.80); de la Colonia a la Repnblica (1810-30;
de América republicana a la tercermundlista (1950-90). En estus pasajes se [ue con-
sumando nnestra escision ¢stética: en hegeménica y en popular. Paralclamente se -
foeron sucediendo las artesanias, artes v disenos en el rectorado estético de I
cultura oceidental y hoy conviven ¢n cada nna de nuestras naciones; sucesién y
coexistencia que, de por si, invalidan todo articentrismo.

14 Redefinir la historia del arte, significa actualizar sus principios, medios v fines,
con la intencién, sobre todo, de liberarla de todo organicismo o proclividad de
tomar la realidad estética por nna mem sucesién de objetos, cuyos estilos nacen,
crecen y wucren sin vinculaciones: nt eon Ja historia del pais que los alberga ni
con la sociadad que los condiciona. la achalizacifin consistird, entonces, en ha-
cerla mds histérica 0 sea que se atenga a las diferencias de tiempo v Ingar, més que
s Jas igualdades o constantes, de suyo alai.sllédcxs. También ha de estar s -

-
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vinculada con la sociedad, para poder explicarnns los proocses sociales y psique
tos que preceden a los productos v los siguen.

Eu buens cueuls, v en nuestro caso, se trata de uua renovacion wetodologica,
no tanto para encontrar documentos v hechos, sino més bien para interpretarlos.
Nu somos historiadores de arte, pero si tedricos y como tales delinearemos agui
las coudiciones de historiar nuestras realidades estélicas, mds que €] histonar
mismo. Si se quicre, nos proponemos trazar, cn lo posible, nn panorama histérico
de nuestras culturas estéticas, tauto de su sistewa axivlogico vomo de sus tres
' sisteanas productorcs: arlesanias, artes v disciios.

Para concretar la renovacidn mctodologica seri necesario responder antes a
la pregunta: ;eon qué debemos dar comienzo a la vision de nuestra realidad ¢s-
tética? Scgim Ja respuesta, detallaremos los métodos de estudio.

Nucstra obligada respuesta ¢s valver a los clementos que hasta ahora nosotros
les hemos negado aqui, ser los fids importantes del fendwcno ‘del arle, a saber:
Tos productos que sou las obras de arte, de aricsania y de algin discfio; productos
también rotnladns biencs enlturales de fines cstéticos, pues asimismo existen los
naturales. Seguiremos negando Ja iwportancia quc les quiso atribnir la historia
uuiversal <le] arte cscrita por los accidentales v definida por cllos como una mers
sucesion de objetns, como si cl arte principiase v tenninase en los producios.
Ta razén para retomarlas cowo punto de partida de nucstro cstudio, ¢s contun
‘dente: la vision historica solo cs posible mediante los productos o documentus
subsistentes. Nos resulta imprescindible, pues, principiac por los productos cstéti:
cos, para de sus fonmas, mas algunos hechns sociales, inferir ¢l sistema axiolégi-
<o de dénde vicnen vy a dénde sc dirigian sus sistemas productores. Aun en el
caso de estndiar ¢l presente, debemos parlir de los praductos.

Partiremus de toda clase de objetos. tanlo arlesavales v arlisticos, vomo los
de los diseiios, que subsisten v fucron concebidos v cjecutados con fincs estéticos,
asi como los naturales v los utensilios o herramieutas de toda indole que también
pueden ser materia de lecturas estélicas, En realidad, no existen productos pu.
ramente estélicos, cnteramente cientificos ni totalmente tecnolégicus. Todos
son hechuras del hombre v como-tales reflejan sicmpre nuestios hibitos senso-
riales, sensilivos v mentales, aunque en lns cicentificos predomine la razén, en
los tecnoldgicos imperen los sentidos o, lu que & v mismo, Ja subsistencia ma-
terial —nuiestro cuerpo eutérv es ¢l lacto— v en Jos estéticos prevalezea Ja sensi-
bilidad. Los productores de biencs cstéticos s¢ limitan a cstetizar o artizar, arte-
sandr o disciar los productos lingiiistivos o tecnologicos. Ademds, cada producto
humano constituye un conjunto de rclaciones internas que depende del sentido
que le dé un ser humana, csto cs, son funvones de otras relacioues, a saber: de
las que entabla un sujeto con el objclo 0 producto. Nucstro criterio es, en suma,
relacionista. Si a ratos tenemns que usar ¢l morfolégico o el funcioual, el abjeto
seguird sieudo un conjunto de relaciones.




INTRODUCCION 15

~ El criterio relacionista nus libcra de todo idcalismo objetivista v subjetivista,
ld como de todo matcrialime meeanicista y vulgar. Un bien cultuzal cs un
wm 0, lo que ¢s igual, suscita difercutes-Jecturas que nos levan
e estmcturas menores a mayores, hasta culminar en wn todo social o humano,
partir de bienes percibibles. 1o decisivo estard en ol etudio de sus

ioues, sea gque los tumemos ¢omo conjuntos de signos o de lonnas. No

w estmcturalistas en ¢l sentido de dar por existente un priucipio ordenador
‘mmutable que rige las cosas y fendmenos. Lo somos por sn metodologia yue nos

va a la légica mas probable de las transfonnacivncs v que es conciliable con ¢l
‘materialismo historico: la infragstructura material condiciona a la superestiie.
':ih. asi como al revés v a bavés de multiples meduacionss complejas. Fsie priuci-
pio uo se comple claramente en nuestros paises, por ser dependientes: 1a infra-
‘estructura y Ja superestructura cambian por presiones exteruas y por las conespon.
dientes imporlaciones. Con lodo, lo importaute son las relacioues entre ambas
m.u'huu ¥ no Jos individnos ni las instituciones.

‘Iﬂ m!lmtchm tambicn es_una etructura de relaciones procluctivas, dis-
' y consuntivas. Por olra parte, en los objetos confluyen las aetividades

y Jos concepros principales v Jos fundamentales 1 que nos venimos reli.
M lo mismo mmdc com los bienes tecuvlogicos v los cientificos, Nus cen-
trarcmos cn los objetos, won ¢l fin de relacionarlos cun pasnh!cs sujetes del pasado

' ﬂintu‘pmhz sus pusibles medios inteleclvales de produccion, distribugion v con-
.ﬂ:no que circulant en la sociadad. Los objelos touticnen maleria v, por lantu,

; formas que cstudiaremos en lodas sus vemsimiles n:lacnouca entre si y
m e'lla_ 5y y @l tudo, para de aqui infenr sus causas v sus couespondientes pro-
0es0s psiquicos, sociales v culturales.

- Obviamenle, ¢l estudio de lus estéticas del pasadn liene que prescindir de las
’, m que no dejaron hnellas ui documentacion, tales como los bailes ¥ can
_clones, histronismos v oralidades, misicas v consumos de bellezas naturales v las
fhn‘mm. Si bien d1||rnos que nos oecuparemos de toda clase de objetos. Jo hare.
 mos centrades en los preductos de las artes visnales, por conocerlos pmlmoml
- mente. Kl andlisis de cada objeto nos llevasd a detallar su carga temidtica. esiéliva
¥ sistémica scparadamente v dentro de sn nnicidad, gque es lo mds importante
pana la estética occidental, asi comn nos oblimrd a enfocar sus relaciones con
obras siurlares que le son contcmporineas, con la succsion de sus antecesnnas v
sucesoras y con su hubitat o soriadad, Total: analizaremos ¢l prodneta, su con

junto, smeeston v sociologia 0 culturolngia. La morfologia de cada obra & tan
impartante como sus similares v su metamorfosis o historia. Toda esto nos o5
imperativo para ¢l csbozo de nuestrag osteticas.

Cowo puede suponer ¢ leclor, uos prencupa disenar Jos fines v medios o
nncstras bisquelas. La realidad no anda desimda ni ella puede decimos lo que
es: nosotros hemas de cdecidic yné buscar en ella vy ésla nes dind st eslamos scer-
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tades 0 cquivocados. 1as_estéticas son realidades v, por ranto, procesus v cam-
Dbian, Fn sus procesos nus cneontramos con eidticas de distintas cullums v ¢
ligiones, asi como de diversas Jaicizaciones, Kn_realidad ©o cxisic nna pintusa
latinoamericana comn fendmicno sociocullural wmplcm o desarrollado. AT estin
las obras, pero sin suficientes consumidores ni compradores, como tampeco sin
gostar nucvas tendencias. ;Sucede 1o mistmo con nuesima cstctica?

Nuestra respuesta ¢s si v no. Sucede, si, lo mismo en la cstética ]|cgcmﬁmca,
por ser importada v débil la infraestmetura de sus sistemas productores. Olra
cosa acontece con/la enltura popular: constituye un producto_colechve. listorizy
v lucal, ll_}__ucs,;as c'l—ases'hegcmnnuas poscen un sistema lorinen de valntes esle
Wapcnas si en su basc han comenzado a gestar valoraciones prop:u:l‘l.‘.] pue
blo, &n cambio, crea valoraciones de acucwla cun la realidad conereta de su pobreza.

Las investigaciones que haremius on nuestras realidades cstéticas, se envontm.
ran a la Jazga onn tres problemas mny nucsiros, enlic otros, cuya aclatacion pre-
via nos es vital: Jas vinculaciones de la religion con nuestras estéticas nacionales;
las relaciones de ymestros sistemas cstéticos productures eon la idea de identidad
nacional (0 latinvamericana) y con la realidad conereta del pals; y nuestias valo-
racivnes on coulraposicion con las enrupess, respecto al arte Jalinvamnericano.
Sn esclarecimicnto maicard ¢l norte de nucstras bisquedas en las enlturas cshé-
ticas de Awndrica Lalina.

Son varias las razones para considerar importante ¢l problawma de las vincula-
cioncs de la zeligion con nuestras cultnras estélicas nacionales. Ante todn por-
que ¢l milenarin arte religoso seialado por Ja historia universal del arte y que
pana los investigadores equivale a Ja sucesiin de bienes esleticns —estéticos segin
criterios actuales—, estuvo primero al servicio de la magia en el paleolitico infe-
rior, usgo trabajé para lo magica-religioso al comionza del neolitico y posterin-
mente fuc instrumnento de la religion; csto Gltimo hasta hace wnos cuatro siglos
( a partir de 1600) eu las estétivas curopeas laicizaron sus productos v devinieron
profanas. En segundo lugar, porque en ¢l pasado de nuestras cstéhicas salla a la
vista & choque dc Ja cullura ibérica con la autéctons, que genera en las clases
dirigentes los siguientes reemplazos violentos: de una religion politeista cou re-
sabios teocriticus por otra monoteista de inteuciones “democriticas”™; de uma
estética migico-religiosa por vira religiosa y forinea —ambas con ideales aleja-
dos de la belicza v del natwsalismo—; y de unas lengnas mativas, por el idioma
castellanu. En las clases populares, micntras tanin, se suscitaron, en vez de recm-
plazos, mezclas culhrales junto con las raciales. Los reemplazos fueron impuestos
por la fuerza, en tanlo las mezclas obedecieron a roercioncs sentimentales v a2
persuasioucs inadvertidas,

En ¢l interior de cada uno de nucsittos paises, surgen como resnltadus, un
catolicismo popular, diferente del hegeméuico, ¥ una estética mestiza disrinta
de Ja occidental. Sus difcrencias mutuas son mis Lhondas, que entie € castellany
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popular ¥ ¢l culto, annque subsistan todavia hoy lenguas precolombinas. Pero
resultan menos profundas que las disparidades entre nnestras clases sociales,
cu cuanto a sus respeclives uiveles materiales v cducativos. Ademds, tengamos
presente que nuestras denominadas arlesanias estuvicron originalmeute al servicio
del catolicismo popular y sus fincs fucron cstéticos, a diferencia de las ulilitadias
destinadas al consumo de olras clases, cjemplos: la platera, cbanisteria y 1ala-
barteria. Ku las artesanias tenemos, pues, otra razén podemsa para enfocar las
vinculacioncs de la religién con nucstzas estéticas,

El castellano fne v o, sin duda, ¢l factor eccidentalizador por escncia y cx-
celencia, por obligamus a pensar de tal v cual manera. Fl catolicismo, eutretanto,
e transformade cvando ¢l pucblo le incmsta pricticas magicas v hace del San.
toral una leogonia, de suyo paliteista. Sea como fuere, Ja cultura occidental nos
tiene agarrades cu dus de nucsting componentes humanos més substanciales: Ta
teligién v ¢l idioma. Asi resultames mis oceidentales que les africanns y los asid
ticos, compaiieros en ¢l actmal Tercer Mundo. Si bien nnestra occidentalizacin
nos impone —tn principio— la duda como cowdicion indispensable de nuestm
proceso coguuscitivo, a la larga nos atiapan v obnubilan las penuasivnes occi:
dentales, Como secuela, preferimos importar la letia de los cambios y uo su -
pisitu, pues éste incomoda a nvestra pereza inteloctual,

En la vida diaria de nuestras sectores populares, las citadas viuculaciones sc
lraducen en compnttamientus pricticos mny unidos a los sentimicntos religiosus,
los cuales sun distintos a los de las clases hegeménicas, Fn nuestro humbre coman

_predomina un pensawiento migico que lo incita a buscar la solucién de sus pro-
blemas materiales en la adoracion de efigies milagrosas (de un Santo patiéu).
Fste predominiv es mavor en ol campo y provincias, que en las ciudades populo.
sas y la capital del pais. Aqui se funden la magia con la cultura cstélica. Pero la

ia no desaparcee ni en la cullura hegeménica. Recordemos las pricticas ma-
gicas y las astiologicas de algunos personajes politicos de los paises desarrollados.
El peasamicnto magico subsiste en €] hombre actual, aun en los wsnarios de las
compuladorss.

Las decisiones del hombre comin obedecen también al pensamiento cmpitico,
cusndo de enestioncs priclicas se trata, v al pensamiento ritual o religioso enando
éste lu impulsa a ciertas pricticas de la institucién Iglesia, con fines escatologs
€08, vale Jecir, para salvane de los castigos etemes. Fl pensamiento mitico in-
fluye asimismo en ¢l hombie comwin, con sus levendas v creencias, mds los justi-
ficadores éticu-politicos que rigen a sus afectividades. Kl pensamicnto cientifics
Ie ¢s ajeno: periencee a las clases medias v allas. Por otro lado —no lo slvide-
mos— en ¢l hombre del pucblo impera la sentimentalidad que, como el mayor
balvarte de su pewsamiento estético, 1o lleva a preferir la telenovela. Ta helleza for-
mal de los adomos y colorcs, delermina, en muchos wasos, sus decisiones pricticas,
igual qne en las del hombre vico. La magia, los mitos v medivs masivos, en
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suma, rigen los sentimicntos e idcales cstéticos, en calidad de placercs y de cono-
_cimieutos scusilivos,
‘I'enga en enenta ¢l lector, gue aludimos a paradigmas de la culluca popnlar y
a lus de la hegeméuica; una como eombinacién de elementos forincos con aulde:
. tonos y Ja otra como adopeion de los owcidentales. Fn realidad, lus paradigmas
| irin disminnvendo con el tieupo, hasta en los sectures populares. Asi aumenta-
rin las persunas que disponen de diversas mezclas de Jo popular con lo hegemé-
. mico ¥ que las incrementan constantemente, como un obhg:do rsultado de la
occidentalizacién o mestizaje cultural. Por shora, nuestios paises se hallan esciu-
didos en estélica liegeménica v en pupular; escision que ird desapareciendo, la
cultura hiegemdénica ya busca, pur los menns, 1a asimilacién critica de la enltuca
occidental, en tanto la popular accidentaliza sus pricticas migicas v religiosas,
mediante los wedios masivos y Jos empirisimos, 1a belleza v el uaturalismo rena-
centista serdu asimilados con senlide critico, esto e, en bencficio de nuestras
.ayorias demngrificas.

“También nos asisten razoncs conceptuales. Al fin v al cabo, somes partidarios
de tomar la magia v la religién por prodnctos extéticos en su origen, que von la
historia se¢ toman cn fe y dogmas, creeicias o supersticiones. Las ideas de un
mis alli y la conzepcion de los dioses que comandan al universn, arrancan de Ja
primera categoria cstética despertada cn o hombre del paleolitico: o sublime o
la grandiosidad de la maturaleza, que Juego serd atribuida a los dioses yue s sn-
pone la rigen. Lo sublime como calcgoria cstética, gencra los sentimientos e
ideales de tamor y csperanza, bases de las religiones v partes de las esleticas que,

v tales, al tomarse en fuenles de placeres y de comocimicntos sensi-
tivos, sin faltarles clementus midgicos y miticos, cuando creemos que la obia de
arte nos cunoblece porgue si,

La dltiwa rzén de analizar lus vinculos de la religion con amestras culturas
estélicas, consiste en la necesidad que tencmws, como cstudiosos, de establecer
las relaciones de 1os sentimicntns estétivos cou los afectivos, eligiosos v éHen-
politicus, més las ideologias, por ser la clave para entender a cabalidad el papel
verdadern del arte en los individuns v en Jas socicdades.

Yiéndolo bicn, nos gia la idea de puseer —vomo paises— una realidud psico-
social idiosincrisica —propia de nuestiv subdesamrolle ecoudumico— eumyos lega
dos y decantaciones refractan toda occidentalizacion o modemnizacién v cunstilu-
yeu pracesos yue en los seclores populares vicucu cargados de elementos estéticos
y los magico religiosos.

Si eu la cstética popular prima la magia v la sentimentalidad, en la hegeménica
imperd siempre una tendencia lacia la asimalacion de la aceidental medemo comu
simple remedo v después como adupcion eritica. Tn esta asimilacion, sus siste-
mas productares de abjctos, iwdgencs v acciones estélicas, cstivieran animadas
por un nacionalismn gue vicne a sor una suerte de Jogica de cambios v que cumo
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justificador ético-palitico todo lo nurma: tanto los remedes como las adopeiones
criticas. A partic de 1920, sc intensifica ¢l nacionalismo v cambia de cursv. Fsta
focha —para los latinoamericanistas— es ¢l despertar de un latinoamericanismo
que = arepla diferente a los acridentales v que gniere serlo <e acuverdo con nues-
tra raalidad colectiva, Despuds de tres o cualio decenios, nuestro nacionalismo
comenzd a echar mano de la idea de identidad colectiva, para regular nncstros
rechazas, remedos v asimilaciones culturales, Estamos en el segimidlo problema.

Grosso modo, 1a l6gica vacionalista de los cambios comenzd con la naciona-
lizacion del tema de los bicnes eslétivos, semin nuestras realidades locales con
cretas, Locgo vimieron los cambios estétices, ¢s degir, Jas obras empezaion @ re
velar nuestios sentimienins e idealts esteticos, despnds de superar la vergiionza
de pofesarles y la uetesidad de imitar a Iny canopews, en ol pasado, v a los esta-
dounidenses on el preseute, Para ¢l fturo quedaron los cambios sistemicos o, fo
que ¢s Jo mismo, la produceion de nunvas tendencias eslélicas gue nos evigen
onestras realidades nacionales y gue presupousn subvertic las ideas lundamen-
tales de! aste occidental,

Como s de dominio genemal, nuesiros paises tuvicren la wnidad politica v
territorial primero v despues se prroenparon por ia cullural, cuya diversidad —que
nos incomodaba— subsiste lasta ahora mnv ligada 2 la abismal separacién enire
nuestras clases suciales v entre nnestias razas, en un Hempo cnnceptuadas supe-
riores © inferiores, Cumo 1a unidad pelitica v tenilorial sou nacionales, se luvo
que desarrollar sentimientos aacionalislas, capaces de cohesionar al pais o cvitar
su desmembramiento territorial. Dichas sentiniicules existian va on la colonia,
dnrante Ia cual loy crioflus contrapusicron sn matividad local a Jus espanales ve-
nides, Entonces nuestros paises estaban vnides pur ¢l sistema colonial espaiiol y
el nacionalismno fue nativista. Cen las luchas independentitas éste s¢ encendio,
devino lihertario ¥ nos unié como paises recien emancipados de una misma
matiz. El espintu libertanio contagié a muchos sectores pupulares. La conviven-
cia deatro de los mismnos limites nacionales v con las mismas instituciones v
leyes, fue intensificando al nacionaliso.

Va a ser a partir de 1920, enando nuestros nacionalismos cambian s enrsa:
nns aceplamos lal como sotmws v como fuimos —difcientes a los curopons— a Ju
par gue digmificibamaos nuestros pasados precolombinos v las mamifestacioncs
populares. Eu Jos aiies veinte aparccicron los indigenismos, los internacionalis-
mos vy las aclitudes en busca de la supecacion dialiclica de los avances de los
paises desarrolladdes, El ténninu Latincamérica aparecié en Francia a mediados
del siglo pasado come contraposicion al de Augloamerica. Nuestios nacivnalis
mos v latinvamericanismos s¢ tornaron enlre culluzales © integracionistas poli-
Livos. Nos empeza a preacupar nucstio modo colectivo de ser, la owcidentalizacion
o integracion de nuestros seclores populares v la produccivn de los bicnes cul-
lurales uecesanus para nuestro prestigio cowo paises. En Ins afios cincuenta co-



20 LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMFRICA LATINA

menzamos a referiruos a la identidad nacional y a la latinoamericana, 1a primera

s armaigh cn las mavorfas demogrificas o descendientes de Jos vencidos y la
segunda preocupd a los intelectuales y politicos, descendientes o cémplices de los
vencedores o de las clases hegeménicas,

Para poder peuctrar en todas eslas cuestiones, cstamos obligados a difercnciar
enirc la idea o concicneia de identidad colectiva (nacional o latinoamericana,
da lo mismo en esle caso) y la identidad colectiva como realidad psicosocial y
material, siempre en actividad en nuestro subconsciente. La idea circula entre
los miembros de la cultura hegeménica v la realidad se conereta en las manifes-
tacioucs popnlares como el anclaje de la ‘nacionalidad, sin quererlo.

La idea de identidad naciomal signe todavia confusa v, por ende, le sine hoy
al Fstado para regu'ar las importaciones, rechazos y asimilacioucs de los bicncs
enlturales que van apareciendo en lns paises desarrolladus v que nos invaden,
Pur lo geneial, ¢l concepto de identidad colecliva cae en Jos substancialismos,
ahistoricismos y “aclasismos™. Sobre lodo, e ignal que los nacionalismos, distor-
siona a la realidad, al exaltar las ignaldades intranacionales y omitir sus difceen-
cias v disparidades internas. “I'ambicn ¢ couccpto suele tornaise psicolegista, al
rodnir 1a identidad al wodo colectiva de ser del individuo, que se toma idea-
lista cuandv postnla cste modo de ser como causa de nucstras defectnusas rea-
lidades culectivas y no cumo ¢ resultado de éstas o coma interaceién con cllas.
Por vtio lado, lioy cchamos de menos que Ja idea de identidad culectiva no se
extienda a sus reales aspectos: al cpistemolagico (o el sahetse werxicano o boli
viano) y al teleoligico (o ¢ querer ser chileno ¥ querer ser ol a la wez).

En especial, no diferenciamos entre ¢l modo nacional de ser del individuo ¥
¢l mlo de ser de Ja colectividad o pais, comn tampoco distinguimoes entre la
identidad de lo idéntico, que no existe entre los individuos, y su identidad de
lo no-kléntico o Ja pluralidad. Kl modo cclectivo se da en nuestros paiscs, si
consilcramos que sun idénticos sus prohlanas ecunémicos, educatives v lecno-
16gicos, por cjcmpln. En el interior de cada pais, sin embargo, predomina la lie
terogeucidad, principiandn con la cuitura, Las disparidades nos lup:ﬁmu como
paises: nna cultura material paupérrima y una cultura espiritnal coja o incoms-
plcta, purque si bicn nuestra cultnra estética s frondosa, la cientifica s¢ nos
preseula escudlida.

La identidad latinoamericana ticne lus mismos vicios que la nacional, mids
cierto asistocratisino, pues nunca tnvo en sn horizonte los heneficios populares,
salvo la integracién de todos segiin rascros vecidentales.

Tante la idea de identidad nacional como la de la lalincamericana, va hoy
unida a noestra produccion de bicnes culturales y preocupa ver hasta que punto
estos bicnes contribuyen a la formacién de puestra identidad colectiva v en qué
medida éta determina la legitimidad v valia de los bienes culturales yue produ-
cimns y que conlicnen componcntes muy nuesiros, cuva leclura requiere una
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educacién previa. Indudablemente Ja identicad colectiva se revela en los usos
¥y costumbres colectivos, ya que farman parte de la conciencia y de la subconscien-
cia del individuo. Menos posibilidades de aparecer, tiene clla en los bicnes cieu-
tificos que se nigen por la 1azém y evilan a toda costa las subjetividades; lo wismo
oon los bienes filosoficos v los teenolbgicos. Los bienes estéticos, a su turno,
obcdecen a la fantasia, aunque algunas tendencias buscan cxpresar subjetivi-
dades colectivas.

Eu definiliva, a la identidad colectiva pertencee, de hecho, el sistema de valo-
Tcs ¢stéticos de la colectividad, fuente v deslivataria de los sistemas productores,
que son las artesanias, Jas artes v los disenos, Tas cuestiones que nos preecupan
principian con las rclaciones de estus sistemas productores con la identidad co-
Jectiva, v las obras por éstos producidas que ticnen una lectura profesional por
parte de los analistas del arte.

Principiemus por ¢! fin: las bicnes estéticos, materia de nucstio estndio, estin
dirigides al sistema axiolgico de la cullura estdtica de donde vienen v por taulo
revelan alge de la colectividad, Fslas bicnes no sélo influven ¢n la identidad de
modo direclo, sinn que también lo hacen iudirectamente: enando la innovacion
de nna obra de arte ¢s uacicnalizada por Ins analistas del arte. Se ¢ican enlonces
stmbolos que incrementan la solidaridad nacional. De aqui Ja impartanzia de los
aiflicos: por su deber de ensefiar a leer aspectos nnevos de la identidad colectiva
en las obras de arte recién nacidas. ‘lambién esto concieme a las arlesanias, de-
claradss desde los afios treinta exponentes de Ja identidad nacional. O artes o
‘artesantas, Jo importante es gue €l bien esiético implique creacidn, lu que oqui-

“wale 2 revelar una nueva realidad colectiva. Recordemos, por altime, que los bic-
pes estéticos aportan tanto conocimientos como sentimientos.

En tomo a la identidad nacional o latinoamericana, registiamos las indefocti-
bles pugnas ideologicas. Tas clases hegemonicas busean definirla de acuerdo cun
sus intereses, para lucgo imponer su definicion como la dnica verdadera, ka ¢l
estudio de nnestras realidades esléticas, encontraremos cstas pngnas v veremos
odmo &tas se conuelan ¢n las relaciones que Jos criticos descubren entre las
obras de arte y sms similares, asi como entre cllas y su sociedad. Senalaremos tam-
bién céma la realidad social se va transformando y cémo van cambiando los bicnes
estéticos en sus aspectos tematicos, estéticos y sislémicos (arlesanos, artisticos o
“diseniles” ). Veremos asimismo los condicionamientos sociales de dichas trans-
formaciones v de la ilentidad colectiva. Ignal qne €] subconsciente, ésta puede
actnar en ¢ productor v en la produccibn, para dejar hucllas en el producto;
bucllas no siempre legibles para ¢ receptor.

En nucstra opinién, cxisten individuos latincamericanos con diferentes idenh-
ficaciones agmpativas, que Lacen pasar por ignales cosas distintas, y ninguuo de
cllos pucde reprmsentar o sintetizar a sn pais o 2 Latincamérica. Tl pais o5 g
distinto 3 cada individuo ¢ incluso a la wena suma de sus individucs. Constituv:
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una rcsultante o una realidad inintencionada, como diria A. Siuclhicz Vizquez,
cuyos problemas colectivos tienen soluciones cientificas v no artisticas, pues élas
son tan sélo importantes para los individuos.

Pasemos ahora al tereero y viltimo problema: a las disparidades v posibles con-
ciliacioncs entre las valuradiones estéticas de los paises desarrollados v las nues
tras, respectu a Jos biencs culturales producidos en América Latina, Por un lado,
lus europcos buscan lo mitico de tales bienes, que ellos ya dejaron atris. Por
oiro lada, Jos latinoamericanos buscamos que lales bicnes participen en las plan-
teamiculos eslélicos mds actuales de Europa; participacién menespreciada pos
los curopens porque la comsideran imitacion y no nna lograda supe:acién
de lo smve,

Fu la prictica este problana se nos presenta simple: Jas exposiciouss de pin-
tnra latinoamericana on Indiandpolis (1986) y Londres (1988), asi como Ia me-
xizana eu Frankfurr (1954), volvieron a comprobar o interés de los priblicus
de cstas ciudades pur nuestras ahras de tenor milico y migice gue ellus aioran,
micatras rechazaban las de nuesbios aitistas en busca de actualizacién cstéhica,
mediante tendenciss ovcidenlales recientes; propiawcute de las anterivies a 1965,
aho de la aparicion de las dltimas tendencias, Despnés sélo vimos nens v retros
o sea revivencias. Tulerds quizd exista para ubras de J. Soto y . LeParc, latine-
americanns que participaron en ¢l iuicio de tendencias curopeas, perv ellos inle
resan como inlegeades 2 Enrupa.

En los momentos que escribiamas cstas lineas (1990), se estaba organizando
la exposicion de arle mexicano de todos los tiempo, para ¢l Museo Nlictropol.:
tano de Nucva York, con ascsommiento de profesionales mexicanos. Segura-
mente ¢l arte precolombine v ¢l colunial, sevin clegidos v comentados desde eri-
terios tenacentistas, pucs tedavia uo hemos empleado el cuerpo orcidental de
teorias, para reinterpretar nucstras cstéticas del pasado y schalar sus elewcutos
especificus v no-icnacentistas.

Las preferencias de Jus occidentales se ven clarawente cn relacion con nucstra
novelistica: ellos s¢ entusiasman con ésta por su contenido mitico, pero menos-
precian nucstios esfnerzos ledricos v ensayisticos. Aceptan nuestro pensamicnlo
mitico, pero no ¢l logico v eritico de nuestrus pensadores. Entendemos sn post
cifm, en cuanto cllos preficren todo lo que satisface sus neecsidades locales, pero
no cuando quicren hacer pasar éstas por universales, Algunas veces haccmns lo
mismo, cuande por ejcmplo juzgamos la obra de U. Fea K1 Péndulo de Foncanlt
y la rcewsamus por “scr una tesis académica” y no buena literatura. Para nusutros
esta es Ja helleza funnal de las palabras v Ja de las significaciones miticas, peo
nunea la belleza intclectual de significados y cudiciones. Coincidimus con gran
parte de los Jectores occidentales de novelas, pesv no con la otma paric que pri
vilegia la novela rica cu conceptos, como si fucse un ensayo. In mnchos paises
~recordémoslo— ¢l ensayu ticue mds lectores que Ja novela. Eu nucstros paises
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existen tambien novelistas que exaltan las ideas y abundan en cllas, come Juaa
Carcia Ponce, pero sin tener la acogida de las novelas entretenidas y miticas,
Asiwismo coutamos con pintores que buscan participar en los problemas de sns
colegas ewropcus o ¢stadonnidenses, cuyas obras no sou muy apreciadas ni
aqui ni alla.

Creemns que la posicién de cllos v la de nosotros tienen mucho de verdad.
Habifa yue estudiar las posibilidades de conciliacidn, Toda se rednce a un pro-
blema crucial: las valonacioues deben ser locales, peio no universales o vigenres
de todas las épocas v lugares, Lo univeisal sélo existe como secnnogimiento in-
ternacional, mas nunca como origen ui como naturzleza de log biencs culturales
Ningin producto cultural brola fuera de las co'ectividades exstentes v en ellas
hay siempre una plumiidad de avances v utra de regeesiones, ambas generadas
por sus respectivas necesidades locales, De tal manera que tenemos obrss expor
tables v Ias no exporlables. Fstas wiltimas no satisfacen gustos fmera de nugstros
paises y provieuen de tendencias importadas que son necesanias para nigstro pie-
ceso de octidentalizacdién o desarmollo,

Esto nos comprucha que con toda razén uucstros artistas adopban tendencias
forineas nucvas, pero como no las superan dialécticamenty, carccen de futerds
para los pablicos de los paises desarrollados donde tienen los madeles. 1) pro-
blema reside ¢n la ne supeactén. En conservencia habid dos camninns de enie
quecimicnto: snperar las importadionss segiin nucslro hesieficio colectivo o bien
crcar nnevas tendencias que oste beueficio demanda. ‘l'otal: enisten necesidadey
valoraciones locales de nuestios bicnes culturales, gue nos sou vitales; mejor —ann-
que no decisivo— si éstas coinciden con valoracioncs de Ios paises desarrollados.




Cariruro 1
MACIAS, MITOS Y RITOS PALEOAMERICANQS

Nuestro continente fue siempre un lugar de inmigrantes. No hay indicios de que
en su suelo tambien lwbiese habido una evolucion de lus primates al ser humano,
Lo impidicron razones de Hempa, &sto ¢s, de formacién geolégica, posih]mmtc
tardia, Como es harto sabido, los primeros habitantes de Awmérica vinierun de
Asia por ¢l estrecho de Bering y liegaton en varias oleadas v enn diferentes g'r:lrlnz
: evolucién cultusal. Fn Ja isla de Pascua guedan vestigios de inmigrantes veni-
‘dos de Oceania. Del afio 40000 al 15000 1.C., transcurre nuesizo paleolitico,
‘oon sus némadas v tribns habibnales, ,L_ggnmllura v los asentamicntos humanos,
caracteristicas del nevlitico, iniciaron su desarrollo entre 5000 y 2000 afivs a.C.
Ja cerdmica aparccié on alguna parte del Caribe colombiano v se fue difun-
diendo por toda América; aparecid 4000 afos a.C. Recordemus sn presencia en
Europa y Asia Menor entre ¢l aio JOOOO v 2000 a.C,; cu unas rcgiones antes
'mms, pero ¢on la ventja de estar Furopa, Asia v Africa vincnladas entre si.
a cerimica, on cambiv, tuvu que crecer en el estrecho abslamisnto regiv-

nal de su paleolitico.

En sentido cstricto, no eoxiste ¢l hombre americano por formacién filogené-
_ﬁ_mnuc&lro conlincute: cxiste por nacimiento y por ontagénesis en algin Ingar
ameticany y tambicn por mung:mun Na cahe, pues, hablar de americanas autée.
tonos, oriundus u originarios de nuestro coulinents, sinv de americanos nalivos.
Los primeros seres humanos nacidos en Awmerica fueron Lijos de forduess. Si se
qiem. yino_primero d homo faber con sus puntas de piedra y otras hechuras

avanzadas. |uezo ammibé ¢l homo sapiens, pero ¢n grado muy incipiente. Aqui
v que evolucionar su Immanidad. Desarrollé entonces patroncs pereeptivos v
hﬂistncos A medida que inventaba palabms adquiria pensamicntos, micntras
I'ln patruncs visuales generaban sentidos de agrado o rcpnls:un que hoy pexlenmios
_ demt 1 estéticos, pero sin haber sido conscienles en el hombre pd]euameu-

cano: venian fusionados, dentro del “Sincretismo”™ temprano del hombre, con
la placentera ntilidad en favor de la subsistencia material y con las actividades
magicas. Estas Gltimas fucron una suerte de tecnologias propiciadoras de la pesea
¥ la caza, Ja lluvia v la reeoleecién de fmtas. Pesc a todo, ¢f dmbite americano
molded una sensibilidad que més tarde va a generar religiones requeridoras de
sacrificias humanos en Mcsvamérica v del cullo a los mucilos (mowias y facdos
funcrarios) cn los Andes ceutrales.
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La producciéu de biencs;que hoy denominamos cstéticos y yue fveron magico-
religiosos, data de 1300 a 200 aiins 2.C. Comprendia la “cerimica ¥ Ja cesteria,
la textileria v la pintura, !a orfebreria y la arguitectura, sistemas productores de
biencs estéticos, q_uc_hnvjmdemm_dmomumr artesauias o artes_palecamericanas.
Dos lucion los centros Cullurales mds importantes: ¢l mesoamericauo y €l centro-

andino. Sus respectivos estilos se suceden y coexisten, pudicndo hay agmparlos
en preclisicos de 1300 a 200 a.C., en los clasicos de 200 2.C. v 1000 d.C, v en
Jes posclisicos del aio 1000 a 1400 d.C,, o sea, hasta la épuca en que snnpen
las enlturas tasdias, emya respectiva consolidacion fue intermampida pur la i
vasion espanala.

A) Prevencivnes conceptuales

Cuando queremos enfocar las culturas cstéticas palevamericanas, nos sale al
cncnentro la cucstion de establecer ¢l criterin o crilerins con qué estuddianlas, De
entrada surge la necesidad de poner en tela de juicio las palabras qne acostun-
bramos a utlizar ¢n enfoques similares. Fstamos obligados, primero, a escapar
de las trawpas idiomaticas, si descamos verdaderamente enfocar con propicdad
los fenomenns v las cusas paleoamericanas. Hemos de dilerenciar cada uno de los
ténuinos y conceplos que wawos del sigmificado probable que élos tuvicran
en tales ¢pocas ramolas. Principiewos por los tummosklurmémxus de procli.
sicw, clisico v posclisico,

Les menvionados Iémunos-constileven clasificaciones-estilisticas o formalistas,
en taulo en ¢l preclisico yemos un predominio de la expresividad sobre Ta armom
furmal; exactamente se trata de una disanmonia formal a la que le adjndizamos
r:mrcs;mhd El clisico, micntras tantu, mucsira nn equilibrio, de suya aimé-
nivo, enlre las furwas v ¢l contenido, Esic ‘cquilibnio es lucgo destruido en ol pes-
clisico,-al imperar €] juego de exo de formas sobre la cxpresividad. En bucna encala, son
coneeptos evolucionsstas en favor de la arwonia, bellera v naturalismo, propios de
Ja estética r¢macenhsts, exponente de la cullura occidental v aulojustificadnra
de su dominio mundial. Asi & como creemos que los estilos nacen, crocen v
wueren o, si se prefiere, se forwan, mlrmmn y declinan como si fuesen organis-
mos setdnomos y a 1alos antirquicos.

Fste concepto arganicista posee una base antrupolégica que le imparie eredibr-
lidad, por lo menos parcial, cn cuanto obedece a una cunstante psiquica del hom-
bre: al impulso de expresarse sin coutar con las formas adevuadas para hacerlo.
Después de este mévil inicial, viene Ja evolucién hacia la plenitud del waridajs
dc la expresion con las foruas, para termivar en nu incgo de fonnas yue gia al
rededar de la ¥acnidad expresiva. Todo esté dingido a imponer los valores rena-
cenlistas cumo si fuesen universales.
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Cabe emplear la clasificacion estilistica o psicologista en cuestion, en enalguicr
cultura v estética. El muralissuo_mexicano, pos-cjanplo, mostréd una expresividasl
e busea de—formas adecradas—fucea-de la_cstética francesa en que habia sido
educada la clase dirigente de Mexivo v la del resto de los paises latinoamericanos.
Su importancia cousiste, ylehsa:ncuxc. cn sus rupturas de estébicas impuestas v
e el cousecuente ‘eshdza xde una estética afin a su historia. Lo mismo snccdio
con los primeros cristianos en las calacumbas: que impnlsados a expresar sus
weales contrarios a Ja Roma imperial, no podian recurnic a las formas estélicas
de ésta. Cristianos y mexicanus vbedecieron a neccsidades expresivas v no 2 una
wiuntad de etily; el muralismoe mexicann no fuc pues, un denvado del expre-
sionismo aladn, como suclen aseverar muchos criticos curopeos, Dicho sea de
paso, cste expresionismo rumpe con la estética mediterrinea, cun ¢l fin de pro-
fesar la sajona, Liasta entonces marginada.

Sin lugar 2 dudas, la clasificacibn estilistica que nos ocupa, ¢s cvalncionista vy,
por €50, propia de nuestra perspectiva diacrénica; pero completamente ajena a la
pemspectiva sincrénica de cada generacidn palecamcricana. El crror no estd en
aplicar criterios occidentales actuales en cl estudio de las estéticas del pasado v de
otras culturas, pues por ahora sélo contamos cou o cuerpo occidental de ideas
para este fin; todavia no hemos producidv Jas requeridas por nucstras realidades
estéticas del pasade. La falla ostd en limitarse exelnsivamente a lus criterivs for-
males de ocadente vy en no saber o no queter interprelar los resultados desde
nuestra realidad. Sobre todo, incurre eu un desacierto garmafal cuando atribuve
tales critcrios a lus hombies del pasado y de otras culturas.

Es licita la busqneda de lo cuantitativo en una obra de arle, scan sus propic:
dadcs quimicas o las formales, tales comn la proporcién durea o ¢l mimeto de
oro. Cualguicr imagen pnede ser triangulizada v mostrar las cousecuenles pro-
porcioncs. ‘I'ndn esta constituye Jo cuantitativo de Ja olva de arte, pero no lo te-
mdtico ni lo estético, como tamporo In artistico. Los indices numéricos pueden
ser indicios de calidad, pero no la pucden recnplazar. Sin embargo, abuwdan quic
nes aspiran a suplantarla con nameros, Nos o posible postular las cantidades
como perteneticntes a nuestm base biolagica o como constantes antropoligicas,
por corresponder ésas a Ja realidad somdtica del hombre v a su orientacion ¢n
¢l espacin real; orienlacién que determina los principios ordenadures de las pro-
parciones v simelrias, direeciones v rilmos. No obstante, en Ja prictlica éstas se
concretan on realidades histéricas v culturales dadas,

Por un lado, hay constantes hnmanas ¢n la representacidn de las realidades
visibles. Por ¢l ofro, existen las vanantes cslilisticas, que son las cumstantes de
época o sociedad v que son decisiones enltuzales. Que en las obras precolomly’
nas descubraiuns la regla de oro. implica desenbiir una nonnalidsd que nunea fue
couscienle ¢n sns orodue.io:es Tatal: una cosa ¢s deduzir ndimeros v leetlos y utra
moy disrinta, tmcr ung viveneia estética o un recivcinip artistico o tematicn,
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Repitamos Jo dicho con otras palabras: ¢s muy licito analizar Jos bivnes estéli-
003 del mundo precolombino segin la “proporcion dunea”. Pero-resultaria aberran-
te tomar su presencia por valor estético, como si las formas lo agotasen. Tales
bienes pueden ser bellos para nosotros, asi cotw la es nma colmena sin que la
aheja lo sépa, pero con tnda seguridad €l hombre precolombino no tuve ideas ni
sentimientos de belleza pura, pucs ésta aparece en occidente a mediados del siglo
pasado, Mis adelunte veremos en detalle que las estéticas precolombinas, como
muchas otras del mundo, son ajenas a la helleza v al vatunalismo, ideales rena
centistas. Fsto, aparte de yue la “proporcién durca™ ¢s nn producto cultural, esto
&, un reenrse iniclectual para ordenar los componentes de los bicnes estéticos.

Para salic de cste atolladero cvolucionists, hiemos de diferenciar entre cada
una de las partes o fases cvolntivas —en que vivia ¢l hombre del pasado— y la
evolucion total que nosotzos conotemos, Lo que vemos como iniciv, primero ©
primitivo, fuc terminacién y presente para los individuos del pasadu; lo mismo
sucede con la plenitud v la declinacion, ‘Tales individuos tuvieron un provecto
yue cumplir ¢ ignomban el camino de sus descendientes a, si se guiere, descono
can los efeclos remotos de sus obras; cfectus para nesotres conocides como
finalidades o metas.

A los actuales latinoamericanos nos aconteee algo diferente: cumo dependien
tes tenemos por metas los avances de los paises desarrollados v este proceder o
ignal al de las enlturas precolombinas avasailadas por otm. Kllos v nesotros peta
mas de desarrollismo. La cultura maya v la chim, on cambhin, avanzaren sin mu
delos o sin patroncs importados: necesidades intemas guiaban a sus provectos,
cuyos fines eran los de visidn limitada de todo humbee, como ser viviente, Pre
veian sitnaciones fuluras, pero no podian profetizar v ver lu que los historiadores
establecicron después.

La evolucién cxiste en sentido de proceso que no neccsariamente implica
mejoria, perv que no ¢s lineal ni total: en cada unv de sus mwomentos registzamos
fucrzas cstéticas precoces, cmergentes o madicales que en ningun aso asléan
solas sino cn coexistencia con las residuales v las dominantes. Esta formacion
estética que sc diferencia de la evolucion estética, exige conceptos estilisticos
para difesenciar, segin sus formas, las obras hechas ¢n nna misma época y pre-
sentes en una misma tumba. La diversidad de estilos uo sélo cs de tiempo (viejos
¥ nuevos) sinv también de cultura: cocxistencia de estilos de culturas domina-
das y los de la dominante. La evolucign estética existe como sucesion de dife:
rentes categorias esiéticas v de técnicas que van imperandy en una socicdad,
10 que si no cxiste de veras es la evolucién cualitativa de los bienes esleticos: las
mcjores obras clisicas 10 son superiores a las mcjores preclisicas ni las posclisi-
cas a las clasicas. Sms cualidades no sun acumulativas, como en las cicncias, cu
Jas que ¢ada uua imvalida a la anterior.
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‘En muchas cultums que ocuparon eof lenitorio que hoy es Venezuels, por
Hemplo, encontramos cerdmica estéticamente execlsa, La calidad o goce estético
empre s funcién directa de Ja plenitud politica ni de la cconomica. Asi la
inca 0 la azteca no supera a la chimii o a la maya. Recordemos la belleza
patocalismo de los bisuntes dibujados en Altamina y las siluetas de cazadores
unas cuevas de la zona del mar Cantabrico, Desde ¢l inicio de la evolucion
comprobamos una pluralidad de estilos y de estélicas. Ademds, la sim-
] puede aparccer antes o después de la complejidad, Por otra parte, la
tribal es diferente a la de las primeras ciudades, mas nunra inlerior ni
manifcstamos que es prcrmgahm del ser humano ver belleza y seiialar
flor estético en los biencs naturales y los humanos o culturales, sin ser indispen.
5 que sus aulores i sus usvasios originales hayan tenido conciencia de ella
0. Resulta por eso initil v engainoso atribuir a los auloies precolombinos,
g méviles estéticos que nosotros vemos ¢n las formas de sus obras. Ademis,
' lmfnn para vomprender los lendmenos estéticns del pasado: su realidad
y moy complcja, Es verdad: cstamos._ ficnte a obras prehistoricas v ca-
b documentacién. Pern como estetlogos hemos de intentar reconstruir
o sociocultural, cun avuda de los conocimicutos cienlificu-suciales exis
hs hipbtesis posibles. Para ser precisos, necesitamos renunciar 2 las ha-
desconlextualizaciones de los analistas vecidentales del arte, como si éste
a3 sucesién de objelos v no un fengmenw socioenltural amplio v complejo,
cscontextualizacidn impera cn Jos comportamientos estéticos del hombre
de occidente: los biemes estéticos va uo son medios de enriguecimionto
o mi circulan en la vida diaria: han devenido especkicnlos recluidus en
05, galerias y salas de estar de familias pudientes. Nos referimos a las ardes
ficas tradicionales. La historia del arte sigue en el rednecionismo de los ob-
tan sélo busca Jo estético de sus formas, sin parar mientes en ¢l tema ni
fstico o sistema cultural a que la obra pertencee. Fn pocas palabras, no
con fa polifuncionalidad yue la obra tuvo en su suciedad originaria ni se
de los vinculos sociales v culturales de clla. 1a historia de) arte debe
de este idealismo objetivista.
plifancionalidad de hoy aplicada al estudio de estéticas rewotas, se con-
d@miumq que ¢s ¢l bagaje tultural indiferenciado del hombre paleo-
: bay;e en ¢l que predominan las justificadas preocupaciones por la
encia hnmana on la indéwita ¢ imponente naturaleza v ea ¢ que ol pla
se halla fusionada con la utilidad prictica, con lu lingitistico-comu-
¥ con lo estético del temor y admiracién de lo sublime o grandinsidad
p ambiente natural. De cste conglomerado fucron brotando la magia +
pn, €] leuguaje y la tecnologfa, la estélica y los patroncs perceptivos,
p hombres dcl siglo xx, hewos de emplear las diferenciaciones ncciden-
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tales de nuestro siglo en ¢l estudio de los aspectos indiferenciados de nuestras
estéticas pretéritas. Las praclicas que suponemos vinculadas con los bieucs pre-
wlombinos, por uosotros denominados ¢stéticus o mvdgico-religiosos, fucron para
cllos meras tecuolngias de un cmpirismo muy especial, cuyo andlisis requiere dife-
renciar la magia, ¢ rito y el mito cntre si, para de este modo poder entender mejor
nuestro pasado v establecer sus difercncias con las cstéticas religinsas v las pro.
fanas actuales de America Latina v de occidente. Prescutimos relaciones intimas
entre las estéticas precolombinas v las ligadas al catolicismo pupular de nuestros
paises con sus particulares vinculos entre Jo sagrado v lo profane; relaciones que
precisamos nbicar v esclarecer.

Nunca faltaron en latinvamérica cstudiosos preocupados por Ja impropiedad
de los criterios occidentales para ¢l estudiv de nuestras estéticas precolombinas.
Ahi estin en Méxco, por cjemplo, Edmundn O'Corman cn los afios cuarenta y
Justino Femindez cu la década signiente. Este Gllima cstuvo consciente de la
necesidad de liberarse del conceptos de belleza pmra y ahistérica. Sin embargo, él
no pudo zafarse de la belleza comw inherente a tudo bicn estético v la identifico
con la armonia formal v/o con ¢l placer de ver hien cunleccionado nn objeto de
hechurs hunana o bien lngrada su finalidad. Tloy nosolms contamos con mds re-
cursos todricos para sancar lus crilerios occidentales de curocentrismos. Pero ya
vendrin lus esticlinsos de Jas siguientes goneraciones con mejor instruwental v
supcrardn pucstras saucamientos conceptnales.

Dicho sea de paso, hoy en América Latina nos encontramus con nmchos ana
listas de las estélicas precolombinas, cunvencides de la necesidad de supesar cui-
dadusawente los criterios occidentales que ntilizau, 1)estazan en esta labor cri-
tica las mmjeres, en cove solido v locido manejo de conceptos vemos no solv uua
renovacidn uecesaria de los estudios culturoldgicos y ¢stetolégicos, amyueoldgions
v ctnologicos del mundo palecawmcricano, sinu también ¢l inicio de la consolida-
ciém de un pensamicnto 16givo y critico desarrollado en nuestros paises, hoy cau
inexistente. Como cjemplos de estudios razonados lacidamente, zhi estin ¢l tra-
hajo de Lelia Delgado (1989), pionera en el esclarecimiento concrpu-:! del en
foyue de las estéticas precolombinas, v Jas investigacioncs de Verdnita Cereceds
{1987) y las de Teresa Gishert (l%ll) solo para nombrar a uuay cuantas,

La necesidad de sopesar criticamente los aleances de los crilerios occidentales
en Jos cstndios precolombines, ha de comenzar con las palabras que wsamos,
Archiconucida ¢s ¢l problema de tomar per veraces Ias desiguaciones que uliliza
ron los cronistas pama Jos fendmenos v cosas mlcuamcm.ums que cllos vieron,
asi como nes preocnpa la legitimidad de sus traducciones de las Jenguas autécto-
mas. Eu ¢l caso de miestro estndiv, mwriamos en crrores si ewpleamus los
vocablos arte, arlista v azlistico, tan cargados de comolaciones extraiias al munlo
precolombiuo. Lo mejor scria evilar sn uso, cxplicar en qué sentidos los estamos
usando o reemplazardos por designaciones de oficio, anteiiores al Renaciimienty,
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como pintor, escultor o constructor, También podliamos aludir a antifices y a
artes precrenacenbistas o precapitalistas. Para nosotros serd importante diferenciac
enlre ¢l tema, lo estético y lo téeuico o artistico eu <ada bien estético, previa
diferenciacién entre lo estéticn v lo astistico. Importante seri también tomar la
belleza comu una de las mtegoms estéticas, que en las estétieas precolombinas
10 tuvo la importaucia de Ju sublime y de la diawaticidad,

Pasard mncho tiempo hasta poder aclamar ¢cdmo v cudndo aparccicron las pri-
meras manifestaciones estéticas en Paleoamérica v en cualyuier otio coutinente,
Como ya hemos alinnado, es falsa la cusstion del origen del arte, pues ste como
sistema cnltural de produccién de imdgencs, objetos y acciones esteticas data del
ueolitico, en que van apareciendu lu cerdmica y la cesteria, la textileria v la orfe
“Breria, la arquitcotura y la pintura, la litica ¥ 1o nrhana. Verdadero ¢s ¢ problema
del origen de la scnsibil:dad o gusto estctico que exasti6 primerv en las relaciones del
bombre con Ja naturalezs, como una estelizacion razonada de sus sentimicn-
tos biologicos o animales, Pucs bien, cste problema tendrd solucién cnando se
establezean dos hechos: si las puntas liticas fucion imanufaclunadas pur o heme
fuber, asi vomw la abcja construye su colmena por instinta y nn por conciencia,
on cuyo caso no fMeron bicnes estéticos ni herramientas conscientes: v si los prime-
ros hultes y dibujos icdnicos fueron lingiisticos, ¥ Juego devinicron ¢ esléticos y
después técuicos (artcsanns o artistions), A nnestro juicio, fucron kingiisticos, por-
que Ja represcntacién grifica de realidades visibles tenia fines comuukativos ¢ iba
panalela a la funuacion de los patroncs visuales v ¢l habla. Fn otmas palabras,
fueron escrituras (pictogrificas) que antecedian a las palabras habladas,

En Palcoamérica tuvo que suceder lo mismo que en otias partes del mundo v
no nos puede surprender que sus primerns habitantes havan producido objetos,

nosotros bellos v de nn perfecto acabado. Posenan una poderosa sensibile
dad, por falta de nna racionalidad desariollada. Decimos esto, porque los racisios
suclen llevarnos a la admiracion de lo humanamente normal en scres conside-
rados iuferiores, como los indigenas, sin nosotros advertirlo, y porgue hoy sobre-
valoramos la scnsibilidad en detrimento de la razén. Entre los afios 10000 a
4000 a.C,, los palcoamericanos vivian en una economia depredadora, propia de
todo paleolitica. Después de lus deshielos, imperd el nowadismo tribal, se fue
formando ¢ habla ¥ a todo Jo large v ancho de Palecamérica aparccieron los
profuses petivglifos ‘grabados v pinturas parietales, mientras las pricticas utilita-
nias iban tomando cuerpo ¢u una teenologia, propia de cazadores, (Xscadores v
reenlectores de frutas: teennlogia que hoy denominamos magia por obedecer
ésta 3 un imperismo ingenuo v oagresle como si fucse una invotacion a sere.
sobrenaturales.

Para nosotrws, -toda. comenzd con la _utilidad prictica de las subsevivencia,

mmb ¢ cnterraban a los mucrtos porque apestaban, s tocaba el tambor pana

quell llncs': y se dibujaba para propiciar la caza o la pesca. Luego los dibnjos cura-
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plian fines comunicativos. Poco a poco se fue atribuyendo a seres sobrenaturales
el curso de Jos [cnduencs naturales ¥ humanos, micntras la fantasia iba creando
los dioscs a imagen y semejanza de’ animales quiméricus v del hombre, Snrgid
entonues ¢l culto a las deidades v a los mucrtos. 1.a magia fuc pasando de tecuo-
Jogia a religiém, con los asentamicntos humanos v la aparcion de la agriculturs,
Asi se fuc entrando al neolitico.

Por cl ano 4000 a.C,, aparecié la cerimica, comenzd el neolitico en paleo-
aménca, se inicid su econvmia producliva, Ja domesticacién de algnnas plantas
y animales y s¢ cmpezd a perfilar la (mmngm\n m:iguon:hglosa junto con sus
correspondicntes sistemas culturales de producir imédgencs, objctos y acciones, hoy
denominados estéticos. Entre 4000 a 1300 a.C. se terminé de levar a cabo la
ucolitizacion de Paleccamérica. Los centros culturales devinieron centros cerema-
nualcs con sus clases soviales y uua leocracia en la capula. En estos centros, como
en las provincias alcjadas y las tribus rezagadas, encontrames una iconografia
ajustada al realismo conceptual, hay mal denominado primitivismo por ser ajens
a la belleza v naturalismo renacentista, Katonces va florecia la cultura en Egipto
y Mesopatawia,

Los difcrentes dibujos ¥ escultusas, covimicas y pintras gque fucton surgiendo
entre 4000 y 1300 2,C., mnestran ya una unién muy estrecha con Ja wagia y 1o
wmiagica religinso, Para nosotros son obras estéticas por bellas v no por fitiles y, por
ende, placeateras, cumo lo fueron para sus productores y sus nsnarios. La estética
de tales productos tuvo una lectira distinta a Ja nucstra. Ellos tuvicren sus ra
ZONCs, asi CHMO NOSOLTOS PUSEETNOS las nuestras ignalmente vilidas. Fs menester,
entonces, difcicuciar unas de otras en lo posible. Su estélita fue definitivamente
miagico-religiosa,

Kl pericdo formativo o preclasico de las culiuras mds desarrolladas de Meso-
américa y de Los Andes mnmlu, principid cu 1300 a.C. v dusé hasta 200 d.C.
Durante milcnio y medio se fue fuguaudo la plenitud de las mejores culluras
palenamericanas, Ja que terming en of ano 1000 d.C. De esta fecha en adelante
declinan dichas cultumas, hasta que en el ailio 1400 biolaron las culturas tar-
dias: la incaica y la azteca, ambas desaparccidas con la invasién espafiola.

B) Las estéticas mesoamericanas

En ¢l 4rea del actual Mé&ico, Cnatemala, Honduras v Belice se desarrollé ol
centro cultural mesoamericano con sus obvias irradiacivnes al norte y al sur.
Al recorrer ‘os hicnes culturales que ain subsisten v que para nosotros son csté-
lsms, nos cncontramos primero —segin su orden cronolégico— con  numcrosas

as de barro hnceas y de picdra_confescionadas duraule ¢l milenio y medin
del penodo farmativo (1300 a.C. a 200 d.C)). Dentro de sn amplia variedad
formal registramos una unidad estilistica, propia del realismo conceptial en bulto:
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ﬁ wstro y wn cuctpo cun los rasgos maturales indispensables, a menudo cun_
. penados y atuendos Lipicos. Sns proporcioucs sou tripartitas: la cabeza un _tercio,
ﬁ cuerpo otro y ¢l filtimo lus piemas, gsteatopigicas) cu algunos cascs, descalzas
= : o sin ellos. Varan las posicivnes d¢ Jos brazos. Destacan por su
“Tlatiko, rotuladas “mujeres bonitas”, muy diferentes al cstilo de
ostoc y al de Tlapacoyan con sus ojos saltones y su tendencia a la ortogonali
como endureciendo las cnrvas. Anddase ¢l ostilo de las figurillas de Michoa-
n O pretarascas v ¢ mas acentuado de las de Remojada, en que sus proporciones
an y la cabeza wepresenta la quinta parte del cucrpo humano.

1!:, diversidad cn ¢l dinamismo de Jas ligurillas, sean erguidas o sodentes, asi
‘om0 es variado el tema de Jas cscultmras. Ademas de las figunllas femeninas ¥
mascolinas, encoulramos maternidades, cabezas humanas, animales, vasijas encisas
icromas, deidades, personajes con midsearas o disfraces, enfermos v animales
icos o antropeides bicéfalos, En sintesis, scllejan la zealidad y la licgion
. Cuen ¢ ticmpo van aumculando su expresividad, singnlaridad y
eU0TES ﬂmmlcs

atg,p_c_{:odu periencecn las esculturas de la mattiz de las cultucas mesoame
- s 12 olmeca(1 300600 a.C.). De ella ha quedado mucha csenltura
Enh'c ésta destacan las cabezas monumentales cou su_impoueute siwpli-

ipicidad de las facciones. Para wuchos csto constituye uu enigma, ya que
ede v contraviene ¢l bunicqquismo con gne se yuiere cmblematizar al arte
cano de todus Jos tiempes. Sin embargo, Ja simplicidad también [ue parte
¢ de la cshética mexicana y puede volver a serlo, Su cispide paleome-
: eslum en ¢ “Luchador™ del Museo de Jalapa, por ciemplo, con la insu-
expresividad de su faz y la pusicién de sus brazos, dentio de su simpli-
monvmental. Fl olmeca fue un bnen tallador de piedra. Su estilo To
amos en la limpidez de los trazos de los baje v altorrelieves de Monte
n en Oaxuaca, que inclnven los danzantes y los |ux_;a(]utes de pelota. e su
foctura quedan pocus indicios, pero los de La Venla anuncian ya las cons-
qnc desarrollardn las culturas clisicas cn sus centros ceremoniales. “I'otal:
e y Ja cerimica del periodo formativo de las culturas mesoamericanas, nos
N $eNCTosas Y profundas experiencias ¢stéticas, ademds de las mdltiples in-
" mes que nos brindan respecto a los nsos v coslumbres, cosmovisién

pdelantos tecnoldgicos de tipo manual v empirico.
-3 15 obras ﬂudldl! v muchas mis, cuyos originales podemos ver ¢n muscos o
de Jos libros especializadns, pneden ser admiradas estélica-
por el pablico interesado, mientras las analizan 'os historiadores del arte,
‘—mediante estudio de sns punuenores y medidas— producic elementos
i0 y proveérsclos al citado pablico. Con la lectura estélica v la tamdtica de
- nas de tales nbras, se cicma ¢l circulo del arle segiin Ta cdncacién occidental
pe hemos recibido: hs obms de arte de todos los tiempos deben ser gozadas;

/-u.« ) J):u_f_;.
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midxiwe hny ¢n nuestras socicdades de consuuio en que todo bicn cultmral dele
complacer al ser humann, en especial los bicnes estéticos, Muchos piensan que
hemos venido al mundn para que los artistas uos entretengan, asi como los bufu-
ncs hacian reir a lus uobles de antafio. Kn suma, ¢l pdblico y los analistas sc
centran e la funcidn estética que la vbra de arte tiene para éstos y para agnél.

La verdad a medias de gue Jo cstético es emineutemente sensitivo o emocional,
amputa ¢l fenémenv socinenltnral de toda cultura estética v, por ende, limita
la experiencia eshética, de suyo polifuncional, a la Jectura complaciente de las
fonuas. Pama nada sc loma cn cucnta ¢l placer intelectnal que aporta Ja Jectmra
de las diferentes funcioncs que tuvieron los productos de Jas culinras mescawe
ricanas cn su origen. En otras palabras, accutuamos lo ahistérico de las ubras,
igual que los museos v los historiadures del arte, tradivionales v academicistas.
JCémo zafamos de cstos criterios occidentales, si en verdad debemos hacerlo?

En uuestra opinién, lus analistas de lu_estélico debemos vincular Jas obras
_palecamcricanas_con su-cultura y socicdad, para establecer sus constantes™ histd-
ricas al Tado de las ahistéricas 0 antropologicas: Jo que equivale a sedialar sus di-
ferencias con las obras de otras culturas. Hemos, pues, de indagar endles fnerun
las diversas funciones que cumplieron las obras eu su liempo s+ sociedad: las os.
téticas, las temdticas y las Léenicas o sistémicas. De acnerdo con uncstea visién,
debenos comenzar por trazar lus rasgos principales del sislema de valores yue
pudicron tener las culturas estélicas mesoamericanas. Sin Ingar a dudas, diches
valores esluvicron ligados cstrechamente con los valores de la magia pnmero v
luego con lo magico-religioso. Su estélica fuce religinsa pam ¢l eriteriv wecidental,
pero también (e profana, en lanto que fue dulica. ks muy pusible gne hnbicse ha-
bide una estética teocritica de las clases altas v otia popular con sus bailes v
canciones, musica, ofrendas v amuletns.

Adcla Ferndndez (1983) scnala “cl mediv mctafisicn, ¢! csfuerzo iutelectivo
por comprender la realidad césmica, v ¢l afin doloreso de la espiritualidad”,
cowo Jas picdras angulares de las enlturas mesoamericanas, de savo centradas
cu lo migico-religioso. Para nosotros, “el wedio metafisico” se halla constitvido en
los sentimicntos enlre temor y adminacién susciladus por los dinses, controla-
dures de Ja imponencia, grandiosidad o Jo sublime de Jos feuomenos naturales.
1o snblime fuc su categoria cstetica principal, como lo fue por ¢l feligrés me-
dicval. La dramaticidad le sigue en importancia, pero sin que faltasen la comii-
dad v la helleza en Jas manifestaciones profanas. 1o que era favorable 1 la sub-
sistencia material del hombre, fue placentero o bello. Teugamos presente que
cran hombres vesdaderamente religiosos y por eso preacupados por sus dioses y por
su comunidad, mas que por su comodidad personal y su conciencia de iudivi-
duos, Los micmbros de nuestras clases medias y ultas de oy agrupan eu parte o
individuos, que son productos reuacentistas, v en parte hombresanasa aferrados al
consumismo por ser hechuras de las revolnciones indnstriales. Su feligresa ha
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do a segundo plano, micntras clla predomina ¢n nucstras mayoriss demogri-
asidas @ un catolicismo que clias supicron adaptar a sus nesesidades,

*El esfuerzo intcleclivo para comprender 1a realidad césmica”, por ol parte,
llevé al howbre palecamenicann a producir eonocimientos de tal realidad, ya sca
‘mediante la senubilidad v sus prociuctos esteticos © a traves de la mazén y sus
productus ewpiticos, como la astronomia, la berbolaria y las teenclogias wanuales
“de la agricullum, cerdmica, textiloria, cesteria, niegu v orfebreria, Predoming cl
enlto a los dioses v u sus cligics. Adela Fernandez sc refiere, on oste seulido, a
“la mulliplicacion Je s dicses” v a la “revolncion ideclogica™ necesaria pana
“iaterprolar “cl misterio” de la nalumaleza v las dualidades vida-mnerte, cfimero-

- -etermo, divino-humana,

“La ciluds investigadora afima: “Eu ssta abumlancia de diuses, wun simgen di-
_ontomias v polifacetismos pata la proyeceidn de lus varios ¢gos de cada dios. Lus
afmenes se transforman, multiplican s personalidad para poder cumplit ton
“fodas sus acciones divinas. De esta muner, una determinada deided pucde ser
benévola y malévola, ser Ja madic de sn prupia sbuela, desimuir lo que ha pro-
- areado, ser dindmica v estitica, vmnipresenle, nhicua, ambivalente, politacttica
“¥ Por fo tanto tener numbres como aceinnes realice, y Lantas camacteristicas como
80 matmleza o teyuica”, Sus dioses reguicren “mia Iu-:l&::mha simbolica”™
“y pama sus tligies son vitales sns colures v emplazamientos segin los cuatio puntos
"tlidmilcs Kl mniverso es visto Iripartitn v cada parte con varias sceciones. Lo

_profano y lo divine ostin fisionades en dependenria mutna, on la gue fos sacri-
fizios humanos son voluntarios en ¢l individuo cuwo una ubligacién cosmaolé-
_gica. La mucrte alimenta 4 la vida y la transmnigracion de los muertos hace fun
glonar al universd, Aqui en tomo 2 lus aulnsacrificics quizis lats “cl alin doloraso
de espiritvalidad”, a que alude Adela Ferndndez sin laber querido definiclo,

Este sistema de valotes midgicoeligioses se hallaba fnlimusuente ligadn al sis-
tema de valores estéticos, cf enal prontu generd sistemas de produccion de ima-
gemes, objetos y acciones, para satisfacer las nccesidades migwo-eligiosas de!

~ sacerdocio v la teocracia, asi como los requerimicntus sociales de estructumeibn
'_f-u capas suciales v de enfretenanuenlo, Para fal pmdumén, denvaron de las tecaw-
~logias manualcs, denomivadas costeria y ceramica, leatileria v orlebreria, lallado
e Ia picdra y lalgmnc grificos; derivaron —decimas— nnos bienes ornamentados
~ destinados 2 la magia, rites v mitos cosmoligices y cosmogénices. El erawcn-
#o separaba a las tecnologias v a los lenguajes de los biencs sagrndos o leo-
 erdticos. E1 ornamento estaba dentro de “Ia parafernalia simbolica” de los dioses
~ yde ha teocracia; dotada de prestigio social a ésta. Posiblemente las Gigurillas
funglan de amuletos y ofrendas en manos popuiares. 1os portadores de las imi-
: eitélicas Mmeron las esculluras y pintims, oddices v joyas, veslimenlas v
bastones de mando, arquitectiras v plazas o centros ceremoniales. Pero al lado dc
- sus funcioncs estéticas cumplian las mégico religiosas v las sociales.

O
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_Los bienes esléticos mostraban una compleja formacién, en tanto cocxistian
modos regresivos, dominantes y emergentes de produccién, distribucién y consu-
mo de bienes estéticos, tanto los tangibles como los intangibles. Esta cocxistencia
de modos, coresponde a una infraestiuctura material de la economia agricola y
teocritica, con nn comercio de trucque, tributus de guerra y servicios al sacendo-
cio, los nobles y altos funcionarios. La produccion cra miltiple: como tributo o
por esclavitud, como servicio dulico o mégico-religioso, por ¢entrato o para ¢l
comercio, los productores signicron la cvolucion conocida en otras culturas:
magos primerv y Juegn sacerdotes para ienminar en hombres de oficio o artifices
organizados en “cnadrillas” de orichres, plumajervus, entalladores, escultores, lapi
davios y pintores (P. Carrasco 1978, pdg. 34).

‘I'ambién fue diversa la distribucién de bicnes estéticos: pur recoleocion de to-
butos, cowercio o contrato de servicios. Recordemos que los bicnes estéticos
erau entonces sagradus y por cso invendibles, aunque no lo fueron los amulctos
y las joyas. E] consume fuc asimismo plural y sns funciones widgicas, de prestigiv
social, nituales o difusion mitica e histérica. Resulla dificil diferenciar entre Ia
magia, el rito v ¢l wilo, pero s son diferenciables como actividades en que pre-
dominé la finalidad de influir en la natunaleza (magia) de mancra scereta ¢ in-
dividual o de forma piblica (ritns) o bien se hacian wisibles aspectos de la vida
de los dinscs o de lus gucrreros.

—Sns bicnes culturg'cs —cstéticos para-nosolros v magico-religivsos pata-ellos —
eran las esculluras y piuturas, tewplos v plazas, cerdmica y textiles, codices v
plumaria, joyas y wadscaras; A estos bienes habid que agregar la misica y danza,
cancifn v oralidad, los ritos y magias, mis cl culto a los mucrtos, ‘I'odos los
bicnes tenian fines pricticos de tipo religioso v de cstructuracién (o prestigio)
social, 1.0 cstético era inconsciente v estaba intimamente ligado a lo mégico.
religioso. Lo técuico o sistémico era scgnramente apreciado por la gente del oficio.
Para sus productores v consumidores, los bienes carccian de la visunalidad pura
que hoy apreciamos como fin en si mismn; nn cran cspecticulos. Los mitos
criterios de 1a oralidad imperaban cn las formas y en cl tema que los reflejaban
o mejor: los refractaban, las imdgenes no reproducian realidades visibles sino
que propiciaban hechos favorables o conjuraban a los perjudiciales.

Después de estas extensas consideraciones volvamos 1 las obras olmecas y vea-
mos las funciones varias que ¢llas pudierun tener en su liempo. los estdiosos
ya han descrite los méritas estéticos de sus farmas, segiin ¢l gusto v las ideas cun
que nnestro {iempo conceptia al ostiln vlmeca en su umplia exteusién grogrd.
fica. Segun Beatriz de la Fuente, las esculturas olmeeas existentes son agrupables
en cabezas cvlosales, estelas, allares y rostros humanos, Para esta estudiosa (1984:
323/4), dichas csculluras tuvicrun las funcioncs de imdgenes miticas, de cfigies
dc scres sobrenaturales y de retratos de hombees. Discrepamos en la utilizacion
del término retrato (véase B. de la Fucnte, 1985), con un scutido de iudividualidad,
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que no pudo existir por ser i prodncto renacentista. 1ubo, sin duda, una laxo-
nomia fisonénuika para reconocer a cada persona por sus rasgns singulares, pero sin
¢l concepln de individualidad que si pudo existir en la época clisica de los mayas,

El estilo olmeca es consideradu un ejemplo de simplicidad, que s6lo la cs
cultura de Meziala lo pudo superar en poxler de sintesis. De este estilo se guiere
derivar toda su cullura, sin considerar ¢l siempre preseute pluralismo o forma-
cién cstilistica. Su influcncia es 1egistrable en regiones muy distantes ¥ por csv
s¢ ve en la cullura olmeca Ja matriz de las mesoamencanas. Incluso se ha visto
similitndes entre la linca activa de los Danzantes de Monte Albdn y la de las
- estelas de Chavin de Hudntar, cultira matriz de Jas centroandings. Lus Danzan
~les no representaban, su confeccién constituia un rito propiciatorio, Por csa P.
- Wostheim (1957: 171) escnbio al 1especto: “La mcta de aquellns creadores e
revelar la ¢sencia wagico mitica de la danza”

Cowo sca que agmpemos las obras chmecas 0 conceplucmos sus posibles fun-
ciones, cllas cunstituyen bicnes que para nosotros son estéticos por la belleza
de sus foras y por la expresividad de sus figuras. Son ejewmplos de La crcatividad
mesoamericana. 1a plenitud olmeca gostod clementns fundamentales de Mescamé
rica, como lus seligiosos, ¢l jucgo de pelota, las plazas cercwoniales y la astro-
~pomiz. No en vano st desarrollo fue milenariv y durd hasta 300 anos d.C. Con-
~ temporinco de su plenitnd fue € florccimicuto de Greeia cldsica v luego el de
- Roma imperial.

~ Teolihuacan (30090 d.C.) fuc una cultura que inicié su plenitud cuando
‘la de Occidente cumenzaba a cstructurarse, si lomamos al cristianismo (siglo m)
como su ingredienle principal, ¢cuya honda religiosidad generd la Edad Media,
 La lozania de la cultura china y la indi, lranscurrian ¢nlouces paralelas a Ja teo-
na. Esta como iniciadora mg.%;% %ﬂ 1 cHs dc Mcsoamérica, tuvo la
_£v0iucion o onocida en otras cnl Hmicuto migico-1eligioso
_con predominin_sacerdotal, fue hacia una leocmm e que se equilibmaba lo sa-
- giado ¥ lo dulico. Luego vino ¢l predominio de los nobles, para tcrm:mr en ol
_ ptllalo de los gucrreres, causa v a la par :cmlla o de deca o posclase
- cismo, La enltura siguio ¢l procese de hzgﬁgm unfo de los

-guesteros subre lus sacerdates, después de centenarias pugms l.a a religion pasé-
_al servicio del] cstado militar.

~ la plenitud tevtihuacana s¢ conlrd en su plaza coremonial principal, en las
afucras de la actual ciudad de Mexico. Su arquitectura piramidal estaba ¢n ar-
ménico maridaie con la plaza. La majestuosidad de sus volumenes arquitecté-
nioos y ¢l espacio transitable de la Calzada de los Munertos, eristalizaban ¢l mundo
religioso ¥ €] estético de los teotihuacanos. Si en sus comienzus los ntos priblicos,
en esta plam fueron para Jos feligreses de una poblacion de 20000, al finalizar
Jo fucron para 250000. los cspacios habitables de la arquitectura csinvicron
desﬁmdus a filo rilos pnramente sacerdotales S y para_las las tumnbas. Lo decisivo fue cl
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espacio pnbh'm, adecuado a las multifudes, yue obedecia a una sensibilidad hasta
ahora cu acciéu en el mexicano actual, No muy lejos de la plaza estaban las cons
| trucciones civiles como ¢l Templo de lus Jaguaiesy La sencillez e imponencia de Ia
Calzads. r.h: lus Muerles estuv'cren conhasladas mnanm?a ‘barroza de los
" Fah cu]htm teotihuacana nos enc.ontumus cou vatias Llases v funciones de la
arquitectura v escultura, las plazas v relicves, las pintoras y ccﬁmlcu‘u (.ucuhhnn
imdgenes con diferentes saportes (harro, mure, piedra v cortezas, amate o “pa-
pa"__]_\' con diversus objetivus: divulgacion de mitos o de hazanas de guerreros, n.
_owamcilacion, como prestigio de lo sagrade, o cfigies de culto o rito. Sus pia-
turas tendian al naturalismo, fue Severa su paleta vy & Sticdia Ja uniéu de Ja llgurl \
con oI foudo. Las curvas predominaban on sus fignras; Tlguras “de seres en nna”
“suerle de paraiso, cnya flora v rios cran_motivo de varias actividades humana l"l
Por otra parte, las cerimicas fueron ofrendas [uncrarias con imigenes colorcady
© encisas en el contomo J¢ NS vasas tripodes. Su_escultnza, a”su turma, llegd 2
“a_simplicidad_monolitica muy generosa en Sg:mfuzuuncs como ¢l Tlilve det
" Musco de Antropolugia de fa_ciudad de Méxicn. g 4
A esla ¢poca perienceen las pintaras de Cholith de un estilo muy diferente, en
¢l qne sobresalia la linca escutta en torno a las_imdgeues hwuams_'._d—micﬂm
Fona oo quiméricys) de sugerente dinamismo, No faltan las cstmctnmacioncs gmmﬂﬂm
lineales. Las ¢scenas represcntaban v signen siendo para noivtros muy humanas.
asi come Indavia hoy nus impresiona su liuca acliva y escucta, kaconica, Son
contempurdueas asimismo los murales de Cacaxtla, creados posiblemente entre
750 vy 950 d.C. Destacan por su insuperable pictoricidad cercana al natwialismo
¥ por su fucrza nazgativa y heraldica o alegésica. Eu cl esplendor de nnos azules,
veres v blancos se mueven vencedores y vencidos, todos cargados de “parafer-
nalia simbolica”. [a influencia de la pinlura maya es cvidente, como mayas
fucron lns vencidus aqui representados, Inagotables son los méritos temitizos,
estéticos v picléricos de los murales de Cacaxtla, como tawmbién lo es la argui-
teclura ¥ ¢l urbanismo de Teotihuacan.

En ¢l Golfo de Néxico encontramos las obras de la culfura totonaca. Sobre-
sale L1 Tajin, centro ccremonial, cou las anmonicas v austcras picinides de Tajin
Chico v con la ritmica repeticién de La Pirimide de los Nichos, 1a majestuosidad
sc cncarna cn Jas estructuras pétreas de las pirawides. Desafortunadamente, 1a
Venta v Tres Zapoles dejaron solo rastras de su impronta olmera. A la cultura
tolonaca pertenceen las pinturas de Las Iligueras con la unlizacién variada de
las proporciones del cuerpo humano: las alargadas nos recuerdan a los petrogli.
fos de Baja California (encva Gardner). Los “tlacuilos” de Las Higneras privile-
giaban también Ja linea activa y sus persomajes parcoen danzar, mds que caminar
majestuosamentc como los de Cacaxtla y Bonampak. Sus escenas son dulicas y
herildicas, asi como delicada, oligocrama y lirica su palcta.

V/rrv




CULTURAS MESOAMERICANAS

dmponsate escultuns muoeolilice. il denaminada altar, de 1 culturs midic oa Mesoaménca, som su figurs y
simbolkss en armonia

Fig. 2 Cabeza colons) (imeca

- Enmipmitica fipurs do risgos negroides
'.“ hacen pewsar en

“lamigracions afrivanas




Preclanee

imsva

.‘ {uy ﬁm'f-n

Fig

4
2
g
&
€
o
-
s
i
._IHW
4%
i,
e =
18
-
<

brarzas v serenidad <n sy oslio ¥ cuSpy

Fip 4 Figunlia femeninw  Cerdmiva

TNantico. MPreclasion,
Gigwsa y snnphaded s cotichauan on ol

figur bacefula,




Mg, 5. Fiewedie de wea dalaeng
Remogadas, Preclision,

Un coopo CAs SGqRemigicn con senencs
movimientos ¥ rodeads di sindwles.

Fig. & Cabea de noble. Cerdmica Maya.
Estwcn,

Ia motuodedst da los rassus laciales con
Lasta el dindmicw cumpunta de se ciners



-

Tig. 7. Vasipa. Cerdmica Mava
Mujcstoosa lizwa Jo sorena v cnstimisanadi sctited,




< 1
3 3Tpé
255232
Eg2683
HEFEY
mmmmmm
CEE A -
sEz33§
-3 Rl
Jlmﬂdl
.yumml_u,
N -
. hm M
«EFsnd

~ s ded calendurio con imagenes de deidades

-~ Labeado Iitico macovilbose yos combina sig
*en belln 200de.

- Fig. 9. Piediru del So!. Azieca.




#12. 18, Recimto de murales. Bowonpak Maya. 83500 ¢ €
Cn estoc mirales cocuotiamos ya la saznnson e hazanas do gocrrac. Las codures y I fignras se alteman cu

sadenciosa lelieza,




Fig. 12. Gran Plaza Manze Albgn, Oawee Cultwrn Zaposeca.
La culrora Olmeca Hepd o Jugarss lejanes, como Ounacy, ¢ ngeso o espacio péblice destiaana o los rtos

.r!g 513, Pirumidle ow i fa’ﬁ'l Teatihsacun, Lo Cimbinlela Valle de Mexico
Eo ol centrn ceremuensal se dosanolishan las manifestaciones nivales Sus adificios enacdon 105 sspacics
Lapizcura v Lo esvoimmn eran sditamons wguaietdmees




Fulays

oite

- ™ - . - .
Fig. 13 Chichen lizd. Pocte del contro ceremoni! Maya Tolteca
an culmis Mava embotu confuian lodas sue sty idades ehgivsas ¥ LS slminierntivias on centays pomn

i ER

" : | "\:".'.. 3
' ! N
fiw vy
toa
{';II . }" ‘
. n'."
- :_-_p T
0’“::-‘ 1:‘.
v N
L E
- o
| r, “
b A AF =
Ny ey i

- Sy Voo 2 Wt ~ .
' % IJ’ g ‘ \ ' . =, -s-
. ’ .r' ft‘l ‘,%'5"4' '2-"‘
Fig. 1S (:ld'n v "l”elli“:?"l.;ﬂlrﬂ Netwg-Misteca, Townienit
Fas culluiies mcsiamencanas vstaban en pleno doerolle de la facniture
cunde T invatizum lus espantnles

paals G SIIE Y




MACIAS, MITOS ¥ RITOS PAIFOAMERICANOS 39

- la cscultura totonaca, a su tumo, fue cscueta en la picdra, rotunda en Jos clie-
¥es y atractiva en el baro. Alli estan las “caras sonsientes” v las fignrag humanas
‘de El Zapotal, como pruchas. 1a informacion visual de los ornamentos o sini-
- bolas, obedecia 2 una ecunomia de medios. Kn la_ccrimica totonaca, par Gltimo,
destacan los vasus con pedestal y nmamentes blancos de contornos negios o
5 on una arméniza combinacion de orlogonalidades. ¥ curvas. En la escultor
¥ cendmita, Tos huastecas —habitautes del norte— cowpitieron on belleza formal v
dominio técnico con los totonacas durante unos siglos.
zlutetrumpamos nnestro recornido por las épacas clisicas de Mesoamérica, con
‘el objcto de sopesar cuidadosamente los alcances de la posicion formalista que
pmos adoptando 2l desembir lus considerado, por nosotros. biemes  wsiéti
08 mds importantes de los oluecas, teotihmatanos, tolonacas v huastecas, Fasta
_pasicidn es la habitual de los hﬁtomdurqs del antg, Aducen que ¢l formaliso
"“ 1 Gnica ulul,g para ol enfeque de los productos estéticos del_pusado, porqus
icionadas nunca podrin vivenciar sus cfecfos tematicos y esiéticos originales.
porqne los historiadores han de proveer lectusas fnm-alwt::g. quudm:m:u en
or Je [a supremacia mundial del ante occidental. En rigor, sin embargo, su
igacién 1eal cousisle en reconstruir €] conlexto socincultmral nng:ml de los
s esléticos pretéritos. La historia amténtica preduce conocimicalns histo
nunca adoctrina,
dn tigne tambicn, no ¢s nada vital que los aficiunados se limiten a las obras
"'_“. -:pu:ck; Su limilacién constituve un vivio que los obliga a presvindic de las
s dc los productores vives, Se culpa de esto @ la cerilica de arte por no pru-
X rectlo de los elancutos de juicio necesarios para of consumo de las vbras recién
s. Eu rcalidad, influye ¢n grau parte la pereza mental, pucsto gue las obnas
_.-pl'cscntc nos exigen oxlraer Su carga estética de entre multiples compuneutes
sctos no-estélicos que nas compromeien en Jo mds intimo de nuestia sen
sibilidad y mente. Lo mismo sucede, por ¢jemplo, cuando vemos una cafeters
nuutro tiempo: nos loca diferenciar su posible belleza formal de su utilidad
prictica, mientras cn la cafetera de nuestros abucelos ha quedada solo la estéticn
s formas y con ¢lla adormamos nuestra sala de estar.

flerde ol lector: dusanle milenios los bicues =—estélicos para ugsolrgs--
n_magi y.h;ct,o_még'm-mligkzﬂ..ﬁu otras palabras, los usuaring ¢xan Jos |
sus Jechwras, magico-religinsas, asi comn_hoy ¢ prictico-utilitario ¢l
3 los ntensilios disefiados, ¢sta cs, pzu\m.tlc recursos esléticus. Los uten
ios v los bienes religiosos enmnau categoria cstética, que son pereibidas incons-
emente. Si cs asi, entonces cabe reconocer lo religicso como uu producto
o0, si adoplamos una actitud “de constructivista”, como mis adelante sere
en detalle, Como resultado se levanta ante nosotros la pregunta decisiva:
aficionados al arte “culto” debemos reducimos a la mera alicion o ser cu-
articipes activos de lo mis aclual o emergente de nuestra cultura estética?

-3
v
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El huwbre de pueblo —recuérdelo el lector— &5 usvario de los bicnes cstéticos
de su tiempn, nmnca del pasado. He agni sn sana vitalidad, en comparacién con
¢l alicnante intelsctualismo de los aficionadus a las estélicas “cullas”™ del pasado.
La cultura popular es cn gran parte religiosa v siempre ¢sti fusionando con actua-
lidad lo sagrado y lo profano, lo imreal y lo real. Por eso resulta muy legitimo
aseverar que el teotihuacano trausilaba por la Calzada de los Mucrtos snmido en
sentimientos religiosos y podia significar las orientaciones de las pirdmides, lus
colores de las deidades en cfigie v los simbolos de las scipicntes emplumada,

Posiblemente lus sacerdotes y los altos funcionarios desarrollaban lectnras for-
malistas e intclectuales, asi como Jos pintores o cscultores juzgaban lus mértos
téenicns de los murales y los relieves. El pueblo lenia oteas Jeclusas y éslas ¢ran, a
nuestro juicio, estelicas, Lo ¢ran cu cuanto lns sentimientos religiosos provenian
tawbién de los mitos, en que apummn las difereules categorias esléticas, concre-
tadas en variados isGtopos o versicues afines. Lo sublime v Jo dramdtico, lo fen
v lo trivial intervenian indefectiblemente en los hechos o hazafias de la deidad

en ¢l momento adorada. Fu las creencias indgico-religiosas venian adlieridas alu
sioncs a los sacrificios humanos, la vida de lus muerlos y Ja exislencia del uni-
veno. Vida y wuerle, lo sagrado y lo profano se complementaban mutuamente.
Sc ha discutido wucho Ja presencia de un arte popular en ¢l mundo precolom-
bino. Ku nnestra opinién, hubv una cstética popular de consumn, ¢n cnanto
el Jiombie comiin consumia lo religivso con sentimentalidad; adamas de que
debid baber habido oralidad, misica, bailes, canciones y amuletos de produccion
¥ cousumo popularcs, Las sacerdotes v altos funcivnarios si gencraban lecturas
filoséficas v intelectuales ante las cfigics religiosas; también cran contados quienes
supicran interpretar las implicaciones cosmoldgicas y cosmogénicas dc los o
dices o de la “parafernalia simbélica” de los dioses,

Cnando cn nuestro recorrido nos referimos a In clisicn, diferenciado de lo
precedente, v posteriormente recurrimos al formalismo: a la belleza de las figuras
v 2 la annonfa compositiva, mds que a la expresividad. Cencralimente sobrevaln.
ramos Jo clasico, cvando In preelisico es siempre de mavor expresividad., En ol
posclasico se supone un mayor jucgo formal que también puede ser mis hedo-
nista que lo clasico. Se supone también que lo posclisico implica decadencia
cultural, Fn ¢l mundo precolombino, surgié el militarismo que, por definicién,
cs adverso a lo esiético. Naluralmente no todn cra religivso, también huba los
adornos como simbulos de prestigio social v su vse estaha reglamentado. Al lado
de la prfundidad religiosa habia €l hedonismo, como la hubo en ¢l gétien, pon.
gAIos por £aso.

;Cndl debe ser entonees nuestro enfoque de los bienes religiosas precolombines
de uso sacerdotal, dulico v popular, que para nosotros son cslélicos v que tam-
bién pudicron serlo en su tiempo?
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Sin lugar a dndas, nuestro. enfoque ha de ser esteoldgico, vale decir, centrado
-en lo estético, No somos antropélogus, etudlogos ni arquedlogos, interesades tan
sblo tangencialmeule cu lo cstético. Tampoco somos meros aficionades al arte,
que fnicamente buscamos vivencias estéticas de modo espontanco. Como cste-
tlogos debemos centramos —he agui lo jmpartante— en lo estétivo de las obias
pm partida triple: sus componenles comnnes al hombre, los pro-
%_d mundo precolombine v los que-loson paia nosotros, Tiombres de fines

siglo xx y que solemos adjndicarlos a otras épocas.

-..chrmlrmm cu Jo estético implica para nosotrus establecer sus relaciones
ull los demids ingredientes culturales v sociales. Estas relaciones varian segin
a cstetologia: la historia del arte se ocupari de sefialar las virtudes estéticas
Tas obras precolombinas en vinculacion con sn contexto seciccultural, aparte del
b’s_lfmm Para ¢l ¢lecto, ntilizard los criterics occidentales mis avanzados. Los
con tos historicos enriguecen 1a vivencia estética de los alicionados, Laos bie

e estéticos demandan, sin duda, la primacia de la sensibilidad, pere sin omilis
Ja mz6n, pucsto que la vivencia estética ¢s, de hecho, humana, esto e propia
“de un sor meional ¥ no de nn animal, por vatunaleza mitade a su sensibilidad.

La teoria dcl arte, mientras tanto, va mds alli: no sdlo aplica los criterios esté
ticos de occidenle, s'na que tiene la obligacion de criticarlos v de producir vtros
adcenados a Ja realidad estudiada. Para esta discipling, el hecho de eentrarse
-f,-lu lo esténco ugm!i.a c:.lab'c(tr las rcnm'nnoncs concepluales cxlg:d:ls por la

e p(ecolumbinas dde los bicnes estéticos, pawa establecer que estin al ser-
de Ia rcligion v consecucntemente limitarmos a sus contenidos magicn.reli-
g Dar a conocer las condiciones de la produecidn, distribucion y consumo
de Jos bienes cstéticos, ¢s importante, pero o suficiente.
Cono renovacion de la primera defiviencia, cabe proponer —como tedricos—
& ampliacion de lo estéticn a todas sus categorias conocidas, incluyendn sus po-
bles isbtopos o versiones precolombinas, Asf se rompesd con la manfa de la enl
tura occidental oficial de Emitar abusivamente lo estético a la belleza. La s¢
mnda deficiencia, nos impone la destruccién —en un gesto de decontmetivista—
".?‘- oposicién religion/cstélica, previa difereuciacion entie lo estético v lo ar-
{lo cst&ico comu facultad humana v lo artistico como sistema ¢ultural o
téenica de producir bicnes estéticos).
ra reforzar dicha deeconstruccion, hemos de hacer 1o mismo con la oposicion
bilidad/mente. En realidad ¢sta constitme una complementaridad indes-
propia de todo s¢r hnmano normal.
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Vivenciar estéticamente un bicn cultural o natural implica conccptuarle, por-
yue este bien couticne lo temdtico —religioso o politico— v lo artistivo o téeicv,
apurte de lo estética o cmolivo. En ¢l mundo precolombine —y en csto tuvo mu:
cha razou P. Westhcim— Jos bicues estéticus mas imporlantes venian del mito
v a la vez lo retroalimentaban, annque lambién hubu bicnes cstéticos wotivades
por razoucs profanas de prestigiv svcial. Fn sinlesis, buscaremos la polifuncio-
nalidad en las obras del pasado mesoamericano como ¢l rocurso de una mejur
comprension de su realidad.

En sentido cstricto toda obra estética cs producto de la ficcion, imaginacion o
simulacion, pero hecha realidad religiosa o suciocultural. En ningdu caso pode-
mos tomarla por un documento arqueolégico ni antiopolégico, pese a poder
damos algunes indicios de su realidad colectiva y enltural, Lo cierto es que en la
simulacion caben vauas interpretaciones o lecturas, las estéticas entre ellas. Entre
las cstéticas, hemos de lener en cuenta no s6lo las fonmales y natumles repre-
sentadas en las imdgencs, sino sobre Lodo las categorias cstéticas que entunces cran
religiosas. Fin las hazanas, beneficios v peripecias de rada deidad se daban el dra-
matismn o lo sublime, Ja tipicidad o la trvialidad, la fcaldad o Ja comicidad, o
hien la novadad.

La religién fue la modeladura de 1a sensibilidad estética, como 1eddavia lo es en
¢l hombse de pueblo de cualgnier parte del wundo. La magia y Ja religion fucron
manifestacivues estéticas, en que la ficcion se toma ereencia, fe 0 dogma. Como e
sultadv, nos sale al encuientio la nevesidad de deseribir 1o estético a través de los poi-
menores magicos, miticos y/o rituales de las ohras precolombiuas. Fsto lo dejawos
para los historiadores del arte. Como tedricns nos bastan aqui las renovacioues
coucepluales antes mencionadas. Scguiremos, pues, describiendo las virtudes for-
males de las obras y les sumarcmos las posibles implicaciones religiosas que nos
permitan inferir nuestros limitados conocimicntos de las culturas precolombinas.
Continncmns, catonces, nuestro recorrido por las manilestacivnes cstéticas de
Mesoamérica clasica.

Fn la regién occidental v del océano Pacifico, descollaron la cerimica de Co-
lima cou su rotundidad, la de Navarit con su majestuosidad y la tansca. Al sur,
en Quaxaca tenemos restos del de Monte Alban, centro ¢ceremonial y funcraria,
que muestran la superposicién de varias épocas, las formativas y las cldsicas. No
posee la imponencia de “l'eolihuacan, su contemporines, pero si sn severidad eu
la Gran Plaza, los cspacios para ¢l jucgo de pelota v Jos diferentes edificios. Sus
csculturas que representan deidades ostentan wn rostro en perfil estercotipado
y rodeado de simbolos ¢ informacién eserita o jeroglifica de espacio vy Hempo.
Su profusién incurre en ¢l barroquismo, Para ser precisos, tienen la comunicacién
pur su objetive principal, sin dejar de contener, por ¢50, una carga eshética para
nosutros. Tales escultnras vienen a ser versiones en bulto de las figuras abmma-
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8 de “parafernaka simbolica”, que aparecen ¢ los cédices. No sc trataba, pues
de lpmbbu sino de proveer ha mayor cantidad posible de informacioncs.
o Impresionautes como bicnes estéticos sou, en Monte Albin, las ¢siclas de los
danzanles y jugadores de pelota, Sus firmes, pero dgiles delincamientos incisos
picdra, siguen suscitando hasta ahora sensaciones de gracia. Notables su
2 metalirgica y las configuracioucs esi¢ticas de Jos adomes de oro. Las pin
pocas y acusaban una preoenpacion por los simboles v comu resul
do éstos predominaban vismaimente v lestimonian una épota dulica con sus
o3 de prestigio v no de poder mdgico, cuande imperaban los saccrdotes.
Mis al sur cstaba la cultura de! Mayab, cuvos esplendores todavia podemes
probar cn sus escombros, Fstamos frente a la enltura mis desarmliada dei
do palcoamcricann. Sin cbargo, le han sido regatcados sns méritus. No
3 por Su remota exislencia v la consecuente falta de dotumentacion, sino
ma mal entendido nacionalismo que ha de encnmbrar —a como dé Tugar—
.enltua mexica 0 aztees, poique ¢s ol antecedente directo de la actual wapilal
como nacion, Contamos con mids doenmentos sobre el inperio azteca,
al no tuvo liempo de madurar, Pero por la calidad v Ja cantidad de sus inno.
pes culturales, lus wayas acupan el prianes Jugar en ¢l mundo palenameri-
0. F1 Mayab fue un imperin exteuso con varias ciudades o centrns certmonia
s vy con unas manifestacioues estéticas con su propia impronta. Sn ecrilura
mia, matemdticas v agrienltura, wlbanismo v arquilecluza cariquecicron
otras culturas mesoamencanas.
ando unv recorre con la wemoria sus centros cercmoniales y funerarios, toma
giencia de sit pensonalidad enltuzal: una pliralidad impetial que tuvo nni-
y diversidad & ia vez, perv munca fne proviuciana, ka su arquitectura sc
paban Ja horizentalidad v la verticalidad en torno a la vida religicsa comn
' . Pudo haber habido mitos para sacerdotes o iniciades en lugares exclusivos,
predominabau lns ritos pablicos, envo buen nuwero atestiguan las difercntes
furmas a ciclo abicrlo en los centios ceremoniales. Estes centros constituyve-
Ia mednla de la cultnra estetica o religiosa de los mavas. Snperaban cu im
ncia a los bicnes estéticos en ccrimica y joyas de wso personal, al cultn 2
moeilos que tuvieron preemincucia cu las culturas centroandinas, por tjem-
. En Mespamérica eabe hablar de riqueza arquitesténica v nu ivouogrilica

“arquitccium predowinaba v ella era asimismo escultura v ponia a su ser.
yicio Ja pintura y los relicves en sus muros. Lo importante ¢ra lo nrbano, lo ex-
or de Ja arquitcctura que daba a las plazas v ealzadas. Los altos v bajonelieves
0 para nosotros wanifostaciones pictéricas, purque hoy la esenltura prefiers
ushimar espacios reales, como nno de los problemas que preocupan al peusa
o humano actual. Kn ¢l pasado y en las mentes académicas de hoy, ¢l relieve
m considerado escultura. Para los mavas debib ser pictérico y secundariv.
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El complejo piramidal de Tikal representa el preclisico maya, con su gigan-
tismo y verticalidad. La graderia, que recuerda a Ja temraceria agricola, ornamenta
también a csla anquitectura sacra, Su grandiosidad pétrea también nus conmueve
con sus actales restos. Sus relicves y pinturas son va notables en dowinio formal.
Kl clisico tienc varios cjemplos. La serenidad de Palenque: el equilibrio entre la
horizontalidad y la verticalidad ¢s aqui mis arménico, las graderiss se awplian
y acentian, lus volimencs y superficies erizadas con simboles, revelan una sen-
sibilidad estética muy desarrollada, aunque entonces inconsciente. No por nada Ja
caldad cslética o5 preciogativa del receptor. Se revela una sensibilidad refinada
que hace de lus relieves ornamentales una delicada encajeria litica. Naturalmente,
para los mayas no cran adomos, sino simbolos religiosos primero, luego signos
de prestigio sacial y tal vez ¢l Injo devino belleza.

Otro cjemplo del Mayab clisico leuemos cn Ja expresivilad de Copédn con su
patio ceremonial v estelas, su espacio paia ¢l juego de pelota v, sobre tado, su Es-
calinata Jeroglilica v Ia de Jagnares. De sus pinturas quedan muy pucos 1estos.
Munumentalidad a manos Wenas nns ofrecen vtros ejemplos: el Palaciv de Sayil
y cu especial Uswal, con su repusada monnmentalidad: la horizontalidad de los
palacios contrastan von la verticalidad de la Pirimide del Adiviun. Fa Bonawmpak
salen a relucir sus afamadas pinturas como olwas macstras de la humanidad. Sus
murales son productos de vanas manos, pics no cxistia el artista como autvsufi
ciente, sino como huwbre que ejercia su oficio en cuadrilla o equipo. Antece-
deates cucontramos eu Tikal y en los vasos de ¢erimica. Sus personajes son do
una sublim¢ pesantez que nos recuerda a los de Picro della Francesea, Se ha
dicho gue s¢ asemejan a la pintura de Fgipto clisico, En realidad tienen en comin
el mismo cstilo: ¢l csquemdtico realismo conceptual. Las pinturas de Bonampak
parccen inclinadas al naturalismo, porque nosotros —hijos del Renacimiento—
vemos volumenes ¢n la givesa linca del contorno de las figuras. Kl natnralismo
verdadero, empero, incliyve al espacio o ilusién de espacio que se logra, por ejem-
plo, con la perspecliva central v que penmite pintar de [renle a la imagen hu-
mana. Al mundo clisico de Jos mayas pertencoen los cédices con sus miltiples
funciongs: histérica de naracion o documentaciin, religiosa, calendario o jero-
glificos que habla que saber interpretar. En la cesdmica escultérica de Jaina
podemos apreciar especimenes de uua simplicidad muy ¢ldsica y sugerente.

Kl posdldsico que Tnego nos toca enfocar, lo principiarcinos con los mayas.
Eutre éstos, lo podemns representar con Chichén-Itzd, cuya arquilectura muestra
influencias toltczas. El Templo de los Cuerreros ¢s un magnifico jemplo del
mestizaje cultural. Una enltura dominada absorhe clementos de los vencedores,
pere impone a &stos 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 atrds ¢l Palacio de Kukulkin. Sus pmturas
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recucsdan a Teotihuacan en las escenas natunales de ros v plantios en “perspec-
tiva vertical” como los niiius: las casas aparecen acostadas al lado del rio,

El posclasico de la region de Oaxaca, dejé hnellas también en Monte Albén
—numcrado IV— y se conerctéd en Mitla (700 a 1000 d.C.), que ¢ otro desmen-
tido de cualquier idea de decadencia estética. Como buenos constructores que
eran los zapoteeas, imprimen en Mitla una serena y delicada ammonia al Palacio
de las Columnas. Las escaleras se combinabau con los melicves ormamentales y
. estos llegazon @ sn mdxima expresion en ¢l Patio de las Grecas. Su escultwra

¥ pintura fucron de poca monta.

En ¢l altiplano y como mauilestacion posclisica que aparece despues de “l'co-
tibuacan, nos sale al encuentro ¢l centro ceremonial de “Iila de los tolteeas, ven-
cedores también de los mayas em ¢l siglo x1. Aqui también parcce primar en
calidad cstética la arquitectura, caractenzada por la profusién de wolumnas del
Palacio Quemado; columnas qne influyeron en Chichén-Itzd. En la misma drea
aparecen los mexicas o aztecas, cuva hegemunia se inicio cu 128, Pur los cro-
nistas se coneee su centro ccremanial en ‘Tenochtitlan - hoy cindad de México—.
En 1978 se deszubre ] ‘I'emplo Masor. De lo qne conucemes cabe extiaer ia
existencia de una csplendorusa arqnitecturs, que fue destmuda cen fa invasién
espatiola. Sin embargy, eu ¢sta cullura van a descollar la Cuatlicue en escultura

v la Piedra del Sol en ¢l relicve. Notables fueron lambién su arte plumario, of-
dices, misica v poesia. La pintura mural fue mds bien ormamental v los colores
¢nbrian 3 105 relicves v a las esculturas, como ¢l Chac-Mell del ‘l'emplo Mayor.

La Picdra del Sol nos atestigua un dominio téenico en ¢! grabado litico v una
perfeecian formal qne nos informa solxe su calendario. La Coatlicne, entretanlo,
viene a ser <] mas singular bicu estético (o rcliginsn) de Mesnamérica y también
foema de nuestro continente. Se podria institnir €n el simbolo de la es*¢tica me-
xicana, pero nunea de toda la mescamericana ni del actual México como pals,
como lo pretendic Justino Ferndndez. Este cstndivso aseveraba con loda razén

la Coatlicue cra “la transformacion de lo tewrible en sultime”, siguiendo a

P. Westhein (1972: 113), v luego afitmaba que “atrac por sn belleza™ (1972:

112). Esta helleza cra para €l Ja formal, que en si s intelectual por estar, cn su

caso motivada por la trangnlacién a qne €l sumctis dicha cseultuza para estable

cer sn lagica formal. Qne su concepto de belleza era intelectnal, lo compmcban
las siguientes palabras: “Hay imaginacién creadora porque se ¢rea al objetivar
ona idea, una creencia, nn mito v si la creacidn ¢s ewotiva sc trata de are”

(1972: 143/41). Sin lngar a dudas, en la Ceatlicue se dan cita la fealdad, la dra.
mabicidad y sobre todo lo sublime, categorias cstéticas que suscitan lo tenible

que cs una mezela de paver v admiracion. Ile aqui lo que la huce sin por, 2
poestro juicio.

la enltura azteca fue la Gltima v durante sn ascenso y hegemonia transcunia
en Europa ¢l Renacimiento (1300 a 1500). Los bicnes esteticos aztecas revelan
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un recrudecimiento de los sacrificios humanos, por razones was militanstas ¢
imperialistas que religiusas: nunca estélicas, va que éstas constitulan wmeros me
dios inconscientes. En sus csculturas v cerimicas hubo una pronunciada plorali-
dad: recordemos al Cahballero-Aguila, obra litica, con su corte clisico, al lado de
csculturas simbélicas v de lreanenda expresividad. Sus chdices som fucnles in-
apreciables de documentacion histénca, para Jos estudiosos.

Hasta aqui nuestro recorrido por los bienes estéticos de las diferentes culturas
mesnamerizanas. Veamos aliora a qué conclusiones podemous legar, En primer
lugar, sus sistemas de valores estéticus fueron succsivamente migicos, migico-
religiosos, teacriticos, dulicos y militaristas. 1in téaminos precisos, los valores
cstéticos estaban al servicio de lo méagica-religioso, ¢l cual pasé de hegeménicn
a ser tributario del poder dulico y/o ¢l militar, No czan épucas como las nues
tras que saben aislar lo estético y ‘rinden culto a sn supuesta autonumia o bellera
pusa. K1 politeisimo motivé su rica divenidad de wanilestaciones cstéticas. Al Jado
de éstas fucron surgicndo los mdniles de prestigio dnlico v de narracion de ha
zafias de sns militares ¥ hiérocs.

Por otro Jado, los sistemas de produccion de bienes esléticos fucron diversos,
Pero eabe resaltar como camacteristica priucipal de las estélicas ceremoniales, la
primacia de la arquitectura y el wrbanismo de sus centros ceremuniales, que eran
verdaderas cindades. Para sus habilantes, materializaban simples medios. Lo de-
cisivo cstaba en los ritos a ciclo abierto. Predominaban, pucs, lo comnnitario y
publico. Las accioncs para aplacar a las [uercas sobrenaturales v seducirlas 2
operar en bien de la subsistencia humana, constituseron ¢l centro de sns cul
tnras estéticas. Todo giraba ¢n lomo a los nitos: los sacnificivs hunauos v demds
festividades, cosccha y siembra, augurios v oriculos, amuletas v ofrendas a los
mucctos, eteélea, Kn pocas palabras, los vbjetos estaban al servicio de las pa-
labras y acciones humanas. £stas, a su vez, rendian culto a los espiritus, muertos
v deidades diversas. Nu nus llame, pucs, la atencién que hoy nuestres pucblos
latinoamericanns eclebren, a delv abiertn, cvalguicr acuntecimientu cou profu
sas actividadcs [festivas.

Como miximos expunentes de las estéticas mesoamericanas, estin las pinturas
de Bonampak y la Coatlicue, ademis de su arquitectura y sn urbanismo, Los histo-
riadores del arle ticnen lodavia pendiente ¢l estudiv de los cenlios ceremoniales
cu sus aspectos espaciales reales: los priblicus y privadus, los transitables y los
funerarios. Los undlisis arquileciénicos hasta ahora hwchos, s¢ han limtado a
ja “pictorica” de sns mures y Jo “csenltdrico” de sus voldmenes. No por enlpa
de los historiadores: la cultura occidental Jes ha impnesto tal limitacién, porque
clla shlo cuenta con un vocabulario v Lleorias apropiadas para cnfocar los por-
menores visvales de las arles, pero no para analizar los espacios reales v osns
cfectos corpuralcs,
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L2 teoria de la aryuitectuea y del urbauismo irdn gestando vocablos y courcptas
de asit las diferentes funciones de los espacing reales, ealie ¢llas sus re-
. con la percepcién humana. Con seguridad los anligues mescamericancs
los percibicron corporal mads que visualmente, Eu consccucncia, sus centros
ceremoniales pueden proveer recumos v osoluciones al prusamicnto mas avan-
Ildode nnestru ticmpo 3 juntu con csle pensamicnto a las arquitectos, escul-
y wbanistas mis radicales. Mientras esciibimns ostas lincas salio a la uz
itectwa mesvamiericana Relaciones espaciales, libro de Alejandro Maugina
le:r Fs ¢l pmncu intento para asir la realidad arquitccténica mecliante ¢ cone

fq:ltu de espacio “itineranle”,
C) Las estéticos centroandings

En Sudamcérica nos vamos a eucontrar con muchias analogias, s comparamos
sus culturas con las mesoawericanas. No en vano étas v aquéllas vivicron en un
mismo continente, pasaiay por las mismas fases evolulivas v estaban en ¢l cal
eoliticn, cuando fueron arrulladas por la invasion espafiola. Recordemes oémo la
fitima de Jas enlturas centroandinas, la incaica, veia su pasado en varias edades:
la del dios Viracocha, la de los hombres sagrados v la de los guencros que ter-
min6 cn la soclomia, de la vual los incas salvaron a los centroandinos (. Alcina,
F. 1989: §5). Por las mismas edades pasaron los micscamericancs.

Sin embargy, también nos eucontraremos on hondas v diversas diferencias,
El mediv geogrifico de Sudamérica era y s mds fragoso, aungue ofrecia animales
como la l'ama v Ja viewna que fueron domesticadas como bestias de carga.
Jgual que hoy, las nieves etemas v los sedientos desiertos s¢ oponian vy comple.
mentabau tcup'nmmmlc en los actuales teritorios de Peri, Bolivia y Fenador.
Estas socicdades agricolas de ricgo v clasistas, <le guerras v tributos, desarrullaron
colturas estélicas diferentes a las mesvamericanas, porque cran ddistinlos sus
seatimientos religiosos, no obstante ser también magicos, politeistas y afectos a
los sacrificios hwmanos, aunque éstos menos frecuentes y piblicos que en Me
soamérica. Desde aquella época 1emota de Palecamérica comenzo la singular
conjugacion de constantes v variantes que hov encontramos en América Latina,
Las constantes humanas, histéricas y subcontinentales fucron variadas o indivi-
duadas por cada colectividad o cnlmra —hoy pais— v cada variaute iba increwen
tando su personalidad, pero también awmentaban las aualogias como resultado
de mavores acercamicnutos, sea de amistad o de gucrra,

Entr¢ lns bicues estelicos al sewvicio de la relizion, destaca ¢l imperio en can
tdad v calidad de la (exrileria, la cerimica v Ja orfehreria. En Mesoamérica hnbo
también bucna teslileria, pero han yuedado coutados vestigios, como los de Ta
eoeva La Cande aria, en Coahuila, descubiezta en 1953-1954, en especial quedan
como testimonio de la elevada calidad Jos textiles de lus actua'es indigenas gua-
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tomaltecos. Pero aun en ¢l caso de haber existido bucna lextileria en las culturas
mesoamericanas, ¢stas centraron sus estélicas en la arquitectura y ¢l urbanismo
de sus centrus ceremoniales, a cuya cxaltacién le dedicaron sus mayores esfuer-
205, Como cousecuencia, Ja escultura no llegd a cispides maynres y los relicves
v pinturas estuvieron al servicio de dichos centios, en que los bienes estéticos
fueron simples instrumentos de los ritos religiosos.

En l.os Andes centrales van a desarrollarse mds los textiles y Ta cerimica, Los
ubjetos muebles predominan y con cllos ¢l culto a 1os muertos. Hubo en un prin-
cipio ritns pablicos, pero con el tiempo s¢ enclanstraron y fucron para grupos
reducidos o para lns ritos exclusivamenle sacerdotales. Como resultado bnlld
la indumentana de los ritos y de los mnertos, lucgo de los nobles y gucrreros,
con sus diversos ¥ sutiles coloscs, asi cowo también sc logré una esplendornsa
iconografia. En \fesuamérlu. en cambio, ¢l esplendor cstuvo eu sus centros ce-
remoniales con sus espacivs trausitables a ciclo abierto y flangueados por im-
ponentes construcciones, 1os rilos cran pablicos mds que funerarios, mientras
en Los Andes sucedia a la invena.

Las inmigranies que pasaron por €l estrecho de Bering 11 000 ados a.C. y qne
llegaron a Suramérica después de recorrer 13000 kms durante 3000 aiios, ter-
minaron aqui ¢l paleolitico, empezarun ¢l neolitico y entre 850 y 500 a.C,, ges-
taron Chavin: ¢l cstilo, Ja cultura y €l horizonle v imperiv wis antiguo. Chavin
fue 1a matriz de las culturas centroandinas. Atestigea su plenitud el centio ce-
remonial de Chavin de Huautar, en medio de Los Andes Centrales —¢l Callején
de Huaylas—, consiste en un odificio de 72 X 75 m y 13 m de allura, todo de
piedra, que debio ser piramidal v poseer en su cima vanas plataformas superpues-
tas. Fue un centio de peregrinaje,

Sus paredes exteriores cstaban armadas riticamente con piedras de diferente
espesor: dos delgadas alternadas con una ancha. Las adomaban las denominadas
cabesasclavas, que represcnlaban fclinos o seres humanos afelinados. Ku ¢l
frente todavia podemos ver una escalera flanqueada por columunas con dibujos
iucisos de la imagen del felino de Chavin. Todo indica quc esta obra temprana
tvo una apalinca simplicidad arqnitecténica y constiluye la méxima expresién
de la argnitectura centroandina. La incaica fue técnicamente perfecta, pero su
estélica militar nunca podrd scr parangoncada con Ja religivsa de los templos
o centros ceremoniales.

Probablemente st preseutaban en Chavin de ITuantar ritos publices, pero para
un reducilo pablico si consideramos ¢l espacio a ciclo abicrto frenle al edificio
y si pensamos en Teotihuacan, por ejemplo. Abundan, cso si, lus espacios inter-
nos estrechos v bajos. Eu uno de cllas estaba y esta ¢l Lanzén de 4.53 m de alk
lura, que es tn monolito labrade con la figma del felino, destinado a los sacri-
ficins —hnmanns seguramente— realizados por un sacerdote, pues nu habia e
pacio para olta persoua mds, Cabe ver aqui —o0 sea desde ¢l inicio de las culturas
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centroandinas— upa mavor importancia en los rites sacerdotales que en los pi-
blicos. Los frecuentes recintos tenebrosos n uscuros, aluden, sin duda, a una
predileccién por €l culto a la muerte v a los muertos, que predominard en las
cnlturas centroandinas, caracterizindolas de forma notoria,

El dominio del bajorrelieve litico llega a su perfeccidn técnica y estética en la
Estdda Raymondi, obra proveniente de Chavin de ITuautar, con ¢l felino de freute,
cn cuyos dos cetros se aliernan bastones con serpicntes. Como cimera o corona
mucsira nna sucesion de cabezas de felino con sus serpientes y bastones laterales,
Aunque acumulados, lus trazos logran configuraciones nitidas de perfecta sime-
tria, de una ritmica v ascendente secuencia v de sngerentes variantes en la o
mera. Su combinacién de verlicales, horizontales, diagonales, curvas y dngulos
rectos, emile sensaciones de limpidez genmétrica. Bajando a la costa, encontramas
similares dibujos icisos cn unas estelas que represenlan a guerrezos y han sido
comparados —por sus similimdes estilisticas— con los danzantes de Monte
Albin. De Ia cultura o eshlo Clavin quedan pruchas de su textileris, orfebreria
y sobre todo de su ceramica, los dibujos incisus y las imdgenes variadas del fe-
lino de esta Gltima, s¢ propagaran ¢n una amplia drea cenlroandina v por esv
cabe denominar panandina a su cultura, kn la costa, al norte de Chavin de
Huantar, flosecié una versidn del estilo Chavin, denominada Cupisnique.

Las tmhbas de Cupisnique demuesiean ¢l va floreciente enlto a Jos mucrtos.
1os huesos cran cubiertos de polvo roja, lo cnal indica que ¢l verdadero enticmro
con vestimentas y ofrendas s¢ llevaba a cabo después de haber desaparccido
Ja came (Masson, J. A, 1969: 39). Las ofrendas comprendian textiles, orfebreria
¥ ceramica, con téenicas va desarrolladas en cste periodo formativo.

Siguc un periodo intenmedio o protoclisico en que desaparecen las influen.
cias del Chavin, con sus estilos Salinar y Callinazo (300-300 a.C.). De cste
mismo perindo e Paracas Necrépolis, que conocemos por su buena cerdmica y
mejor lextleria, ambas con repervusioncs cupisniques,

Kl recorrido de la época floreciente, fase clisica o plenitud centroandina, 1a
prncipiacemos con Paracas Necrépolis (300 2.C.500 d.C.), cultura yue des-
laza por su excclente textileria, cercana al cstilo Nasca —olma cultura clisica—,
Sus mautos constituyen los biencs estéticos mds importantes para las cultusas
ceatroandinas, cuyo conjuuto viene a ser una verdadera enciclopedia iconogrifica,
Fueron bieues cstéticos muchles, como las pmturas de caballete en Oceidente
a partir del Renaciwiento. Si en Enropa la pintura de caballete fue la Biblia de
los pobres, »que fucron las telas con imdgenes tejidas o pintadas para la gente
de Paracas y cndles son hoy virtudes estéticas para nosotros?

Fn priwer Ingar, hemos de tener muy en cuenta la importancia que la textile
ria con imigenes tuve en las enlturas centroandinas en general. La tecnologia
textil nacié anles que la ceramista. Como productora de imédgencs, la textilerda
partié en su inicio de lns dibujos de la cerdmica, pem con ¢l Hempo fue ganando
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impurtaucia sacioenltural. La perfeccion téonica v la iconogrifica textileras, fue-
tou cvolucionandv ¢n recipruca dependendia, hasta eutronizarse al lado de la
cerdmica y en algnnas épocas y cultwas la superaron en importancia; sivpic
la textileria —eso si— sobrepasé en cantidad de producios y en calidad estética
a la esenltura y arquitectua, pintura wural y refieve, Ninguna de estas manifes
lagiones {uve la importancia de la textileria ni de la cerdmica; ambas nus dan
hoy cuenta de la vida de entunces y de Jos cambios sociales v culturales de sus
pasados, Para Luis lumbreras la textileria fue “la matniz para ¢l desairollo de las
artes plasticas” (1977: 8).

Para comprender a cabalidad su importandia sociocullural, penscinos que entre
los textiles del Incanato estaban los sisiemas matemdticos de los Quipus y la
posible cseritura en los “locapns” o circulos con ideogramas en alguncs mantos,
Agiégnese Ja cantidad eonsiderable de juguetes, aparte de las muiiceas v lus uten-
silios, como “cajas”, todo hecho de tejidos policromados. El textil tuvo un nso
mucho mds variado que en otras cultras,

Como bicn estélicn, la textileria fue un derivado de la teenvlogia textil v ésha
presupuso un clesarrollo previo de la extraccidn v utilizacion de fibms. Lucgo
vino la domesticacion del algodén, ¢l descubrimiento del hilado y los difcrentes
modos de tejer en telares y de tediir con pigmentos vegetales, mordientes v fija-
dores. Kl uso de la lana exigit saber desengrasarla ¢ hilarla. La importancia del
Lextil para ¢] abrigo hnmano, demandé una evoluion de sus téunicas que despucs
fe acelerado por el uso religioso de las telas con imigenes de deidades 0 adomnos
de prestigio. Fs asi como las culluras centmandinas llegaron a tener nna amplia
diversidad de téemicas de tejer v de tefiir. De los 20 hilos por pulgada de las
telas burdas, evoluciond a 200 wds en las finas. De los tejidos incolorns pasaron
a los policromados con 190 watices de una paleta de sicte colores bdsicos. De la
tcla fueron a la gasa v al lapiz, y utilizaron tanto ¢l “liedye” como el “ikat” y
¢l stampade, 1a textileria era un digno exponente de enltuzas agricolas v, si &
yuicre, fue nna extension teenolégica y religiosa (ambas propias de la culhirs
cspiritval ), de la agricu'tnra, su mejor cullura material,

La textilerfa entraiia unas téenicas mds complejas v una divisiom téenica del
trabajo mayor, quc la cerdmica con sn mudelado, colureado y coecién, v que ¢l
transporte v tallado de Ia piedta para Jas construcciones de la arquitectnra, los
rclieves v las csculturas. La textiletia de los mdigenas de eutonees requeria acti-
vidades varias: el hilado, cl tefido, l tejido v ¢! bordado, Kn sns productos cabe
distiuguir las telas destinadas al uso prictico v popular, de Jas provistas de imi-
gencs, Estas ltimas cran pinturas tejidas o pintiras a pincel sobre tcla v tuviernn
varias funcioncs: sirvieron de vestimentas 2 sacerdotes v nobles, guericras v ofi-
gics; adornaron las paredes de lus lemplos v las de hugares de los nobles; consli-
tuvcron ofrendas funesarias; iucluso fueron quemadas piblicamente para culto
de alguna deidad importante y apaciguarla.
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Onoda claro que cn ningiin momenty los mantos ¢on imagenes n adornos fue
1on pupulares: ¢l hombre comin nsoé ¢l textil mis burdo v exento <de adornos,
Bl mo de éstos estaba reg'amentado, ¢sto ¢s, limitado a los micmbros vivos o
muestos de las clases almas. Los eolores v adomes varizban segiun o prestigio
(religioso, noble, guerrero, alto funcionario), segun ki provingia o region y segiin
¢l sexo o edad como hov. Las mantes cn las paredes exteniores de los templos
y dutante Jos ritus estuviczon a la vists del pablico comuin v éste badia, en las
imdgenes, una leclura religiosa a Cpica ingenna, mnw ferente de la lectur rea-
Jizada por ¢ sacerdote o ¢l guerrero v de la que, cutre téenica v estética, anpren-
dia ¢l tinturero v ¢l legdor.

Las religiones de entonces eran teocrdticss o anstouniticas v las imvagenes de
Jos textiles nunca devimieron una suerte de Biblia de lns pobres, como en ¢l
eristianiemo, cuvns prineipales hencficiarios han de ser los humildes v los pebres,
Las imdgenes no fueron especticulos, comu hoy patd nosolmos: opcraron coma ins

lrumwentos rituales, ¢como vestimentas de prestigio, como difusorss de mitos o de

haranas de guerreros —en cuyo caso tuvicron lines comunicalivos— o bien coma
“gjuar funcratio™ para los vida cterna de los parientes mucrtos; ajnar que nadie
vefa. El culto a los muertes fue In mednlar de las religivnes centroatdings: pues

ellos vivian aqni v alld como propictaios que los descendientes heredaban

¥ cuidabau.
En scsumen, los texiles con imdgenes consbtuyeron siempre objetes religioses,
' pero evolucionaron para irse acomodando a las funciones v fines rchgmsm, ten-

- riticos, dulicos v wililares que suecsivamente impersban. Paralela a la evelu-

eidn reenolégica que acabamos de ver, iba la estilistica de las imdgenes Lejidas, las
gue paulatinamente fueron hacia la abstraccion geometnizada, hasta consolidarla
en ¢l Tiahuanaco v ¢! Wari primero v mis tarde en ¢l Incanato.

~ Precisemes a continnacion como fue evolucionando la estética textilera de
Los Andes Centrales v dejemos para una segunda parte la estética pictérica de las
telas piutadas. Por doquicr en osta 4rea se han encontrado restos de textiles que

Tlevan la imagen del felino de Chavin en Ja Estela Raymoudi. La figura del per-
- pomaje se repetia e invertia, y se aliernaban sus componentes internes. Predomina-

ba la linca activa y geometrizante, micutras lus colores se reducian a dos. Las imége-
~mes del feline con sus dos colmillos v aditamentos cran dibujadas y cubiertos de
 color los espacios circunscrites o los de la intrafigura. Fstas propiedades notorias del
gstilo Chavin, se repetian en los mantos de Paracas Cavernas, La figura del felino
era reiterada por yuxtaposicion o se le aislaba dentro de un frapecio o cnadrado
que fungia de marco. Para nuestra vision la fuerza configuraduia v expresiva de
la Jinca activa cntra en conlrapunto con la totalidad de la ﬁg'nr:l o con ¢l color
- del fondo. Las variautes son mitiples, pero la tutalidad de la snperficic, casi
siempre enmarcada por flecos 0 una sucesion apretada de figums, se limita a
tepelit una deidad. Sus forusas y colores s¢ fucron afivando en las culluras si-
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guicntes, sin legar a la namacién. La repeticidn se constituyé, a lo sumo, eu
magia o ritual, simbolo o emblema, alegonia n omamento sin referencia a la dei-
dad original. En muchos casos, la tela carece de un arriba y un ahajo, porque la
inversion de Ja figura destruye estas oricntacinncs,

Aqui en los mantos con imigenes bordadas, asi como en los demds biencs
cstéticos, comprobamos que éstos presentan la efigie de wna deidad y la repre-
sentan como el protagonista de un mito, El mito cn si, pertenecia a la onalidad,
Fue muy tarde cnando ol bicn estético principié 2 narrar un mito y éste, por lo
regular, fue militar, como en las pinturas de Bonampak. Las imigeues pintadas
en algunas vasijas mochicas, narman un acontecimiento. Recordemos ¢l predomi-
nio de la chgic de Crsto —El Pautecralor— ecn las esculturas v pinturas de
Europa medieval. La Crucifixién fuc reproducida en los misales, la tapiceria
¥ Juego ¢n la pintura de caballete, producto renacentista por antonomasia. En Ja
Gracia clisica cscasearon tawbién las pinturas con narraciones miticas 0 con ha-
zafias de guerra, como cn ¢l arte asiriv en el siglo = a,C, el relicve del rey
Assoumazirpal en una batalla. En ¢l mundo de los indigenas preculowbinos, las
imagenes carecian de referencias de espacio y tiempo. No cu vano cran las imé-

de dioscs eternos y omniprescales que vivian en las acciones y oralidades
de la magia o ¢l ritv. Recordemos, ademds, la iconuclastia de muchas religioncs:
no tienen imdgencs del Ser Supremo como centro. Nos parcee, pues, crrineo
aludir a cfigics o idolos en ¢l mundo palcnindigcn:: éstos eran méres instrumen-
tos del rito o del milo. Debemos precisar, por tanto, lhasta qué punto las ima.
geues se iclacionaban con el mito, como postulaba P. Westheim: nunca repre-
scntaban un mito, esto e, nunca narmaron. n resumidas cuentas, es la cullura
occidental la que va a levar los mitos a la pura visnalidad, armrchatindole la
rectoria a Ja oralidad, para bieu o para mal.

En Paracas Necropolis cambié el tratamicnto de las figuras del felino, Los
tejedores siguieron wsando Ja linca activa, pero en contrapunto con ¢! plano
activo del color o bien alternando el predominio lincal can ¢l cromitico. Por otro
lado, 1a cantidad de dngulos rectos disminuyé y eu compensacion aumentaron las
cunvas. Todas estas innovaciones nos dan la sensacién de que las figuras tienden
al naturalismo. Se ha hablado incluso de “enforia naturalista™ por un complejo
curocentrista. Aqui también sc trata de un naluralismo aparente, pucs al debi-
litarse ¢l trazo que circunscribe a cada figura, nos obligamos a ver en ésta iusi-
nuacioncs volumétricas. Propiamente, hay un mayor orden y una mis definida
individualidad cu los clementos dentro y fucra de la figura. Ksto permite una
mayor combinatoria de Jos 8 o 10 colores de cada fignra; se logna, asi, un suge
reute ¢ insuperable euriquecimicnto visnal.

En los mantos de Paracas Necrépolis registramos una awplia variedad compo-
sitiva, tanto cromidtica como fonual, lo wismo que temitica, Para tener nna
idea cabal de las proporcioncs, imaginese el Jector un manto bordado de 270
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X 134 ¢m, con una figura que sc repite 45 veces, mis las 26 que s¢ sucoden
apretadamentc en lomo al mantv como un marco. Pese al reducido ndmero y
2 la simplicidad de sus formas y colores, son cuantiosas Jas variantes de éstas
y de ésas, La cowbinatonia viene a scr una prucba contundente de la fantasia
del indigena andino; una fantasia allameute controlada por la inteligencia logica
y ordenada, propia del trabajo textil. Como sabemos, éste €5 muy racional, va que
todo dehe ser planificado de anlemano: la cantidad de hilado, los diferentes co-
lores y ¢l tema. Segiin los especialistas, en una vasija mochica aparece una (ejer
dora con un objeto al lado, que puede ser ¢l modelo v Ja ayuda-memoria de las
figuras y adomos a tejer. Sin embargo, deben haber abundado —cmmo hiov— los
- gue tejen de memoria. Sin lugar a dudas, ¢l material de la fibra v la téenica del
tejido determinaban ciertas caracteristicas fonnales de las imdgenes tejidas o bor-
dadas, muy distintas a las pintadas.
Ademis dc 12 materia y téenica textiles, v aparte del mito, interviene el mado
4 k ver a realidad y de representarla que luvieron los antiguos indigenas. Ellos
- xeconocian sns dioses por semejanza, pero cada cfigic aparecia siempre sola. ks
'lmy posible que la imagen generara asociaciones religiosas, como hoy una efigie
“de San Antanio Jo hace cou su devoto: éste la identifica y diferencia de San Mar-
‘h.‘ de Porres, por vjemplo, pere €l sélo piensa en los milagros que conoce y
€n los que espera Jo beneficicu; no pone atencion en la imagen. En buena cuenta,
‘s antiguos indigenas andinos no fragmentaban Ja realidad como lo hard des-
pués la perspectiva central en la cultura occidental, que impuso en cada pintura
n hempo y espacio tinicos, En la pintura de Bonampak hay varios tiempos y
spacios, como hoy en las imdgenes del arte popular. Con todo, la pintura ocer-
‘dental debié esperar Liasta 1600 para representar Jo que se veia ¥ uo, como autes,
C 'nﬁo religioso hecho realidad.
Volviendo a Paracas Necidpolis, hallamos que Ja imagen del felino fue per-
dicndo predominio en los textiles y compartia ¢l espacio con aves v otros fclinos.
nego los motivos fiimorfos acaparaban la superficie. Eutretanto, en Moche
—uoa cultura clisica dc la costa—, cabe rastrear una tendencia a la abstraceién
0 geometrizacién, en la que sc equiparaban fondo y figura. Una flor, estrella, o
‘doble cruz dnica, se solia repelir en Ja manta, En Nasca —otra cultura ¢lésica
a—, abundaron las figuras de vegetales y animales. Pero también nos to-
$ con imigenes estilizadas y con apretadas acumulaciones de una figura que
8¢ repetia con algunas varianies,
‘En el Tiahvanaco —una cullima clisica panandina-—- se consolidé la geo-
“mebrizacién de las figuras sin referencias a realidades visibles. La cultin \\":m
(VIX-d.C.), anles denominada Tiahnanace de la costa, como un derivado pus-
Retic Tev6 las figuras de su textileria al miximo abstraccionismo y hoy se ase-
mcjan, por cjemplo, a las pinturas del [rancés Bissiere. En el manto se alternaban
fres 0 custro configuracioncs cuadradas con varios planos ortogonales en su in-
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terior, wientras ¢stns planus iban cambiando de ubicacion v de color, He aqui
¢l contrapnnto de varios colores sin refeencias a Ia realidad, Predominaba la su
perposicién de planos v la consecuente vastapesicion de colores. Por qué tal abs.
traccion? ;Fs un jucgo visual de fines puramente hedunistas o un intento de
excritora? ;Acaso €l color fue simbolo o placer? Curicsamente en eta dpor
escasean lus Lelas pintadas.

Después vinderon Jus €poras pasclisicas, principiando con €] Wan tardio que
volvié a las figuras de deidades v de realidades visibles. En las culturas Chima,
Chancay v Pachacamac de la casta sc hizo va notoria la falta de metienlosidad
v puleritud en la textileria. Se acentuaba un cicrto “primitivisma™ o regresion,
Aument6 el uso de los vrmamentos en Jas telas pintadas, quizis por su hechnm
barata v ripida. Surgié cntences la dltima enltura centrvanding ¢ imperialista:
1a del Incanate, lambién panawding, ¢n cuva texilleria abnndé la acuwulacién
de fonmas geamétricas y de ornamentos, pero $in mavor riqueza cromdtica. En
lvs cuadros denuminados “tocapus”™ de algnnas telas, se cree hoy ver un intenlo
de alfabeto. D¢ una manera u otra, ¢l militarismo imprimia su impronta ¢n los
bicues cstéticns.

Fin enanto a las telas pintadas, éslas siempre fueion tribntarias del estilo de
los mantos provistos de imdgenes tejidas o bordadas. Su simplicidad v linea
activa llegaron a clevadas calidades técmicas y estéticas igual que sns modelos
clisicns. Destacan las de Pachacamac por la delicadeza v expresividad de sus
lincas de ¢olor. In ¢l Tiahuanaco y Chimié escascaron las telas pintadas, mientras
abundaron en Chancay. Seguzamente, facron versiones provincianas y hasta po-
pulares, que imitaban a las telas bordadas de los principales centros ceremoniales.
No faltaron las telas yue fucran pintadas, mediante scllos 0 €l estampado.

Antes de recorrer 1a cerimica centroandina, cuyos bicnes cstéticos siguen cn
importancia a la textileria por su miqueza iconogrifica, terminemos de ver la
sitmacion de la arquitectura v nrbanismo, ya iniciada cun el templo de Chaviu
de Hnantar. Moche nos ha dejado la monumentalidad de la pirimide del Sol
v la de la Luna, envo material —cl adobe— no ha podido resistir Ins cfoctos del
ticuupo, Fn la custa vine después la cultura Chima, cuva ciudad Chan-Chan nos
da cuenta de su nrganizacién wihana v de Jos relicves omamentales de sns pare
des. Al sur s¢ halla Tambo Colorado con su delicadeza, como un conjunto arme-
nioso de constmcciones para descanso impenal. En cuanto a fortalezas ahi ostd
la de Paramouga, testimunio costefio de las silmaciones bélicas. En ¢] Altiplany
las construcciones ¢n picdra tienen hoy cjemplos en Kalasasawa v en La Pueita
del Sol, obra del Tialmanaco con sns relieves de imdgenes religiosas,

El Incanato si nos ha dejado muchas pruchas de su arquitectura, casi toda mi-
litar: Ollantaytambo, Sacsahuaman vy Machupichu, De la religiosa quedan las
paredes del Coricancha, templo dedicado al Sol - en ¢l Cnsco—, sobre las cnales
los espafioles constmyeron ¢l templo de Santoe Dumingo. Es admirable la per-
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del labrado dc la picdra v la severidad geométrica de ésta, asi como su funcin-
‘malidad wilitar, Lo derto ¢ que han quedado pocos restas de la arguiteciura
gentroanding, va sca por la pabreza del matenial —¢l adobe—, por Ja invasion es
pafiola, por Jos extirpadores de idolattias v pomue 1o huvo imperlancia cliginsa

- —estélica para nosolros—, en camparacion con la textileria o con la cerdmica.

La orfebreria —<dicho sca de paso— e mayor impertaniia en los Andss
Centrales qne en Mesoamérica. Abundan las finas jovas de oro cn las cultums
paleoperuanas. Pero en pericia manmal y en riqneza iconngrifica, las snperan las
que hoy podemos admirar en ¢l Museo del Oro de Be zota. Entre sus estilos, que
!mln ¢l nombre de su Jugar de procedencia, |Iﬁ|1mn ¢l de Calima, ‘lolima y

bava, S¢ han transmitido hasta ahora algunos mites en tomo al oro v a ks

a de T Dorado, que Telala, como festividad importante, la cercmonia dz
amojar al fundo de un lago (Cuatavitr) ora cn wanas formas, junte con csme-
raldas, como ¢l tributo 2 una dadad. Al lado de la orfebreria, se confeccivnaron
biencs esteticos de maders, mosaicu v plinnas de buena ealidad.

La cerimiva —wmanifestamos lincas atris— signe en importancia religivsa o
estética a la texbleria. Es iwpicsionante la eantidad de especimences en mnseos
y colecciones de Snramcética v otros continentes. Scguramente guedan todavia
muchisinos mds por extracr. Existio la cerimica simple, elo e, excula de
adornas, colores 0 formas escultdricas, para uso popular. La suntuaria tuve pro-
bablemente Lres destings: los ritos sacendatales, el wso diario de los nobles o que-
meros v servir de ofrendas fnerarias. La explicacion de la importancia, abuwdan
aa y calidad de la cerdmica —igual que la textilera—, se halla en <] culto a los
muertos, en cuyas tumbas s¢ han encontrado gran cantidad de tarimia v tex-
tiles. Cada noble cuidaba la tumba de sus antepasados, refrescaba las ofrendas
vy hasta cxhibia priblicamente su momia 0 fardo en algunas festividlades, ks que
cada womia o fandn scgnia conservando sus propiedades, para wsulructo de los
descendientes.

La ceramica suntuaria poseia bisicamente las misinas fornmas esferoides o con-
cavidades para contencr liquidos, que lus ulensilios <aseros al uso popular de
entonces vy hoy denominades “olleria” por carecer de omamentos v de buena ca-
lidad técmica. Pero fales formas solian ser moldcadas para obtener volimencs
escultéricos o bien sus superficies seivian de soporte a figuras ¢senltéricas v 2
dibujos, sean éstos culoreadus o incisos. Unas vasijas puscian uno, dos o mas de
estos aditamentes, vale decir, eran escultéricas, dibujadas, en relieve v mixtas,
La configuracién de todos estos clementos ohedecia, sin dnda, al cstilo de su
cultura, Entances tudavia era posible un cstiln dominante cn todns los bicnes
religiosos o estéticos. Tlabia monoesteticisino por prcdomiuio, pero uo por ung-
nimidad: siempic hubo coexistencia de estilos o, lo que & lo mismo, nna for-
macion estilistica,
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La cerimica de Chavin, la mds antigua en los Andes Centrales, fue de un solo
color y acusaba riqueza de dibnjos incisos del felino o en relicve. Sus volamenes
imitaban alguna fiuta y su estilo influird cu Cupisnique. La alfarcria mochica,
por su parlc, nos muestra perfeccién téenica en ¢l wodelado, pintura y coccifn,
asf como elevadas calidades que a Ja sazén cran comunicativas y hoy son cstéticas
para nosotros. Sobre todo, ostentaba una rica variedad de compoucnles, temas
v subestilos, Casi todos sus especimencs poeian nna asa-estribo, Papel importante
descmpené la ceramica escultérica, denvminada asi por no conservar su volumen
origina] de vasija. Representaba a deidades, nobles y guerreros en diferentes ac.
Hludes y accioues. A esta cerimica pertencoen los huacus-retratos, considcrados
los méximos exponentes de Ja estética mochica, después de atribuirles una cierta
dusis de naturalismo, Indudablemente no cran retratos, en cnanto a ser de una
individualidad determinada: captaron, mis bicn, la fisonomia personal como un
simbalo que despicila sus propias asociaciones omles; nunca fueron nn espectien.
lo. Lo decisive estaba on la oralidad suscitada por la imagen.

Fntre Jas vasijas que, en la cultura Moche, conservaron su volumen original,
unas scrvian de soporte a figuras escultdricas, ya sca de una deidad o de varios
personajes en determinada accién. las superficies de otras cunteniau dibujos
de linca wuy activa y de composicion apretada que narraban algin acuntecimiento
bélico, de caceria o diariv, micntras en mnas lerceras predominaban los relicves
0 wna cembinacién de relicves, dibujos y esculturas. La naracién aparecié en
su cerimica. Al trasluz de su awplia iconografia podemos oblener conoci-
mientos de los miltiples aspectos de Ja vida de los mochicas, asi como estudia:
sus patrones visuales de represenlacion de Ja realidad o de sns dioses y analizar
su sensibilidad estética en ¢ manejo profesional de los voltimenes y de las
imdgenes dibujadas o pintadas.

Los nasquefivs, contemporincos de Jos mochicas, produjeron una cerdmica po-
licromada. F'n ella predominaba la pintura, como la camcteristica principal de
s estilo. Asimismo la tipificaban sus imigencs de la flora y fauna. Lus clemen-
tos cscultfricos eran cscasos v prevalecié la forma original de la vasija, en
cuyas supesficics fueron pintadas imdgenes tendientes a la geomctrizacién, La
cultura Nasca es mundialmente conocida por sus descomunales dibujos en el
desierto o pampa, quc hov son atribuidos a gente extiaterrestre, Eu la cerdmica
del Tizhuanaco v Wari se hace patente la goowctrizacion de su textileria v obvia-
mente carecen de imagenes referentes a la realidad vistble 0 a la religiosa. Las
figuras geométricas simples predominaban en una apretada composicion de planos
y colores. En esta culturz encontramos el vaso deuominado Kero, como una de
sus singularidades.

En épocas posteriores al auge de Jas cullusas clisicas de Moche y Nasca, hajé
la calidad técnica y la estética de la cerdmica, lanto en Ja cultura Ica como en la
Pachacawac y la Tacna, En Chancay s¢ afloraron al miximo las normas y anmen-
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16 la dimeusién dec sus vasijas. Predominé la dccoracion u omameutos cn sus
superficics pintadas. Meucién aparte merece la cultura Chimi —y también la de
Viciis—, por su diversidad dc manifestaciones ecléclicas en el barro cucidy, como
un wero jucgo de formas. Entie sus temas destaca hoy la pormogralia, con algu-
nos antecedentes en Moche, El estilo Inca, por dltimo, vino con sus aribalos
¥ keros plenos de oramentacién geumétrica y severidad compositiva.

Ahora bien, ;qué conclusioncs podemos sacar de la cerdmica seligiosa o esté-
tica de los Andes Centrales?

Dada la impartancia del culte a los muerlos, cabe afirmar que los ceramics or-
namentales eran simples instrumentos de los ntos: uo sélo del funcrariv, en que
las obras nuuca fueron usadas como ulensilios por ningfin mortal; tampoco vistas
piblicamente; los veian sus productores o quizi algin oferenle ¢omo excepcion
‘También feron instrumentos de los ritos religiosos, No creemos estar equivoca
dos si afirmamos lo mismo para el hombre comin: feron asimismo instmmen-
tos de su bagaje mitico, parle importante de la oralidad. Cabe, si, aceptar que
fucron usadas en la vida diaria de la teocracia o nobleza, cumo un signo de pres-
tigio social. Los alfareros, como paite de su oficio, tuvieron preferencias incons-
cicntes por voldmeués aimoniosos —hoy apreciados por cl diseio industrial— ¢
ignalmente por fonmas v colores dados, de cuya configuracién hoy se ocupan los
artistas de modo consciente. Su sensibilidad estética actuaba, pero en nombre de
un oficio. Con toda la scguridad, los alfareios centroandinos tuvieron un cen
cepto como los artistas europeos del siglo xvm: las calidades eran las exigidas por
toda obra bien hecha y apreciada por los usuarios més exigentes. Calidad, belleza
v perfeccién en ¢l acabado, iban fusivnadas con ol orgullu profesional v la satis-
faccién de hacer lo mejor segin la tradicién.

También es muy probable que los sacerdotes hayan apreciado la cerdmica por
Ja correccion religinsa de su iconografia, enyos simbolos o jeroglifos no eran de
lectura ficil. Fl sacerdote tenia aspiraciomes “casandreseas” o de adivinacién: ¢l
preveia. Los nobles v gnerreros, ya lo dijimos, tasaban los ceraming por sus sig-
nificaciones de prestigio, en €l que podia estar la rarcza. Fl hombre o feligrés
comiin, tenfla lecturas religiosas de tipo ingenue como ya hewos sefalado piginas
atris. Igualmente cabe sefialar la posibilidad de no haber habido nna percepcion
estética; esto s, de Jos pormenores sensibles o formales. Fl fcligrés iba de frente
a lo intcligible religioso. De este modo Ja imagen se turnaba simbolo, cmblema
o mera impulsora de sn oralidad mitica, qne era lo que €l sabia de la deidad,
noble o gucrrero. La nanacion icfnica de hechos cstaba todavia en sus inicios.

Estamos convencidos de que los esictélogos interesados en ¢! cstudio de las
estéticas indigenas del pasado, hemos de peuctrar en la mecdnica lingiistica para
detenminar las relaciones reciprocas de la onmlidad con Ja imagineria icénica y
con Ja escritura o alfahete que hoy nos domina y era ajena al indigena preco.
Jombino. La lectura de una imagen del hombre analfabeto debe ser diferente
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a la de quien sabe leer, Una version de eslas cucstiones, que también hienen
mucho que ver con la pereepeidn vismal, serfa la de W, Benjamin, cuando dife-
renciaba la imagen como rito religiose y la imagcu vomo cipecticula, \cjores
posibilidades de aclarar todas estas cnestiones tendremos quizis cuando veamous
Io que le sucedié al indigena al pasar de su mundo original al colonal, en ¢l yue
s¢ le impusieron otras normas, medias v fines, Veremos qué snaede enandn sc
pasa de las imagenes emblemadticas de sus cddices a Ja eseritura v a otras imd-
genes con dislintas finalidades, Seguitcmos st ¢l @mino transilade por Serge
Crunzinski cu su libra 12 Colonisation de I'imaginaire (1968).

No podemus dar ténnine 2 nucstro reoonido por las esicéricas centroandinas
sin advertirle al lecter que é&tas no sélo cxisticron ¢n las cuituras principales va
mencionadas. Tambicn se dieron en ¢l territotio de 10s actuales paises: Ecuados,
en Manabi; Colombia, en Sau Agustin, Chiheha v los Ingares va senalados por su
magmifica orfchreria; y Venczuela. En todo ¢l continente americano hubo liabi-
tantes: unos ndmadas o tribus ¥ olws en cacicazgos o seiierics, Nunca lalih la
complejidad cstética, ignal que hoy en todo pais latinoamericanv coexistieron
estéticas de variadas procedendias v épocas. Lo mismo hacia el sui en Chile v
Argentiva, Uruguay v Parmaguay. Kn lodas partes encontramans hoy cerdmica de
clevada carga estética, Pese al atraso téemico, propio de épocas preclisicas, o
gracias a este atraso, su expresividad fue ¢levada, Kn realidad, ningdn pais latino.
americano puede alimmar que no tienc anteeedentes precolombines: sus habi-
tantes tndos tracn cn su interior modos incligenas de vida v muchos, su sangre;
Jes plazea o no.

De nuestro recotrido centroanding cabe deducir como resultado la existencia
de nnas cstéticas centradas en ol culto a Jos muertos, mis que en los ritos piiblicos
a sus divses. Por cunsiguientc, s¢ pusv mayvor atencion e la textiletia y Ja cerd
mica, que en la arquitectura y relieves. Sus enlturas pasaron del enlto a los diases
v sacerdotes a la teocracia v a los guenreros sucesivawente. Esto origind uua eve-
Jucidén ivonogrifica que iba de las imdgencs de las deidades 2 las de los nobles
v militarcs, hasta terminar en un juego de formas geométricas de enlores fina-
mentc matizados v sin referencias a realidades visibles. Kn términos generales, sus
csléticas alcanzaron Ja plenitnd que permite el Caleolitico, dentro de las singu-
laridades locales. Sus imdgenes estaban ¢omenzando a namar mitos v sus cultucas
sc aproximabau a la escritura, Prodominé la imagen como un medio lingiiistico
de representar deidades imaginadas.

Paleoamérica en genemal —y esto como simtesis— nos mucstea unas estélicas
cminentemenle magico religinsas, si nos atenemos a las cscasas obras v documen-
tus de que disponcmos. Fsto siguiﬁ:::l que sus culturas poscian sistemas de va-
lores o categorias estéticas que icgian a las magias, rilos v mitus, v a la vez emn
resnltados de éstos. Si partimos de la evidencia de que sus cosmoloqus v cosme-
gonias fueron prodnctos estéticos que giraban en tommo a la grandiosidad de
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maturaleza primero v Incgo de los dioses que b regian v que fucron imaginados;
grandiosidad generadora del lemor v 1a admiacion que, a su veg, ¢onslimieron
Jos gestores de las magias, ritas v mitos. I'n estas actividades ntervenian las
acciones corporales, incluyendo bailes, la miisica v las palabras de los caunlos ¢
'jgla onalidad. ‘I'odos los pucblus <el mumdo pmlﬁ-m tedavia hoy, estéticas reli-
osas. Sn sistema de valores esténicos se expresan v retroalimentan medianic sus
sist de accioues magico-religiosas, en que las imagenes y obras tangibles in.
RIVCnian COMo mMerns instrumentos.
* Los sistemas estéticos. huy denominados artesanias o artes palevamericanas, que
‘producen objetos e fmagencs (arquitectura, pinlura, eseulinra, dibujo, textilerias,
cerimica, urbanismo, cteétera), no hwicron la importancia que gueremos darles:
—repetimos— simples instrumentos de las diversas actiones de las ma-
5, rituales y mitos, Eu pocas palabras lo valinso de las estéticas indigenas pre-
golombinas cstaba en lo efimero que nadie recucrda v que nada tangible dejo.
Sin embargo, cra v &5 lo mds humano de toda cultura, Las vbras exhibicddas on
% mMuscos y existentes en sus lugares originales son palides reflejos de su gran-
‘deza estética. ncron subproductos o simples instruwentos. Basta una ligera
uda en nuestros pueblos para comprobar que sus estétieas se dingen a fuerzas
sobresaturales, va que sus experiencias reales les dicen no poder esperar de 1os
dirigentes politicos la solucion de sus problemas waleriales de subsistencia,

qoeiia parte de sus esléticas. ks mds: éstas todas fueron las hegemdnicas, sea
de tipo teacritico o sacerdotal, adlivo o militar, A nucstio juicio, debio existir
o estética popular en cada cullura o sociedad, que sélo tuve vinculatioues iu-
ectas con los bienes religiosos. La popular estuvo asimismo centralizada ¢n ‘o
mero de su oralidad, mas sus bailes, widsica v canciones en las festividades
iosas. Su habitat fuc paupémimo en objetes, aunque debié usar amuletos
' tar ofrendas. Si bien hubo diferencias entee Ja estética de leos vencedores ¥
k1 de los vencidos, fueron wenores entre la hegeménica y la popular. Las dife-
encias estaban cu 10§ ritos y lo suntuario del prestigio social. Pero no habia las
diferencias, como hov, entre el wtoliGsmo popular y el hegeménico.
y Lns pucblos del Tercer Mundo siguen todavia practicando cstéticas ligadas
4 Ia religion, en que los objctos son muy secundarios. Su fuerza estd en la vna-
l quc transmitc milos, en la comicidad v la sentimentalidad, cn ¢! temor

$ 2 los indigenas que las gestaron. Ko la prictica, debemos tomarlas como
ates de inspitacién de nunestros actuales productores de bienes cultmales: <l
or de la texhleria palevperuana y el mancio del ¢spacio ezl, puablico v ritual
de la arguitectura mesoamericana tienen mucho que ofreecrnos para conteibuir
2 la solucién de los problemas que, sobre el color v ¢l espacio real, proocupan ul
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actual pensamicnto humano, tauto tiempo relegados por los ideales remacentis-
tas. Toca a los estetblogos latinoamericanos producir lus conocimientos de las
cstéticas indigenas del pasado,

Para nusutros, lo decisive no cstd en las obras ni en los muscos, sino en Jos
companentcs precolombinos que hoy llevan en su interior los actuales indigenas,
en particular, v los latinoamericanos, en gencral, Las obras son testimonios para
nusottos y fuerun subproductos para Jos indigenas del pasado. Todavia nos falta
la participacién activa del indigena en nucstros dolores csteticos. Naturalmente,
tste no es €l mismo: muestra un mestizaje cultural y se halla agobiado por la
miseria y €l menosprecio, Ha pasado por ties siglos de Colunia y més de siglo y
modio de Repiblica sin que s¢ le tome en cnenta. Consecucnlemente, nnestios
paises scguitdn sin consolidanse s no reformulamos los provectos que han nor-
wado nuestros ¢cowportamiculos. La consnlidacion no pnede ser parcial.

Recuerde ol leclor nuestra otra advertencia: como ledricos, apenas si aspiramos
a delinear algunas hascs conceptuales para el estudio de nuestras cstélicas pasa-
das. Los historiadores que realizan tales estudios Lan de tomar en cuenta dichias
hascs, tantv para mna mejor interpretacién de los hechos pretéritos, como para
comproharlas, ampliarlas, enmeudarlas o reprobarlas. Personalimente no lemos
tealizado estndios histéricos ni los realizaremos en ¢l futuro. Por eso nucsiros
delineamientos no son suficicutes y requicren ¢l apovo histérico. Sobre todo si
nos ocupamos de todas las estélicas de América Latiua y Jas comparamos entre si,
No bastan hoy los csludivs parciales. Ks tictupo de cmprender visiomes globa-
les. No mmporta si perdemos irremcdiablemente la profundidad que logran los es-
tudios nacionales: 1a visién de la totalidad geuera otra clase de conocimientos.
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' Abundan, por cicrto, los estudios de las manifestaciones estéticas producidas en
Colonia 0 ¢l viricinato de los acluales paises latinoamericanos eutonees re-
presentados por Nucva Espafia (hoy México) v el Peni, centros culturales
" —ambos— que fucron prolongaciones de los asentamientos humanos de los az-
tecas v de los incas respectivamente. Tales estudies han arrojado conotimicntos
portantes v plausibles de los bicues estéticos Horecienles en aquel culunces,
Afin boy son de evideute valia muchas investigaciones de nuestro pasado colo-
‘pil. 105 conocimientos producidos por ellas vau a seguir sicudo importantes,
in duda. Pcio hoy lenemos conciencia de su insnficiencia porque se nos han
evidenciado dos verdades: la desventaja de seguir aplicando acriticamente los
oiterios occidentales de arte y nnestra obligacién v capacidad de wuestionarlos
¥ de crear otvos,

Nucstios estndioses hau cumplido con laigneza sus obligaciones de historiado-
®$ de arte, Sin embargo, les falté Ja compaiiia de unos tedricos que les abaste-
diesen Critetios critizes y realistas, despnés de paner en cutredicho los oceidenta-
Jes establecidos. Sobre todo porque se trata del estudio de los mumentos mis
decisivos de nuestra formacion de lo que zhora --qucr.mm‘lo 0 no— somns esté-
ticamente en nuestra condicion de ciudadanos de algin pais de América Latina.
I choque de las culluras indigenas cou las curopeas, en general, v fa colision de
e estéhcas preculombinas con los espafiales, en particular, pmdu}cmn —duraunte
el tres siglos— los diferentes grados de nuestro mestizaje o de nussta iden.
tidad plural,

. Hoy carace de todo sentido preocuparnos por ¢l origen de nuestro mestizaje:
8i fue la invasion y Ja imposicion, la cruenta conquista, Ja violacién o la persua-
sén sexmal cle alguna de nuncstras antepasadas indigenas o alriconas. También
careee de sentido detenernos en ¢l mestizaje racial, cuando hoy sélo cuenta el
cultural con Ja plwalidad de su grado singular de licterogeneidad. Temos de
‘superar ¢l pasadu, en ¢l sentido de asimilar Jo favorable y rechazar lo perjndiuial
panx nuestro praceso de seguir siendo Jo que sumos verdaderamente vy al mismo
ticnpo Jos olros seres Tumanos que gnereanos «r. FI modo de ser de toda per-
"sona consta indefectiblemente de factares ontolégicns (el ser de algnna ma-
nera), cpislemoligices (el saber lo que uno o) v teleolbgivos (€l querer ser
Jo que vuo s ¥ ol otro gne uno guicte ser) que implican los aviolégicos {a las
valoracioues). Fstamous obligados, cu fin, a cncstionar Jas idcas fandamentales
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de arte difuudidas por uccidente para adaptacda a uvestias realidades estéticas
conerctas 0, mejor: para gestar las requeridas por la singmlandad de nuestras cul-
turss estéticas.

Lo cietlo ¢s que si hoy queremos ¢nfocar nuestras esteticas coluniales va 1o
pademos ir de lo particular, que es ¢l arte, a Jo general estélivo. Incurdnames
en arbicentrismo, vale decir, uos reducitamos a las obrag arquitectonicas, cscul-
Ioricas y pictoricas, para omilir muchas manifestaciones esteticas, Esle es uno
de log casos en que resalta Ja uhilidad del concepto de cultuta csiética con sa
sistema de valures, para conocer a cabalidad fo sucedido despucs de la deapa-
riciéon de nucstras enlturas precolombinas. Dicho conceplo uus lleva a la com-
plejidad de los prucesos estélicos de loda cultura o sociedad, tal como hoy lo
dewanda ¢l pensamicnto mas avanzado de Ocadente. Ya yuedaron alids, por
infecundas, las generalizacivnes o definiciunes simplistas que deforman la reali-
dad. La realidad voncicta de nuestra Colonia ¢s compleja v nos impune walti-
ples dulerroganles: ;Qué ostética trajeron los espaiioles v qué absorbio la de
quicnes sc quedaron? ySucedié Jo mismo con los sacerdotes, los nobles v los sol-
dadus corrientes? ;Qué adoplaron los nobles precolowbinogs y qué vonscivaron
de lo suvo? ;Cudles fueron los valures estélicos de los criollos y los de lns mes-
Hzos por separado? ;Qué valores cstéticos asimilaron Jos iudigenas comunes v
yue aportaron? ;Cudl fue la contribucion estética de los afticanos rccién Jlegados?

Asi como cs pusible hablar de una formacion ccondmica, cabe también aludir
a una formacion cslélica y a 1na social: coexisteucia de modus vigjus ¥ nuevos,
espafioles e indigenas, mestizos v africanos. La separacion entre la cstética hege-
ménica y la pupular se abondd Liemendamente en la Colonia v se initié nuestea
escision eslelica 0, $i s¢ quicre, la religivsa. A Ja pluralidad cultural de los indi-
genas s¢ sumé la pluralidad también cultural de una Fspana recién hberada del
varias veees centenatio yugo drabe, que se hallaba pasando del feudalismo ul
Renacimiento y que dejé su impronta en las culluras populares latinnamericanas.
La Iglesia catélica —recurdémaoslo— se enfrascd en la Contrarreforma y se aferrd
a los medievalismos de su inquisicién, pese @ tener enlre sus sacerdoles algunos
de criterios renacentistas o, lu que es igual, avanzados.

A} LI chogue de estéticas locales con fordneas

la Nlegada de Jos espaiioles al continente hiov denominadoe América pudo tener
variados maviles: 1a biisqueda de Asia como fuente de especias arumaticas v sa-
zonadoas, ¢l encueulio de mundos de quimnera, la curiosidad cientifica, la ambi-
cién de oo o la wera aventura. Pero sean enales fucran los mévi'es, étos se con-
cretaron en la realidad que encucnttan dichus moviles al verse solos en un mundo
inesperado y s traducen en nna invasion crucnla: primero por las annas v des-
pués por las enfermedades que tracu los espafioles v que cansan cpidewias dicz-
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madoras entre los iudigenas. Detris de la conquista estaba la evaugclizacion o
«eristianizacion de los habitantes del nuevo mundo, que asumicron los espaiioles,
como una mision providencial. Eu realidad, sc trataba del centro del poder
ideolégico que, cjcrcido por la Iglesia, comandaba la cultura estética de Espana.
Detris de estc poder ideoldgico, que también comprende la cducacién, estaba
€ poder politico y ¢l ccondmico de la corona, en busca de unas colonias que le
dieran riquezas, Lierras v subditos. Como instrumentus de la corona operaban
sus fuerzas militares y sus adclantus lecuoldgicos que hicicron posible ¢l dohlega-
miento de la Confederacién Azteea y del Imperio Incaico por un plmadu de
aventureros anuados y a caballo. Al fin y al cabo, Espaia constituia ¢l pals m!ts
desarrollado de Europa por sus avances mercantiles. '

Después de Ja canquista, y a mediados del siglo xve, s¢ inicid ¢f vireinato, o la
Colonia, en que Espaiia impuso sus intereses como paladin de la Contrareeforma
con $uS Mananisuios, santos patrones v Ja  Inquisicién, O:g:lmsmo medicval.
la Iglesia couservaba rasgos fendales, aunque una pequedia minvtia de sns reli
giosos principiaba a comprender los adelantos renacentistas, K] clero sufria las
luchas intestings entre ¢l clero seglar v ¢l mondstico. Sin embargu, uno ¥y otrv
buscaron ¢l imperio d¢l catolicisine ¢como la duica religion verdadera, previa
destruccion de las manifestaciones mégico-religiosas antdoctonas.

Para cl cfecto, lwbo prohibicion de las magias, mitus v ritns preculombines,
micntras lus extirpadores de idolatria no decjaban picdra sabre piedra cn los car-
tros ceremoniales ni en las cfigies grandes v pequenas. Los sacerdotes, por sn
pailc, construian emplos para difundir sus ritos v namaciones miticas de la vida
de Cristo, de los sautos y de las virgencs, entre los indigenas. Primero lo hicieron
por patermalismo y lucgo por oxtorsién vy violencia. Eutre tanto se levantahan
las escuclas para caciques, donde adoctrinar o espaiiolizar a los nobles locales.
Pern los privilegios de que éstos gozaban, inicialmente, desaparccicron en la se-
gnnda mitad del siglo xvi.

En bnena cuenta, ¢l catolicismo medicval de los espaiioles v las manifestacio-
nes magico-rehigiusas indigenas tuvicron muchos puntos de contacto, hoy no sélo
desaparccidos sino incomprensibles para nosotros. Por cjemplo, los unia nna
teratologia wuy alejada de la belleza v ¢l naturalismo, idcales renacentistas, El
sacrificio de la misa, la comunién v la autoflagelacién de algunos monjes, segn-
ramente, mostraban similitudes con los sacrificios humanos del mundoe pre-
colombino, comao si fucsen vensiones distintas de un mismo rito, las diferentes
virgenes y los diversos santos probablemente recordaban a los indigenas of poli-
teismo de sus antepasados.

Con ol carrer del tiempo los elementos migico religiosns fueron incorporine
dosc en los ritos y mitos caldlicos, v eu otros casos éstos fueron interprelados
per la mentalidad migica de los indigenas. Lo mismo sucedié on las practicas
catélicas recién aprendidas por Jus africanos traidos como csclaves. Fs asi como
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sc fue gestando un catolicismo popular, rico en s indigenas en algunas
tegionesg;:: Ameérica Latina o africanos en otras, I-‘.Ir:'snﬁoigm Lgcr.tnimlc se \lnsn de
repente sin su clase dirigente y sin poder practicar sus ritos; lo mismo ¢l africano
que vivia cn un pais desconncide en condicién de picsa de caza. En consecuen-
cia, siguieron ¢l Gnico camino: guarecerse com sus magias, mitos y rilos cn el
catolicisino, hasta transformarlo o impriwirle los rasgos psiquicos de los indigenas
o africanns, entonces —como ahora— pertenceientes a Jus estralos més bajos de
las sociedades vitreinales.

Si se nos permitc la comparacién, las manillestaciones catélicas desempeiiaban
en la Colonia cl papel de los medios masivos cn nuestro tiewpo: no sélo contaban
Jos ritos ¥ mitos piblicos, sino también las funciones Lcatrales y el rezo del rosario
que vcupaban ol ticmpo libze del feligrés, Ya hemos manifestade que para nos-
otros las religiones son productos ¢stéticos, porgue en sus wilos, magias y ritos
operan diferentes categurias cstéticas y porque viencn acompaniadas de acciones,
imdgencs y abjetos esleticos, Fstamos acostumbrados a decir que los bieues, oy
cstéticas para nosotros, cstaban al sewvicio de la religién. En realidad, son lo
mismo, si peusamos cémo ¢l hombre precolumbino y ¢l feudal curopro wiraban
tales bicnes: lo iwiportante ca un bien &lélico no era éte comw referente o sig:
nificante con sus formas, sinv lo seferido, vale decir, la realidad o imealidad refe
rida. El bien cstético era, en snma, un simple wedio,

Por lo dicho, & que nosotros consideramos cridneo ver idolatria en las culturas
tempranas, incluida Ja medieval. Cowo Jo scnalam Savonarola, la representacidn
de Dios a imagen v semejauza del hombre, no sélo constitnia nna profanacién col-
mada de soberbia, sino que tracria la idolalvia o adoracién de una imagen antosu-
ficiente o significante para los scmiélogos. Lo que fue Ja idolatria para la religion,
lo serd en nuesstro tiwpo cl formalismo para la cstética o el arte, La imagen
sc torn6 en especticulo y dejé de ser rito, como diria Walter Benjamin. Fl bien
estético devino on fin en si mismo v empobrecié gravemente nuestras relaciones
con Ja nmaturaleza y con nuestros semejantes, finalidades diguamente hnmanas
hasta hace poco, para las cuales Jos bicnes estéticos eran simples medios.

De Jo anterior, cabe deducir que ni los indligenas ni Jos colonizadores tenian
preocupaciones cstilisticas. Unos y otros cran hombres profundamente religiosos.
De ahi Ja promiscuidad estilistica del siglo xvi en nucstra Colonia y luego la su-
cesion de estilos como adopeidn de actitudes progresistas. Surge asi la cucstion
de si la adopcion de un estilo ¢std nnicamente en la letra del mismo o también
en su cspintu. En la Colonia sucedid, sin duda, lo que hov en América Latina:
¢l estilo o la tendencia estética importada y practicada se limitaba 3 una woder-
nizacién de la letra v no del espintu. Dejarse subyngar por la letra y no por ¢l
espiril, constituye precisamente el rasgn principal de las mentalidades colonizadas.

Cuando en nucstra Colonia un sacerdote 0 noble encargaba al artesano de sn
eleccién una pintura de tales o cuales rasgos estilisticos, no necesariamente in-
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fervenia la mentalidad ni la sensibilidad consubstancial a dichus rasgos. Fn la
mayoria de los casos ni ¢l sacerdote (o ¢l noble) ui ¢l artesano las poseian. De ahé
Ja complejidad de la formacion estilistica duraute nuestros virreinatos: la co-
existencia, hasta en una misma obra, de clementos roménicos y géticos, mudéjares
¥ barrocos, platercscos y tenacentistas, neoclisicos ¢ indigenas, mds los alricanos.

Desafortunadamente muchos historiadares de arte dedican demasiada energia y
tiempo pam diferenciar los componentes estilisticos de los biencs de nuestra
Colonia. Lo peor: estudian las iglesias como si entonces hubiesen estado vadias
como ahora, cuando en verdad —valga la comparacion— ¢ran casas de enltura
idezles y estuvicron ocupadas todo ¢l dia v casi mitad de la noche, Con todo,
I singularidad del barroco <olonial merece investigaciones especiales, In mismo
que los demids estilus mestizos, como el Tequitqui.

Oto parentesco eutre las culfuras precolombinas y la feudal ibérica fue la
importaucia gue tuvicron para tadas la oralidad, la masica, ¢l baile y la can-
cion. Entre las manifestaciones esteticas destacaban en importancia los sermones,
los libros de caballeria v el teatro religiosy con sus Actos de Fe y representaciones
de moms y cristianos, asi comu del Arcangel y Salands. Si bien la cultura material
espaiiola estaba mis dosarrollada que la precolombina (la fendal mids que la cal-
colitica) v la enltwa cieutifica de los invasores era supcrior a la de los aztecas
¢ incas, no podemos decir lo mismo de las estéticas, en cuyas calidades no caben
progresos. 1a Gplima calidad sitda al bien estético fuera de la historia, mientras
d cientifico y ¢l tecnnlégico sun superados y periclitan. Los sistemas de valores
de ambas csiélicas eran religiosas, como venimos afinmaudo.

Los sistemas de produccion de imdgenes, acciones v objetos de ambas estéticas,
mucsirau también algnnas similitudes: Ja primacia del tewplo o centro ceremo-
nial; las pinturas y las esenlturas al servicio de Ja arquitectura religiosa. La pin-
tura de caballete, maximo exponente del Renacimicnto, existié propiamente en
pleno siglo xviu. Antes clla —igual que la escultura— fuc parte de los retablos,
los mejores logros estéticos de la Colonia, para nosotros. Dicho sea de paso, eu
lo urbauo si hubo hondas diferencias: micutras Espana tuvo que scguir con cin-
dades de trazo medieval, en las gue fundé en sus colonias le cupo la satisfaccidn
de utilizar la enadricula renacentista. La colunia pucde importar los avances cul-
turales ya hiechos v derechos y usarlus plicidamente. No tiene la necesidad de pasar
por los dolores de su gestacién ni de su alumbramicuto; ventaja muy apreciada pox
la sensibilidad pereznsa de las mentalidades colonizadas,

Los sistemas de procluccién de bicnes estéticos dependieron en la Coloma
—como en loda suciedad— de Jos adelantos teennldgicos o, 1o que es Jo mismo;.
de la cultura material, Si bien es condenable teda invasion armadas, mnchas mis.
muerles produjeron las cpidemias entre los indigenas. No es una justificacion ni
un consuclo de loulos: son hechns concretos, como lo ¢s que muchas veces las
sociedades snfren mds por las invasioncs tecnulégicas que cambian sus modes
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colectivos de percibir, sculit v pensar, a veces radicales. Nucstios pases han
tenido tres invasiones de esta clase: la de la Colonia. la del inicio de nuestras
tepiiblicas y la de 1950.

Varias fucron las imposiciones de los espanoles: Ins cambios en la agricultnra;
¢l imperio de Ja mineria; las transformacivnes de la produccién manual; los nue-
vos productos de uso religioso v ¢l prictico. La proliibicion de comerciar con otics
paiscs que no fueseu kspana v Partngal, tmjo el obhigado desarrolla de lns modas
feudales de produccion que —impuestus pur los invasozes— operabau al lado de
los preculombinos. Los giemios v las cofradias fucron implantados, al mismo
ticmpo que se introdnjeron las artesanias fendales, tales como la talubarteria v
la chanisterfa, la plateria y la imprenta.

Ya sefia'amos las similitudes en ¢l uso 0 consumo de los bienes religiosos co-
loniales —estélicos para nasotros— cn comparacion ¢en los precolombinus. Tn
cuanto a la producciin de tales bienes, ésta estuvo a cargo de los gremios, calea-
dos de lus espaiioles, v sus miembros podian ser Gnicamente aquellos de “sangre
litupia™; limilacién vigente en Jos centros de los vinwanatos, pero no eu provin-
cias mi en ol campo. Los grewios abastiecian los biencs religiosos v Ins de consumo
de la nobleza v altos funcionarios de la Iglesia v la Corona. La dustribucion de
los productas cra a través del cumercio. El bien de uso seligioso recibia su cones
pondicnte bendicién: devenia asi sagrado ¥, por ¢nde, invendible. Se importaban
pocos productos, pero si muchos artesanos wspaiioles.

En las cucstiones politico-sociales cabe mencionar la fémea estratificacion de
las castas alimentada por el racismo o la croencia en la existencia de razas supe-
riores ¢ inferiores, Fn un comienzo imperaba la definicion morfologiza de se:
humano v por eso se le negd huwanidad al indigena, hasta que una hula se la
otorgd en la tercera década del siglo xvi y como resultade sc jerarquizd v disen-
miné al indigena; sitwacion deplorable que dura hasta abora: hasta fines de
nucstro siglo xx.

Fn los inicios de la Colonia s¢ intentd la cocxistencia de una Repiblica de
Tudios y una Republica de Fspanoles, como defensa de los indigenas. Pero como
sicmpre, las pricticas humanas tergiversan e invalidlan, a la larga, los principios,
teorias o ideales: no solo por Ta explotacién de los indios a traves de las euco-
mieudas y Jos repartimientos sino también por el incemeuto del mestizaje racial
yue se jerarquizéd segin la pigwcutacion. Los indios, v despuds los africanos trai-
dos como esclavos, pasaron al fondo del “miccting pot™.

Con ¢ ticuipo, solo quadé la Repuiblica de Fspafioles estratificada cu castas,
con los ibéricos en la cipula, ks seguian los criollos v lucgo los mestizas y
los mulatos, con gradaciones intermedias, Abajo -~ repetimos— los indigenas v los
negros, que nunca fuernn considerados partes vitales, ni de nucstras socicdades
coloniales ni de nuestras repiblicas. Los latinoamericanus todavia tenemos pen
ciente discutir si Ja independencia de nuestras paises lo fue de veras con ma-
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visenla v solo constituv un mero separatismo de los criollos y mestizos de su
“Madic Patria”. Nos falta 1a incorporacién de los indigenas v alricanos.

Las clascs nobles precolombinas fucron absotbidas, wlo cs, espanolizadas, salvo
las inzaicas, tal wz por no haberse declarado ¢l Cusen capital del vineinato
del Perii. Fstns nobles permanecicson en su ciundad v desaroilaren una men-
talidad colmada de nostalgia —de utopia después— que sofiaba con ¢! retomo del
Incanato, como lo demnestran sus pintoras, mucbles v costumbies hasta muy
entrada la Co'onia; suefiv que animé a los Tapac Awmaru a la rehelion v qQue adn
hoy epera, entre oties multiples factores, en lu muis reedndito de la sensibilickad
de los adizros al Sendero Luminoso,

Ean la cipula de la Colunia registramos la lucha entre la Tglesia v Ja corona
por los diferentes poderes. Kn ¢special, por ¢l puder idevlégico que unnea la
corona Jogrd controlar totalmente; ni siquiera en lo referente a la educacién pi-
bica. Kl predominio de la Iglesia fue palmaria hasta ol siglo xva. En el siguiente
fne disminuyendo con los Borbones en la coruna v con la propagacién de las
ideas liberales de lns enciclopedistas. Fxponentes de estos cambios fue la succ
sinm, en los lugares prominentes de la Colonia, de los cronistas, ¢como Gareilaso
de Ja Viega, lus santes, como Santa Rusa de Lima, Ios literatos, como sor Juana
Inés de la Cmz, v los pemadoses, como Javier Clavijero.

Para mnestra estudio, resulta de vital importancia la contrapusivion de la es
tética hegemduica v la estélica popnlar que surgicd en la Colania. Kn ¢l mundoe
precolombino hubn escision estélica mwas que contraposician. La hegemonica de
Ja Colonia fuc Ja medieval ibérica que desalojd a la hegeménica precolombing v
cuva evolucion lue un paulatino accrcamiento al Renacimienta. Primero un “sin-
cretismo™ de cshiles medicvales, Jucge débiles intentos renacentistas, ¢l manie
rismo y ¢l barrovo, para terminar en ¢l neoclasicismo. Comeo veremos en ol ca-
pitulo siguicute, la Repiblica importard como esttica hegeménica la version
francesa ¢ ilaliana del Renacimiento. La ahsorcién de clementos populares por
la estética hegemdnica fue muy deébil en la Colonia v en la Repiéblica, con excep-
cién quizis de México con su Revolucion de 1910 y en la actualidad —sin quizas—,
gracias a los entretenimientos awdiovisnales, Como quicra que sca, los cambios
estilistivos estaban animados por un espiritu semifendal o colonial y sus mejo
1es logros estélicos estarin en los relablos, como fusion de la arquilectura, cscul-
tura v pintm, ¥ en las capitlas abiertas o de indios.

La cstética popular, en cambin, signié un curso completamente distinto, La
produceion de ubjelos a cargo de los sectores populares, correspendia a las arles
wecanicas v no a las liberales, Fsta nomenclatura medieval se usé en Europa
hasta ¢l siglo xvir, en que se separan las bellas artes de las ohas, [a carpinteria
cstaba, consecucntemente, al lado de Ja pintura y la esenltura. Fetas artes meca-
nicas predneian para consumo de las clases dirigentes —como la plateria, la ta-
labarteria v la pintuia— y también para autoconsuo. Los productos de vso pe
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pular estaban ligados a festividades religiosas; productos hoy conocidos como
artesanias o bicnes estéticos populares. Por desgracia se conoce poco de sus igle-
sias, pinturas, esculturas y ceramicas. Los cstudiosos han puesto toda su atencion
en las manifestaciones hegemdénicas o “cultas”. No obstante, conocemos bas-
tante las popularcs del Pera colonial, como la célebre Escuela Cusquenia 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 estd, sin duda, en su oralidad
y canciones, musicas y bailes, mus los diferentes comportamientos sensoriales, sen-
sitivos y mentales. Es de conocimiento general la influencia del elemento
africano en la masica 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, mdsica y
catolicismo populares. A continuacién esbozaremos el curso, a lo largo de la
Colonia, de la estética hegeménica v muy someramente el 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 evangelizacion, 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 incluyé el adoctrinamiento estético. Este empez6 con la yuxtaposicién
de dos estéticas: la precolombma y la feudal ibérica. De inmediato la forénea
comenzo a desalojar a la autéctona y construyd los conventos y las iglesias nece-
sarias para la catequizacion de los indios, mediante la persuasion ritual y la coer
ci6n sentimental de los terrores del infierno. Al desalojo de la indigena por la
invasora contribuyeron los extirpadores de idolatrias y la prohibicién de los ritos
aztecas o incas. Las construcciones fueron exigiendo la confeccion de murales v
de relieves. Fue en el siglo siguiente cuando la pintura de caballete y la escul-
tura de bulto surgieron en cantidad v adquirieron 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 misioneros y luego los seglares, tu-
vieron que agenciarsclas para dirigir a los indios en las construcciones con sus
exiguos conocimientos, y como resultado obtuyieron hibridaciones estilisticas. Por
otro lado, su afin de catequizar los obligb a adaptar sus construcciones a las
costumbres precolombinas. Surgen entonces las iglesias de amplios atrios v las ca-
pillas de indios o abiertas, como caracteristicas de la arquitectura colonial de
América Latina. La evangelizacién era masiva y tenia 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 inclusiéon de simbolos o glifos precolombinos
en los relieves omamentales labrados por los indios. Recordemos que los gremios
aparecicron por los anos ochenta.

A la mayoria de los historiadores del arte colonial le basta establecer los com-
ponentes estilisticos y sumirse en interminables discusiones formales. A nuestro
juicio de tedricos, esto es insuficiente para comprender las cuestiones estéticas
“én su inicio y desarrollo colonial. Hoy resulta indispensable tomar las manifes-
taciones estéticas por un proyecto o sistema, a cuyos principios y finalidades
especificas suclen ellas obedecer. Los primeros sacerdotes trajeron elementos feu-
dales y renacentistas, pero no participaban de lo sustancial del proyecto renacen-
tista, Seguian aferrados al proyecto feudal, llgado a la consolidacion y expansion
del cristianismo; igual que Espafia, como pais, continuaba insistiendo en una
contrarreforma, colmada de feudalismo, que controlaba las imigenes y que exa-
cerbaba la ornamentacién. Propiamente, en la colonizacion de nuestra Amdrica,
chocaron dos proyectos igualmente religiosos: el feudal y el precolombino.

El Renacimiento, en cambio, era un proyecto que buscaba precisamente el ale-
jamiento de la religion. Tomé el nombre de Renacimiento porque revivié la be-
lleza y el naturalismo, ideales estéticos de Grecia y 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
y a un tiempo tinicos. Sobre todo, prohija tales ideales con el fin de laicizar el
tema catdlico; laicizacion indispensable para superar milenios de estéticas reli-
giosas, generar al arte profano y ayudar al Estado laico para que le arrebate a
la Iglesia €l poder politico, econémico e ideoldgico. En pocas palabras, promovio
el desarrollo del capitalismo y se centré en el predominio de las imédgenes visuales,
cuya fidelidad va a ser lograda por la fotografia en el siglo xix. Los modernismos
y vanguardismos, asi como los posmodernismos que aparecen en el siglo xx, quizis
sean las postrimerias del proyecto renacentista.

En sus inicios, Ia Colonia no pudo tener ningiin proyecto estético propio: los
frailes tomaron las formas renacentistas y las precolombinas con un espiritu feu-
dal, mientras los indigenas utilizaron las feudales con espiritu precolombino (o
africano cuando vinieron los esclavos) e insertaron cn las manifestaciones catdli-
cas sus efigies paganas. El proyecto feudal y el precolombino se caracterizaban por
acentuar el plano pragmético de las imdgenes, o sea, sus efectos en el receptor,
entonces religiosos. El plano semintico y el sintactico 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”
semantica v la sintictica de los pintores de la Escucla Cusquena v del dibujante
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Felipe Guaman Poma de Ayala: obedecian a una estética eminentemente comu-
nicativa o ]ingﬁistica El Renacimiento acentuaba, como sabemos, el plano se-
mantico primero (¢l naturalismo) y luego el sintictico (la belleza compositiva).

Sea como fuere, en ¢l siglo xvi los espafioles se ocupaban de transplantar Ia
estética feudal, micntras los indigenas comenzaban el mestizaje estético. No ol-
videmos: los primeros también trajcron sus mestizajes moriscos y los italianiza-
dos. Con el tiempo fueron apareciendo en nuestra Amdrica proyectos que fusiona-
ron los biencs estéticos con motivaciones colectivas, tales como el barroco con
los sentimientos lugareiios de los criollos del siglo xvir y con el nacionalismo inde-
pcndcntlsta de los mismos en el s:guuntc swlo la pintura con las nostalgias
incaicas de la clase senorial andina en época clc Tapac Amaru Il y con la nccesi-
dad de introducir ¢l tema nacional en las obras de arte que manifestaron los
republicanos de fines del xix; y €l muralismo mexicano con las ideas nacionalistas
y socialistas de revalidar ¢l pasado precolombino y la dignidad del pueblo.

En la Colenia, como en la Repiiblica, tuvimos ¢l mismo dilema: o importiba-
mos la letra de estéticas curopeas, en lugar de su espiritu, o bien gestiabamos
proyectos estéticos que respondiesen a necesidades verdaderamente colectivas. No
ignoramos cudn adversas fueron las condiciones historicas para la scgunda actitud:
tan solo lamentamos la ausencia de artistas de enorme intuicion que se hubiesen
adelantado a su tiempo con “presentimientos”, corazonadas o que hubicsen inter-
pretado, por lo menos, lo mds intimo de los sentimientos de los criollos. n ¢l
espiritu de la Escuela Cusqueiia —no la letra—, tal vez tengamos un adelanto
de lo que sucederd 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 la América Latina, tanto de la colonial como de la republicana. Las hemos de
recorrer al trasluz del sistema de valores de la estética hegeménica y de la popu-
lar, asi como a través de los aspectos productivos, distributivos v consuntivos de
los sistemas denominados artesanias o artes, en este caso coloniales, con sus ima-
genes pictoricas y grificas, arquitecturas v esculturas, jovas y ceramicas, mas sus
acciones de todo tipo.

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

Pricticamente, la estética espafiola incidid en las actividades sensoriales de
los indigenas y éstas comenzaron a cambiar, en tanto las imagenes pictéricas iban
ganando importancia en su visualidad. Las actividades diarias, festivas y correc-
tivo-renovadoras de su sensibilidad variaron con las nuevas fiestas religiosas v
profanas, bailes y canciones, misica y oralidad, teatro y sermones. Total: se fuc
unponlt.ndo el sistema espaiiol de valores estéticos. No somos historiadores del
arte ni especialistas en historia 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 gencracio-
nes nos lean y estudien dicho proceso y 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 generé una amplia diversidad de grados de mes-
tizaje: desde la autoentrega acritica a la resistencia automarginadora, pasando
por absorciones de diferente naturaleza y radicalidad. Algunos indigenas oculta-
ron su sistema de valores estéticos detrds de los ritos y clementos catélicos. Otros
mezclaban sus creencias tradicionales con las impuestas, hasta que con el tiempo
la resistencia fue torndndose consenso; asi la imposicion devino hegemonia o
una espafiolizacion ansiada. Pocos anos 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 —ya espanolizada en casi su totali-
dad—, con sus ritos prohibidos, sus templos destruidos y un catolicismo impuesto,
no tuvo otro camino que indianizar y/o africanizar lo impuesto. En definitiva,
el catolicismo fue popularizado, Lo mismo hicicron los indigenas con ¢l sistema
espaiiol de valores estéticos que alteraba sus actividades sensoriales, sensitivas
y mentales: gestan diferentes mestizajes, los que fueron evelucionando a lo
largo de la Colonia y de la Republica, hasta llegar a la actual cultura popular.

Mis notorios y radicales fueron los cambios en los sistemas precolombinos de
producir bienes religiosos, dulicos y de autoconsumo; aparecieron nuevas y se
renovaron los procedimientos de los autdctonos. Como productores actuaron pri-
mero frailes y artesanos espanoles. Luego surgicron los indigenas controlados me-
diante ordenanzas. Al final del xvi se estaban terminando de organizar los gremios
a imagen y scmc]‘anza de los espanoles, y sus micmbros monopolizaron la pro-
duccion de imagenes v objctos, tanto los religiosos como los destinados al con-
sumo de los altos funcionarios de la Iglesia y 1a corona. Sus productos debian cum-
plir normas de calidad con la vigilancia de los veedores v con el control de los
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sacerdotes en ¢l caso de las imagenes religiosas. Los modos espafioles de produc-
cién, distribucién 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 continuacién el curso de los produc-
tos u obras de arte que acostumbraban presentar los historiadores del arte, como
los maximos exponentes —si no unicos— de la cultura estética de la Colonia de
nuestros paises. Principiemos por el siglo xvi, el de la conquista.

Durante el citado siglo resaltan en cantidad y calidad las obras de arquitec-
tura, las que debieron cumplir varias funciones: la vida diaria monacal, la de-
fensa de los ataques, la educacién infantil, la formacién de artesano y la evan-
gelizacién masiva. Esta dltima funcion generé las capillas abiertas o de indios,
como la arquitectura tipica de nuestra Colonia en cuanto a sus espacios. Pero
no llegé a la imponencia ni a la belleza de los centros ceremoniales prehispanicos.
Sin embargo, siguen siendo obras estéticamente importantes dentro de la arqui-
tectura institucional que hasta ahora existe en América Latina. Un ejemplo de Ia
magnitud que la densidad demogrifica de Nueva Espafia en el siglo xv1 exigia
a los templos, lo tenemos en la Capilla Real de Cholula.

Como resnltado general brot6 una arquitectura severa, sélida hasta la recie-
dumbre, y racional, en que se mezclaron los estilos: €l plateresco y roménico, gé-
tico y mud¢jar, mds el renacentista en su version cldsica y 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
y el virreinato del Peni. En el sur predominaron los jesuitas. En el Brasil las cons-
trucciones se centraron en Bahia y 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-
téricas en torno a un generoso espacio a ciclo abierto que la arquitectura colonial
nunca pudo ni siquiera igualar. Los méritos de ésta se hallan en sus espacios
internos y opulentos que no tuvicron la azteca ni la maya. Las capillas abiertas
fueron perdiendo, sin duda, la importancia que iban ganando los ritos catélicos en
espacios cerrados, aunque continuaron las frecuentes festividades y 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 y paredes, como cabe ver hoy en
Actopan, México. Después se produjeron las pinturas de caballete destinadas a los
retablos, el elemento principal del espacio inteno 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 el 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 ornamentos y dorados en una inte-
gracion de las artes avant la léttre. Quizas haya sido para los indigenas una
huida hacia un mundo de intrincados y dindmicos simbolos, porque las imdgenes
se convertian en simbolos, sean pictéricas o escultéricas. Los del siglo xvi fueron
reposados, escuetos y de una economia de ornamentos y columnas: sobre los mo-
tivos platerescos predominaban las imdgenes de los santos. Sera a mediados del
siglo siguiente que se exacerbard la ornamentacién con espiritu barroco.

La pintura de caballete tuvo su inicio en la Colonia dentro del manierismo
que, en Nucva Espafia introdujeron el flamenco Simén Peryns y el espaiiol
Andrés de la Concha. En el virreinato del Pert 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 Bernardo Bitti, los
italianos Mateo Pérez de Alessio y Angelino Medoro. Lugar especial ocupa el
cronista 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 y testimonio del siglo
xvi colonial.

Si Bitti trajo consigo la modalidad culta de pintar y difundié ¢l manierismo,
Guamin Poma vino a ser el exponente del dibujo con propésitos lingiiisticos.
Si lo tomamos como un bien estético, entonces, debemos admitir que acentia
¢l plano pragmatico de sus mensajes y no el semdntico (naturalismo) ni el sin-
tictico (la belleza formal). Nosotros vemos un dibujo con fines meramente co-
municativos, esto es, por su seméntica o por lo referido de la realidad visual que
representa.  Pero no por esto dejan de impresionarnos 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 occidcnhl- al renacentista,
renacentista, pero afin a la feudal cumpca_ E.sta porqne. no le p{cucup'lba a_
Guamén Poma ¢l naturalismo ni la perspectiva central, como tampoco la belleza
formal ni la_antropomorfica de tipo curopea. Le importaba ¢l realismo concep-
tual, es decir, hacer visible las realidades que le interesaban, tal como existian
mteligiblemente y no visualmente, esto es, 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 ¢l. Ademds, no es cuestion
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de que unas ¢pocas o culturas sean torpes y otras no: en toda sociedad existio
siempre una gran cantidad de personas sin habilidad para representar fielmente
una realidad visual con el dibujo. oy mismo, al terminar el siglo xx, muchos
de nuestros buenos 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. In toda ¢poca exis-
ticron personas especializadas en la estetizacion (o artizacion) del dibujo, el que
en si y ante todo es un lenguaje o una tecnologia para representar realidades
graficamente, asi como hay la tecnologia alfabctica y la auditiva de las palabras. Las
finalidades de la estetizacion han cambiado en cada tiempo y cultura: en la Edad
Media y entre los incas no interesaban ¢l naturalismo ni la belleza que vendrian
despu¢s con ¢l Renacimiento. Lo importante era representar realidades visuales
con esquemas v sin detalles formales bellos.

De acuerdo con nuestras diferenciaciones entre lo artistico y lo estético, los
dibujos de Guamédn Poma no eran ni son obras de arte, por no obedecer a los
ideales del sistema renacentista, poco difundidos entre los espatioles del siglo xvi.
Pertenecian a un sistema cultural en formacion, en que se mezclaban clementos
feudales ibéricos con incaicos; unos vy otros ligados a sistemas religiosos de re-
presentar a las deidades y algunas realidades naturales v antropomarficas 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 mas estrictas que las de dibujar figuras.

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

Otra cosa sucede hoy con la torpeza que pucdc haber ¢n los (llbll]ﬂs de un
ingenuo y en los de un notable escritor sin preparacion manual. La vision de éste
no es ingenua, pero si torpe el trazo de sus figuras. Los dibujos de Guaman Poma no
son de vision ingenua. Si cn ellos vemos torpeza, no es en ¢l trazo, va que
¢ste es de linea fluida y segura. Torpeza, suponemos, mas bien en las proporciones
v en la falta de perspectiva central, que ¢l no busca ni le interesan. Nosotros pre-
ferimos otras proporciones v la perspectiva central, v esto nos impide apreciar
las diversas calidades estéticas v tematicas de sus figuras,
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Para poder comprender lo injusto de los términos ingenuo, torpe y primitivo
que favorece a la supucsta superioridad de la estética renacentista, porque ésta
utiliza la perspectiva central, pensemos que dicha perspectiva no fue avance,
mejora ni superioridad. El hombre siempre pinté 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,
asi como para los precolombinos v los medievales. Todos estos hombres prefirie-
ron los espacios concretos de sus templos, los volimenes reales de sus csculturas
v los iniciados en su relieve. La pintura para cllos fue muy sccundaria. Propia-
mente, ¢l Renacimiento fue consecuente con el naturalismo que es ¢l modo
mas ilusionista de pintar, v busco representar los espacios con lineas. Al fin
y al cabo, la pmtma de caballete fue su producto consustancial. Habria que pre-
guntarnos 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 y hoy tenemos dificultades en percibir los espacios reales v solucionar
nuestros problemas ecologicos.

Tengamos presente, por otro lado, que el dibujo como bien estético v autosu:
ficiente data de fines del siglo pasado, pero en el Renacimiento cra un medio de
produccion pictorica; ¢l dibujo fue un apunte v una obra inacabada, salvo la
caricatura.  Fl de Guaman Poma, por utimo, es parte de un libro. En éste
se complementan la imagen v el texto. Muchas veces este cronista designa
la figura con una palabra, 'lplrtc del titulo. No e¢s la ilustracion de un
texto ni su ormamento porque sus figuras no son vifietas. Se complementan
en lo inteligible tanto de la palabra como de la imagen. Lo sensitivo de
la primera s tipogrifico v lo de la figura es caligrifico a mano alzada;
asimismo sus lincas poscen otras dimensiones estcticas, como en todo clemento
comunicativo: la mimética, ormamental, expresiva, emblematica v heuristica,
en cuyos pormenores no nos podemos detener aqui.

Guamin 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 esta linca en los codices, tanto los anteriores a la
Colonia como los confeccionados durante ¢l siglo de la conquista. 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 linca
activa, como los de Ixmiquilpan, Matztitlan, Culhuacin v Actopan en Nueva
Espania, algunos con clementos aztecas. Los grabados de ¢poca influyeron,
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sin duda, por su profusa circulacion, pero también era una tradicion precolom-
bina. Habia una familiarizacién 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 espaiioles comenzaban
a practicar. Para éstos era la adopcién 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 narracién histérica, como en los de Bonampak. Seguramente han desaparecido.
muchas pinturas del siglo xvi, pero hemos de tener en cuenta las causas singulares
de entonces para que imperara el 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 elemento arquitecténico de los templos. Serd en el siglo xvir cuando
veamos cuadros colgados de la pared. Su uso ya era profano e independiente
del retablo.

El manierismo contrastaba con la severidad arquitectonica, 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 comenzé a cautivar a colonizados y coloniza-
dores, a quienes los animaba un espiritu posclisico, si asi podemos designar
a la inestabilidad y 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, predominé la pintura mural durante el primer
siglo colonial, en que se fundieron los elementos autdctonos y los espanoles,
como en los lugares novohispinicos antes mencionados. Luego vendria la pintura
de caballete como tributaria del retablo, para volverse autosuficiente en el
siglo xvm.

|La escultura, por su parte, tomaba €l mismo camino de la pintura: se puso al
servicio del retablo con sus bultos y de la arquitectura con sus relieves liticos.
Las esculturas de los santos fueron a las urnas de los retablos y mostraron su fron-
talidad. Si los bultos y las pinturas de caballete trataban de conservar puro su
europeismo, las cruces y los relieves mostraban rasgos precolombinos.| 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 clementos ornamentales mds que simbolicos para los colonizadores.
La iconografia catélica en las pinturas y esculturas de bulto fue més controlada
por la Iglesia, como consta en los concilios (1555 el primero y 1585 el tercero):
debia ser ficl a la original europea. Desafortunadamente, en Nueva Espafia,
muy pocos conocemos de las manifestaciones de la pintura, escultura y arqui-
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tectura populares o de las pequefias provincias. Sabemos mas de las profusas del
vireinato del Peni, que serian iniciadas en el siguiente siglo.

Para comprender mejor la produccion, distribucion y consumo de los bienes
estéticos en la vida de nuestra Colonia, actividades iniciadas en el 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 estctico.
Pero para estudiarlas mejor, hemos de dividirlas. Por un lado, las dirigidas al
consumo de las clases privilegiadas, Por ¢l otro, las de autoconsumo, que son las
verdaderamente populares. Se entiende que desaparecicron muchas ocupaciones
precolombinas, como hacer codices, mientras vinicron nuevas de Espana y las
precolombinas que continuaron fueron modernizadas u occidentalizadas en sus
materiales, herramientas y/o procedimientos.

En términos generales, el modo de produccion fue feudal, en tanto predomina-
ron los gremios con sus rigidas normas de calidad y de jerarquias (macstros, 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 pertenecer al gremio ni tener sangre
limpia En otros términos, la produccién gremial era el modo dominante, que
coexistia con los precolombinos o residuales y los emergentes que aparecerin
a fines del xvix en favor del desarrollo del capitalismo.

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

El consumo, por tltimo, era predominantemente religioso el precolombino, el
catélico culto y el catdlico popular; también existia el dulico, sea 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, capinteria, ebanisteria, la loza y ¢l hierro forjado. Stmense
los productores de lacas, biombos y textiles de uso profano. Al lado los talla-
dores, lapidarios, plumarios, imagineros, doradores, entalladores, muralistas, sar-
gueros (¢stos producian telas pintadas sin bastidor, denominadas también tapices),
estaban los maestros de obras y albaiiles, todos dedicados a producir para
la Iglesia.

En el segundo grupo, el de las artesanias de autoconsumo, encontramos a la
petateria, la ceramica burda u olleria, las mascaras, exvotos, textiles, joyas de
plata, sarapes, rebozos, mucbles y juguetes. Esto, ademas de la produccion de cua-
dros, esculturas de santos y la construccion de iglesias en provincias, que Manuel
Toussaint denomina imitaciones populares del arte (el culto para él). Como
siempre, fue muy reducido el numero de objetos en la vida diaria del hombre
de pucblo, pero era muy rica su oralidad y las festividades religiosas, a las que
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iban unidas los objetos de celebracion, que hoy nosotros denominamos artesanias.
Sc rendia 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.

Ll estudio del siglo xvi colomial nos evidencia ¢l comienzo de los diferentes
procesos generados por ¢l choque de dos culturas, transculturacion u occidenta-
lizacion. En primer término, coexisticron los tres caminos de la produccion, dis-
tribucion y consumo de los bienes culturales, hasta ahora subsistentes: el cum-
plimiento ficl de los estilos o modalidades curopeas —espafiolas v portuguesas
entonces—; la indianizacion o mestizaje de éstas, junto a la muy débil espafioli-
zacion de lo precolombino y la continuacién de los modos indigenas. En otras
palabras, hubo trasplantes, mezclas v conservaciones. I'n ese siglo sc dio comienzo
también 2l 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, quien al ver llegar a su pais todo hecho y derecho, supone que
asi brotaron en las metropolis —Espaiia y Portugal— de donde vinieron a nues-
tra Colonia. Iin consecuencia, ¢l ignora que toda cosa o bien cultural es resultado
de un proceso largo y complejo. En otras palabras, los habitantes de los paises
dependientes somos, por asi decirlo, finalistas o, lo que es lo mismo, padecemos
de teleologisimos, va que para Ja logica de dominacion importaban sdlo los
resultados v no los medios; por cso, nmitamos la letra, pero no ¢l espiritu
de lo que importamos.

La costumbre de atenernos a la letra y no al espiritu empezé o nos viene del
(0 con) el manierismo. Con cl agravante de que ¢ste fue una tendencia estética
nacida y crecida en Italia, como una reaccion contra el espiritu clasico v norma-
tivo del Renacimiento. Consistia en una suerte de receta para acentuar las formas
como ornamentos, sin fines expresivos ni representativos, tampoco estructurales
ni funcionales. Nuestros colonizadores habian tomado ¢l manierismo de Italia,
después de adoptar las expresiones platerescas que combinaban elementos rena-
centistas con goticos v musulmanes.

Il manierismo nos llegé con su formalismo frondoso y agorofébico, inestable
v vacio, que le convenia a una Espania v a un Portugal colonialistas v contrarre-
formistas. Para nuestras mentes indigenas, mestizas v africanas eran vacias en
sentidos v mgmhcar:loncs religiosas, al no poder comprender a cabalidad el
tema catlico. El manierismo llega como estilo, sin haber pasado nosotros por
los ajetreos racionalistas del Renacimiento clasico. Si la arquitectura colonial
comenzé con el plateresco, la pintura empezé con ¢l manierismo. Por razones
culturales v religiosas, la Colonia tom6 las formas, letra o estilo maniceristas
pero no su espiritu, sustancia o esencia.

Es posible, desde luego, tomar el manierismo como un patrimonio de la hu-
manidad y cualquiera lo pudo haber adoptado sin necesidad de haber vivido los
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Fig. 30. La Benedicta de Actopan. Simon Pereyns,
Oleo. Siglo xvi.

Este pintor flamenco vino a Nueva Espaiia en 1566
¢ introdujo los ideales europeos de tipo manienista.

Fig. 31. La Expulsion del Paraiso. Juan Correa.
Oleo.

Renombrado pintor del siglo xvii en Nueva Espana,
muestra aqui su elevada calidad académica.




Fig. 36. Retablo. Azcapotzalco. Capilla del
Rosario.

He aqui el barroco en pleno apogeo de sus abun-
dantes y sensuales formas.

Fig. 37. Silleria. Salvador de Ocampo v su
Taller.

Primorosa ebanisteria barroca, elemento bdsico
de los retablos.



e\

L AR o

e ——

Fig. 38. Santuario de Ocatldn (Tlaxcala). Siglo xvin.
Gracia y majestuosidad ostenta esta fachada religiosa.

Fig. 39. Catedral de Zacatecas. Siglo xviu,
El barroco exuberante muestra aqui fuertes influencias indigenas.



Fig. 44. Santuario. Minas Gerais. Siglo xvin,
Esculturas de los profetas de Antonio Francisco
Lisboa (El Aletjadinho) adornan este santuario

brasileno

Fig. 45. La Merced. Lima. 1700,
Un testimonio del barroco virreinal del Perg.
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procesos de su gestacion. Pero debe ser tomado en su espiritu: todo bien cul-
tural ha de ser adecuado a las singularidades de la nueva realidad a la que se le
trae y luego debe ser asido en su espiritu. Para ser exactos ha de ser tomado como
el punto de partida de un nuevo proceso; el estetico en este caso. Licito es adop-
tarlo y disfrutarlo por sus formas; sin embargo, ¢ste no ¢s ¢l tnico consumo ni
el mis importante: existe también un consumo profesional que toma dicho bien
como generador de otros. Nosotros cstamos obligados a ser productores de
bienes culturales y no meros consumidores de cllos ni simples reproductores
de los mismos. \‘dtura]m(.ntc, solemos imprimirles un sello singular a los bie-
nes que reproducimos, despucs de haber sido gestados en otro pais. Sobre todo
si tenemos en cuenta que fueron hechos por mancs mdigenas, mestizas y 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 por los espanoles sin la inter-
vencion de los criollos ni de los mestizos, como sucederd en el siglo siguiente. La
formacion estética y estilistica se fue simplificando hasta desembocar en el barro-
0 a partir de 1630. Sc logrd asi cierta unidad en la modalidad dominante. Hubo
una estabilidad estilistica. Sin embargo, fueron acelerados nuestros mestizajes
raciales v culturales, todos los cuales seguirian por muchos siglos, hasta alcan-

zar homogeneidad. = .
I '.g ~o® v Yaza ron '.?*V._\L\."L:._u) S, WA O
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C. La plenitud estética: siglo xvit oo ol
;qthl €3\l Neéene |H{¢{\‘H ’“f‘“‘—l it'l\-”hf{rb el iUl;tl V)i
Obviamente, los estilos no van con los siglos. Lo sabemos. Simplemente un

estilo | puede tipificar a un siglo. El xvir de nuestra Colonia es caracterizado por
el barroco, aunque éste se inicié en 1630, duré hasta 1781 y fue antecedido
por el manierismo, que a su vez arrancd en 1550, como sefiala Manucl Toussaint.

nuestra Colonia llega en el siglo xvir a su p’lcnltud estctica.  Esto, por
dos razoncs: porque encuentra en el barroco su mejor expresion y porque inicia
la p ora_singulariza a nuestras repiiblicas.{ No importa
si el barroco fue exacerbado de 1730 a 1781; exacerbacién denominada apogeo
por Manuel Toussaint v que para nosotros ¢s consanguinea del europeo rococd
dieciochesco.

La plenitud estética que sefialamos en aqucl siglo se da con claridad en la
arquitectura, mds que en la pintura, por miltiples razones. No en vano las iglesias
tuvieron funciones pubhc.ls diversas v cran dificiles de cambiar, mientras las
pinturas estaban al servicio de la arquitectura. La arquitectura prccolombma tenia
poco que ofrecer en cuanto a los espacios internos, aunque si muchisimo en los
pablicos. En ¢l 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 imdgences precolombinas o catdlicas, ademais
de los pintores de ascendencia africana. No fue evidente la insercién de elementos
autéctonos en las pinturas, como en los relieves liticos de las iglesias. Iin pocas
palabras, predominé la tematica catdlica v la cjecucion europea un tanto eclée-
tica. Lo decisivo era representar los personajes catdlicos ficlmente. Si bien en
los murales imperaban las figuras de linea activa, ésta pudo provenir de las es-
tampas o grabados europcos o bien de los cddices o de la textileria precolombina.
En sintesis, no hubo mestizaje iconogrifico ni formal.

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

Precisamente, éstos aparecicron primero en los rclieves de la arquitectura,
porque ambos eran importantes. La pintura fue muy secundaria y por eso se
le introdujeron mucho mas tarde los citados rasgos. Ni el hombre medieval ni el
indigena, tenian interés por la pintura de caballete, producto renacentista. Como
mas adelante veremos, se prefirié la frondosidad de la ormamentacion que en los
retablos rodean a cada pintura. Cuando en el siglo siguiente gana autonomia el
cuadro, ¢éste fue rodeado de frondosos marcos. !

En lo que hoy es Brasil hubo la misma situacién de la pintura al servicio de
la Iglesia y la corona portuguesa. Con la diferencia de que en Bahia y Recife
se dio un asentamiento holandés, gobemado 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 posiciéon opuesta. Con todo, tenemos aqui una
referencia que contrasta la estética contrarreformista de resabios medievales v,
por ende, inmersa en el mas alld. Sus imdgenes pictoricas carecian de toda vincu-
lacién con la vida real y concreta. Los pintores de Nassau, denominados asi por

1 En sentido estricto, €l barroco fue producto del arte de la carpinteria denominado ebanis-
teda o “retableria” y no arquitecténico,
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haber estado al servicio del noble holandds de este nombre, dicron cuenta
de tal vida, incluso de los habitantes de las tribus amazonicas. Frans Post, Albert
Eckhout, Zacharias Wagener v George Maregraj fucron cstos piutores, cuvas
obras reflejan tambicn la flora, fauna y paisaje locales. Los dos altimos de los
nombrados han dejado cientos de dllm]us cientificos, algunos reumdos en la
Historia naturalis brasiliae, publicada en 1648.

Por contraste, este oasis exalta la pobreza de imdgenes profanas de nuestra Colo-
nia. En nuestras iglesias las pinturas parccian zozobrar en medio de unos
océanos de ornamentos. Sus imdgenes eran medios v no especticulos, y los
espacios internos de las 1gksms 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 ¢l de Guaméin Poma,
aunque (ste de fines comunicativo-historicos. Uno y otro son capaces de ser
portadores de valores estcticos, 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 hegemé-
nica, y tomd dos caminos: el sefiorial de provincia, cargado de nostalgias preco-
lombinas, v el popular que inserté elementos autéctonos en el catolicismo. Esto
sucedio en ¢l Cusco, capital del incanato, alejada de Lima, tambicn capital del
virreinato del Perti. Sospechamos que este alejamiento vino a coadyuvar a un
mayor mestizaje iconografico y formal. Fn cambio, Nucva Fspania va a tener
como capital la misma de los aztecas: la cindad de México. El Cusco continué
siendo asentamiento de la nobleza incaica v sus descendientes se sintieron menos-
preciados por la capital. Desde entonces hubo rivalidad entre Cusco y Lima,
entre la costa v la sierra, y entre los sucesores del conquistador espafiol y
los del conquistado.

Como es de suponer, la denominada escucla cusquena, médula de la estética
mestiza, no nace de la noche a la maiana. Hubo todo un proceso de subversion
y emancipacion. La pintura es iniciada aqui también por el italiano Bernardo
Bitti, entre cuvos continuadores estaba Diego Quispe Tito. Este pintor indigena fue
paulatinamente evolucionando del manierismo a una pintura de temas locales
o precolombinos. La clevada demanda de cuadros religiosos de entonces impuso
la industrializacion de la pintura y con clla se fueron introduciendo elementos
de factura v trazos ingenuos, mas otros de la vision y estética precolombinas, En
el siglo xvur ya fue patente ¢l mestizaje en las pinturas de la escuela cusquenia,

A nugstra Colonia le tom6 un tiempo largo pasar de la coexistencia de dos
estéticas, la feudal ibcrica y la precolombina, al mestizaje estético. Poco a poco
éste se fue diversificando e incrementando, mientras iban disminuyendo en can-
tidad y calidad lo ibérico y lo precolombino puros, sin desaparccer hasta hoy.
A fines del siglo xvit comenzé ¢l inicio v acentuacion del mestizaje estético. Ya

1 También en ella hubo pintura europeizada.
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hemos dicho que ¢l alejamiento del Cusco va a contribuir fuertemente a este
inicio y acentuacion. No ¢s ninguna paradoja que tomara siglo v medio para
ello, ya que fue el tiempo nccesario para que la clase sefiorial de Los Andes
centrales tuviera conciencia de la urgencia de incrustar clementos autéetonos
en lo espafiol adoptado, Por otro lado, también fue el tiempo necesario para
que el alma popular se adueiase del catolicismo y comenzase a inscrtar, en
sus ritos, elementos precolombinos y/o africanos.

Si el mestizaje cultural de la clase sciiorial de provincias y de la popular en
general fueron claros en el virreinato del Periy, tuvo que haber existido también
en todos los rincones de la Colonia, incluyendo los de Nueva Espana. Aqui fue
fuerte ¢l peso de la capital y la densidad demografica. 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 existieron las de acento popular. ;Es que los historia-
dores se han limitado tan s6lo a las pinturas bien pintadas como si fuesen de
manos cspafiolas? jAcaso hubo una estrecha vinculacion entre un capital espa-
folizada y las provincias? Sabemos, si, que fueron mds estrechas y rapidas las
relaciones de Europa con Nueva Espana que con el Perd.

En Nucva Espaiia fue patente el mestizaje en los relieves liticos, de madera y
de yeseria, propics de los 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 carecié6 de intensidad. Para ser exactos, ¢l barroco
se dio con mis fuerza en los retablos o, lo que es lo mismo, en el interior
de los templos y no en su exterior, salvo excepciones. Si fue sobria la orna-
mentacién en el siglo xvi, la encontramos rica en ¢l siguiente y exhuberante
en el xvir. Entramos asi en el tan discutido tema del barroco latinoamericano
en general y el mexicano, peruano 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 imprimié 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 lugarefio en ¢l retablo, ¢l cual fue una parte de la
arquitectura y que, a su vez, llevd incorporadas pinturas y escuituras, perdiendo
éstas su autonomia o autosuficiencia visual.

En diferentes formas se ha postulado el barroco como ¢l estilo propio de nuestro
modo latinoamericano (o nacional) de ser. ;Qué hay de verdad y qué es posible?
(Cémo fue que las opulentas formas de la Contrarreforma encontraron ficil
aceptacion en colectividades de cultura calcolitica como medios persuasivos de
evangelizacién?
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Existen varios caminos de penetracién en las intimidades del barroco. A los
historiadores del arte les preocupa el estudio estilistico y 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, maximos exponentes de nuestro barroco: salomonicas, estipetes
o indiatiles, corintias o doricas. El pedigree resulta lo mis importante por esta-
blecer v no el porqué del amor a los ornamentos de nuestras colectividades colo-
niales ni las causes de preferir ¢stas la profusion agorofébica de las formas.

Durante milenios el hombre privilegié a los ormamentos como fuentes de pla-
centeras bellezas. In un comienzo fueron simbolos religiosos o bien instrumentos
de estructuracion social: las clases sacerdotales y las nobles los usaban como
distintivos de su clase o de superioridad o prestigio social. En las culturas
precolombinas estaba reglamentado ¢l uso de los ormamentos 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 comin precolombino encon-
tramos cerdmica v textileria sin ormamentos. A estos usos exclusivos precolom-
binos de ornamentos y a los generalizados en Espafa y Portugal, habria que
agregar la necesidad de la Contrarreforma de usarlos para deslumbrar a los feli-
greses y persuadirlos de la vitalidad del catolicismo. 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. T'odos sus dioses tenian el mismo perfil,
pero se diferenciaban entre si por los atributos aludidos en los simbolos particu-
lares de cada uno. Lo mismo sucedié en nuestra Colonia con los arcingeles, las
virgenes y la imagen de Dios Padre en el siglo de la conquista. Afiadase la simbo-
logia de los colores en la Europa medieval y en el mundo precolombino. En pocas
palabras, en nuestra Colonia habia consenso en la importancia del lujo como
simbolo de nobleza y divinidad. El uso de dorados, por ¢jemplo, fue profuso en el
barroco colonial, teniendo como procedente el empleo incaico del oro como sim-
bolo del Sol, su maxima dcidad.

El barroco de los retablos se extendi6 a la silleria de los coros, sacristias y
altares. En ¢l interior del templo el feligrés era deslumbrado por los copiosos
omamentos dorados y sentia visual y corporalmente el drea majestuosa. Se
deleitaba ¢l al transitar los espacios gencrosos en altura y sentir que éstos 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 Mesoamérica tuvo una cultura, la olmeca, con un sen-
tido de economia de formas —y 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, ni hoy ni anana nuestra América tiene que ser barroca. Fue privile-
giado, eso si, por los indigenas, mestizos, africanos, criollos v espaioles de
nuestra Celonia.

A nuestro juicio, ¢l medio ambiente debid ser el factor determinante de la
preferencia por ¢l barroco. Quicnes tuvicron inclinaciones a la simplicidad no en-
contraron condiciones propicias para desarrollarse. Fstamos viendo la situacion de
la Colonia segun las consideraciones que, sobre las familias formales, hiciera .
Focillon. Recordemos, ademas, la aversion mostrada por muchos criollos en la
segunda mitad del siglo xvii cuando broté el neoclasicismo. Con todo, ¢l barroco
devino en el apovo “nacionalista” de los criollos contra los espanoles.

La profusién agorofobica del barroco, por otro lado, tuvo antecedentes en los
relieves omammt.ﬂes v en los murales con imdgenes humanas del mundo pre-
colombino. Fstas manifestaciones estético- religiosas no utilizaban, obviamente, la
perspectiva central, propia del Renacimiento. En consecuencia, sus figuras cran
planas v no podian, por tanto, hacer alusiones a profundidades ni a espacios
vacios. ['ucron documentos comunicativos que, a la pmire, bordearon la narra-
cién en Bmwm]nL Como también va dijimos, eran imdgenes que incitaban al
receptor a las acciones rciigiosas, pues cllas no fueron acciones ni constituian un
especticulo como ahora para nosotros. En contraposicion, sus centros ceremo-
niales a ciclo abierto y publicos cran obviamente agorofilicos, pero también
fungian de incitadores a la accion ritual. Ta agorofobia era iconica v, por ende,
visual; por el contrario, la agorofilia fue cspacial y corporal, sobre todo en
Mesoamérica, donde todavia podemos registrar este contraste en muchas ciudades
mexicanas de la actualidad,

En términos generales, la arquitcctura religiosa v la profana siguicron los
delineamicntos espanoles con fidelidad; pero no en el trazo de las ciudades,
que obedecié a la cuadricula, aspiracion renacentista, y no a la tradicion medie-

val. Con facilidad y exactitud se puso en prictica dicha aspiracion, la cual
fuc una de las ventajas aparentes de las colonias o de la dependencia. El pasado
precolombino ofrecia muy poco respecto a los espacios interiores o habitables
de su arquitectura, como para poder influir en las concepciones v usos de tales
dreas durante la Colonia. En un comienzo —como va senalamos— hubo fuerte
influencia de los espacios transitables de los centros ceremoniales precolombinos
sobre los templos coloniales; influencias materializadas en 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 en los retablos con
su barroquismo, ¢l cual habia pasado de la sobriedad a la riqueza, para en el
xviir adquirir la exhuberancia del rococo.

Para la historia del arte académica lo estético principia vy termina en las obras
de pintura, escultura y arquitectura, mds las del grabado. Pero no para nosotros.
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La cultura estética de cualesquiera de las ¢pocas de nuestra histusia comprende
una estctica hegemonica y otra popular. Si en el siglo de la conquista hubo pro-
teccion para los uulwums en ¢l siguiente se les ignord v margingé  Iin lugar de
la Repiblica de Indios al lado de ]J Republica dL I "»p.l!u:[(.\ h.po razas supe-
riores ¢ inferiores v consccuentemente se fue separando la cultura popular de
la hegemonica, al transformar al catolicismo con inserciones indigenas, africa-
nas y mestizas.

La cultura estética hegemonica, en nuestra Colonia, fue la de la Iglesia, a Tu
que se¢ sumaron en el siglo xvir la de los representantes de la Corona v la de
los criollos. A sus respectivas manifestaciones pictoricas, escultéricas y arquitec-
tonicas hemos de agregar, en primer lugar, sus oralidades, cuya importancia fue
a la sazon mayor que en nuestro tiempo si consideramos ¢l prestigio de los sermo-
nes, los recitales v las representaciones teatrales que predominaban en cantidad
y calidad estctica, ocupaban ¢l tiempo libre v se desarrollaban en los atrios o
g!ma, verdaderos centros culturales en aquella época. De ahi que resulte ridicnlo
que muchos de nuestros historiadores del arte se limiten a los andlisis formales
de los templos coloniales, como si siempre hubicsen estado vacios: ignoran
sus funciones sociales, mas alla de los ritos catdlicos.

- Despuds vienen las manifestaciones literarias v cientificas de los criollos, mas
algunas cxcepciones mestizas, indigenas o africanas, como reflejo —en ¢l caso
del siglo xvii— del Siglo de Oro esp:n‘w] A la memoria se nos viene la presencia
sor Juana Inds de la Cruz, en poesia; Juan Ruiz de Alarcon, en dramaturgia,
 Carlos de Sigiienza v Gongora, en ciencias naturales. Sus méritos fucron reco-
;_mmdos en Espafia. Como antecedente estaba ¢l Inca Garcilaso de la Vega. El
lector aceptard que, pese a la importancia de los nombrados, no hubo muchos
lectores en la Colonia v que la oralidad fue mas importante para la estética he-
‘gemonica que ahora.

- Por tltimo, hemos de anadir las festividades publicas de la Iglesia, como
las procesiones, y de la corona con sus celebraciones de aniversario reales o la
da de un nuevo virrey, que eran hegemonicas y a la vez pupularcs

En la cultura popular prcc]mmnaban. como en nuestro siglo xx, la oralidad y
Ta religiosidad. Su fuerza sc evidencié en la indianizacion y/o africanizacion de
algunos ritos v mitos catolicos, Como lo ha postulado el estudioso francés Jacques
Lafaye (1977), €l culto a la Virgen de Guadalupe naci6 fusionado con el mito
pl'eco!omb'no de la Tonantzin y constituyé una hechura popular de cohesion na-
cional y aspiraciones n nacionalistas. Este fue un producto estético de la cultura
popular de Nueva Espafia que tuvo, sin duda, mayores alcances demogrificos
que otros intentos en ¢l resto de las Indias, como el culto a Santa Rosa de Lima,
criolla que existio realmente, y despuds la adoracion a las imdgenes de Tatacha
‘Temblores o del Sefior de los Milagros, en el virrcinato del Peni.

En el siglo de la conquista hubo por doquicr el intento de crear ¢l mito de
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Santo Tomds como la reencarnacién de un personaje que la mentalidad precolom-
bina habia creado y anunciado su vuelta del exilio como Quetzalcéatl.

Por lo demas, las artesanias se fueron consolidando en aquel siglo y flore-
cieron no solo los productos de consumo hegemonico, como la plateria y 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 ésta
se hallaba comprometida con la Reforma, como la holandesa. Hubo una que
otra escucla de arte, pero todavia no se pensaba en la Academia, exponente del
Renacimiento y de posicién antigremial. Los gremios siguieron encargados de la
ensenanza, La Academia fue trasplantada a Francia a mediados del siglo xvir.
En Espaina, como sabemos, serd fundada a mediados del siglo siguiente, En
nuestra Colonia imper6 el “cierra puertas” y sélo circulaban productos espaiioles,
pues unicamente la Madre Patria podia comerciar con las Indias.

Ch. En busca de la modernidad: siglo xvi

Para llegar a la modemidad, la Colonia tuvo que experimentar antes una crisis,
Por decirlo mejor, la modernidad le llegé como siempre en la historia: a través
de factores multiples 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 Espana de la casa francesa dc los borbones. Mientras Francia
e Inglaterra venian ganando fuerza y riquezas, Espania descendia. Pero el des-
potismo ilustrado de los borbones trajo el afrancesamiento, de suyo favorable
al espiritu burgués, 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 comenz6 a ceder a la corona el predominio politico,
econémico e ideolégico. Consccuentemente, el hombre comiGn de Espaia y 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 aversién a los peninsulares.
Nuestras clases sefioriales mestizas e 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 Calatayud, mulato platero, se sublevd en
Potost; de 1737 a 1739, Juan Vélez de Cdhrdoba intenté restablecer en Oruro al
incanato; 1750 fue testigo de revueltas en Lima y Huarochiri; durante 1765
Jacinto Canck se declaré rey de los mayas en Yucatin. La mayor rebeldia fue
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la de 1780-1781, protagonizada por el cacique José Gabriel Condorcanqui, que
adopté el nombre de su antepasado Tdpac Amaru, un rebelde contra los con-
quistadores. Se pronuncié en contra de la mita v demis abusos de los corregi-
dores, aunque con declarada fidelidad al rey y a la corona. Fue descuartizado
y su familia tambi¢n cayé en manos del verdugo; entre clla su valiente esposa
Micacla Bastida, ejemplo de decisivo espiritu revolucionario.

Como resultado de las rebeldias mestizas e indigenas sefioriales, se prohibié la
lectura de Guamdn Poma de Ayala y de Inca Garcilaso de la Vega. En aquellas
sociedades plurirracistas y esclavistas, las citadas rebeliones tuvicron pocos simpa-
tizantes entre los criollos, salvo algunas honrosas excepciones, como Baquijano,
Vidaurre v Unanue, miembros de la Sociedad de Amantes del Pais en el Per.
Ellos ya fraguaban sus impetus independentistas al calor de las ideas enciclope-
distas y fueron teniendo noticias de la revolucién norteamericana (1776), la fran-

o (1789) y la haitiana (1804).

La administracién de las Indias se habia complicado, por eso se separaron
del virrcinato del Pert: Nueva Granada, Charcas, la capitania de Chile y el
virreinato de Buenos Aires. Tal separacion trajo pobreza al Peri, factor acti-
vador de rebeliones. No olvidemos la expulsion de los jesuitas de 1768. La vio-
lencia aumenté por doquier con la proliferacion de los bandoleros y el cimarro-
naje. Por otro lado, el “cierra puertas” —que de relance protegia a las artesanias
locales— solia ser roto, trayendo los consecuentes problemas sociales y econémicos.
Por ejemplo, vino un barco espaiiol al Callao, cargado de puertas y ventanas,
que dejé a los carpinteros de Lima sin trabajo por un buen tiempo. Esto fue
una prefiguracién de lo que nos sucederia en 1950: el empobrecimiento del campo
y de las provincias, que generé la formacion de los cinturones de miseria en
nuestras capitales. En suma, fueron tiempos de inestabilidad.

Los cambios aumentaban en mimero y radicalidad. Sin embargo, la cultura
estética colonial permanecia igual. Es que los efectos de tales cambios tardan
en llegar a la superestructura ideoldgica y a la sensitiva de la cultura estética. Nada
extraiio fue que el barroco continuase, aunque iba exacerbindose y aumentando.
En los anos setenta serd cuando la nueva mentalidad burguesa decida importar
y aceptar la estética neoclasicista. Entonces deja de imperar la iconografia reli-
giosa, aunque contintia la inquisicion. Tomard tiempo la laicizacion de la esté-
tica hegemonica, esto ¢s, de la corona.

La iconografia pictorica de la Colonia no podia dar cuenta de los cambios; era
eminentemente religiosa y, por ende, alejada del aqui y del ahora. Precisamente
fue el siglo xvit el que vino a laicizar esta iconografia; esto es, aceler6 el 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 Escucla del Cusco,
pudo aludir a los cambios. Nunca la pintura hegemonica.

En Europa misma fue largo y complejo el pasaje de las imdgenes 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. I'n la iconografia pictorica ca-
télica vino primero su laicizacion mediante ¢l naturalismo, pero el tema seguia
alejado de la realidad. Luego se opté por el ornamentalismo barroco de la Con-
trarreforma, que inici6 Caravaggio junto con el realismo de la iluminacién de sus
cuadros y de las facciones campesinas de la virgen que tanto escandalizaron. En
la misma ¢época, 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 contrarrcformistas, como Francia, en
cambio, no pudieron ir directamente a la realidad visible; se vieron obligados
a recurrir al tema histérico de pasados lejanos y forancos, propio del neoclasicismo.
Xl romanticismo coadyuvé poderosamente a ello. El realismo tuvo que esperar
a Courbet para que durante los afios treinta del xix aparecicra en la superficie
pictérica la “gente fea”, como dijeron los parisicnses de entonces. Antes Furopa
se vio precisada a teorizar los sentimientos estéticos, v a mediados del xvin
aparecicron la historia del arte, la estética, la critica v ¢l ensayo.

A fines del xvir las Indias tomaron el camino del neoclasicismo. Despuds de
milenios de imagenes hechas realidades por la creencia, vinieron dos siglos de
imigenes catolicas, antes de aparecer las realistas. Estas devinicron en especticulos
y comenzaron a ornamentar hogares o instituciones oficiales. En la cultura estética
hegeménica surgirin pintores como Melchor Pérez de Holguin en Charcas y
Miguel Cabrera en Nueva Espaiia; este wltimo, autor de uno de los cuadros
mas bellos de la Colonia: el de sor Juana Inés de la Cruz, fechado en 1750
e inspirado en un retrato de ella (1713) firmado por Juan de Miranda.

A mediados del siglo xvnr, encontramos retratos de altos funcionarios, persona-
jes notables, damas v nifios de sociedad, monjas y 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 hegemonicas comenzaban a ver ¢n la super-
ficie pictorica rostros conocidos, se vinculaban con la realidad visual del entomno y
los retratos eran cada vez mis individualizados.

La estética sefiorial de las provincias andinas del sur del virreinato del Pert,
en comparacion con la estética criolla de Lima, desarroll6 una iconografia pictérica
vinculada con la realidad antropomorfica, tanto del pasado precolombino como
de su presente. Para ser precisos, csta estética es de la Escuela Cusquena de
pintura, cuyos inicios manieristas va sefialamos pdginas atrds, asi como su poste-
rior estilo barroco; la cual hasta 1780 no mostré un franco alejamiento de la estética
hegeménica de Lima, la capital. Para muchos esta evolucién 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-



MESTIZATES ESTETICOS BAJO LA IGLESIA Y LA CORONA 89

mente, tuvo motivaciones del pasado de orden pn]itito—cultnr.ll en cuanto la movia
la nostalgia hacia ¢l incanato, Ja utopia de un retorno del inca y la desconfianza
o aversion a los criolles v espaioles. Estos sentimientos se fucron encamando en los
descendientes de la nobleza precolombina, tanto los directos como los mestizos.

En los lienzos quedaron registrados 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 ¢s hoy parte de Perd, Bolivia, Chile v Argentina,
con imagencs de arcange'es, tatacha temblores, santos y madonas, denominadas
mamachas por su identificacion con personajes matemales del mundo precolom-
bino, como la Madre Tierra. la adoracion a cerros v a la virgen se fundia.
Ademis de las alusiones a mundos imaginados del pasado, habia un amor acen-
tuado a los omamentos con dorados y sobredorados, brocados v marcos ricamente
tallados. Il lujo y la opulencia fueron ‘modos de rendir culto a 1os santos milagrosos.

La Fscuela Cusquenia legé, incluso, a la industrializacion, si nos atenemos a
lo que los estudiosos cuentan: en 1754 Gabricl Rincon firma un contrato para
entregar 435 lienzos en 7 meses; antes, Miguel Blanco se comprometié a pintar
212 cuadros en 3 meses. Los contratos habituales establecian, como sabemes, lo
que el pintor debia representar. No habia la idea de libertad del artista actual.
La historia ha registrado como pintores importantes de tal escucla a Marcos
Zapata, Mauricio Garcia y Pedro No'asco.

En pocas palabras, en la Iscucla Cusquenia podemos registrar disconformidad
con ¢l statu quo ufir:‘al y ¢l culto al pasado precolombino; ¢l cual despucs
aparccerd en el neoclasicismo, aunque referido a mundos gricgos y romanos. La
nostalgia prec olmnbm.] invadié también a mucbles y utensilios de la vida diaria
de la clase seiiorial andina, Alberto Flores Galindo, en su cstudio Buscando un
inca: identidad y utopia en Los Andes (La IHabana, 1986), traza una suerte de
ruta de tal nostalgia convertida en utopia: la muerte del inca Atahualpa por los
conquistadores, la ejecucion de Tupac Amaru I en 1570, la aparicion de los textos
del Inca Garcilaso de la Vega, el descuartizamiento de 'Tapac Amaru IT en 1781
v el ajusticiamiento de Gabriel Aguilar en 1805. Todos inmolados en la plaza
del Cusco, salvo Atahualpa. La mistica o utopia continta hoy —al parccer—
¢en Sendero Luminoso.

Las Indias eran sociedades muy pobres en imdgenes profanas. Circulaban
muchos gmbadm pero con temas rcllgmsm prcdummautmnc*ltc Le seguian tal
vez los naipes. Fueron los viajeros curopeos quicnes dejaron imdgenes de las
realidades diarias de ese entonces. Con todo, la pintura de caballete alcanzd en
¢l siglo xvir la autonomia en las paredes de los hngarts ¢ instituciones oficiales.

Los retablos slguu.ron recargindose en ¢l xvir e incurrieron en extravagancias:
el uso de la veseria por pobreza, y el de la p]ata 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 Peni encontramos el uso de
singulares balcones, como caracteristica. El palacio de Torre Tagle construido
en 1734 fue su mejor ejemplo, una construccion ligera de bambi y barro (quin-
cha), por la falta de piedra v abundancia de temblores. Algin estudioso ha men-
cionado la teatralidad del barroco, €l ultrabarroco en este caso. En verdad, se le
puede ver como una ornamentaciéon que absorbe las imdgenes pintadas y escul-
pidas de los retablos, para tornarse un especticulo casi iconoclasta para los arabes.
Este especticulo abre quizd €l camino al especticulo reposado del neoclasicismo,
incluyendo su pintura un tanto narrativa de héroes y guerreros.

Como cerrando ¢l barroco con broche de oro aparece la escultura de Fl
Aleijadinho (1730-1814) en Oruro Preto, Brasil, de admirable concepcion y ejecu-
cién, Lo acompafian otros con obras importantes, como el Maestre Valentim.

Los cambios mayores en la cultura estética hegemoénica de la Colonia fueron
la fundacién de la Academia de San Carlos en M¢xico y 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 Tlustracién. Las ideas enciclope-
distas y ¢l racionalismo se entronizan y se identifican con el neoclasicismo,
hechura también del romanticismo. Los historiadores hablan a ultranza de
cansancio y decadencia del barroco. Hubo una evolucién del pensamiento criollo,
en tanto las condiciones locales fueron propicias a importar idearios curopeos
y su estética afin. No hubo, pues, una infraestructura material que generase
idearios propios.

Recordemos: la ilustracién 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 actud,
entonces, de contragolpe frente al barroco. Fue el momento para que un J.].
Fernindez de Lizardi manifieste, al referirse al retablo de los reyes de la cate-
dral de México: “Acopio de lefia dorada a la antigua e indecente.” En nuestio
tiempo serd un escritor, como Jorge Luis Borges, quien dird que el barroco es
inmoral por su derroche de formas. No existe ninguna razén para que el latino-
americano no pueda ser de espiritu cldsico y busque la economia de medios,

Como los mayores ejemplos de calidad estética de la arquitectura neoclasica
tendremos las obras del espafiol Manuel Tolsi y del criollo F. L. Tresguerras. 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 IV, el “Caballito”, de Tolsd. Sea como fuere, en aquel entonces se utili-
zaron justificadores ¢tico-politicos para prestigiar al neoclasicismo: la modernidad
y la severa elegancia. Las pinturas comenzaron a narrar proezas del pasado y
¢l nuevo estilo fue surgiendo en muebles, utensilios y joyas.
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La piedra angular de la modernidad vino a ser la Academia de San Carlos de
Nueva Espaia, solicitada en 1781 y decretada por Carlos 11T en 1783, La ante-
cede la Escuela de Grabado fundada por J. Antonio Gil, quien fue enviado por
Carlos 111 a mejorar la acunacion de la moneda y ubicé tal escuela en la Casa
de Moneda. Después €l seria cl primcr director de la Academia de San Carlos.
Razones pricticas y econémicas guiaron, sin duda, estas reformas de franca
modernidad. l,sp.ma habia, al fin, fundado su Academia de San Fernando en
1752 y en ¢l 83 inicié en sus colonias la enscnanza académica.

Son dos los aspectos que nos interesan en San Carlos: sus cfectos sociocultu-
rales v los resultados estéticos. Los primeros parten del hecho de ser la acade-
mia un paso a la modernidad y por eso va contra los gremios o corporaciones
predominantes. A las Indias llegd teniendo como finalidad la enscnanza de las
artes v oficios, no la puramente artistica. Después de unos afios mostro una
franca militancia neoclasicista, aunque continud sin abandonar los conceptos
de artes y oficios, hasta que en la Republica veremos ya el paso definitivo de
las artes y oficios a las artes.

En Italia la academia vino a satisfacer la necesidad que en el siglo xvr tuvo el
Renacimiento de sistematizar las ensenanzas de las artes plasticas, para quiza
no olvidar la racionalidad del cuatrocento y contrarrestar la creencia de que el arte
es un don divino. Fue un proyecto italiano que comenzé a mediados del xviy
que nadie sabia como se iba desarrollar, para que el productor de bicnes esté-
ticos pase de un hombre de oficio y de formacién empirica o artesanal, a ser
artista con mayor informacién y un buen adiestramiento intelectual o académico.
Si en el siglo xvir ella tuvo como ideal el 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 expresé simplemente el espiritu de su tiempo. Fue
la academia de este espiritu la que nos llegé a las Indias durante la Wltima
década dieciochesca. A Espaiia ella llegé tardiamente (1750) y se le imprimieron
unas finalidades pricticas de corte medieval, las que fueron trasplantadas a Nueva
Espafia. Primero se quiso mejorar la acufiacién de la moneda, un fin prictico, y
luego se busco fomentar la competencia, adiestrando a los jévenes que lo desea-
ban y yendo asi en contra de los gremios.

Segiin los hechos hasta ahora conocidos, cabe deducir que la Academia de San
Carlos prepar6 el camino para desalojar a los artesanos gremiales v reemplazarlos
por los artistas en los trabajos mds importantes y prestigiados. Recordemos que
los alumnos de San Carlos solicitaron al virrey que prohibiera trabajar a los tra-
tantes o artesanos. Pero solo lograron que se regulasen las construcciones, po-
niéndolas bajo el control de San Carlos después del accidente de Lagos en 1802,
en que perdieron la vida varias personas por la mala construccién de un molino,
como relata Th. A. Brown (1976). Con ¢l tiempo veremos la extraccion 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 y estéticos que trajo San Carlos a Nucva Espaiia
fueron radicales e importantes y no tendrian parangén en las republicas latino-
americanas, por desgracia. (En Chile la Academia de San Luis data de 1797.)

En cuanto a sus ensenianzas, San Carlos comenzé con clases de dibujo, a las
que asistian 300 alumnos; la gran mayoria de ellos, artesanos libres y aspirantes
a tales. Luego se impartié aritmética con iguales fines. He aqui la razén prin-
cipal para afirmar que la academia sustituyé las ensenanzas artesanales de los
gremios por las de artes y oficios. También hubo, desde lucgo, estudiantes de
arte, pero fueron pocos. Recordemos, ademds, que hasta muy entrada la repu-
blica, San Carlos formaba “macstros de obra” al lado de arquitectos. Estaba,
pues, muy encamnada la idea de artes y oficios. La exclusiva formacion de ar-
tistas vino después y duré muchos anos, hasta que en 1970 se incluy6 la ense-
fianza del disefio grafico, cuyos estudiantes fueron aumentando hasta cubrir
el 75 por ciento, o mds del total del alumnado a fines de nuestro siglo xx.

Los historiadores del arte tienen aun pendiente mavores estudios de la evolu-
cién 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 mds rapidos y nitidos cuando los adoptamos. Es muy dificil
encontrar en Europa el 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 aios.

La ausencia de conocimientos e interpretaciones es mayor con respecto a la
estética popular de los paises latinoamericanos. Todos los esfuerzos los hemos
venido dedicando exclusivamente a estudiar la realidad estética hegemoénica. Sos-
pechamos que las artesanias florecieron en ¢l siglo xvim, entre ellas tuvo un lugar
destacado €l bordado de los brocados, por ejemplo, y hoy nos resulta importante
conocer los detalles de su diversidad y cvolucién. 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 mii-
sicas y bailes.

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

Hemos de aclarar, por tltimo, que lo expuesto sobre el neoclasicismo y las
academias corresponde propiamente a Nucva Espania. En el resto de Indias, co-
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menzando con Guatemala la mds préxima, el neoclasicismo brota en cl siglo xix
con las luchas independentistas. Una excepeion quizd sean las construcciones en
Montevideo v en Buenos Aires del espaiiol Tomas Toribio, un cendiscipulo de
Manuel Tolsd. Tal vez las escuelas de dibujo hayan ido aparcciendo un poco
antes, como la fundada por Belgrano en Bucnos Aires, en 1799,



CAPITULO II

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 el mismo afio se dejé oir el de Vene-
zucla y el de Chile, que fueron ahogados temporalmente. Nuestra independen-
cia, como todo fenémeno politico-social, fue resultado de causas tanto externas
como internas y, simultineamente en ella, se produjeron rupturas y continuida-
des. Por un lado, influyeron la Revolucién Francesa, el subyugamiento de Es-
paia por Napoledn, las reformas afrancesadas de los borbones y las intervencio-
nes de Inglaterra en nuestras costas, como la invasién a Bucnos Aires en 1806;
por otro lado, los abusos de la burocracia espaiola 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 xvim, cuyas
reivindicaciones tuvieron poco de los ideales republicanos, pues sus dirigentes se
declararon siempre ficles al rey.

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

Ante estos hechos, cabe preguntarnos si de veras fue una independencia o un
separatismo. Para apoyar nuestras dudas bastara tener presente lo sucedido en
Brasil, donde no hubo luchas independentistas y se instal6é la monarquia paci-
ficamente. Por las guerras napolednicas, el rey Juan VI de Portugal se traslad6
con su corte a Brasil en 1808 v fundé un imperio que durd 13 afios. En 1822 re-
torné a Portugal y dejo a su hijo Pedro I como regente. En el mismo aio, éste
declar6 la independencia de Brasil (el Crito de Ipiranga) y se instituy6 empe-
rador. Fue destronado en 1831 y le sucedié Pedro II, quien imperé hasta 1889,
afio en que se declar6 la rt:pubhca Con el gobiemo de la nob'eza portuguesa
trasplantada, tanto los nob'es separatistas como los fieles a Portugal, se desarro-
laron procesos socioculturales y politico-econémicos que fueron sustancialmente
igua'es a los que tuvieron los paises de la colonia espafiola después de las luchas
de independencia, que duraron hasta 1822. En esta fecha sélo 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
climinacién de las estructuras coloniales, pero sin tener una idea clara de qué
las reemplazaria. En sus horizontes, por lo menos, no estaba la integracion de los
indios ni de los afrolatinoamericanos. La Revolucién Francesa fue la fuente de ins-
piracion para un espiritu social y politicamente conservador —si no reaccionario—
que scguia siendo partidario de la esclavitud, como algo normal. Continuaba
activa la mentalidad colonizada que toma las cosas y fendmenos por su letra y
no por su espiritu. Las mayorias demograficas, 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 era clara
para los dirigentes, menos para los dirigidos. Una vez consolidada la indepen-
dencia advino tardia la posible intervencion del absolutismo instaurado en
Espana 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 México Tturbide
(1822-1824). A todo esto hemos de agregar la usurpacion de gran parte del terri-
torio de México que perpetra Estados Unidos en 1846-1848, mas la invasion
francesa y el imperio de Maximiliano de 1864-1867. Hubo mucha inestabilidad
de todo orden y apenas cabe hablar de consolidacién de nuestras repiblicas a
partir de 1850. De aqui en adelante vendra 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 plasticas. Si nuestro
estudio fuese de literatura, lo considerariamos terminado en 1880 o 1900 con
el modernismo.

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-
moénicas pasaron al romanticismo y de éste a unos brotes de simbolismo y de im-
presionismo (1900), o bien al Art Nouveau, al costumbrismo o al modernisnio,
Casi todas estas tendencias fueron practicadas como remedos y terminaron en el
academicismo en simbiosis con €l eclecticismo.

El neoclasicismo europeo fue, después de todo, el remedo de una imitacion
legitima del clasicismo, practicado durante el siglo xvir por artistas como N.
Poussin y que nutri6 al espiritu cldsico 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 napoleénicas, se torné neo-
clasicismo a contragolpe de las preferencias de Luis XV. El neoclasicismo surgié
en €l dltimo cuarto del siglo xvir y dur6 toda la mitad del xix. A México llegd
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a través de la Academia de San Carlos, al Brasil con la Mision Francesa y al resto
de la Colonia con las reformas de Carlos IIT y como moda curopea. Ahora bien,
si en Furopa ¢l neoclasicismo no nes ofrece casi nada de valor estético y artis-
tico, precisamente por ser un remedo, ;como lo van a brindar las repuiblicas ibe-
roamericanas o nuestra Colonia en sus pustn’mcriaa cuando ellas remedan un
remedo europeo?

Indudablemente, v en contra de lo que muchos piensan, lo importante no es
hacer lo mismo que los europeos, menos ain 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 bien acogido
por nuestros independentistas. Propiamente, €l militarismo iberoamericano aco-
gia propuestas del oficialismo francés. Decimos esto porque durante su apogeo
Europa venia gestando va el realismo y nuevas manifestaciones del romanticismo
rebelde. Entre nosotros como en Europa ¢l neoclasicismo degeneréd en acade-
micismo. El indio y su pasado histérico fueron introducidos en la temdtica
pictérica, aunque dentro de un antropomorfismo europeo v con una factura
de fino acabado, propia de académicos. Los retratos de héroes rcemplazaban a la
imagen de los santos v sobresalian, entre tal profusion de retratos de autoridades,
damas y ninos de sociedad.

El romanticismo europeo, producto del siglo xvi, emergia también en el xix
con nuevos brios. El poeta alemian Novalis, su mas brillante gestador, lo definia
asi: “Ser romantico ¢s dar a lo cotidiano un sentido clevado, a lo conocido la
dignidad de lo desconocido, a lo finito el resplandor de lo infinito.” Fl 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 acuarelistas v pintores ingleses lo tradujeron en paisajes. Luego tomd el
camino de “el arte por ¢l arte” y contribuyé de alguna manera en la aparicién
del costumbrismo. Entre nosotros toma contacto con el positivismo vy con el
realismo. Como siempre, tomamos al romanticismo por su letra y no por su
espiritu. Evocamos, por ejemplo, el mundo precolombino, pero se nos escapo
el color como expresividad. Otra cosa pasé con nuestros escritores, que ya en
1875 v en calidad de criticos mexicanos reclamaban pintar nuestras realidades
locales v sobre todo nucstros paisajes. Los pintores nacionales oyeron sus recla-
mos y adoptaron al costumbrismo, que no tardé en generar localismos y hasta
exotismos. A fines de siglo nuestros escritores desembocan en el modernismo.

En 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 Europa habia entonces otras tendencias de un espiritu digno de imitar,
como el realismo de Courbet que por doquier impuso el tema cotidiano o tri-
vial; incluso al impresionismo. Si en los paises protestantes surgié el realismo du-
rante ¢l siglo xvi, en los catélicos broté en el xix. Entonces, el pintor comenzé
a pintar lo que verdaderamente veia y no las realidades imaginadas de la religion.

De las dificultades, propias de las luchas independentistas y de las guerras ci-
viles, se pasé a la estabilidad y bonanza a partir de 1850. Paralclo a este pasaje,
transcurrié la fragmentacion, en nuestros paises, de las unidades coloniales y
fueron desapareciendo los centenarios vinculos hispanoamericanistas o iberoame-
ricanistas, para dar paso a nuestro desinterés mutuo. Cuando uno recorre hoy
las paginas, por ejemplo, del Diario de la Tarde de Buenos Aires, fechadas en
los afios treinta decimondnicos, encuentra que todas las noticias publicadas eran
de alguna parte de nuestra América, como los discursos de apertura de cimaras
legislativas o de algin presidente. Contribuyeron a nuestra desvinculaciéon o des-
unién las preferencias que por todo lo europeo desperté el 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 nacionalismo también experimenté cambios evolutivos: los sentimientos
antiespanoles de los criollos pasaron a ser independentistas y los del terrufio o
territorialidad se volvieron base primordial de la idea de nacién o pais.

Mis importante para nuestro estudio resulta la evolucién sensorialista e icono-
grifica que experimenté €l hombre de las republicas iberoamericanas debido
a su nueva realidad historica. Los pintores, grabadores y fotdgrafos, extranjeros
en su mayoria, difundirian ¢l interés por el paisaje y las costumbres locales, los
restos del pasado precolombino y los diferentes tipos raciales del pueblo. En un
comienzo veiamos todo esto con ojos europeos; luego, nuestros pintores nos en-
sefiarfan a ver con los nuestros nacionales.

Primero vino la litografia (1825), luego €l daguerrotipo (1840-1860) y des-
pués la fotografia sobre ¢l papel o tarjeta de visita. Anddase la profusién de cari-
caturas, calendarios, magazines ilustrados y el cine. Se llevé a cabo una verdadera
invasién de imdgenes graficas y de nuevos procedimientos de producir imégenes
«con predominio de la fotografia, verdadera modeladora de nuestra visién.

Si bien la comunicaciéon con €l mundo, la exportacion de materias primas y
'la importacién de bienes modernos trajeron bonanza, hubo muchos aspectos de la
invasién tecnoldgica que perjudicaron a las artesanias. Muchas de ellas subsis-
tieron e incluso algunas mejoraron al utilizar nuevos materiales, procedimicntos
+w herramientas. Una buena cantidad decliné v se fue convirtiendo en folklore
0 bien en ocupaciones esporddicas de quienes van perdiendo temporalmente
su trabajo en ¢l campo. Mas adelante veremos en detalle los cambios suscitados
en las artesanias.
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Las condiciones sociales de la produccion, distribucién y consumo de bicnes
estéticos cambiaron de raiz en la republica. En la Colonia ¢l artesano agre-
miado tuvo como pnnc:pa] comprador a la Iglesia y siempre cont6 con sufwlcntcs
encargos de producir imagenes religiosas. En la repiblica la Iglesia decayé yla
sustituy6 un Estado ocupado en luchas, hasta que éste se recuperd en 1850.
Aun a partir de este aiio el sector privado fue exiguo en niimero v pobre en exi-
gencias estéticas, Las academias o escuelas de arte declinaron en achividades e
importancia. El nuevo productor de bienes estéticos, que cra ¢l artista v que
al artesano reemplazo, tenia ahora una extraccién social alta. Muchos de ellos
se formaron en Paris, donde el artista ya gozaba de elevado prestigio, v una
buena parte no retorné a sus paises porque las condiciones sociales les eran
adversas.

El artista como individuo puede poseer talento, el cual el dmbito cultural
de su pais frustra muchas veces. En algunos casos ¢l produce obras promisorias,
cuya evolucion requiere las condiciones propicias de un centro internacional im-
portante de arte. Entonces emigra. Las condiciones sociales 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 proyectos temiticos, estéticos y/o pic-
téricos 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 latinoamericano, puede ser ampliamente desarrollado
como profesional y persona, 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 muchos artistas
plsticos de un nivel profesional muy decoroso hasta en Europa. Pero resulta
que no habian recibido una buena educacion profesional, como el artista curo-
peo, ni gozaban de una buena distribucién artistica; tampoco contaban con un
vigoroso consumo de sus obras. Viéndolo bien, €l fenémeno sociocultural de cada
arte, como la pintura o la escultura, no existia completo; tampoco a fines del
siglo xx. Sus productores fueron y son unos solitarios. Por distribucién entende-
mos las instituciones dedicadas a exhibir obras (muscos y salones), a venderlas
(galerias) y a difundir los medios intelectuales, tanto los de produccion (aca-
demias v escuelas) como los de consumo (periodismo cultural, educacién artistica
publica, mas los criticos, tedricos, historiadores del arte y musedgrafos). Quiza
la causa mavor sca la escasa pob'acion de la capital del pais y la consecuente
falta de una clase media v alta numerosas, v de buen educacién artistica. Pen-
semos en Lima con una poblacién de 100 000 habitantes en el siglo xix.

La falta de una buena distribucién y de un nutrido consumo de bienes esté-
ticos en el inicio de nuestras repuiblicas, tuvo por causa principal el hecho de
que las artes plasticas dejaron de ser religiosas y se tornaron profanas. No sélo
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perdieron en la Iglesia buen comprador, sino que las artes se vieron privadas de
todo vinculo popular. En la Colonia el tema catélico unia. En cambio, la
pintura, escultura y arquitectura republicanas carecian de significacion para los
sectores popu'ares. Para remate, la clase media —como dijimos— era magra.
Lo peor: las imdgenes catdlicas fueron degenerando y las cursis invadieron las
iglesias v los hogares. Las nccesidades iconograficas 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 y ca-
ricaturas). Aludimos, desde luego, a los sectores populares urbanos.

Los acontecimientos histéricos de la primera mitad del xmx fueron adversos
para la comunidad plistica, pero no tanto para la literatura. Siempre nos preo-
cuparon las diferencias entre los literatos y los pintores de nuestros paises. Aquél
fue obviamente culto y de extraccion social alta, ofrecia a su clase un libro, cuyo
precio no era elevado, como tampoco su tiraje (a fines del xx todavia serd cues-
tién de 1000 o 3000 cjemplares); ¢l no vivia de su trabajo. El pintor, mientras
tanto, a duras penas era un lector funcional; en la republica fue de extraccién
social alta y casi siempre descuidd 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 y
cuyos compradores cran un Estado pobre y unos cuantos aficionados. Dificil-
mente pudieron existir coleccionistas de arte,

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

En Europa “el arte por el arte” luché por la libertad del artista y por su
derecho a pintar el tema que creyese conveniente y con cualquier modalidad ele-
gida. Entre nosotros aspir6 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 informacién pictérica y una nutrida cultura para res-
ponder a las necesidades personales, sociales y artisticas de importancia. Si en
Europa las divergencias pictoricas fueron apoyadas por algin critico o tedrico,
en Amdérica Latina tomaron el camino de la solitaria clandestinidad. Durante
¢l siglo xix, en suma, fueron imposibles las divergencias pictéricas entre nosotros,

Las artesanias gremiales también experimentaron cambios radicales al pasar
de la Colonia a la reptblica. Los gremios desaparccieron v, ya libres, las arte-
sanias de consumo aristocritico sufricron los efectos del comercio libre y la
consiguicnte competencia de las mercancias europeas. Las artesanias de autocon-
sumo siguieron al servicio de alguna festividad religiosa regional y renovaron
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prudentemente materiales, herramientas y procedimientos. A partir de 1930 serdn
resemantizadas, se las denominard artesanias o folklore y tendran al turismo como
consumidor. In el siglo xx, y en rigor, dejardn de ser artesanias y se convertirin
en meras tecnologias manuales privadas del dominio manual de la Colonia.

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

A) La Independencia de 1810-1550

Principiemos nuestro recorrido por los hechos o productos que generé nuestra
cultura estética hegemonica cuando fue pasando de la Colonia a los dolores de
gestacion de la republica. Recordemos que ni la Revolucién Francesa ni la rusa
produjeron, de la noche a la manana, cambios estéticos sustanciales. Los estilos
artisticos siguieron siendo los mismos, salvo los temas y personajes. Lo mismo
en nuestra América. No pudimos tener, como es obvio, los cambios radicales
del pasaje del mundo precolombino a la Colonia. Por otra parte, nuestra inde-
pendencia no surgié por necesidades predominantemente enddgenas o locales.
Estas fucron mas que todo exdgenas o internacionales. Ademds, nuestra inde-
pendencia carccié de moviles verdaderamente populares; con mayor razon las
manifestaciones estéticas.

['n Brasil, su emperador —muy aficionado a las artes— trajo en 1816 la Mision
Francesa y en ella vinicron artistas como J. B. Debret, A. M. Tauney v C. de
Montigny. Se fundé la Fscuela Real de Ciencias y Artes y Oficios en 1816, v la
Academia Tmperial de Bellas Artes en 1820, Se enseiioré el neoclasicismo y
surgié ¢l romanticismo. La importancia de estos artistas franceses radicd, sin
duda, en formar artistas v discipulos intercsados en las realidades visibles de su
entorno lecal. Decisivo fue también nuestro oficialismo, al importar sicmpre esti-
los de la Europa oficial, de suvo convencionales y, por tanto, de cortos horizontes.

Iasta muy entrado el siglo xix nuestras repiblicas siguieron trayendo artistas
europeos a dirigir academias o a realizar trabajos oficiales de importancia. Ade-
mas, a todos mnucstros paises llegaron muchos artistas viajeros que fueron
captando v producicndo imédgenes de nuestras realidades locales. A fines del
sigho que nos ocupa estuvieron de visita, al parccer, C. Pissarro en Venczucla
v l‘ Manet v P. Gaugin en Brasil. Coadyuvaron la apertura de nuestros puer-
tos v la dificil situacion curopea. La Revolucion Industrial (1750) y la Re-
volucién Francesa (1789) trajeron en Europa una acelarada evolucién tecno-
logica, v ¢ésta acelerd la industrializacion en los centros urbanos y, conse-
cuentemente, promovié la migracion a la ciudad y cmpobrecié al campo y a
las provincias. Los trabajos escascaban y se vio salvacion en nuestra América.
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Otro coadyuvante fue el mito de América 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 el interés por las propias realidades que no veia-
mos. Entre ellos destaca J. M. Rugendas, a quien encontramos en México (1831-
1833) y que fue visitando sucesivamente los diferentes paises hasta llegar a Chile,
Argentina, Uruguay y Brasil (1845-1846; también estuvo aqui de 1821 a 1825).
Seguramente ¢l debio haber influido, a su paso, en los artistas locales.

Con mayor razén hemos de incluir en las exposiciones de nuestro arte deci-
mononico a los artistas extranjeros que permanecicron en Latincamérica. Estos
influyeron decididamente en el curso de nuestras artes. Ahi estin como pruebas
Manuel Tolsis, Pelegrin Clavé, Antonio Fabrés, C. F. Pellegrini, Eugenio Lan-
desio, etcétera.

Ademis, de J. M. Rugendas en su cstadia de 1821 a 1825 y de los integrantes
de la Misién Francesa, cuyos pintores captaron escenas de la vida cotidiana de
Brasil, estin A. J. Paillicre, 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 ni las
intestinas de las colonias espafolas, la monarquia portuguesa trasplantada al
Brasil pudo desarrollar todo un programa de construccién de edificios estatales
y algunos religiosos, tan significativos los primeros para ¢l 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. Predominé el estilo neoclasicista y destaco
C. de Montigny, quien fue director de la Academia Imperial de Bellas Artes y
autor de muchos proyectos y edificios publicos relevantes. Por lo general, regis-
tramos cierta gracia en la arquitectura de aquella época, actividad que superd
en cantidad y 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-
géricas y 6leos de un costumbrismo romdntico, y A. M. Tauney con sus paisajes,
que tanto influyeron en los pintores brasilefios. A estas influencias se sumaron
las de ]. M. Rugendas, del alemin F. F. A. Pettrich y del francés . N, Vinat,
alumno de J. B. Corot. Como vemos, participaban en el 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 decimonoénica.

La escultura estuvo abocada a los bustos halagiiciios 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 y Mestre Va-
lentim en Rio de Janeiro fue ignorado por completo.

En resumidas cuentas, las artes plisticas estuvieron al servicio de una aristo-
cracia y 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 y, por
ende, todavia muy lejano del realismo parisiense; de aquel que penetra en la
trivia'idad,

En Montevideo encontramos a los pintores retratistas, el italiano C. Gallina vy
el francés A. Gras, exponentes mayores de la producuml de bienes estéticos de
esta pequena republica. El retrato abundaba aqui como un reflejo de Paris, donde
era un signo de la burguesia en su plenitud. Se usaba el retrato posado v esce-
nificado que buscaba ¢l parecido rutinario. Se cuenta que el citado C. Gallina
poseia en su taller cuadros con el medio cuerpo de adultos, damas v nifos ya pin-
tados, a los que @ les proveia después el rostro del cliente. (Véase en G. Pe'ufo
Historia de la Pintura Uruguaya-Cuadernillo 1, Montevideo, 1956.) En 1840 José
Gielis abri6 el primer taller de litografia y en 1842 ¢l Abate L. Conte inaugur6 el
primer taller de daguerrotipia. Al lado de los retratistas antes nombrados, esta-
ban B. Venazziy P. Valenzani.

Buenos Aires posecia, obviamente, un panorama artistico mds amplio y rico.
El neoclasicismo, para principiar, dejo sus huellas en la catedral portena, comen-
zada en 1821 y terminada en 1863. En pintura se distinguié C. E. Pellegrini, un
saboyano que permanecié en el pais, También fueron importantes A. Q. Mon-
voisin, A. J. Palliére y 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 Uses y costumbres del Rio de la Plata, editado en el
Taller Litogrifico Ibarra. Ein Buenos Aires hubo muchas exposiciones y venta de
arte europeo. En la pintura local predominé también el retrato y el tema histérico.

Para tener una idea del dmbito cultural del Buenos Aires de aquella época,
pensemos en Juan Thompson, un portefio de madre criolla (Mariquita Thompson,
en cuyo hogar se canté por primera vez el himno nacional argentino). En un
articulo en el Diario de la Tarde (24 de noviembre de 1834) postulé que no bas-
taban obras para que existicra una literatura argentina: se requerfa una critica
y una teoria que las organice. (Esto tambicn lo postulé Octavio Paz en su libro
Corriente dlterna, 1967.) Unas ideas asi vienen a ser una prucba més del elevado
nivel intelectual de nuestros escritores decimondnicos en comparacién con nues-
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tros pintores; entre estos ultimos hubiesen sido imposibles tales ideas; y lo sigue
siendo a fines del siglo xx

Durante los 26 afios de gobierno (1814-1840) del Dr. Francia y el de los Lopez,
mis la guerra Guasu contra Argentina, Brasil y Uruguay de 1867 a 1870, Para-
guay no tuvo un clima propicio para el desarrollo de las artes plsticas, 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 afios (1824). Si bien en uno que
otro cuadro observamos alguna ingenuidad, muestra curidiccién pictérica en sus
retratos de damas, estén fechados en los afos diez o los treinta. En los retratos
de libertadores es palmaria su simplicidad compositiva. Aqui, como en Pert,
tendra mucha importancia la pintura del viajero A. Q. Monvoisin. La Universidad
de Chile, dicho sea de paso, fue fundada en 1842 y 7 afios mds tarde se cred
la carrera de arquitectura.

En Bolivia fue un pintor ecuatoriano, M. Ugalde, quien tomé la rectoria pic-
térica. En los albores de esta republica (1825) se construyeren las catedrales de
Potosi y de La Paz, con una mezcla de clasicismo y barroco. José A. Nuriez del Pra-
do, arquitecto y autor del Palacio de Gobierno y del Teatro Municipal de La Paz.

En Perit funcionaba la Academia de Dibujo v Pintura fundada por el virrey
Abascal por decreto de 1781, que se oficializé en 1806, al final de la Colonia.

En tiempos de las luchas independentistas trabajé con éxito el mulato Jos¢ Gil
de Castro durante los Gltimos 16 afios de su vida. Pinté a Simén Bolivar v a otros
proceres con la severidad de un espiritu clisico. El 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, cuyas acua-
relas contienen picarescas escenas populares, como dignas continuadoras de los
dibujos de Guamidn Poma v de la FEscuela Cusquena de pintura. Como en muchas
otras repuablicas, de escasa poblacion v con una clase dirigente de mentalidad
colonial, ¢l Peri debié esperar el biencstar econémico y neocolonial en lo que
va de 1842 a 1866, asi como el advenimiento del romanticismo, para activar en
nimero y cn calidad sus manifestaciones pictoricas.

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

La republica de Colombia abrié su Academia de Pintura v Dibujo en 1846
v la puso bajo la direccion de P. J. Figueroa, pintor relevante. En nnpmtanc'a,
quizi, lo superé R. T. Méndez, un artista polifacético pues fue miniaturista, pai-
sajista, costumbrista, retratista y coleccionista de pintura colonial.

Venezuela fundé en 1840 su Escucla Normal de Dibujo y desarrollé un im.
bito artistico favorable a la pintura histérica y de calidad, como lo atestiguan
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los retratos de Juan Lovera y de A. J. Carranza, asi como las pinturas de tema
histérico de M. Tovar y Tovar.

Cuba, todavia sin independencia, imauguré en 1811 su Academia de Pintura
y Dibujo de San Alcjandro. J. B. Vermay, al parecer, dominari ¢l panorama pic-
térico de la isla. Fue un desterrado de Francia que gozo de elevado prestigio en
Paris como pintor, creé la academia antes nombrada y muri6 en La Habana,

México fue el pais de mayores vicisitudes: en los afios cuarenta Estados Unidos
le usurp6 ms de la mitad de su territorio v en los sesenta tuvo la segunda mo-
narquia con el austriaco Maximiliano. Después de la dictadura de Porfirio Diaz
(1877-1910) experimenté su Revolucion que consolidara a la repiblica. Pero
continué cl pais con elevada poblacion v una vigorosa tradicion. Su arquitectura
destacH en ¢l panorama latinoamericano, gracias a las obras del espafiol Manuel
Tolsa, como el Palacio de Mineria, y de F. L. Tresguerras, mexicano, también
neoclasicista, pero de singular e imponente calidad. El primero de los nombra-
dos fue autor tambi¢n de la obra escultérica mas valiosa de nucstras repuablicas:
el monumento ccuestre a Carlos 1V, denominado popularmente El Caballito.
Las obras 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 Mcxico republicano se incluyen las obras de
los artistas viajeros, como D. T. Egerton, F. Catterwood, C. Nebel, C. Linati y
F. F. Ward. Predomina ¢l tema de las costumbres y escenas locales, mids las
ruinas precolombinas, asi como impera entre sus obras la litografia. Los estu-
diosos han encontrado pricticas de la critica del arte en los diarios durante los
anos diez, aunque esporidicas. Se perfilaron en los cuarenta, su consolidacién
ocurrié en los cincuenta y llegaron a la plcmtud en los sesenta v setenta con
I. Altamirano, un escritor. Por unos anos ejercié la critica del arte el cubano
José Marti.

Con las luchas independentistas y las dificultades de gestar la republica, decae
la Academia de San Carlos, la que es reorganizada en 1843. Para estos menes-
teres se trac de Espana al pintor Pelegrino Clavé y al escultor M. Villar, En
esta primera mitad del xix desempeiid un rol importante el siguiente pin-
tor, de una valia aun hoy reconocida, ademids de P. Clavé con su meticulosa
facturas acad¢émica de los retratos que ejecuté para personajes distinguides de
la ¢poca: R. Jimeno v Planas, profesor de San Carlos desde 1794, fallecido
en 1825. El retrato de Manuel Tolsi y ¢l de Antonio Gil nos atestiguan su
dominio manual; pinté6 murales de temas religiosos.

J. M. Vizquez, discipulo mexicano del anterior, fue un pintor de delicados
trazos, scvera paleta y serena composicion en sus retratos. Rodriguez Alconedo,
un pintor patriota, tuvo un dgil trazo, sin faltarle cierto virtuosismo y barro-
quismo. Joaquin Ramirez se distinguié por sus temas religiosos de personajes
de gestos dec’amatorios. 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 decorativo, a la escenificacién de los retratos.

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

Varias fueron las circunstancias favorables para que México desarrollara mejor
que nuestras otras republicas en formacién, una nutrida cultura estética, tanto
hegemdnica como popular,

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

B) Consolidacién republicana 1850-1920

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

1. Por lo general reind un bienestar econémico y cierta estabilidad politica.
Con excepcion, claro estd, de la guerra de la Triple Alianza contra Paraguay
(1865-1870) 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 Pert unido a Bolivia.
Ademis de estos tropiezos, se inici6 la construccion del canal de Panamé 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. Ademds, la primera guerra mundial
trajo mayores precios a nuestras exportaciones. Buenos Aires crecié de 783 000
habitantes en 1869 a 2053000 en 1895, como resultado de una intensa politica
de inmigracién europea.

2. Vino a nuestros paises el romanticismo, ya centenario en Europa, y 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 sigui6 siendo acad¢mica. Surgieron, entonces, los
siguientes pintores importantes en nuestras republicas:

México:  Santiago Rebull (1829-1902), Felipe Guticrrez (1824-1904), José
Obregon  (1832-1902).

Venezuela: M. Tovar y Tovar (1825-1902), A. Michelena (1863-1898), Cris-
tobal Rojas (1858-1890), A. Herrera Toro (1856-1924).

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

Ecuador:  Rafael Salas (1828-1906).

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

Chile: A. Caro (1835-1910), Pedro Lira (1845-1912), A. Valenzuela Puel-
ma (1865-1909), J. F. Gonzilez (1854-1933), A. Valenzuela Llanos
(1869-1925), A. Halsby (1862-1933).

Argentina  P. Pueyrredon (1823-1870), B. Sivori (1847-1918).

Bolivia: ~ Antonio Villavicencio (1822-.7).

Uruguay: J. M. Blanes (1830-1901).

Brasil: R. Amoedo (1857-1941), E. Visconti (1866-1944), P. Américo
(1843-1905).

Todos estos pintores produjeron obras de un nivel profesional que fue bueno
aun para los raseros curopeos de calidad. Muchos de ellos 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 acabado
debia estar dentro de esa perfeccion impersonal —hoy denomino maquinista— que
demandaba la academia. Abundaron los retratos, los temas historicos y las es-
cenas locales. Iin pocas palabras, materializaron su maxima aspiracién: pintar
como los europeos de éxito; naturalmente aludimos al éxito oficial.

Ante las obras de nuestros artistas romdnticos surge la cuestion de su aprecia-
cion historica. Por un lado, hemos de aceptar que su valia fue entonces recono-
cida por el oficialismo europeo y por el nacional. Por otro, estamos obligados a
senalar los siguientes aspectos: su ciega adhesiéon a las normas académicas; su
alejamiento a nuestras realidades naturales, sociales y politicas; su rechazo a
las tendencias cmergentes de Europa; por ltimo, su enajenaciéon a la sensibili-
dad criolla, ademas de la popular.

Propiamente, no estamos discutiendo la calidad formal de las obras ni recha-
zamos los temas, que los hubo locales y de todas layas. Estamos reclamando la
pintura en su calidad de fenémeno 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, distribucién y consumo,
Para precisar, estamos senalando simplemente la condicion 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. Segiin nuestros actuales ideales republicanos y estéticos, no podemos
declarar a nuestros artistas del pasado ejemplos 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 ejemplares.

Ademas, la calidad aludida y la imperante en nucstras instituciones publicas
del siglo pasado, hicieron del trabajo del artista un sinénimo de belleza formal
v/o de belleza antropomoérfica, segin cinones europeos. Hoy sabemos que éstos
son abusivos y que la belleza no es la Gnica ni la mds importante categoria esteé-
tica: existen otras. Ya mencionamos a F. Guamin Poma y a J. 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 el pintor uruguayo F. Figari, quien por razones estéticas pint6 sus
imigenes de modo ingenuo y casi torpe, no obstante haber poseido un elevado
nivel intelectual y haber sido un buen educador, critico y tedrico del arte.

Pues bien, en la segunda mitad del siglo xix descolla Hemeregildo Bustos (1832-
1907) como uno de los mejores pintores mexicanos y, a nuestro juicio también,
de nuestras republicas. Asimismo, en México surgié Jos¢ Maria Arrieta (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 nosotros 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 vy,
sobre todo, con la importancia de su actitud excepcional. La actitud cultural o
artistica resulta aqui mds importante que la calidad formal de belleza.

Durante el predominio del romanticismo la escultura continué sus practicas
en nuestras repablicas sin pena ni gloria. La arquitectura, por su lado, prosiguié
con su eclecticismo eurocentrista, sus remedos y su grandilocuencia.

3. Después de 1850 imper6 en el dmbito icénico la fotografia sobre papel,
que como tarjeta de visita inund6 los hogares con retratos de la familia, mientras
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los periodicos y revistas ofrecian profusas ilustraciones fotograficas. La fotografia
y 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 norteamericano D. K. Macroy en la Lima de 1839 a 1876,
hemos de convenir que ella tuvo un papel importante en exposiciones y con-
cursos, cuyo numero fue obviamente mayor que el de las pinturas. Predomino
el retrato, incluyendo el necrofilo o postmortem. Factor importante fue su precio,
aunque no muy bajo. Segin D. K. Macroy, en 1864 un foto-retrato costaba en
Lima 8 reales, precio que equivalia al de 4 libras de camme. En 1872 su precio bajo
a un real, esto es, al valor de media libra de carne. Se conocen ya muchos
nombres de buenos fotégrafos que entonces trabajaban en Lima v en la ciudad
de Mcxico. En esta tltima, la Academia de San Carlos principié a ensefiar foto-
grafia en 1878,

La grifica, como deciamos, también fue importante, tanto en los diarios, alma-
naques v suplementos ilustrados con predominio de la litografia. El primer taller
en México, por ejemplo, fue ¢l de C. Linati en 1826, Destacaron muchos lité-
grafos en las capitales de nuestras repiiblicas, como Casimiro Castro en Mcxico,
quien publich en 1556 ¢l libro de ilustraciones titulado México y sus alrededores.
Hubo tambi¢n excelentes caricaturistas. La pericia de los grabadores fue forman-
do una tradicion solida, que desembocé en ese insigne productor de imdgenes
estéticas populares, que fue Jos¢ Guadalupe Posada (1852-1913).

Posada fue un verdadero diseiiador o ilustrador de periddicos a quien todavia
nos toca situar en su realidad, mediante acuciosos estudios y a través de una
moderna conceptuacion de sus obras. No fue un artista ni produjo obras para el
museo: cred mensajes iconicos de elevada carga comunicativa y estética, para
ser reproducidos masivamente y de modo efimero. Afirmamos que no fue artista
porque nunca busco la obra tnica ni pensé 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 icénicos de realidades diarias. Siempre hizo
visibles sus temas populares con un dibujo limpio vy “culto”; “culto” por su correc-
cién maturalista, pese a carecer de voliumenes virtuales; en otras palabras, por
ausencia de ingenuidades. Pero —y esto es lo importante— utilizo la grafica, que
es un género artistico muy popular por estar destinado a los periddicos que luego
terminan en el basurero. Imagine el lector los temas de Posada en pinturas aca-
démicas. Por cso, en vez de esta pintura F. Figari prefirio la ingenuidad del
dibujo popular, no obstante dominar el académico. Las obras de J. G. Posada,
en fin, constituyen un argumento valioso en favor de lo que venimos postulando:
aceptar en nuestras republicas, las imdgenes 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 demds que el lector piense en las tiras comicas que nos vinieron a
fines de siglo. En los aiios veinte —lo sabemos— se importaban por toneladas las
dominicales de los periédicos neoyorquinos y eran usadas para envolver el arroz
o el azicar para deleite del comprador. Después pasarian a empapelar las paredes
de los hogares pobres. Habia avidez por las imagenes graficas y las leyendas en
inglés no fueron ningin impedimento para los analfabetos.

4. En todas nuestras republicas 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 enraiz6 en el dmbito cultural. El cientificismo llevé
al realismo v encontré expresion en los paisajes de José Maria Velasco. Ademas,
prepar6 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 buclicas y de paisajes sofiados. Al costumbris-
mo de fines de siglo contribuyé Espaiia, a través de I. Zuloaga; en México, lo hizo
A. Fabrés.

Todavia no hemos estudiado la falta de interés por el paisaje en la pintura de
nuestros paises. México sera la excepcién, tanto por la cantidad de sus paisajis-
tas, como por la calidad e importancia que tuvo y tiene J. M. Velasco. Entre sus
obras encontramos retratos, pero cabe hab'ar de un pintor dedicado al paisaje por
interés puramente personal, un tanto realista-cientifico. Con esto queremos se-
fialar, entre otras cosas, la necesidad de establecer hasta qué punto este paisajista
fue uno de los primeros artistas en sentido moderno o si tan sélo recornié 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 romantico paisa-
jista italiano que enseni6é 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 republi-
cas, solo atrajo el paisaje como el escenario de una batalla o de una costumbre
rural. ;Por qué este mexicano se dedicé por entero al paisaje? Sabemos que le
tomé tiempo el 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 1880 fue dibujante del museo.) Es posible también la influencia de
la literaruta sobre ¢l, ya sea la poesia y la prosa bucd'icas, como también la cri-
tica del arte, sobre todo la de 1. Altamirano, quien desde los aiios sesenta venia
reclamando a los pintores el interés por el paisaje nacional, El primer paisaje de




SIGLO XIX

Fie. 46. Don José Bernardo Couto. 1849, Pintura de
Pelegrin Clave
Su obra es de un refinamiento académico. Gracias a su

dommo manual v aguzada sensibihdad

v Santa Anna, (leo e

Fig. 47. Doia Dolores Tosta
lr"l H ‘.l"llji'l"fl\‘-‘ fANS)

Esta pintura testimoma la opulencia decimondnica en
los albores de la Repiblica, su tematica profana sigue

atraida por La oficial



Fig. 48 Autorretrato. 1891, Hermenegildo Bustos

Aunque pequeiio (34 x 24 cms. ). este cuadro gesta-
do al margen de la academia muestra una simplici-
dad estética, dominio artistico en su acabado y una

penetracion [‘I\i'lllil:JIL'il en el retrato.

# Fig 49 Real del Monte, 1840, Daniel Thomas
Everton (1800-1842),
Artista viajero que puso atencion en el paisaje local

en busca de lo diferente a lo europeo
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Fie. 50. Hacienda. Eugenio Landesio (1810-1879)

Este pintor italiano vino para reorganizar la Academia de San Carlos y aqui fue profesor de José Maria Velasco

Fig. 51. Hacienda. 1893, José Maria Velasco
Velasco inicio Ly nurada mexicana en el paisage local, lo que equivale a subrayar los rasgos singulares y no los

parecidos al paisaje europeo

Tl




Fig. 52. Palacio de Mineria. Ciudad de México (1797-1813).
Manuel Tolsd fue el autor de esta imponente arquitectura

Fig. 33. Correo Central. 1902, Adamo Boari
Boan, arquitecto italiano, es autor también del proyecto del actual Palacio de
Bellas Antes de la ciudad de México
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.Fl‘ . Olava. 1825, Gil de Castro

Pintor mulato de los héroes de la independencia,
Pmesira su poder de sintesis en este personaje
 peruano convertido en emblema nacional

Fig. 5. Un alto en el camino. Pirilidiano Puevrredin
La pimera generacion de pintores estuvo animada de interés por el pasaje y las costumbres locales, como en

gie ¢jemplo argentino



Fig. 56. El Alfarero. José Laso
Pintor de espintu clasico, cuyo poder de sintesis
podemos admurar aqui en esta bisqueda del tema

local peruano.

Fig. 57. Novillada. Pancho Fierre (1803-1879).
Fue notable ¢l localismo de este pintor peruano
autodidacta.




Fig. 38 Dos Canunos, J. M. Blanes

Vision decimondnica del paisaje local

Fig. 39 La Plaza de Armas. Mauricio
Rugendas

Otro pintor viajero con su mirada en busca de lo
singular, Recormo vanos paises latinoamen-

canos




Fig. 60. El Nifio Enfermo. Oleo
de Arturo Michelena

Pintor venezolano que privilegia-
ba el tema cotidiano de modo
académico

Fig. 61, Revumbio de Calaveras, J. M. Posada (1852-1913)
Este dibujante decimonénico produce una obra avanzada que, propia del espiritu del siglo xx. se
anticipa al disefio grifico con su preocupacion popular y periddistica
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J. M. Velasco data de 1873. Dicho sea de paso, no pudo haber incidido la fotogra-
fia sobre su obra. Este pintor la usé como medio de produccion pictérica, o sea,
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 que lo buscaban. Quizis
la Colonia nos inculeé menosprecio por €l nuestro al ensenarnos a sobrevalorar
al europeo. Recordemos la predileccion por colgar en nuestros hogares los pai-
sajes suizos de almanaque. No olvidemos que los artistas viajeros nos ensenaron
a ver lo nuestro con sus ojos europeos. s precisamente J. M. Velasco quien co-
menzo6 a ver de distinta manera ¢l valle de Me¢xico, en tanto sus paisajes se fueron
diferenciando de los de E. Landesio. Si no pudo ser mas diferente fue justamente
por su realismo cientificista. 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 ]. J. Tablada lo califico
de ser “un productor d¢bil, mon6tono, un pigmentador sin matiz, un croma-
tista. .. que sélo por accidente, superficialmente logra a veces retratar los valles
mexicanos” (citado por L. M. Schneider en Homenaje a Velasco 1989, pag. 328).
Nuestra opinién no es tan desfavorable. Para nosotros, el paisaje en pintura
viene a ser un retrato y Velasco buscéd el rutinario y realista, nunca el que nos
ofrece nuevos parecidos (o verosimilitudes), los cuales nos toma tiempo 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. Después de todo, esto sucedio
con los paisajes de Turner y tambi¢n con los del mexicano Dr. Atl en los albo-
res del siglo xx.

Los artistas mencionados hicieron del paisaje que pintaban un emblema. El me-
xicano J. Claussel, en cambio, visti6 de impresionismo al paisaje y lo hizo bien,
aunque tardiamente, Requerimos por consiguicnte tomar el paisaje local como
tema, con sus parecidos establecidos y los posibles, los tipicos v los nueves, para
diferenciarlo de la técnica, estilo o tendencia utilizada: el académico que pudo
ser romdntico, academicista o naturalista; ¢l grifico de la litografia; el impresio-
nista, expresionista, realista, eteétera. 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,
luego importé6 modemas téenicas narrativas y pocticas y las adopto.

J. M. Velasco constituye, sin duda, un valor oficial de México. Pero no posee
ni posey6 €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

1Pais de paisajistas fue Chile: M. Ramirez Rosales (1804-1877), A. Smith (1832-1877),
O. Jarpa (1849-1940), Th. Somarcales (1842-1927), P. Lira (1845-1912), J. F. Conziler
(1853-1393).
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lasco vino a ser un producto de su momento histérico y en ningin momento
sinti6 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 el otro, en cuanto a la factura del producto o, lo que es lo mismo, el 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 el Paris de 1900. Fue a partir de 1903 que aparecieron en nues-
tros paises los artistas que destacaron como impresionistas.

México: ], Claussel (1857-1920), R. Guillemin (1884-1950), G. Chivez
(1875-7).

Venczuela: E. Boggio (1857-1934), M. Cabré (1884-1961), E.. Monsanto (1890-
1945), F. Brandt (1881-1943), Tito Salas (1889-1974), A. Reverén
(1890-1947), R. Monasterios (1884-1961).

Per:. T. Castillo (1857-1922), C. Baca Flor (1867-1941).
Chile: J. 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 espaiiol M. Fortuny.

En Europa el impresionismo operé como una exclusa que se abre, que hace
tomar conciencia de la importancia de los cambios y que posibilita el desborde
de los vanguardismos, por definicion, aceleradores y radicalizadores de los cam-
bios artisticos. Después de la primera exposicion impresionista (1874), vinicron
el posimpresionismo y el neoimpresionismo, €l simbolismo y el Art Nouveau.
Entre otras nuevas tendencias, P. Cézanne realizé su primera exposicién (1895)
e inici6 la acentuacién del plano sintictico que determiné la autonomia del cua-
dro. Los pintores perdieron interés en el plano semantico, 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, surgieron el expresionismo (1907),
el futurismo (1911) y el cubismo (1909). En 1912 vinicron los abstraccionismos
o la supresion de las imzigt,nes reconocibles. En otras palabras, se sucedieron los
cambios formales y lo mas importante: se origing la p'uralidad de tendencias o
modos de pintar. Habia terminado ¢l monoesteticismo o estilo tinico, asi como
periclitaba tambicn la obligada jerarquizacion de la pluralidad. Todo esto fue
a repercutir en América Latina antes y después de la primera guerra mundial
(1914-1918).

Entre nosotros, el siglo xx comenzd con la forja de las bases conceptuales y
forma'es del modemismo, la cual terminé en 1920 y empezaron sus actividades,
por decirlo asi, adultas. Nuestra literatura ya lo habia consolidado de 15880 a
1900 y en muchos paises fue la promotora del modemnismo plistico. Toma, pues,
tiempo aceptar la importancia de los cambios, vale decir, el ocaso de los aca-
demicismos. Durante este tiempo, resalté la influencia de los literatos en el
devenir de las artes plasticas. En primer lugar, y como lo hemos manifestado,
influyeron a través de la critica del arte ejercida por escritores como Rafael
de Rafael, 1. Altamirano, J. Hanneeken y Mexia, F. Guti¢rrez y Jos¢ Marti; pin-
tores, educadores y tedricos que ejercieron la critica del arte, como P. Figari,
escascaban,

En importancia venia después la influencia de las revistas literarias como la
Revista Moderna (1898-1911) y Savia Moderna (1906) en México, o bien me-
diante instituciones como ¢l Atenco 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 ultimo, influyeron en los artistas plisticos las obras lite-
rarias de un modernismo ya maduro, como las de Rubén Dario, Asuncién Silva,
J. Herrera y Reissing, J. J. Tablada, L. Lugones, Lépez Velarde, Amado Nervo,
etcétera. Esto, ademas, de la influencia del ensayo Ariel de J. E. Rodo, pu-
blicado en 1900.

La Revolucién Mexicana (1910-1920) fragué cambios profundos de toda in-
dole, pese a la falta de claridad en los propésitos de los diferentes contrincan-
tes. Si J. E. Roddé nos hizo tomar conciencia de nuestras diferencias con los
angloamericanos —no importa si lo realiz6 con cierta arrogmma«-, serd mayor
nuestra autoconciencia en 1920: nos aceptamos diferentes y sin comparacion,
Fntonces el pensamiento latinoamericano comenzd a buscar etphcacmncs deter-
ministas del porqué de nuestras diferencias, para mucho més tarde terminar in-
sistiendo en nuestra identidad colectiva, plural por esencia, y en nuestra auto-
determinacion.

o
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La influencia de los literatos trajo a nuestros artistas plsticos (también a los
musicos si pensamos en el mexicano Manuel Ponce) la pugna entre universalis-
mo y localismo, y la aceptacién de una pluralidad de tendencias. Asi se fue
formando el delta de nuestras tendencias plasticas: el simbolismo, como el prac-
ticado por el brasilefio E. Visconti (1866-1944) y por los mexicanos G. Gedovius
(1867-1934), J. Ruelas (1870-1907) y R. Muntenggo (1886-1968 ); el expresio-

“nismo, eleccion de la brasilefia A. Malfatti (1896-?). Los efectos 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 gener6 la formacién de las Escuelas de Pintura
al Aire Libre.

* Entre la plural renovacién de los modos de pintar salta a la vista ¢l costum-

brismo que venia evolucionando en Espafia y que nos vino a través de 1. Zuloaga,

Durante el porfiriato fue traido A. Fabrés (1854-1931), quien cnsend en San

Carlos de 1903 a 1906. Entre sus alumnos estuvieron J. C. Orozco y Saturnino

Herrin (1887-1918); Diego Rivera lo repudio. Il de S. Herrin fue un costum-

1, brismo de ruptura que se acercé al realismo, sin llevarlo a las ultimas consecuen-

e -“mw* cias. Por realismo entendemos la acentuacién de la trivialidad o lo normal de

- b e la realidad, en lugar de la 1deahmcha a la belleza, de suyo excepcion,

¢~ “( como lo hace_gL;;aturahsmu en su calidad de estilo que en verdad es. Los temas

y personajes de Herrdn fueron y son triviales, pero los vistio un naturalismo cro-
mitico y formal, un tanto solemne, y resultaron idealizados o destrivializados.

En la época de Herrdn encontramos a Zarraga (1886-1946) y al Dr. Atl (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 el paisaje.

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

Hasta ahora hemos presentado los pasos evolutivos de nuestra pintura para
dar un panorama artistico de nuestro siglo xix. Es el arte que mids conocemos,
pero también fue siempre mds importante, en nuestros paises, que la escultura
y que la arquitectura. No es que haya escaseado la escultura: siempre fue nu-
merosa y publica; en otras palabras, predominé la oficial. Todo Estado necesita
monumentos ptblicos como simbolos patrios y conmemoraciones de sus héroes
y benefactores. Su corte fue académico e idealizante, hasta en el caso del indige-
nismo porfirista del monumento a Cuauhtémoc en la ciudad de México. Tl sec-
tor privado abundé en la escultura funeraria, un tanto almibarada.
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La arquitectura fue también académica y ecléctica. Tlubo muchas construc-
ciones de teatros (Palacio de Bellas Artes en México y el T'eatro Colén en Buenos
Aires, por ejemplo), sedes gubernamentales (El Correo Central en México),
hibliotecas, etcétera.

Naturalmente, faltan muchas otras manifestaciones estéticas, como la danza
v miisica, teatro v cancién, para completar ¢l panorama de la cultura estética
hegeménica de nuestras republicas a lo largo del siglo xix. Pero si tuviésemos
la obligacion de sintetizarlo, scnialariamos 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 generé la necesidad

“de it tomando Tas imagenes de Ta obra de arte por un especticulo, ornamento
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 el receptor. Las imagenes que produce ¢l hombre de su entorno van cam-
biando y aumentando con los avances tecnolégicos.

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

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

Como continuacién de la imaginada sintesis, sefialariamos la evolucién de
las imdgenes pictoricas hacia la desaparicién del academicismo y luego la con-
secuente apropiacién del modernismo con su pluralidad de modos de pintar,
El tema profano, que comenzd con los retratos, se extendi6é a lo exterior de las
realidades nacionales. El artista empez6 a ser libre v va podia o debia concebir
sus temas de motuo proprio. A fines de siglo iniciaba ¢l Tas preocupaciones de
“expresar los modos de percibir, sentir y pensar; primero los nacionales y después
los personales. El hispanoamericanismo gestado en la Colonia fue debilitin-
dose con la intensificacién de los nacionalismos y, en las postrimerias decimoné-
nicas, comenz6 a surgir el latinoamericanismo. Fl término América Latina lo
us6 por primera vez ¢l diputado francés M. Chevalier, en 1836, como contrapo-
sicién a Ang'oamérica. En los afios sesenta retomé su uso el colombiano Torres
Caicedo. Otro paso importante constituyé la diferenciacion entre la cultura occi-
dental oficial v la auténtica, emprendida por nuestros productores de bienes es-
téticos. Illos fueron tomando en cuenta a las vanguardias curopeas. Por lo
demis, la produccién de pinturas y grabados de nuestros paises excedia con lar-
gueza a la distribucion de obras y de medios intelectuales de consumo y de pro-
duccién, como también al consumo. No habia ni muscos ni galerias, tampoco
educacion artistica en la formacién escolar.

La cultura 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
imdgenes o los bienes estéticos de consumo popular, pero de produccién hege-
ménica. 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 Europa.
Los bienes estéticos de produccién y consumo popu'ares —o de autoconsumo—
siguieron siendo religiosos. Despucés, en los afios treinta, serin resemantizados y
se tornaran en testimonios de la nacionalidad y de la creatividad popular, para
ornamento de hogares mesocriticos y de souvenirs para turistas después. La ha-
bilidad manual prosiguio, pero sin ¢l adicstramiento colonial.

Las musicas y oralidades, los bailes y canciones populares no sufrieron pro-
fundos cambios, aunque en México la revolucién persuadié a sus dirigentes a
adoptar los usos y costumbres populares. En resumen, el proceso de occidenta-
lizacién se fue acelerando y perfeccionando. El Estado monopolizaba poco a
poco el poder ideoldgico, a medida que se lo iba arrebatando a la Iglesia.

Como notara ¢l lector, precisamos que nuestros historiadores del arte nos
provean, a los teoricos, mayores informaciones de nucstras culturas cstéticas,
tanto de las hegemoénicas como de las populares. Entonces podremos deta'lar mis
aspectos sociales y psiquicos, historicos y estéticos de cada una de las etapas evo-
lutivas de las culturas mencionadas.
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ha- En la segunda década de nuestro siglo las repiiblicas latinoamericanas proseguian
su vida rural, muy distinta de la predomin:mtcmcntc urbana finisecular de hoy.

o La mayor parte de sus poblaciones eran campesinas y de pequefias provincias,

i En e! campo cada familia trabajaba su pequena parcela, las cosechas eran para

- autoconsumo y la venta del excedente cubria las compras necesarias para su vida

fa frugal. Las familias vivian separadas unas de otras, apenas se reunian semanal-
mente ¢ iban cada mes al pueblo mds cercano para abastecerse de algunas mer-

¥s cancias. No les llegaba el progreso disfrutado por la capital del pais.

a5, Las provincias, a su turno, poscian diversas artesanias y pequenas industrias

1ds para satisfacer necesidades locales y a veces las regionales, Escaseaban los medios

yo- de transporte y sélo llegaban las materias necesarias para su transfoimacion ar-

tesanal y fabril estab[cmdas No habia zapatos ni camisas para comprar v uno
debia mandarlos a confeccionar al zapatero y a la costurcra respectivamente.
Todos tenian trabajo y la vida transcurria sin mayorcs exigencias de comodidad,
pero sin miseria.

Con ¢l aumento de los medios de transporte y con la invasion tecnologica de
las transnacionales vendrd en 1950 un cambio radical del panorama provincial
y rural: habri zapatos y camisas prefabricadas que traerin consigo ¢l fantasma
de la desocupacién. Como conclusién, nuestras repiiblicas se urbanizarin repen-
tinamente y se formarin los cinturones de miseria en las ciudades principales
de cada pais.

Las capitales de nuestras republicas eran a la sazén una suerte de vitrinas que
poco o nada tenian que ver con la concreta realidad nacional. En las capitales
seguia el desarrollo de sus comunidades artisticas. Il modernismo adoptado por
las artes plésticas desde fines de siglo comenzé a dar frutos a partir de 1920.
Seguian, no obstante, las discusiones entre universalistas y 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 aiios veinte aparece una nueva discrepancia: la autonomia
de la obra de arte, vale decir, que ella se bastaba a si misma y sobraba toda
referencia a realidades fuera de ella. En el Mdxico de esos afios 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 el color, las proporciones y demds elementos
plasticos como los depositarios de lo nacional, en lugar de las figuras y el tema.

Los sentimientos nacionalistas también venian mudando sus mdviles y fina-
lidades. Ya no eran los de la Colonia, cuando los criollos arremetian contra los
espaiioles, 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
republicas, En los anos 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 ano 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— y, a la par, la cohesionen. Abundaron, entonces, los
estudios de lo que después 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
fraguando su personalidad y decantando ciertos problemas y soluciones que fueron
enraizindose y deviniendo en tradiciones nacionales. En otras palabras, a mayor
personalidad nacional, mis profunda la necesidad de buscar apoyos y solidaridades
—entre otras cosas— por el aumento de los latinoamericanismos pricticos y
estatales.

Como resultado, las preocupaciones nacionalistas y las latinoamericanistas bus-
caron apoyo en las artes plasticas, en particular, y en la produccién de bienes
espirituales, en general, ;Hasta qué punto nuestros bienes estéticos deben revelar
elementos de la nacionalidad y 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 imiagenes del sistema
cultural constituido por las artes pldsticas, 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 placticas como dos entes fijos y definitivos,
inmutables. Tomabamos las cosas y fendémenos por fardos cerrados y no por
procesos cambiantes y complejos como de hecho son. stidbamos y estamos en la
tarea de ir formando nuestra nacionalidad (o a Latinoamérica) y paralelamente
completando v desarrollando el fenémeno de artes visuales, ambas actividades
lentas e 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
biencs 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 sea, en los de los paises mas ricos de Europa, porque somos
parte del momento histérico y ademds occidentales en gran medida (por el
idioma que hab'amos 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 quiere, confundicron
valores: el valor social o cultural de algin uso, 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. Iin realidad, sigue habiendo
hasta ahora tres caminos hacia la creacion cultural, vale decir, a poner algo
nuevo en ¢l mundo de la cultura, el cual puede revelar algin aspecto colectivo
ignorado. Ya tendremos oportunidad de referimos a la posibilidad de inventar
lo nacional y no sélo descubrirlo ni repetirlo o renovarlo.

Pese a tedo, en los afios veinte comenzé a despuntar la angustia por nucstros
modos colectivos de ser o idiosincrisicos. Ya no nos preocupaba lo externo
de lo nuestro, sino los modos de percibir, sentir y pensar las realidades nacio-
nales; modos que juntos, nos llevan al modo nacional de representar realidades
nacionales o forancas, scan las visibles, las invisibles o las inventadas. Las
opciones eran y siguen siendo varias, pero no fueron percibidas con propiedad
porque afin 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 esti inte-
grada por el tema, lo estético y lo genérico.

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

En pintura, como en literatura, ¢l tema ticne que ser nacional (visible,
invisible o inventado, da lo mismo), pero nunca de otros lugares. Aqui salta
a la vista una singularidad: que ¢l tema puede ser hegeménico o popular,
occidental o autictono, porque las realidades colectivas de Argentina son distintas
a las de México. Lo estético, por su lado, debe ser y es de hecho, la sensi-
bilidad personal y colectiva. Aqui también nos encontramos con una estética
curopea y otra popular. Lo gencrico, es decir, lo pictérico, escultérico, arqui-
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tectonico o grafico, tiene que ser occidental. Aqui estin incluidos los modos
de pintar o esculpir, que pueden ser residuales, dominantes o emergentes.
Lo mismo sucede, por ejemplo, con la botinica, que es una ciencia occidental
y 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, estd en su pluralidad y en la defini-
cion que de lo nacional elabora la clase dirigente segin sus intereses, v que
impone a la colectividad como la tunica 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 ella suscitados.
En lo pictorico, nunca dejé de haber tampoco una formacion o coexistencia de
modos residuales, dominantes v emergentes, sca de concebirla o de confeccionarla,
de distribuirla o de consumirla, de interpretarla o de valorarla, Por doquier
nos sale al encuentro la pluralidad.

Pascmos ahora a describir por separado lo sucedido en cada uno de los
tres caminos mencionados. Pero antes de cumplir con esta obligacién, se nos
antoja conveniente delinear los principios, medios y fines idcales de cada uno
de los caminos que para nosotros los legitiman como licitos. Asi enfocaremos
mejor las pricticas de los productores de los bienes estéticos, rotulados asimismo
plasticos 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 creacién cultural y todos son igualmente licitos
y clegibles. Constituve, pues, un error garrafal tomarlos por soluciones o querer
hacer pasar por valores estéticos o artisticos a los valores sociales o culturales
de algin tema o realidad nacional, internacional o la combinacién de ambas.
En la produccién de todo bien cultural intervienen factores tanto nacionales
o locales como intemnacionales y “mestizos”, los que muchas veces aparecen
en ¢l producto. No sélo esto: todos coexisten en cada uno de nuestros paises,
aunque en variadas proporciones. Nuestras sociedades son plurales en todo
sentido y si se quicre sincréticas. Lo vital estd en que cada camino conduzca
a la innovacién o creacion.

Todos estos tres caminos son licitos por estar nutridos de nacionalismos o
sentimientos nacionalistas. Es mads: son parte de los procesos de nuestra
nacionalidad. Por nacionalidad entendemos la realidad objetiva de cada pais
o nacién, 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 tenemos de nuestra
nacién 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 es plural.
En la prictica, busca acentuar aspectos ignorados o menospreciados, como
nuestros ingredientes indigenas, los afrolatinos o los mestizos. Constituye un
nacionalismo directo v exalta, por eso, lo visible de tales ingredientes, mas
que su sensibilidad o mentalidad. Aparece, entonces, en el bien estético la
iconografia, los usos y costumbres, v los temas locales, con el fin de formar
conciencia nacional y revalidar histéricamente al'gunos pasados v culturalmente
los sectores populares. No se postula la creacién ni se renuncia a las técenicas
curopeas. En algunos casos se busca adoptar la sensibilidad popular, indigena
o afrolatinos. En muchos casos, las obras devienen en instrumentos politicos, mas
que cstéticos y pictoricos. Pero muy ligados al pais.

Il segundo camino prefiere los problemas y componentes internacionales, que
en realidad son los de los paises mds ricos de occidente. Se apoya en un
nacionalismo que quiere beneficiar al pais con vinculaciones v participaciones
occidentales. Le interesa acclerar el proceso de occidentalizacion de nuestros
paises. Se autodenominan universalistas quienes recorren este camino. En realidad
buscan reconocimiento internacional. la universalidad fue, en la prictica, la
aspiracion de un pensamiento amigo de las verdades absolutas y etemas, que
que no existen. Todo bien cultural nace en una nacién determinada y algunas
veces recibe reconocimiento internacional de su tiempo y espacio culturales. bubrc
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 y lo internacional.

El tercer camino es el realista, pues se apega a la vinculacién dialéctica de lo
nacional y lo internacional, con el objetivo de beneficiar al pais con la supe-
racién de los avances de la cultura occidental en favor de nuestros intereses
colectivos. El tema, lo estctico v lo pictérico combinan aqui lo nacional y lo oc-
cidental, para asi equilibrar el proceso de occidentalizaciéon con ¢l de naciona-
lizacién, Las acciones c¢n este camino suelen limitarse a representar y a repro-
ducir mestizajes conocidos, en lugar de superarlos, innovarlos o producir nucvoes.

in resumen, existen varios naciona'ismos culturales: el indigenista, el occi-
dentalista y el dialéctico. Todos necesarios y complementarios entre si. Nuestros
paises —repetimos— entrafian clementos tanto autéctonos, como occidentales
y mestizos. Lo mismo hacen los bienes estéticos. Naturalmente, para poder leer
sus componentes nacionales nuevos requerimos las ensefianzas de las ciencias
del arte. En la polifuncionalidad de la obra de arte también 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 v 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 el o los elementos dominantes.

A) Los indigenismos

José Vasconcelos, ministro de educacion de México, llamé 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 Estado de nuestras republicas a su productores de bienes estéticos para que
proyectaran edificios y monumentos puablicos o para que realizaran pinturas de
caballete o murales destinados a los recintos oficiales. La invitacion era parte
de las politicas culturales, una nucva tactica 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 ciuda-
danos que necesitaba, Habfan ya perdido vigencia aquellos fines imaginarios
de beneficiar a las artes, como lo declaré Richelieu cuando inauguré 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 Unién Soviética, inventd —por de-
cirlo asi— las politicas culturales y las dirigié desde 1917 con amplia libertad
para los artistas. Si bien Lenin habia formulado, en 1905, la necesidad de que ¢l
partido dirigiera la cultura, ¢l se habia abstenido de llevarla a cabo y dejé a
Lunacharsky actuar libremente. Sera en los afios treinta cuando Stalin mate-
rialice la propuesta de Lenin. Por otro lado, y de 1918 a 1932, los socialistas
alemanes emplearon ¢l arte con fines politicos; en su caso, para la toma del
poder que nunca lograron. El Estado mexicano, surgido después de la revolucion,
fue el tercero en preocuparse por las artes. Excepcion honrosa. Los demds esta-
dos latinoamericanos nunca pusieron atencién en la utilidad politica de las artes.

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

| de la sensibilidad de nuestras élites. En buena cuenta, estamos ante un grito de
{ independencia estética. Estados Unidos de América —recordemos— tuvo que
- esperar dos décadas para que J. Pollock gritara la suya. La nueva estética de
| México debia gritar sus ideales y problemas sin preocuparse por las formas. La ne-
' cesidad de expresion habfa 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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 les del expresionismo alemdn, como hasta ahora suponen equivocadamente muchos
criticos europeos.
" Entre muchas otras cosas, la revolucion habia impuesto preocupaciones por
la integracién 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
funcién politica v, a la vez, didictica, en tanto democratizaban los conocimien-
tos de México y el 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 publicas y predominantemente pictoricas. Se impuso asi la
pintura mural, justamente una manifestacion familiar para los mexicanos desde
tiempos precolombinos. Por otro lado, las ideas e ideales, nacionalismos y socia-
lismos, didactismos y demds anhelos que flotaban en el aire de México posre-
volucionario, tambi¢n operaban en la mente y sensibilidad de J. Vasconcelos y
de sus pintores invitados. Abrigaban ticitas expectativas comunes. Asi, con pre-
sentimientos y sentimientos, sueiios y aspiraciones, fue iniciado el 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
y 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-
falar asimismo la tardanza de sus entusiasmos por Emiliano Zapata, como el ex-
ponente de las reivindicaciones agrarias. Los que después serian muralistas toma-
ron partido durante la revolucién por algin caudillo convencional y burgués.

El proyecto del muralismo no fue invento del Estado. Simplemente éste apro-
veché 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 los
m¢éritos del Estado por promoverlo y apoyarlo. Sin embargo, los excesos de la
oficializacién 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 el Estado. Por eso abundé en estudios de sus rectores dentro del culto a
la personalidad. No le interesaron en absoluto los andlisis sociolégicos de su
realidad. Si bien las maximas calidades estéticas y pictéricas eran méritos de indi-
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viduos —no importa si endiosados—, el muralismo constituy6, en definitiva, un
fenémeno sociocultural con sus mu'tiples causas internas y externas.

Ya hemos senialado las causas, tanto nacionales como intemacionales, de las
politicas culturales del Estado mexicano y su invitacion a pintar murales. Asi
mismo fueron exdgenas y enddgenas las causas del proyecto del muralismo gestado
por un grupo de pintores en busca de independencia estética para su pais. Las
presiones nacionalistas ejercidas por los literatos sobre los pintores, mas los
indigenismos, socialismos y diddcticas de la revolucién, coadyuvaron en el brote
de una pintura que ya no fue una talentosa imitaciéon enropea: por primera
vez ella se vinculaba con muchos problemas, factores y aspiraciones de la colectivi-
dad nacional. Por mejor decirlo, con €l muralismo sale a la luz la primera ten-
dencia estética que brotaba en México, en particular, y en suclo latinoamericano,
en general.

Por causas internas del proyecto entendemos la solida tradicion muralista a
través de todos los pasados mexicanos, incluyendo las pulquerias de la repablica.
Se sumaban las experiencias de unas artes plisticas, las mdis desarrolladas en
cantidad y calidad de nuestras repablicas. 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 Espana 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 y
didactismos que le conocemos en los anos treinta. Hasta 1940 el muralismo,
estuvo aliado a un Estado progresista. Luego ¢éste se detiene y deviene en con-
servador, Entonces, ya se habia vuelto imposible para el muralismo entrar en
una evolucién transfiguradora que lo renovase v adecuase a las transformaciones
del momento histérico. Lamentablemente, se truncé nuestra primera tendencia
de brote de veras mexicano y latinoamericano.

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
utilizé6 con admirable habilidad politica. Ellos fucron por lana y volvieron tras-
quilados.

Cualquier critica al muralismo estd obligada a reparar en el Estado, para eva-
luar los efectos de sus politicas culturales en las artes, como lo acabamos de
hacer. Esto exager6 sus reconocimientos v su endiosamiento obnubilé a los mu-
ralistas, mientras la oficializacién esclerosé al muralismo como proyecto estético.
Estas fueron las causas externas mds notorias de su caso. Las internas estuvieron.
en sus rectores cuando tomaron al proyecto como solucién definitiva. Como co-
rolario, buscaron imitadores sin darse cuenta de que la endogamia era mortal.
Entonces, €l germen de la autodestruccion, propia de todo proyecto de enverga-
dura, retofié mas ripido que el germen de su evolucion transfiguradora o seminal.

El muralismo no nacié y crecié sin oposiciones. El Estado mexicano lo apoyo,
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pero un grupo de escritores y artistas en torno 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
el muralismo y negada por los universalistas, como M. Rodriguez Lozano (1895-
1971), J. Castellanos (1905-1947), A. Lazo (1890-1971), R. Tamayo (1899-1991),
A. Ruiz (1897-1964) y C. Mérida (1895-1984), sin por esto repudiar al tema
nacional, Ni unos ni otros aceptaban la pluralidad estética o coexistencia de
varias tendencias artisticas. Falté una critica y teoria para vocearla. Pocos entre
unos y otros aceptaban la obligacion o la posibilidad de conciliar lo politico con
lo artistico y con lo estético, sin mellarle la importancia que éste posee obvia-
mente en las artes.

Como prueba de su politizacién los muralistas formaron, en 1923, ¢l Sindicato
de Trabajadores, Técnicos, Pintores y Escultores. Su militancia politica anumentd
en los afos treinta, cuando se lanzé al grabado como medio politico y estético.
Fueron iniciados los movimientos 30-30 (fundado en 1925) y el del Taller de la
Grdfica Popular 1937, con J. G. Posada como inspiracién.

Pasemos ahora al balance de los aspectos temiticos, estéticos v pictéricos de
las obras producidas por el muralismo mexicano, para establecer 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 v un buen nivel medio de
calidad de la preduccion de cada uno, Pensemos en los siguientes pintores: J.
Charlot (1898-1979), F. Leal (1896-1964), R. Montenegro (1885-1968), J. O
Gorman (1905-1962), J. C. Orozco (1883-1949), D. Rivera (1886-1957), D. A.
Siqueiros (1596-1974). No es 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 y negativos de las obras en conjunto.

La temdtica del muralismo, para principiar, fue la continuacién del costum-
brismo, con nuevas caracteristicas. Abundé en alusiones precolombinas, alegorias
histéricas de México, escenas campesinas v populares, sucesos politicos v sindi-
cales, acontecimientos de la revolucién, referencias al maestro vy a la educacion
popular, mds una iconografia indigena y mestiza. Tambicn fue nueva la forma
de pintar tales temas, que analizaremos cuando nos ocupemos de los pictérico.
Todo tendia a exaltar lo nacional, con especial atencion en lo popular, como
una prolongacién de la obra de J. G. Posada.

I’] tema popular —y esto es muy positivo— fue exaltado en su trivialidad:
aquella antropomorfica del indigena. R. Rivera la llevé a las ultimas consecuen-
cias en las pinturas de ninos en 1924-1925. Por desgracia abandoné esta icono-
grafia para dedicar su pintura de caballete a personajes de clase media y desper-
dici6 asi la oportunidad de “dignificar” la fisonomia indigena trivial para, con su
frecuente representacion en las pinturas, familiarizar al pablico 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
imdgenes de tal iconografia.

Sus fines diddcticos y de adoctrinacién, si cabe diferenciar unos de otros,
fueron cumplidos con atractivas narraciones, simbolizaciones y emblematizacio-
nes. Estas fueron aparejadas con la riqueza de pormenores de J. O'Gorman, la
la pletérica imaginacién fisonomista de D. Rivera, ¢l dinamismo epopéyico de
J. C. Orozco, la serena ternura de F. Leal o la monumentalidad de D. A. Siquei-
10s. Si bien en los afios veinte se justificaba que la pintura mural fuese portadora
de ensenanzas y mensajes destinados a los sectores popularcs el cine sonoro y a
color la invalidé como medio didactico. No en vano el cine mexicano llego a su
cispide, durante los afios cuarenta, en popularidad latinoamericana. Ademis,
los murales no estuvieron en la calle ni en lugares verdaderamente populares.
El Palacio Nacional, el de Bellas Artes, la Preparatoria, la Secretaria de Iducacion
y la Corte Superior de Justicia, eran recintos institucionales, pero no populares.
Si hoy el pueblo mexicano conoce los murales es por su reproduccion fotografica
en los textos escolares.

Para cubrir toda esta tematica los muralistas poseian, sin duda, una buena
informacion intelectual. Se preocupaban por teorias politicas y culturales, estéticas
e histéricas. Fue una listima que el artista mexicano de las siguientes 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 y un roussianismo
artistico. Fomentaron las ya existentes Escuela Libres y al Aire Libre para nifios
y demids piblico popular. Ellos no sélo estaban convencidos de que cualquiera
podia ser receptor idéneo 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 Mé-
xico de aquellos afios. Hoy vemos en la television la ensenanza de las actividades
manuales de pintura no como arte, sino como entretenimiento y terapia. Con
razon, porque el pintar no es una actividad artistica per se, sino lingiiistica, y
puede devenir en artistica en ciertas condiciones y con resultados especiales.
El dia que en México millones de personas scpan pintar un paisaje vendrd la
necesidad de diferenciar entre el 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 temditica del muralismo, sin ir realmente mas alld de
los intereses de la clase media y de los sectores cultos del pais.
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Lo inteligible del tema nos dice muy poco en realidad y en comparacién con
los sentimientos estéticos suscitados por sus imagenes. Iin primer lugar, y como
va indicamos, ¢l muralismo buscé temas sin importancia o se la quité. La tri-
vialidad como categoria estética fue acertada por ser en rigor eminentemente
realista (no importa si en algunos casos se idealizaba la imagen de Emiliano
Zapata o los aspectos precolombinos). 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 es ¢l naturalismo ideali-
zante o embellecedor, propio del socialrealismo de algunos paises socialistas y en
los nifios pobres del pintor espaiiol B. E. Murillo.

Esto lo supo P. Figari y renuncié al trazo académico por ser contraproducente
a la trivia'idad de los negros de Montevideo., Buscé, por eso, la trivialidad del
trazo para la del tema.

Los temas y la iconografia clegidos por el muralismo eran realidades mexi-
canas comunes de tenor dramatico y cierta fealdad para la mirada occidental
por extrana o inhabitual. Quiza hubo una bisqueda de la fealdad por la feal-
dad misma en algunas obras de D. A. Siqueiros. Pero en el muralismo se trataba
de alejarse de la bellomania o de la belleza como la tinica categoria estética en
las artes. Si se quiere, quiso anteponer la ¢tica de la justicia social y el pahos na-
cionalista a una estética limitada a la belleza occidental.

Otra categoria estética importante —ademas de la trivialidad— que los mura-
listas imprimieron a las figuras de sus temas, fue la dramaticidad de las situa-
ciones sociales de toda indole y propias de México. J.C. Orozco la llevd
a sus maximas intensidades con sus virulentas y agresivas deformaciones expre-
sionistas. IEn D. Rivera, en cambio, hubo una serenidad narrativa combinada
con alguna version de la comicidad, tal como lo mordaz o lo irénico, lo
sarcastico o lo grotesco. Lo sub'ime o grandioso estuvo presente en las obras
de los muralistas. No s6lo en la monumentalidad de D.A. Siqueiros, sino
también en ¢l dinamismo de J. C. Orozco y la profusion fisonémica de D. Rivera.
De ahi la grandilocuencia cuando habia cua'quier falla o debilidad en la solucion.

Faltan analisis de cada una de las categorias estéticas presentes en los temas
del muralismo. Cuando las analicen las nuevas generaciones sera posible esta-
blecer en qué casos hay tipicidad v novedad, infrecuente par dia'éctico de
categorias estéticas. La primera por ser la generalizaciéon de una particularidad,
mientras la segunda es la singulanizacion de alguna generalidad.

Mediando entre lo estético v lo pictorico estin las formas en los temas de
los muralistas, en tanto ellas también puceden ser bellas o dramdticas, sea
en la linea trazada, 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 tirando a la belleza formal. Hubiese sido
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una contradiccion, como la de los neoclasicistas que pintaron imagenes de nues-
tros indios como facciones grecorromanas y de tez oscura. El estilo del realismo
iconografico tenia que posecr un trazo entre primitivista y pueril, vale decir, tri-
vial; trazo que D. Rivera cubre con una simplicidad de abolengo egipcio por
decirlo asi. J. C. Orozco, a su turno, lo visti6 con deformaciones o hipérboles
expresionistas.

En lo puramente pictérico predominaron las modalidades antiacadémicas y
hasta antinaturalistas, esto es, las modemas del expresionismo y el realismo.
La expresividad de lo trivial debi6 tener formas comunes, en lugar de las cultas
y decorativas acostumbradas. No sélo quedaba atris el academicismo, sino tam-
bién el naturalismo y la belleza monopolizadora de lo estético en las artes. Iin
muchos casos hubo, en las pinturas, una acentuacién de lo grifico en vez de
lo pictérico, verbigracia J. C. Orozco.

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

En resumen, el muralismo tuvo muchos logros en sus propésitos y medios
utilizados. Pero no tuvo los efectos deseados, menos los voceados por ¢l Estado
mexicano, aunque hasta sus errores nos resultan hoy muy aleccionadores, Vea-
mos, pues, 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: tambi¢n los des-
cendientes dan importancia a las obras que siguen v contintian, Todo fenémeno
sociocultural tiene su unidad y continuidad. En el muralismo fue excesiva la
primera y faltd la segunda al truncarse en 1940, después de los pasos progre-
sistas de Lazaro Cirdenas, con la expropiacion del petréleo y los ferrocarriles,
mis el incremento de la reforma agraria.

Para comenzar, €l grupo muralista es el primero en mostrar los efectos deplo-
rables de la oficializacion y endiosamiento de los denominados tres grandes:
D. Rivera, J. C. Orozco y D. A. Siqueiros, aunque en un tiempo fue nombrado
F. Leal en lugar del dltimo de los tres. Como ya dijimos, se tomé al proyccto
muralista por solucién definitiva y los otros miembros del grupo giraron en
torno 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 parecié que una de las venganzas del pucblo mexicano fue endiosar
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a los valores estatales para alejarlos de la realidad, y asi la preocupacion por ejer-
cer y cuidar su endiosamiento los frustré como innovadores y los privo de la
virtud mas autorremuncrativa y bella del ¢éxito y de la vejez: la generosidad.

Con el tiempo, ¢l muralismo se fue convirtiendo en una institucion estatal
ocupada en proveer murales a todo edificio pablico, tanto en la capital como
en provincia. Si en los aiios cuarcnta 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 y demds instituciones estatales y paraestatales siguicron
encargando murales. (Sudrez, O. S. 1972.) Un lamentable malentendido del
gobierno socialista de Nicaragua fue haber promovido murales despucs de medio
siglo de que ¢éstos hubieron periclitado politica y estéticamente. Remed6 la ins-
titucion politica que en Mcxico 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 publico. Asi veremos a los “perfoma-
dores” y a los no-objetualistas de los afios ochenta privilegiar lo popular en sus
soluciones. Por otro lado, los escultores buscarian siempre el espacio publico.
También el muralismo impuso el “contenidismo” y el consecuente menosprecio
de las formas puras, que lastrard por varias generaciones a los discfiadores mexi-
canos al obligarlos a inspirarse en lo popu'ar o en lo precolombino.

Como sabemos, el Estado introdujo en la ensefianza publica el adoctrina-
micnto de sus nifios en ¢l amor ciego a los tres endiosados del muralismo y lo
introdujo como un dirigismo estético. jHasta qué punto el Estado tuvo y ticne
el derecho de educar a sus nifios en el culto a Rivera u Orozco? Acaso, ;no es
preferible dotar al nifio de recursos para que ¢l mismo pueda elegir, con libertad,
sus preferencias estéticas?

Con todo, el muralismo prestigié a la pintura como un bicn estético de dis-
frute colectivo y mecesario. El Estado incrementé la ensenanza artistica, fundo
museos y cred, en 1946, el Instituto Nacional de Bellas Artes, como el méximo
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 y, en
1934, se abri6 la Galeria de Arte Mexicano. La critica del arte también aumenté;
lo mismo la historia y la teoria del arte; esta dltima representada por P. West-
heim, quien desarroll6 sus teorias acerca del arte precolombino. La Universidad
Nacional Auténoma de México organizé el Instituto de Investigaciones Estéti-
cas. La critica continu6 —eso si— en la pluma de los literatos. Falté una critica
de mancjo conceptual para contrarrestar las ligerezas de quienes enarbolaron la
estética marxista y para neutralizar los endiosamientos oficiales. En otras pala-
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bras, hubo un desarrollo en cantidad y calidad de la produccién, distribucién
y consumo de bienes estéticos, en especial las pinturas. Serd en los afios cincuenta
cuando las nuevas generaciones de artistas rompan la cerrazén xenéfoba del
muralismo.

Si los sintomas 1o nos engafian y miramos ¢l panorama completo del mu-
ralismo, es posible afirmar que €l muralismo se truncé porque las condiciones
sociales de México eran adversas a sus propésitos 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 latinoamericano: que en rigor no lo
pudo haber si todavia no exista una América Latina que integrara al indigena
y al afrolatino en cada uno de los paises. Tenia mucha razén José Marti cuando
aseveraba que existia una literatura latinoamericana cn 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 histérico nacional y latinoamericano, colmado de ‘anhelos de
independencia estética. Seguiri siendo importante para México y para Latino-
amdrica 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 cfectos del muralismo mexicano en los di-
ferentes paises de Amcrica Latina. Sin lugar a dudas, encontré un clima favora-
ble entre los pintores de caballete y en los medios intelectuales progresistas v
los radicales, sea por experiencias pasadas y nccesidades actuales, o por la im-
ponencia del muralismo mexicano. Como antecedentes estaba por doquier el
costumbrismo. En cambio, ningiin Estado lo recibié con entusiasmo y tampoco
foment6 la produccién de murales, salvo Brasil con C. Portrinari. Naturalmente,
¢l muralismo fue mas importante en los paises con estratos indigenas y afrolati-
nos, variando también la época en que fue prohijado en cada pais.

Cualquier estudio de la cultura o de la literatura de aquellos afios 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 latinoamericano (J. Ortega y Gasset,
¢l conde Keiserling y 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 tormo al ser nacional y el latinoameri-
cano, asi como al indigena v al mestizo (La raza césmica 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 portorriquedio P. Albizu Campos en 1932; 7 Ensayos de inter-
pretacion de la realided peruana en 1928) de J. C. Maridtegui. 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 para
los postulados indigenistas, por lo menos para sus efigies pictoricas.

Fuera de México, €l indigenismo peruano fue el mas nutrido. Desde 1910 las
instituciones oficiales venian discutiendo las cuestiones indigenistas, ademas de
los intelectuales. José Sabogal (1898-1956) incursionaba en un indigenismo pic-
torico desde 1919 (El Carnaval en Tilcara de ese afio) como un derivado per-
sonal de E. Zuloaga. Lo acompanaron E. Camino Brent (1909-1960), Julia Co-
desido (1883-1979). Camilo Blas (1903-1972). Muy cercanos al indigenismo, la
pintura de J. Vinatea Reynoso (1900-1931), que muere muy joven, y la “ingenua™
de Mario Urteaga (1875-1957), ambas pinturas de clevada calidad estética y pic-
térica. El canal del indigenismo fue la pintura de caballete; aqui, como en el
resto de América del Sur, se sucedieron las dictaduras que impidieron Ia circula-
cién de las ideas marxistas y el indigenismo estaba muy ligado a ¢stas.

En el Ecuador aparece el indigenismo en los anos cuarenta v destacan E. King-
man (1913- ), D. Paredes (1915- ), C. Egas (1899-1962) y O. Guayasamin (1919-),
quien surge publicamente en 1949. In Bolivia fue cuestion de unos cuantos in-
dividuos como C. Guzmin de Rojas (1900-1950). En Brasil encontramos a C.
Portrinari (1901-1962), cuvas pinturas datan de los aiios treinta y cuarenta, in-
cluyendo sus murales en edificios publicos. Los primeros pintores argentinos de
actitud sociopolitica fueron los del grupo Boedo (1924-1930): C. Facio Hebec-
quer (1889-1935), J. Arato (1893-1924), A. R. Vigo (1893-1957), A. Ballocq
(1899-1972). De los atios cincuenta son: A. Beri (1905-1987), J. C. Castagnino
(19081972) y D. Urruchia (1902- ). En Venezucla, 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 Amcrica Latina. Sus influencias fueron ideoldgicas v mais de confirma-
cion de las ideas sociopoliticas en circulacién en los medios intelectuales. Los
estados eran indiferentes a las manifestaciones artisticas, por tanto, mostraron
hostilidad para los indigenismos. Los sectores privados por su lado, los rechaza-
ron por pertenccer una estética agresiva y de “mal gusto”.

Como movimiento estético, el muralismo mexicano tuvo mayor influencias en
Estados Unides de Norte América. Sus exponentes no sélo pintaron muchos mu-
rales en instituciones de aquel pais, incluyendo Nueva York, sino que J. C.
Orozeo y D. A. Siqueiros impartieron clases en algunas escuelas neoyorquinas.
La pintura norteamericana debatiase entre la politizacién y el purismo, que durd
hasta la aparicion de J. Pollock en 1945. Se ha dicho que la pintura gestual norte-
americana le debe muchas ensefanzas a los automatismos pregonados por D. A.
Siqueiros. J. Pollock fue alumno de este mexicano, pero ya traia ¢l la idea de un
automatismo derivado del surrealismo, cuyos gestores trabajaban entonces en
Nueva York. Lo cierto ¢s que J. Pollock inicié la independencia estética de Fs-
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tados Unidos y, como las condiciones sociales y econdmicas eran favorables, entré
esta independencia en una evolucion transfiguradora que generé una sucesion de
nuevas tendencias artisticas. Si registramos influencias de los mexicanos en al-
gunos pintores norteamericanos, ¢éstas quedaron en el camino,

En Europa no se conocen seguidores del muralismo mexicano. Fue en los
paises socialistas de los afos setenta donde se despertd interés por este movi-
miento, en especial entre los jovenes estudiosos. Indudablemente, su valor era
ante todo mexicano y latinoamericano.

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

Ante todo, las respuestas tedricas. En primer lugar estd la necesidad de defi-
nir lo que aqui entendemos por proyecto, como el 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 y gencéricas 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 proyecto 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 renovacién, tomé mds de un siglo para perfilar el naturalismo v la be-
lleza, ideales grecorromanos. I's mds: el Renacimiento tuvo el subproyecto cien-
tifico de la perspectiva central. Los demds paises curopeos fueron adoptando
su espiritu, contribuyeron a sus soluciones y llevaron a la pintura su iconografia
local. No hicieron como nosotros, los latinoamericanos, que adoptamos la ico-
nografia europea, esto es, la letra y no el espiritu. En nuestra opinion, el proyecto
del muralismo mexicano sigue vigente, aunque momentinecamente se halla sus-
pendido y 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 movil principal. La heterogeneidad cultural de cada uno de nuestros paises
requirié y sigue requiriendo el nacionalismo como cohesionador. Vendrin mé-
viles de otro orden cuando haya mayor cohesién intranacional e interlatinoame-
ricana. Fntonces tendremos suficientes moviles estéticos y genéricos, ademis de
los tematicos.

Iin tercer lugar, hemos de aceptar que la introduccién vy el desarrollo del mu-
ralismo mexicano necesité la intervencién conjunta del Estado, el sector pri-
vado y la comunidad artistica. In las épocas precolombinas y coloniales ¢l rector
fue el poder religioso y hoy necesitamos al Estado laico. Por ahora no podemos
exigir mejores tesultados en la comunidad artistica ni en nuestras repiblicas,
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 bicnes culturales contindan pose-
yendo un bajo nivel medio. Isto por razones econdémico-politicas y sociocultu-
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 nmo tuvieron mayor importancia
en la escultura, pues la cantidad v calidad de ésta nunca dejaron de ser magras.
La arquitectura, en cambio, tuvo manifestaciones indigenistas y también neo-
coloniales en lo que va de 1920 a 1950. El posmodemnismo nos ofrece hoy pre-
cisamente lecturas nuevas para los eclecticismos de nucstra arquitectura, que
nunca supimos evaluar a cavsa de los curocentrismos que padecemos. Algunas
arquitccturas estuvieron animadas por nacionalismos, pero en su gran mayoria
predominaron los europeismos. En términos generales, ellas oscilaron entre los
racionalismos internacionalistas de Ja modernidad y nuestras emotividades Joca-
listas (las sintesis fueron casi inexistentes).

Entre 1920 y 1950 nuestros nacionalismos oficiales ¢ indigenistas resemanti-
zaron a las artesanias. Las motivaciones cosmolégicas de las artesanias religiosas
fueron reemplazadas —yva lo dijimos paginas atris— por la idea de ser expre-
siones de la creatividad popu'ar y consecuentemente de la indigena, y 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 cen 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 devendrdn, asi, en meras tecnologias, manuales de los desocu-
pados del campo y de las provincias.

Como es 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 rumba a los centros culturales
del mundo.

—

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

Los eurocentrismos o europeismos actuaron siempre en nuestra Colonia y re-
publicas, pero se fucron diferenciando. Primero nos animaron los oficialistas,
siempre conservadores y 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 Escucla de Paris durante los anos veinte. En todas partes de
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América Latina las hubo, pero se concentraron en Buenos Aires y en Santiago
de Chile. Serdi 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 Fscuela de Paris. En aquel afio expuso E. Petorrutti (1892-
1971) obras cubistas y el uruguayo P. Figari por segunda vez en Buenos Aires,
mientras era fundado el grupo Martin Fierro que edité una revista del mismo
nombre, Lo integraban E. Petorrutti, P. Figari, R. Gémez Comet (1898-1946),
L. E. Spilimbergo (1896-1964), Norah Borges (1901- ) y su hermano Jorge Luis,
el escritor, A. Badi (1894-1976), Xul Solar (1888-1963), 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 el oficialismo pictoricos, con el fin de
actualizar su obra segin nuevos raseros de la Fscuela de Paris. La obra de Xul
Solar era la mis avanzada. Recordemos que en Furopa de esos momentos iba a
la vanguardia el surrealismo y el concretismo; el abstraccionismo expresionista y el
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
automovil hispano-suizo y de un “previo tijeretazo a todo cordén umbilical”,
aunque iba en contra del nacionalismo intelectnal. Su contrincante fue el grupo
Boedo que le contrapuso una posicion politico-social del arte.

Il surrealismo surgié con el grupo Orién en 1939, con artistas como L. Barra-
gin (1914?) y Vicente Forte (1912-7).

El abstraccionismo geométrico aparecio en Buencs Aires durante 1942 con
el grupo Arturo y los siguientes que se fueron formando alrededor de la ten-
dencia europea denominada concretismo. Las artes plasticas argentinas estuvieron
siempre impu'sadas por grupos, cada uno en torno a determinadas ideas y no
a hombres. Los grupos se sucedian y en algunos se repetian nombres. Unas in-
fluencias venian directamente de Max Bill y otras del uruguayo J. Torres Garcia,
a través de Arden Quin. Al grupo Arturo siguieron Arte-Concreto-Invencién vy
Madi, ambos de 1946, v el Perceptismo de 1947. De 1946 fue el Manifiesto
Blanco de L. Fontana. Destacaban T. Maldonado (1922-), pintor entonces v
despuds tedrico de los disenos, €l pintor A. Hlito (1923-1993) v los escultores E.
Iommi y 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-
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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 actualizaciéon van a surgir R. Matta (1912- ), N. Antinez
(1918- ) y E. Zanartu (1921- ) El caso de R. Matta nos sitiia ante el problema
de ubicar al artista latinoamericano que busca la actualizaciéon de su obra, me-
diante su incorporacion de primera hora a un movimiento curopeo de vanguardia.
Después le sucedera a J. Soto v a J. LeParc. Indudablemente, todos ellos va es-
taban formades cuando llegaron a Europa, donde encontraron la oportunidad de
clegir, por una afinidad electiva ya adquirida vy desarrollada en su pais, una
tendencia y poder desenvolverla. Sin embargo, R. Matta no participé personal-
mente en ¢l movimiento artistico de su pais v esto nos impide considerarlo parte
de la pintura chilena, si la tomamos por ¢l fendmeno sociocultural que ella
representa.

En Uruguay se inicié la actualizacion progresista con P. Figari en los veinte y
J. Torres Garcia en los treinta, mientras en Brasil la practicaron 1. Nery, pintor,
v el escultor B, Giorgi. (Anita Malfatti inici6 en 1917-1918 la actualizacién
radical v de sintesis, muy proxima al expresionismo alemin, como después vere-
mos. ) Kl Perti comenzé su remuda plastica en los anos treinta con Ricardo Grau
(1907-1970), cuyas pinturas llevaban el sello de la Escuela de Paris, y con Sérvulo
Gutiérrez que vestia sus figuras de una monumentalidad simbélica y de un ex-
presionismo fresco y manchista. Estos dos artistas retornaron de Paris por la
guerra. En 1947 se inauguré la Galeria de Lima, que despuds devino en el Ins-
tituto de Arte Contemporianeo. En Colombia también fue tardia la actualiza-
cion artista, la abrié el alemian G. Wiedemann. En Venezuela, entretanto, A.
Otero exploraba por 1947 en un abstraccionismo de trazos subitincos.

Basta un ligero vistazo al panorama de las actualizaciones curocentristas y de
espiritu progresista, para admitir su importancia en la evolucion de las artes
plisticas de los paises labncamericanos. 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 eurccentrismos por per-
tenecer ellas al patrimonio humano. Sin embargo, nuestros intentos de actuali-
zacion segim raseros de la Furopa progresista fueron sicmpre ingratos (sacri-
ficados) y nunca estuvieron libres de asediantes peligros y yerros.

Las actualizaciones curocentristas son importantes para la evolucion de nues-
tras artes, deciamos. Lo son porque satisfacen las necesidades estéticas de los
aficionados progresistas decl sector curopeizado de nuestros paises, casi siempre
formalistas. Sus necesidades por satisfacer, después de todo, son nacionales, No
por nada, las actualizaciones eurocentristas abundaron y abundan en Argentina,
pais con mayorias de extraccion europea reciente y con un sector capitalino “me-
galémano” muy europeo 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 e indigenas que también las tiene. Las actualizaciones
en cuestién renuevan, pues, los consumos de bienes estéticos 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 y hay un buen salto entre leer figuras académicas y las impresionistas
o cubistas, las crpresmmstas 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 europeas
que postulaban la independencia de la obra de arte. A través de esta indepen-
dencia contrarrestaron las europeizaciones conservadoras y reaccionarias, ya muy
enraizadas entre nosotros, que resultaron ser mds europeas que las mismas euro-
peas, por haber quedado atrds 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 cudles componentes predominan. Antes de 1920 impera-
ban en nuestras manifestaciones estéticas los europeismos que sélo tenian ojos
para la estética oficial de la Iglesia primero y luego del Estado laico, €l espaiiol
un tiempo y el francés después. En otras palabras, nuestros europeismos eran
conservadores v actuaban como reaccionarios ante los progresos y radicalismos
de los europeos. De 1920 a 1950 fueron progresistas nuestras actualizaciones que
acabamos de ver. Después vendrian nuestros europeismos radicales y trasplanta-
remos a nuestro suelo las vanguardias europeas con el 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 y 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 y les imprimen a sus obras singularidades temdticas, estéticas o
genéricas. Muchas de sus obras mostraban entonces elevada calidad temitica,
tendencial y 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 el “chorreado™ o la pintura-accién del auto-
matismo surrealista. Para esto nos falta mucho de historia y de evolucién en
nuestras comunidades productoras de bienes estéticos.

Si bien las obras europeistas de tipo progresista tuvieron ¢xito 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
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progresistas. Ademds, sus obras no son aceptadas por los circulos artisticos de los
paises europeos. Para ellos nuestras actualizacione progresistas carecen de inte-
1és, porque las tienen mejores dado el origen europeo de e'las. No les interesan
porque solo pueden leer lo europeo de nustras obras y no lo nacional o latino-
americano que cllas pudieran poseer. Por afadidura, no les preocupa apropiatse
de las lecturas de lo nuestro ya sea porque éstas no existen. En verdad, todavia
nosotros no las hemos claborado o no sabemos cémo. Ain nos falta comenzar
a establecer las relaciones de nuestras obras entre si y los vinculos de éstas con
nuestras realidades colectivas, las que desconocemos. Por lo general, los europeos
prefieren exponer obras de tenor mitico o mdgico, como las pertenecientes a ten-
dencias artisticas localistas, indigenistas o de sintesis.

La evolucion de los sistemas de produccién de bienes estéticos (artesanias, artes
y disefios) requicren el sacrificio de varias generaciones, en la medida en que ¢stas
se hallan obligadas a contribuir en la evolucién con obras epigonales, por no
haber todavia las condiciones propicias en su comunidad artistica para produ-
cirlas mejores. Su obras quedan como valores historicos o socioculturales, Con
razon sc les denomina progresistas. Por tanto, su valor es muy relativo. En el
caso de destacar por su valia temdtica, estética y genérica para nuestro pais o
América Latina, las obras pertenecerin a la bisqueda lograda de sintesis o del
indigenismo y, consecuentemente, salen de su condicién de actualizaciones euro-
centristas de espiritu progresista. Por lo regular, las obras de estas actualizaciones
quedan como las de buenos alummos, seguidores o epigonos de una tendencia
curopea. Nada mas.

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

Los antes mencionados pc?igros y errores asedian a los idea'es de actualiza-
cién y se concretan en sus pricticas, las que siempre varian de acuerdo con la
inevitable diversidad humana. Entre las actualizaciones progresistas que nos ocu-
pan pocas empujan la evolucion de nuestras artes pldsticas. Una buena cantidad
remeda, igual el indigenismo que los curopeismos, sean radicales o conservadores.
Como remedo entendemos la repeticion torpe de la Ietra de la tendencia adoptada,
sin ninguna ca'idad temdtica ni estética. Fn cualquier estilo o modalidad adop-
tada puede haber adopciones pasivas y activas, estériles y seminales. En defini-
tiva, y como va manifestamos, pocos son nuestros artistas con obras de valia
progresista.

Naturalmente, las situaciones cambian de los figurativismes a los abstraccio-
nismos geométricos. En los primeros cabe la facil introduccién del tema nacional,
mientras en los segundos se impone, de hecho, la uniformidad o el 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 nacionales y personales de cada categoria, aunque ellas sean de lec-
tura muy dificil.

Esta valia de contribuir a la actualizacién de nuestras artes plisticas nos es in-
dispensable. La razén es simple, pero contundente: estas artes pertenecen a la
cultura hegeménica de nuestros paises y, por consiguiente, dependen de las he-
gemonicas de occidente. Nos es vital su actualizacién o progreso segin raseros
europeos. Ademds, y a diferencia de muchos paises africanos y asidticos, los lati-
noamericanos entranamos elementos occidentales basicos para todo hombre, como
el idioma y la religion, mds los antepasados de algunos o de muchos de nuestros
connacionales v muchas costumbres. Pero abundan en nosotros los elementos
autéetonos, los africanos y los mestizos, que nos diferencian sustancialmente de
los occidentales. Estructuralmente somos muy distintos de los europeos y esto
importa y no las igualdades de uno que otro componente aislado.

C) Busquedas de sintesis o mestizajes estéticos

En sentido estricto, los indigenistas y las actualizaciones progresistas logran tam-
bién sintesis, aunque lo hagan de modo inconsciente. Es mas, los paises latino-
americanos se hallan en la encrucijada de las occidentalizaciones y de las nacio-
nalizaciones, I'n consecuencia, hay sintesis 0 mestizaje en todo lo que produz-
camos o hagamos. Sin embargo, hemos de diferenciar las bisquedas 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, tomé consciencia en nosotros en los afios veinte.

Nuestras buisquedas de sintesis estéticas comenzaron exactamente en 1922 con
la Semana de Arte Modemno, presentada en Sao Paulo, Brasil. La organizaron ar-
tistas p'asticos, escritores y musicos brasilefios o residentes en el Brasil, con el fin
de exhibir sus obras, como una suerte de exposicién-manifiesto que condenaba la
quietud, los pasadismos y los academicismos. El Estado no intervino. Lo notable
de la Semana de Arte Modemno estuvo en el hecho de ser hito importante de las
artes latinoamericanas, por serlo del modernismo; €l cual los artistas brasi-
leftos 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 inaugur6 a fines de 1917 un conjunto de pinturas cuyo expresio-
nismo produjo escandalo. Antes de 1922 hubo incursiones en el Art Nouveau,
circularon muchas irreverencias futuristas y poetas, como Mario Andrade, postu-
laron la necesidad del desarrollo de una conciencia y de una pintura nacionales,

La exposicién de la Semana de Arte Modemo comprendia pinturas de W.
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Haergerb, A. Malfatti (1889-1964), I.. DiCavalcanti (1§94-1955), J. Graz (1895- ),
Martins Ribeiro, Zina Aita (1898-1968), J. F. de Almeida Prado, Ferrignac, V.
Rego Monteiro (1899?) y O. Goeldi (1895-1961) con grabados fuera de ca-
tilogo; proyectos arquitecténicos de A. Moya vy G. Przyembel; y esculturas de
V. Brecheret (1894-1955). Villa-Lobos estaba entre los musicos y Mario Andrade
entre los literatos. (Véase W. Zarini 1983, tomo 11, p. 536).

‘n su discurso inaugural, el escritor Graca Aranha arremeti6é contra el anacro-
nismo de afirmar que el arte es so'o belleza y exaltd lo “horrible”. Asimismo pro-
puso una suerte de sintesis de lo brasilenio y lo europeo al decir que “el regiona-
lismo puede ser un material literario, pero no la finalidad de una literatura na-
cional que aspira a lo universal”. (Véase W. Zarini 1983, tomo 1I, p. 535). Esta-
mos frente a la primera ruptura planteada en Amcrica Latina de manera expli-
cita, radical y est¢ticamente frontal.

Busquedas implicitas o inconscientes de sintesis estética las hubo por doquier
y llegaron a su plenitud en las obras de R. Tamayo y de W. Lam en los afos
cuarenta. I'ue frontal la ruptura brasileiia, por haber ido directamente a las ca-
tegorias estéticas v oponerse a la belleza como la timica o la superior en las artes.
El muralismo mexicano llegard por 1926 a oponerse a la bellomania, pero como
postulado politico-social. Su expresionismo, ademds, fue mds nacionalista que
estético. La ruptura brasilena fue también radical, por venir del expresionismo
alemdn, tendencia que, en tltimo instancia, controvirtié muchos postulados de
la estética francesa —modeladora en la republica de la sensibilidad latinoame-
ricana— o, lo que ¢s lo mismo, de la Escuela de Paris, fuente de inspiracién de
muchos artistas de Rio de Janeiro, como Nery. En la exposicion de la Semana
de Arte Moderno hubo muchas obras expresionistas, pero también neoimpresio-
nistas o puntillistas, En aquel entonces todo era “futurista”. La rebeldia se iden-
tifico con el anti-academicismo y e! anti-pasadismo, Lo mas importante: no hubo
dogmatismos, pucs se acepto la pluralidad de rupturas y fue asumida la moder-
nidad como una obligacién de cambios constantes. Dicho sea de paso, se sefialo
con espiritu futurista a la belleza de las maquinas.

En una conferencia de 1942 Mario Andrade senal6 los tres principales funda-
mentos del modernismo de 1922 (véase A. Amaral 1972, p. 134) que ¢l denomind
derechos: a la investigacion estctica, a la actualizacion de la inteligencia del
artista brasilenio y a la estabilizacion de una conciencia nacional creadora, no sobre
una base individualista sino colectiva. Si todavia en 1990 gran parte de los
aficionados a las artes plasticas tienen a la belleza por la vinica categoria y la
mejor, ;c6mo no va a seguir siendo radical la ruptura brasilena de hace 68 afios?
La ciudad de Sao Pau'o contaba en los anos veinte con 500 000 habitantes.

Los intentos de dsmosis entre lo nacional y lo internacional continué. Vino
en el mismo aiio el Manifiesto Claxon, en que Mario de Andrade buscaba con-
solidacion racional del modemismo. Oswald de Andrade lanzé en 1924 el Ma-
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nifiesto Pau-Brasil y en 1928 el Antropéfago. Se propagaba la “deglucién de todo
lo alienigena™ que nos llegaba. El hombre tribal del Amazonas deglute al mas
valiente encmigo vencido, para nutrirse o fortalecerse. Los artistas plasticos,
mientras tanto, ahondaban sus busquedas de sintesis y algunos de ellos lograron
obras de valia tematica, estética y/o pictorica.

Entre los expositores de la Semana continuaron sus basquedas A. Malfatti
dentro del expresionismo. En cambio, E. DiCavalcanti las ahond6 y en los
anos treinta incursiono en la pintura de interés sociopolitico, la cual fue iniciada
por Livio Abramo en los veinte y proliferé en la década siguiente A. Portrinari
a partir de 1934. Siguio el grupo Santa Helena con W Zanini, A. Volpi y F.
Rebolo, agréguese a L. Segall y a D. Campiofiorito. Antes actu6 el 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 quizas la mayor exponente de
la pintura brasilefia por su estilo personal derivado del cubismo, que ella ini-
cio en 1923,

Iisto de que un artista cambie modalidad en sus obras es frecuente en el
Brasil. Quienes las cambian piensan que es el destino de todo artista de espiritu
moderno y que es lo que mantiene el arte en constante evolucion transfiguradora.
En contraste, el arte argentino lo hace mediante los grupos que se suceden en
torno a nuevas ideas, el mexicano a través de sus fuertes individualidades y las de-
mis 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) logr6 en 1923 la sintesis estética
de mayores alcances. Estudié en Paris y se inclind a un cubismo figurativo a lo
F. Leger Su 6'eos La Negra de 1923, Macard de 1927 y Antropofagia de 1928
constituyen ciispides de la pintura latinoamericana, ademds de haber alcanzado
una de las mayores 6smosis de lo nacional y lo europeo, por entonces paradigma
de lo occidental. La simplicidad y lo sub]nrnc s¢ dan cita en unas figuras dvidas
de emblematizar la realidad brasileiia, todavia en la actualidad intuible, pero no
conceptualizada con claridad. En su obra enfrentamos una sintesis de lo pri-
mitivo y la delicadeza, del acento culto del arte occidental y los trazos de elo-
cuente emotividad. A partir de 1933 —ya lo manifestamos— su pintura se poli-
tiz6 con temas de denuncia social hasta los afios cuarenta. En las dos décadas
siguientes volvié con frecuencia a su estilo de los veinte. Al lado de Tarsila en-
contramos magnificos pintores como Flavio de Carballo (1899- ), pero en ella
hay no solamente un sabor brasilefio sino tambicn una sazén latinoamericana. En
los afios cincuenta vendran nuevos cambios estcticos 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 tambi¢n los del grupo Minorista. El escritor
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Alcjo Carpentier estaba entre ellos, ademds de los artistas que buscaban mo-
demizacién y de cuyas obras ha trascendido muy poco. Pero ellos prepararon
¢l camino para Amcha Peliez (1597-1968) y qmms ‘también para W. Lam, ambos
ausentes de Cuba en esos afios, La primera vino a ser la precursora del moder-
nismo pictorico de Cuba, como A. Malfatti lo fue en Brasil. Su calidad estctica
y pictérica fueron y son notables. Mas adelante veremos a W, 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 con el
muralismo mexicano.

En 1934 regresé a Montevideo Joaquin Torres Garcia (1874-1949) 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 derivacién
del neoplasticismo. J. Torres Garcia trajo su constructivismo ya perfilado y listo
para ser profundizado y precisado. En ¢l se abocaba a sintesis dialécticas y mul-
tiples: la figura y la geometria, la razén y ¢l sentimiento, la conciencia y el
inconsciente (el colectivo incluido), el espiritu romdntico y el clasico, las ¢le-
mentalidades decantadas por occidente y las primitivas eventualmente nuestras,
ctectera. En tales sintesis confluian experiencias cubistas, neoplasticistas y surrea-
listas. I'n su manifiesto titulado La Escuela del Sur de 1935 exhortaba a “no
cambiar lo propio con lo ajeno [lo cual es un esnobismo imperdonable], sino, por
el contrario, haciendo de lo ajeno substancia propia”; reclamaba construir “con
la forma y con el tono”, para obtener el estilo de “un arte esquematico y simbo-
lico”, que “cotresponda al espiritu de sintesis de hoy”. Entre muchas cosas, Torres
Garcia pensé en un arte propio de América Latina.

Pero su latinoamericanismo era mds que todo plastico v se hallaba apoyado en
teorizaciones inteligentes y muy propias, en aqucllos dias provenia de los ar-
tistas curopeos emparentados de alguna manera con ¢l neoplasticismo. Torres
Garcia scguia la senda trazada por Malewitch y Mondrian cuyas teorizaciones
nunca renunciaron a la compaiiia de lo mistico. Fue el primer pintor latinoameri-
cano que teorizo las cuestiones plisticas. En la Semana de Arte Moderno de Sao
Pau'o teorizaron los escritores y, con respecto al muralismo mexicano, sus artistas
combinaron los conceptos plisticos con ideas sociales y con nacionalismos poli-
ticos. Torres Garcia trazo conceptualmente la sintesis pictorica a la que despuds
legaron intuitivamente A, Tamayo y W. Lam cuando buscaron lo universal de
lo local, En su libro Universalismo constructivo, fechado en 1944, el uruguayo
postuld, al final de cuentas, la autonomia del cuadro. Pero la postulé segiin 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 influyé mucho en los artistas de América
Latina, en especial durante los afios cincuenta a través de las diversas ideas de sus
textes v de los distintos aspectos pldsticos 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 el arte constructivo motivaciones viscerales que,
ligadas a nuestras realidades sensitivas o a visuales, fueran capaces de hacer brotar
en suelo latinoamericano una tendencia artistica o un “arte inédito de América”,
como dijera Torres Garcia. Ademis, nuestros artistas no estaban preparados para
tomar sus idea y 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 atras 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 atin no
habian llegado al geometrismo, ;cé6mo ibamos a entender la propuesta posgeo-
metrista del uruguayo? Recordemos sus argumentos: “El Cubismo es una pin-
tura naturalista estructurada. El Neoplasticismo peca por lo opuesto por ser total-
mente abstracto. El Surrealismo prescinde de lo plistico para caer en lo literario
descriptivo. Nuestra teoria en cambio es la 1inica que por ser unidad y universali-
dad puede parangonarse con los grandes estilos histéricos y de este modo hacer
posible la gran tradicion del Arte” (Universalismo constructivo, p. 575).

Una vez mas comprobamos que los pintores recordados por la historia del arte
siempre comenzaron por enarbolar inconformidades con respecto a sus ante-
cesores, las cuales nutricron sus impul'sos, los que a su vez fueron esclareciendo los
medios y fines a medida que se acercaron a la creacién o al encuentro mayor de
sus busquedas.

La cuestién de la autonomia del cuadro Torres Garcia la centraba cn la cons-
truccién: la pintura no debia estar compuesta con imdgenes copiadas de reali-
dades visuales, sino directamente, esto es, construida por razones puramente plds-
ticas de ordenamiento. Debia estar respaldada por un “pensamiento plastico”.
Asi se obtendrian unos esquemas pictograficos o ideograficos, cuyas figuran fun-
gian de simbolos o signos dentro de un ordenamiento geométrico y 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 influyé sobre sus colegas latino-
americanos fue por ¢l reconocimiento internacional que recibia su pintura. Entre
nuestras obras, las suyas son las mas cercanas a las preferencias francesas de ar-
monia. Su pintura era plana y ritmica, elemental v profunda, esquemitica y pro-
fusa a la par, y poseia una cxtraordinaria intensidad estética. Han faltado cri-
ticos para enfrentar la mayor cantidad de lecturas de su pintura y vincularla con
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realidades latinoamericanas. Su riqueza 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 logré un estilo pictérico muy actual y personal,
armonico y grifico. Podriamos scfialar su 6lco Arte Universal de 1932 o cualquier
otro como una de sus mcjores obras, pero seria por su calidad supcrior y no por
ser distinta. Dicho de otro modo, resulta imposible elegir un cuadro como el
paradigma de sus busquedas, como La Negra en el caso de Tarsila de Amaral, La
Jungla de W. Lam o Mujer con Pina de R. Tamayo. Antes a los pintores se les
reconocia por el 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 “narraciéon semioti-
ca” en los afios sesenta, por ser una sucesion de imdgenes sin ilacion reconocible,
pues ¢l receptor debia encontrarla en las razones plisticas de su ubicacion v su-
cesion en la superficie pictorica. Las innovaciones o rupturas de Torres Garcia
fueron y son tematicas y estéticas, pictoricas ¢ importantes. De aqui sus mul-
tiples lecturas y ensefianzas.

A fin de cuentas, quedan sus obras como exponentes mayvores de la calidad
de la pintura latincamericana. Sus ensenanzas fucron apreciadas por sus colegas
v discipulos, como el escultor uruguayo G. Fonseca.

Pasemos ahora a las sintesis de lo internacional y lo nacional logradas por ar-
tistas aislados, pero sin tcorias. Intre cllos destacaron Rufino ‘Tamayo (1899-
1991) y Wifredo Lam (1902-1950). Si bien ambos pintores no construyeron teo-
rias, sus basquedas fueron razonadas v no puramente intuitivas. Si piginas atras
calificamos de intuitivas a sus respectivas sintesis, fue en el sentido de no haber
teorizado, de haber sido sus busquedas en parte solamente razonadas v de no
haber dejado un cucrpo de ideas capaz de generar una nueva tendencia entre la
comunidad artistica de su pais y de Amdcrica Latina. Sus obras fucron las que
sirviecron de guias o de fuentes de inspiracion. Ellos no se incorporaron a una
determinada tendencia enropea como hicicron R. Matta y J. Soto. Los impor-
tantes aportes de R. Tamayo y de W. Lam fueron hechos a través de una ten-
dencia personal que cada uno armé segiin sus necesidades y tomando de aqui, de
alli y de aculld en las vanguardias,

Rufino Tamayo estaba entre los artistas amigos de la revista Contempordneos
de la ciudad de México, la cual buscaba lo universal de lo nacional y luchaba en
contra de la politizacion del arte postulada por ¢l muralismo mexicano. Para R,
Tamayo la politizacién significaba emplear recursos no-artisticos para hacerlos
pasar por artisticos, Tamayo tenia razén, aunque ¢l no supo ver como categoria
estética a la dramaticidad de la injusticia. n aquel entonces no se diferenciaba lo
estético de lo artistico,
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El mexicano llegb en los afios cuarenta a una pintura que combina rotundas
figuras y colores, como podemos ver en Mujer con Pifia y Animales, ambos 6lcos
de 1941 y de la coleccién permanente del Museo de Arte Modemo de Nueva
York. Su éxito no fue débice para continuar sus busquedas. In los cincuenta, y
atn 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-
ciébn se simplificd, lo mismo sus figuras antropomérficas que, ademads, acentua-
ron sus proporciones precolombinas y se tornaron en casi simbolos.

Dejemos que las propias palabras de R. Tamayo nos den cuenta de su pen-
samiento pictérico. De 1965 son las siguientes (véase R. Tibol 1987): “Lo que
los mexicanos debiamos hacer era describir, a través de la plastica, lo fundamen-
tal del mexicano... para buscar en pintura, 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 proporcion.” De 1973 datan estas otras: “el cubismo, desde luego, fue una
influencia muy grande de principio de mi obra”. De 1979 viencn dstas: “en
pintura no existe el lenguaje nacional”. De 1981: “me formé en Nueva York...
en el arte popular estin mis raices, pero ésas se fortalecen con expresiones y len-
guajes artisticos de otros sitios”.

En definitiva, R. Tamayo incursioné en las intimidades miticas del compo-
nente indigena de su pais. Se anticipé asi a la novela (G. Garcia Marquez apa-
rece en los afios sesenta). A su pintura llevé los colores populares y a sus figuras,
las proporciones precolombinas. Con éstas dejaba atrds la bellomania y ¢l na-
turalismo propios de occidente. Su mundo pictérico 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 el caso del virtuosismo, o de la ha-
bilidad de dibujar imdgenes fieles a la realidad visible que ellas representan, Las
imagenes de R. Tamayo devinieron en signos.

Como es de dominio general, desde los afos cuarenta la pintura de R. Ta-
mayo sirvi0 de punto de partida a muchos pintores latinoamericanos de las
nuevas 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
algtin estadounidense. Pesc a tener medio siglo, la estética de R. Tamayo sigue
interesando a los pintores. ;Lo hacen por conservadurismo, nacionalismo, latino-
americanismo, mera imitacion de una modalidad ya 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 pictérica de
generosos cfectos estéticos y pictoricos. De regreso a su pais en 1943, después
de 18 afios de ausencia, pintd su célebre cuadro La Jungla. Dicho al paso, R.
T'amayo vivié 16 anos en Nueva York (aunque permanccia 4 meses al aio en
México) v J. Torres Garcia estuvo fuera del Uruguay més de 40 afios. Tarsila
de Amaral, en cambio, tuvo cortas residencias en Europa. Se ha dicho que la
vida en el extranjero ensefia a ver v a querer al pais natal. I's muy posible. Sin
embargo, abundan los que se europeizaron y no son escasos quicnes nunca salie-
ron al extranjero y produjeron obras importantes y muy ligadas a su pais.

W. Lam supo asimilar las influencias del surrealismo y de Picasso —como
se sabe— vy llegé a penetrar en el sustrato mitico del mundo afrocubano. Del
surrealismo extrajo la habilidad de concebir seres miticos que combinaban cle-
mentos zoomorfos y fitoformes con antropomorficos. De Picasso derivé una se-
rena elocuencia de las deformaciones e hipérboles expresionistas. Fn sus lineas y
colores, de suyo agresivos y polismicos, entran en pugna su realidad sensorial
con la ficcién que ellas entrafian. Sus imdagenes son de seres miticos e inverosi-
miles, pero muestran uno que otro componente verisimil. En la pintura de W.
Lam encontramos la profusién de elementos que vimos en la de Torres Garcia:
un paralelograma de fuerzas corporizadas por multiples elementos iconicos. Si
La Jungla nos remite a mundos africanos ¢s porque conocemos las manifestaciones
estéticas de la Africa negra,

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

Como balance de lo expuesto nos gustaria que el 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 ¢él 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 mds 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 y casi imposible concep-
tuarlas. Para nosotros estas cuatro obras son cispides de la pintura latinoameri-
cana. Seguramente el nacionalismo hard discrepar a muchos de nuestras prefe-
rencias, porque toman lo estético por lo pictérico, sus sentimientos por aporta-
ciones al desarrollo de la pintura latinoamericana. Cristo Destruyendo su Cruz
(1943) de J. C. Orozco es, por ejemplo, una obra artistica excelente. No cabe
duda, pero carcce de vinculos con Mcxico. Su cristianismo es el hegemonico o
europeo.

Mientras de 1920 a 1950 ocurria entre nosotros lo que acabamos de describir,
en Europa se sucedieron cambios ardicales. El nazismo y el estalinismo impu-
sieron una tendencia oficial y prohibicron el arte moderno. Una prueba de la fra-
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gilidad del arte, Fue facil prohibir a naciones enteras ¢l contacto de los avances
esté¢ticos. Surgieron el surrealismo v varios abstraccionismos geométricos. El ci-
netismo tuvo sus comienzos y A. Calder concibi6 sus méviles en los anos treinta.
La Bauhaus sistematiza la ensenanza de las artes y de los disefios mediante la geo-
metria clemental. El cine fue sonoro y a color, la radio y los anuncios comerciales
proliferaron. Picasso pinté su Guernica en 1937. Vino la Segunda Guerra Mundial.
Se fundo el Musco de Arte Modemo en Nueva York, testimonio de que la pin-
tura va no tenia a donde ir, ademds de poblar muscos y ornamentar hogares. Ls-
tados Unidos de Nortcamérica surge como potencia e inicia su pintura-accion.

En Europa broto el existencialismo junto con los subjetivismos en el arte,
incluyendo los informalismos. Aparecié la nueva figuracion. El entusiasmo por la
tecnologia de la preguerra se habia tornado en odio. Con tedo, crecieron los geo-
metrismos y florecieron. Se introdujo la television y comenzaron los entreteni-
mientos audiovisuales a invadir los hogares v coparon el interés de todas las clases
sociales. ] panorama estético del mundo fue cambiando vertiginosamente: los
eficaces ¢ inadvertidos persuasores iban siendo los medios masivos y las artes
tradicionales perdian consccuentemente interés demogrifico. La produccién, dis-
tribucién y consumo de los bienes estéticos habian cambiado. Las reglas de juego
eran otras y nos invadieron tales medios junto con las expansiones mundiales
del capital.

Entre nosotros signicron desarrollindose las artes. No sélo la pintura ni dnica-
mente la produccion de ésta. Fueron creciendo los medios de transporte y de
comunicacion en nuestros paiscs. La cscultura y la arquitectura continuaron uno
de los tres consabidos caminos: nacionalismos, europeismo o sintesis. La critica
tuvo como sus maximos valores a los escritores M. Andrade en Brasil y L. Car-
doza y Aragén en México, Principiaron sus labores los criticos especializados como
Mario Pedrosa y Jorge Romero Brest. Las galerias ¢ institutos comenzaron a
surgir. Iin México la fotografia encontrd su mayor calidad estética con M. Alvarez
Bravo y florecié 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 llegd a su mavor intensidad la formacién 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 cl centro de nucstras capi-
tales, como ambulantes de la ecconomia informal o subterrinea, con excepcién de
Buencs Aires, por ser insuficiente la gente de su cinturén. 151 empobrecimiento del
campo v de las provincias fue la causa de la emigracion a la ciudad de gran can-
tidad de poblacion. 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 rinconcs de
cada una de nuestras naciones, sin que nuesiras industrias de provincia pudieran
competir, pues eran de anticuadas instalaciones, atrasada mercadotecnia v escaso
capital. Los caminos construidos en los afios cuarenta facilitaron esta expansién
del capitalismo internacional.

Hemos denominado “inadvertida invasion tccnoldgica” al fendémeno que aca-
bamos de describir, porque se trata de la llegada, a nucstros paises, de unas ins-
talaciones industriales que —repetimos— tecnolégicamente ya eran chatarra en
sus mnaciones, pero con menor atraso que las de nuestras provincias. Si bien
este fenémeno se inicié después de 1945, sus efectos y su recrudecimiento datan
de los anios cincuenta. Propiamente fue una modernizacion relativa de las in-
dustrias cntonces instaladas en nuestros paises. Paradéjicamente, nuestras indis-
criminadas y vehementes modernizaciones suelen incrementar atin mds nuestra
dependencia, aunque comienzan dindonos la ilusion de mcjoras inmediatas.

En esta “inadvertida invasién tecnolégica” se encontraban también productos
de los tltimes avances industriales de Furopa y de Estades Unidos, como la
television que nos llegé en 1950 y que inauguré una nueva época de entreteni-
mientos audiovisuales, Persuasivamente, ¢stos nos llevaron al consumismo y a
la transculturacién (o transestetizacion), en el mejor de los casos (peor es, sin
duda, la aculturacién). Nucstras tablas de valores culturales y estéticos fueron
cambiando con mds rapidez y mayor radicalidad. Entramos en estrecha comu-
nicacién con el mundo y ésta acorté la vida de nuestras dictaduras, como la de
Per6n o Pérez Jiménez, Rojas Pinilla o Batista.
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A) Nuestras artes principian a completar su contextura

Las capitales de nuestros paises crecieron y en cllas principi6 a circular més
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 continuamente han
ido de los centros mundiales a la periferia, donde se encucntran nuestros paises;
asi como también han ido de nuestras capitales a nuestras provincias. Como co-
rolario dela coyuntura econémico-cultural de aquellos afios, nuestros paises comen-
zaron a fundar museos e instituciones de arte moderno, y a organizar galerias
v revistas de arte, asi como a crear ceniros para ensefiar hlstona 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, ademas de producirlas. Asi el fenémeno sociocultural de nuestras
artes plasticas empezd 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 publico
para sostener revistas, instituciones y exposiciones de arte. Creiamos a pie juntillas
en la popu'arizacién del arte mediante la mera presentacién piblica 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 ignorabamos
que ni los pintores ni las pinturas bastaban para que existicra una pintura latino-
americana o nacional, como fenémeno 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, los institutos y casas de cultura, asi como los aficionados que supieran
apreciar las pinturas, los coleccionistas que las adquirieron y los criticos, historia-
dores, tebricos y musedgrafos que también supieran manqarlas en su espema-
lidad profesional y fueran capaces de formar buenos cientificos del arte. De aqui
que, en esos afios, no hayamos dudado en tomar por verdaderas historias del
arte a aquc]las limitadas a los productores y a sus productos, como si ellas fuesen
meras guias amarillas de tel¢fonos. La individualidad de los artistas cra, para
nosotros, la determinante del fenémeno sociccultural 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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el siglo xx, nos encontramos en plena tarca de completar la contextura socio-
cultural de nuestras artes, ademads de vigorizarlas.

En la década que nos ocupa se inicié la Bienal de Sao Paulo (1951) y apare-
¢i6 en Mcxico la Bienal Interamericana de Pintura y Grabado (1958) que tuvo
corta vida. Por doquier en América Latina principiaron a organizarse anual-
mente salones nacionales. Nos animaba un afin de conocer las mas recientes
manifestaciones plisticas de los paises desarrollados y las mejores obras de Am¢-
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
anos sesenta, y tuvimos una sucesion de bienales de corta vida. La Bienal de Sao
Paulo fue y es hasta ahora la mds prestigiada, y puso a nucstros aficionados, ar-
tistas y coleccionistas en contacto con las tendencias internacionales més avanza-
das y con las cispides plasticas de los paises ricos. Fue una ventana muy usada y
util para los artistas y para los criticos sudamericanos.

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, gener6é después un grupo del mismo nombre dedicado
a cursos, conferencias y discusiones acerca de la apreciacion plastica. En Mé-
xico las instituciones oficiales difundicron la apreciacion artistica favorable al
muralismo, por razones nacionalistas y politicas. Intre los estados latinoameri-
canos, ¢l de México era el tnico preocupado por las artes y les daba a ¢stas un
papel preponderante en sus politicas culturales. El sector privado interesado en
las artes era solamente fuerte y 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 América Latina sus débiles clases medias
comenzaron a interesarse en las artes plasticas. Fue en los afios cincuenta cuando
el Iistado venezolano principio a fomentar las artes con la oficializacion del
cinctismo.

En todos nuestros paises se fueron incrementando las preocupaciones por di-
fundir las artes, mediante exposiciones en muscos de arte moderno o contem-
poranco, los cuales en Brasil ya habian comenzado a brotar en los afios cua-
renta: el Musco de Arte Moderno Assis de Chateaubriand en 1947, el Museo de
Arte Moderno de Sao Paulo en 1948 v ¢l Museo de Arte Modemo de Rio de
Janeiro en 1949. Los ainos cincuenta fueron testigos de la formacion de institu-
ciones privadas dedicadas a la exhibicion y apreciacion de las artes plasticas, como
¢l Instituto de Arte Contemporaneo en Lima, en 1956-1957. Il Instituto de Arte
Modemo de Buenos Aires databa ya de 1949.

El comercio del arte comenzd a consolidarse, en cantidad y calidad, durante
los afios cincuenta. Prosperd, desde luego, en los sesenta. Antes habfa habido
galerias comerciales, pero eran excepciones, como la de Arte Mexicano en Mé-
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xico, la Galeria en Peri y el Callején en Bogotd, ademds de varias de Buenos
Aires, Rio y Sao Paulo. En csos afios nuestros jovenes tuvieron que impro-
visarse en la direccion de museos e institutos, asi como en ¢l manejo de ga-
lerias y revistas de arte. Ya mencicnamos la revista Ver y Estimar de Buenos
Aires. Mucha circulacién tuvo la revista Artes Visuales (1956-1957 a 1970) de Ia
Organizacién de Estados Americanos (OEA), con sede en Washington D. C.
Dicha revista estuvo dirigida por Jos¢ Gomez Sicre y promovio, con ella y entre
los latinoamericanos, ¢l arte de nuestros paises, mientras la galeria de la misma
organizacién daba a conocerlo al publico de la capital de Estados Unidos,

Todavia no contibamos entonces con profesionales de la distribucién artistica.
Sin embargo, esto no fue un 6bice para echar a funcionar los diferentes circuitos
distributivos. Por un lado, comenz6 a perfilarse nuestra critica especializada del
arte. Principio, pues, a dejar de ser una rama de la literatura. En esta critica
destacaban J. Romero Brest v el espaiiol J. A. Payr6 en r\rgcnhn:l y Mario Pe-
drosa y Ferreira Gullar en Brasil. En los afios cincuenta surgié Marta Traba
en Colombia. La prensa latinoamericana abri6, en esos afos, sus espacios a la
critica del arte y a las noticias artisticas en general. Aparecid, en fin, el periodismo
cultural. La critica especializada se apoyaba en la historia del arte y 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, y Sebastiin 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 Nacicnal
Auténoma de México, como derivacién de la historia en general. La reforzaba el
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 y sus anales.

Queda todavia por estudiar por qué en el citado instituto no hubo estudios
criticos e independientes, en relaciéon con los puntos de vista del Estado. Nos re-
ferimos a que no todos pudieron estar de acuerdo con lo formulado por Justino
Femnindez en los aiios cincuenta: que lo mejor y lo mds caracteristico de la es-
tética del México precolombino fue ¢l arte azteca y 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 floreci en la ciudad
de México, capital de la repiblica? Lo mismo cabe preguntarnos con respecto al
retablo de Los Reyes de la catedral de la capital federal, como el maximo exponen-
te de la estética colonial de México, otro de los postulados de Justino Fernandez.

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 mnacionalismo critico que
se le oponga. Fl historiador del arte Justino Fernindez tuvo todo ¢l derecho de
postular sus valoraciones cstéticas y de ser partidario del nacionalismo estatal.
Nadie lo discute ni duda. Ademads, sus estudios postu]adm v valoraciones est¢-
ticas poseen evidentes mcritos profesionales. Pero, gpor qué ninguno de sus cole-
gas tuvo desacuerdos con ¢1? Si alguien los tuvo, ;porqué no los escribio? Y si los
eseribio, ;por qué no fueron publicados?

2asemos ahora a la educacion artistica escolar, entonces cenlrada exclusiva-
mente en las actitudes manuales. Pensibamos que todos nuestros ciudadanos
podian y debian ser artistas, pues los suponiamos los tnicos productores de biencs
culturales capaces de ejercer la creatividad humana, Nléxico, por cjemplo, espe-
rard hasta los afios noventa para modernizar esta educacion en las escuclas v
colegios, v centrarla en la apreciacion visual de las artes pT.tsn(ds A todo niiio
v ado'escente s¢ le debe despertar la necesidad de saber apreciar las obras de arte
para que la vaya satisfaciendo a lo largo de su vida, si como aficion elige ¢l goce
est¢tico, Iin los anos cincuenta estabamos todavia lejos de sentir la necesidad de
hacer de los muscos organismos de educacion artistica para adultos y Ingares de
investigacion de las obras que exhibe. Siguen siendo espacios exclusivamente de
dicados a la exhibicion de obras.

En los afos treinta —recordémoslo— pensibamos en la modernidad y cficacia
de los Talleres Libres, iniciados por M¢xico. Se podia y debia enseiar a cualquier
nifio a crear arte, pucs para esto bastaba la sensibilidad. Ademis, estaibamos con-
vencidos de que tedo nifio del pucblo cs creador de arte por naturaleza, aunque
sin saber si ¢sta es racial o telurica, nacional o pobre. En realidad, poseia y posce
mucha sensibilidad —casi una hiperestesia— para compensar la educacion racio-
nal que no le quiso 0 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 afos cincuenta. Las co-
municaciones internacionales nos daban a conocer las obras de los artistas afa-
mados de los paises ricos v asi evidenciaban log atrasos de la ensefianza en nuestras
escuclas y academias profesionales de las artes. En esos afios aument6 por doquier
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 Paraguay (1951), Rectingulo en Chile (1955), los Disidentes de Venezuela
(1950), Arte Nuevo en Buenos Aires (1955), Grupo Once de La Habana, Praxis
en Nicaragua. A estos movimientos 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 regresé de su primera estadia parisiense: “No hay pintores
en el Perd” (1951).

En términos generales, los artistas expresaban sus deseos de participar en los
nuevos modos de pintar que habia en Furopa. Algin dia sera escrita la historia
de la pintura latinoamericana, no como sucesion de artistas y/u obras, sino de
nuevos modos de pintar y de cambios en las relaciones de nuestros artistas con el
P‘I.lb]lCO con los temas y con los co'eccionistas. El pasaje del academicismo al
impresionismo, por c;cmplo fue muy duro y lento, Lo adoptaron nuestros ar-
tistas después de 20 afios de su aparicion en Paris, si es que J. Claussel lo trajo
a México por 1890, después de su viaje a la capital francesa. Los abstraccionismos
geometristas llegaron a Argentina en los afios cuarenta, esto es, 30 afios después
de Malewitch. Iin los aiios cincuenta importamos los expresionismos abstractos,
en sus versiones surgidas en Europa después de la Segunda Guerra Mundial. Tom6,
pues, unos 5 afios; quizd porque cl expresionista abstracto implicaba un salto
menor que el geometrismo, Ademds, y sin quiza, porque era afin al emociona-
lismo latinoamericano.

En el 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 actualizacién. En el resto de América Latina,
mientras tanto, la actualizacién 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 pulcritud 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
optico y el cinetismo. 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
y simplemente encontré en Paris un ambiente favorable al desarrollo de su obra,
por cuyos méritos recibié el primer premio en la Bienal de Venecia de 1966.
Otro producto valioso del geometrismo argentino fue la dedicacién de Tomis
Maldonado (que dejé Argentina en 1960) a la teoria y ensefianza de los disefios,
que ¢l culminé en la Escuela de ULM, de la cual fue uno de sus directores. Otro
buen producto del geometrismo argentino es L. Tomasello, quien imprimi6 a
la gcometria una elevada calidad tanto estética como artistica. Como es de supo-
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ner, al lado de la bucna cantidad de geomctristas trabajaban en Argentina los
afectos al surrealismo. Nos referimos a los afios cincuenta.

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

En el Brasil fucron otros los caminos tomados por el geometrismo abstracto.
El snizo Max Bill, cabecera del movimiento europeo Arte Concreto, expuso en
Sao Paulo en 1950 y envio obras a la Primera Bienal de Sao Paulo, celebrada al
ano siguiente, en la que ¢l recibié el primer premio. Entonces, el geometrismo
se difundio en la comunidad de pintores v escultores del Brasil. Para ser pre-
cisos, el 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) v por €l geometrismo de Flexor, A. Mavignier y el escultor F. Weissmann.,

Como resultado de la difusién 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 el geomctrismo para neutralizar las for-
mas y dejar fluir con libertad la pureza del color, como en los anos sesenta lo
hicieron Arcangelo Tanelli y Tomie Ohtake; o bien para expresar candor, como
A. Volpi; o ¢l subtrato mitico afrobrasileiio, como Rub¢n Valentin, Total: ¢l
geometrismo fue sometido a evoluciones transfiguradoras.

En Rio Janeiro se formd (1953) el grupo Frente. Entre sus artistas pronto
destacaron Lygia Clark, A. Palatnik y mas tarde H. Oiticica. Fstos artistas co-
menzaron a practicar el 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 escultorico, mis que pictdrico), En
1959 los concretistas brasilefios lanzaron un manifiesto titulado Neoconcre-
tismo que, en nuestra opinion, constituye uno de los hitos mds importantes de
la historia de las artes plisticas de América Latina. El critico y pocta Ferreira
Gullar estaba con ellos y teorizaba las manifestaciones del grupo.

El ncoconcretismo denunciaba al impersonalismo y el 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, ¢l neoconcretismo reclamaba la expresividad propia del arte
y de la idiosincrasia latinoamericana. Se repiticron, asi, los postulados de la an-
tropofagia de los afios treinta: no se rechazaba lo europeo, sino que se postulaba
su asimi'acion o superacion dialéetica. Esta superacién implica, ante todo, mesti-
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zajes 0 eclecticismos, sincretismos o sintesis, hibridaciones o aleaciones. Implica
asimismo gestar innovaciones de la tendencia importada o bien la transustancia-
cion de ¢sta para generar una nueva. Como es frecuente entre los artistas brasi-
lefios, Ligya Clark y H. Oiticica fueron pasando, ¢n los afios sesenta y por tran-
sustanciacion, del neoconstructivismo a las manifestaciones sensorialistas.

La historia de las artes plisticas de Am¢rica Latina todavia tiene pendiente el
estudio de todos los manifiestos lanzados por nuestros artistas a lo largo del
siglo xx. Hemos leido muchos y encontrado abundantes descontentos por lo es-
tablecido v condenas de los anacronisinos. Lo mismo acontcce con los manifiestos
curopeos. Después de todo, los artistas no pueden conocer de antemano y con de-
talles sus apenas presentidas innovaciones, Su desco de lograrlas se halla tan sélo
impelido por el descontento que le produce lo establecido oficialmente, 11 mani-
nifiesto neoconcretista del Brasil constituye una excepcion, en virtud de su riqueza
tedrica. Propiamente reclamaba lo que después R. Puntual denominé Geometria
Sensible. Dicho sea de paso, la Casa de Las Amdricas de La Habana se halia
abocada a la tarea de publicar tales manifiestos. Hasta ahora ha publicado la pri-
mera entrega de les primeros 16 (Claves del Arte de Nuestra Amcrica. Vol. 1
1986, nov. 1-16).

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

Fn Venezuela registramos los siguientes factores que favorecicron el adveni-
miento v florecimiento del geometrismo abstracto, que desembocé en un cine-
tismo ambiental y en el arte 6ptico, que lamentablemente fue oficializado y con-
secuentemente cerrd el paso, por un tiempo, a las demds tendencias artisticas.

Favorables fueron los Disidentes, movimiento formado v conformado por ar-
tistas venezolanos residentes en Paris, casi todos becarios de su gobieno. En su
revista del mismo nombre expresaban sus descontentos. Entre ellos estaba Ale-
jandro Otero, pionero del abstraccionismo en los afos cincuenta, como polemista
y 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 inscrtaron obras de artistas internacionales
de renombre, que familiarizaron al pablico con ¢l modemismo v difundieron los
abstraccionismos geomcétricos, ya prestigiados en los centros mundiales de las artes,

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

111 enarto factor se hallaba —creemos— en el éxito europeo de Jesis Soto, quien
salié para Paris en 1950 v se incorporé al grupo de cinetistas que expusicron co-
lectivamente en la galeria Denis Renné.

Al finalizar los afios cincuenta estaba ya reconocida internacionalmente la obra
de Jests Soto. Llla pertenecia y pertenece al arte Gptico (Op Art), por las ilu-
sorias vibraciones o movimientos del Moiré, esto es, cuando una apretada sucesion
de paralelas antepuesta a otra sucesion, suscitan conjuntamente sensaciones de
tales vibraciones en la vista del receptor. Pronto su obra busco participar en los
espacios arquitectinicos y gencrar efectos ambientales, En 1968 creé sus pene-
trables: un conjunto de hilos que caian del ciclo raso, entre los cnales se podia
caminar, Su obra pasaba de la ilusion de movimientos a los espacios reales. Ya no
veiamos su perimetro desde afuera, sino tambi¢n desde adentro. Por desgracia, no
continud trabajando con los espacios reales. Prefirié lo ilusorio cuando va en esos
aios se abria paso la escultura transitable.

Otro pilar del cinetismo venezolano fue C. Cruz-Diez, cuyas fisiocromias apa-
recieron en 1959. Lucgo fuc incursionando en los efectos ambientales de la in-
teraccién cromdtica de sus obras. Propiamente ¢l buscaba ¢l espacio publico y
abierto, como lo podemos ver en varias ciudades europeas v venezolanas, Se
trata de obras de intensidad estética cuva perfeccion dista mucho, por fortuna,
de estar animada de cse espiritu cientifico, que muchos aficionados esperan equi-
vocadamente ver en ¢l arte como un cambio radical de Cste.

Pilar importante fue Alejandro Otero, cuyos colorritmos ya mencionamos y
que constituyen otro aporte latinoamericano al arte internacional, cuyo valor no
fue reconocido como el de las obras similares que aparecicron en Nuceva York
mds tarde, en los aiios sesenta. Despuds de incursioncs texturalistas y en los
collages durante los sesenta, Otcro entrd a la escultura monumental, consistente
en un profuso ordenamiento de finas liminas de aluminio que, con el aire, giran
sobre su eje. El conjunto es imponente, anmonioso y de una belleza muy singular,
Despuds de México ¢s Venezucla el pais cuyo Tistado apoya a las artes en espe-
cial las obras de arte piblicas y a ciclo abicrto,

La década de los cincuenta fue de militancia artistica v los abstraccionistas
luchaban contra figurativos y se les daba a los gecométricos mayor importancia que
a los abstratoliricos, Asi, en Venezucla predominé e! geometrismo. Fue en la dé-
cada siguiente cuando éste comenzd a ser contrarrestado por una figuracién que,
ademds de ser nueva, poseia clevada calidad artistica, como la de la pintura de
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Jacobo Borgues y la de la escultura de Zitmann. Hubo también obras de la abs-
traccién lirica, como las de H. Jaimes Sinchez, A. Hurtado y F. Hung.

En el resto de América Latina, uno que otro artista practico el gecometrismo y
algunos en forma esporidica. En Perd, por ejemplo, y en buena parte a causa de
la visita del pintor francés Dewasne, se realizé en el Museo de las Artes de Lima
el Primer Salon de Arte Abstracto. Fue en el afio 1955 y la gran mayoria de los
27 participantes era geometrista, Sin embargo, en pocos afios desaparecié la geo-
metria y sélo encontramos la semigeometria en las pinturas de Milner Cajahua-
ringa, con su sazén andina y sus evocaciones precolombinas.

En 1951 regresé Fernando de Szyszlo a Lima, con un abstraccionismo que to-
davia llevaba algin rastro tamayesco en sus colores, mientras ¢l lirismo de sus
trazos nos recordaba a la pintura italiana, como la de Afro. I'n 1949 el 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 cromaticos de inspiracion tamayesca y de invocacion precolombina. Su
pintura llevaba titulos en quechua y fuc la pionera del arte abstracto en Perq,
era y es un ejemplo de cémo, con el tiempo, con titulos en quechua y con una
elevada calidad estética, puede 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. Davila y C. A. Castillo, en tanto algunos jévenes se decidian a practicar-
la como Galdés Rivas y M. A. Cuadros. Lajos Debeneth, de origen hingaro, lo
habia traido de Europa; asi como lo trajo de Paris Fernando Vega con sus apre-
tados y sugerentes trazos. En términos generales, en Perti predominé la figura-
ci6n con sus diversas modalidades y le siguen los abstraccionismos liricos.

En Ecuador y Bolivia sucedié lo mismo: el geometrismo no cundié. Igual
acontecié en Colombia y en México. En los afios cincuenta encontramos a F. Ve-
lasco en Bolivia, mientras en Ecuador trabaj6 E. Maldonado y L. Molinari
Flores, mis algunos tardios. La abstraccién lirica estaba presente en Chile (N.
Altinez y E. Zaiartu), en Bolivia (M. L. Pacheco, A. Laplaca y A. Silva) y en
Ecuador (E. Tévara). Recordemos que el nicaragiiense A. Morales y el guate-
malteco A. Abularach fueron primero abstractos-liricos y luego figurativos.

Como excepcion en los paises del Pacifico, Chile desarrollé un nutrido movi-
miento con el grupo Rectingulo (1955), con a'gunos geometristas como Matilde
Pérez, Ramén Vergara Grez, G. Poblete, J. Smith, E. Bolivar, W. Wile, En la
década siguiente se formo €l grupo Forma y Espacio (1965) con geometristas como
C. Ortizar. El cubano Mario Carrefio lleg6 a Chile en 1958 y permanecié ahi.

En 1954 ¢l grupo Arte Nuevo organiz6 la Primera Semana de Arte Moderno
del Paraguay, con obras casi todas dentro de una figuracién moderna. G. Ketterer
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pintaba abstraccionismo un tanto lirico e informalista. En 1957 se cre6 la Escuela
de Bellas Artes de la Universidad Nacional.

De Colombia tenemos mucha informacién. Durante los afios cincuenta su
ambito artistico fue poco a poco dejando atrds su tradicional quietud, gracias
a unos cuantos artistas y a la labor pionera de Marta Traba. El figurativismo nunca
perdi6é su predominio en cantidad, en calidad ni en variedad. En su cima tiene
a F. Botero. E] geometrismo se dio en ¢l pintor Omar Rayo y en el escultor E.
Ramirez Villamizar; C. Rojas la practico esporadicamente. Tampoco abundan
los abstracto-expresionistas ni los liricos, como cjemplos estin A. Obregon y
Wiedemann, en pintura, y I. Negret en escultura, El fuerte de la plastica colom-
biana estd, sin duda, en su tratamiento de la figura y habria que establecer qué
modalidades de ¢sta impera. Como primera evaluacién cabe seiialar el predo-
minio de un realismo inmediato y la escasez del realismo migico.

Tambi¢n tenemos una rica informacién sobre las multiples actividades de la
plistica mexicana. En 1952 varios pintores (]J. 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 Anuncigcion 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-
americana de Arte celebrada en México. La denominada Cortina 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 y alejados del muralismo, como R. Ta-
mayo, G. Gerzo y C. Mérida. Es mas: en 1953 M. Goeritz cre6 el Eco, como una
nueva concepeion de arquitectura, de escultura y de espacio escultorico. En esta
contruccién se presentd una exposicion que incluia obras del argentino-italiano
L. Fontana y del alemdn B. Schultz, ambos abstraccionistas, asi como de los
mexicanos J. Reyes y J. Soriano, El Eco sigue siendo un importante hito de la
escultura transitable que florecié después en Mdxico. Iista escultura constituyé
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-
cién lirica, como L. Carrillo, M. Felguérez, P. Coronel v E. Echeverria. Después
surgirin V. Rojo, F. Garcia Ponce y C. Ureta, Las obras de los dos primeros
—como las de M. Felguérez— contenian algunas formas geométricas, Pero ellos
hardn verdadero geometrismo en los afos setenta. La nueva figuracién estaba re-
presentada en las obras de J. L. Cuevas, F. Gironella, R. Martinez, J. Soriano, y
mucho mis tarde F. To'edo.

Por lo general, entre los figurativos predominaba ya el realismo miégico (R.
Tamayo y F. Toledo) y el arte fantdstico (F. Kahlo). Recordemos la presencia
de los surrealistas como R. Varo, L. Carrignton y A. Rahon; E. W. Paalen lo
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fue hasta los afios cuarenta. La figura pop nunca prosperé en México. La plura-
lidad se fue abriendo paso y se consolidé en los afios sesenta. Pero hasta ahora
axgue siendo una plurahdad figurativa, al lado de la abstraccion lirica v del ex-
presionismo abstracto, pero con ausencia de los geometrismos pictdricos, aunque
permaneci6 cn la escultura piblica 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
escased la abstraccién lirica, pues s6lo la registramos en M. Pucciarclli, K. Saka.
En los afios cincuenta hubo muchos surrealistas (movimiento Boa de 1958) y en
los sesenta vino la nueva figuracion. Por lo demas, la pluralidad se mantuvo en
Brasil y en Venezucla se fue imponiendo la figura .

Hemos visto, pues, que durante la década de los cincuenta Argentina, Brasil
v Venezuela prefirieron actualizarse con geometrismos, mientras el resto de los
paises latinoamericano lo hizo con nuevas figuraciones o con abstracciones li-
ricas; gpor qué¢ unos fueron hacia la construccion internacionalista (o al obje-
tivismo) y por qué los otros enrrumbaron a la expresividad emotiva (o al sub-
jetivismo)?

Il fenémeno ticne 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 y fue patente en Europa de los afios cua-
renta y cincuenta, a saber: la objetividad y la subjetividad, cada una por su lado;
lo mismo con lo reflexivo y lo emocional. Il fendmeno concierne también a la
decantacién de las tradu:'luncs, con sus constantes v variantes, de la comunidad
artistica de un pais, mis que con la tan traida v llevada gestacion de la naciona-
lidad o de la identidad nacional de un pa:q. identidad que todavia es muy inco-
herente en lo latinoamericano y que atn muestra bastante deficiencia en su in-
tegracion nacional.

Tedos 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 estuvieron siempre en contacto mds estrecho y continuo con Europa, que el
resto de Amdrica Latina, Ademds, su inmigracién fue mucho mayor y sus aco-
modadas clases sociales se interesaban en las artes plasticas,

Si nuestros artistas —como mas tarde los industriales de Cérdoba, Medellin,
Sao Paulo y Monterrey, con sus bicnales o museos— importaron y admiraron al
geometrismo, fue porque ya en Europa era éste un simbolo de adelanto artistico
con preocupaciones intelectuales v estrechamente ligado a una tecnologia desarro-
llada. En Europa, como sabemos, la geometria surgié desde 1912 como medio
artistico y exalto la belleza de lo elemental, favorable a los disefios, 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 satanizacién pesimista de
la tecnologia, a causa de la bomba atémica, y no obstante la exaltacion de la
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subjetividad por el existencialiimo de esa posguerra, muchos artistas europeos
continuaron su trayectoria geometrista con el cinetismo, ¢l luminismo y ¢l arte
optico; a cllos se les sumaron algunos jovenes.

Los artistas de los paises sin industria seguian viendo la méquina con optimismo
v hasta le atribuyeron poesia —como lo sefialé MacLuhan—; lo mismo les sucedié
a los futuristas italianos. Lo cierto es que nuestros artistas tomaron la geometria
por modemidad y actitud intelectual, quiza opuesta al tropicalismo de sus pais
(Venezuela v Brasil); para los argentinos fue tal vez una manifestacion curopea
que estaban obligados a adoptar por ser y sentirse curopees. Obsérvese que los
artistas uruguayos escaparon al geometrismo, no solo por su actitud independien-
te ni tnicamente por no sentirse curopeos —como su compatriota P. Figari—:
lo hicieron, sobre todo, por solidaridad con el posgeometrismo de J. 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 historiadores.

I'n verdad, no habia nada malo que unos latinoamericanos hubicran preferido
tomar ¢l arte como construccién v otros como expresion, puesto que ¢s tan im-
portante el interior del hombre como su hdbitat. Sobre todo, porque lo impor-
tante estd en el espiritu con que ¢l artista toma una tendencia europea y en los
resultados que ¢l obtenga. En concreto, unos artistas estuvicron interesados en
producir cbras de calidad y ¢xito intermacional para pl’L.‘:flgl{) de su pais. Otros,
micntras tanto, se propusicron llevar adelante la evo'ucion del arte nacional. Los
demas alla, entretanto, intentaron innovar la tendencia adoptada segun la rea-
lidad latinoamericana o bicn insertarle elementos nacionales. Unos lograron su
proposito v otros fracasaron; unos actuaron con independencia o con universali-
dad y otros cayeron en el provincianismo y en el remedo. Unas obras fucron leidas
por sus coemponente europeos vy otras tambi¢n por sus ingredientes locales, Otras
estuvieron apreciadas por su calidad internacional o por los bencficios al pais.

Todas estas variantes constituyen las vicisitudes de nuestra evolucion artistica,
con su resultante: que los artistas latinoamericanos preficran hasta ahora expre-
sarse (incluyendo a los neoconcretos del Brasil) que construir. Amdrica Latina,
sin embargo, necesita mids construcciones que expresiones v le urge que sus
comunidades artisticas subviertan, innoven y construyan, mis que se expresen,
Para nosotros, pues, lo decisivo esta en los nuevos caminos seguidos, lo cnal
implica resistencia. Esta e¢s un efecto sccundario ¢ indispensable, pero nunca
suficiente ni puede constituir un fin. La década de los cincuenta no fue de resis-
tencia, como se ha senalado, pues no todos los artistas resisticron. Fue la década
que principié a completar la contextura del fenémeno sociocultural de las artes
plasticas de América Latina.



160 LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMERICA LATINA
B) La norteamericanizacién y el desarrollismo

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

Estados Unidos de Norteamérica sali6 de la Segunda Guerra Mundial como una
potencia mundial y estaba obligado a buscar tambi¢n ¢l predominio mundial en
las artes p'dsticas. En J. 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 sintie-
ron conminados a vincular el expresionismo abstracto de su pais con la vida
activa de Nueva York, y surgié la pintura accion como su neoyorquizacion. Luego
lo estadounizaron, para terminar convirtiécndolo en el maximo exponente del
arte occidental de entonces y su salvacién, junto con algunos geometrismos de
“el menos es mds”. Nueva York era ya el centro internacional mds importante de
las artes v el gobierno 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 norteamericanizacién; unas paulatinamente y otras con apresuramicnto,

El fenémeno del imperialismo cultural es siempre de presiones desde arriba
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 situacién 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 el Instituto de Arte Contemporineo de Lima—. Esto,
ademds de sus institutos culturales en funcionamiento en la capital de cada

uno de nuestros paises.

No nos deben 1lamar 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 y colegios
de cstos paises difunden sus respectivos valores culturales y buscan influir en
nuestras clases dirigentes, tanto las politicas como las econémicas y las artisticas.

Coadyuvé a estas politicas culturales nuestro desarrollismo, el cval llegé a su
maxima fuerza en los afios sesenta, movido por un falso optimismo. Lo importante
para nosotros era importar, de manera acritica 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-
zandonos. Por eso resulta equivocado cuando algunos jovenes norteamericanos,
en un afdn de criticar a su gobicerno, 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. Fn 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 norteamericanizaciones que no
pudieron evitar. Y asimilarlo significa superarlo dialécticamente en cuanto a su
espiritu y mucho después a su letra,

Las presiones y persuasiones norteamericanas y nuestras succiones y anhelos
fueron cambiando —durante los afios sesenta— el panorama latinoamericano de
las artes plasticas. Se abrieron mas muscos, como ¢l Moderno de México (1964)
y ¢l Modemo de Bogota (1965). El comercio del arte fue en aumento y con ¢l
las galerias, mientras surgian y desaparecian las bienales, como la de Cdrdoba,
Argentina, de las industrias Keiser (1962), la de Coltejer (1964) en Medellin,
Colombia, y la de Lima (19667). El auge de las bienales fue en la primera mitad
de los anos sctenta, antes de empezar nuestras preocupaciones por los encuentres
y simposios para discutir ideas en tomo a las artes latinoamericanas. Los salones
nacionales y los provinciales también aumentaron. En 1961 aparece La pintura
nueva en América Latina de Marta Traba, €l primer enfoque de nucstro arte
en conjunto escrito por una latinoamericana.

Predominaba entre nosotros el entusiasmo por ir adoptando las tendencias
que vertiginosamente se fueron sucediendo en Estados Unidos y en Europa, con
el 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 (J. 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 sesenta vinieron las influencias del pop. Y para ser atn mds precisos, las
presiones norteamericanas vinieron mezcladas con las europeas, porque también
tuvimos las del manchismo, informalismo y abstraccion lirica (Mathieu, el grupo
Cobra). En la nueva figuracién —recordémoslo— estaba de Kooning, al lado de
I. Bacon v de A. Saura, Lo mismo sucedid con los no-ubjetualismos (ambienta-
ciones, arte conceptual, performances, etecétera): nos llegaron los Curopeos v
los nortecamericanos.

No esti demds senalar que el optimismo de nuesiro desarrollismo también atacd
a los izquicrdistas cuando subi6 Fidel Castro en Cuba (1959:1960) v declard so-
cialista a su gobierno. Los amigos de esta Cuba pudicron ver la libertad de ten-
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dencias con que se fucron desarrollando sus artes plasticas. En especial el cartel
cubano que alcanzo una elevada calidad estética y artistica. No por nada, era
también socialista el pais donde el cartel polaco alcanz6 la misma calidad.

* En la década de los sesenta México consolidé su pluralidad artistica con pre-
dominio de las figuraciones y de las abstracciones liricas. Como signo de renova-
cion, R. Tamayo recibié el primer premio y Pedro Coronel el segundo en la Se-
gunda Bienal Latinoamericana de Arte (1960). Los dos pintores acentuaban
su color mas que sus escuetas figuras. Ademis, P. Coronel habia parti(]o del color
de Tamayo y derivado al suyo de mayor agresividad cromatica. Lo mismo habian
hecho F. de Szyszlo v A. Obregon, los casos més conocidos. En el 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 latinoameri-
<ano. Se iniciaba, asi, la continuidad de nuestra pintura, aunque todavia le fal-
taba unidad de fines o0 medios y 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 Interioristas con su revista Nueva Pre-
sencia, exaltaba la necesidad de expresar al hombre a través de su imagen, Tam-
poco éstos 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
Moderno, se pintaron mas murales que nunca: 75, cuando el promedio anual era
de 35, y en 1933 hubo 19. Indudablemente, €l muralismo habia terminado en una
institucion politica o en su hibito de altos funcionarios: todo nuevo edificio
ptiblico y estatal debia tener su mural, asi como poseia agua y desagiie. En 1964,
ademds, aparecio Los hijos de Sdnchez de Oscar Lewis y circulé pese a las pro-
testas de los nacionalismos a ultranza y xenéfobos.

El Salon Esso, celebrado en toda Amdérica Latina, fue de 1965 y se premiaron,
en México, a dos obras abstractas. Al afio siguiente A. Jodorovsky realizé unos
happenings y A. Gironella trabajaba en sus ensamblajes de pinturas y objetos.
De 1967 data el Mural efimero de José Luis Cuevas. Con todo, los no-objetua-
lismo vinieron en la década siguiente. Confrontacién 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 llevaron a cabo las Olimpiadas

y para su celebracién hubo varias exposiciones extranjeras de arte modermno; un
ano antes se present 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 cllas era transitable.

El Salén de Independientes, iniciado en 1968, anual y animado por criticas al
oficialismo en €l manejo de las artes, cerr6 las actividades artisticas en la década.

Antes de la Olimpiada ocurrié 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. Identificé lo ocurrido con el gobierno en turno,
sin mellar la sobrevaloracion del Fstado en que dicha juventud habia sido edu-
cada. Ella utiliz6 las artes para manifestar sus protestas, pero sin poder por
esto desmitificarlas ni dudar de los artistas que el Iistado habia decretado como
valores nacionales. Tales va'ores estaban intimamente ligados a los sentimientos
nacionalistas, siempre faciles de manipular, y dodar era ir en contra del pais.
Los descontentos cran estudiantes, como fueron 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 dirija las cuestiones
culturales y artisticas, incluyendo 'a ensefianza pablica en todos sus grados; pero
con participacion critica del sector privado, de la sociedad civil o de los ciuda-
danos. El apovo brindado a las artes por ¢l Estado tenia su precio para la co-
munidad artistica: respetar los valores oficiales de las artes nacionales y atrasar
o frenar los no-objetualismos. Lo mismo sucedio en Venezucla con su oficializa-
cion del cinetismo: postergd para la proxima década los no-cbjetualismos y se
mantuvo la mitificacion de las artes.

En otros paises latinoamericanos, en cambio, los no-ubjetualismos aparecieron
a mediados de los anos sesenta vy, al finalizar ¢stos, hubo desengaiios artisticos.
Iin Eurcpa de 1968 —v esto fue muy notorio— los jovenes franceses en mayo y
los italianos en manifestacion contra la Bienal de Venccia desenmascararon a las
artes plisticas como armas de dominacion politica. El arte fue desmitificado, mu-
chos de sus artistas y de sus criticos se sinticron desenganiados v abandonaron sus

actividades profesionales o las interrumpicron por algunos afios. Otros enfrentaron

la desmitificacion y la llevaron a sus ultimas consecuencias, pecs ia ubicacion de
las artes en su cruda y concreta realidad sociocultural y politica, a saber: que
cllas pertenecian a la cultura hegemonica de todo pais. Entonces, al artista no le
restaba otra cosa que contrlbmr a la hegemonica o bien dingirse a la minoria
de productores culturales, que la criticaba y queria cambiarla de raiz. En cuales-
quicra 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
—igual que ¢l hegemoénico— porque a lo sumo podia fungir de un instrumento
politico mas.

La comunidad plastica de México siempre se singularizé por su independencia,
personalidad o localismo. No adopta ficilmente las novedades fordneas, y si lo
hace es con tardanza y para imprimirles una impronta nacional. Corre, eso si, el
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 Venczuela los afios 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 armé y pre-
senté su audiovisual Imagen de Caracas, en el espacio interno de un cubo cons-
truido cspccnalmcntc En ¢l se proyectaban diapositivas, grabaciones y filmes con
miles de imigenes sucesivas, simultineas y alusivas a la historia de la ciudad de
Caracas. Otros artistas, entre ellos O. Carrefio y A, Oramas, fundaron el 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 geométricos.

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 abstraccion 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 improvisacion y a los trazos ex-
presivos en la figura y en torno a ésta. 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 mds fecundos equili-
brios entre lo razonado y lo improvisado. No todo es razén ni todo intuicién en
la produccién y en el consumo artistico, En cada paso de la produccién de un
bien artistico o cultural cualquiera, ¢l autor estd obligado a clegir 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 intuicién. In las artes, obvia-
mente, estas ultimas operan mas que en las ciencias, tecnologias o filosofia,

En Colombia tenemos como dato principal el surgimiento de algunos artistas
dedicados a obras fuera de la tradicién, esto es, marginales. Olga de Amaral tomé
el tapiz con nuevo espiritu y lo doté de generosos efectos estéticos (1966). A
fines de los sesenta B. Salcedo presenté cajas que, para nuestra vision de los
afios ochenta, eran excelentes instalaciones burlonas en pequefio, mientras Beatriz
Gonzilez claboraba figuras de corte popular y un tanto primitivistas. Propiamente
eran grificas y escuetas, después de una acertada asimi'acién de su procedencia:
cl arte pop Feliza Bursztyn preferia obras de impacto y escindalo, como sus

“camas” en vibracién 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 habrd que agregar a A. M.
Hoyos con su geometria generadora de espacios austeros y a Fanny Sanin con
su gecometria de vivaces colores,

Con todo, las tendencias mas importantes del dmbito artistico de Colombia
cran, a la sazon, los figurativismos. La figura pop fue adoptada y asimilada acer-
tadamente, como ya seialamos en B. Gonzi'ez. Todavia esti por estudiarse la
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figuracién colombiana en sus constantes y en la sintesis muy singular que ella
logré. Fue cuando sus figuras comenzaron a adquirir un atractivo sello de actua-
lidad y de realidad del mundo urbano y burgués muy de Bogoti, a menudo
plntadas con mucha irona. Esta figuracién ha sido muy distinta a la del realismo
mdgico que, por ¢jemplo, tiende a imperar en México o a la del expresionismo
abstracto del argentino No¢, pongamos por caso. Hubo algunos expresionistas,
pero como excepciones. Primé un corte cercano al académico, aunque le iba
muy bien a la ironia y al sarcasmo.

I'n Pera fueron distintas las cosas. La pintura accién tuvo muchos adeptos a
comienzos de los anos sesenta. En 1965 se presenté la primera manifestacién
no-objetualista: la ambientacion Mimuy (Montero, Acha, Malatesta)., En esc
mismo afio se¢ fundé Arte Nuevo y principié la adopcion del arte pop, con los
logros de Gloria Gémez Sinchez. Aparecieron los conceptualismos y el arte infor-
muitico, practicades por E. Herndndez y por Hastings. Con la toma del gobierno
por ¢l 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-
ria (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 desmitificacién, qui¢rase o no. En con-
secuencia, ella fue blanco de los ataques de los aferrados a la mitificacién, o sea,
de los productores de objetos museables (académicos o abstractos, era igual), de
los izquierdistas ortodoxos y después de los militares. Todos estos encmigos de
los no-objetualismos estaban todavia acostumbrados al monoesteticismo o a la
tendencia predominante o monopélica. En pocas palabras, no aceptaban la des-
mitificacion del arte, menos aun se avenian a la pluralidad de tendencias. Ellos
querian conservar ¢l poder que les conferia el mito del arte. En todos estos ata-
ques latia —sin duda— la oposicion generacional y no habia diferencias entre un
Szyszlo joven que, en 1951, negaba la existencia de pintores en ¢l 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 cambi6 radicalmente tanto en politica como en psico-
logia social. Durante afios €] militarismo y el izquierdismo cerraron el paso a los
efectos 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 interrupcién de unos diez afios. O peor: hubo inamovilidad
artistica. El arte continué mitificado y las pinturas de caballete devinieron en
buenas inversiones en los afios de crisis. A nuestro juicio, ningiin pais latinoame-
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ricano ha podido, hasta ahora, asimilar la desmitificacién 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
inici§ la Universidad de Chile con Rojas Mix v cuando Mario Pedrosa, entonces
exilado, colaboraba con €l. Siguié la reunion de Quito organizada por Damidin
Ballén en nombre de la UNESCO. Estas reuniones menudearon durante los afios
sctenta, Exhibir obras ya no bastaba: habia neccesidad de discutir ideas y con-
ceptos, realidades y aspiraciones.

En los sesenta, Brasil llegaba a la culminacién de su valioso aporte a la arqui-
tectura mundial. Primero en los edificios publicos en Rio de Janeiro y Sao Paulo

v, luego, en el proyecto y construcciéon de Brasilia, la nueva capital del pais, por
. Costa v O. Niemayer. En la arquitectura paisajista sobresalia R. Burle Marx.
En el panorama latinoamericano llamaba la atencién la buena calidad y la amplia
pluralidad de la escultura, con nombres como S. Camargo, Weissmann, Toyota,
entre otros. La Bienal de Sao Paulo continuaba y a fines de la década era 0b|ctn
de boicot por parte de los artistas e intelectuales, como protesta contra su ofi-
cialismo. En 1964 los militares tomaron el gobierno.

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

Renovaciones que también preparaban el camino a los no-objetualismos fucron
los ensamblajes de R. Gerchman, Antonio Dias y F. Krajeberg. En la geometria
destacaba Ivan Serpa y Willy de Castro. En aquella época, y como en otras
partes de América Latina —en especial en Colombia—, hubo un rebrote del gra-
bado (L. Abramo, Delaménica) y del dibujo, como las manifestaciones mas
apropiadas para nuestra pobreza y el reducido nimero de nuestros aficionados
al arte y coleccionistas. En verdad, siempre lo fue; pero sélo en tcoria, pues ¢l
grabado no puede competir con el prestigio de la pintura ni con los precios de
sus obras, como tampoco con la familiarizacién 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 demds, Brasil descollaba ya, en nuestra América, por la cantidad y calidad
de obras del disefio grafico y del industrial (incluyendo modas y jovas), asi como
en la fotografia artistica. Fn conclusion, cra muy rica la pluralidad de manifes-
taciones estcticas del Brasil.

En Argentina, seis de los afios sesenta transcurricron en la democracia y los
cuatro 1ltimos bajo la dictadura militar, la cual en los sctenta se fue agravando
y cambiando de jefe. Los primeros afos fueron, pues, favorables al incremento
de las manifestaciones artisticas v a la publicidad que las prestigio; fueron em-
prendidas por el Instituto Di Tella, cuyo departamento de arte estaba dmgu]o
por J. Romero Brest. Aqui se presentaron las exposiciones extranjeras v nacio-
na'es de mayor actualidad y se realizaron los concursos con premiados muy dis-
cutidos. Se trataba, en sintesis, de la norteamericanizacion de las artes plasticas
argentinas, con el disgusto de los sectores porteiios, cuyvo curopeismo resultaba
va mas curopeo —o viejo— que ¢l de los actuales europeos, un tanto nortcameri-
canizados a la sazon. Tambi¢n atacaban al Di Tella las izquierdas y los artistas
nortenos v de provincia que eran amigos del mito del arte.

En otros términos, el Di Tella importaba las manifestaciones desmitifica-
doras del arte como las ambientaciones, las estructuras primarias, ¢l arte pop y ¢l
informidtico, mas los happenings. Organizo actividades muy llamativas v prego-
nadas, las cuales daban a nacionales y a extranjeros la impresion o la ilusion de
que Buenos Aires era uno de los centros artisticos mas importantes del mundo.
La Menesunda, 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 y no del objeto, mero subproducto de ésta.

De aqui se desprenden varias interrogantes todavia por solventar, que son im-
portantes para Argentina v Am¢rica Latina. ;Hasta que punto los artistas desmi-
tificaban a sus artes o solo reemplazaban el 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 plisticas de Argentina y de dirigir'as? ;Juzgé J. Romero Brest las obras
v las tendencias segun su criterio personal o de acuerdo con las rupturas vanguar-
distas v con patrones internacionales de calidad? ;Se trataba de un fendémeno por-
tefio, argentino o de un simulacro “dittelano™? ;Acaso no sucedio lo mismo en la
década siguiente con el CAYC y con Jorge Glusberg? ;Hasta qué punto contri-
buyé la pasividad de los artistas, aficionados y coleccionistas nacionales? ;Es que
los artistas necesitaban un tutor? ;Por qué se esperé 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 la Argentina hu-
biesen ]]Lgado de cualquicr forma. Lo deplorable fue la verticalidad con que ¢l
Di Tella impuso la norteamericanizacion, cuyos vanguardismos cran evidentes.
El Di Tella nunca dialog6: dict6 catedra. Falto, pues, la fecundidad de los dia-
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logos que, al filo de un buen sentido ecritico, aclarasen discrepancias y precisasen
acuerdos. En buena parte lo hizo porque los artistas y aficionados evitaron el
didlogo y la polémica, durante los secis 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) empezé a ser evidente como las
vanguardias eran melladas en favor del sistema establecido y cémo el Di Tella
aumentaba su alinenacién y la de las artes, con respecto a Ta realidad concreta
del pais y a su devenir politico.

Las protestas y ataques vinicron principalmente de las provincias y se les su-
maron los de algunos artistas portefios. Pero fueron 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 critica todo lo que
viene de Europa. Paradéjicamente, ellos resultan siendo los menos occidentales
si identificamos a occidente con su cultura, por definicién 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 mds
extenso y poblado, y evitaba toda vinculacién con las provincias, mucho mis
latinoamericanas. Ademds, 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 europeos emigran a Estados Unidos se identifican de
inmediato con su nuevo pais. Segin cllos los padres determinan la identidad
nacional. Este concepto sustancialista de identidad fue y es la peor y la mayor
Malvina que muchos bonarenses y latinoamericanos llevan en su interior. Se sien-
ten parte de su ciudad, pero no de su pais.

En la produccién pldstica argentina de los afios sesenta destacé la formacién
del grupo Arte Generativo (1960) con R. Brizzi, E. McEntyre, A. Vidal y J. Silva,
continuadores de los geometrismos. Afios mds tarde aparecieron C. Paternosto
y A. Puente, interesados en invocar al mundo precolombino con su geometria.
Luego surgicron los parientes de la geometria, como J. A. Ferndndez Muro y R.
Polesello. Un derivado aparte y notable por su enigmatica calidad estética fue v
es M. Benervardi. Como yva manifestamos paginas atras, fue escasa la abstraccién
lirica, practicada en los sesenta por Sara Grillo.

Sin embargo, la figura comenzé a tener mayor importancia. En 1961 se formé
€l grupo Otra Figuracién con . de la Vega, E. Deira, R. Maccio y L. F. Noé con
sus respectivas renovaciones de la figura. Entre ellos, L. F. Noé evolucioné y llegé
a una calidad sin par. A estos renovadores de la figura los antecedian R. Fomner
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v A. Bemi. Con el tiempo algunos artistas fueron imprimiendo a la figura di-
mensiones muy originales, ejemplos: A. Segui con sus ironias y J. Linares con
sus angustiosas y 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 episedios (el Salén Ver y Estimar; Experiencias 68; el Premio
Brague y el “asalto” a una conferencia de J. Romero Brest), que ocasionaron
aircadas protestas, muchas de caricter politico, un grupo de artistas de Rosario
organizd la exposicion Tucumdn Arde: se trataba de la presentacion en scdes
sindicales (CGT') de imdgenes graficas, fotogrificas y filmicas, mis textos y es-
tadisticas de la miseria de la clase obrera de las azucareras de 'Tuwcumain, cerca
de los Andes. Fsta memorable exposicion, adrede de sobrecargadas informaciones,
constituia una accién politica v, a la vez, artistica, En otras palabras, llevaba a las
ultimas consecuencias la desmitificacién del arte. Si el Di Tella la limitaba al
Buenos Aires curopeizado y “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, entrafia problcmas que es menester aclarar por haber sido oscuros
v confusos hasta para sus mismos organizadores. En sus fines vemos una combi-
nacién compleja de aspectos politicos, mientras sus medios constituyen un entrecru-
zamiento de factores artisticos. ;Hasta qué punto fue artistico y hasta qué punto,
politico? ;Cudles sen las generalizaciones que cabe extraer de Tucumidn Arde?

No fue nada nuevo usar productos artisticos con fines politicos. Los usaron los
socialistas alemanes de los anos veinte, asi como el gobierno de la Unién Soviética
vy el de México en los aiios 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:

Py (1

1. Las desmitlflcacmnes dc las artes 'ha"glan venido acentuando —a través de
los no-oblctuahsmos—_]a importancia_del acto estético, en contra de 12 supre-
macia del ob]eto estético, Fl arte debia unirse a la vida diaria] La obra de arte no
es un_fin en si_misma, sino un medio para incrementar nuestras p051b111dades dc
re'acionarnos estéticamente con nuestros semejantes y con nuestro habitat na-—
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Los no-ohictuahsmos descansaban en el plano pragmitico. Sus obras, que
tamb:cn son de arte, valen por sus efectos sobre ¢l receptor v no por su p]ano
semdntico (o el parecido de la imagen con la realidad por ella representada) n
por su plano sintdctico (la belleza formal o de la composicién). Observe el ]ector
que lo mismo nos sucede hoy con las pinturas de Frida Kahlo: valen mds por




170 LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMERICA LATINA

ser un testimonio de la grandeza de la personalidad de su autora, que por sus
calidades estéticas o artisticas. Fste criterio pertenece a la estética 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 atafic a los conceptos de arte y de cada uno
de sus géneros: lo pictérico 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 revolucién social o politica. Naturalmente ella puede intervenir,
pero sera un instrumento mas.

La denuncia de Tucumin Arde fue valiente y 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 ¢éste es apenas una de sus opciones. Ademas,
las artes andan hoy desvinculadas de los sectores populares. Constituyen un apa-
rato institucional con vida propia y no requieren tales vinculos, A su lado existen
una estética y un arte populares de autoconsumo. Por dltimo, hoy dudamos hasta
de la revolucién, puesto que ella no basta: debe consolidarse y desarrollarse.
Los dltimos acontecimientos histéricos nos han convencido de que ella podria
seguir siendo descable, si las armas de sus cnemigos no fuesen tan poderosas y
capaces de anular sus cfectos e impedir su subsistencia.

Hoy tambi¢n sabemos que los efectos politicos de la obra de arte no son sélo
directos y simples. Las denuncias politicas pueden estar asimismo dirigidas a las
minorias revolucionarias de productores de bienes culturales. Pero aqui no ter-
minan las funciones de la obra del arte: si ésta desea ser progresista o revolu-
cionaria, se halla obligada a renovar los sentimientos estéticos y los conceptos de
arte imperantes en la sociedad, que son apoyos importantes del poder politico
que la rige.

Las obras de Tucuman Arde fueron artisticas por ser no-objetualistas, y por eso
acentuaban los efectos politicos. Utilizaron recursos estéticos y artisticos, presen-
tes en las obras, pero sin mostrar nada nuevo, ya que la sintaxis y la semantica
—portadoras de lo estético y de lo artistico— carecian de importancia para los
autores de las obras o imégenes.

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

En 1966 se inaugur6 el Musco -de Arte Moderno en Asuncién, Paraguay, supo-
nemos que poco despucs el Musco Paraguayo de Arte Contemporinco, también
s¢ formo el grupo los Novisimos (]. A. Pratt, E. Carcaga, W, Riquelme y A.
Yegros). Coexistian ¢l expresionismo abstracto, el informalismo y el pop. Del
taller de Cira Moscardo salen de 1965 a 1969 los happineros R. Migliorisi, A.
Seppe v F. Alonso. A. Méndez practicaba el geometrismo en 1967 y también
L. Carcaga. La nueva figuracion la encontramos en artistas como C. Colombino
y O. Blindir. Prosperd ¢l grabado gracias a las ensenanzas del brasileno Livio
Abramo. De 1967 son Las Puertas Indtiles (una instalacion o ambientacion de
Laura Mirquez artista muy inquicta.

En Chile aparecio el grupo Signos (1961), afectos al informalismo espanol,
con pintores como G. Barrios, E. Martincz, J. Balmes, R. Bru. El pop es 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 gencral de Amdrica Latina. Aqui podemos perca-
tamos de que los no-objetualismo de los anos sesenta sirvieron de muy poco para
desmitificar el arte. T'odavia hoy seguimos sobrevalorando a los objetos y mitifi-
cando al arbista. Ademas, la norteamericanizacion fue mas cfectiva en la esté-
tica popular y en la hegemonica, gracias a los entretenimientos audiovisuales de
la tclevision. Sus efectos fucron mayores en los cinturones de miseria de nuestras
ciudades principales y cambiaron paulatinamente las apetencias musicales, de la
cancion y de los bailes, asi como las preferencias y adversiones estcticas.

Iin ¢l panorama de América Latina de los afios sesenta, por lo demds, se fueron
forjando las obras literarias que generaron, en la siguiente década, el boom mun-
dial de nuestra literatura,

Pasard mucho ticmpo para que los latinoamericanos podamos comenzar a escri-
bir la historia de la cultura esté¢tica de nuestros paises. Como venimos manifes-
tando, nuestro recorrido no es historico, sino tedrico v centrado en la pintura,
con breves alusiones a las demds artes y a la estética popular. Apenas cstamos
brindando aqui meras notas o reflexiones para estudios mds amplios v profundos.



Carituro VI

DE LA MODERNIZACION A LA POSMODERNIDAD
1970-1990

Si no es nada facil —aunque lo parezca— 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 mainana. Esto 0'timo seria
profetizar, en lugar de inferir futurolégicamente, Los investigadores acostumbra-
mos a rastrear, en el ayer, las causas de lo de hoy o, si se quicre, vemos al ayer
con la visién de hoy, pero tambi¢n intentamos analizar ¢l ayver con la mirada de
su tiempo. Constituye, pues, una obviedad afirmar que en los ultimos veinte
anos (1970-1990) hubo sucesos y procesos que terminaron cn los cambios poli-
ticos hoy conocidos, como la caida del muro de Berlin y el fracaso de los ideales
socialistas; para muchos, fracaso de las pricticas tnicamente, Anddase el actual
imperio de la economia de mercado, que agrupa a los hombres segin el bloque
curopeo, €l asidtico y el posible americano.

Tales anos tambi¢n terminaron en cambios estéticos, siendo el mads notorio el
posmodernismo. Da lo mismo si se le toma como el ocaso de la modernidad o
como una version critica de la misma. Para muchos estudiosos los no-objetualis-
mos son los posmodernismos de las artes plasticas. Después de éstos, se sucedie-

ron el hiperrealismo de las figuraciones, ¢l minimalismo d¢ Tos volimenes v la
IS
abstraccion cromdtica como bisqueda estética del color puro; tendencias que

perdicron notoriedad y adeptos. Pe 1968 para adelante ceso en Furopa v Iistados
Unidos la gestacion de nuevas tendencias pictoricas v se han venido sucediendo
—hasta ahora— los retros y los neos. Asi la pintura de caballete llegd al cal'ejon
sin salida y a su consecuente inmovilidad estilistica o tendencial dc hoy, pucsto
que su qu:ctud lleva va mas de 20 anos, demasiado tiempo para la mentalidad
modernista v nada para la posmodernista.

Sucede que ¢l mismo posmodernismo trajo consigo la justificacion de tal
quictud, al postular que va dejaron de ser necesarios lm cambics v que todo vale,
incluyendo las repeticiones. Ba\ta 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 mds de 600 anos. La escul-
tura y la arquitectura, en comparacion, siguen estructurando espacios transitables
vy habitables respectivamente. Incluso existen edificios de estilo posmodernista
v otros del descontructivista, Estas artes viven estilisticamente, por ocuparse de
realidades de importancia humana y por haber sabido actualizarse con los ade-
lantos tecnoldgicos. La pintura de caballete, mientras tanto, ha sido superada
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como productora de imdgenes por las tecnologias de la comunicacion. Debemos
admitir, sin embargo, que es dificil de consumir lo estético y lo especifico de la
arquitectura y de la escultura abstracta. Por consiguiente, no pueden ser popu-
larizadas. Cerecemos todavia de recursos conceptuales para analizar los espa-
_cios concretos.

En el panorama estético del mundo actual predomina indiscutib’emente la
musica pop, en que lo auditivo se fusiona con lo visual y con lo corporal, tanto
de ejecutantes como de publico. Le siguen en importancia las imigenes audiovi-
suales de la television y del cine, mds las de las tiras comicas, fotonovelas y prensa
en general. Estas imdgencs son las herederas de la pintura, yva que la fotografia
y derivados son los descendicntes y culminaciones del naturalismo y de la pers-
pectiva central que busco la pintura en el pasado. En nuestro siglo, y como opo-
sicion, ésta busco fuera del naturalismo y abandoné la perspectiva central. Para
el pablico, ella constituye hoy un hobby o aficién que se encuentra recluida en
los museos y es objeto de consumo masivo, sca o no naturalista. A lo sumo, son
consumidas con legitimidad por minorias de productores de bienes culturales,
igual que el teatro, la danza, los conciertos y la literatura. Quizi esta dltima sea
la de mayor consumo. No en vano ¢s media hermana de la telenovela, a la que
prestigia en tanto legitima la narracion entretenida, como un alto valor cultural.

Il enfoque de la ciudad entera es hoy indispensable para el eficaz estudio de las
cuestiones estéticas colectivas, como lo recuerda N. Garcia Canclini en su libro

\ oww{!-lCuIturas hibridas, Iin la ciudad podemos ver como las artes tradicionales fienen
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co publico. Abundan, entretanto, los entretenimientos para nuestros tiempo
libre v las comodidades para nuestros hogares. Pero nuestro interior y nuestra
vida diaria se hallan regidos por estéticas espurias o distorsionadas.

En todas partes del mundo circulan hoy las mismas imagenes. 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 y tal vez
como protesta sean hoy acentuadas las estcticas religiosas que nos diferencian v
que entraian el peligro del fundamentalismo, con el pretexto de darle a la po-
litica —hoy reducida al mercadeo— un sentido espiritual,

En América Latina el entusiasmo desarrollista se vio empaiiado por las dic-
taduras militares v luego aniquilado por nuestra archiconocida situacion actual:
tenemos mas pobres y desocupados, mds analfabetos y enfermos, que en los anos
sesenta y setenta. La miseria escandalosa comenzé en los ochenta, como resul-
tado de nuesto endendamiento, entre muchas otras causas; endeudamiento que
en los setenta nos trajo su consabida e inmediata prosperidad pasajera. Nuestros
estados se empobrecicron y, como inevitables secuelas, vino el deterioro de nues-
tra educacién puablica y la consecuente proletarizacion de nuestras clases medias,
més el estancamiento retardador de nuestras artes plasticas, con el debilitamiento
de sus mecanismos distributivos. En 1976, por c¢jemplo, ¢l peso mexicano se de-




SIGLO XX

Fig. 62. Mujer de Tehuantepec. Saturning Herndn (1852
1913).

Impehido por el costumbrismo este joven (muere prematu-
ramente) orientd su pintura hacia la temitica nacional y
popular.

Fig. 63. Emiliano Zapata. 1931, Diego Rivera
Este ¢s un fragmento del mural, del cual Rivera fue un

insigne cultor, idealiza aqui al lider agrario de la
Revolucion Mexicana




Fig. 64. El Coronelazo. Autorretrato. 1945. D. A. Siqueiros
Un hdbil escorzo acompaiia aqui la reciedumbre de este muralista de espiritu monumental.

Fig. 65. La Trinchera. 1924, José Clemente
Orozco.

Maravillosa dindmica la de esta obra de este
muralista de vision expresionista




Fig. 66. Mujer

con Pifia. 1941. Rufino Tamayo.
Color y figura se equilibran aqui
en proporciones precolombinas

y testimonian sus primeros €xitos
internacionales. Después buscard
el predominio

del color sobre la figura.

Fig. 67. Entierro del Borracho. 1928, Pedro Figari.
Este pintor uruguayo incursiond en el tema del negro de su pais, cuyas manifestaciones

va habian desaparecido, y adecua el acabado, intencionalmente descuidado,
a la cotdianidad del tema.




Fig. 68. La Negra. 1923. Tarsila Do Amaral.
Osada obra ésta con su simplicidad y monu-
mentalidad dirigidas a la emblematizacién del
substrato afrobrasilefio.

[T, | Fig. 69. La Jungla. 1943. Wifredo Lam.
] Con influencias bien asimiladas

de Picaso y del surrealismo, este pintor
! , nos ofrece aquf un conjunto de figuras
, un tanto miticas y alusivas

al substrato afrocubano.
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Fig. 70. Pintura. 1937. Joaguin Torres
} Gracia (1874-1954).

El ordenamiento geométrico de las figuras

[.]] N o calidad de simbolos, tipifican a este pin-

. o o ' tor uruguayo que formulé la necesidad de

] - construir la obra de arte, en lugar de expre-
y AT ’f’ * /1 sarse sencillamente con ella.

Fig. 71. Nacimiento de América. Roberto Matta (1912-).
Este surrealista de primera hora destacé por su mundo de ciencia ficcién de sugerentes colores.
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Fig. 72. Las Hermanas. 1969. Fernando Botero.
Muy pocos pintores han usado la ironfa y el sarcasmo con tanto €xito pictén-
co e internacional, como este colombiano, con sus personajes regordetes.

Fig. 73. Archivo de Indias. No. 1. 1991. José Luis Cuevas.

En las grandes dimensiones (151 x 250 cms.) vuelve a mostrar su maestria en el dibujo artistico, este prolifico
y creativo artista.



Fig. 74. Gran Metamorfosis. 1979. Edgard Negret.
Armonicas formas un tanto foledceas situaron al colombiano en la cima de la escultura latinoamericana de

reconocimiento internacional,

Fig. 75. Palacio de la Alvorada, Brasilia. Oscar Niemayer.
Fama mundial conquisto la arquitectura de este brasilefio, entre cuyas obras estdn las de la proyectada nueva

capital de Brasil: Brasilia.




Fig. 76. Torres de Satélite. 1957. Mathias
Goeritz y Luis Barragan.

La ciudad de México se vio enriguecida con esta
escultura transitable de miiltiples torres y colo-
res.

Fig. 77. El Espacio Escultorico. Ciudad
Universitaria. UNAM. Meéxico.

En 1979 se inaugurd esta obra ejemplar por su
calidad escultérica y estética, en que la rugosi-
dad de la lava es rodeada por médulos geométri-
cos simples. Autores: M. Goeritz, Hersua, M.
Felguérez, Sebastidn, H. Escobedo y F. Silva.
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valué de 12,50 a 22 por délar y la deuda cra de 60 000 millenes de dolares, cuando
en 1971 fue de 4 300 millones. (Significa todo esto el fracaso de nuestros politicos
v cconomistas? Indudablemente que si.

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

Si, Jo son y por su voluntaria pobreza conceptual. Nuestros artistas de hoy va
no poseen ¢l bagaje intclectual de los muralistas ni de un J. Torres Garcia. Es mis
todavia: odian a las teorizaciones y toman por enemigos a los criticos, historia-
dores y tedricos de las artes. Para cllos el arte es producto exclusivo de los artistas
como individuos. Nos falta, en fin, la complementariedad de las practicas con las
teorias. En la pintura de caballete Latincamérica 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
bienes culturales.

A partir de 1968 nuestras artes plasticas ya no tuvieron modelos europeos ni
norteamericanos que importar v adoptar. Se vicron obligadas, entonces, a reple-
garse hacia las rea'idades nacionales y latinoamericanas concretas para responder
a ellas, Primero nucestros arlistas continuaron, en los sesenta, las manifestaciones
plisticas tradicionales v se nutrian del pasado. En los ochenta aparece ¢l neo-
expresionismo, producto del comercio del arte, que en un inicio fue rotulado trans-
vanguardia y luego posmodernismo. Por otro lado, los no-objetualismos prosi-
guicron 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 afos sesenta al artista latinoamericano le bastaba tener talento para
insertarse con ¢xito en una nueva tendencia forinea, fue cosa muy distinta despuds:
requirié conocimientos de nuestras realidades nacionales concretas, con ¢l fin de
responder a cllas y, segin las mismas, redefinir las artes plasticas. Pero —he aqui
lo lamentable— ni eran conocidas nuestras realidades concretas ni nuestros artis-
tas supieron enfrentar los problemas reales de redefinir al arte. A lo tinico que
ellos atinaron fue a tomar la obra de arte como instrumento politico o social.
Sin embargo, siguieron con las mismas ideas anticuadas de artista y con medias
tintas subvertian los conceptos fundamentales del arte.

Nuestros artistas arremetian contra la sobrevaloracion 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 el arte seguia siendo importante
para llegar a las mayorias demogrificas y no los disefios (o artes tecnolégicas)
con los medios masivos incluidos. Para ser precisos, no se dieron cuenta del limi-
tado radio de accion demografica de sus no-objetualismos que cllos tomaban por
llaves mdgicas.

Hoy resu'ta palmario para cualquier persona el poder decisivo de los medios
masivos en la formacién de la opinién puablica. 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 el panorama mundial resultaron atrasadas nuestras
artes plasticas en su condicién de fenomeno sociocultural, El atraso estaba, pre-
cisamente, en el desconocimiento de nuestras realidades estcticas y las mundia-
les, mds nuestra incapacidad de teorizar tales realidades y en especial a las artes;
esto Gltimo equivale a gestar proyectos de largo alcance, en que la tan traida y
llevada identidad nacional sea mds 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 importancia para nosotros— adolece hoy de proble-
mas historicos. Si por un lado tenemos capacidad para preducir buenas novelas
que tienen buen consumo, por otro lado, nucstro talento poctico produce para
publicos reducidos. Lo mismo sucede con la pintura de caballete, cuvas imdge-
nes devienen en pobres o anticuadas al lado de las del cine y television. Como resul-
tado nuestra pintura se estancé, Pensar en hacer de la escultura y de la arqui-
tectura nuestras manifestacioncs importantes, resulta hoy ilusorio en virtud de
la pobreza de nuestros paises.

A) La prosperidad del endeudamiento

En términos generales, los afios setenta fueron muy movidos para nuestras
artes plasticas. No sélo por el dincro prestado que recibicron nuestros paises, sino
tambi¢n por nuestras ansias de actualizar tales artes mediante los no-objetualis-
mos y otras artes, como ¢l tapiz y la fotografia, y por nuestros afanes de discutir
los pm]ﬂcmas artisticos. Fue la década de los simposios v encuentros. Ya sciia-
lamos el de Quito (1970), siguicron el organizado por la revista Plural de Mé-
xico y realizado en la Universidad de Amhn cn Estados Unidos (1975), ¢l Ibe-
roamericano en Caracas (1978) v ¢l de la Primera Bicnal Latinoamericana de Sao
Pau'o (1978). Continuaron hasta comicnzo 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 occidentales,
que se habian ya paralizado en 1968. Lamentablemente, scguimos adversos a las
teorizaciones a instancias de una educacién piblica de tipo memorista que
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siempre imperé en nuestros paises, Tomard, pues, tiempo hasta que les reco-
nozcamos su importancia real. Deplorable fue —dicho sea de paso— el incendio
del Musco de Arte Moderno de Rio de Janeiro en 1978, que destruyé obras de
artistas latinoamericanos y en especial un buen nimero de J. Torres Garcia.

Comencemos el enfoque de nuestros panoramas nacionales con México. Los
grupos, caracteristica mas notoria de esta década, comenzaron a sucederse en 1973
y trabajaron hasta 1979. Su lista fue larga y su presencia importante. Por primera
vez, después del muralismo, artistas mexicanos se agrupaban en torno a bus-
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 utilizacién de los no-obje-
tualismos con fines politicos o sociales; algunos prefirieron acercarse al gusto po-
pular y a lo Iidrico. (Los grupos fueron: Colectivo, Germinal, Fotogrifico In-
dependiente, Suma, No-Grupo, Peyote y Cia, Proceso Pentigono, Taller Arte o
Ideologia, Taller de Investigacion Politica, Tepito Arte Acia, Frente, La Perra
Brava v Marco, Mira ). El introductor de los verdaderos no-objetualismos fuc I'elipe
Ehrenberg en 1973,

Muchas acciones e instalaciones de los grupos fueron brillantes y demostraron
un elevado nivel intelectual, asi como un fecundo y certero ingenio, Pero en
ningin momento se cuestionaron los conceptos fundamentales que pudiesen de-
tcriorar 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 publicos. F. Fhrenberg fue el vnico que continuo
subvirtiendo, con su labor polifacética, los conceptos establecidos del arte. Fl mito
del artista prosiguid, pese a todo, como un inconforme total, Fl verdadero represen-
tante de los performances fue Marcus Kurtysze. Los grupos estuvicron mds aboca-
dos a las ambientaciones, destacé la titulada Entierro de Zapata, fechada en 1973,

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

~A Fucron ¢pocas ¢n que se comenzé a reconocer la importancia de los diseiios
En la Fscuela Nacional de Artes Plisticas de la UNAM (San Carlos) se intro-
dujo en 1970 la ensenianza del disefio graf:cn. cnyos alummos fucron en aumento
h'!sh sumar, al finalizar la década, €l 75 por ciento de ellos (sdlo 25 por ciento
estudiaba artes tradicionales). Esto produjo la crisis de 1976, que no se pudo so-
Iucionar porque ni profesores ni alumnos conocian la realidad estética de Mé
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xico; los estudiantes de artes tradicionales crefan vivir todavia en el siglo pasado
o en los anos treinta del auge muralista. Dicho sea de paso, ¢l Musco de Arte
Modemo presenté en 1975 una exposicion de modelos y provectos de los dise-
fiadores mexicanos.

Como acontecimiento importante siguié la exposicion El Geometrismo Mexi-
cano en 1976, con 20 participantes. Esta aparicion tardia del geometrismo distaba
mucho de implicar imitaciones o remedos falsamente actualizadores. Internacio-
nalmente carecia ya de importancia. Aparecié en Mdéxico para responder a necesi-
dades locales; las cuales propiamente cran de su comunidad artistica. Fl geome-
trismo iba contra el 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 sélo quedaron contados
pintores geometristas, pero hasta ahora subsiste y con fuerza en la escultura
publica. A fines de la década algunos artistas enrumbaron hacia la geometria
sensible, esto ¢s, hacia la expresiva.

Para nuestro modo de ver las cosas, tambi¢n fue importante ¢l incremento de
la escultura transitable. Después de las obras de Luis Barragin v de Mathias
Goeritz, en los cincuenta y scsenta, fueron surgiendo las de F. Gonzilez Gor-
tizar en Guadalajara (a partir de 1969); las esculturas de Villa Hermosa (1978)
y el Espacio Escultérico (1979), mas las obras transitables de IMersia, H. Esco-
bedo y Sebastian en la Ciudad Universitaria de la ciudad de México. Estas ma-
nifestaciones constituyen hasta hoy importantes aportaciones —en calidad y
cantidad— a la escultura transitable internacional de nuestro tiempo. No solo
esto, sino que clla responde a una larga y arraigada tradicion mexicana, aiun por
ser estudiada. Ahi estin como testimonios las plazas ceremoniales del mundo
precolombino, los atrios y capi'las de indios durante la Colonia y los espacios
destinados, en cada ciudad, al mercado de una vez a la semana, que despuds
quedaban vacios. Es de lamentar que las instituciones oficiales de México no
hayan rcconocido, hasta la fecha, el valor de las esculturas transitables de sus ar-
tistas, Prefieren la tediosa rutina de los muralistas,

En 1978 se formé ¢l Consejo Mexicano de la Fotografia, que organizé la pri-
mera exposicion latinoamericana de fotografias, junto con un simposio; activida-
des que se repiticron después en La Habana y en México. En Nueva York y los
otros centros mundiales del arte la fotografia tuvo su cuarto de hora. Se notd in-
cluso que las instituciones oficiales de México tuvieron la intencién de apoyar
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 fotografo de clevada 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 visién y sensibilidad de los aficionados y de los
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co'eccionistas seguia imperando la pintura, también en los hogares ¢l gusto pic-
torico demostraba cierta actualizacion, en tanto ¢l escultérico seguia prefiriendo
souvenirs cursis,

Tambicn fue recibido con entusiasmo el tapiz artistico. Se vio en ¢ste una re-
novacion visual. En 1979 se realizé la Primera Bienal del Tapiz y su importancia
fuc reconocida hasta en buena parte de los afios ochenta. Como era de esperar,
muchos aficionados ¢ incluso muscos privilegiaban a los tapices que reproducian
pintura; quizd por asociaciones versallescas. Los mas 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-
tuacién cromdtica tuvieron escasos publicos. Los voliimenes, espacios y colores
carecian de atractivos para una vista habitvada a ver pintura tinicamente.

[a pintura mural seguia su curso oficial, mientras la de caballete continuaba
sus modalidades de los afios sesenta, en las que predominaba el realismo migico
de T. Tamayo y de F. Toledo; predominio que subsiste hasta los afios noventa.
Varias generaciones de toda una region (Oaxaca) se dedicaron a girar, como
satélites, en torno a estos dos pintores, Aqui se materializa el provincianismo, ¢l
mayor peligro que constantemente acecha a quienes se dejan absorber por las
preocupaciones nacionalistas.

Durante los aiios setenta registramos en Venezucla la presencia de Marisol
Escobar, una de los artistas connotados del pop ncoyorquino, con sus muiiccos
de madcera escenificados con una modemna generosidad espacial ¢ inspirados en
¢l arte popular de su pais. Algunos pintores adoptaron el pop y ampliaron, asi,
la pluralidad de los figurativismos que siguicron coexistiendo con los abstrac-
cionismos, tanto los geométricos como los informalistas, La balanza seguia en
favor del cinetismo oficializado v se necesitaba que un artista figurativo ganase
prestigio intemacional para hacerle contrapeso. J. Borges estaba en camino y lle-
gaba a la madurez, Por desgracia, nuestras valoraciones del arte nacional se redu-
cen a la adopcion 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 cventos, como C. Zerpa vinculado a elementos populares (José Gre-
gorio Herndndez y el Corazdn de Jesis) y multifacéticos (cajas, instalaciones y
pinturas) o bien, como Pedro Terin, inclinado a la severa expresion de una idea-
lizacion o ideal, mediante instalaciones y acciones. Muy pré'umns al conceptua-
lismo cstaban Yeni y Nan con se fecunda capacidad alegérica y Héctor Fuen-
mayor. Fstas manifestaciones tambi¢n rotuladas no-convencionales continuaron
con artistas como Juan Loyola, A. Wenemosser v M. A, Ettedqui.

Sin riesgo de equivocaciones, Venezuela ha dado un buen ndmero de artistas
con performances de calidad, casi todos orientados a los conceptos ¢ inspirados
en M. Duchamp. C. Zerpa fue la excepeién. Seguramente influvd en ellos la ne-
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cesidad de raciocinar propalada por el cinetismo. He aqui una prueba del arraigo
de ]a necesidad de raciocinar el arte, que buscaba contrarrestar ¢l tropicalismo del
amLiente nacional y no fue, por consiguiente, un mero aparentar para ocultar
tal tropicalismo.

En el dibujo y la caricatura destacaba el humorista P, Le6n Zapata, Digna de
mencién 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 y de organismos oficiales. Nos referimos al proceso de
mitificacion —digno de estudio— a que los sectores populares someten a per-
sonajes, como el Libertador Bolivar y el samaritano Dr. José Gregorio. Aqui
no actian los mitos heredados, como en otros paises latinoamericanos: es la mi-
tificacion misma que materializa una iconografia en madera y 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 escultura venezolanas.

En Colombia aparecen las revistas Arte en Colombia (1976) y Re-Vista (1978),
asi como la Bicnal 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 Barranquilla. Cerca de Cali —en Roldanillo— el pintor Omar
Rayvo fundé un musco dedicado a la estampa. A fines de los sctenta operd el
Salén Atenas para artistas jovenes, por el cual desfilaron muchas osadias no-
objetualistas.

El fuerte de Colombia continué siendo el figurativismo, incluyendo ¢l hiperrea-
lismo de Dario Morales, G. Cuartas y Juan Cdrdenas, mds en el trampantojo es-
taba su hermano Santiago. En este pais tambi¢n surgicron los no-objetualistas,
como Antonio Caro, de corte conceptual; Juan Camilo Uribe, con su iconografia
popular de soluciones ingeniosas, y Alvaro Barrios, de actitudes a lo M. Duchamp.
De 1976 a 1979 funcion6 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 y, para sorpresa de la artista, toda la superficie fue vendida.

El comercio del arte se intensificé en los afios setenta. Para muchos observa-
dores contribuyé el narcotrifico, Al parecer éste compré muchas obras de arte.
Muy posible, pero lo cierto es que la plastica 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 y populares. Tal vez F. Botero sca una excepcién y por
eso sus obras resultaron quizd mas valiosas.

Los no-objetualistas vefan en sus manifestaciones alternativas artisticas, pero
mds las tomaban por subversiones desmitificadoras del arte convencional, Es que
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los no-objetualismos 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
olvidados por los latinoamericanos. La pintura de caballete y sus figuras prosi-
guicron su marcha triunfal, Si las tendencias artisticas de avanzada abandenan la
estética occidental, como continuadora de la grecorromana, los medios masivos
la conservan y utilizan con éxito popular: copan las apetencias de todas las
clases sociales.

Durante ¢l gobiermno militar de Velasco Alvarado, que cayé en 1976, en la plis-
tica peruana hubo asentamientos de un “nco-indigenismo”, como testimonio del
abismo que las familias de la clase alta fucron cavando entre €l mundo andino
y ¢l costefio, entre la capital v las provincias de contextura indigena. Fra una
vicja escision estética que afloraba y que todavia no ha sido analizada con dete-
nimiento y al trasluz de los conceptos estéticos de hoy. En todos nuestros paises
coexisten artes populares v hegemonicos, pero en Perti es preciso anadir ¢l arte
andino sefiorial, que no quicre saber nada con ¢! naluralismo, la perspectiva
central ni Jos temas occidentales; se aferra a 1o que los “cultos” denominan “pri-
mitivismos”, Precisamente nuestros no-objetualistas andaban qnb\'vrtimdu las
ideas basicas del arte v a veces querian rescatar los “primitivismos™ y los solian
practicar. Lo hacian a partit de las informaciones internacionales y de su men-
talidad colonizada. Por eso, no repararon en los “primitivismos™ de las estéticas
andinas que cllos tenian en sus narices,

En aquellos afios hubo un retorno a la figuracion, sca a la carga surrealista, con
Tilsa Tsuchiya y G. Chévez, o bien a la de corte mis mederno, con L. Villanueva,
C. Revilla y M. Vértiz. En el hiperrealismo incursionaba Aquino, mientras T.
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. Garreau. Los abstraccionismos eran cultivados por Shinki y los ya
citados Milner Cajaguaringa y Galdos Rivas.

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

En 1979 fue asignado el Premio Nacional de Arte al artesano Joaquin Lépez
Antay, cuvas obras representaron a Perii en la Bienal de Sao Paulo de aquel ano.
Llovieron las protestas por parte de muchos artistas, Lo importante fue que, por
primera vez, se equipararon el arte culto y las artesanias. 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 gobiemno de Salvador Allende. Con la dictadura
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del general Pinochet (1973) vino una pausa hasta 1979. Luego son practicados los
performances y las instalaciones que tendrin auge en los ochenta. Notable fuc
el surgimiento de un figurativismo muy rico en variantes como el de M. Toral,
G. Diaz, R. Opazo, C. Bravo, R. Irrazibal, Jan D. Davila, C. Aldunante.

En Ecuador habia entonces una rica variedad de tendencias de un buen nivel
medio de calidad, tal variedad se dio en E. Téivara. El acento nacionalista estaba
en los collages de O. Viteri y de M. Solis G., asi como en las figuras de A. Vi-
HNacis, en tanto la abstraccién lirica cra cultivada por J. Villa y L. Wulf. Los
objetos de Mauricio Bueno merecen especial mencion, gracias a su vanguardismo
y pulcritud, simplismo ¢ intelectualidad.

Lamentamos no disponer de informaciones artisticas de Bolivia de los afios
setenta, con el atenuante de que no somos historiadores ni estamos aqui escri-
biendo la historia de la cultura estética latinoamericana. Delineamos simple-
mente los aspectos teoricos de los hechos artisticos mds saltantes que aparecen
en los estudios histéricos 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 sensibilidad) y de sus sis-
temas —también culturales— de producir, distribuir y consumir bicnes est¢ticos,
que denominamos artes.

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

Brasil tampoco escap6 a los happineros, que ponen el acento en la accion hu-
mana para postularla como el don mds vital; mucho mas vital que los obijetos,
sus productos, El critico Federico Morais realizé en 1971 los Domingos de Crea-
cién en ¢l Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, con el fin de difundir las
précticas no-objetualistas en el piblico y en los artistas. En 1973 los franceses F.
Forest y H. Fischer presentaron acciones cemo Bienal Afio 2 000. Entre los con-
oept'ua]lstas 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 Pocsia Concreta, muy vinculada con
artistas geometristas y no-objetualistas.

En la geometria destacaban Myra Schendel, A. Castro y Mary Veira. En 1978
el critico R. Puntual presents la muestra latinoamericana titulada Geometria
Sensible; designacion empleada por el argentino Aldo Pellegrini en el catilogo
de la muestra de Paternosto que presenté 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 pictéricas 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. Llamé la
atencion la obra ambientalista del grupo Etsedrén, presentada en una de las
bienales nacionales de Sao Paulo. Su obra mostraba los elementos vegetales de
las frecuentes sequias y hambrunas del Noreste del Brasil. Fsto de presentar un
ambiente campesino nada agradable ni bello causé criticas 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, Ftsedron era v s
una manifestacion artistica igua'mente vilida al de un arte de computadora o
al arte de la fotografia. En este altimo arte comenzo a descollar Brasil, con ar-
tistas como S. Salgado. Arte y tecnologia van siempre paralelos, lo mismo arte
v naturaleza. Entre las mntraposmmles habituales de Brasil v de cualquicr otro
pais latinoamericano habri que sefialar también las oscilaciones entre la nacio-
nalidad v la latinoamericanidad. En este sentido, v en vista de las dificultades
para organizar la boicoteada Bienal Nacional que correspondia a los anos pares,
la Fundacién de la Bienal de Sao Paulo presenté la Primera Bienal Latinoameri-
cana de Arte en 1978.

Esta tuvo como tema Mitos y Magias, porque debia ser una Bienal de investi-
gacion de las realidades estéticas de Amdérica Latina v el tema se cambiaria en
tas venideras. Las protestas proliferaron con el pretexto de que ¢l tema alejaria
al arte latinoamericano de la calidad artistica, lo tmico que supuestamente
cuenta, Se exigia, pues, continuidad de los criterios de calidad, ya oficializados
por la Bienal, a Ja que justamente se saboteaba por eso. Fl sabotaje persistio
y fue extendido por algunos artistas, como I. Granato con su performance
Mitos Ociosos, a la Bienal Latinoamericana; la que por lo menos demandaba cs-
pera como un elemental gesto de solidaridad.

Desafortunadamente, los envios nacionales fucron folcléricos. Los criticos v
artistas latinoamericanos no estaban todavia capacitados para investigar. Se limi-
taron a los folclorismos existentes en cada pais. No se puede negar, eso si, que
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 autodeterminismos este-
ticos. Sobre todo salieron a la luz los miltiples y compTc]us aspectos de la depen-
dencia o eurocentrismo de las culturas estéticas de nuestra América.

Cuando Aracy Amaral, encargada de organizar la Segunda Bienal Latinoame
rizana, 1lama a los criticos latinoamericanos a discutir el tema, sin ella saber como
ni cuando se comenzo a discutir si la Bienal Latinoamericana debia continnar o
no, la gran mayoria de los criticos latinoamericanos decidié suprimirla. El argu-
mento de mayor 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 razon, a los artistas les interesaba tnica-
mente codearse con los europcos y norteamericanos y no con los latinoamericanos,
que en nada los prestigiaban, A las claras, muchos artistas v criticos brasilenos
y argentinos eran extrafios a los latinoamericanos: preferian ser cola de leén
que cabeza de ratén.

Por su elevada poblacién, por su clase media vigorosa v culta, v por sus clases
dirigentes acostumbradas a colcccionar arte, siempre 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 tradicion y las vanguardias. Los ultimos adclantos tecnologicos
eran insertados en las obras de arte v éstos atraian a buen nimero de gente. Sus
coleccionistas tenian sentido hasta para los productos mis heteréelitos.

Il ambito artistico argentino tuvo en los afos selenta una produccion muy
variada v nutrida, pese a las dictaduras militares y a la intensa cmigracion que
ellas ocasionaron con su terror. En 1969 se fundd el Centro de Arte v Comuni-
cacion (CAYC), que vino a reemplazar al Di Tella en la rectoria —mds toma-
da por asalto que ganada— del dmbito artistico argentino, I'ue heredero de un
Di Tella comandade por un hombre solo y no por un cuerpo colegiado, como
debia ser. 1 CAYC fue propiamente un instrumento del Buenos Aires curopeo
que decidia representar al arte argentino y que muchas veces con su “portefiismo”
prefirié declararse mas latinoamericano que argentino.

El CAYC puso en prictica la preferencia de los artistas argentinos, quiencs
como maxima aspiracion buscaban éxito en Nueva York o Londres, Paris o Roma.
La insercién en esos centros mundiales y ¢l prohijamiento de los postulados euro-
peos del arte, eran los caminos transitados. En honor a la verdad, muchos de
ellos conquistaron renombre internacional. Sin embargo, creemos que su renom-
bre seria mayor si abrigasen una dosis de inconformismo, condicién indispensable
de las creaciones culturales de verdadera importancia histérica. Pocos, pero muy
pocos, pensaron en el arduo camino de la internacionalizacién de lo particular o
de lo nacional, en lugar del facil proceso de internacionalizar lo internacional
con alguna calidad establecida, como mérito. Evitamos el término universali-
zacién por rimbombante, pese a significar la capacidad de una obra de arte de ser
leida por sobre las diferencias de raza, religién 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
y arquitectura 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 “portena”, a saber: urbana, burguesa y curopea,
salvo muy contadas excepciones; por ejemplo L. F. No¢ en obras como su
poliptico para Misiones.

Los no-objetualismos desarrollados pueden ser agrupados, a su vez, en objetos,
instalaciones, procesos y acciones. Los practicaron, sobre tedo, 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 y Lilian Porter crearon objetos, mientras a las instalaciones cstuvieron
dedicados A. Portillos, J. Gonzalez Mir y V. Marotta. Los procesos, que presen-
taban productos en sus cambios naturales o artificiales, estaban en las obras de L.
Benedit y V. Grippo. Las acciones estuvieron representadas por M. Menujin,
L. Maler, A. Greco, Lea Lublin y N. Uriburo. De L. Maler queda la instalacién
La Ultima Cena que recibio el 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 y
artistica. Sin embargo, las no-cfimeras se pc.drcm:l en los tiempos y espacios,
tanto argentinos como internacionales. Su autores fueron catalogados 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 constante preocupacion
por el reconocimiento internacional, entonces exacerbada por las miiltiples acti-
vidades internacionales que organizaba ¢l CAYC.

Si algin mérito tuvo csta inshitucion fueron sus numerosas exposiciones, en-
cuentros y concursos de alcances internacionales que llevaron a cabo con éxito
de prensa. Algunas veces hubo preocupaciones latinoamericanas, pero mis de
tipo proselitista que de intercambio de ideas y de pareceres acerca del cuiso de
las artes plasticas en nuestros paises. En sintesis, los aspavientos curocentristas
no permitieron o retrasaron el repliegue de los artistas “portenios” hacia el resto
del pais y de América Latina, para detectar las necesidades de sus comunidades
artisticas vy las de sus sociedades civiles y después satisfacer unas y otras.

Las instalaciones y objetos del grupo Los Trece fueron leidas con inteligencia
por J. Glusberg. Sus lecturas aparecieron en su libro Del Pop Art a la Nueva Fi-
guracién (1985) y constituyen buenas penetraciones ¢n Jos 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 encarninada a vincu-
lar los temas, imigencs 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 internacional de las teorias
a la moda.

Muchas obras contenian clementos naturales, sean animales, vegetales y/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 imven-
tadas, cuando la innovacién portada por la obra de arte fuera muy polisémica
y resultara facil nacionalizar algunos de sus aspectos. Mids que unir el arte con
la vida diaria y colectiva, las obras buscaban fusionar las ciencias naturales con
con el arte y/o con lo estético. A nuestro juicio fue una buisqueda tan equivocada,
como cuando los geometristas quisicron reemplazar los sentimientos estéticos con
los intelectuales de la universalidad del concepto geomdétrico; equivocacién que
en 1960 scnalé el neoconcretismo brasilefio.

En la profundidad de las obras 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 atencién la pulcritud de les objetos v la rareza de su
instalacion. Las apariencias eran, por cierto, impecables y bella su limpidez. Dicho
de otra manera, lo suntuario se¢ imponia y lo hacia como una virtud idiosincra-
sica del argentino y rayana, a veces, en el exhibicionismo; ¢l cual también era re-
gistrable en las elocubraciones tedricas a que la critica argentina solia somcter
las obras de arte. Los procesos mismos de algunas 111sta]ac10nes quedaron opa-
cados por la pulcritud formal.

Los aiios sctenta fueron de auge cconémico para Paraguay v como resultado
sus artes p]ashcas tuvieron un rapido avance. Se fund6 el Museo del Barro (1979)
y la geometria sigui6 practicada por E. Careaga, al que se le sumé M. Valdo-
vinos. Las renovaciones figurativas fueron emprendidas por R. Yustmann, S. Mar-
tinez y Mabel Acondo. Hubo montages y performances. A juicio de Ticio Escobar,
se desarrollaron “tendencias analiticas”, por estar proximas al arte conceptual y
al hiperrealismo, pero —segiin 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 mas que pictéricas v provenian de activi-
dades reflexivas mds que emocionales. En pocas palabras, sus artistas imprimie-
ron un sello particular al arte conceptual. Ellos mostraban la misma predileccién
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 aparecen en Amérca Latina las preocupaciones
teoricas en tormo a las artes y se sucedieron las publicaciones de Néstor Garcia
Canclini, Mirko Lauer, Oscar Olea, Alberto Hijar, G. Buntix, Alfonso Castrillon,
G. Glusberg v €l 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
Rodriguez. No obstante haber aparecido en los afios ochenta, merece especial
atencion el libro en dos tomos de Ticio Escobar titulado Una introduccién a las
artes visuales en el Paraguay (1952 y 19584).

En el 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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texto sociocultural, sino también se enfocaban los conceptos fundamentales en
que ellas se apoyaban y se les criticaban sus valores. Este criterio ancede al nuestro
que venimes vertiendo en ¢l texto que el lector tiene en su manos. Se¢ comenzo
a dejar atras la historia del arte como mera sucesion de nombres y de obras, pues
no se trataba de confeccionar una guia amarilla de telcfonos, La historia del arte
empez6 a centrar sus consideraciones teoricas en la sucesion y en la pluralidad de
las tendencias que iban apareciendo en cada uno de nuestios paises, a partir de
las presiones internacionales y de nuestras succiones o apetencias csteticas.

La critica del arte mostraba muchos avances como actividad especializada v
apovada en la historia del arte, y a ratos en la sociologia y la psicologia del arte.
In cada pais operaban criticos de elevada calidad profesional; la respaldada por
la teoria del arte o por un buen mangjo de conceptos no pasaba de ser una acti-
vidad de excepeion y necesitaba un mayor cultivo en cantidad v calidad.

B) El estancamiento retardador

Internacionalmente la década de los ochenta se caracterizo por terminar en cl
decaimiento de los gobiernos socialistas de Furopa v en ¢l no bien claro provecto
sovictico de autotransformacion. Terminé la Guerra Fria y continué ¢l consumis-
mo centrado en la comodidad de los objetos v en el entretenimiento como maxima
aspiracion espiritual. Las ferias del arte florecieron 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 uso de la generalizacion
arte, puesto que lo que se infla y se subasta es la pintura v ningan otro arte.
(Por qué?

A la sazén, el capital financiero resultaba va mas comprador que los mismos
paises en surghmiento econdmico v dvidos de abrir muscos para prestigiarse cu!-
turalmente. La Documenta preferia limitarse a exlubir instalaciones como si ya
la pintura careciese de importancia 0 como si quisiera esquivar las influencias
del comercio del arte. Ya no brotaban nuevas tendencias por razones historicas.
Surgi6, como sucedianeo, la transvanguardia, rotulada tambi¢n Bad painting, en
Nueva York, o bien pintura hecha por Die Wilde, en Berlin occidental. Quiza
fue la primera moda lanzada por el comercio del arte; en ¢l futuro tendremos el
disefio, estilo o moda, no de cada década, sino de cada ano. Para lanzarla se
requiere, 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.
I'] comercio del arte detecté que el expresionismo cra afin a nuestra época, tanto
en el Primer Mundo como en el Tercero.

Otros aseveraron que eran manifestaciones o consecuencias del posmodernis-
mo o del cambio de sensibilidad en las nuevas generaciones. Se impuso el eclec-
ticismo, €l desinterés por la novedad v ¢l amor a las regresiones denominadas
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“citas”. A causa de esto, los transvanguardistas o neoexpresionistas echaban por
la borda todas las normas de equilibrio y armonia, para dedicarse al culto de
agredir visualmente y a la buasqueda, quizi, de nuevas categorias estéticas mis
afines al mundo actual. Por otro lado, el feminismo retomé las pinturas de Frida
Kahlo y exalt6 las lecturas referentes a la vida de esta mujer maravillosa. La ca-
lidad plastica pasaba a segundo plano al adquirir importancia la obra como mero
referente de las vicisitudes de una vida femenina ejemplar. En el trasfondo, iba
imperando el video rock. ;Fstard el mundo occidental entrando a una nucva
estética?

Para América Latina, esos afios fueron los de la llamada década perdida, re-
sultado del recrudecimiento de nuestra crisis econdémica, a la cual se sumd la
invasion de Panamd por Estados Unidos, cuando 25000 soldados la invadic-
ron para capturar a un hombre solo, el general Noriega, su antiguo aliado. Ll
pago de la deuda nos privé de los medios para lograr los avances artisticos desea-
dos y sobre todo los requeridos. Las instituciones artisticas vegetaron y conse-
cuentemente se estancé el arte de nuestros paises en cuanto a recortar atrasos.
Nuestra vida estética, sin embargo, sigui6 el ritmo y los caminos impuestos por la
industria cultural de los paises ricos.

Pese a la crisis econdmica, en nuestras naciones aumenté el comercio del arte.
Es que con la crisis los ricos devienen mds ricos y los pobres mds pobres. Nuestros
narcotraficantes tambi¢n se decidicron a invertir en pinturas, en tanto las tele-
novelas scguian ensenoradas. En la pintura culta, mientras tanto, se entronizo
por doquier el necexpresionismo. Igual que en el dmbito internacional o cual-
quier pais europeo, nuecstras generaciones jovenes de artistas fueron perdiendo
militancia artistica v estética y principiaron a interesarse unicamente en el merca-
deo, previo aprovechamiento del mercado de prestigio y del comercio del arte.

El panorama estético de los 400 millones de latinoamericanos era y es bisica-
mente el mismo que ¢l de los paises desarrollados, salvo las obvias diferencias
de cantidad, en tanto nuestras clases medias y altas son menores cuantitati-
/amente que las europeas y ésas copian a éstas, aunque sin mucha fidelidad. Lo
cierto es que la gran mayoria de la poblacion latinoamericana estaba ya urbani-
zada y disfrutaba de las informaciones y esparcimintos audiovisuales de la tele-
vision y el cine, en especial las telenovelas. Su vida religiosa se reducia a un par
de festividades al afio; de vez en cuando se deleitaba con la musica, canciones v
bailes folcloricos, prefiriendo los romdnticos v mds atin los tropicales, mientras
se iba acercando a la musica pop o al rock. Seguian en importancia las tiras comi-
cas, las telenovelas y las esporadicas visitas a Tos especticulos df.purmos al circo
y al teatro de variedades. Los sectores populares prefirieron siempre participar
en las manifestaciones estéticas v no s6lo ser espectadores. Sucede los mismo con
las juventudes de las clases media y alta, pero en otros locales como las discote-
cas y los especticulos caros,
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Si dispusiéramos de encuestas, utilizariamos la sociologia de los nimeros para
establecer la cantidad de publico 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 “légica de los niimeros”, con el propdsito de in-
ferir otros. Sabemos, por ejemplo, que México, un pais de 80 millones de habi-
tantes y con una capital de 20 millones, cuenta con un promedio de 150 000 asi-
duos visitantes a muscos de arte. En la exposicién de Picasso y en la de Diego
Rivera se elevaron a 750000 y a un millén respectivamente. A simple vista, estos
nameros serian los potenciales aficionados al arte (3750000 o 4 millones para
América Latina).

Sin embargo, los potenciales son en realidad los 150 000 (750 0G0 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 consumo, mas la ausencia en nuestros museos de cursillos, mesas redondas
v conferencias. Los aficionados de una buena educacién no deben pasar de
15 000 en México y de 75000 en América Latina, con unes 5000 o 20 000 colec-
cionistas entre ellos. Si miramos los diarios y la cantidad de sus piginas destina-
das a los deportes, cabe concluir que los aficionados al futbol poseen mayor 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 Venccia y de Documenta
no poseen todos una buena educacién artistica. Total; en Furopa, Lstades Uni-
dos y América Latina son muy pocos los interesados en las artes plisticas.

Lo mismo aconiece con nuestros aficionados al tcairo, al ballet en todos sus
estilos, a les conciertos y dpera: son pocos y su nive! intelectual es bajo. Tampoco
sen muchos los lectores de novelas, poesia, cuentos v ensayos. Ademads, todos
estos aficionados ven television y filmes, van a los CipLLl.ICu]OS deportivos v oven
mucha misica y de todes los tipos.

Por tedo lo dicho, resulta logico que no haya mucho interés en la pintura de
caballcte, puesto que sus nictas son las tectoras de Ja cultura estética del hombre
actual, Despuds de todo, la fotografia fue hecha a imagen y semejanza de la pin-
tura naturalista que se propuso alcanzar ¢l Renacimiento. Fsta hija gesto, a su
vez, el cine v la tclevision, Muchas veees nes atraen las muiiecas de la abuela,
nero tan solo interesan a unos cuantos que scguirdn rindiéndole culto y coleccio-
nando sus obras. Muchas veces hemos visto en la filatelia similitudes con el co-
leecionismo de pinturas de caballete, con la salvedad de imperar en la primera
la rareza sobre la belleza, mientras los mitos espiritualistas reinan en el segundo,
Por lo demds, la filatelia se halla hoy amenazada de mmerte por ¢l Fax y el
desarrollo de las mensajerias privadas. La pintura —como hemos afirmado con
frecnencia— continda teniendo importancia cultural, aunque haya perdido Ta de-
mogrifica. La tendrd a través de las minorias 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 y las obras de arquitectura son poco entendidas), veremos
que ellos practican difcrentes tendencias. Cada generacion sigue con las suyas v
los jovenes eligen el neoexpresionismo; lanzado por el mercado o por el posmo-
demismo, da lo mismo. La formacion pictdrica de nuestros paiscs constituye un
delta de tendencias, entre las que predeminan los realismos migicos, las abstrac-
ciones liricas, los geometrismos, los informalismos, las nuevas figuraciones (el
pop v la de elementos graficos y pueriles) y los neoexpresionismos o posmoder-
nismos, tan ligados al autobiografismo individualista de tipo narcisista. Escasca
el hiperrealismo, asi como los proyectos de artistas encaminados a satisfacer
necesidades de su comunidad artistica o bien las de su pais. Los no-objetualismos
fueron practicados con entusiasmo hasta 1983-1984. En 1981 se celebrd el Pri-
mer Coloquio de Arte No-objetualista en el Musco de Arte Moderno de Mede-
llin, junto con una exposicion. La crisis cconomica impidié celebrar el segundo
en los Espacios Calidos de Ciracas.

En un recorrido como ¢l nuestro resulta ocioso detenerse en los nombres y obras
de las tendencias residuales o que vienen del pasado. Los afios ochenta se carac-
terizan por los neoexpresionismos que por doquier los practican nuestros pinto-
res de las nuevas generaciones, La Bienal de Sao Paulo de 1985 fue casi dedicada
a los ncoexpresionismos, cuyas obras fueron exhibidas por autores y no por na-
cicnalidades. Sa'i6 a relucir €l mismo sello en tedas ellas, como en las geometris-
tas del pasado, y se imponia. Para la mirada del hombre actual eran demasiado
sutiles las diferencias entre unas y otras. La angustia finisccular se habia gencra-
lizado a toda subjetividad y el narcisismo resultaba mids gregario que individualista.

Antes de entrar al anilisis, por pais, de los ncoexpresionismos —lo mds ca-
racteristico de los afios ochenta en América Latina—, nos permitiremos trazar
someramente algunos aspectos generales, como los esfuerzos de nuestras institu-
ciones estatales para promover la distribucion artistica de cada pais y el inter-
cambio cultural entre todos. I'n México se abricron en 1982 el Museo de Arte
Contemporineo Internacional Rufino Tamayo; el Museo Nacional de Arte, que
debia elaborar ¢l registro de las obras de los plasticos mexicanos, y ¢l Centro Cul-
tural Arte Contemporineo (de Televisa). A las bienales se sumaron, cn esos anos,
la de La Habana (Cuba), la de Trujillo (Peri) y la de Cuenca (EFcuador). En
Caracas aparece la revista Arte Plural.

A fines de la década los gobiernos latinoamericanos principiaron a reunir a sus
altos funcionarios para discutir la integraciéon cultural de América Latina. Se em-
pez6 por delinear los intercambios de especticulos, que mds correspondian a las
municipalidades de sus capitales, que a sus gobiernos. Luego se encar6 el mercado
comun de los biencs estéticos, sin pensar en la previa ¢ indispensable eliminacién
de los impedimentos aduanales. La ciudad de Sao Paulo inauguré el Memorial de
América Latina (1989), lamentablemente centrado en las artes populares desde
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una visién occidental. En el Primer Encuentro de Criticos y Artistas Iberoame-
ricanos de Caracas, en 1978, se habia ya proyectado un instituto de difusién, re-
gistro e investigacion de arte latinoamericano, que nunca funcioné. Sin lugar
a dudas, Venczuela scguia siendo el mejor pais como sede de un organismo de
estos fines, pues Brasil y México son demasiado grandes y buscan un liderazgo.

I'l asunto de las Malvinas en 1982 habia acrecentado, sin duda, el latinoameri-
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 catélicos y blancos. Aumentaron consecuentemente
¢n todas partes las discusiones en torno a la identidad latinoamericana, pero sin
ampliar ni profundizar sus conceptos bdsicos y realistas. Chile y Paraguay, que
habian estado aislados del resto de Nuestra América, abricron las posibilidades
de un intercambio artistico con sus hermanas republicas, cuando cayeron sus
dictaduras.

Si las preocupaciones estatales por la integracién latinoamericana despertaron
ilusiones, mayores fueron cuando se realizaron subastas, en Nueva York, de pin-
turas latinoamericanas. Se pensé 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, el coleccionismo era ya 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 plasticas 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 ndmero de
criticos habia aumentado en América Latina, pero todavia teniamos un déficit
de ellos, 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 teéricos del arte.

Con la “légica de los niimeros” ya vimos que tenemos un fuerte déficit de
aficionados en las artes tradicionales; pero todo lo contrario en los entreteni-
mientos audiovisuales, 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, mds el faltante de productores nacionales de tales
bienes que sufrimos, salvo los folcléricos y los populares urbanos.

Hubo hechos importantes en el ambito artistico de México en esos afios: se
cre6 la Bienal Rufino Tamayo (1980) en Oaxaca y el Salon de Arte Joven
(1982). Entre las mas destacadas exposiciones cabe mencionar a De los Grupos,
los Individuos (1985) y 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 Moderno, 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 catélicas invadieron el Musco
de Arte Moderno, 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 Afos de Creacion
y la En Tiempos de la Posmodernidad (1987) en el Museo de Arte Moderno. En
1989 principi6 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 multiples exposiciones para celebrar los 150 afos de la fo-
tografia. Llamaron la atencién los méritos de La Memoria del Tiempo, exposi-
cién organizada por Mariana Jampolsky (1987) en el Museo de Arte Moderno. En
exposiciones extranjeras recordamos la de J. Torres Garcia (1981), la de Cartier
Bresson (1982) y la “actuacion sociolégica” del francés Herver Fischer en 1985.

Entre otras novedades estaban: el pop practicado por I'. Marmata, Martiel y
C. Rippey; el hiperrealismo de Teresa Morin y B. Dominguez; el comix de
Zalathiel Vargas: imdgenes de tiras cémicas de fines contraculturales, llevadas
a la pintura de amplios formatos. Fuera de la pintura destacaron las instalaciones,
con Francisco Moyao como su principal culter. En escultura descollé La Puerta
de Sebastidn, en Monterrey, a la salida para Saltillo; una obra transitable de
indiscutible valia internacional. Le sigue a distancia la obra OVI de Hersia,
también transitable e instalada en los jardines del Museo de Arte Moderno de
la ciudad 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 Cabafias en Guadalajara, como obras del disefio o arte urbano. Fueron
soluciones ejemplares por influir en la vida de la comunidad. En la primera se
erigi6 el muro escultérico de Luis Barragin con su sugerente color, altura y un
rayo léser 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 y
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 el panorama latinoamericano y cl
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internacional, Listima que estos artistas de las nuevas gencraciones hayan tenido
que esperar presiones fordneas para penetrar en sus estratos idiosincrasicos y hacer
visib'es aspectos nuevos.

Iin realidad, esta espera viene a ser una prueba mas de nuestra falta de pro-
yectos o de orientaciones nacionales; la cual impide el desarrollo del talento ar-
tistico de muchos jovenes mexicanos, capaz de transfigurar sus tradiciones profe-
sicnales y nacionales. Como ya hemos senalado, la comunidad plastica de cada
uno de nucstros paises fue adquiriendo tradicion y personalidad con ¢l tiempo.
Consccuentemente, cada pais iba diferenciindose de los demais, aunque paradé-
jicamente aumentaba su conciencia latinoamericanista.

Il neomexicanismo de nuestros neo-expresionistas no era el expresionismo tra-
dicional que ostenta visibles componentes nacionales, hechos simbolo. Propia-
mente penctraron en varios aspectos de la estética popular. como los religiosos y
sus sentimentalidades. Esto, ademds del retorno a los origenes que, de hccho,
postula el neo-expresionismo. Despuds de todo, dste manifiesta un retormo al pri-
mitivismo de formas y colores. Si los artistas de los paises desarrollados querian
jugar al primitivismo, como una demanda de la sensibilidad de nuestro tiempo,
nada mejor que la subjetividad mexicana para practicarlo con legitimidad, va que
(sta cstuvo siempre preocupada por la cultura popular y por sus antecedentes
precolombinos.

Pero 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, micntras
nosotros los tenemos en exceso. (Donde esti el justo medio?

Nos estamos refiriendo a las pinturas de A. Arango, A. Bellon, A. Colunga, |.
Galin, J. de la Garza, Jazzamoart Vizquez, R. Maldonado, D. M. Nuaiez, A.
Patino, R. Turnbull, G. Venegas y N. B. Zenil,

Son variados los componentes de su neomexicanismo: los populares se combinan
con los mesocriticos antes marginades y con los internacionales, los religiosos sc
codean con las sentimentalidades de telenovela, €l kitsch se entrelaza con las ins-
piraciones en Frida Kahlo y su auge internacional, ¢l feminismo se alterna con el
homosexualismo. En lo formal se hermana ¢l pop con el puerilismo, la ingenuidad
sc 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 autobiografismo y la acentuacion del plano
pragmatico: lo importante estia en las realidades humanas referidas por la obra.
Il plano semantico y ¢l sintictico son puramente lingiiisticos, o mejor: pertenceen
a los “dialectos” populares ¢ iconogrificos, en que se dan cita lo grotesco, la ironia
v, a ratos, la morbidez. Las normas estéticas tradicionales son subvertidas radical-
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mente con el fin —inadvertido quizds para muchos de estos jovenes— de llegar
a lo horrible como una de las facetas de lo sublime o a la descomunal violencia de
nuestro tiempo. Iiste 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, tienen las artes nacionales. Nos referimos a los excesos en que han
incurrido las instituciones oficiales al promover desde 1922 las artes, sin la com-
petencia del sefior privado y sin una critica activa de los estudiosos, frente a los des-
manes cstatales. Ahora que el Estado empobrece comenzamos a percibir los
dafios causados por su sobreproteccion a los artistas nacionales de valia y por su
“patriotizacion”™ de los valores de éstos, que ha impedido la libre circulacion 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 mas abierta
pluralidad de pareceres artisticos y de apetencias estéticas. La valoracion debe
primar sobre el 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 tiecmpos de la gestacion del muralismo y los actuales, entre los
valores artisticos y el nivel intelectual de los artistas de los anos veinte hasta
los cuarenta, y los actuales. La promocién estatal, ademas, debe centrarse en la
educacién artistica que los museos deben impartir a los aficionados. Estamos
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 entr6 en activo contacto con
el extranjero. Si bien la pintura cubana no tenia, en los afios ochenta, cispides
como las del cartel y del cine en ¢l pasado, mostraba un clevado nivel medio
gracias a una buena educacion superior del arte. Fsta 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 debid ser en los afios ochenta un
pais rector de la teoria latinoamericana del arte, pues contaba con teéricos jéve-
nes de un buen manejo conceptual. Por desgracia, las vicjas generaciones que
habian hecho la revolucién no supieron ceder campo a los tedricos jovenes para
que intervinieran en los asuntos nacionales e internacionales 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 historicos, con criterios 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 el manejo de con-
ceptos en las cuestiones artisticas. Con todo, ya comienzan a aparecer criticos
de formacién universitaria especializada. Lo importante es, a nuestro juicio, la
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elevacion del nivel intelectual de los aficionados y de su nimero. Igualmente
urgente viene a ser la organizacion y la actualizacion de la ensciianza artistica
superior, tanto tiempo abandonada y a la deriva, cuyos anacronismos fueron sub-
sanados con estadias en Paris becadas por el Estado. La opulencia pertencee al
pasado y dudamos que vuelva.

Pese a todo, Venezuela posce una Galeria Nacional de Arte, provista de un
buen registro de obras de artistas venczolanos, buenas colecciones de arte latine-
americano y un activo Museo de Arte Contemporianco, dirigido por Sofia Imber.

La impresion que tenemos del ambito 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 vy no manda exposiciones afuera. Aqui también
cabe senalar la necesidad de una mayor circulacion de ideas v de teorias. Sin em-
bargo, Colombia cuenta con un comercio de arte muy activo, que aparece reflejado
en la revista Arte en Colombia y que quizas sca Ta causa de su a'slamiento, Ademas,
goza de las ventajas del descentralismo, en tanto Medellin, Cali v Barranquilla
muestran independencia de Begotd, la capital, en la organizacion de sus activi-
dades artisticas.

En Ecuador las artes plasticas requicren una asimilacion —o superacion— del
¢xito real o ficticio de O. Guavasamin v, sobre todo, de Ta oficializacion de su
persona y de su tardio indigenismo. Sélo la juventud es capaz de zafarse de las
imposiciones oficiales.

En medio de la honda crisis cconémica de Perii v la consecuente incapacidad
de su Estado de hacer algo en favor de las artes plasticas, muchos jovenes expe-
rimentan en busca de nuevos caminos para sus pricticas e ideales. Otros, micntras
tanto, van tras cl éxito en galerias. Los coleccionistas, en su mayoria, buscan buenas
inversiones en la pintura nacional. En ¢l fondo del panorama naciona! registramos
un aumento, en cantidad y calidad, de los preocupados por las visiones tedricas
de las artes. En los cinturones de miseria, entretanto, se acentia ¢l mestizaje cul-
tural y surgen resultados sorpresives como el de la misica “chicha”, cembinacion
de aires andinos con tropicales. Estd pendiente atin que se pacifique y rinda frutos
la actual coexistencia de una pintura de estética andina con la mestiza costefia
y con la de remedo curopeo, escasa por fortuna.

Las artes plasticas de Bolivia siguen el 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, Valcircel un “performista™ de actitudes serias v cau-
tivadoras, hasta suscitar generosas tensiones de un suspenso muy pocas veces visto.

Los ochenta fueron muy ricos ¢n performances ¢n Chile (C. Leppe), los con-
ceptualismos (L. Dittoborn), los instalaciones (V. Frrazuriz, 1°. Brugnoli, ]. P.
Langlois, A. Jaar) y los vidco-artes (]J. Downey, E. Castro Cid). Estos no-objetua-
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lismos estuvicron respaldados por teorizaciones. Los apoy6 en forma muy estrecha
N. Richard.

Ya hemos manifestado que con la restauracién de la democracia en Chile y en
¢l Paraguay, se espera que sus respectivos artistas rompan cl aislamiento impuesto
por sus correspondientes dictaduras y entren a vincu'arse con sus colegas del resto
de Amcrica Latina, cuya comunidad de aspiraciones y de problemas bencficiaria
a estos dos paises.

Uruguay fue siempre uno de los centros importantes de la cultura latinoame-
ricana, pese a su reducida poblacién. En cuanto a las artes pldsticas ostenta a tres
valores indiscutibles como J. M. Blanes, P. Figari y J. Torres Garcia. Esperamos
una pronta recuperacion economica, para que este pais pueda enviar, a los demas
latinoamericanos cxposiciones de sus artistas mas actualizados v teorice los di-
ferentes aspectos de las artes plasticas de América Latina, como ya lo han hecho
con éxito en la literatura cstudiosos como Rodrigucz Monegal y A. Rama. Cua-
lesquiera de sus reactivaciones estardn animadas —de esto estamos convencidos—
de ese latinoamericanismo siempre registrable en la vida cultural de Montevi-
dco, su capital.

Siempre resulté tarea ardua orientarse en la nutrida pluralidad artistica de un
pais tan grande y poblado, como es Brasil. Naturalmente, sufre actualmente una
fuerte crisis cconémica que circunscribe sus artes plasticas a estrechos circulos de-
mogrificos y que hoy las a'eja de las mayorias. Hace frente, pues, a los mismos
problemas que el resto de nuestra América. Su p]um]:dad plastica —aclarémoslo—
no cs solo de tendencias o de géneros de circulacion internacional (tanto de origen
curopeo como estadounidense), sino tambi¢n de varias corrientes locales: la curo-
peista un tanto apitrida o cosmopolita; la de mestizaje lusitano; la de mestizaje
africano como Etsedron y el Proyecto Tierra de J. Dorea; y la latinoamericanista,
que busca romper el aislamiento que impuso a Brasil el hecho de hablar portu-
gués y no espaiiol, mis un constante mirar a Furopa. Sao Paulo ha tomado
tltimamete la bandera del latinoamericanismo con la construccién del ya ci-
tado Momerial de América Latina.

No olvidemos que los diferentes mestizajes tematicos, estéticos y artisticos no
han impedido, al contrario, que el Brasil disponga de unas artes pldsticas co-
piosas y actualizadas. Sobre todo en escultura piblica, arquitectura y los diferen-
tes disefios. Esto, ademds de una cultura popular muy rica en mdsica, bailes y
canciones, asi como de una oralidad cargada de mitos y formas afrobrasilefias.

Argentina, a su turno, cambié de rumbo politico en los afios ochenta con su
entrada a la democracia en 1982, El CAYC, su principal institucién artistica,
también cambi6 de orientacién y se aboco a la arquitectura y al espacio pib'ico
con su exposicién Arte en la Calle de 1984. El neoexpresionismo broté, pero sin
muchos adeptos. No por nada, Argentina habia tenido en los afios 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 signié 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 {}pmlc‘lon abierta y de mutua emulacion.
il principal blanco se halla, a nuestro juicio, en ¢l monopolio de una tnica ins-
titucion (el Di Tella primero v luego el CAYC), no importa si se trata de un
menopolio més oficial que real. Otra recuperacion vital que vemos por delante
es que los jovenes artistas aficionades abandonen ¢l 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
directo, ha de contribuir eficazmente la actualizacién de los conceptos e infor-
maciones artisticos en circulacion en el ambito cultural.

La renovacion de conceptos y de practicas artisticas en los paises de Amdrica
Latina Central resulta mucho mis dificil, a causa de sus pequefias poblaciones.
Como es obvio, s6lo un intercambio cstrecho y libre de impedimentos aduanales
entre estos patscs lograria tal renovacion. Con ‘todo, son notorias las preocupacio-
nes de los paises centroamericanos por las artes plasticas durante los afios ochenta.

Los paises del Caribe presentan las mismas desventajas, mds su condicion de
islas, su idioma inglés o francés y el no ser catdlicos. Sin embargo, hoy su afro-
latinidad es evidente, esto es, participan de las mismas aspiraciones y problemas
colectivos que ¢l resto de América Latina. Hasta ahora, destacan la pintura inge-
nua de Haiti y la de Jamaica atenazada por nacionalismos y sentimicntos religiosos.

Aqui ponemos punto final al senalamiento 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
mds elementales y eficaces, que subrayaba Descartes v que consiste en enfocar
separadamente cada uno de los componentes mtcgradus del objeto de nuestro
analisis. Para manejar algo con cficacia ¢s preferible hacerlo por partes y no
tomar ¢l todo como un fardo cerrado y uniforme o internamente indiferenciado.
De acuerdo con tal recomendacion, debemos aqui ocuparnos primero de nuestras
culturas estéticas, 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 scparar las estéticas hegemo-
nicas de las populares y en unas y en otras iremos viendo sus respectivas relaciones
con sus sistemas de producir imagenes, objetos y acciones que las expresan v
retroalimentan v que conocemos con el nombre de obras de arte.

Las estéticas hegemonicas se sucedieron entre nosotros por reemplazo o, mcjor,
por desalojo: las ibéricas impuestas por los invasores tomaron el lugar de las
autéetonas, Luego transplantamos a nuestros suclos las de los paises europeos mas
desarrollados v las de Estados Unidos sucesivamente, como la mejor occidentali-
zacion o modernizacion de las coloniales. Asi las ibéricas fueron superadas. Hoy
los vientos posmodernistas presagian cambios radicales en la cultura estética de
occidente y consecuentemente en la mundial.

Los mayores cambios de nuestras estéticas hegemonicas en su largo recorrido
coinciden con los tres mavores pasajes historicos de Nuestra América: del mundo
precolombino a la Colonia; de ¢ésta a la republica, y el de 1950 cuando la invasion
tecnoldgica causé el empobrecimiento del campo v la formacién de los cinturonces
de miscria en nuestras ciudades principales. Esta invasién trajo consigo la in-
dustria cultural controlada por los paises ricos, que por doquier e¢n el mundo im-
pone persuasivamente el sistema occidental de valores estéticos, v que a'tera el
panorama estético mundial y los mecanismos internos de las estéticas nacionales.

Los cambios radicales se sucedicron demasiado ripidos 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 y de sus luchas con otras culturas autoctonas,
Fueron las més hegeménicas, en tanto tuvieron un ideal consenso popular y pose-
yeron una unidad iconogrifica y otra racial. Los sentimientos y los conocimicntos
migico-religiosos regian a los ctico-politicos, a los afectivos y 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 también cabe comprobar una constante evolucion
de lo religioso hacia lo profano, de las teocracias hacia los sacerdocios, de las
noblezas hacia los guerreros. Il poder se fue laicizando (militarizandose para
ser exactos), pero continuaron sus ritos, mitos y magias y prosiguieron sus valores
estéticos, los que a la larga rigicron el sistema de las decisiones practicas del
hombre comiin, cuando fallaban sus razones logicas. No olvidemos que estos
valores son también sentimicntes y conocimientes de la realidad. Iin verdad, lo
estético no solo concierne a la belleza ni al placer, como postula hoy abusiva-
mente la cultura occidental oficial.

Pero nuestras culturas autoctonas tuvieron una notoria desventaja vital:
intercambios fueron muy reducidos y casi endégenos, pues no fueron ni siquicra
continentales. A diferencia de Furopa, cuya cultura surge de los milenarios mes-
tizajes, suscitados en ¢l Cercano Oriente por la confluencia de Africa, Asia v Furopa,

Su sistema estético de valores, por otro lado, estaba subyugado por los senti-
mientos mdgico-religiosos —muy ligados a categorias, hoy 1otuladas dramatismo,
fealdad y sublimidad o grandiosidad— entonces generados por la impenencia de
la naturaleza, el imaginado terror de los dioses v lo horrible que se veia en la
existencia humana; causa con las cuales se confundian los sentimicntos estéticos.

Propiamente las relaciones estéticas predominantes en ¢l hombre comiin cran
con los dioses, Tuego con los nobles v después con su colectividad. Hasta ¢l trabajo
de siempre o cosecha constituia un rito mdgico-religioso. Recordemos que cl
concepto de sensibilidad aparece en la Furopa del siglo xvir. El sistema de imi-
genes era religioso, Ellas constituian una suerte de aynda-memorias para la rica
oralidad precolombina, preservadora y comunicadora de los mitos. El politeismo
orig'naba una mitologia en que la épica vy la lirica de numerosas deidades impli-
calban multiples sentimientos o conocimicntos estctices. La mitologia reflejaba la
cot:dianidad del azteca o del quechua.

Iin Ta vida profana del precolombino lo bello o placentero de los objetos estuvo
unidos a la profusion de adornos y al acabado perfecto, ¢l cual a su vez estaba
ligado a utilidades pricticas. La belleza pura, recordémoslo tambicn, aparece ¢n
Furopa a mediados del siglo xix.

Por 1ltimo, los sistemas precolombinos de producir imagenes, objetos y acciones
estaban recién salidos de la magia y principiaban a ser tecnologias u oficios. Esto
explica, precisamente, el concepto de acabado perfecto como un anhelado para-
digma de belleza. La produccion de imdagenes, objetos 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. Il consumo se hallaba centrado en productos de naturaleza eminen-
temente religiosos, los cuales valian como referencias a una deidad o héroc.

No existian las obras como especticulos que se bastasen a si mismos v fucran
profanos. A simple vista, fue profano ¢l uso de joyas. En realidad cran signos de
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posicién elevada en la estratificacion social, también regulada por la religion. In-
cluso estuvo reglamentado el uso de joyas. Ademas, el uso de amuletos o cfigics
cran medios magico-religiosos para fines pricticos, como la fertilizacion o la cura
de males corporales. No olvidemos: Furopa pasé también de los magos del paleo-
litico a los productores neoliticos de textiles, cerimica, cesteria v metalurgia.

I'n Mesoamdérica fue importante el rito pubico y por eso predominaron las
plazas ccremoniales con sus obras arquitecténicas, a cuyo servicio estuvicron la
pintura mural v la escultura. En las culturas centroandinas, mientras tanto, sus
ritos se centraban en el fardo funerario, De ahi la importancia de la textileria,
cerimica y meta'urgia, Ademds, entre sus formas proliferaron las geométricas.

Resumiendo, en nuestras estéticas autoctonas no existian las artes como siste-
mas culturales propiamente dichos; vale decir, ellas no poseian sus propios princi-
pios, medios ni fines. Todos estos eran migico-religiosos. Il lector entenderd nues-
tro concepto de sistema cultural si piensa que en Furopa el arte de la pintura
fue un oficio hasta la I2dad Media. En Italia comenzo a surgir la pintura como sis-
tema con ¢l Renacimiento, cuando en el siglo xiv éste inicié la busqueda de Ia
perspectiva central v de las proporciones, elementos puramente pictoricos que
impusieron el imperio de la pintura de caballete.

Tengamos presente que ni aun los mayas —los mds adelantados en este sen-
tido— habian llegado a la escritura como un sistema cficaz o de gran economia
de SIgllt‘S fonéticos. Fstaban en camino de lograrlo y todavia utilizaban plctogra-
mas sin llegar a los ideogramas, menos al sistema de signos completo y econémi-
co. No pudo existir, pues, la pintura como un sistema auténomo.

En términos generales, cuando los espafioles invadicron a las culturas pre-
colombinas los valores estéticos v los procedimientos de producir imigenes,
objetos y acciones (también estéticos) de éstas atravesaban una suerte de sincre-
tismo antropolégicamente temprano, en que los valores y categorias atin andaban
indifcrenciados y 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 y sobre todo.
Sea como fuere, los sacerdotes (o el Estado) regulaban la sensibilidad v mentali-
dad de! hombre comin, mediante las inadvertidas persuasiones estéticas de los
ritos. Igual que en Europa catdlica, en paleoamérica los sacerdotes lo hacian a
través del tiempo libre, en su gran mayoria dedicado a los ritos magico-religiosos.

Si existieron estéticas populares en las culturas precolombinas, entonces con
mayor razon tuvieron que ser religiosas. Los ritos de la estética hegeménica
fucron populares, sin duda, pero también pudo haber habido versiones populares
de tales ritos o bien propiamente populares, éstos por lo regular anacrénicos o
pertenecientes a pueblos subyugados que continuaban sus ritos, mitos y magias,
de suyo difcrentes a los de la cultura que los dominaba. Casi nada sabemos de
una muy probable estética popular profana, que aunara, por ejemplo, misica,
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bailes y canciones relativos al amor entre un hombre y mujer o que poseyera
una rica oralidad narrativa. En todo caso, hubo vinculos profundos entre las es-
téticas hegemonicas y las populares, que desaparecieron 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 guadana de los modernismos.

Ante lo que sabemos o que nos imaginamos del ayer lejano de nuestras estéti-
cas indigenas, cabe preguntarnos: ;qué subsiste hoy de todo esto? ;En qué nos
puede beneficiar nuestro conocimiento de ellas y alguno que otro ingrediente de
las mismas?

No cabe buscar las respuestas en las estéticas hegemonicas de hoy, pues éstas
se cuidaron mucho tiempo de no absorber elementos indigenas, aunque no pu-
dieron evitarlos. Sin embargo, hoy ellas buscan dcfenderse de los internacionalis-
mos con la asimilacion de ingredientes autéctonos, todavia subsistentes en las
ctnias de algunos paises latinoamericanos. No en vano, c¢stos estin obligados a
cchar mano de ciertos clementos curopeos v locales para poder contrarrestar la
norteamericanizacién que tan fuerte y tan de cerca nos presiona. Nuestras estéti-
cas populares preservan los clementos autoctonos en sus indigenas y no en las
piedras de los museos. Si bien nos enorgullecemos de éstas, nos avergiienzan los
descendientes de los autores de ellas. Dichas estcticas los preservan, gracias a la
accion de clites populares que también existen. No importa si los preservan con
algunos inevitables cambios homcostaticos v la gran mayoria de los sectores po-
pulares mantiene un constante mestizaje con las hegemonicas, que propaga la
industria cultural, para acercarse a ¢stas y alejarse de las suyas.

Hoy nos percatamos de la importancia de los procesos que nuestras colectivi-
dades han de emprender irremediablemente: llevar su mentalidad de los valores
indiferenciados de sus realidades inmediatas a los diferenciades o plurales, micn-
tras su sensibilidad ¢s conducida de lo diferenciado (propio de lo no integrado)
a la indiferenciacién o integracion. El conecimiento de nuestros mestizajes cul-
turales y el razonamiento de sus respectivos cursos posibles scrin eficaces 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 tinicamente, esto es, se queda en la super-
ficie de las formas y colores. No quicre entender que muchos hijos de europeos de
Nuestra América son y pueden ser mas mestizos culturales que muchos mestizos
raciales. Si bien la raza posee sus caracteristicas culturales, éstas se deben a coyun-
turas histéricas y geogrificas, mas no a determinismos raciales. La miscria y el
analfabetismo que hoy sufren las etnias no se deben a causas raciales, sino a la
marginacién a que sc las somete o por no estar todavia integradas al pais. En
pocas palabras, los mestizajes culturales (los estéticos y los artistices incluidos)
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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 el punto de vista metodolégico nos serd dable concluir que, en el es-
tudio de nuestras estéticas autéctonas, 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 antropolégico, lo precolom-
bino y lo propio de cada cultura; aparte de arremeter contra los monoesteticismos,
los eurocentrismos y las bellomanias, Pero las estéticas precolombinas tenian
que seguir su curso histérico y fueron surgiendo otras diferenciaciones a empren-
der: entre el mestizaje cultural y el ra('lal entre el individuo y su colectividad
o comunidad profesional y otras mas.

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 triunfantes. Estos cambios radicales comienzan con la conquista, despucs
del descubrimiento de Amdrica como continente, el cual tomd anos hasta que
Magallanes dio a conocer su totalidad y que indudablemente fue importante para
los espanoles y los aborigenes en particular, asi como para ¢l mundo en general.
Vino la conquista militar y a lo cruento de clla se sumé ¢l aniquilamiento de la
poblacién indigena por las epidemias que causé la bacteriologia de los espaiioles,
contra la cual los indios no tenian anticuerpos, esto es, defensas.

Hoy insistimos en repudiar dicha conquista. Con razdn, si nos atenemos a
los principios ¢ticos de los derechos humanos que conocemos actualmente, Pero
incurrimos en el error de querer ignorar las alternativas posibles en el contexto
histérico de entonces. No pensamos qué hubiese sucedido en el caso de no haber
sido descubierta Amdrica: ;hubiesen continuado floreciendo las culturas meso-
americanas y las centroandinas en aquel tiempo activas? Hoy sabemos que el
centro ceremomnial de Teotihuacan fue abandonado en ¢l 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 ;hasta cudndo conservarian su fertilidad las precolombinas den-
tro del aislamiento en que se desarrollaron y que podia originar degeneraciones
endogamicas de tipo cultural y no racial?

Imposible nos resulta imaginar victorias de las culturas autéctonas sobre las
occidentales, las que inevitablemente hubiesen venido y vencido gracias a su
mayor evolucion tecnolégica y bélica. La conquista por parte de los europeos era
inevitable y, si no hubicsen sido los espanoles o portugueses, ;qué hubiera pa-
sado con tales culturas bajo ¢! dominio holandés o francés, inglés o italiano?
Como sabemos, esto era improbable a fines del siglo xv, dado ¢l mayor adelanto
mercantil de los espaioles.
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En consecuencia, resulté incvitable también la conquista cultural a que fue-
ron sometidos los autéctonos. Il eje principal de tal conquista fue la imposicién
de la religién catélica; 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 hegeménicos. En los populares, los
componentes ibéricos apenas si cubrieron 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 y puntos de contacto entre si, que facilitaron la colonizacion,
Las diferencias fueron quizis mayvores con los usos y costumbres profanas. Dicho
en otros términos, la espainolizacion 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
también diferente, considerada superior. Ademas, la espafiolizacién fue alterando
radicalmente las preferencias y aversiones de la sensorialidad, la sensibilidad v
la mentalidad indigenas. Primero impuso tales cambios, luego persuadié su adop-
cién y terminé viéndolos solicitados por los descendientes de los conquistados.
Asi se inici6 nuestro desmedido afin de adoptar lo europeo, mientras comenza-
ron a brotar y a fructificar los tres errores capitales del pensamiento latinoameri-
cano, atn por superar en su actual palpitar tercermundista:

1. Tomar modernizacion por la mera adopcién de productos y ésta por evo-
lucién.

2. Considerar racial la naturaleza de la cultura, como si ésta en esencia fuese
cuestion biolégica.

3. Limitar todavia el 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 vinculacién con su ambiente na-
tural, y fueron ellos habituindose a importar y a prohijar productos ibéricos. En-
tonces, el hecho de no participar en el proceso de la confeccién ni de la creacién
de tales productos, nos obligb durante la reptiiblica a denominar modernizacién
a tal prohijamiento y a suponerla evolucién. Nos referimos a la evolucién colectiva,
propia de asimilaciones pluriculturales sin multipolaridades antihumanas, ade-
mas de anacrénicas.

Asimismo, el hecho de no emprender procesos, nos obligb a tomar la letra
y no el espiritu de las importaciones y lo peor: aceptamos nuestra identidad na-
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cional v la latinoamericana por nuestra filiacion o modo de ser definitivo y subs-
tancialista, pero no como el devenir que en realidad es. Todo esto requiere rede-
finir nuestras evolucién colectiva como una sucesion de asimilaciones criticas y
pluralistas que equilibren las presiones y succiones, las transmisiones y adquisicio-
nes culturales en favor de nuestros intereses colectivos,

Nuestra colonizacién constituyd la espanolizacion o lusitanizacion de la sen-
sorialidad, sensibilidad y mentalidad precolombinas, mediante ¢l adoctrinamiento
catdlico, hasta que las alteraciones se tornaron hibitos. Durante los casi 300 afios
de nuestra 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 Tlustracion, Pero como los paises ibéricos se atrasaban en relacion
con otros paises europeos, resultd dcbil, al final de cuentas, nuestra occidentaliza-
cién o, lo que es lo mismo, su colonizacion fue, si, provechosa para ellos. Por eso,
una vez terminada la Colonia tuvimos que acelerar nuestra occidentalizacién y
centrarla en Francia. Entonces descolonizacién devino en afrancesamiento.

Las creencias catélicas desplazaron a las precolombinas en el grupo hegemdnico,
¢l cual era entonces ibérico y habia desalojado a la dlite azteca o incaica, ripida-
mente catequizada en las escuelas de caciques. La prohibicion de ritos autéctonos
v la extirpacion de idolatrias obligaron a los indigenas y africanos a insertar sus
crencias y efigies en los cultos catolicos. Surge asi un catolicismo popular cen-
trado en ¢l culto al santo patrén y provisto de una iconografia a imagen y seme-
janza de los europeos y, por tanto ajena a los sectores indigenas, africanos y mes-
tizos. Como mis adelante veremos, son también alteradas violenta y radicalmente
las manifestaciones estéticas y artisticas populares.

Con las nuevas creencias religiosas y los usos y costumbres profanas, introducidas
por los ibéricos, fueron a]tcmdos los hébitos sensoriales. El gusto, el olfato y el
tacto cambiaron con las comidas, las singularidades de la naturaleza circundante y
el uso de nuevos utensilios. Lo mismo sucedié con la vista v el oido, pero con
implicaciones intelectuales, en tanto las bellezas antropomérficas, las naturales y
las de las imdgenes sagradas de los co'onizadores fueron sobrevaloradas y produje-
ron ¢l menosprecio del hombre, ¢l paisaje y las deidades autéctonos. Recordemos
que en la repiblica los sectores populares prefirieron las bellezas del almanaque
del paisaje suizo, que las menospreciadas del propio. La belleza no predominaba
en el inventario estético del indigena, sino la utilidad prictica y lo imponente
de la naturaleza. Con todo, la sensorialidad continué ligada a la religion y la
rigieron patrones europeos, sean puros o en sus diferentes grados de mestizaje.

La sensibilidad indigena, a su turno, tambi¢én cambié en los sentimientos reli-

giosos y 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, quicnes pese a las resistencias absorbieron lentamente algunos
elementos 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 piblicas. 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 vision curopeca y epigonica en las clases
hegeménicas y una mentalidad popular aferrada a la religion, a la comunidad y
a lo mitico. A esta tltima 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 nuestras culturas hegemoénicas y de las popu-
lares. Para bien o para mal, la Colonia viene a ser la fragua primordial de nuestros
paises, siendo la republica la principal. La acertada comprensién tendrd como
resultado conocer si la colonizacion se ocupé 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 esfuerzos por conservar puro su iberismo, no pudo
evitar diferenciarse a la postre de sus fuentes: en el otro extremo, la popular
triunfé en sus afanes de interpolar elementos indigenas y africanos en sus activi-
dades religiosas, aunque fueron escasas sus absorciones de ingredicntes espaiioles
de tipo profano. Entre estos dos polos se hallaban los sectores racia’'mente mes-
tizos que fueron asimilando componentes culturales de alla y de acd, de arri-
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 marginaciéon con respecto a la educacion espaiiola o lu-
sitana, y a todas las ventajas profanas. Los scctores populares no tuvieron la evo-
lucién generada por una correcta alfabetizacion y por la activa participacion
en los asuntos colectivos. Algunos individuos excepciona'es evolucionaron y si lo
hicieron fue por esfuerzos propios y por imitar a las clases dirigentes. Los mes-
tizajes culturales fueron dc¢biles en nuestros pueblos. Hoy por hoy resulta im-
perativo analizar por separado estas dos colonizaciones o iberizaciones.

En sintesis, a la Colonia entré6 un pucblo estrechamente vinculado con sus
grupos dirigentes, pese a las hondas diferencias entre los nob'es y los plebeyos,
y sali6 otro muy distinto que cra pluricultural y colmado de multipolaridades,
por habérsele negado las ventajas de una buena occidentalizacion. Gracias a esto,
sin embargo, mds ¢l aislamiento en que vivieron los sectores indigenas y ¢l nos-
-digice tradicionalismo de las €lites precolombinas en los Andes, con Cusco como
zentro, fue posible conservar muchos ingredientes autéctonos.
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Las preguntas abundan y se agolpan en nuestra mente. ;Iasta qué punto la
colonizacion fue religiosa mis que profana? ;Acaso evolucionamos en nuestra
mentalidad o sensibilidad? ;Hubo un proceso civilizatorio? Silo hubo, ;fue dis-
criminatorio y pleno de antagonismos o gener6é una unidad? ;Nos modemnizamos?

Lo cierto y notorio fue que la colonizacién creé un nuevo héabitat cultural y
social muy distinto al precolombino. Entonces a los sectores populares solo les
qued6 amoldarse a la situacion. Su evolucion fue homeostitica y dictada desde
la cipula. Otra cosa muy diferente sucedié con los criollos y 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 tecno-
logias manuales de producir imigenes, objetos y acciones o especticu’os que hoy
denominamos artes, que en la Colonia eran artesanias gremiales y habian es-
tado al servicio de los politeismos precolombinos. Con el tiempo y luego de una
breve yuxtaposicion de oficios ibéricos y autdctonos, los primeros predominaron,
aprovechando la habilidad manual de los indigenas y sus fines fueron pasando
de religiosos a profanos en pleno siglo xvir. Los productos de la pintura y de la
escultura comenzaron a independizarse del retablo y de la arquitectura, a cuyos
nichos y fachadas servian de aditamentos. Y en el mismo siglo xvir lo lograron.
La iconografia religiosa y luego la profana, ya lo dijimos, fucron afines a la raza
de los iberos y ajenas a la de los colonizados.

Con el tiempo, las multipolaridades de interesés estéticos y artisticos se ahon-
daron y los hegeménicos las ocultaron hasta simular unidad o unién de todos
los scctores (h.nlogmhcos Estilisticamente fuimos dependicentes de las artes ibé-
ricas v apenas si imprimimos aire americanos a nucstras obras epigonales, como
en el 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
Corona de los paises ibéricos. Por otra parte, las artes populares permanccieron
religiosas y las profanas de autoconsumo se distinguian intensamente de las con-
sumo scriorial o hegemoénico. Las artes eran, a la sazon, denominadas artesanias
gremiales,

De todo esto, ;qué nos favorecid y qué nos perjudicé? ;Qué debemos conservar
y qué rechazar? Por dltimo, seudles fueron los resultados estéticos y artisticos
de la Colonia?

Una vez ventilados los dos yerros capitales del pensamiento latinoamericano
que nos faltan, daremos respuestas.

. Las situaciones y la evolucién culturales tuvieron una interpretacién racista
en todos los paises colonizadores de Lluropa, la que los obligd a jerarquizar las
razas en inferiores y superiores. Esta diferenciacion devino de inmediato el jus-
tificador ético-politico de los saqueos, explotacion y marginacién cjercidos por
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los colonizadores blancos en perjuicio de los colonizados de color. En aquellos
tiempos eran normas establecidas. Fs muy cierto. Pero continuaron vigentes hasta
comicenzos de nuestras reptblicas, pese a haber ya sido climinadas en otras cul-
turas por lesivas a la dignidad humana.

En nuestra Colonia los conquistadores devinieron en criollos y los conquistados,
en indios, negms, mestizos y mulatos. En consecuencia, hoy tenemos en cada uno
de nuestros paises una superposicion de razas y mezclas raciales, en lugar de una
mtegracwn de las mismas. La cstratificacion racial determina hasta ahora a la
econdmica v a la laberal, a la educativa y a la social, a la estética v a la artistica.
Seguimos todavia aferrados a los racismos y 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 econémicas, sin los impedimentos raciales atin vigen-
tes al entrar en el tercer milenio.

Sin lugar a dudas continuarin por muchos siglos las mezclas raciales, hasta
fraguar una definitiva, semejante a la “c6smica” postulada por J. 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, 1a UNAM, por ejemplo, tiene por lema: “Por mi
raza hablara el espiritu”. En realidad debia ser: “Por mi cultura hab'ari el espi-
ritu”, Definitivamente la cultura dista mucho de ser un producto biolégico, pues
las particularidades antropomérficas (o la biologia) de una raza son un producto
de la geografia, que no puede existir sin concreciones culturales ¢ historicas.

La cultura estética hegeménica fue la curopea identificada con los colonizado-
res y luego con los criollos, todos blancos.La estética popular, en cambio, es
identificada con razas inferiores y sus diversas mezclas. En la Colonia la pro-
duccién artistica o artesana estaban monopolizadas por los gremios, instituciones
medievales, cuya versién ibérica —de suyo tardia— trajeron los colonizadores.
Segiin los reg'amentos, los maestros debian poseer pureza de sangre, la blanca
por supucsto. Pero en provincias se toleraban a indigenas y mulatos como tales.

La heterogeneidad racial polarizada que, en la Colonia, reemplazé a la hetero-
geneidad social jerarquizada y unida de los precolombinos, generé 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 ticrras ameri-
canas. Como resultado, la religion y las manifestaciones estcticas y las artisticas
hegemoénicas 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, el 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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africancs y las mezclas raciales en la vida colectiva. La esclavitud se proiongd
en la rqmbhca

Los racismos fucron también estéticos v artisticos. Ni en la iconografia ni en
los temas artisticos aparecicron otras razas fuera de la blanca. Aparecen en la
republica. La produccion artistica también estuvo regida por racismos. Recor-
demos la estructuracién monarquica de nuestra Colonia. En la distribucion como
en ¢l consumo artisticos profanos, no participaron les sectores populares. I'ueron
religioses Gnicamente. Las téenicas de produccién artistica fueron promovidas,
eso si, en todos los scctores populares, no asi su consumo ni su distribucion,

3. Los cronistas de los albores de nuestra Colonia empezaron a producir cono-
cimientes de las realidades americanas, designandolas obviamente con palabras
v conceptos ibéricos. Ellos operaron acertadamente, nos beneficiaron y no les
pnclcmos exigir mas, Pero los tracmos a colacion porque los pocns intelectuales
de la Culoma v los numerosos de la republica, incurricron, sa'vo excepeiones, en
el error de tomar como un ¢jemplo a seguir los procedimientos de los cronistas.
s por ¢so, 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 nucvas acepciones para los vocablos viejos. Por mejor
decirlo, no hemos pfnduudo todos los conocimientos que necesitamos y entre
los logrados abundan les ingenuos del cronista y los sensitivos de nuestra cultura
est¢tica, pero escascan los cientificos; hablamos del promedio de elles v no de
sus excepciones, que siempre existicron ¢n nucstro pasado.

’ara precisar, nuestra cultura cientifica es escualida, mientras ¢s notoria la
frondosidad de nuestra cultura estética. Nucestras tcorizaciones de las realidades
colectivas de América Latina son débiles. En la Colonia no pudo haber teor-
zaciones de nuestras realidades estcticas ni artisticas, pucs Europa las principio
a generar en ¢l siglo xviin Pero en ¢sa misma era las reformas borbdnicas nos
empujaron hacia el modernismo. Entre tales reformas vino la fundacion de las
academias de arte, con ¢l fin de disponer de productores artisticos de mejor ins-
truccion intclectual y, con la formacion de artistas it hacia la abolicion de los
gremios artesanales cuyas normas impedian la competencia y con ella el desarro-
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 borbonicas hubiesen continuado hasta exaltar entre nosotros la produc-
cion cientifica de conocimientos y generalizar la alfabetizacion, en el caso de
haber continuado la Colonia. Lo unico 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
estéticas y artisticas con ncfasto menoscabo de las cientificas; inclinacion que la
repiblica no pudo superar en 150 afios. Lsta traté de generalizar al alfabetiza-
cién hace apenas 70 aios (1930) y lo hizo defectuosamente. Entré en la escan-
dalosa y hoy irrisoria contradiccién de alfabetizar con ¢l fin de mejorar lo inme-
jorable: la memoria que es la insuperable virtud psiquica de los ana'fabetos. Las
preocupaciones por una educacion memorista impidieron ver en la ensenanza y
prictica de la redaccion el mis cficaz modo de aprender a pensar que tiene el
nifio y adolescente.

I’s asi como terminamos cl segundo milenio con dos tareas vitales pendientes:
una verdadera alfabetizacion y 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 el curso
de nuestra mentalidad a lo largo de la republica y en relacion con nuestra cul-
tura estética y artistica.

Hagamos ahora un balance general de los resultados estéticos y artisticos de la
Colonia, para asi dar respuesta a las preguntas que nos han venido saliendo al
encuentro cn las conclusiones compendiadoras que estamos desp’egando aqui. Los
siguientes son los resultados mds 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 inici6 en la modernidad, mediante las academias y el
neoclasicismo.

C) Nuestra mdxima aspiracién fue producir obras de arte con la misma cali-
dad téenica que los europeos v lo logramos, aunque sin preocuparnos por
las creaciones radicales. La habilidad manual fue la norma habitual en la
cultura popular.

Ch) En las artes coloniales ¢l tema fue religioso y luego profano, pero con
exagerado antropocentrismo, esto es, no les preocupd la maturaleza ni lo
humano ni lo cultural del hébitat.

D) La estética popu'ar fue rica en técnicas manuales y su catolicismo tuvo
un hdbil desarrollo en la combinacién de los elementos medievales traidos
por los conquistadores con los indigenas y/o africanos.

E) La Colonia nos inici6 en el pasaje historico de artesano a artista, que la
reptiblica no pudo acclerar ni consumar.

F) Los productos artisticos estaban destinados a la Iglesia, a la Corona y
a las familias pudientes.
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El siglo xix fue rico en experiencias para los paises latinoamericanos. Tuvieron
una década de Colonia, dos de guerras independentistas y tres de luchas entre cau-
dillos y por cuestiones limitrofes. Fue a mediados de siglo cuando comenzaron
nuestras reptiblicas a funcionar como normalidad vy pudieron poner en practica los
cambios que propiciaban, Estos fueron, como sabcmos, politicos y territoriales,

mis que culturales. No hubo diferencias sustanciales entre la cultura colonial y
la de los comienzos republicanos.

No nos extrafiemos 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 y jamas
pretendicron tirar por la borda los ideales estéticos ni los artisticos de la Colo-
mia. El neoclasicismo traido por los borbones, por ejemplo, continué animado
por el predominante espiritu castrense de las luchas independentistas.

Si bien los criollos no buscaban cambios estéticos ni artisticos, éstos surgicron
como resultados inevitables de la independencia politica y del contacto con los
paises europeos mas adelantados. Es asi como en nuestro siglo xix se cruzaron
o sucedieron ¢l neoclasicismo y el romanticismo, el costumbrismo vy los cientifi-
cismos positivistas, Por otra parte, la cultura occidental evolucionaba y habia
creado la fotografia, un nuevo medio iconogrifico de enorme influencia en la
vision y sensibilidad humanas.

Si alargamos el siglo xix hasta 1920, como pricticamente lo fue, entonces hemos
de agregar una revolucion mexicana ejemplar, las protestas antiacademicistas de
nuestros estudiantes de arte (Caracas en 1907 y México en 1911) y la germinacion
de la autoconciencia latinoamericana en las manifestaciones literarias v en ¢l pen-
samiento logico v critico; autoconciencia que se evidencidé pictéricamente en
1922 en México y Brasil. Ademis, la repiiblica necesitaba muchos pintores, escul-
tores y arquitectos en aquel tiempo de alta extraccién social, formados profe-
sionalmente en Europa y disfrutadores de prestigio, como resonancia del gozado
por todo artista en Paris.

Los criollos querian gobernar sin tutelas peninsulares y su mdxima aspiracién
fue formar paises, trazar sus limites territoriales y gobernar con leves inspiradas
en los ideales de los enciclopedistas y en la Revolucién Francesa, mis los de la
independencia de Norteamérica y la de Haiti, La independencia del Brasil —re-
cordémoslo— fue dictada por su monarquia y su repiblica llevada a cabo por la
ctipula 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 incluyera la abolicién de la esclavitud.

Como quiera que hava sido, ellos fueron los forjadores de nuestros paises y 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 luchado 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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scparatlsrno de los criollos y si debemos recusar su desinterés por las enmiendas
sociales atn hoy pendientes. Ellos redujeron las cuestiones politicas y sociales a
la pugna entre liberales y conservadores. Por otro lado, su nacional antipeninsular
evolucioné al territorial o politico, que viene a ser la antesala de la autoconciencia
nacionalista.

Nos falta asimismo establecer hasta qué punto nuestra independencia se debi6
al espiritu romdntico de los criollos, de suyo ajeno a las soluciones précticas y
proclive a los apresuramientos politicos, casi siempre erréncos. Los dominaba el
optimismo. Entre los criollos estaban los literatos que produjeron obras impor-
tantes (Martin Fierro y Maria) v que abrieron ¢l camino a los localismos. Ahi
estin también pensadores, como Rodé con su arielismo y como los ensayistas 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 preccces y radicales de la cultura occidental autén-
tica, diferencidndola de la oficial, siempre conscrvadora.

Después de la declinacion de la ensefianza artistica superior y de la vida ar-
tistica local, causadas por los cambios politicos v por los elevados costos bélicos,
las actividades artisticas de la repiblica fucron iniciadas por los artistas viajeros.
Y éstos casi siempre de espiritu romdntico, introdujeron la visién europea de las
particularidades de nuestra gente y paisaje. Tal vision vino a contrastar con la de
nuestros artistas locales que veian lo europeo de lo americano con mentalidad
europea. Mds adclante aparecié 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 internacional del mismo.

Faltan estudios del papel desempefiado por la fotografia en ¢l desarrollo de
nuestra vision ¢ iconografia durante la segunda mitad del siglo xix. Sabemos que
abundaron los concursos, exposiciones y talleres de fotografia. Con la disminucién
de la vida religiosa y el consecuente aumento de las actividades profanas, las im4-
genes fotogrificas fueron vistas por mucho mis 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 pictéricas, escultéricas y arquitecténicas tuvieron un auge
en tanto €l nuevo Estado de la reptiblica las necesitaba para su prestigio. El con-
sumo privado fue exiguo y sin importancia. La repiblica exalté a las manifesta-
ciones artisticas populares y éstas gozaron de prestigio. Un balance de 1850 a
1920 nos daria los siguientes resultados grosso modo:
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1. Vinculacién con Paris, €l centro artistico méds importante en la Europa deci-
mondnica, aunque sin diferenciar todavia la Europa oficial de la auténtica con
sus innovaciones radicales.

2. Como un paso a la modernizacién, nuestros pintores comenzaron, a fines de
siglo, a liberar su produccion de los encargos y a dirigirla con sus propios descos
o proyectos personales.

3. A fines de siglo se inici6 ¢l cambio del medo de pintar, al ser practicado ¢l im-
presionismo por nuestros artistas, en lugar del académico.

4. Antes de la medernizacion anterior, aparecié ¢l costumbrismo o localismo
por influencias curopeas, sobre todo de Iispana.

5. Los alumnos de las escuelas superiores del arte se hicieron voceros de la
periclitacién del academicismo y de su repudio para emprender los avances d.!
arte curopeo.

6. Influencia de la fotografia en la vision y mentalidad latinoamericanas,

Lo mas importante de los 70 afios mencionados (1850-1920) fue, a nuestro
juicio, la maduracién del pensamiento latincamericano, al ir éste preparando ¢l
camino a los acontecimicntos de los afios veinte y treinta de nuestro siglo. Si bien
los criolles fracasaban en los mancjos piblicos, sus intelectuales fueron desarro-
llando actitudes propiciadoras de cambios v 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 J. C. Orozco, alu-
diendo a los muralistas, “encontramos la mesa servida”.

Los que utilizan ¢l camino ticnen el mérito de consolidar con talento las as-
piraciones de sus antecesores. Pero ellos suclen impedir la evolucién, cnando arro-
gantemente toman sus obras por soluciones definitivas y no como puntos de par-
tida de un largo proceso de profundizaciones y de cambios transfiguradores. Todo
esto deberiamos cstudiar en nuestros protagonistas de los anes veinte y treinta,
cuyas acciones tantas esperanzas nos despertaron, Fs muy cierto: las injusticias de
sectores criollos provocaron la Revolucion Mexicana, por ejemplo. Pero otros de
sus sectores la ampararon y tornaron en autores de acciones progresistas. En esos
afos se fraguaron muchos proyectos latinoamericanistas, que luego se truncaron.
Queda la interrogante del porqué y de los causantes principales.

Con el despertar de la autoconciencia latinoamericana, comenzé la resematiza-
cién 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 cucstiones, como pasos progresistas indispensables. Se formuld asi-
mismo la necesidad de vincular las artes plisticas con los sectores populares, hasta
entonces alejados de ¢sas. 1922 fue afio crucial: se inicié el muralismo y se ccle-
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bré la Semana de Arte Moderno en Sao Paulo, Brasil, que fueron dos pasos impor-
tantes mas de nuestra pintura hacia el modernismo.

El expresionismo fue la tendencia o el modo de pintar mis adecuado de dichos
pasos para hacer visible los sentimientos y pensamientos 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 encarnar una de las promesas mas 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 mas nos convenia. Esto, a instancias, claro
estd, del expresionismo alemén traido por A, Malfatti.

Como es harto sabido en los afios veinte se abrieron 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 y de los ideales socialistas, y con sus fines
didicticos y de alcances populares,

II. El internacionalismo que contrapuso el universalismo, esto es, los valores
internacionales y su artepurismo o aversiones o cualquier politizacion de los
bienes cu'turales.

II1. La bisqueda de la sintesis de los localismos con los internacionalismos.
Este camino fue el mds realista y actual, si consideramos que la sintesis es tam-
bi¢n resultado inevitable en todo indigenismo e internacionalismo. En esta bis-
queda hemos de considerar la propuesta de J. Torres Garcia, quien teorizé en
favor de la sintesis de lo local con lo internacional y cuyo posgeometrismo de es-
piritu —no de forma— constructivista quedé en un intento demasiado adelantado
para nuestras artes plisticas.

Desafortunadamente, y salvo excepciones, se tomaron por soluciones o valores
estos caminos legitimos hacia la creacién; creacién que termina revelando inde-
fectiblemente lo local y lo intemacional, por ser forzosos estos dos ingredientes en
toda obra humana. Ademads, 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,
J. Torres Garcia, los mas 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 afios veinte. En los cincuenta, sin embargo, se prefirié
hablar de identidad latinoamericana o nacional y se le dio a ésta un sentido subs-
tancialista y ahistérico, fijo y asocial, como si Ginicamente existiese el concepto
policial que toma la identidad de una persona como inmutable. Se omitig, 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 amoldandose 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, seria la siguiente sucesion de autores. Lo seria, por
sus singularidades, sus elementos comunes y su fusion de componentes endoge-
nos y exogenos, medernidad y tradicion.

Guamin Poma — Fscucla del Cusco — Castro Gil — Pancho [ierro — L.
Bustos — J. M. Estrada — P. Figari — ]J. G. Posada — Tarsila do Amaral — J.
Torres Garcia — R. Tamayo — F. Botero — neo mexicanismo actual —.

Tambi¢n cabe sefalar la trayectoria de nuestres mayores occidentalizadores,
ejemplos: Villalpando, J. Cordero, J. M. Velasco, J. M. B'ancs, P. Pueyrreddn,
o bien la de los indigenistas, tales como J. C. Orozco D. Rivera, D. A. Siquciros,
J. Sabogal y C. Portrinari.

Favorecidos por el incremento de nuestras exportaciones, a causa de la segunda
Guerra Mundial, nuestros paises construyeron carreteras y medios de comunica-
cion que Tuego favorecieron a la invasién tecnolégica sufrida por nosotros a partir
de 1950, Fal invasién trajo ¢l empobrecimiento de las provincias y del campo,
produciendo los consecuentes cinturones de miseria en torno a nuestras ciudades
principales. Los d@mbitos artisticos de América Latina se actualizaron con la apa-
ricion de galerias, museos v la cducacion artistica destinada a formar piiblicos
aficionados. Todo esto v la critica especializada brotada al lado de la escrita
por literatos y de la historia de arte, completaron el fenémeno sociocultural de
nuestras artes plisticas. Faltaba la teoria de arte solamente.

Iin esos afios se practicaban va ¢l abstraccionismo y otros nuevos modos de
pintar, mientras destacan artistas de indiscutible valia, como J. Soto, J. LeParc,
J. L. Cuevas, Pedro Coronal, F. de Szyszlo, F. Botero y otros mas, con obras dentro
de la tradicion curopea. La norteamericana influira en las artes latinoamericanas
a partir de los anos sesenta, tal como lo vemos en la venezolana Marisol Escobar
incorporada al movimiento Pop de Nueva York.

Nuestras ilusiones desarrollistas, mis la norteamericanizacién de nuestras artes,
no nos dejaron ver el cambio radical en el panorama estético mundial v menos
atn permitié prever nuestra crisis economica de los afios setenta y ochenta. Nos
referimos a la aparicién de la television junto con los medios masivos de tipo
audiovisnal que comenzaban a copar los intereses de todas las clases sociales. Las
artes plasticas tradicionales pasados a planos muy secundarios. Esto significaba
que nuestra pintura tan entusiasmada por sus avances, ya no tenfa la posibilidad
de Tlegar a interesar a las mayorias demogrificas, como pensibamos en los afios
veinte. La funcion diddctica y culturizadora del muralismo perdi6, pues, toda
vigencia. A las artes plisticas sélo les quedaba un piiblico reducido.
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Naturalmente los dmbites arlisticos latinoamericanos habian crecido y, sin
embargo, decaian nucstras artes bajo la presion de la industna cultural. Los
proyectos de los anos veinte no habian sido reemplazados. Norteamérica influia
sobre ellas y en los anos sesenta comenzo a comandar nucstras actualizaciones
artisticas. Iin los ochenta emerge la transvanguardia y luego el posmodernismo,
asi como el comercio del arte. Cen 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 y publico interesados
aumentan en cantidad; aparte del florecimiento del comercio del arte y los precios
estratosfénicos de las obras maestras de la pintura,

Las nuevas reglas del juego o las causas de nuestra actual situacion estética y
artistica, serian para nosotros las siguicntes:

A) Florecimiento y predominio de los entretenimientos audiovisuales con la
imposicion del consumo masivo y la consecuente masificacion de las artes o, lo
que ¢s lo mismo, ¢l halago al hombre-masa con imdgenes.

B) La aparccion del periodismo cultural que difunde ¢l consumo masimo, al
suplantar ¢l placer estético con el agrado de ver algo que los medics masivos han
declarado importante.

C) Las politicas culturales ejercidas por los Estados, con fines politicos y sin
preocupaciones por formar consumidores.

Ch) Cese en 1968 de la produccion de nuevas tendencias pictoricas de Eurcpa
y de listados Unidos.

D) Formacion en el mundo occidental del aparato institucional de las artes
plasticas, cuyas instituciones, profcsionales y publicaciones no necesitan vincula-
ciones populares para peder subsistir,

E) Florecimiento del comercio del arte y la imposicion de sus interescs.

F) Deterioro en nuestros paises de educacion publica y la consceuente pro-
letarizacion de nuestras clases medias.

G) La falta de unas ciencias del arte desarrolladas que produzean conocimien-
tos de nucstras rea'idades estéticas y artisticas. 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 el muralismo se haya truncado por falta de una evolucién transfigu-
radora. Esto, pese a la clevada calidad literaria de la critica escrita por poetas,
como Luis Cardoza y Aragon.

Ademis, de la superacién de todos estos ocho puntos, casi todos nucvos, vemos
nosotros los mejores remedios inmediatos, en nuestras minonas culturales como
receptores de las artes y 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 senalando, desembocan en la ACTUAL
SITUACION DE LAS CULTURAS ESTETICAS DE AMERICA LATINA que

N0SOiros vemos asi:

ARTES PLASTICAS TRADICIONALES
el individao: pintura v Jemds imdgenes —
D¢ equipo; cscultu, aiquitectura

~ -~

Minorias de productores
de bienes culturales

ARTES TECNOLOGICAS O DISEROS
El grifico y ¢l industrial

IZ1 arquitectdnico y el urbano

Las tiras comicas y las fotonovelas
Los audiovisuales: las telenovelas
b -~ A Ja

Mayorias demograficas

Artes populares:
Musica, baile, cancién.
Oralidad: mitos.
Comicidad y sentimen-
talidad.
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Frente a la historia de nuestras artes y a su actual situacion mundial, nos es
posible colegir que hasta 1950 creiamos que las podiamos modernizar, para, asi,
poder controlar nuestra cultura estética. Pero ¢n dicho aiio ya era claro el cam-
bio del panorama mundial: Jos paises ricos de occidente controlaban la estética
mundial, mediante los medios masivos o disefios audiovisuales. Como resultado,
s6lo nos quedaron nuestras minorias de productores de bicnes culturales, como
destinatarias de nuestras artes tradicionales y capaces de traducir las innovaciones
de ¢stas en beneficios de variada 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 unico que nos preocupa, es la actual proletarizacion de tales minorias en
nuestros paises y su disminucion 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. I'n buena cuenta, esta pintura tiene poca impor-
tancia para la actual cultura de cualquier 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
anadidura, pasara mucho tiempo, hasta que podamos manejar los medios masivos
en beneficio de nuestras mayorias demograficas.

En el diagrama anterior, hemos querido sciialar en las artes tradicionales, que
las hechas por individuos —como la pintura, el grabado, ¢l dibujo y la pequena
escultura— se diferencian hoy de las realizadas por equipos, como la arquitectura
y 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 pulcritudes. En rea’idad, la pintura de caballete es la subastada y la inflada
en sus valores de cambio, para escandalo de unos y para admiracién de otros.

Situacién similar atraviesan los géneros literarios, pues abundan los escritores,
cuyo empleo suntuario del idioma cubre la vaciedad conceptual y se adhiere a la
amenidad periodista. Los medios masivos les adjudican elevada calidad a una
buena cantidad de éstos, Dichos medios son los que estin malbaratando la cali-
dad artistica, porque diariamente ellos necesitan nuevos valores. El diarismo es
su enfermedad. Asi como en el futbol hay un Maradona, un Hugo Sinchez y
unas cuantas estrellas mas, asi también en todo pais existen pintores y escritores
de valia; lo mismo pasa con los numerosos cantantes que transitan por el mundo.
Existen —claro esti— valores artisticos reales ¢ intrinsecos, pero estos son sélo
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-
tretenimiento 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 pequenas 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. E]l 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 anos y hoy se la ha conver-
tido en el arte tradicional de mayor consumo masivo. De ahi la importancia de
los museos de arte, cuyo elevado numero de visitantes da la impresion de un flo-
recimiento del verdadero consumo artistico, La primacia de lo pictdrico en la
visién del hombre actual, va a impedir justamente la necesaria difusion del autén-
tico consumo escultérico o arquitectonico, grafico o “dibujistico”, para que se-
pamos practicarlo, previa diferenciacién del pictéorico, hasta ahora identificado
abusivamente con la generalizacion ARTE.

Otro problema urgente es la falta de aficionados a las artes tradicionales. ;Como
subsanarla? Que el Estado forme estos aficionados en la educacion piblica, lo
creemos muy caro e imposible. Las instituciones oficiales y privadas dedicadas a
las artes, son las obligadas a ofrecer una educacion artistica para adultos en
muscos v otros lugares publicos, mediante la edicion de libros y revistas y la or-
ganizacion de cursillos, mesas redondas y conferencias. Asi, irlan formando aficio-
nados cultos, 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 y, como tal, se pierde en las argu-
cias politicas, casi siempre en detrimento de las artes y no en su beneficio como
deberia ser.

Cuando nuestros estados comiencen a poner orden y cficacia en sus instituciones
culturales, entonces podemos esperar una efectiva integracion latinoamericana.
Esperar que ésta sca el comienzo o la causa automaitica de nuestro desarrollo es-
tético, resulta hoy pueril o bien ¢s un calculado escamoteo.

La situacién de las culturas estcticas en ¢l mundo actual, nos dice que ellas
seguirin por mucho tiempo sicndo presas ficiles de las persuasiones audiovisuales
de la industria cultural, controlada por los paises ricos de occidente. Ta'es per
suasiones, mds la misica en todas sus formas y las imdgenes masivas de la foto-
grafia y del dibujo, ¢jerceran la rectoria estética. La literatura y la pintura perderin
importancia demografica y s6'0 podrin aspirar —como venimos diciendo— a las
minorias productoras de bienes culturales y pasarda mucho tiempo hasta que éstas
s¢ interesen por la escultura y 'a arquitectura, cuyos conocimientos manejan hoy
nos cuantos profesionales. Tarca nuestra es crear anticuerpos respecto a las ne-
fastas manipulaciones de los medios masives, previo escrutinio de los placeres
estéticos utilizados de carada por dichas manipulaciones.
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Por otro lado, nuestras manifestaciones artisticas, scan las pre-renacentistas o
artesanias, las artes renacentistas o cultas y las artes tecncldgicas o disenos, de-
mandan esquivar forzosamente las g(.ncr.ﬂi?'lcmncs y estudiar por separado las
particularidades de cada gcénero artistico. Hace tiempo que la arquitectura, por
ejemplo, cs analizada por 5c]}ar.1du pucs sus problemas son diferentes a los de
la pintura y de la cscultura. Fl gt.ncro artistico que hoy estd en problemas es la
pintura de ‘caballete. Produce imdgenes, hoy superadas por las audiovisuales y sus
productos son los subastados y los que 3{lqu1Lan elevados precios; no los de la
escultura ni los de la :quultcctura 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 y gente, Por eso nunca desaparecerd ella y siempre tendrd afi-
cionados. Sus principios, medios y fines seguiran constituyendo un sistema cul-
tural, hoy auténomo, en tanto no requicre vinculos populares.

Las manifestaciones artisticas continuarin fungiendo de excelentes medios co-
rrectivo-renovadores de nuestra cultura estctica, 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 bienes espirituales. Ademas, 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
hondos problemas de la distribucion de los medios intelectuales de consumo o
apreciacion artistica, a través de una buena educacion artistica en museos y otros
organismos publicos. Ciertamente, los mayores problemas son hoy los de consu-
mo. Tenemos un evidente y vergonzoso déficit de aficionados a las artes, por estar
atraidos y subyugados por el consumo masivo. Precisemos: no se trata de un
problema de cantidad sino de calidad. Lo explicamos a continuacion.

Tomemos el caso de la ciudad de México, por ejemplo, con sus 150 000 asiduos
visitantes de los museos de arte, El nimero 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 el arte como una cues-
tién diaria y no sélo de los domingos, bienales o festivales, como nosotros. Mis
importante atin el hecho de que los europcos son consumidores de revistas espe-
cializadas y de libros de arte. En pocas palabras, disponen de una aficién 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 mas 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, teéricos o musedgrafos. Nuestros Estados no pueden sostener todo el
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aparato institucional de las artes. “l'ienen responsabilidades mayores. Por tal razon,
¢s 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 esta asimismo obligado a contribuir. Pero para contrarrestar cualquier
desman paternalista v manipulador de este sector o del Estado, contamos con el
publico interesado. Y este piablico debe conocer el curso historico 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., mavo de 1992.
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Las culturas esteticas de América Lotinag,
cditado por la Direccion General de Pu
blicaciones, se termind de imprimir en la
Imprenta Universitaria ¢l mes de m:
de 1994, Su composicion se hizo en tipo
Electra de 10:12 v 10:10 puntos. La edi
cion censta de 5 000 cjemplares, en papel

Cultural de 60 kes




He aqui el primer paso hacia una esietologia
latinoamericana, capaz de puntualizar y valorar, en
su totalidad, cada una de nuestras culturas o
sensibilidades estéticas, en su condicion de fuentes
y, a la par, de destinatarias de nuestras artes. En su
recorrido, el autor va exaitando los aspectos mas
importantes que conocemos de las culturas
precolombinas, de 11 Colonia y de la Republica hasta
1990. Especial énfasis reciben los tres conocidos
acontecimientos fundamentales de nuestra
formacién y devenir cultural: el choque de las
estéticas precolombinas con las ibéricas invasoras.
en que se suscité la contraposicion entre la
sensibilidad populary la hegemdnica de
importacién: nuestra independencia en que las
citadas sensibilidades tomaron contacto con el
mundo entero y que despertd nuestra
autoconciencia latinoamericanista a partir de
1922: y la invasién tecnoldgica de 1950, la que
alteré de raiz a nuestios 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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