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Resumen

Esta tesis ofrece una reflexién en torno a las posibles causas que han cristalizado la
disposicion del arte latinoamericano de acatar los estilos artisticos reconocidos como
modernos, desvirtuando, contraproducentemente asi, la légica de su propia modernidad.

A partir de esta observacion —y como primera hipdtesis— se plantea que este
fendmeno se debe a que el impulso de progreso estuvo desde un comienzo dirigido a
recrear productos y operaciones que representasen oficialmente al arte moderno, en vez
de a inaugurar programas artisticos a la luz del propio contexto.

Asi, la primera parte de la tesis vuelve su mirada, no a las teorias que discuten sobre
los productos consagrados del arte moderno, sino que al impulso interno que las ha
animado, es decir, a su subjetividad desplazada. Subjetividad moderna que, por el
contrario y siguiendo su inherente variabilidad y multiplicidad, busca la conformacidon de
un artista rupturista e independiente, capaz de autoconstruirse y representar la
particularidad de lo que piensa, siente, percibe, imagina e intuye, al tiempo que conserva
la consciencia respecto a su quehacer en su propio tiempo y espacio de participacién.

Esta perspectiva colabora para examinar cuando nuestra modernidad artistica ha
propuesto modernismos o, en su defecto, modernizaciones artisticas. Estas ultimas
entendidas como “puestas al dia” que desarrollan procesos de transformacion siempre en
funcidn de un referente central. De esta distincidn se desprende que una de las razones
de la persistencia de este acoplamiento a los ejes hegeménicos en las artes visuales,
entraina —como segunda hipodtesis— la dificultad de sobreponerse al estigma del atraso
dentro de una misma pero desigual occidentalidad. Es asi como “modernizarse” se ha
vuelto entonces un gesto de huida frente a todo aquello que represente barbarie o
subdesarrollo.

En torno a estos problemas, la segunda parte de la tesis indaga en los
condicionamientos que devienen de una identidad construida a partir de evaluaciones
negativas acerca de nuestra cultura, asi como de la adopcién de un papel pasivo que
tiende a transformarse en dependencia o acomodo. Representacién desvalorada de
nosotros mismos que modela inexorablemente las percepciones y expectativas del arte,
no sélo chileno, sino que latinoamericano.

Siguiendo con la investigacidn, la tercera parte de la tesis busca comprender por qué
se han conservado practicas de subordinacion a lo largo del tiempo. Esto puede indicar —
como tercera hipotesis— la existencia de una estructura latente: un habitus inscrito en la
propia historia que fija disposiciones no conscientes que modelan la percepcién, el
pensamiento y la accion, generacion tras generacién, sin que los agentes culturales
alcancen a percatarse de ir repitiendo la historia. Ajustada a esta hipdtesis, se examinan
tres discursos del arte chileno correspondientes a tres periodos de la modernidad
latinoamericana. Revision que ayuda a reconocer las aspiraciones, las marcas de
borradura, los complejos y la inorganicidad de sus modernizaciones. Aspectos que, a su
vez, definen en parte la manera en que comprendemos nuestra cultura, y lo que
esperamos del arte en el futuro.

10
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Abstract

This thesis reflects around the possible causes that have crystallised the tendence of
latinamerican art to stay in line with the so-called modern artistic styles; what, nontheless,
has denatured the logic of its own modernity.

As first hypothesis, it is argued that this phenomenon responds to the impulse of
progress was more directed to recreate artistic products and operations coming from the
established modern art, than to launch artistic programs under the light of the own
context.

This is how the first part of the thesis turns its look, not to the theories that debate
about the renowned products of modern art, but to the inner impulse that has animated
them. That is to say, looking to their “displaced subjectivity”. Modern subjectivity that,
contrarily and following its inherent variability and multiplicity, looks forward an
independent ground-breaking artist who is able to build him/herself and to represent the
singularity of what he/she thinks, feels, perceives, imagines and intuits, at the time he/she
is conscious about the context of his/her own work and performance as an artist.

This perspective colaborates to analyse when is that our artistic modernity has
proposed either modernisms or artistic modernisations. Understanding the latter as
“updatings” that foster transformation processess always according to a central reference.
From this distinction, it is revealed that one of the reasons for the persistance of our
attachment to an artistic hegemonic axis entails —as second hypothesis— the dificulty of
surpassing the stigma of backwardness within the same but unequal occidentality.
Therefore, “to modernise” becomes then a gesture of escape from all what represent
savagery or underdevelopment.

Around these issues, the second part of the thesis inquires into the conditionings
derived from the negative evaluation of our own culture, as well as from the adoption of a
passive role which tends to become into dependancy or comfortableness. Devalued
representation of ourselves that unavoidably shapes the perceptions and expectations of
our art, both chilean and latinamerican.

Following this research, the third part of the thesis seeks to understand why
practices of subordination have been preserved over time. Which may point —as third
hypothesis— to the existance of a latent structure: a habitus already engraved in our own
history that unconsciously frames our perception, thinking and action. Something that is
repeated generation after generation, without the cultural agents can realise about that
history is repeating itself. The review of three chilean art discourses, belonging to three
periods of latinamerican modernity, helps then to recognise aspirations, erasure marks,
inferiority complexes and the inorganity of those modernisations. Features that somehow
define the way in which we understand our culture, and that reveal what we expect about
art in the future time.

11
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Presentacion

Tal vez la forma mas honesta de presentar esta investigacion sea poniendo al
descubierto la base experiencial desde donde se instala la inquietud que ha promovido la
aventura de esta tesis. Como artista visual, a lo largo de mi practica, mis estudios e incluso
como docente, siempre me ha contrariado que el curso del arte local, de lo que se hace,
interpreta y valora aqui en Chile, esté comandado por patrones de otros lugares. Tal vez
tengo demasiadas expectativas sobre el arte como un espacio de libertad, y eso de andar
de la mano de algo/alguien, entiéndase arte euro-estadounidense, se contradice
totalmente con mi necesidad de independencia. He visto cdmo en las escuelas de arte
chilenas, las formas de disefiar mallas curriculares, ensefiar y evaluar la practica han
estado supeditadas a los pardmetros consagrados del arte hegemodnico de turno.
Asimismo, cémo la teoria e historia del arte regional se ha ensefiado a partir del referente
metropolitano, ya sea por similitud o diferencia. Todas pautas muy elocuentes, todas bien
fundamentadas, todas bien ancladas en los argumentos de la autoridad. En fin, todos los
codigos de validacién, circulacion y mediaciéon del arte igualmente alineados. Salirse
entonces de los parametros artisticos o tedricos dados es una posibilidad no sdlo
improbable, sino que también desalentada, por decir lo menos.

En general, no sélo por mi experiencia sino también por lo que registra la historia del
arte chileno, he notado una escasa consciencia sobre nuestra observancia, una
insuficiente critica sobre nuestro sistema de validacidon, y un exiguo examen sobre nuestra
pasiva dependencia. jCuantos gestos fundacionales, artisticos y tedéricos no han sido mas
gue aspavientos prestados, obedientes y desfasados respecto a la historia del arte central!
Y si bien la imposibilidad de hacer un arte y una teoria propios ha sido a veces reprochada
—seguramente por ser algo innegable—, todavia no se ha indagado en el origen y en la
organica de su principio. Luego, lo obvio por obvio se calla y, por callarse, se olvida.

Entonces, todo indica que para no levantar un mero reproche, los pasos de mi

investigacion deben dirigirse a examinar el origen y las condiciones de persistencia de esta
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matriz acatadora. Pero claro, sin abandonar mi lugar de enunciacién, es decir, el lugar de
una artista que reflexiona sobre lo que conoce: los avatares de los procesos creativos. En
este sentido, uno de los desafios mds poderosos sera conservar esa base experiencial, de
forma tal que la reflexion no se enrede en elucubraciones o suposiciones tedricas que
terminen por complejizar y elevar los postulados a una zona quizd mas erudita, pero al
mismo tiempo mas alejada de la practica.

En consecuencia, la seleccidon de los fundamentos tedricos no buscara dar cuenta de
las multiples teorias en torno al problema, sino mas bien, dar consistencia a una
argumentacion gestada a partir del ejercicio creativo (lo cual dejard inevitablemente de
lado teorias tan brillantes y lejanas como las estrellas). Por otra parte, el estudio del
fendmeno se realizard en una modalidad macro, lo que descartara la via del catalogo
detallado del microcosmos que compone el campo artistico local, a saber, todos los
artistas, obras, estilos o pensamientos. La idea es, en este caso, que “los arboles no
impidan ver el bosque”. Esto implica que la seleccién de obras, artistas, teéricos, modelos,
periodos, etc. para el estudio, seran escogidos en virtud de que colaboran con la imagen
global del problema. Tengo que advertir que, en pos de esta configuracion macro, muchos
elementos quedaran fuera de foco; hecho inevitable cuando se privilegia la visidon del

“bosque”.

La certeza experiencial es la que comanda el puntapié de esta tesis: una parte
importante del arte latinoamericano, mas que inaugurar programas artisticos a la luz de su
contexto, se ha inclinado, contraproducentemente, a acatar la ldgica de los estilos
reconocidos como modernos, desvirtuando asi su modernidad. Como primera hipotesis,
planteo que este fendmeno se debe a que el impulso de progreso del arte
latinoamericano estuvo dirigido a alcanzar los productos y operaciones que representaban
al arte moderno, y no asi al desarrollo del espiritu del que procedian, a saber, «lo
moderno» del arte. Dicho de otra manera, una parte importante del arte latinoamericano

se forjo6 mediante innumerables modernizaciones artisticas que, en la modalidad de
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“puestas al dia”, desarrollaron procesos de transformacién ajustados a los estilos o
movimientos del arte hegemdnico como prueba del todo equivoca de su modernidad.

Este acoplamiento entrafia —como segunda parte de la hipdtesis— la dificultad de
sobreponerse al estigma del atraso o subdesarrollo dentro de una misma pero desigual
occidentalidad. Es asi como, modernizarse representé un gesto de huida frente a todo
aquello que se constituyera como retraso, barbarie o abismo. Se trataba de la urgencia de,
mas que de ser modernos, de no quedarse rezagados, acortando asi la distancia/diferencia
con el mundo civilizado.

Ahora bien, esto invita a preguntarse por qué una vez modernizados y puestos al
dia, se conservaron ciertas practicas de subordinacién a lo largo del tiempo. Lo que puede
indicar —y aqui se emplaza la tercera parte de la hipdtesis— la existencia de algo asi como
una estructura latente anclada en la propia historia, que fijé disposiciones no conscientes
gue modelaron la percepcion, el pensamiento y la accidn, generacién tras generacién; sin
que los agentes culturales alcanzaran a percatarse de que repetian la historia.

En resumen, la hipétesis central de esta tesis plantea que existe un mecanismo
estructurador de respuestas que, frente a un mismo estimulo —en este caso la amenaza
del atraso—, hace activar modernizaciones artisticas/estéticas dirigidas a estar al dia con
respecto a las formas modernas de turno. Se entiende entonces que el acoger el espiritu
moderno y desde ahi inaugurar nuevas rutas creativas o intelectuales, se vuelva una
practica mas bien improbable.

Pero vamos por parte, ¢por qué hablar de modernizaciones y no de modernismos?
O incluso antes que eso, ¢qué entendemos por arte moderno? La primera parte de esta
tesis, titulada “«Lo moderno» en el arte (latinoamericano)”, buscara deshacerse —de
manera mas general— de las definiciones que centran su sentido en la observacion de los
productos y operaciones que representan al arte moderno. Aqui, se buscara concebir «lo
moderno» en el arte como un fuero interno estable, independiente de la diversidad de
formas con que puede ser expresada la modernidad artistica/estética, a saber, estilos,

teorias, practicas o maniobras especificas. Obviamente, esta estrategia apunta a hacer
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mas claros los problemas que plantea la tesis, facilitando asi la distincion entre los
productos modernos y el espiritu que ha animado su productividad. Nos ayudard el
discernir cuando el impulso de progreso en las artes visuales latinoamericanas se han
dirigido a la “forma”, y cudndo han sido, en si mismas, producto de un aliento moderno.
Lo que, en buenas cuentas, implica detectar cuando las propuestas han perdido su
modernidad en virtud de seguir a un modelo. Esta direcciéon también ayudara a
deshacerse de las evaluaciones que han tildado a las particularidades artisticas
latinoamericanas como andmalas. Definitivamente, aqui la “forma” no serd el indicador de
modernidad, sino su espiritu.

El primer capitulo “Arte «moderno», ien qué sentido?”, luego de descartar la
posibilidad de concebir «lo moderno» del arte a partir de una formula estética especifica —
por su multiplicidad, contradicciéon o exclusion de propuestas—, busca determinar un
nucleo constante dentro de la variedad. Es asi como propongo establecer que el motor
gue impulsa la diversidad de todas las respuestas modernas es una subjetividad liberada.
Subjetividad moderna cuyas bases de autoconsciencia, autonomia en el hacer, critica e
individualidad, configuran planteamientos independientes, capaces de pensarse y de
rebelarse criticamente frente a todo lo normativo. A esta especifica modalidad de la
modernidad estética liberada de todas las limitaciones, Jirgen Habermas la llama
“subjetividad descentrada”. Descentrada e independizada —agrego yo— para abrir una ruta
gue posibilite la autorrealizacién de la individualidad. Ajustando el término, hablaremos
entonces de una “subjetividad desplazada” capaz de abrir una nueva direccién creativa
siempre ligada a la esfera e instante de su aparicién.

La fase de la modernidad, el marco histérico-social y las pautas vigentes desde
donde se rebela el artista seran fundamentales para reconocer cdmo actla y se manifiesta
este fuero interno. Concisamente, este principio sera puesto a prueba mediante la
revision de tres artistas y sus propuestas: Theodore Gericault, Paul Cézanne y Marcel
Duchamp, correspondientes a las tres fases de la modernidad Europea postuladas por

Marshall Berman. Como decia antes, esta variabilidad que conserva el mismo fuero de «lo
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moderno», me permitird detectar particularidades de la plastica latinoamericana sin verlas
como anomalias con respecto a un modelo dominante.

En el segundo capitulo “Otras modernidades”, buscaré consolidar la concepcidon de
las multiples modernidades, en este caso, de las multiples respuestas de la modernidad
que incluyen al arte latinoamericano. Shmuel N. Eisenstadt considera que los programas
culturales de la modernidad son descifrados y transformados a la luz de cada sociedad;
reflexion que me permite un sano alejamiento de las narrativas que uniformizan las fases
y metas del arte moderno latinoamericano seguin los parametros euro-estadounidense.
Sin embargo, esta perspectiva tedrica también me exige que, dentro del manto de la
diversidad, ponga atencién en no dar por modernas propuestas artisticas que realmente
carezcan de ese fuero interno. Particularmente, los paradigmas de la traduccién, de la
apropiacién o de cualquier maniobra de mestizaje pueden caer facilmente en la
modalidad de la “versién acritica” de algun estilo hegemdnico; asunto nada mas alejado
de una subjetividad desplazada conducente a abrir “otra direccidon”: la propia direccidn.
Incluso una apropiacién critica corre el riesgo de convertirse en una normatividad del
lamento, que desde su trinchera no logre desapegarse de su referente, o sea, de su
supuesto victimario. En algunos de estos casos, los planteamientos creativos o tedricos
pueden llegar a definirse sélo en virtud de estar en “oposicidon a”, mas que por conectarse
profundamente con sus propios deseos o verdaderas necesidades.

Una vez sefialados los baches de esta perspectiva tedrica, en el tercer capitulo de
esta primera parte de la tesis, “Subjetividad desplazada en el arte latinoamericano”, y
siguiendo la misma légica anterior, pondré a prueba la modernidad de tres artistas
regionales: Francisco Laso, Tarsila Do Amaral y Elias Adasme, segun tres fases de la
modernidad Latinoamericana descritas por Grinor Rojo. A través de sus obras, podremos
apreciar de qué manera el arte latinoamericano comprendié y asimilé «lo moderno» en el
arte, y de qué forma especifica lo manifestd en su contexto. Esta variabilidad de
respuestas nos conduce a aceptar la idea de que en Latinoamérica «lo moderno» se

materializé siguiendo sus particulares experiencias y visiones; pero, al mismo tiempo, nos
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hace poner en duda la modernidad de las propuestas que se enfocaron en reproducir o
realizar versiones de un modelo oficial.

La segunda parte de esta investigacidon, “Modernizacidn artistica y el estigma de la
identidad del subdesarrollado en América Latina”, estara dirigida a establecer las causas
gue promovieron las modernizaciones artisticas y como la adhesion a pautas consagradas
fue modelando no sélo nuestro quehacer, sino que también la apreciacion y reflexion
sobre nuestro arte.

Su primer capitulo “Modernizaciones artisticas”, establece las diferencias entre
modernismo y modernizaciones artisticas. A grandes rasgos, el primero caracterizado por
ser manifestacion y respuesta de «lo moderno», y la segunda, por ser “puesta al dia” de
los productos, pautas o maniobras del arte moderno hegemaénico. Esta distincidn permite
comprender como el modernizar, es decir, el hacer que algo pase a ser moderno, puede
invalidar «lo moderno» en el arte al tornarse dependiente de un referente. La ausencia de
autonomia, autoconsciencia, ruptura critica o individualidad artistica, evidentemente
atenta contra la subjetividad desplazada, a saber, contra la libertad, el examen de las
practicas, la rebeldia, la renovacién de los recursos y la busqueda de una expresion
artistica propia.

A partir de esta distincidon, en el segundo capitulo se indagara en “La identidad del
subdesarrollado” como detonador relativamente consciente de las modernizaciones
artisticas. Segun la hipodtesis, este se encontraria en la autoimagen propia de las culturas
marcadas por el estigma del atraso. En direccidén a esta premisa, y siguiendo la ruta tedrica
de Marcos Garcia de la Huerta y Jorge Larrain, esta seccion dard cuenta del proceso de
conformacion de la identidad. En primer lugar, se indagard en cémo la identidad, esa
autoimagen o narracion efimera con la que nos identificamos provisionalmente para
comprendernos, ha sido modelada por las significaciones imaginarias del progreso
emitidas por la cultura hegemdnica. Asi como también se ha visto influenciada por un
discurso cultural de la nacién comprometido con intereses y enfoques de los grupos

dominantes de la propia sociedad. Para tal planteamiento, daré como ejemplo el caso de
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la inauguracion por parte del Estado chileno de la primera Academia de Pintura, en 1849.
Proyecto que encarnd un signo de civilidad y de estimulo patridtico para consolidar el
proyecto republicano de entonces; el cual, al no ser capaz de reconocer la posibilidad de
su propio aporte cultural, no hizo méds que adoptar el modelo de quien ostentaba una
posicién cultural “adelantada”, a fin de salir de su estado de retraso y certificarse como
“moderno”.

Como contraparte, se destaca que, si bien estas concepciones han marcado
fuertemente la representacion sobre nosotros mismos y nuestras acciones, las
configuraciones de nuestra identidad cultural también han pasado por la identificacion de
caracteristicas comunes que han permitido la definicién y la conexién grupal. De hecho,
los mismos agentes culturales, en el intento de fijar una esencia —en este caso artistica y
latinoamericana— muchas veces han obviado el hecho de que la autoimagen o narracién
gue construimos sobre nuestra cultura, es efimera y diversa; o bien, han exacerbado las
diferencias con respecto a la cultura hegemdnica a fin de hacer visible su caracter
distintivo y especifico, negando sesgadamente sus aportes.

Ahora, volviendo a la perspectiva que me convoca, el capitulo tercero de esta
segunda parte, “Algunas percepciones y aspiraciones desde la légica de la modernizacidn
artistica”, se dirige a develar a través del analisis de algunos textos criticos de Ticio
Escobar, Diana Wechsler y Nelly Richard, cdmo el hecho de adherirnos a pautas
consagradas a fin de validarnos fue modelando nuestra apreciacién y reflexiéon sobre el
arte y nosotros mismos; tergiversando, no comprendiendo, o simplemente acomodando
nuestros discursos a fin de ser “modernos”. Esta direccion apunta a sefalar que,
finalmente, nuestro retraso no acontecid por el hecho de no cumplir con las etapas o
pautas de la cultura dominante, sino por no haber superado el propio letargo creativo e
intelectual; asi como también, por haber apostado a la importacién de la forma o letra
consagrada. Las marcas de la subestima, conjuntamente con las ansias de validacién y la
aversién al riesgo, han desorientado la busqueda de la modernidad, a saber, nos han

puesto tras interpretaciones, procedimientos, métodos o férmulas ajenas. Asi, el arte
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colonial hubo de ser objetado para instalar al academicismo; el academicismo, para
instalar al impresionismo; el impresionismo para apostar al cezannismo; el cezannismo
para dar lugar al geometrismo; éste para el informalismo; el informalismo para introducir
el conceptualismo... y asi sucesivamente.

La tercera y ultima parte de esta tesis tiene por finalidad concretar el analisis del
sistema que da origen a las modernizaciones artisticas, asi como también observar sus
particulares formas y efectos durante su ejercicio discursivo. En concreto, busca indagar
ya no en las respuestas relativamente conscientes suscitadas por la identidad del
subdesarrollado, sino que en las respuestas mecanicas e inconscientes que a lo largo del
tiempo van marcando las disposiciones de subalternidad.

Luego de la expansion necesaria para esta investigacion, se retorna al arte chileno o,
mas precisamente, al discurso de sus modernizaciones artisticas. Para facilitar su
observacion, seleccionaré modernizaciones ocurridas en tiempos de reforma social o de
transformacidn cultural, ya que en esas épocas se hace mas explicita la urgente necesidad
de una “puesta al dia” a fin de entrar en la corriente de la modernidad. Tres son los
tiempos que distingo: la primera Academia de Pintura en el contexto de la fundacion de la
nacion, el grupo Montparnasse surgido en tiempos de la caida de los limites oligarquicos,
y la Escena de Avanzada en el periodo de la dictadura militar de Pinochet. Si bien cada
modernizacidn responde a un mismo sistema de disposiciones, su prdctica discursiva se
desplegara siguiendo sus propias especificidades histdricas. Hago, si, la advertencia de que
esta exploracion apunta al problema especifico: las modernizaciones artisticas, por lo que
en ningln caso representa al discurso o al arte chileno en su totalidad.

Los textos examinados para el primer periodo seran el Discurso inaugural y el
Reglamento de la Academia de Pintura —durante la direccién de Alejandro Cicarelli—, notas
de prensa y textos de arte, en especial los de Vicente Grez en torno a la obra de Antonio
Smith. Para el segundo periodo, las declaraciones y entrevistas realizadas en el Diario la
Naciéon por Jean Emar vy los artistas del Grupo Montparnasse o afines. Y para el tercero,

principalmente Mdrgenes e Instituciones: Arte en Chile desde 1973, de Nelly Richard.
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El primer capitulo de esta tercera parte de la tesis, “El habitus modernizante del arte
chileno”, se centra principalmente en detectar la persistencia del malestar sobre lo
mimético a través de distintas citas histéricas. La regularidad de la inclinacién acopladora
e inorgdnica del arte chileno hace pensar que existe un mecanismo estructurador
inconsciente que modela los esquemas de percepcién, de pensamiento o de accién a
pesar de las criticas realizadas. Al respecto, el concepto de “habitus” de Pierre Bourdieu
colabora enormemente para comprender esta regularidad y persistencia.

El habitus, basado en un sistema de disposiciones duraderas, transferibles,
adaptables y compatibles con sus condiciones de existencia —lo que dificulta el deducir su
operatividad—, genera respuestas de produccién internalizadas por una légica practica
fundada en la historia, sin llegar a recurrir a la reflexion consciente. Asi, frente a un mismo
estimulo, como en este caso es la amenaza del atraso, se responderia repitiendo la misma
disposicion.

Para indagar en la vivencia pasada, en el segundo capitulo “Experiencia fundante del
habitus modernizante”, volveré a examinar el caso de la Academia de Pintura chilena, ya
que sus huellas habrdn de marcar fuertemente las coordenadas futuras. En general,
adelanto que la fuerte autoridad de la cultura metropolitana y su latente juicio
menoscabador, conjuntamente con la adopcidn acritica de un modelo artistico que nada
tenia que ver con nuestra cultura sellaron la pauta. Veremos entonces cémo en el tiempo
fundacional de la nacidn, cuando se inaugura un sistema de arte moderno, se instald el
habitus modernizante: “adoptar para progresar”.

Tres son las constantes en el sistema de este habitus, las cuales seran desarrolladas
en los capitulos siguientes. El tercer capitulo de esta tercera parte, “Borrdon y cuenta

|II

novedosa: negacion sustitutiva del legado cultural”, indaga sobre la negacién/omisién del
legado y de los recursos locales en vistas a adoptar pautas hegemaénicas que, si bien son
novedosas para la cultura local, faltan a un requisito esencial de lo moderno en tanto
nuevo: no inauguran una nueva direcciéon creativa. La autopercepcién negativa, la

inadmisibilidad de una continuidad transformadora del legado cultural propio, y la
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sustitucidon de un legado cultural metropolitano por otro, son las constantes que serdn
analizadas en el discurso de la Academia de Pintura, del Grupo Montparnasse y de la
Escena de Avanzada. Independientemente de sus contenidos especificos, en cada periodo
se harad visible la misma inclinacidn.

En el cuarto capitulo “Pautas inorgdnicas”, que se constituye como consecuencia del
anterior, se da cuenta de como, al subestimar la valia de las propias ideas y los recursos
culturales disponibles, se impide la gestacion de lecturas y planteamientos acordes al
propio contexto. En otras palabras, a causa de que las condiciones materiales vy
espirituales que dieron origen a las ideas importadas no fueron las mismas que las del
medio local, se producen descalces e incongruencias. Clave para este analisis sera el
aporte tedrico de Roberto Schwarz relativo al concepto de “ideas fuera de lugar”, el cual
describe que, a fin de modernizarnos, se incorporan “ideas ilustres” como una peculiar
forma orgullosa-ornamental, es decir, como prueba de modernidad y al mismo tiempo de
distincién. Por lo tanto, ya que las ideas importadas no logran articularse completamente
con el tejido cultural y artistico chileno, y tomando en consideracién que la instalacién de
cada propuesta se da mediante un gesto de quiebre abrupto, lo que prima son (en mayor
o menos medida) los descalces y descontextualizaciones.

Finalmente, en el Ultimo capitulo “La razén como medio y medida para todo
progreso”, se examina un componente que, aun cuando no esta presente en todas las
modernizaciones del arte chileno, su enérgica estampa ha modelado, sin lugar a dudas, las
concepciones sobre lo que representa el progreso artistico en Chile. A pesar de la gran
diversidad de las propuestas modernistas, las modernizaciones del arte chileno han
desestimado frecuentemente las vias no-racionales, optando por un tipo de propuestas
reguladas por pautas objetivas e invariables o de gran peso analitico, ya sea formal o
conceptual. Tendencia fuertemente influida, en principio, por el modelo modernizador de
José Faustino Sarmiento quien contrapuso civilizacién y barbarie. Asi como también

I”

marcada, luego, por la urgente necesidad de adoptar un lenguaje “internacional” que nos
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permitiera comunicarnos con el mundo y asi librarnos del aislamiento; de aquel sombrio e

inmovil abismo encarnado en esta tierra al fin del mundo...
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Introduccion

Como fue sefialado en la presentacién, esta primera parte esta dirigida a repensar el
concepto de «lo moderno» en el arte a fin de evitar, primero, reducirlo y acotarlo a un
estilo o manera de hacer arte, y, segundo, despojarnos de la disposiciéon de apreciar
cualquier desvio del arte latinoamericano como una situacion andmala respecto de un
modelo hegemdnico supuestamente original y Unico. Asimismo, este bloque sentara las
bases conceptuales para distinguir la diferencia entre modernismos y modernizaciones
artisticas latinoamericanas; esto es, como antesala para el desarrollo de la segunda vy
tercera parte de esta investigacion.

En el primer capitulo se realizara una revisidon general de algunas teorias en torno a
la definicion de arte moderno y/o vanguardia —P. Burger, C. Greenberg, y T.J. Clark—. Nada
mas lejos que pretender dar cuenta de todas las teorias entorno a la modernidad estética
o de realizar una exposicién detallada de las posturas tedricas que cito, esta reunién busca
sefalar la disconformidad que surge tras fijar postulados tomando en cuenta la “forma”, a
saber, las caracteristicas estéticas u operacionales de los planteamientos artisticos. Esta
busqueda abre la necesidad de desprender de ellas un nicleo comun, haciendo necesario
establecer condiciones constantes para comprender qué entrafiaria el arte moderno mas
alld de sus caleidoscopicas respuestas y teorias. Reconocer «lo moderno» en el arte
considerando el motor que gesta sus respuestas, esto es, su particular subjetividad,
parece ser el camino mas amplio. Subjetividad moderna cuyos pilares de autonomia,
autoconciencia, critica e individuacién, podrian configurar un tipo de planteamiento capaz
de autoconstruirse y manifestar su peculiaridad en forma independiente, al tiempo que
exhibir su quehacer como justificado y consciente de si mismo. Particularmente en la
modernidad estética este proceso provocd no sélo un distanciamiento de la tradicién o de
las convenciones cotidianas, sino que ademds un cuestionamiento del arte en su historia.
Siguiendo la ruta tedrica de Jirgen Habermas, hablaremos de una “subjetividad

descentrada”, liberada de toda limitacién, imperativo, uso y convencion, es decir, de una
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subversion dirigida en contra de toda normatividad operante.

Tal ruptura propicia el desplazamiento hacia otra zona de exploracién. Se trata de un
viraje que abre/inaugura un nuevo territorio desde el impulso de la individualizacién
artistica, lo que posibilita la autorrealizaciéon de su peculiaridad; de gestarse como una
unidad aparte que hace valer sus pretensiones. Considerando esto, el término
“subjetividad descentrada” de Habermas mudara aqui a “subjetividad desplazada”, la cual
alberga, segln propongo, tanto la idea de la ruptura como la del avance de lo
artistico/estético en otra direccion: en la propia direccién.

Importante es sefialar que estas condiciones se activan dentro de la légica moderna

Ill

del progreso, del “avance”, sea este positivo o negativo, lo que demarca una realidad
siempre creadora y en constante renovacién. Este impulso se materializa en el arte
mediante la configuracion de diversos saltos, revuelcos o desvios, que mds que
“perfeccionar” el arte, huyen de las determinaciones y convencionalismos que frenan la
renovacion creativa. Entonces, se trata de avanzar en la direccion propia para no morir
por efecto de la regulacién.

Fundamental serd también especificar que esa “regulacién” estuvo enmarcada
dentro de un contexto especifico de experiencias y visiones. Considerar las variantes
contingentes que expresaron «lo moderno», nos permitird reconocer que las obras
modernas permanecieron radicalmente ligadas al instante y a la esfera de su aparicion.
Como decia, el tomar en cuenta la particular fase de la modernidad, el marco histdrico-
social y las pautas vigentes desde donde se rebelaba el artista y se revelaba «lo moderno»
en el arte, serd gravitante para percibir la multiplicidad de sus respuestas. Respuestas
presentadas, a modo de ejemplificacion general, mediante tres casos: Theodore Gericault
como nexo entre la primera y segunda modernidad, Paul Cézanne como bisagra entre la
segunda y tercera modernidad, y Marcel Duchamp como enlace entre la tercera y el
periodo subsiguiente.

Justamente el dar constancia de la existencia de un niucleo moderno manifiesto en

una variabilidad de respuestas, es lo que me permitirda luego revisar otras
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particularidades; no sélo en distintos tiempos, sino que también en otros espacios,
especificamente en Latinoamérica. Es asi como el segundo capitulo nos introducira en la
concepcidén de las multiples modernidades, considerando que los programas culturales de
la modernidad han sido descifrados y transformados a la luz de cada sociedad. Esta
perspectiva cuestiona a las narrativas homogenizantes y globalizantes que uniformizan las
fases y metas existentes en las diversas sociedades y culturas. Este enfoque comprende,
ademas, el concebir que la modernidad no es sdélo un tipo de organizacién social, sino que
es también una narrativa, una “idea” de modernidad que se va transformando en funcidn
de los acontecimientos sociales, politicos, culturales y econémicos que la configuran.

Ahora bien, no sélo el correlato analogo y homogéneo es un peligro para reconocer
modernidades particulares, sino que la misma perspectiva de la multiplicidad lo es. Un
analisis laxo o complaciente bien puede dar por moderno a elementos que no lo son en
absoluto. Este capitulo expondra, entonces, los riesgos que conlleva el modelo de la
diversidad moderna en el ambito artistico latinoamericano, en particular, en el despliegue
de los paradigmas de la traduccién, la apropiaciéon —acoplada o critica— y el mestizaje.
Como veremos, estas maniobras muchas veces se dirigen a edificar “versiones” de algln
estilo hegemdnico, mas que a gestar propuestas fundamentadas desde una subjetividad
desplazada. Vale decir, no asumen una investigacién estética capaz de reconvertir los
recursos disponibles en miras a abrir una nueva ruta creativa. Incluso, como advertia en la
presentacién, la “apropiacion critica” corre el riesgo de transformarse en normatividad y
dependencia. Su reelaboracion parddica puede devenir en naturalizacion del lamento o de
la mofa; estrategias que finalmente no logran desapegarse de su victimario o, peor aun,
manipulan su refunfufio para insertarse, por la retaguardia, en la misma cultura/circuito
gue critican o remedan.

Lo cierto es que si las propuestas modernas del arte latinoamericano cuentan con
vivencias e interpretaciones particulares de la modernidad, es esperable que manifiesten
«lo moderno» de forma diferente a los planteamientos del arte euro-estadounidense. El

tercer capitulo intentard dilucidar de qué manera el arte latinoamericano comprendid y
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asimilé «lo moderno» en el arte, y de qué forma especifica lo manifestdé en su contexto.
Este enfoque hard posible desprenderse del prejuicio de apreciar las particularidades
artisticas latinoamericanas como andmalas. Ya que la modernidad en Latinoamérica ha
sido diferente (compleja, confusa o, muchas veces, “a medias”), las visiones y respuestas
de tales transformaciones tendrian que ser distintas en virtud de su congruencia. Y como
lo constataremos, asi lo fueron. Tres ejemplos del arte latinoamericano serviran para
hacer visible esta reflexidn. Siguiendo la légica del capitulo anterior, en el tercer capitulo
serdn seleccionados tres artistas segun tres fases de la modernidad Latinoamericana. El de
la primera modernidad, que va desde mediado del siglo XIX hasta las primeras décadas del
XX, con la obra paradigmatica de Francisco Laso. El segundo periodo, el de la modernidad
populista o desarrollista, que va desde 1920 a 1972, donde la obra de Tarsila Do Amaral es
un ejemplo capital. Y la tercera modernidad, que se inicia con los golpes militares y se
extiende, como fecha provisional, hasta los afios 90, donde la obra de Elias Adasme nos

ofrece un claro ejemplo del modernismo latinoamericano.
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Capitulo I. Arte «moderno», éen qué sentido?

Ciertamente, la pregunta ées posible seguir siendo modernos? me
parece pertinente y necesaria. No hemos agotado a la modernidad.
Quizas sélo conocemos su vértice, la punta blanca de un iceberg que
tiene un océano oscuro, infinito, adn por descubrir. En América Latina,
caracterizada por naciones cuyos proyectos de fundacién y de destino
son, también, modernos —a diferencia de la mayoria de las naciones del
mundo— la pregunta sobre la modernidad es aun mas urgente. Hay toda
una generacion de artistas emergentes produciendo “a partir de” la
modernidad, y ello es clave®.

El tema de la modernidad fue y sigue siendo una constante en los discursos sobre
arte latinoamericano, apareciendo una y otra vez variadas reformulaciones. En las
palabras del curador en jefe de la 302 Bienal de Sao Paulo del 2012, el venezolano Luis
Pérez-Oramas, podemos comprobar que Ila modernidad no sélo se observa
retrospectivamente, sino que también se traza en el presente: “ées posible seguir siendo
modernos?”. La recurrencia sobre este tema puede indicarnos, como dice el curador, que
hay un océano infinito y oscuro por descubrir. Recojo, pues, esta invitacién como un
aliciente a la indagacidn abierta, sin omisiones, ni previsiones. Es decir, como un estimulo
para des-cubrir tanto los naufragios solapados bajo el manto tedrico de la historia del arte
latinoamericano, asi como también los tesoros que, por desconocer su valor, yacen inertes
en el fondo. Ciertamente no hemos agotado a la modernidad, en parte también, porque
muchos de sus aspectos apenas se han mantenido a flote sobre la superficie de nuestro
océano.

Dejando a un lado el cuestionamiento de la pertenecia actual a la época Moderna,
en el ambito del arte la pregunta que plantea Pérez-Oramas abre varios problemas.

Primero nos obliga a preguntarnos, équé hace ser moderna a una propuesta artistica? Esta

! Luis Enrique Pérez-Oramas (2012)
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cuestion exige una toma de posicidn para definirla: o nos enfocamos en los productos
(obras, pensamientos, expresiones, acciones, etc.) y operaciones consagradas como
modernos, o lo hacemos en la productividad de la cual proceden estas mismas. Esta
distincién instala otra duda: producir a partir de las tematicas o recursos formales
identificados en el pasado como modernos, énos haria ser necesariamente modernos? En
este caso habria que cuestionar hasta qué punto una re-lectura de lo consagrado como
moderno traicionaria o no la condicion misma de lo moderno en tanto «nuevo». Y,
finalmente, cabe la pregunta (que tal vez debiera haber sido la primera en plantearse):
¢Como y cudndo hemos llegado a ser modernos?, de tal forma de preguntarnos, luego, si
es posible seguir siéndolo.

Es habitual que estos problemas se entrecrucen y confundan, en primera instancia,
por la variacién de contextos donde el término «moderno» ha sido utilizado. El vocablo
modernus se utiliza por primera vez a finales del siglo V para separar la vieja y la nueva
concepcién del mundo, en particular, el cambio de época entre la antigua Roma con su
pagana cultura, y el nuevo mundo cristiano; donde el cristianismo (moderni: moderno) es
“lo nuevo”, “lo actual”, “lo de hoy”, opuesto a “lo de ayer"z. En adelante, el término
recorre la historia adaptandose a su contexto. A modo de enumeracidén somera se pueden
destacar: el siglo IX cuando el término adquiere una gran difusién aplicdndosele a la época
de Carlomagno; el siglo Xlll, cuando en filosofia se establece la diferencia entre los antiqui
y los moderni que introduce el aristotelismo, desplazando al platonismo que hasta
entonces se mantenia como la linea filosofica dominante; en el movimiento cultural
renacentista cuando los humanistas restablecen lo moderni en relacién a una conciencia
profunda de apartamiento de la concepcidn histérica medieval (época de las tinieblas). En
el siglo XVII, en cambio, durante La Querelle des Anciens et des Modernes iniciada en
Francia el 27 de enero de 1687, los “modernos” ponen en cuestion la imitacidon de los
modelos antiguos (asociada al concepto aristotélico de perfeccién), separandose del

pasado mediante la autocomprension histdrica de una nueva actualidad. Finalmente, a

’ Fernando Vergara (2013: 8-10)
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mediados del siglo XIX en el terreno de las Bellas Artes, el adjetivo “moderno” se
sustantiva, conservando hasta hoy un sentido de tipo estético (erradamente limitado a la
estética analitica-formal).

Ahora, como podemos reconocer, por debajo de estas especificidades, el término
moderno se ha utilizado —principalmente durante la aceleraciéon acaecida en la época
histdrica— en situaciones de innovacion, renovacion, superacion; asociado a lo nuevo, al
espiritu primordial de su tiempo, a “lo actual” opuesto a “lo de ayer”. Esto implica que los
productos y operaciones que fueron contemplados en cierto tiempo como modernos,
bien pueden dejar de serlo. Por tanto, la dificultad para comprender el concepto radica en
qgue si bien posee un significado relativamente estable, remite a referentes inestables,
como lo vimos, al cristianismo, al carlomagnismo, al aristotelismo, al humanismo, a la
ilustracidn, al formalismo, etc. dependiendo de |la época donde se inscriba.

La inestabilidad de lo que indicamos como moderno hace que identificar su espiritu,
particularmente en Latinoamérica, sea una tarea mas dificultosa. Claro, porque a la
mutacién se le suma la hegemonia de sus estandares, aunque estos sean transitorios. Es
decir, lo que aqui debemos reconocer como moderno nace ya modelado por quienes
ostentan el poder cultural, econdmico o social. Esto involucra que actualizarnos, ponernos
al dia o traducir una modernidad dada, no necesariamente nos conduce a ser modernos
(como veremos mas adelante), asi como nos puede impedir reconocer cuando hemos sido
modernos sin darnos cuenta. Ya que «lo moderno» en el arte ha estado regido por
modelos hegemodnicos, es posible que el reconocimiento de las propuestas modernas
propias, al ser distintas a las predominantes, pasen desapercibidas o menospreciadas,
tanto para las metrdpolis como para nosotros mismos. Por tanto, antes de pensar en dar
una respuesta a la pregunta de Pérez-Oramas, sera necesario preguntase qué hace ser
moderna a una propuesta artistica mds alld de la variabilidad y de la consagracién de sus

modelos.
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1. Nucleo semantico de tipo estético

Al combinar «arte» + «moderno» lo que prevalece en la interpretacion general es la
asociacion con el arte vanguardista. Habermas senala que en la Edad Moderna el adjetivo
«moderno» comienza a sustantivarse a mediados del siglo XIX en el terreno de las Bellas
Artes, “mantenido hasta hoy un ndcleo semdntico de tipo estético que viene acuiiado por

73 Sj analizamos las palabras de Habermas

la autocomprension del arte vanguardista
podremos advertir que el término «moderno» se nomind en lo artistico albergando dos
aspectos. Primero, se reconoce que existe un sentido central procedente de los rasgos
estéticos propios de los movimientos vanguardistas. Y segundo, que este nucleo ha sido
acuinado por una disposicién interna que Habermas llama “autocomprensién”. Entonces,
si formulamos la pregunta en términos generales: ¢Qué haria ser moderna a una
propuesta artistica?, nos encontramos con dos perspectivas posibles a indagar: o nos
concentramos en las caracteristicas estéticas vanguardistas, o en la productividad de la
que ellas proceden. Ya que lo que prevalece en el sentido comun ha sido asociar «lo
moderno» a los productos o maniobras vanguardistas, veremos primero esta alternativa.
En principio, segin lo que nos propone Habermas, entenderemos por arte
vanguardista su acepcién general: arte innovador y revolucionario que se constituye como
ruptura de y con una tradicidon. Entonces, si tomamos la fecha que ha dado el filésofo
aleman, mediados del siglo XIX, podriamos enumerar a varios de sus ismos:
impresionismo, postimpresionismos, cubismo, futurismo, suprematismo, neoplasticismo,
constructivismo, dadaismo, expresionismo, surrealismo, neovanguardismos (Habermas no
hubiese aceptado a este ultimo*). E incluso, retrocediendo antes de la fecha dada,
podriamos incluir al romanticismo, considerado por el mismo Habermas, Octavio Paz, y
tantos otros, como un movimiento moderno independiente de la sustantivacion del

término:

3J[]rgen Habermas (1989: 19)
* Habermas parece adherirse a las criticas de Peter Birger y Octavio Paz respecto a las neovanguardias,
viéndolas como actos repetitivos de las vanguardias histdricas. Ver Jiirger Habermas (1992:90).
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A lo largo del siglo XIX, del espiritu romantico surgioé aquella conciencia
radicalizada de la modernidad que se liberd de todos los vinculos histéricos
especificos. [Este modernismo] establece una oposicién abstracta entre la
tradicion y el presente, y nosotros somos, de algin modo, todavia
contemporaneos de aquel tipo de modernidad estética que aparecid por
primera vez a mediados del siglo XIX.?

Volviendo a los ismos, ya que esta primera aproximacion considera que el sentido de
«lo moderno» en el arte se desprende de propuestas estéticas vanguardistas, tendriamos
gue mencionar, aun cuando la sintesis sea burda, al menos algunos aspectos distintivos:
huella espontanea de la mirada del artista (romanticismo), sistematizaciéon de Ia
percepcidon (impresionismo), sintesis de las formas del mundo (cezannismo), abandono de
las formas del mundo (suprematismo), utilizacién del lenguaje plastico objetivo
(neoplasticismo), deformacion critica de la realidad imperante (expresionismo),
abandono del ilusionismo (cubismo analitico), alusién al movimiento (futurismo), negacién
del sentido (dadaismo), afirmacién de sentidos inconscientes (surrealismo)... Creo que no
es necesario continuar. Basta con nombrar algunos aspectos para que concordemos en
qgue intentar definir «lo moderno» en el arte a partir de un conjunto de proposiciones
estéticas-artisticas asociadas a los movimientos vanguardistas es, por decir lo menos,
guimérico. Incluir en una definicion a sus variados, dispares y muchas veces
contradictorias ideas, recursos, gestos, formatos y operaciones, seria una misidn
literalmente imposible.

Otra alternativa seria acotar el nicleo tomando la definicidon de vanguardia histérica
que ofrece Peter Biirger®. Esta, a grandes rasgos, la define como movimientos orientados

|ll

a confrontar la idea del “arte por el arte”, es decir, a combatir la autonomia en tanto
atributo del arte burgués. Esta nocidon de vanguardia apunta a una autocritica que dirige
su accion hacia el rechazo de la institucion artistica que dicta y controla la produccién, la

distribucién y la recepcion de las obras. Sumado a esta idea, la vanguardia cuestiona el

> Jurger Habermas (1992:88).
® peter Bulrger (1987)
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estatuto del arte y del artista. El arte no seria un medio ni un instrumento para expresar
ideas o emociones ajenas a su realizacién: el arte vanguardista aspira a ser realidad
misma. De ahi la importancia que da esta perspectiva al hecho de reintegrar el arte a la
actividad vital, desde una intencién socio-politica que busca transformar la sociedad,
reorganizando la praxis vital por medio del arte.

El inconveniente de esta alternativa es que las propuestas que se encuadran en ella
son relativamente pocas. Sélo se podria configurar un ndcleo vanguardista considerando
el dada, las vanguardias rusas posteriores a la Revolucion de Octubre, el primer
surrealismo, y, parcialmente, el futurismo italiano y el expresionismo alemdan. Esta
seleccidon se basa en la tesis de que las vanguardias “no se limitan a rechazar un
determinado procedimiento artistico, sino el arte de su época en su totalidad, y, por
tanto, verifican una ruptura con la tradicion”’. En relacién al cubismo, el tedrico destaca
su cuestionamiento al sistema de representacién vigente desde el Renacimiento, por lo
qgue lo incluye entre los movimientos histdricos de vanguardia. Inclusion no del todo
rigurosa, si consideramos que su tesis exigia, no sélo rechazar un procedimiento artistico
anterior, sino que la superacion del arte en la praxis vital.

Como podemos deducir, si la vanguardia se define como un arte innovador y
revolucionario que se constituye como ruptura de la institucion del arte, no sélo se
excluiria a muchas de las proposiciones antes mencionadas, sino que ademas se confinaria
su subversién a una breve, fallida y limitada vida. Ciertamente que la definicion de Biirger
ayuda a identificar un grupo peculiar de vanguardismo radical, pero para el propdsito que
nos convoca, que es definir el eje transversal de «lo moderno» en el arte, esta perspectiva
no nos resulta provechosa.

Otra posibilidad es concentrarnos en la tendencia analitica-formal, herencia de la
experimentacién cubista. Clement Greenberg postula que la trayectoria para el progreso
del arte moderno debia avanzar hacia un mayor énfasis en sus elementos formales,

llevando asi el arte a la abstraccidon pura (formalismo). Propone el anilisis y la

7 Op. citp 54
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experimentacién de las posibilidades concentradas en su propio medio o técnica —
medium—. En otras palabras, postula que las artes se replieguen dentro de ellas mismas
para proteger sus particulares valores, excluyendo todo lo que no esté implicado en sus
factores propios. Plantea el abandono de la narrativa y la representacion, descartando
también cualquier intencién socio-politica. En especial, alabd el expresionismo abstracto,
la pintura de campos de color y la abstraccién escultérica®. Nuevamente, la definicién de
Greenberg ayuda a identificar a un grupo peculiar de artistas modernos, resultando una
definicidén bastante limitada para nuestro proposito.

Como podemos apreciar, sélo bastaria con tomar una posicion tedrica para que algo
guede fuera, ya sea a nivel programatico, procesual, formal o material.

Timothy J. Clark sefiala que sus esfuerzos como tedrico se han enfocado justamente
en tratar de sacar a la modernidad artistica de la reduccién estrecha e insatisfactoria que

muchas proclamas han postulado como definitivas:

El propio Greenberg sabia que existian intereses contrapuestos y muy
pronunciados dentro de la modernidad. Que la modernidad consistia en la
mezcla y expansion de los medios. El pensaba que todo aquello no era mas
que ruido. Una interferencia en el mensaje de la mision central de la
modernidad, que no era otra que predicar y fortalecer cada arte desde cada
una de sus armas especificas. ¢Cual es el ambito especifico de la pintura, en
oposicion al de la escultura o en oposicidn al de la poesia? Creo que esa era la
motivacion que impulsé a Matisse, pero no era la motivacion de Schwitters, ni
creo que haya sido la motivacién que guiaba a Pollock. Pollock fue un pintor
de la cabeza a los pies, pero también fue un temerario que trataba
constantemente de inventar nuevas formas en que la pintura pudiera rebasar
sus propios limites; alcanzar una escala mayor.’

Siguiendo esta linea argumental, si la modernidad artistica es “mezcla y expansion”,
evidentemente cada vez se tornaria mas dificultosa la tarea de conciliar sus multiples

productos u operaciones en una definicién. Por otra parte, si nos ajustamos a una teoria

& Clement Greenberg (2006)
9Timothy J. Clark (2013)
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en torno a planteamientos especificos, inevitablemente dejariamos fuera a muchas
propuestas modernas. O, peor aun, se podrian presentar ambigliedades tan nefastas que,
por ejemplo, se lleguen a considerar los planteamientos vanguardistas como una critica al
“arte moderno”, (mal) entendido como categoria asociada Unicamente a lo analitico
formal.

Por otra parte, el intento de definir «lo moderno» en el arte desde los productos o
maniobras, siempre corre el riesgo de confundirse con la inutil pretensién, que le pesa
tanto a artistas como a tedricos, de establecer como “debe ser” materialmente el arte
moderno. Inutil, porque la infructuosidad de su tarea ha sido constatada doblemente con
el paso del tiempo. Primero, porque por mucho que se intente fijar un orden, la practica
artistica siempre va a saltar en otra direccién para no morir por estancamiento. Aqui cabe
citar la frase atribuida a Duchamp: “el arte tiene la bonita costumbre de echar a perder
todas las teorias artisticas”. Y segundo, inutil, ya que las propuestas modernas, justamente
en virtud de su modernidad, cambian apenas las nombramos. Cambian para rebasar los
limites, los axiomas y los cdnones que son incesantemente propuestos o impuestos por la
institucidn, por la sociedad y por los mismos artistas y tedricos. Como vemos, intentar
definir su significado a partir de referentes inestables, productos o maniobras cambiantes,

no constituiria un camino fiable.

2. «Lo moderno» en el arte como fuero interno

Ya que resulta infructuoso intentar definir la modernidad de las obras artisticas a
partir de una linea dominante de propuestas o teorias estéticas, tomaré el segundo
camino, el de examinar el fuero interno de la cual proceden; lo que en buenas cuentas
constituye la condicién constante para la conformacidon de lo variable. Hablo de esa
disposicidn que atraviesa los diversos productos u operaciones del arte moderno, esa que

persiste por debajo de las apreciaciones oscilantes entre aciertos o fallas de sus proyectos.
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Hablo de ese arrojo que se desenvuelve subterrdneamente por los distintos escenarios y
particulares visiones.

Como decia, Habermas sefiala que el nicleo semantico que se desprende de «lo
moderno» en el arte viene acuiiado por la autocomprensiéon del arte vanguardista. Clave
serd entonces reconocer cdmo se gesta esta autocomprensidn moderna, junto con otras
disposiciones. Por eso esta vez nos fijaremos no en los efectos (productos), sino que en la
causa, a saber, en el surgimiento del sujeto artistico moderno. Estos aspectos nos
permitirdn comprender cdmo el mundo moderno fue configurando a un artista capaz de
autoconstruirse y manifestar su peculiaridad en forma auténoma, al tiempo que exhibe su
guehacer como justificado y consciente de si mismo. Para seguir el curso de esta idea serd
fundamental indagar en el concepto de subjetividad moderna.

Una mirada general nos hace apreciar que la Modernidad se identifica por la
instauraciéon de un profundo cambio en los patrones de la cultura occidental,
caracterizada por la afirmacién de la racionalidad del y desde el sujeto. Esta visidn
encuentra sus bases en el cogito ergo sum de Descartes (1637) y en el sapere aude de
Kant (1784). Los planteamientos de ambos fildsofos exponen los componentes que
articulan y activan el surgimiento de una nueva época, caracterizada por la disposicion
simultdnea del pensar y del pensar por si mismo, sin tutelaje. En este sentido, la
modernidad constituye un quiebre epistémico y un cambio en la entidad actuante. El
saber sagrado emanado por Dios es reemplazado por el saber procedente del ser humano,
base y amo de todo conocimiento.

Para Habermas los acontecimientos histéricos claves para la implantacion del
principio de la subjetividad son la Reforma, la Revolucién francesa y la llustracién. Lutero
transforma la fe religiosa en reflexiva: el protestantismo afirma a un sujeto que reclama la
capacidad de atenerse a sus propias intelecciones. Por otra parte, la proclamacién de los
derechos del hombre y el cédigo de Napoledn hicieron valer el principio de la libertad y de

la voluntad como un fundamento sustancial del Estado. Y finalmente, la Ilustracion,

% Bernardo Subercaseaux (coordinador) (2014).
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caracterizada por su confianza plena en la razén humana, en la ciencia y en la educacién,
libera al sujeto cognoscente de las creencias para sustentarlo en leyes familiares y
conocidas, fundamentadas en el reconocimiento de la libertad subjetiva de los

individuos'*. Asi, los conceptos morales de la Edad Moderna:

Se fundan, por una parte, en el derecho del individuo a inteligir la
validez de aquello que debe hacer; por otra, en la exigencia de que cada uno
solo puede perseguir los objetivos de su bienestar particular en consonancia
con el bienestar de todos los otros.*

Habermas le atribuye a Hegel el descubrir, en primer lugar, a la subjetividad como
principio de la Edad Moderna. A partir de ella, explica simultaneamente la superioridad

del mundo moderno y su propensién a las crisis™:

En términos generales Hegel ve caracterizada la Edad Moderna por un
modo de relacién del sujeto consigo mismo, que él denomina subjetividad: “El
principio del mundo reciente es en general la libertad de la subjetividad, el
que puedan desarrollarse, el que se reconozca su derecho a todos los
aspectos esenciales que estan presentes en la totalidad espiritual”.*

Y si bien es cierto que la subjetividad como proceso humano siempre ha existido,
Hegel caracteriza la subjetividad del mundo moderno como libertad y reflexién. En este
contexto, Habermas sefala que la expresién “subjetividad” comporta para Hegel cuatro

connotaciones:

a) individualismo: en el mundo moderno la peculiaridad infinitamente
particular puede hacer valer sus pretensiones; b) derecho de critica: el
principio del mundo moderno exige que aquello que cada cual ha de

1 Jurgen Habermas (1989: 29-30)
12 ,

Ibid.
Y Para Hegel, con el concepto de lo Absoluto la filosofia puede mostrar el poder unificador de la Razén,
superando el estado de desgarramiento entre fe y saber en que el principio de la subjetividad ha hundido
tanto a la razén como al sistema completo de la vida. Ver Jirgen Habermas (1989: 34).
14 .

Op. cit. p 28-29
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reconocer se le muestre como justificado; c¢) autonomia de la accidn:
pertenece al mundo moderno el que queramos salir fiadores de aquello que
hacemos; d) finalmente la propia filosofia idealista: Hegel considera como
obra de la Edad Moderna el que la filosofia aprehenda la idea que se sabe a si
misma.™

Como vemos, en la época Moderna las personas comienzan a autofundamentarse
en libertad y reflexidn, sin ser una mera representacién de un orden superior. Asimismo, y
como consecuencia de esto, la mayoria de los aspectos de la actividad social seran
sometidos a una revisidén continua. En particular, el trabajo intelectual y creativo comienza
a realizarse en forma independiente y autoconsciente, lo que torna cada vez mas
autéonomas a las disciplinas que participan de estas facultades.

Es asi como, al hablar de subjetividad, entenderemos este concepto como un
proceso anclado en su nueva situacion histdrica, a saber, como la conquista por la cual la
persona se autoconstruye y manifiesta su representacion para afirmarse frente al medio
de manera independiente. Proceso que integra tanto la reflexividad del yo'®, como el
reconocimiento del otro (intersubjetividad) y del mundo. Al ser un proceso relativamente
libre, dindmico y permeable, supone que lo subiectus, lo que estd ‘puesto debajo’ —que
ciertamente se nutre del mundo y los otros, y que al mismo tiempo sale al mundo a través
de productos y acciones—, no estaria modelado ni comandado por una autoridad externa.
Por lo tanto, por fuera de la contraposicion sujeto/objeto, lo refutado no seria lo obiectus
o lo ‘puesto afuera’ en si mismo, sino la autoridad politica, social o religiosa que, impuesta
desde afuera, limita su autonomia y discernimiento.

En este contexto, “subjetividad” no remite a un llegar a ser un si mismo completo,
sino al proceso incesante de si. Por otra parte, “subjetividad liberada” estara lejos de

significar ensimismamiento, afectacién, relativismo o sentimentalismo, como se la suele

 Ibid.

'® proceso que involucra el observarse, no sélo para pensarse o analizase, sino que también para
configurarse e imaginarse, es decir, para tener una imagen o narracion de si, de tal forma de identificarse y
re-conocerse.
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caricaturizar, sobre todo en el dmbito artistico®’. Esta perspectiva apunta a reconocer a un
sujeto artistico que comienza a fundamentarse autonomamente, presentando su
guehacer como justificado y consciente de si mismo. Ahora, “justificado” y “consciente”
significa que cada propuesta artistica moderna es sustentada por un programa que rige su
guehacer, lo que no significa que éste sea necesariamente racionalista, como lo veremos
mas adelante.

Sobrepasando los ideales racionalistas ilustrados, la liberacién subjetiva provocé que
el artista moderno comenzara a reconocer el derecho de todos los aspectos esenciales de
su consciencia, lo que posibilitd6 —en la experiencia, y por fuera de toda aspiracion
evolutiva— no sélo poner en movimiento los procesos de su pensamiento, sino que todas
las facultades de su consciencia: pensar, sentir, intuir y percibir, combinadas éstas de
variadas formas. Es decir, a partir de esta nueva subjetividad libre y critica, el artista
moderno pudo llevar a programa, por ejemplo, tanto el rigor sintético como la distorsion
emocional, el impulso inconsciente o los efectos de las percepciones, por nombrar
algunos.

Para observar estos aspectos voy a tomar como punto de partida conceptual (mas
no como teoria) las cuatro connotaciones de subjetividad que desprende Habermas del
filésofo idealista, poniéndolas a prueba en el campo del arte: autonomia de la accidn,
autoconciencia disciplinar, critica e individualismo. Siendo parte de la misma subjetividad
moderna, estos conceptos debieran sustentar el fuero interno de la modernidad artistica.
Y digo artistica y no estética, para poner hincapié en la practica. Por tanto, es importante
aclarar que no seguiré la ruta del idealismo filoséfico de Hegel en esta tarea —en particular
su concepcion sobre arte y espiritu—, ya que mas que buscar una supuesta mayoria de

edad en el arte, intento definir el motor que impulsa al arte moderno desde su nueva

Y7 Caricatura proveniente, en su mayoria, de las deformaciones del romanticismo. Este fue el primer
movimiento artistico moderno donde la voluntad subjetiva pudo ser real. Empero, esta voluntad devino
decadencia. Tal y como se vio en el abuso del spleen —estado de melancolia o angustia vital sin causa
definida— que degenerd en una afectacion a la moda. En el caso de los artistas, esta moda se encarnd en el
personaje del genio creador. Pero claro, esto no fue mas que una deformacién de un movimiento cuyas
meritorias bases liberadoras fueron heredadas por las corrientes artisticas sucesivas.
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situacion histdrica y en relacién a un proceso creativo dado, liberado de todas las
virtuosas tareas o responsabilidades que se le pudieran exigir. Por lo tanto, este analisis se
basara no en expectativas, tareas o ideales para su quehacer, sino mas bien observara lo
gue ha estado siendo en toda su heterogeneidad. A riesgo de que este estudio se presente
como una observacidn incompleta y cuestionable, tendré como objeto principal, no las
multiples teorias sobre el arte moderno, sino el fuero interno expresado en la practica
artistica; lo que incluye una posicidn critica frente y desde mi condicion de artista.

Retomando los conceptos, a grosso modo vislumbro que la “autonomia en el hacer”
permite que lo artistico se sepa a si mismo, impulsando la “autoconciencia disciplinar”, en
tanto que la “critica” se emplaza como una ruptura para que la “individuacién artistica”
pueda abrir un nuevo espacio de desarrollo. Pero vamos por parte.

En este estudio, la “autonomia en el hacer” no la entenderemos como
autonomizacién disciplinar o concrecién del reconocimiento de la estética en tanto valor
en si que no requiere justificaciones externas. Ni tampoco abordaremos la condicidn
socioecondmica de su existencia —status institucional del arte en la sociedad burguesa—,
ni menos como categoria o consigna especifica de “arte por el arte”. Mas bien, este
concepto serd ajustado, como el localizador lo indica, a la practica, al hacer. Las
circunstancias sociales y econdmicas, o la diferenciaciéon filoséfica entre el arte y otros
guehaceres y experiencias de la vida, si bien estan intrinsecamente relacionados con el
desarrollo de la practica, no abordan la autonomia en relacién al proceso creativo. Por
tanto, “autonomia” remitird aqui a aquella libertad (relativa) que posibilita el
levantamiento de propuestas artisticas de manera independiente a los sistemas exteriores
del arte, e incluso respecto de las directrices mandatadas por regentes y custodios del
arte. Es decir, la conquista de su independencia (siempre en proceso) se sustenta en su
hacer, lo que trasciende los margenes institucionales y pautas establecidas. Hablo de una
condicién propia de su ejercicio, no de las ideas sobre su produccidn (saber estético) ni de
su administracion (mantenimiento o distribucién) ni de su mercado. Esta autonomia

permite que el hacer artistico pueda plantearse y afirmarse en el medio sin ser un
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instrumento de un otro orden (propio o ajeno al campo cultural), llamese a este orden
magia, religion, politica, grupo social, teoria estética, mercado, tradicién, galeria, critica,
museo, escuela de arte, etc.

Mas, esta autonomia no implica, como muchas veces se cree, que el arte se
desconecte obligatoriamente del mundo, de la vida. La produccién artistica, al ser
portadora de significaciones sociales, necesariamente ejerce una influencia en el contexto
social. Es mas, incluso tomando la opciéon mas esteticista o autorreferente de su lenguaje,
el acto de su producciéon y sus productos no pueden dejar de estar insertos en la trama
social e histdrica a la que pertenecen®®. Lo que sucede es que el lenguaje visual, o si se
prefiere, lo pldstico-visual ha cambiado su forma de participacidon respecto a épocas
pasadas. Que lo pldstico-visual ya no esté sometido al servicio de la ritualidad religiosa, al
sistema politico, social o a la actividad practica/doméstica, no significa que no participe,
de otra forma, en la practica vital humana. Su independencia respecto a sus antiguos
campos de accién no implica alejamiento del mundo. Autonomia del hacer artistico no
significa marginacién (aunque en algunos casos esto ocurra).

La autonomia del hacer a la que remito apunta a que es el artista quien ahora decide
como y hacia qué direccion dirigir su practica. Como se describia antes, pertenece al
mundo moderno el que queramos y podamos ser responsables de aquello que hacemos;
de ahi que considere la autonomia de la prdctica artistica como un proceso de la
subjetivacion moderna. El hacer artistico puede ahora, en libertad y reflexién, cuestionar
los temas nobles (propuesta romantica), puede eliminar las representaciones fantasiosas
(planteamiento realista), puede ordenar el caos aparente (cezannismo), puede romper la
organicidad con la vida (lenguaje auténomo), puede destruir la institucion del arte

(propuesta dadaista), puede activar sentidos inconscientes (propuesta surrealista), puede

18 Aqui cabe citar a Adorno: “Con la eliminacién del principio de copia en la pintura y en la escultura, de las
muletillas en la musica, fue casi inevitable que los elementos puestos en libertad (los colores, los sonidos, las
configuraciones absolutas de palabras) se presentaran como si expresaran algo en si mismos. Pero eso es
una ilusién: esos elementos sélo hablan mediante el contexto en que se encuentran (...) Que el color rojo
posea en si mismo valores expresivos era una ilusion, y en los valores de los sonidos complejos, polifénicos,
vive como condicién suya la negacion permanente de los valores tradicionales”. Ver: Theodor W. Adorno
(2011: 134-135).
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reintegrar lo pldstico-visual a la actividad practica (anhelo constructivista), puede criticar
el absurdo existente (vertiente expresionista), puede devorar al enemigo sacro (propuesta
antropofagica), puede diluir sus géneros y/o combinarlos con otras disciplinas
(proposicién neovanguardia), puede disimular el contenido (para eludir la censura)...
Finalmente, el concepto de autonomia en el hacer es muy simple y no por eso menor.
Habla de que la practica del artista moderno ya no esta subsumida ni es dependiente de
algo (relativamente hablando): el artista es libre de hacer valer su accién.

Por otra parte, la autoconsciencia del arte supone abarcar toda la trama que la
compone. Simén Marchan Fiz, desde una perspectiva semidtica que comprende sus tres
dimensiones (sintactica, semantica y pragmatica), define a la obra artistica de la siguiente
manera:

La obra artistica, como signo, es un sistema comunicativo en el contexto
sociocultural y un fenédmeno histérico-social. Posee su léxico —los repertorios
materiales—, modelos de orden entre sus elementos —sintaxis—, es portadora
de significaciones y valores informativos y sociales —semantica— y ejerce
influencia, tiene consecuencias en un contexto social determinado -
pragmatica—. Es pues, un subsistema social de accion.”

Como lenguaje, ademds de las funciones representativa, expresiva o apelativa,
involucra una funcidn metalingliistica que da cuenta del propio cédigo, a saber, del
lenguaje como tal. Y, también, de una estructura estética centrada Unicamente en su
forma, es decir, que deja de ser instrumento para hacerse objeto en si mismo. Por otra
parte, involucra también al transmisor (en este caso el artista) y al receptor (espectador-
participante) que tiene un papel activo en tanto descifra e interpreta los signos
aportandole su experiencia, reflexiones, actitudes y emociones. Mas allda de entenderlo
como lenguaje, comprende formas de hacer, procedimientos, ldgicas y estrategias de
creacion, asi como también involucra sistemas de circulacidon, mediacién y recepcion del
arte. En consecuencia, y recogiendo todo lo antes dicho, la conciencia que adquiere el

artista moderno sobre su disciplina supone el saber —conocer, analizar, comprender— toda

% Simén Marchan Fiz (2009:13)
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su trama, y no sélo los componentes estructurales, como veremos mads adelante. Hablo de
su lenguaje, expresidon y maniobras; de sus agentes, alcances, fronteras y normatividades;
de su sitio en la sociedad y en la historia. Ahora, que el arte se sepa a si mismo y tenga
consciencia de la orbe disciplinar, no significa que la practica se circunscriba Unicamente a
reflexionar sobre “lo que sabe de si”, sino que posibilita que el sujeto artistico pueda
contemplar en perspectiva qué compone al arte (asunto en constante actualizacion), de
forma tal de elegir en consciencia el territorio donde instalar sus formulaciones.

La critica es otro componente fundamental de la subjetividad moderna. Siendo
ahora el ser humano base y amo de todo conocimiento, se activa una gran confianza en el
sujeto para hacer el mundo perfectible. Aspiracién que supone realizar un constante
examen con el fin de superar lo dado. De ahi que la experiencia del progreso moderno
irrumpa como una energia volcada a derrocar el pasado, la convencién, las pautas; en fin,
todo aquello que impida la renovacion. Octavio Paz considera a la critica como un

elemento fundamental de la modernidad:

La modernidad comienza como una critica (...) entendida ésta como un
método de investigacion, creacidn y accién. Critica la religidn, la filosofia, la
moral, el derecho, la historia, la economia, la belleza, etc. Los conceptos e
ideas cardinales de la Edad Moderna —progreso, evolucién, revolucién,
libertad, democracia, ciencia, técnica— nacieron de la critica.?®

En el arte, Habermas llama a esta disposicién que caracteriza a la modernidad
estética como “subjetividad descentrada”, es decir, como una forma intrinsecamente
vinculada con la ruptura:

Esta perspectiva quedd abierta con la modernidad estética, con ese
tenaz trabajo de autorrevelacién, expresamente buscado en las obras de
arte vanguardista, que efectla en el trato consigo misma una subjetividad
descentrada, liberada de todas las limitaciones del conocimiento y de la
actividad racional con arreglo a fines, de todos los imperativos del trabajo y
de la utilidad.”*

% Octavio Paz (1990a: 32)
21J[]rgen Habermas (1989: 153)
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Es mas, tal descentramiento artistico no sélo busca la ruptura de y con la tradicidn,

sino que “vive la experiencia de revelarse contra todo lo que es normativo”*?

. Lo que
implica sacar al arte de los margenes instituidos. Esto involucra, como decia antes,
revelarse también frente a los planteamientos realizados por la institucién del arte y los
programas de los mismos artistas. Su descentramiento no sélo provoca un
distanciamiento de las convenciones cotidianas, sino que estimula al arte para que se
enfrente al arte, rompiendo la antigua continuacién diversificada respecto del
movimiento antecesor. Mas radical aun, como sefiala Pablo Oyarzun, trae consigo “un
cuestionamiento del arte en su historia, un enfrentamiento con el despliegue histdrico del
arte””.

Es significativo recalcar que la ruptura critica de la normatividad artistica se realiza
sin rutas fijas. En términos gruesos, puede que cada vez que el arte se sofoque entre las
paredes de la regulacién racional, el salto critico provoque una ruptura que incentive los
sentidos y la experiencia. Asimismo, que cada vez que la normatividad empuje al arte a la
superficie de las formas y los efectos sensibles, el salto critico haga volver al arte a la
profundidad de los contenidos. Que cada vez que las pautas contenidistas mermen la

III

autonomia imaginativa, la critica reinserte la fantasia. O cada vez que el “todo vale” se
emplace como norma, el salto critico pueda hacer volver a la razén para controlar a la
“loca de la casa”. Asi como las propuestas ejecutadas con total severidad terminan por
hacerse estériles, una absoluta irresponsabilidad las convierte en pura chacota; de ahi que
la practica artistica siempre esté alerta para generar un salto critico e impedir su
estancamiento, sea cual sea su principio.

Finalmente, en relacion al caracter individualista antes mencionado, es importante
recalcar que en el contexto de la creacidon artistica, “individualista” no significara

supremacia de los derechos del individuo frente a los de la sociedad, sino que potestad de

pensar y actuar con independencia de los demas y de las normas imperantes para que su

2 Jurgen Habermas (1992: 90)
> pablo Oyarzun (2015: 36)
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“peculiaridad pueda hacer valer sus pretensiones”, en este caso creativas/tedricas. Esto
implica, en principio, concebir al individualismo como una nueva disposicion histérica que
gesta seres humanos inmersos en légicas de funcionamiento y entendimiento totalmente
nuevas. Como fue sefialado, el impulso individual no estara dirigido a servir un “orden
superior”, sino que mas bien a concretar de diversas maneras los propios anhelos (sean
estos altruistas o egoistas). Por eso, este concepto lo presentaré en forma neutra,
desprovisto de apreciaciones ideologizantes y exento de los efectos, buenos o malos, que
pudiera provocar.

Si bien es cierto que el imperativo individualista pudo suscitar aberraciones en el
campo econdmico y social —-materia que excede el territorio de esta investigaciéon—, en el
caso del arte este impulso estimuld a que las formas y expresiones se liberaran de
cualquier mandato, singularizdndose en multiples propuestas; propuestas claramente
disimiles al arte medieval de caracter colectivo, andnimo y servicial respecto a la religidn,
al poder politico o social.

Entonces, para evitar equivocos, en lo sucesivo reemplazaré el término
“individualismo” por “individuacion artistica”, entendida como el poder hacer valer la
cualidad particular de una propuesta y por la cual se la sefiala singularmente. Asunto que
no implica necesariamente una hiper personalizacidn ni un estar desconectado de las
necesidades del mundo (lo que, como decia, seria un efecto particular entre muchos
otros). De hecho, en términos constitutivos, las propuestas artisticas personales cristalizan
experiencias sociales, pudiendo o no contener anhelos colectivos: “Pues en el arte es
pensable la colaboracién colectiva, pero no la extincién de la subjetividad que le es
inmanente”?*,

Por otra parte, el ejercicio de poder hacer valer la singularidad de su pensar, sentir,
intuir o percibir se conectan decisivamente con la innovacidn. El supremo valor de lo
nuevo en el campo artistico va, segun propongo, intrincadamente relacionado con el

deseo —previa ruptura— de singularidad y con la necesidad de su actualizacién. Es decir,

** Theodor W. Adorno (2011: 67)
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“hacer valer las pretensiones” implica establecer un camino individual capaz de abrir una
ruta desconocida hasta ese momento de su creacion; a condicion también de renovarla
constantemente (no hay nada mas decepcionante que ver a un artista copiandose a si
mismo).

Si la subjetividad es el proceso incesante de si, de permanente apropiacién simbdlica
y de cimentacién de sentido personal y colectivo, es decir, si el sujeto es una entidad
abierta y permeable a los permanentes cambios del mundo al que pertenece, o, visto de
otro modo, si el mundo del sujeto cambia porque cambia también el mundo, es natural
que cambien e innoven sus propuestas y representaciones. Asunto que permite, como
consecuencia, desdibujar constantemente los limites del arte.

Otra es la perspectiva que propone Theodor Adorno, para quien pareciera que lo

nuevo en el arte moderno se define en virtud de su anhelo:

La relacién con lo nuevo tiene su modelo en el nifio que busca en el
piano un acorde nunca escuchado, intacto. Pero el acorde ya existia; las
posibilidades de combinacion son limitadas; propiamente, todo esta ya en el
teclado. Lo nuevo es el anhelo de lo nuevo, pero apenas lo nuevo mismo: de
esto adolece todo lo nuevo.”

Por el contrario, en el contexto de la individuacion artistica, lo nuevo es
comprendido, no como el deseo, ingenuo o no, de partir desde cero, sino como la

inauguracion de un camino individual “distinto o diferente de lo de antes”*°. E

n

consecuencia, el punto de atencién no estd en el efecto, en la “novedad”, en la extrafieza
. ., . Y . e e s

o admiracidn que causa lo antes no visto ni oido”’, sino que en la definicion de su

particularidad y diferencia. Tomando el ejemplo de Adorno, se trata de la concrecién de

una particular/nueva combinacion de acordes que proviene de la pretensién de hacer

valer lo suyo.

* Theodor W. Adorno (2011: 54)
** RAE (2011). Nuevo: adj. Distinto o diferente de lo que antes habia o se tenia aprendido.
7 |bid. Novedad: Cualidad de lo nuevo / Extrafieza o admiracion que causa lo antes no visto ni oido.
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Cierto es que desde esta disposicion pueden surgir deformaciones, excesos o
extravios. Llevado al extremo, “lo diferente de lo de antes” se puede ver en el atolondrado
culto a lo nuevo, entendido como una secuencia frenética de novedades orientadas, no a
la ruptura critica ni a la regeneracién creativa, sino a la mera provocacion efectista, a la
epidérmica actualizacién del “estar al dia” con la moda (a conveniencia del mercado) o al
apetito bulimico por lo inexplorado o lo no descubierto en si mismo. O, en otro extremo,
la “peculiaridad” puede distorsionarse como elevacién de la imagen del artista genio,
muchas veces ensalzado por la creencia de ser la expresion de una (supuesta)
autorrealizacidn excepcional. Pues bien, la aceleracion falseada o manipulada de lo nuevo,
el cambio por el cambio, la blisqueda de la novedad, pasar rapidamente de una ruptura a
otra, el conocimiento superficial de las cosas, el culto de la personalidad como
potencialidad creadora, etc., pueden ser, en tanto deformaciones, consecuencias de la
dificultad de enfrentarse a las facetas mas profundas de la individuacién. En el fondo y
desde esta perspectiva, la originalidad no es mas que una vuelta al propio origen. El
mismo Adorno lo describe asi: “(...) es verdad que una obra de arte no se puede conseguir
de otra manera que si el sujeto la llena desde si mismo”?2.

Otro aspecto a considerar es que, en el contexto de la experiencia creativa, a la
individuacién artistica no se llega sélo deliberadamente. Asi como hay artistas que tienen
una claridad meridiana de la singularidad de su propuesta desde la ideacion de la obra,
hay otros que utilizan su energia inconsciente o requieren experimentar e indagar en la
experiencia del proceso para encontrar algo valido para si. Incluso trasformando el gesto
experimental en una impronta personal. Por lo tanto, la experimentacién o el flujo
creativo no excluyen a la individuacion, pues, aun cuando el sujeto artistico practicara
métodos cuyo resultado no pudiera prever, al momento de organizarlos o seleccionarlos

para asi exponerlos, estaria convirtiendo a ese azar, a ese flujo, en suyo propio. En este

caso Adorno revincula experimentacién y subjetividad:

% Op. cit. p 66
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(...) ya que los procedimientos experimentales (en el sentido mads
reciente) estan organizados pese a todo de manera subjetiva, es quimérica la
creencia de que mediante ellos el arte se desprende de su subjetividad y se
convierte sin mas en el en-si que en el resto de los casos sélo finge ser. 2

Por lo tanto, independiente de los procesos conscientes o azarosos que se sigan, la
propuesta y renovacién de temas, procedimientos e ideas serd consecuencia del intento
de actualizar lo que constituye de mejor manera ese “hacer valer lo suyo”. Tanto es asi,
gue hasta en los programas mas radicalmente fijos se puede apreciar la diferencia
existente entre las obras de un artista y otro —por ejemplo, entre el constructivismo de
Antoine Pevsner y el de Naum Gabo-. Esta individuacidon tiene bases tan profundas que
incluso negando el concepto de singularidad artistica, como en su tiempo propusieron
Marcel Duchamp y Sigmar Polke®, no pudieron estos escapar de ella, por el simple hecho
de enunciarse como planteamientos personales. Sélo el trabajo colectivo y totalmente
anénimo —propio del arte antiguo— puede estar exento de tal individualidad artistica.

Dicho lo anterior, y si bien la ruta tedrica de Habermas pone hincapié en caracterizar
a la modernidad estética como una “subjetividad descentrada”, rupturista, es importante
considerar que conjuntamente con el quiebre se provoca un desplazamiento; un viraje
gue abre un nuevo territorio desde el impulso de la individualizacién artistica. En otras
palabras, para estar fuera del centro, para encontrarse extrinseco respecto del estado o
del lugar de asiento y acomodo artistico, no sélo es condicién necesaria romper con lo
dado, sino que también inaugurar una nueva ruta: la propia. Es precisamente este
movimiento el que posibilita la realizacién de su peculiaridad. Considerando esto ultimo,
en lo sucesivo hablaré de “subjetividad desplazada” para caracterizar a la particular

subjetividad artistica moderna, la cual alberga tanto la idea de Habermas de la ruptura

» Op. cit. p 43

0 Marcel Duchamp (1887-1968) a través de su conocida obra La Fuente de 1917 (firmada como R. Mutt), se
revela tanto del oficio, de las pautas establecidas, como también de la identidad del artista. Por su parte,
Sigmar Polke (1941-2010) cuestiona el concepto de estilo artistico mediante un trabajo que desestabiliza la
entronizacion del artista apostando a la ausencia de estabilidad en el estilo. Al respecto, se destaca su obra
Los seres superiores ordenan: jpintar de negro la esquina superior derecha! de 1969. Ambos
cuestionamientos, empero, no pudieron zafar de la individuacién artistica en tanto propuesta personal.
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como también el concepto de desvio, capaz de abrir un nuevo y singular territorio
(individualidad).

En resumen, puedo observar que lo que sostiene a los diversos productos y
operaciones del arte moderno es una subjetividad libre y reflexiva que, particularmente
en el arte, se edifica como subjetividad desplazada. Por tanto, frente a la pregunta équé
hace ser moderna a una propuesta artistica?, tendriamos que observar si esta manifiesta
ese fuero interno de la cual procede. Primero, autonomia: que queriendo y pudiendo ser
responsable de aquello que hace, logra que la propuesta pueda afirmarse frente al medio
sin ser un mero instrumento de otro orden. Segundo, autoconsciencia: que observa, se
pregunta, analiza y/o hace visible a la trama (o parte de ella) que compone al arte, su
lenguaje, maniobras, agentes, instituciones, alcances, fronteras y normatividades, su sitio
en la sociedad y en la historia. Tercero, ruptura: que no sdlo critica a la tradicidn, sino que
rompe y se revela contra todo lo que es normativo. Cuarto, individualidad: que reclama
gue sus productos y operaciones se singularicen mediante planteamientos innovadores a
fin de abrir/inaugurar un nuevo (su propio) territorio.

Como decia, ya que las propuestas, los limites, los axiomas y los canones
incesantemente cambian, intentar definir lo moderno en el arte a partir de productos y
operaciones inestables no es fiable. Entonces, para reconocerlo, partamos por confirmar
la presencia de la autonomia en el hacer y la autoconsciencia, para luego constatar su
ruptura con lo establecido y su singular innovacién. Y digo partamos, ya que otro aspecto
mas queda por dilucidar. Lo moderno del arte no sélo alude a lo antes dicho, sino que
también estd asociado a “lo actual”: a un espiritu abierto a su tiempo. Veamos cémo se

desarrolla este aspecto en el préximo apartado.
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3. Conexo al instante de su aparicion

Importante es recalcar que la autoconciencia en el arte, sus emancipaciones y
singularidades, se gestan a partir de un estado especifico del campo artistico y del mundo.
Las obras modernas suponen un juicio sobre las condiciones desde donde emergen, de ahi
qgue “la obra auténtica de arte [moderno] permanece radicalmente ligada al instante de su
aparicion”?!. La consciencia histérica moderna estimula al sujeto artistico a hacerse cargo
de su propia posicidn en relacidn a la historia en su conjunto, incluida la del arte, lo que lo
impulsa a no tomar criterios de creacion de modelos pertenecientes a otras épocas™.

Por tal razon, es fundamental tomar en cuenta que las propuestas artisticas
provenientes de esta “subjetividad desplazada” se instalan siempre dentro de un marco
histérico-social especifico, y, sobre todo, desde un momento de la Modernidad que
comprende igualmente sus narrativas y sus particulares concepciones. Relativo a esto
ultimo, Renato Ortiz plantea que la modernidad no es sélo un tipo de organizacién social,
sino también una narrativa, una concepcién del mundo que se configura tanto a partir de
elementos reales como ideales®®. Por tanto, hay que considerar que la “idea” de
modernidad se va transformando a cada momento y va tomando distintas formas a lo
largo de la historia, precisamente en funcién de acontecimientos sociales, politicos,
culturales y econdmicos, como también a partir de elementos resultantes de sus
modernizaciones (urbanizacidn, tecnologia, ciencia, industrializacion).

Marshall Berman distingue tres fases en la historia de la modernidad (central). La
primera, desde comienzos del XVI hasta finales del XVIII, se caracteriza por niveles bajos
de conciencia de época. Se experimenta como algo nuevo en tanto distinto a lo feudal,
pero aun sin comprender plenamente su légica integral. Las personas comienzan a

experimentar la vida moderna sin saber que pertenecen a una comunidad moderna en la

31Ji]rgen Habermas (1989: 21)

2| proceso de distanciamiento respecto al modelo del arte antiguo se inicia a principios del siglo XVIII con
la famosa Querelle des anciens et des moderns.

33 Renato Ortiz (2000).
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cual pueden compartir esperanzas y esfuerzos. La segunda fase, que surge con la
Revolucion francesa y sus repercusiones, se extiende hasta el siglo XIX. Las personas
experimentan la sensacion de estar viviendo una época revolucionaria en la vida personal,
social y politica, en la cual aun persisten mundos que no son en absoluto modernos. Esta
dicotomia, dice Berman, da la sensacion de vivir entre dos mundos 3% Pero veamos cémo
se materializa este marco en el arte.

Si tomamos como ejemplo al romanticismo, se vuelve claro su desempefo como
repercusion y bisagra entre ambos periodos. Por un lado, persistian, e incluso se
rescataban, mundos que no eran en absoluto modernos, mientras se levantaba un espiritu
totalmente rupturista, totalmente moderno. Recordemos que la narrativa imperante era
la de la llustracién, la que se caracterizaba fundamentalmente por su confianza plena en la
razdn humana, en la ciencia y en la educacion: “Todo cuanto se oponga, como rincén
oscuro y escondido, a la iluminaciéon de la luz de la razén (...) es rechazado como irracional
e indigno del hombre ilustrado” *.

El romanticismo, en oposicion a las concepciones de la llustracion y del
neoclasicismo, cuestiona el vuelco de las Bellas Artes a la ensefianza, el estimulo de la
virtud y el cultivo de rigidos ideales. El valor pedagdgico del neoclasicismo, encargado de
reproducir, narrar y enaltecer hechos de la historia y mitos clasicos, constreiiia al arte a
estrechas pautas tematicas. Asimismo, sus cdnones plasticos, la pureza de las lineas, la
simetria, las proporciones sujetas a leyes de medida matematicas, su rigor compositivo,
entre otras cualidades asociadas al uso de la razdn, alejaban al arte de la realidad, asi
como también de la posibilidad de libertad en la creacion.

El romanticismo, que situd su ruptura principalmente en el plano tematico de las
obras, logré su objetivo apelando al desarrollo de la libertad creativa de cada artista.
Como consecuencia, todo tema se volvid valido, dejando de tener vigencia los temas

“dignos”. Por ejemplo, Theodore Gericault, particularmente anclado en un romanticismo

** Marshall Berman (2011:1-2)
* Fernando Vergara (2013: 12)
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social, entre 1821 y 1824 realizd una serie de pinturas de enfermos mentales,
desacralizando los temas del cuadro al incorporar a estos segregados al campo pictérico.
Con esto, el artista hizo visible a personas repudiadas no sélo por criterios sociales, sino
gue también por criterios “ilustrados”, pues, al estar privados de la razén, los locos
entraban de inmediato a formar parte de un rincén oscuro y escondido de la humanidad.
Es asi como, el artista propuso un desplazamiento que cuestiond las ideas de su época
desde una visién particular.

Al respecto, Octavio Paz aprecia al romanticismo como una moderna negacién de la
Modernidad concebida en el siglo XVIII, es decir, como una negacidon dentro de la
Modernidad: “Sélo la Edad Critica podia engendrar una negacién de tal modo total”?®. En
este sentido, Gericault rompid con la misién didactica y pedagdgica del arte neoclasico;
rompié con sus cdnones estéticos y sus rigidos valores. Su objetivo fue conseguir que el
sujeto y la sociedad saliera del sepulcro del pasado y de la racionalizacién de la vida, del
mismo modo que el arte se desplazara por fuera de los limites impuestos.

Una propuesta artistica destacada del segundo periodo, justamente por ser bisagra
del periodo subsiguiente, fue la revolucién provocada por Paul Cézanne. Habiéndose
liberado el arte de las imposiciones tematicas (liberacion que nunca es definitiva), la
ruptura serd alojada en el plano formal. Filiberto Menna seiala que el espiritu critico y
revolucionario de finales del siglo XIX incentivd a cuestionar los principios artisticos dados.
Surgid la necesidad de construir un sistema estructural y expresivo propio,
autonomamente establecido a partir de relaciones y dependencias internas. El artista
toma consciencia de que su trabajo es desarrollado en una superficie plana, lo que va
progresivamente alejandolo de los artilugios del ilusionismo y de los referentes de la
realidad®’. Hegel sefiala: “La pintura reduce la totalidad espacial de las tres dimensiones

eliminando una de ellas, haciendo asi que la superficie sea el elemento de sus

% Octavio Paz (1990a: 35)
%7 Filiberto Menna (1977)
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738 por tanto, la pintura, al no tener la misma coherencia que la realidad

figuraciones
exterior, puede organizarse de acuerdo a su propio lenguaje.

Menna sefiala que Cézanne expone en sus pinturas una fuerte tensién entre
superficie y representacién, es decir, trabaja tanto con la autonomia del lenguaje como
con la representacién misma. Esto porque su trabajo tiene por finalidad ordenar el caos
aparente de la realidad, el segundo efimero, confuso y sin racionalidad en los elementos
externos, a través de un orden légico en la tela®®. Asi, el descentramiento critico de
Cézanne provocé un desplazamiento creativo en el plano formal de la pintura. Trasgredid
las normas establecidas de la representacién para dar valor al lenguaje de la pintura
mediante fundamentos objetivos y constantes: simplificacion de las formas, rigor
compositivo, pincelada sistematica y vista aérea.

La tercera fase que establece Berman se sitUa a partir del siglo XX. La expansién de
la modernizacién se amplia hacia todo el mundo. Los modernismos consiguen triunfos
radicales en el arte y el pensamiento. Asimismo, el publico moderno se rompe en
multiples fragmentos, lo que hace perder a la modernidad parte de su vivacidad v,
principalmente, de su resonancia y profundidad para organizar los significados y las vidas
de las personas™.

En este contexto, y particularmente en relacion al arte vanguardista de Marcel
Duchamp, Oyarzuin se situa para identificar lo moderno del arte —lo que desde mi
perspectiva, en realidad se refiere a la manifestacién de «lo moderno» de este periodo—.
El fil6sofo destaca que el criterio para discriminar la condicién artistica de lo moderno es,
principalmente, la hipérbole de la forma (lo formal), la provocacion del sentido multiple y
el nexo arte-vida. Lo formal es ahora el medio por el que la obra materializa su sentido, es

decir, que es a partir de él, y no del contenido (narrado), desde donde se concreta la

%8 Citado en: Filiberto Menna (1977: 22)
39 .

Op cit
** Marshall Berman (2011: 3)
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intelectualizacion®'. De ahi que, en parte, se diga que el arte moderno es una reflexion del

arte sobre si mismo. En la busqueda de su constitucién y de sus légicas propias:

Abandona, pues, la determinacién mimética y, anulando asi la instancia
ejemplar del modelo, deroga igualmente toda relaciéon con un externo que
seria su norma, su ley. El arte moderno no quiere afueras que le dicten su
elaboracién.*?

En buenas cuentas, este aspecto proviene del legado de la autonomia del lenguaje
iniciado por Cézanne en el periodo anterior. Sin embargo, podemos apreciar que el aporte
rupturista de Duchamp se instalé con propiedad tanto en el sentido como en el ejercicio.
Como decia, cuando la lectura univoca colisiona con un tiempo multiple, el sentido Unico
explota en polisemia, que fue lo que precisamente ocurrié a consecuencia de que el
mundo moderno se expandié y rompid en multiples fragmentos, haciendo que el sentido
y los significados artisticos explotaran en variados pedazos. Lo que el arte moderno de
aquella época propuso es la multiplicidad de los sentidos, cuestionando a todo emisor que
constrifiera su libertad. Por otra parte, el lema "arte-vida" aludié a la aventura mas radical

del arte moderno:

Segun el sentido exacto que la palabra toma en el contexto de la cultura
de la época, vanguardia designa la voluntad consciente y concreta de superar
el arte como totalidad histérica institucional por medio de su fulminante
absorcion en la vida, en la praxis vital cotidiana.*

Derogar en forma radical la institucionalidad del arte y del artista es una clara
respuesta, siguiendo a Berman, a la falta de resonancia y profundidad de los significados y

las vidas de las personas de ese periodo. Recordemos que romper las barreras entre el

* para la tradicién del arte académico, la forma (lo formal) estd subsumida a la idea y se adecua al
contenido.

*2 pablo Oyarzun (2015: 48)

3 Op. cit. p 55
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arte y la vida, como intencidn socio-politica, buscaba precisamente transformar a la
sociedad.

Ya sea de manera secuencial o simultanea, la liberacion de temas, aspectos formales
y sentidos, luego de procedimientos, materiales, acciones, espacios o tecnologias, cada
cuestionamiento ha estado ligado radicalmente al tiempo de su aparicién, edificdAndose
tanto en relacion al momento especifico de la Modernidad, como de acuerdo a las
convenciones y tradiciones sociales y artisticas de su momento.

Esto revela asimismo la voluntad de actualidad de la modernidad. Para Pablo
Oyarzun: “Lo ‘moderno’ es una pasidn de actualidad que exige poner las cosas a la altura
de los tiempos”**; voluntad de actualidad, de contemporaneidad y contingencia, y hasta
incluso, sefala el filésofo, voluntad de lo transitorio. Tanto es asi que en muchas
ocasiones la exaltacion de la actualidad, de lo que esta, de lo que estoy siendo y de lo que
estd por venir, se pierde en el aturdido culto de lo nuevo que, como vimos, constituye una
deformacion del cambio por el cambio.

Entonces, volviendo a la pregunta ¢qué hace ser moderna a una obra?, vemos que
ademas de reconocer en ella una subjetividad liberada, descubrimos un espiritu abierto a
su tiempo. Dicho de otro modo, veremos una obra radicalmente conexa al instante de su
aparicidon, capaz de hacerse cargo reflexivamente de su propia posicion y de su

contingencia, desde el horizonte de la Historia en su conjunto.

4. Algunas precisiones

La observacién de los elementos inestables del arte moderno, es decir, sus
productos y maniobras, ha traido una serie de supuestos, malos entendidos o fijaciones
gue dificultan la posibilidad de comprender su plasticidad. Una de las limitaciones mas

frecuentes, o recurriendo a las palabras de Clark, una de las reducciones mas estrechas e

* pablo Oyarzdn (2001: 133)
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insatisfactorias, es identificar al arte moderno uUnicamente por la exacerbacién de lo
formal®. Y es que el campo de accién de «lo moderno» es tan amplio que no puede
restringirse a un drea determinada. De hecho, la autoconciencia del arte no se ha limitado
solo a explorar sus recursos estructurales, sino que también ha interrogado significados y
valores sociales, procedimientos, técnicas o tecnologias, agentes y sus territorios de
accion, circulacion, mediacién o recepcion del arte. En consecuencia, la autoconciencia en
conjunto con la ruptura critica han podido problematizar cualquiera de sus distintos
componentes, precisamente en funcion del drea a potenciar o de la normatividad a
cuestionar.

Por ejemplo, la problematizacién se instalé: en el tema, cuando el canon imponia
sus topicos “nobles”; en los aspectos formales, cuando la narratividad dominaba el
campo; en el sentido, cuando la lectura univoca colisionaba con un tiempo multiple; en el
procedimiento-formato, cuando la pintura-cuadro se posicionaba como principal medio;
en su aura, cuando se sacralizaban sus objetos; en la ejecucién grupal, cuando el culto al
genio enaltecia al artista; en la materialidad, cuando la escultura detenia su alcance; en la
accion, cuando el arte se petrificaba en la cosificacién; en el montaje abierto, cuando el
arte se sofocaba en museos y galerias; en la significacién, cuando la sequia simbdlica
entumia la mirada, etc. Todo esto pudiendo hacer uso de los recursos disponibles de otras
revoluciones o ejecutdndose desde una plataforma de avances previamente alcanzados.

La misma limitacién para concebir «lo moderno» en el arte sucede respecto a la
tendencia racionalista. Si bien la consolidacién de los programas artisticos y el
descentramiento critico se exponen desde el pensamiento, el desarrollo de ellos debe
comprenderse siempre dentro del proceso constitutivo de la subjetivacion. Pues bien,
numerosos tedricos del arte moderno se han inclinado a avalar la tendencia racionalista
de las propuestas artisticas, omitiendo las que proceden del desarrollo de otras facultades

de la consciencia igualmente liberadas, priorizando la identificacién del arte moderno con

45 . . .z 'R

“Lo formal” se refiere a todos los componentes de configuracién y composicion de las propuestas.
Unidades visuales: punto, linea, plano, forma, color, textura; Valores: ritmo, tensidn, equilibrio, proporcion,
escala, saturacion, vacio; y légicas de ordenamiento.
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un tipo de creacién regulada por pautas objetivas e invariables, de propensién analitica o
conceptual. Sin embargo, y a pesar del amplio desarrollo de esta tendencia, el proceso de
libertad subjetiva amplificéd la produccién en todas las direcciones posibles, ya fueran
estas racionales, sensitivas, emocionales o intuitivas. Es asi como, se pudieron seguir
reglas rigurosas como la composicion aurea (Mondrian), o también adoptar criterios
constantes en la exacerbacion emocional (Edvard Munch), en la gestualidad corporal
(Pollock), en la configuracién perceptiva (Jesus Soto) o en los procedimientos intuitivos o
de certeza inconsciente (Matta).

Otro equivoco comun es creer que las propuestas vanguardistas son gestos
revolucionarios vélidos para siempre. Si afirmamos que la subjetividad desplazada rompe
una y otra vez con las pautas artisticas para inaugurar otros territorios, esto tiene su revés,
pues la normatividad también va renovandose a medida que se consolidan las propuestas:
“con el tiempo todas las innovaciones envejecen, sea en la forma de lo convencional o de
lo habitual, y en ambos casos exhortan a su destruccién y reemplazo”*®.

Como es sabido, muchos conceptos, procedimientos o gestos vanguardistas al
alcanzar su consagracion pierden su poder critico y rupturista. Por ejemplo, instalar hoy en
dia un objeto en una galeria, esgrimir el lenguaje formal o manejar una estrategia de
shock para desconcertar al espectador, por si mismas, no representan ninguna
trasgresion, en tanto ya son pautas totalmente aceptadas. En relacidn al arte y la
literatura de fines del siglo XX, Paz reclama que han perdido sus poderes de
cuestionamiento: “sus negaciones son repeticiones rituales, formulas sus rebeldias,
ceremonias sus trasgresiones”*’.

Siguiendo esta linea, Blirger critica a las neovanguardias por repetir lo que las
vanguardias histdricas proponian. Para el tedrico, sus trasgresiones ya no sacudirian la

recepcion controlada del arte ya que estas llegarian a un espectador de sobre aviso,

llegarian como una repeticion institucionalizada:

*® Fredric Jameson (2004:107)
v Opcitp 51
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Cuando un artista de nuestros dias envia un tubo de estufa a una
exposicién, ya no estd a su alcance la intensidad de la protesta que ejercieron
los ready mades de Duchamp. Al contrario: mientras que el Urinoir de
Duchamp pretendia hacer volar a la institucion arte (con sus especificas
formas de organizacién, como museos y exposiciones), el artista que
encuentra el tubo de estufa anhela que su “obra” acceda a los museos. Pero,
de este modo, la protesta vanguardista se ha convertido en su contrario.*

Cierto es que seria contraproducente intentar “establecer” la ruptura y el
desplazamiento, la abolicidn y la expansién, mediante formulas dadas. Seria como anular
la fuerza del pdlemos moderno. Blirger es certero en su observacién. Sin embargo,
tampoco podemos olvidar el emplazamiento de las propuestas en su historia.

Hal Foster ofrece una mirada critica a la idea de Birger sobre la neovanguardia.
Sefiala que para los artistas de la vanguardia mas aguda, como Duchamp, su objetivo no
era ni una negacion abstracta del arte ni una reconciliacién romantica con la vida, sino un
continuo examen de las convenciones. Si la vanguardia histdrica se centré en lo
convencional del arte (el Urinoir en realidad desafiaba la convencion burguesa del artista
genio), la neovanguardia, en cambio, se concentraria contundentemente en lo
institucional **, recurriendo a los paradigmas del pasado justamente para abrir
posibilidades presentes. Como podemos apreciar, la perspectiva de Foster pone en
cuestion el ideal de la originalidad en el arte como “total ruptura”. El tedrico cita, de
hecho, a Michael Pried para argumentar su reflexion, quien en 1965 sefialaba: “hace ya
mas de un siglo que en las artes visuales funciona una dialéctica de la modernidad”*°.

Entonces, si bien es cierto que los gestos revolucionarios no son validos tal cual y
para siempre, seria un error concebir a una vanguardia despojada de toda experiencia
pasada. En efecto, la proposiciéon de un proyecto artistico iniciado desde cero y sin piso es
un mito que cada cierto tiempo es desenmascarado por la teoria y los mismos artistas.

Pues, en el fondo, en toda obra participa una apropiacién transformadora. Directa o

8 peter Blrger (1987: 55)
* Hal Foster (2011)
> 0p. cit. p VIII
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indirectamente, todas las rupturas artisticas se han servido de conquistas previamente
alcanzadas, lo que en términos simples implica comprender que, para bien o para mal, el
ready made de Duchamp no hubiese sido esgrimido sin el antecedente de la incorporacién
del objeto en el collage, asi como el collage —en particular el del cubismo sintético— no
hubiese sido gestado sin el antecedente del cubismo analitico, y el cubismo analitico, a su
vez, sin Cézanne y el arte africano, por ejemplo.

Por tanto, es fundamental considerar que si bien la fractura de los limites del arte y
la individuacién artistica hacen posible la aparicién de lo «nuevo», éste no se da como un
gesto surgido espontaneamente desde la nada; toda obra se posa sobre un suelo de
revoluciones que se ha venido sedimentado consecutivamente desde el pasado. De ahi
gue se pueda afirmar que «lo moderno» en el arte rompe con la convencién, mas no con
los recursos revolucionarios que puedan servir a su propdsito. La ruptura con el pasado
nunca es total, es mas, seria una situacién impensable, imposible para el arte. Como dice
Filiberto Menna: “El arte vuelve a ser construccion de la obra y al mismo tiempo de lo
nuevo, [..] la obra (en cuanto arte) no puede dejar de representar respecto de los
territorios ya explorados y conocidos”!. En consecuencia, las propuestas modernas se
levantan tanto como ruptura de la normatividad, como actualizacién de las revoluciones
anteriores bajo el prisma de la individuacidn innovara. Por consiguiente, en lo sucesivo,
nos alejaremos de estas posturas: ni vanguardismo autopoiético, por ser una situacion
imposible; ni normatividad vanguardista, por ser una situaciéon contraproducente.

También es posible caer en el error de pensar que el estancamiento del arte
moderno se produce por la regulacidn promovida por ciertas pautas. Indubitablemente, la
pulsién de control no estd ausente en el arte, pues esta es parte constitutiva del juego
moderno. Como dice Oyarzun: “el temple moderno se debate indisociablemente entre la

»52

pulsién de control integro y la apertura a lo totalmente otro”*. Claro, porque la dindmica

> Filiberto Menna (1990: 8)
> pablo Oyarziin (2001: 133)

59



Carolina Pavez Modernizaciones artisticas al fin del mundo...

moderna que promueve el desarrollo se gesta por el pdlemos>® romper/establecer,
expresado en diversas formas: libertad/normatividad, apertura/sujecion,
movimiento/asentamiento, destruccién/creacion, abolicidn/institucion,
expansion/contraccion. En fin, tal como si se tratara del movimiento respiratorio o
cardiaco de un ser vivo. Por poner un ejemplo: de la misma forma que la idea del “arte por
el arte” fue normatividad a cuestionar para el surrealismo, la teoria del arte moderno de
Greenberg lo es para T.J. Clark. Es que sin el pélemos moderno, el “avance” del arte no
puede acontecer, y esto porque donde todos piensan igual no hay posibilidad de
desarrollo.

Hay que entender que esta polaridad no separa ni destruye la unidad moderna, al
contrario, la constituye. Asi como el establecimiento impide Ila disgregacion, la
disgregacion impide el estancamiento. Y ya que estos componentes estan relacionados
como extremos de una misma vara, es predecible suponer que un desequilibrio entre
ambos pueda deteriorar o mermar su desarrollo. Si bien la “apertura” hace que las
propuestas se expandan a lo nuevo, a lo otro, a lo multiple, este impulso sin un limite

Ill

puede disolverse en la indeterminacién del “todo vale”. Por otro lado, si bien la “sujecion”
hace que estas experiencias se establezcan en metodologias o programas artisticos, en
teorias estéticas, en curriculum de ensefianza, en logicas de curatoria (en museos,
bienales o centros culturales), etc., sin apertura, esta sujecién puede convertirse en
manejo o control de la creacion, del saber o de los imaginarios culturales, lo que
evidentemente impediria el desarrollo artistico.

Ahora, a este “desarrollo” hay que entenderlo desde la mentalidad moderna. Como
sabemos, lo que mueve a la modernidad es el imperioso anhelo de hacer el mundo o los
mundos (personales o colectivos) perfectibles. Este deseo, por cierto, no es ajeno al

mundo del arte moderno. Pues, independientemente de la intensidad de su afan, mas o

menos comprometido, independientemente también de las crisis de nihilismo o

> pélemos en el sentido de la concepcion filoséfica de Heraclito. La “lucha” engendra lo existente en virtud
de su diferenciacién o polaridad. La diferencia ni separa ni destruye la unidad: la constituye.

60



Carolina Pavez Modernizaciones artisticas al fin del mundo...

decepcidn, el deseo de progreso ha estado siempre vigente.
Desde luego la concepcion de “progreso” concentra una trama de significaciones e

interpretaciones asociados al desarrollo de un potencial. Sigamos su ruta etimolégica:

Del vocablo latino progressus, derivado de progredi, caminar hacia
delante; progredi, a su vez, procede de gradi, andar. Por tanto, cuando se
habla de progreso, se refiere a “avance”, “crecimiento”, sea positivo o
negativo, pues lo importante del progreso es que demarca una realidad
temporal no ciclica, es decir, un tiempo siempre creador y en constante
renovacion.”

Alo largo de los tiempos, la voluntad de progreso ha sido sintoma de que existe algo
que superar, lldmese supersticion, totalitarismo, barbarie, nihilismo, convencidn,
destruccion, servilismo, mito, superficialidad, etc. Lo que implica que para que surja dicho
anhelo es condicidn necesaria la decadencia, el control, el estancamiento o la ruina, de
forma tal que se encienda ese afdn por que algo nuevo rompa con el estado existente.
Visto de otro modo, es por causa de que no existe una superacién definitiva, que siempre
va a existir algo que superar, que la voluntad de progreso estard tenazmente presente,
particularmente en Ila Modernidad como un imperativo y acelerado impulso
multidimensional.

Cierto es que la voluntad de progreso ha existido desde siempre en la especie
humana, sin embargo, es en la Modernidad cuando este impulso toma la forma de una
nueva experiencia histérica. Las transformaciones se precipitan y suceden infatigables
unas a otras, de ahi que Berman afirme: “El inico modo de que el hombre moderno se
transforme (...) es transformando radicalmente la totalidad del mundo fisico, social y

735 Este acelerado y permanente movimiento se generd justamente

moral en que vive
porque la conquista del pensar por si mismo, sin tutelaje, le dio al ser humano confianza

en su capacidad para progresar; confianza en conseguir el desarrollo de todos y de todo.

** Fernando Vergara (2013: 58).
>> Marshall Berman (2011: 31)
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No obstante, es innegable que esta confianza ha ido fluctuando a lo largo de Ila
Modernidad, pues mientras mas grandilocuentes han sido sus pretensiones, mas
profundos han sido sus desengafios y juicios. Es que pasamos de dejar todas las cosas en
manos de Dios, a creer que podiamos manejarlo todo. En consecuencia, asimilar este
cambio, calibrar nuestras potencialidades y limitaciones, ha costado bastante. De todas
maneras y a pesar de las decepciones, el impulso moderno no renuncia a su anhelo,
cambiando sdlo el tono de su narratividad al restarle euforia. Por ejemplo, el deseo de
avance bien podria dirigirse hacia lo que estd “al alcance de la mano”, o enfocarse a abrir
caminos para un futuro mas préoximo.

No obstante lo anterior, en el ambito artistico es necesario advertir que el progreso
no implica un avance evolutivo lineal. Primero, porque el desarrollo artistico no se puede
medir tal y como ocurre en el dmbito de la economia con valores de crecimiento o

IH

incremento de utilidades. Y segundo, porque el “avance” no implica, como vimos, ni una
orientacidn fija ni una sola trayectoria. Tal vez lo Unico que puede identificar al progreso
en el campo del arte es un tipo de renovacidn que evita el estancamiento resultante de la
regulacién, la convencion o la oficialidad. Por esto, pienso que en este territorio es mas
pertinente la figura del progreso entendido como viraje, vuelco o desvio. Viraje hacia lo
radicalmente otro, como lo fue la apertura de artistas como Picasso, Matisse o Brancussi
hacia paradigmas artisticos no occidentales. O desvios hacia el costado, como ocurrié en
el distanciamiento de la vida del arte puro y autorreferente®®. O como lo hizo el futurismo
al dar un brinco enérgico que acentuaba las transformaciones experimentadas. O
revuelcos de las creaciones imperantes, como fue la deglucién del grupo Antropofagia. O
volteos para actualizar lo perdido, como lo hicieron las neovanguardias.

Ahora bien, aun cuando esta reflexion modifica la idea del progreso artistico dirigido

hacia el futuro de forma lineal, no se escapa de la idea del desarrollo evolutivo. Propongo,

entonces, visualizar la particular voluntad de progreso artistico como una que propicia

56 . . .z

Berman llama a estos modernismos de marginacidon. Presenta a R. Barthes y C Greenberg como
exponentes de esta tendencia en los afios sesenta. Son “un gran intento de liberar a los artistas modernos
de las impurezas y vulgaridades de la vida moderna”. Op. cit. p18
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saltos, revuelcos o desvios que se propagan horizontalmente, a saber, como
desplazamientos en un mismo plano; lo que descarta, de paso, el uso de calificativos tales
como mejor, peor, atrasado o adelantado. Los desplazamientos modernistas son —
recurriendo a un término de Oyarzin— de condicion caleidoscépica, de ahi que el arte
moderno sea escurridizo a la hora de clasificar. Su progreso consiste, mas que en hacer
“crecer” al arte, en huir de las determinaciones y convencionalismos que frenan la
renovaciéon creativa, para ir ajustando su paso a los cambios de su transitoria
contemporaneidad.

Cierto es que esta reflexion pone en cuestion la idea de avant-garde entendida
como una formacidén de avanzada o empuje hacia delante —también hacia el futuro— de los
limites del arte. Es que en honor a los hechos, en la practica artistica y mas alla de
cualquier teoria, toda direccién en el tiempo y el espacio valié y vale para salir del statu
quo. La distancia en el tiempo nos permite observar que las rupturas en el arte no son
absolutas, que no existe un grado cero, totalmente nuevo, que los desplazamientos, aun
cuando los manifiestos artisticos proclamen javanzar!, iir hacia delante! o imarchar hacia
el futuro!, no fueron realizados en una sola direccién, y que, definitivamente, no
produjeron “mejorias” en el arte ni en la sociedad. Lo que acontece, en cambio, son
multiples deslizamientos para zafarse de una imagen detenida.

El mismo Berman critica la desbocada idea de una modernidad lanzada hacia un
futuro sin pasado; esa modernidad que no es capaz de volver a sus principios, a sus
poderes de negacién. El filésofo haciendo uso de esa tension fértil que él mismo alaba,
rehdye los argumentos polarizantes de avance deslumbrado v/s conservadurismo
anquilosante, para sefalar: “Entonces podria resultar que el retroceso fuera una manera
de avanzar; que los modernismos de siglo XIX nos dieran la visién y el valor para crear los

modernismos del siglo XXI”*’.

> Op cit p 27.
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A modo de conclusion |

Recapitulemos. Para responder a la pregunta équé hace ser “moderna” a una
propuesta?, en primer lugar tuvimos que evitar fijar «lo moderno» en determinadas
pautas estéticas, ya que, como se constatd, inevitablemente se dejaria afuera algo. Lo
principal es comprender que acuiiar «lo moderno» en una férmula estética o en una
teoria especifica iria en contra de la naturaleza mutable, variada y acelerada de los
productos y operaciones modernos, asociados a la innovacién, la renovaciéon o la
superacién de lo dado para conformar lo nuevo y “lo actual” opuesto a “lo de ayer”. En
particular, esta voluntad de actualidad implica también reconocer que las propuestas
modernas portan una consciencia histérica que las instala vigorosamente en el momento
de su Modernidad y su especifica narratividad, conectandolas decisivamente al instante
de su aparicion. Por lo tanto, es predecible suponer que en un tiempo sucesivo, habiendo
cambiado la actualidad, la historia o el momento de la Modernidad, los productos y
operaciones que fueron contemplados alguna vez como modernos (a razén de su quiebre
e innovacién respecto de su tiempo), pudieren dejar de apreciarse como tal en virtud de la
renovacion y actualizacién exigida por el tiempo nuevo. En consecuencia, al aferrarnos a la
idea de determinar a la modernidad de las obras artisticas a partir de sus formas o pautas
establecidas, inevitablemente caeriamos en una contradiccion, exclusion o inasibilidad de
la trama general que alberga «lo moderno» en el arte.

Sin embargo, esto no significa que los productos modernos no compartan un fuero
interno comun que las relacione. De hecho, en un mismo tiempo e independientemente
de su variedad, refutaciones o incongruencia entre si, pudimos constatar que las
propuestas artisticas conservaron un denominador comin que las atraviesa: la
subjetividad desplazada. Subjetividad mediada por el objeto o su exteriorizacion, ya sea
por accién indicativa, directiva o performatica. Por lo mismo, no hay que comprender este
concepto como un dominio interno ensimismado. Su energia no encuentra respuesta o

resolucion dentro del yo, sino que estd abierta en la obra y para el arte, la historia, la
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sociedad y su contemporaneidad, dentro de una simultaneidad de procesos, fenémenos y
sucesos pertenecientes a su época.

Evidentemente los parametros que conforman al concepto “subjetividad
desplazada” —autonomia, autoconsciencia, critica, individuacién y contexto— estan sujetos
a la observacidn actual de lo que “ha sido”, por lo que no excluyo que sean modificables
en el presente o en el futuro. Incluso modificables y discutibles retrospectivamente y
desde otras perspectivas o requerimientos. Y esto lo digo también en virtud de la
pregunta de Pérez-Oramas: ées posible seguir siendo modernos, hoy? Tal vez seamos
modernos de otra forma, tal vez no lo seamos en absoluto. Y si bien contestar esta
pregunta excede el marco de la presente investigacidn, dejo abierta la posibilidad de
comprender «lo moderno» en el arte incluso mas alla del bosquejo antes planteado, ya
gue de otra forma traicionaria su exquisito dinamismo, siempre imprevisible, discontinuo,
incierto y abierto.

En lo inmediato, el planteamiento del concepto “subjetividad desplazada” como un
temple que impulsa a las propuestas modernas, me sirve como una aproximacién, como
un esbozo para trazar algunas reflexiones sobre nuestro arte moderno; reflexiones y
observaciones que buscardan emanciparse de las apreciaciones negativas de sus
variaciones, diferencias o supuestas deficiencias respecto al modelo oficial, asi como
también develar y evidenciar sus subordinaciones. Estos desafios los trataremos en detalle

en los préximos capitulos.
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Capitulo Il. Otras modernidades

A lo largo del primer capitulo pudimos reconocer «lo moderno» en el arte en virtud
del motor que genera sus productos y maniobras, es decir, su subjetividad desplazada.
Asimismo, se consideré las variantes contingentes que expresan «lo moderno» a través de
los modernismos, de forma tal de recalcar cémo las obras modernas permanecen
radicalmente ligadas al tiempo de su aparicién. Tomar en cuenta la particular fase de la
modernidad, su narratividad y la normatividad vigente desde donde se revela «lo
moderno» en el arte fue gravitante para percibir la multiplicidad de sus contestaciones.

Esta variabilidad de respuestas nos conduce a aceptar la idea de que en otras
regiones «lo moderno» se manifestaria seglin sus particulares experiencias y visiones. La
admisién de una respuesta “otra” en tanto distinta y no “anémala”, nos vincula a la
concepcién de las multiples modernidades®, la cual considera que los programas
culturales de la modernidad son descifrados y transformados a la luz de cada sociedad.
Veamos en qué consiste esta concepcion y como afecta a la practica y la lectura del arte

latinoamericano.

1. Modernidades multiples

Shmuel Eisenstadt™ sefiala que la vieja dicotomia entre sociedades modernas vy
tradicionales ya no es valida, conforme la mayor parte del mundo se ha vuelto o se esta
volviendo moderno. Advierte, eso si, que estas modernidades son diferentes, ya que son

producto de complejos encuentros donde se apropian o reinterpretan los programas de la

*% Este concepto esta presente en los trabajos: S.N. Eiscnstadt, Multiple modemities; Ch. Taylor y B. Lee,
Multiple Modemities: Modemity and Difference; Josetxo Beriain, Modernidades en disputa, entre otros.
*? Shmuel N. Eisenstadt (2000)
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modernidad a la luz de las tradiciones, crisis y rupturas de cada sociedad. Su perspectiva
apunta a comprender este fendmeno como constitucién y reconstitucion de diferentes
interpretaciones de los procesos y productos (incluidos los valores) de la modernidad. Es
asi como la expansion de la modernidad en diversas sociedades muestra un desarrollo
distinto a las premisas y patrones dados en Europa.

Esta nocion tiene la gran virtud de ir en contra de algunos de los supuestos duros de
la tradicién socioldgica clasica®, y también de contraponerse a algunos de los temas
dominantes dentro del discurso contemporaneo de la globalizacién y su creciente
correlacién analdgica. Eisenstadt critica a estas teorias en su suposicion de que el proyecto
expansivo de la modernizacidén, con sus tendencias hegemdnicas y homogeneizadoras,
continuaria y predominaria en todo el mundo, y que las premisas culturales basicas de la
modernidad occidental —la tendencia a la cosmovisidn racional-secular-individualista—
serian naturalmente adoptadas por todas las sociedades que se modernizaran en forma

“exitosa”:

En todos estos enfoques, existia un supuesto implicito de que la
modernizacién traeria consigo modos de integracion institucional relacionados
con los Estados-Nacidon, con economias politicas capitalistas y arenas
institucionales relativamente autonomas en las sociedades de todo el mundo,
lo que proyectaria un proceso de creciente convergencia.®*

Una prueba que se contrapone a estas ideas es la diversidad existente entre
sociedades modernas capitalistas industriales —las europeas, la estadounidense y la
japonesa— que, aun siendo relativamente semejantes en términos de su desarrollo
econémico, cristalizan patrones diversos de modernidad®.

Por ejemplo, Japdn, la primera modernidad no occidental, en cuyo proceso de

desarrollo se recogen varios factores contingentes, como su forma de encuentro con otras

% Eisenstadt destaca a Tocqueville, Marx, Durkheim, y en gran parte aun de Weber y las teorias sobre la
modernizacion predominantes en las décadas de los ‘50 y ‘60 del siglo XX. Op. cit.

®1 Shmuel Eisenstadt (2013:155)

%2 Shmuel Eisenstadt (2000)
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expansiones imperiales junto con el acopio de factores culturales propios. Renato Ortiz
sefiala que hay que considerar, de hecho, que la modernidad surge a partir de una
tradicion socialmente configurada, en virtud de un umbral previo. La revolucion Meiji
iniciada en 1867 y que abre la modernidad japonesa, quiere la técnica y la ciencia
occidentales, pero administradas mediante la moralidad oriental. Parte del régimen
anterior (Shogunato Tokugawa) es sin embargo valorada como elemento articulador de la
modernidad venidera, donde también los valores confucionistas de piedad filial y
ascetismo se incluyen y empiezan a considerarse el suelo sobre el cual se asienta una
modernidad especificamente nipona®.

En Latinoamérica®, en cambio, la tradicién precolombina no es algo que se valore y
prolongue al periodo colonial y republicano. El encuentro, o mas bien choque, entre
indigenas, africanos, portugueses y espafioles crea una tradicidn mestiza disimil del
pasado precolombino. Peor aln, esta tradicién se considera un impedimento para

alcanzar el tan ansiado progreso:

En América Latina la tradicién mestiza es vista por la elite dominante
como un obstaculo, una traba, algo que debe ser superado. De ahi Ia
inevitable contradiccidn entre el ideal que se ha fijado y la realidad vivida®.

® Renato Ortiz (2000)

** El término “Latinoamérica” o “América Latina” estd envuelto en disputas de denominaciones segun el
discurso politico que se planteé. Por ejemplo, “lberoamérica” destaca la presencia hispanista,
“Indoamericana” visibiliza lo indigena, en tanto que niega lo afroamericano o lo criollo. En particular, el
término América Latina fue acufiado en el siglo XIX en Francia —engloba a los paises americanos
configurados por la civilizacién latina— a raiz de la disputa (politica y cultural) con Espafia. Sin embargo, mas
alld de su origen, sin duda ha sido el término mas amplio y difundido. Principalmente ya que fue adoptado
en la region como una forma de manifestar su negacién al pasado colonial espafiol. En lo personal, subscribo
a la actualizacién que ofrece Angel Rama de su definicién y cohesién regional: “La unidad de América Latina
ha sido y sigue siendo un proyecto del equipo intelectual propio, reconocida por un consenso internacional.
Esta fundada en persuasivas razones y cuenta a su favor con reales y poderosas fuerzas unificadoras. La
mayoria de ellas radican en el pasado, habiendo modelado hondamente la vida de los pueblos: van desde
una historia comun a una comun lengua y a similares modelos de comportamiento. Las otras son
contemporaneas y compensan su minoridad con una alta potencialidad: responden a las pulsiones
econdmicas y politicas universales que acarrean la expansion de las civilizaciones dominantes del planeta.
Por debajo de esa unidad, real en cuanto proyecto, real en cuanto a bases de sustentacion, se despliega una
interior diversidad que es la definicién mas precisa del continente”. Ver Angel Rama (2008: 67)

® Renato Ortiz (2000: 49).
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Sin embargo, y al margen de estas disparidades, se puede deducir que Occidente no
tiene el monopolio de la modernidad. En este sentido, Eisenstadt propone que una de las
implicaciones mas importantes del término "multiples modernidades" es entender que
modernidad y occidentalizacion no son lo mismo, pues el modelo occidental de
modernidad no es el tnico ni es el auténtico®®.

Por su parte, Josetxo Beriain plantea que homologar modernizacién con
occidentalizacidon es no contemplar la realidad multiple de nuestro mundo. Afirma que la
modernidad estd compuesta por un conjunto de notas provisorias que surgen desde su
potencial de auto-correccion. Para el pensador, la modernidad occidental lucha consigo
misma, al tiempo que las diferentes modernidades luchan entre si. En virtud de esta idea

invita a la cuestion:

(...) hay que preguntarse cédmo la dinamica de la propia historia de cada
civilizacién configura un camino especifico de realizacién de modernidad (...)
las civilizaciones tienen unos determinados patrones de racionalizacién y unos
portadores de accidn colectiva que pugnan por definir la modernidad en sus
propios términos, por diferente que esto pueda ser expresado.®’

Por su parte, Eisenstadt explica que comprender la configuracion de las diferentes
sociedades modernas es verlas como continuacién, aunque se plasmen de nuevas
maneras segun sus premisas culturales distintivas, tradiciones y experiencias histéricas.
Propone rastrear las variadas perspectivas sobre la modernidad surgidas en diversas
sociedades, justamente para no confinar sus marcos a un Unico modelo. Por ejemplo, en
la arena politica sefiala que se pueden elaborar distintas categorias de ciudadania segun el
peso de las expectativas construidas culturalmente sobre el desenvolvimiento de la
legitimidad y la autoridad. Algunas de estas diferencias pueden ser contingentes, mientras
gue otras pueden relacionarse con procesos inherentes al modo de estructurar las

modernidades. También hace notar que pueden surgir componentes civiles y utépicos del

% Shmuel Eisenstadt (2013)
%7 Josetxo Beriain (2005: 15)
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programa politico de la modernidad donde se tensiona la libertad y la igualdad con la
emancipacion en el nombre de algunos. Asimismo, registra enfoques constructivistas que
consideran que la politica es el proceso de reconstruccién de la sociedad, contra una
perspectiva que acepta a la sociedad en su composicién concreta. Indica también que es
necesario elaborar de manera mucho mas sistematica los distintos patrones de economia
politica en distintos marcos modernos. Asi como también observar los diferentes
programas culturales de la modernidad donde contrastan las dimensiones pluralistas con
las totalizantes, es decir, constituciones de identidades colectivas multifacéticas o
monoliticas (homogéneas).

Un ejemplo que Eisenstadt da sobre estas variaciones son las distintas modalidades
de Estados-Nacion modernos: unos basados en la laicidad, como Francia, y otros que
incorporan elementos religiosos tradicionales; tal y como puedo dar razén en el caso de
Latinoamérica. En la incipiente conformacion de nuestras naciones tras la independencia,
la religién estaba incorporada en el proceso de configuracion de la nacién. Incluso luego
de lograr la separacion total del Estado y la Iglesia, la identidad nacional siguid (y sigue)
conservando algunos elementos religiosos en ceremonias del Estado o en discursos
oficiales de lo nacional. En Chile, por ejemplo, el himno nacional aiin conserva la figura de
un dios creador asociado a la tierra: “Majestuosa es la blanca montafia / Que te dio por
baluarte el Sefor”. La fuerte tradicidn religiosa que venia de la Colonia no pudo ser
desarraigada de manera tan tajante como si ocurrié en el proceso francés.

Para el fildsofo esta diferencia no seria un signo de no modernidad, sino que,
simplemente, de diferencia. Ahora, si bien la presencia de la religiosidad se da como
respuesta al proceso de identidad cultural, es decir, como una forma de auto
representacion segun la propia cultura, no hay que olvidar que «lo moderno» implica que
el individuo o grupo pueda afirmarse auténomamente frente al medio, sin convertirse en
una mera representacién de un orden superior/exterior a él, como lo seria la religion.
Entonces, una cosa es concebir un Estado asociado a la Iglesia como una expresién

proveniente de lo moderno multiple (lo cual considero equivoco), y otra cosa distinta es
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entender que, desde la identidad de un pueblo, puedan persistir simbolos de religiosidad

a pesar de la efectiva autonomia de sus poderes.

2. Modernidad multiple en el arte

Eisenstadt destaca que tras la expansidon de la modernidad, si bien los programas
occidentales centrales constituyeron puntos de partida y de referencia cruciales al interior
de las diferentes sociedades del mundo, su desarrollo ha ido mucho mas alld de las pautas
planteadas por estas versiones hegemaénicas. Esto corre también para el ambito artistico.
La serie de propuestas y rupturas originadas en Europa o E.E.U.U., si bien pudieron ser
puntos de referencia para el arte latinoamericano (en nuestros términos: recursos
disponibles), esto no supone que hayan tenido que determinar inexorablemente nuestro
guehacer. Sus premisas estéticas-artisticas, ni eran definitivas ni eran las Unicas.

Mirado desde otro punto, sélo bastaria con revisar la definicion que da Berman
sobre modernismo para entenderlo: manifestaciones culturales y artisticas que se
vinculan con las experiencias y transformaciones de la Modernidad®®. Por tanto, si la
Modernidad ha sido diferente en Latinoamérica, si ha sido mas compleja, confusa o
incluso distorsionada a ojos de los canones hegemonicos, resulta evidente pensar que las
visiones de tales transformaciones, sus modernismos, sean paraddjicos, extrafios o, a mi
entender, simplemente distintos en virtud de su congruencia. Efectivamente muchos han
sido asi, claro que a condicion de ser justamente modernismos, es decir, de ser
manifestaciones de ideas, visiones o experiencias sobre las transformaciones de su
modernidad; dentro del escenario moderno en su totalidad, por cierto.

Lamentablemente, como lo veremos con mas detalle en la segunda parte, la

verglienza del estigma de la identidad subdesarrollada, que no sélo desdefia la tradicion

68 . . . . ,oe s

Entenderemos por modernismo, no a la denominacidn otorgada a los movimientos artisticos (plastico y
literario) de fines del siglo XIX y principios del siglo XX en Latinoamérica, sino a la definicidn general otorgada
por Marshall Berman (2011).

71



Carolina Pavez Modernizaciones artisticas al fin del mundo...

precolombina sino que ve como andmalo cualquier desfase con respecto a la cultura
hegemonica, nos ha hecho aferrarnos a sefiales erradas de modernidad, como ha sido la
imitacion de sus productos u operaciones. Ahora bien, el acoplamiento a los patrones del
arte hegemonico no es sélo un problema de la practica artistica. Sucede también en el
ambito tedrico o critico cuando, por ejemplo, la lectura del arte latinoamericano es
realizada desde una correlacidn analdgica que uniformiza las fases y metas del arte.
Interpretar los planteamientos propios segun los periodos y trayectorias consagradas por
el centro como modernas, no haria mds que aplacar y opacar las particularidades, hasta el
punto de llegarlas a ver como anomalias imperdonables en algunos casos.

Insisto en la idea de que no todos los productos o maniobras del arte moderno
nacen en Europa y E.E.U.U., por lo tanto, llegar a emular incluso sus denominaciones —
cubismo, pop, conceptualismo, etc.—, no es tan sélo una prueba de ceguera frente a las
diferencias, sino que de no-modernidad, en el sentido de no ser capaces de levantar
nuestros propios “nuevos” conceptos.

En el ambito del pensamiento, Bernardo Subercaseaux critica esa postura,
postulando una apropiacidn creativa capaz de articular un pensamiento latinoamericano

mediante la invencion de un nuevo cédigo:

Si aceptamos el rol de la contextualidad en el proceso de apropiacién
tendremos también que convenir que no se puede hablar de positivismo en
Latinoamérica, o de marxismo en Latinoamérica, o de vanguardismo en
Latinoamérica, sino de positivismo latinoamericano, de marxismo
latinoamericano y de vanguardismo latinoamericano, lo que es muy
diferente.®

En el ambito de las artes, y justamente en virtud de sus diferencias, yo iria aun mas
lejos: apostaria a la creacion de nuevos términos asociados a conceptos especificos.
Es importante agregar que la perspectiva de las modernidades multiples no sélo

cuestiona las narrativas homogeneizantes, sino que también se contrapone a algunos

% Bernardo Subercaseaux (2011, v. 11: 29)
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discursos globalizantes. El peso de la historia, de la sociedad, de la politica, de la
economia, de las pautas y convenciones locales, no pueden borrarse del sujeto que las ha
vivenciado, por muy abierto que este esté al mundo. Visto desde la modernidad artistica,
esto significa afirmar que las obras modernas suponen un juicio sobre las condiciones
desde donde emergen, lo que comprende la posicién del artista a partir de la cual edifica
su planteamiento. Y si bien es posible que los elementos culturales y personales se
puedan “internacionalizar”, es el lenguaje global el que actua a través de ellos: “Lo global

no reemplaza a lo local, sino que lo local opera dentro de la légica de lo global”’.

3. Artilugios de lo multiple

No sélo el correlato andlogo, homogéneo o globalizante es un peligro para
reconocer modernidades particulares, sino que la misma perspectiva de las modernidades
multiples puede ofrecer sus baches si utilizamos el concepto de mestizaje como comodin
legitimador. Bajo la ldgica de la interpretacién diversa, esta perspectiva puede dar por
moderno a elementos que no lo son en absoluto. Eisenstadt reconoce que la concepcién
de las multiples modernidades nos enfrenta al problema de establecer hasta qué punto y
de qué manera las sociedades comparten una estructura moderna en comun. Problema
gue, segun propongo, al menos en el plano cultural-artistico puede sortearse fijando la
mirada, no en los productos u operaciones, sino en su fuero interno. Esto nos permitiria
constatar si de las operaciones provenientes de los paradigmas de la traduccién, la
apropiaciéon o el mestizaje devino realmente una transformacidn, siguiendo las palabras
del filésofo, a la luz de las tradiciones, crisis y rupturas de la cultura propia. No hay que

olvidar que muchas de las interpretaciones latinoamericanas de los programas artisticos

70 Jorge Larrain (2001:42)
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modernos centrales no fueron mas que refritos o remedos de subjetividades desplazadas
ajenas.

Lo primero que hay que considerar es que el mestizaje, la apropiacidn o los cruces,
al ser una constante entre los pueblos, no son exclusivos de Latinoamérica ni menos son

garantes de una modernidad diversa. Como dice Gerardo Mosquera:

En realidad, todas las culturas son hibridas (...) Todas se “roban” siempre
unas a otras, sea desde situaciones de dominio o de subordinacion. La
apropiacién cultural no es un fendmeno pasivo. Los receptores siempre
remodelan los elementos que incautan de acuerdo con sus propios patrones
culturales, aun cuando se encuentren sometidos bajo estrictas condiciones de
dominio.”*

Néstor Garcia Canclini describe este fendmeno sefialando que los sistemas o
ejercicios que existian en forma separada se combinan para generar nuevas estructuras,
objetos y practicas. Asi, la reconversion se entenderd como la utilizacién productiva de
recursos en nuevos contextos. En este proceso, que denomina “hibridacién”, se mezcla lo
compatible y se fija lo inconciliable. Fusiones, sincretismos, mestizaje se dardn en todo
campo: barrial, mediatico, de consumo, locales o transnacionales. Sin embargo, también
advierte que, si bien la autenticidad cultural se hara fértil en las multiples alianzas y en su
poder de renovacién, existen limites para la hibridacion. Los cruces no serdn productivos
cuando los habitos, creencias y formas de pensamiento son incompatibles, inconciliables,
asimétricos y desiguales’?. En este sentido, cabe pensar que la “fertilidad” de estos
procesos puede originarse en la medida en que la cultura local tenga cierto espesor o
estabilidad, lo que permitiria adoptar y adaptar los nuevos elementos culturales sin perder
los propios. Como es de suponer, la apertura a las nuevas formas culturales genera una

tensidn respecto a las tradiciones locales, pudiendo generar, o no, nuevas sintesis. Por

"1 Gerardo Mosquera (2009:7)
"2 Néstor Garcia Canclini (2001)
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tanto, “hibridacién no es sindnimo de fusién sin contradicciones, sino que puede ayudar a
dar cuenta de formas particulares de conflicto generadas en la interculturalidad (...)"”.

Es cierto que, como dice Mosquera, todas las culturas son hibridas, sin embargo, la
pregnancia de los conceptos asociados a la mezcla en nuestra regidn es gravitante. Esto se
debe a que a partir de la segunda modernidad latinoamericana estas nociones
representaron un mito positivo (y necesario para la época): el mestizaje fue visto como
una forma de integrar a las culturas y sectores excluidos de la sociedad tras la crisis del
modelo homogéneo y extranjerizante de la oligarquia. Un ejemplo de esto fue la ideologia
de “raza césmica” postulada por José Vasconcelos, que expresd una aglomeracion de
todas las razas del mundo sin distincidn alguna para construir una nueva civilizacion.

Los proyectos de integracion que se pensaron a través de la l6gica de lo mestizo o de
la mezcla se cristalizaron —y lo siguen haciendo— en formas culturales-artisticas variadas,
como el sincretismo presente en la idea del ethos barroco, o en la tendencia a resaltar la
capacidad canibalizante durante el Modernismo brasilefio, o la de asimilacién en el caso
del grupo Martin Fierro por nombrar algunas. Estas nociones, si bien fueron propuestas
desde dinamicas culturales propias de América Latina, también tuvieron falencias como la
eventual eliminacién de las tensiones, la ilusidon de equitatividad de las partes o la omisidn
de que su estrategia critica-deglutiva no dejaba necesariamente atras su posiciéon de
dependencia y/o subordinacion.

Por otra parte, faltdé —y falta todavia— atencién al hecho que la apropiacién, la
traduccidn o la mezcla pueden devenir en una masa homogénea, insipida y sin distincion,
es decir, en un resultado que, ademas de ser insulso, no sea en absoluto moderno.
Entonces, fundamental es aclarar que las operaciones de interpretacion o mixtura no
garantizan la existencia de una modernidad otra. Por tanto, es primordial diferenciar las
operaciones del fuero interno que las impulsa (aunque estén mistificadas).

Para ver y entender con claridad esta idea, propongo tomar distancia y exponer un

ejemplo que no pertenezca al arte latinoamericano. Si bien se pueden reconocer las

7 Op. cit. p Il
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mixturas e influencias constructivas de Cézanne y del arte africano en las obras
protocubistas de Picasso, en especial en la obra Las sefioritas de Avignon, su resultado y
consecutiva regeneracion en el cubismo analitico y sintético superan la mera
interpretacion o mezcla, entregando un resultado transformador (ver figura 1). En buenas
cuentas, lo que emprende esta obra es un vuelco en otra direccién: abre un nuevo
territorio, de ahi su modernidad.

Entonces, en este punto es pertinente insistir en una pregunta inicial: realizar una
relectura de las tematicas o recursos artisticos consagrados como modernos (como lo hizo
Picasso al recurrir a Cézanne) énos haria ser modernos?, y ahora agrego, émodernos
“multiples”? Lo cierto es que no todas las propuestas latinoamericanas que se han
levantado a partir de plataformas de avance han sido modernas. Asi como tampoco no

todas han sido dependientes o no modernas por haber hecho uso, o no, de los recursos

disponibles.

Figura 1

»
T
L ¥
Paul Cézanne, detalle Pablo Picasso, detalle Mascara,
Mme. Cézanne a I'éventail Las sefioritas de Avignon arte africano
1878-1888 1907
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Esta idea da pie para observar de qué forma esta ambigiliedad ha tefido las

apreciaciones del arte latinoamericano. Escobar sefiala que:

(...) el arte latinoamericano es el resultado de una sintesis entre lo local
y lo internacional. Por tanto, el papel de las vanguardias dependientes es
apropiarse de las innovaciones metropolitanas para adaptarlas a los
requerimientos de la historia propia.”*

A modo de ejercicio, ¢qué pasaria si aplicamos esta misma linea argumental en la
obra Las sefioritas de Avignon? El resultado seria algo asi: El arte de vanguardia, en este
caso el cubismo, es el resultado de una sintesis entre lo local —Cézanne— vy lo fordneo —el
arte africano—. Por lo tanto, el papel de esta obra fue interpretar las innovaciones y
apropiarse de los aportes de otras culturas para adaptarlas a los requerimientos de su
tiempo. Presentado asi, esta obra puede perfectamente exponerse como una propuesta
dependiente o, por decir lo menos, adaptada.

Por otra parte, en el mismo texto Escobar sefiala que de “la distorsion, el destiempo,
la infidelidad del trasunto abren posibilidades para lo propio”’>. Es cierto, el ingenio
latinoamericano hace posible muchos retuertos, de forma tal que incluso de las torpezas
puedan surgir, a veces, grandes hallazgos. Entonces, aqui seria pertinente preguntarse por
qué el trasunto a veces da resultados fértiles y otras veces no. El asunto es que, asi como
antes me he alejado de la idea de reconocer «lo moderno» en los productos, también lo
hago de las maniobras. Las operaciones de traduccién, apropiacidn o mestizaje son tan
s6lo eso, maniobras propias del arte, ya sea moderno o no, por lo que no pueden dar
cuenta de la cualidad o de la calidad de su efecto, asi como tampoco del espiritu que las
moviliza.

Para dilucidar si una relectura de los recursos podria ser moderna, habria que

examinar si esa propuesta, haciendo uso de los acervos dados, logra ir en otra direccion.

" Ticio Escobar (2004:19)
7> Op.cit.p7
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Constatar si abre otro espacio desde el impulso desplazado de su propia subjetividad.
Como se dijo antes, sin subversidn y renovacion «lo modernos» no aconteceria como tal, y

esto vale no sélo para nuestra modernidad, sino que para cualquier modernidad artistica.

4. Apropiacién transformadora v/s apropiacion acoplada.

Constatar la existencia de esa “otra direccion” emprendida por la subjetividad
desplazada es tan primordial que, de no hacerlo, se correria el riesgo de que, amparadas
bajo el manto de la diversidad y mediadas oportunamente por sus acomodos tedricos, se
alberguen propuestas que aparenten una modernidad que no es tal. Por eso, dejando de
lado lo evidente que son las propuestas reproductoras en tanto buenas o malas copias de
alguna tendencia, es importante distinguir entre las apropiaciones que proponen una
renovacion y las apropiaciones acopladas. Estas ultimas corresponden a “versiones” de
algun estilo, mas que a propuestas fundamentadas desde un fuero moderno propiamente
tal. En otras palabras, ya que la modernidad artistica tiene sus propias légicas internas, la
expresion de una apropiacién acoplada se encontraria fuera de su traza. Seguir los
mandatos o modelos hegemdnicos no haria mas que aniquilar su espiritu. En este sentido,
la realidad de las modernidades multiples se radicaliza en el territorio del arte. Ir mas alla
de las pautas planteadas por las versiones centrales, no sélo es lo esperable, sino que es
condicién necesaria para hablar con propiedad de modernidad artistica latinoamericana.

Antes, es fundamental salirse de posturas polarizantes que, o bien tildan a toda la
produccidn artistica latinoamericana como una copia o acomodo, deficiente y retardado
de los modelos metropolitanos, o bien salvan su honor argumentando
indiscriminadamente que el uso de la hibridez es un axioma esencial de lo
latinoamericano. Lo cierto es que ni toda la produccion fue una copia del centro ni todas
las mezclas fueron fértiles. Para distinguir la apropiacidn acoplada de la transformadora,

propongo, entonces, poner como ejemplo las propuestas de dos pintores argentinos.
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Asociados a la revista Martin Fierro, Emilio Pettoruti y Xul Solar aunaron esfuerzos para
abrirse a las innovaciones planteadas por la Escuela de Paris. Su programa expuso el deseo
de una singularidad local, a la vez que reconocié formar parte del espiritu innovador

imperante en Europa. Un fragmento de su Manifiesto de 1924 da cuenta de esta postura:

“MARTIN FIERRO” siente la necesidad imprescindible de definirse y de
llamar a cuantos sean capaces de percibir que nos hallamos en presencia de
una NUEVA sensibilidad y de una NUEVA comprension (...)

“MARTIN FIERRO” acepta las consecuencias y las responsabilidades de
localizarse, porque sabe que de ello depende su salud {...)

“MARTIN FIERRO” cree en la importancia del aporte intelectual de
Ameérica, previo tijeretazo a todo cordén umbilical. Acentuar y generalizar, a
las demas manifestaciones intelectuales, el movimiento de independencia
iniciado, en el idioma, por Rubén Dario, no significa, empero, finjamos
desconocer que todas las mafianas nos servimos de un dentifrico sueco, de
unas toallas de Francia y de un jabon inglés.

“MARTIN FIERRO”, tiene fe en nuestra fonética, en nuestra vision, en
nuestros modales, en nuestro oido, en nuestra capacidad digestiva y de
asimilacion.”®

Es importante seifalar que durante la primera mitad de siglo XX, Latinoamérica
atraviesa por un proceso donde las tensiones culturales oscilan fuertemente entre la
necesidad de exponer una singularidad local y el intento de generar un vinculo con el
mundo. Todas ellas son respuestas a las modernizaciones y a las profundas
transformaciones sociales que se forjan. Por consiguiente, siendo estos artistas
conscientes de su contemporaneidad, su programa responde a ello dando importancia al
aporte intelectual de América y a la capacidad de apropiacién transformadora del artista
latinoamericano.

Ahora bien, en la practica, esta disposicion no es inmune a inclinarse a privilegiar el
vinculo con el mundo, en su caso, Europa. Nexo que, desde la forma de la “puesta al dia”,

deja subsumida la singularidad local-personal. El asunto es que las actualizaciones de las

7% Revista Martin Fierro (1924:1-2)
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formas legitimadas como modernas siempre han sido un seductor pasaporte para
pretender o creer que se entra al circulo moderno. Pasaporte que, desde esta perspectiva,
parecid usar Pettoruti al consolidar su trabajo como una version del cubismo sintético, es
decir, como cubismo latinoamericano. La tragedia de la “versiéon” consiste en que, en la
misma aspiracién por alcanzar lo consagrado como moderno, va anclada la muerte de su
modernidad: la version no logra revelarse en contra de lo consagrado, ni tampoco supera
las pautas para desplazarse en otra direccion. De ahi que hable de una apropiacién
adaptativa, ya que la propuesta se ajusta a una trayectoria previamente fijada, buscando
un distintivo dentro de lo dado. Juan Acha describe que nuestras actualizaciones
progresistas muchas veces mostraban “elevada calidad temadtica, tendencial y estética,
pero ellas no aportaron innovaciones importantes a la tendencia europea adoptada en su

letra”’’

. En otras palabras, siendo una modernizacién destacada, la “version” del cubismo
latinoamericano (el nombre ya lo dice) no establecié una emancipacién dirigida a su
autofundamentacion.

Este acoplamiento también se puede apreciar en la teoria. Marta Traba, si bien
rechaza enérgicamente la influencia del arte estadounidense de los afos cincuenta y
sesenta, no tiene reparos en la asimilacién del arte europeo, en especial el de la
vanguardia histérica (disposicion bastante sorprendente considerando su declarada
postura “anti-imperialista”). La tedrica argumenta que la obra de Pettoruti tiene el mérito
de divulgar e incorporar los nuevos paradigmas estéticos europeos al arte
latinoamericano, contribuyendo al lento proceso de recepciéon de estos nuevos cddigos
estéticos. El artista “educa al publico argentino a recibir la geometria y el arte abstracto

. rye . 7
como expresiones legitimas de nuestro tiempo” 8

. Como apreciamos, se trata de toda una
proeza de actualizacién.
A esto me refiero cuando establezco la necesidad de distinguir los productos y

operaciones del fuero interno de las propuestas. No basta con divulgar los paradigmas

”7 Juan Acha (1993: 136)
78 Marta Traba (1994: 59)
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oficializados como modernos, para serlo. Recordemos que durante los afios veinte y
treinta el cubismo, el futurismo, el expresionismo y otros ismos triunfaban obteniendo el
reconocimiento internacional. Estos ismos se habian convertido en productos de una
suerte de oficialidad de la vanguardia, es decir, en vanguardias que, paradojalmente desde
esta perspectiva, comenzaban a dejar de ser modernas justamente por acomodarse
dentro de lo establecido, entiéndase: regulacidn, convencién u oficialidad emanada de

una autoridad artistica.

Figura 2 Figura 3
Pablo Picasso José Emilio Pettoruti
Los tres musicos, 1921 Quinteto, 1927

Por otra parte, Beatriz Sarlo sefiala que Xul Solar es el exponente de la cultura de la
mezcla en el contexto de lo que llamé “modernidad periférica”. La tedrica argentina
plantea que en sus pinturas, Solar “mezcla modernidad europea y diferencia rioplatense,

aceleracion y angustia, tradicionalismo y espiritu renovador; criollismo y vanguardia”’.

7 Beatriz Sarlo (2003:15)
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Sin embargo, en el sentido de este analisis, el mérito de Solar no se encontraria en
mezclar o incorporar varias “sustancias” a su obra, sino en sostener la tension entre estos
dos mundos; rasgo propio de su contemporaneidad. Lo moderno de su propuesta se
funda, primero, en el deseo motor de estar abierto a su realidad: simultdneamente
moderna y tradicional. Y, segundo, en el hecho de que si bien no ignora el sedimento de
revoluciones dadas —en especial del expresionismo—, su propuesta supera con creces las

filiaciones referenciales.

Figura 4 Figura 5
Paul Klee Xul Solar
Senecio, 1922 Tuyyo, 1923

Este artista asume una investigacion estética que es capaz de reconvertir los
recursos disponibles desde una comprensién localizada. En otras palabras, su mérito esta
en que, valiéndose de los caminos abiertos, postuld una nueva ruta a ser indagada, de ahi
su modernidad.

Al respecto, un axioma que es util para entender esta apreciacion desde la
perspectiva de la modernidad estética es “el total es mayor a la suma de las partes”. De

haber sumas de las partes (a mi parecer, siempre las hay), la propuesta moderna haria uso
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de los recursos que lo anteceden desde una subjetividad desplazada, de forma tal de
concretar tanto un quiebre como una apertura. No se trataria entonces de una version
diversificada, de una variacion dentro de los estrechos limites de un estilo, sino de una
propuesta nueva. En palabras simples: el resultado total seria “distinto” a la suma de las

partes.

5. La fisura de la apropiacion critica

Del mismo modo, el argumento de la “apropiacién critica” también debe ser
observado, ya que este bien puede transformarse en normatividad y dependencia.
Gerardo Mosquera sefiala que el modernismo brasilefio, como veremos en detalle en el
proximo capitulo, edificé el paradigma de la antropofagia sobre la base de una
apropiacioén critica, selectiva y metabolizante de las tendencias artisticas europeas. A lo
que yo agregaria, una investigacidn creativa basada en su propia realidad. Sin embargo, el
tedrico también reconoce que esta nocién ha sido manipulada —en parte por el auge de
las ideas postmodernas— para explicar, justificar y facilitar la apropiacion, la resignificacién
y la validaciéon de la copia en el contexto de la relacién subordinada de Latinoamérica con
el Occidente hegemédnico. El abuso de la batalla digestiva de la metafora de la
antropofagia tiene como consecuencia “la adiccién, el estreiiimiento o, peor aun, la

diarrea”®

. Poniendo esto en contexto, ya que «lo moderno» no admite férmulas, su
naturaleza caleidoscdpica y huidiza a las determinaciones demanda abrir nuevos caminos
para no morir por estancamiento. Para no morir, ahora incluyo, por indigestion.

Este malestar se agudiza cuando se esgrime la “apropiacion critica” como una forma
de legitimacion. En 1983 Nelly Richard, en su texto Culturas latinoamericanas: éculturas

de la repeticion o culturas de la diferencia?, postula:

8 Gerardo Mosquera (2009:9).
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Validamos entonces "la construccion de frases propias con un
vocabulario y una sintaxis recibidas" en cuanto maxima estrategia critica,
en cuanto modo de subvertir un orden de procedencia y de inflexionar el
sentido de lo que se nos atribuye desde afuera; validamos la manipulacién
creativa de una tecnicidad internacional empleada (desempleada,
reempleada) para fines de autosignificacién histérica.®!(sic)

Segun Richard, resistirse al mandato internacional operando bajo la légica de la
reelaboracidn critica o parddica de su funcionamiento, seria una forma de legitimacion
histérica®. Es cierto, el juego de las citas y la apropiaciéon puede crear una consciencia
histdrica sobre las practicas latinoamericanas nacidas desde la recepcion de lo impuesto
durante la Colonia y sus deformaciones conscientes o inconscientes. También es cierto
qgue es propio de la modernidad estética criticar a la historia y a sus pautas. Asi como
también sabemos que nada en el arte parte desde cero, por lo que se asume que la
reelaboracién es parte constitutiva de la formulacién artistica, ya sea para las culturas
dominantes como para las recesivas. Pero atencién, la reelaboracién critica o parddica
puede perfectamente transformarse en normatividad del lamento o, peor aun, utilizarse
como una estrategia para insertarse en la narrativa hegemonica desde la retaguardia. Por
otro lado, hay que tener cuidado con que las criticas victimizadas logren constituirse,
contraproducentemente, como afirmacion de la posicion dominante, asi como atender al
hecho de que direccionar la critica hacia la hegemonia pueda nublar la mirada critica hacia

nosotros mismos. Como decia en la presentacion, estas practicas o teorias al definirse en

& Nelly Richard (1983:4)

8 para poner esto en contexto, Nelly Richard, tanto en “Culturas latinoamericanas...” (1983) como
posteriormente en “Margenes e Instituciones...”(1986) se queja por el régimen de censuras que regia desde
el circuito internacional. Este no reconocia la especificidad de la produccién con su particular significacién
artistica (parodias, metaforas o remedos). La tedrica se defiende sefialando que el arte latinoamericano no
remite meramente a una recepcién referencial pasiva, sino que a un modo de subvertir un orden de
procedencia y de modificar su sentido. En el caso particular de la Escena de Avanzada chilena, sefiala que el
circuito metropolitano esperaba que las obras de la Avanzada dieran cuenta con plena transparencia y
referencialidad del drama generado por la dictadura militar de entonces, sin atender a las sefias de disimulo
propias de aquel tiempo de censura. En el texto Mdrgenes e Instituciones... Richard sefiala que: “(...) el
significado de la muestra de la ‘avanzada’ de la Bienal de Paris [de 1982] cayd bajo la sancidn —colonialista-
del ‘déja vu’. Los trabajos chilenos de performance y acciones de arte de la ‘avanzada’ —exhibidos como
registros fotograficos— fueron juzgados como anacrdénicos por la mirada internacional que los remitié al
neovanguardismo europeo de los afios sesenta” (Ver Richard 2014: 110).
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“oposicién a” niegan la posibilidad de conectarse profundamente con sus propios deseos y
verdaderas necesidades.

“Resistir”, “luchar” o “sortear los embates”, si bien son terminologias propias de la
cultura a veces martirolégica latinoamericana, tenemos que aceptar que también
constituyen una posicion que no nos permite salir de la dependencia o del papel del
subordinado. Es mas, soélo la agudiza, reafirmando asi la relacién de jerarquia. Con el

tiempo estas posturas seran cuestionadas argumentando que:

Desde este punto de vista, las narrativas anticolonialistas, con su juego
de oposiciones entre los opresores y los oprimidos, los poderosos y los
desposeidos, el centro y la periferia, la civilizacién y la barbarie, no habrian
hecho otra cosa que reforzar el sistema binario de categorizaciones vigente
en los aparatos metropolitanos de produccién del saber.®®

La perspectiva de autocomprenderse siguiendo un factor de subalternidad
resistente, es decir, desde la figura del artista o intelectual combatiente que lucha contra
un mandato que, para colmo, ya no es opresor (pues dominaciéon y hegemonia no son lo
mismo), resulta ser tan mistificador como el hecho de autentificar lo latinoamericano en
lo precolombino o en lo magico-irracional —asunto que tanto refuta Richard—. Peor aun es
la bizarra imagen del combatiente parddico que lucha en contra de una cultura de la cual
desea ser parte. No es necesario desesperarse; no es forzoso combatir ni parodiar al otro
para tener un lugar en el mundo del arte moderno (atencién, que no digo “un lugar en
Europa o Estados Unidos”, ya que eso es otra cosa).

Por otra parte, cuando la reelaboracién critica o parddica se yergue como una
solucion definitiva, se sentencia su propia muerte a manos de la inmovilidad. Sumado a
esto, si aceptamos que las coordenadas que orientan al arte son las de otro lugar, écémo
serd posible dar pasos firmes si nos guiamos por una cartografia que no coincide con las
visiones y experiencias del propio tiempo y espacio? Resulta esperable que en esas

condiciones los pasos sean torpes, a troche y moche o fuera de lugar. Es cierto que de las

8 Santiago Castro-Gémez (1998: 173)
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torpezas surgen a veces grandes hallazgos, sin embargo, no podemos edificar nuestras
propuestas a la espera de dar con un acierto creativo casi por accidente, o que, a suerte

de un ropaje habilmente travestido, logremos legitimarnos en la escena internacional.

A modo de conclusion |l

Si consideramos que la modernidad ha sido diferente en Latinoamérica, también su
narracion, historia y actualidad; si su modernidad, como sefiala Eisenstadt, ha nacido de
complejos encuentros donde se apropian o reinterpretan los programas a la luz de las
tradiciones, crisis y rupturas de cada sociedad, resulta evidente pensar que las visiones y
respuestas a tales transformaciones, es decir, sus modernismos, sean distintos en virtud
de su coherencia. Siguiendo el tramo recorrido hasta ahora, nos encontramos frente a un
componente mas para evaluar la modernidad de las obras: ademas del tiempo, el espacio
cultural. Ciertamente, las obras modernas no sélo permanecen radicalmente ligadas a su
instante, sino que también a la esfera de su aparicion. Cuando hablemos de arte moderno
de Latinoamérica, entenderemos por ello un conjunto de productos, operaciones y
procesos provenientes de una subjetividad desplazada, pero, al mismo tiempo, localizada
en virtud del contexto desde el cual se edifican®.

Ahora bien, antes de observar sus particularidades, la perspectiva de las
modernidades multiples nos pone en la obligacién de realizar un examen previo a
conceptos, creencias, estrategias y fetiches de la cultura latinoamericanas que podrian
mermar la modernidad de sus productos. Es gravitante recalcar que el concepto de las
modernidades multiples, llevado al territorio del arte moderno latinoamericano, no se
referiria a las desviaciones, habiles o torpes, del ejercicio de la apropiacién, de la

traduccidn, de la interpretacién o del mestizaje sin mas. Por lo tanto, fue fundamental no

84 .z . e .2 . . ;. .
En relacién a la distincidn entre arte latinoamericano y arte “desde” América Latina, ver: Contra el arte
Latinoamericano, Gerardo Mosquera (2009).

86



Carolina Pavez Modernizaciones artisticas al fin del mundo...

otorgarle a estas operaciones un valor en si mismo, garante de una modernidad otra. A
razén de que estos paradigmas bien pueden esconder una forma de legitimacion aferrada
a su referente, como en el caso de la apropiaciéon acoplada. O bien, el peligro de
establecer una determinacién anclada en la victimizacion, como en algunos casos de
apropiacidn critica; asunto que, no estd demas decir, afirma la posicién dominante y nubla
la pregunta por nosotros mismos.

Sabemos que nada en el arte parte de cero. Por lo tanto, si una obra moderna utiliza
recursos previos, sabremos también que, en virtud de su condicién desplazada, los
elaborard mediante una apropiacidn transformadora que supere el estatus de la mera
versién o mezcla. Como decia, el total, para hablar con propiedad de una propuesta

moderna, ofrecera una nueva, una distinta suma de sus partes.
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Capitulo Ill. Subjetividad desplazada en el arte latinoamericano

En los capitulos anteriores, ademads de contemplar el especifico fuero interno de la
modernidad artistica, se consideré la mutabilidad de su manifestacién segin la
normatividad operante y de acuerdo a experiencias de modernidad especificas a su
tiempo. Esta variabilidad hizo suponer que, desde la perspectiva de las mdltiples
modernidades, «lo moderno» en el arte latinoamericano expondria un desarrollo acogido,
ademas de a su tiempo, a su localizacién especifica: la obra moderna, al encontrarse
enlazada al momento y al lugar de su aparicién, necesariamente va a manifestarse de
acuerdo a ese marco. Por tanto, si la modernidad ha sido diferente en Latinoamérica,
diferentes tendrian que ser sus modernismos.

La reflexion de Eisenstadt y los demds pensadores dan pie para dejar de ver las
particularidades artisticas como equivocas respecto a las propuestas hegemdnicas; sin con
ello dejar de poner atencion a los artilugios de lo multiple. Recogeré entonces, en este
capitulo, la pregunta que planteé Beriain, haciéndola efectiva para el arte
latinoamericano: ¢Como la dindmica de la propia historia configuraria un camino
especifico de realizacidon de «lo moderno» en el arte de América Latina, en sus propios
términos y por diferente que sea expresado?

Siguiendo la metodologia anterior, expondré tres ejemplos para dar cuenta de como
se asimild el espiritu moderno y de qué forma particular se manifesté en su contexto.
Propongo asi, guiar el analisis segin tres tiempos modernos de Latinoamérica;

periodizacién propuesta por Grinor Rojo.
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1. Primera modernidad

El tiempo que analizaremos sera el de la primera modernidad, que va desde
mediados del siglo XIX hasta las primeras décadas del XX, correspondiente a la
consolidaciéon de los Estados nacionales bajo una forma del estado oligarquico®. Sin
embargo, en esta oportunidad serd necesario describir brevemente el umbral
inmediatamente previo a este periodo, el de la consolidacién de las independencias —
periodo que Rojo describe como premoderna—, ya que su forma de romper con la Colonia,
sus aspiraciones y decepciones, sin duda marcd el periodo que nos proponemos observar.

Sobre la semantica de comienzos del siglo XIX, Bernardo Subercaseaux destaca su
tono de ruptura radical con el pasado; el “ayer” del ancien régime hispanico debe
regenerarse. El "hoy” debe alzarse emancipado sobre ese mundo truncado: la libertad, la
educacion y el progreso futuro seran sus bases. El pensamiento de Simdn Bolivar, José
Camilo Henriquez, Juan Egaia, y tantos otros, proponen discursos donde se instala todo
un sistema metafdrico relacionado con el despertar y la luz, con simbolos de nacimiento
como la primavera o la aurora, o de regeneracién asociados a lo vegetal y al dar frutos; lo
que, en el caso de Chile, incluso toca el tema “araucano” como glorificacién idealizada®.
Todo esto, por cierto, en contraposicidn con el invernal, descolorido, anquilosado y oscuro
pasado mondarquico espanol.

Sentado esto, es importante decir que los bocetos de las primeras independencias
latinoamericanas fueron productos de voluntades y proyectos sumamente abstractos.
Mas que configurar experiencias vitales de esta incipiente modernidad, su definicién se
remitié a seleccionar lo que se “deseaba ser”, omitiendo la experiencia de lo que
realmente se “estaba siendo”. En otras palabras, la interpretaciéon del proceso no se
entrelazé con las realidades sociales y culturales de la que el grupo era especificamente

parte. Los intelectuales y politicos de este periodo representaron una tierra de promisién

& Grinor Rojo (2013)
¥ Bernardo Subercaseaux (2011, vol. 1)
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libertaria, de igualdad y fraternidad que, si bien se anclaba en la necesidad del
establecimiento de los Estados nacionales, distaba mucho de la realidad. Tal como
menciona Frank Safford, su excesivo optimismo en la naturaleza humana, en las ideas de
la llustracion y en la capacidad de las constituciones, no tuvo en cuenta que aun persistia
una poderosa influencia de la tradicion espafiola®’. Es asi como, sus reflexiones quedaron
tan suspendidas como las “republicas aéreas” que el mismo Simén Bolivar critico.

Debido a las crisis econdmicas y la inestabilidad politica, al retrato optimista le siguio
uno pesimista e incierto. Clave es la carta de Bolivar dirigida al general Juan José Flores en
1830 para retratar esta época. El paisaje que representa Bolivar sobre América Latina de
ese periodo es lamentable: América es un continente ingobernable, de inutiles
revoluciones que “aran en el mar”, amenazada por tiranos y multitudes desenfrenadas,
territorio donde seran devorados y extinguidos ferozmente los europeos, espacio de caos
primitivo, donde lo tnico que se puede hacer es emigrar®. Sus reflexiones son igualmente
volatiles y proyectivas, sélo que esta vez no representan resplandecientes ilusiones sino
gue sombras de decepcion.

Posteriormente, en la medida en que se alcanza una estabilidad politica y
circunstancias econdmicas mds favorables, entre 1830 y 1850 comienza a emerger una
generacién llena de optimismo que se dispondra a continuar la obra bajo el impetu
modernizador. El nuevo modelo de sujeto emergente corresponde a jévenes intelectuales
liberales tales como Lastarria, Echeverria, Sarmiento y Alberdi. La metéfora del renacer y
la luz en contraposicion con la decadencia y la oscuridad vuelve a activarse, sin embargo,
con una ldgica distinta. En este nuevo escenario, la diferenciacion que participa en el
proceso de conformacion de la identidad se activa en forma de desdén hacia su gente y su
cultura. Si anteriormente la diferencia se establecid para desprenderse del pasado

monarquico, es decir, como emancipacion mental del patrén cultural Ibérico, ahora se

8 Frank Safford (1991)
8 Simén Bolivar (2009)
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realizaba como alejamiento del patrén cultural local. Hablo de la oposicién entre
civilizacién y barbarie que ilustra José Faustino Sarmiento en su “Facundo” de 1845.

En nombre del progreso, a mediados del siglo XIX esta nueva generacién de
intelectuales planteé un modelo modernizador donde la civilidad era representada por los
valores propagados por Europa, mientras que la barbarie fue personificada por la
condicidn rustica e irracional del continente americano; propuesta nada mas alejada de
las versiones americanistas que se instalaron en un comienzo. En la distincion “civilizacién
/ barbarie” se ve claramente cdmo persiste la huella colonial en el comportamiento.
Contraproducentemente, la élite intelectual repite el modelo de dominacidn que instaura
verdades absolutas y patrones que fomentan la exclusion o el menoscabo de las
especificidades de las culturas locales. La intelligentzia, de la mano con las clases
dominantes, reinstald el mismo paradigma europeo de exclusién del “otro”, para
encaminarse a acortar la diferencia/distancia con Europa, (re)constituyéndose a su modo.

Significativo es considerar que estas visiones dirigidas a inculcar “lo que debiamos
ser” fueron sumamente influyentes tanto en el plano material —arquitectura, arte,
mobiliario— como en el de comportamiento —conductual y costumbres— de la cultura
latinoamericana. No sdélo se trataba de borrar las huellas fisicas de lo colonial, sino de
imitar a las ciudades europeas. José Luis Romero lo dice: “Los extranjeros solian
convertirse en un modelo para quienes sofiaban con el paraiso inalcanzado de Londres y
Paris”®®. “Todo se imitd: desde la arquitectura hasta la costumbre de tomar té”?°. Romero,
tras citar un relato de 1850 del viajero Xavier Marmier —quien contrapone la arquitectura,
las costumbres y la vestimenta de una América europeizada frente a una América

1 .
791 Es decir,

primitiva—, agrega: “Eso era la Buenos Aires rosista, entre europea y gaucha
para los cddigos de la época, entre civilizacion y barbarie.
La disposicion de excluir o menoscabar los componentes fundamentales de la

realidad cultural se instala en una zona donde se conjugan tanto intereses concretos como

8 José Luis Romero, (2001:195)
% 0Op. cit. p 226
L 0p. cit. p 229
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ideales abstractos. Su afdn modernizante y universalista, su deseo de “ser al modo del
otro”, nos dio como resultado un patréon que reduce todas las heterogeneidades a una
pretendida uniformidad. Por un lado, las clases dominantes que jugaron un rol destacado
por medio del control del Estado, implantaron un patrén modernizador que, ademas de
no comprometerse con el contexto vital de la sociedad en su totalidad, se inclind a
desarrollar sélo sus propios intereses. Y por otro lado, los mismos intelectuales que
abogaban por la emancipacién de la mente, propagaron un modelo cultural universalista
que excluyd las especificidades culturales, obviamente, sin mediar cuestionamiento
alguno. Durante este periodo, la modernidad se experimentd como una modernizacién
sesgada y discriminadora para la mayoria de la poblacién.

Dado un marco general del estado de Latinoamérica durante este tiempo, sélo
ahora es pertinente plantear la siguiente pregunta: ¢De qué forma podria una obra
latinoamericana manifestar la modernidad artistica sin ser un remedo modernizante? A la
gue respondemos: Obviamente, a través de una propuesta que, siguiendo la dindmica de
su propia historia, configure en sus propios términos un camino especifico de realizacion
de «lo moderno» en el arte en América Latina —siguiendo a Beriain— por muy diferente
gue éste sea expresado. Para este examen propongo la obra El Indio alfarero, del artista
peruano Francisco Laso.

Antes, sélo queda precisar el contexto especifico del artista. Peru, perteneciente a
los que Darcy Ribeiro llamé "pueblos testimonio"®?, es integrado mayoritariamente por
pueblos indigenas conquistados, sometidos y sobrevivientes del impacto de la expansién
europea. Tras la independencia, fueron integrantes marginales del nuevo sistema
moderno. El estamento superior de la sociedad estaba compuesto por la minoritaria élite
blanca que, como decia, controlaba la configuracién de lo nacional, las instituciones y la
economia segln sus propios intereses. El estamento medio, conformado por el mestizo,
se encontraba incorporado a la fuerza del trabajo de la sociedad. Y el tercero, el

mayoritario, por los indigenas que se hallaban en una situacidon de marginalidad cultural.

92 Darcy Ribeiro (1992).
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Figura 6
Francisco Laso
Indio Alfarero, 1855

Considerando esta trama, el contexto del que participa el artista peruano es
radicalmente excluyente. Realidad de la que Laso fue enérgicamente critico. Prueba de su
compromiso es que en 1859 publicéd en La Revista de Lima un ensayo titulado La Paleta y
los Colores, donde cuestiona el racismo de la sociedad peruana mediante una aguda

analogia con la pintura:

Segun el arte, no hay color que sea superior al otro. El blanco, el
amarillo, el rojo y el negro son igualmente Utiles: bien combinados formaran
un cuadro armonioso, pero empleados torpemente sin tino, sin discrecion
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hardn un conjunto detestable, en el cual el blanco sera tan perjudicial al rojo,
como el negro al blanco.”®

La radicalidad del cuestionamiento de Laso apunta a que, incluso siendo parte de
una familia de la aristocracia, da claras sefiales de disidencia frente a la postura de las
élites de su pais.

Asi como Gericault incorpord al campo pictérico a los dementes, a esas personas
pertenecientes al rincon oscuro de la humanidad, Laso incorporé al indio, a quienes la
modernidad colonialista y luego la ilustrada-liberal, abatié. Su gesto restablece la imagen
del indigena. Primero, rompiendo con su representacidén habitual que oscilaba entre un
intento de “blanquear” o “europeizar” sus facciones, o bien exacerbar su primitivismo y
bestialidad. Laso les imprimiéo a sus personajes “(..) una dignidad que rara vez se
encuentra en las representaciones de las clases marginadas en la cultura visual del siglo
XIX, que enfatizan siempre la degradacién a través de un excesivo realismo”®*. Y segundo,
emplazandolo en el seno mismo de lo académico y utilizando sus propios recursos. Es
decir, la perfeccién formal, la pureza de las lineas, la austeridad, la simetria y las
proporciones estaban volcadas a enaltecer lo degradado, lo negado, tanto por Europa
como por las propias élites latinoamericanas. Provocador fue, por cierto, exhibir esta obra
por primera vez en la Exposicion Universal de Paris de 1855.

El gesto rupturista de la obra de Laso, alojado el campo tematico, sacude tanto la
tradicién cusquefia como la normatividad académica. Rompe con la pintura colonial, con
la vigencia de los tema “dignos”, con la tarea de deleite del “ciudadano dirigente”, v,
sobre todo, enfrenta los parametros sociales-raciales impuestos por el discurso de las
élites y de las corrientes universalistas. En buenas cuentas, Laso se abre a su realidad
especifica, de tal forma de huir de las pautas que frenaban la renovacidn creativa, en
tanto cuestiona las ideas de su época revirtiendo la inautenticidad y la ingravidez de los

proyectos modernizantes. En palabras de Natalia Majluf:

% Natalia Majluf (1999:11)
*0p. cit. p12
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Las pinturas de Laso definen un compromiso con los problemas de la
sociedad en que vivia, pero, como una practica marginal definida por ideales
utdpicos, la pintura también le permitié la posibilidad de resolver un
conflicto social, de imaginar un orden distinto de las cosas.’

2. Segunda modernidad

El segundo periodo, el de la modernidad populista o desarrollista, va desde 1920 a
1972 °®. La crisis del modelo de dominacidn oligdrquica abre un largo periodo de
reformulacion y de integracién de los sectores excluidos. Se instala un proyecto de
industrializacién nacional que posibilita la formacion de lo que en América Latina se llamé
“sociedades urbanas de masa”, no sélo por la absorcién laboral de mano de obra que
propicid, sino que, ademds, por su integracién como grupo al mercado de consumo®’. Por
otra parte, la modernizaciéon trae consigo adelantos en las comunicaciones, en el
transporte y el comercio. Conjuntamente se aspira a conseguir el bienestar social, lo que
comienza a dar cabida a nuevos grupos sociales. El desafio es saldar, de una vez por todas,
la deuda moderna pendiente®. Sin embargo, esta modernizacién sigue siendo dispareja,
pues aun coexiste el retraso y la inequidad entre los diversos sectores de la sociedad.
Conviven mansiones y edificios institucionales de estilo neocldsico o morisco con barrios
obreros en condiciones insanas. “Son afios en que la prensa y multiples libros y folletos
abordan asuntos como el alcoholismo, la mortalidad infantil, la prostitucion, la miseria en

las viviendas y las condiciones insalubres de sectores mayoritarios de la poblacién”®.

% Op. cit. pp 19-20

% Grinor Rojo (2013)

% cardoso y Faletto (1977)

% Ibid.

% Bernardo Subercaseaux (2011, vol. II: 45)
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Dentro de este contexto de crisis y critica, entre huelgas y movimientos
estudiantiles, se hace visible el surgimiento de nuevos actores culturales: estudiantes,
bohemios, intelectuales y artistas (hombres y mujeres). Subercaseaux describe aquel
tiempo histérico nacional chileno —ampliable también al resto de Latinoamérica— como

una escenificacidn en términos de integracién:

Asistimos a una vivencia colectiva del tiempo que incorpora
discursivamente a los nuevos sectores sociales y étnicos que se han hecho
visibles, reformulando la idea de nacién hacia un mestizaje de connotaciones
bioldgicas o culturales y confiriéndole al Estado un rol preponderante como
agente de integracion. Se trata de una reelaboracién identitaria en la que
subyace —en un contexto de crisis y cambios— la preocupacion por mantener
la cohesién social.'®

La necesidad de incorporacién nace por la urgencia de evitar la des-integracion
frente a la nueva consciencia de heterogeneidad social y cultural.

En el contexto intelectual y artistico, Subercaseaux expone la presencia de dos
posiciones a menudo antagdnicas: el cosmopolitanismo y el nacionalismo cultural. Tensiéon
gue con frecuencia se presenta en la teoria cultural de manera reduccionista como
“vanguardia v/s tradicion”. Lamentablemente, el intento por fijar alguno de estos
extremos como programas culturales definitivos, muchas veces provocé anquilosamientos
reduccionistas, o bien, enajenaciones. Por una parte, los nacionalismos ensimismaron sus
posturas bajo la consigna del resguardo de lo local, frenando asi la capacidad de
renovacion y desarrollo. Por otra, los cosmopolitanismos, en su afan por establecer
vinculos con el resto de mundo —en este caso Europa— cayeron, como veremos, en un
universalismo del todo ajeno con la realidad regional.

Antes de abordar este asunto, importante es considerar que la europeizacién de las
oligarquias —principalmente el afrancesamiento— fue gestando una crisis de la identidad

cultural en Latinoamérica, lo que a comienzos del siglo XX impulsé una busqueda de lo

100

Op. cit. p 221
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propio en cada regidn. Parte de aquella busqueda dirigié su mirada hacia lo que se conoce
como ‘criollismo’. La imagineria de las culturas nacionales, tanto en literatura como en
pintura, rescata costumbres e iconos regionales: “aparecen éstos mistificados en su

7101 | 3 mirada

autoctonia y rusticidad, y se repite la operacién efectuada sobre los paisajes
nostalgica de “lo pintoresco” surge, conscientemente o no, como una suerte de evasion
frente a la conflictiva y acelerada realidad social e histdrica o, visto de otro modo, como
deseo de retorno a un origen (ilusoriamente) noble y estable.

Sumado a esto, la sociedad de masas fue el escenario perfecto para que la industria
cultural fuera paulatinamente construyendo referentes y estereotipos identitarios a través

|ll

del cine, la radio y las revistas. Los folklorismos y el “roto urbano” —como “Juan Verdejo”
y luego “Cantinflas”—, si bien establecieron tipos sociales, al mismo tiempo adelgazaron la
variedad del imaginario social.

Con todo, existieron también otros nacionalismos culturales que se constituyeron
como una respuesta a las profundas transformaciones sociales. Estos buscaban integrar al
imaginario del pais sectores no visibles hasta entonces, tales como indigenas, campesinos
y obreros, con el objetivo de integrarlos a la sociedad y darles un valor dentro del proceso
de modernizacién que se venia experimentando fuertemente desde fines del siglo XIX. El
indigenismo en Peru y en México es un buen ejemplo de ello. La numerosa presencia de
indigenas en aquellas regiones del continente, impulsd la accién de un movimiento cuya
formula para la integracion enfocé su voluntad cultural y politica en denunciar la opresién
de la que los indigenas estaban siendo victimas. Sus aportes fundamentales fueron
explicar la pobreza por la dominacidn y el diagnéstico de la heterogeneidad cultural.

En la década de 1920, José Carlos Mariategui, uno de los principales estudiosos del
marxismo de Latinoamérica, dio impulso al movimiento indigenista reflexionando sobre la
particular situacion del indio y la tierra. La revolucidon de Maridtegui se enfocé en derrocar
al sistema feudal plasmado en el latifundio, por la via de la recuperacién de la tierra por

parte de los indios en términos socialistas de comunidad. Pero ademas de representar la

1% biana Wechsler (1999: 280)
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vanguardia politica de la época, Mariategui se integré también a la vanguardia artistica a
través de la fundacion de la revista Amauta (en quechua ‘sabio’ o ‘maestro’) en 1926;
publicacidon que cohesiona a una amplia generacién de intelectuales de la época, todos en
busca de nuevas libertades experimentales. En Siete ensayos de la interpretacion de la
realidad peruana, Mariategui expresé el animo de su espiritu: “Por los caminos
universales, ecuménicos, que tanto se nos reprochan nos vamos acercando cada vez mas
a nosotros mismos"*%2.

Con seguridad, los afos veinte son para casi todos los latinoamericanistas, y en
especial para los circulos artisticos, el arranque de nuestra autoconsciencia nacional y
latinoamericana. Juan Acha lo describe asi: “Fue cuando retofiaron nuestras
preocupaciones por una cultura nacional o, lo que es igual, por saber si somos o no
capaces de producir bienes culturales que revelen nuestras nacionalidades —o que sean
diferentes a los europeos (...)"*%.

Sin embargo, también se gestd el intento de hacer de la tension entre la tradicién y
lo cosmopolita una energia fértil. Justamente gracias a la nueva consciencia de
heterogeneidad cultural, existieron interacciones entre ambas polaridades —oposicion
constructiva, dice Subercaseaux—, desde donde nacen diversas y complejas respuestas
intelectuales y creativas. Dicho de otro modo, muchos artistas e intelectuales de la época
vieron en la inadecuacién de estos dos extremos una oportunidad creativa. Su apertura
frente a la realidad disonante transformé el conflicto en la base desde la cual hacer surgir
una obra moderna.

En el caso de Brasil, esa tensién se hizo mds evidente porque su necesidad de
cambio estuvo asociada a la conformacion del Estado nacional. El fin del Imperio
portugués en 1889, hizo que en los afios venideros la nueva republica se empeiiase en

establecer una cultura nacional como fundamento y legitimacién propios. Fueron

constantes las preguntas por lo que eran y lo que los definia. Para lograr una unidad

192 )55¢ Carlos Mariategui (2007 : 296)

Juan Acha (1993: 118)
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cultural buscaron integrar lo indigena, lo africano y lo europeo, creandose un mito
positivo del mestizaje (distintivo y fundamental para la época). Al mismo tiempo, la
necesidad de progreso centré sus esfuerzos en actualizar las modernizaciones. Desde
ambas concepciones se buscé la modernidad en el arte durante la primera mitad del siglo
XX. Como adelantaba en un comienzo, exponentes ejemplares de esta mentalidad se
expresaron en la Semana de Arte Moderno de 1924, y en el Movimiento Antropdéfago de
1928. Este ultimo, impulsado por el poeta Oswald de Andrade, propuso devorar las
culturas importadas y trabajar con autonomia; idea expresada en su manifiesto con la

frase: “absorcién del enemigo sacro para transformarlo en tétem”.

Figura 7
Tarsila Do Amaral
Antropofagia, 1929

Por su parte, Mario de Andrade sefialé que los tres principales fundamentos del
modernismo de 1922 son los derechos “a la investigacion estética, a la actualizacion de la

inteligencia del artista brasilefio y a la estabilizacién de una conciencia nacional creadora,
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7104 Dentro de este marco, la obra de

no sobre una base individualista sino colectiva
Tarsila Do Amaral se abrié a la contingencia de su contexto, tensionando la vitalidad
modernizadora con lo tropical: engullir, romper y superar los cdnones de lo ya dado para
ofrecer un rasgo distintivo de su época. Es lo que Subercaseaux llama una propuesta
organicamente vanguardista, en el sentido de tratarse de una estética articulada con el
tejido social, cultural y artistico de su pais, que trasciende a la mera voracidad del estar al
dia con las tendencias o0 modas europeas™®.

La subjetivacién de obra de Amaral, alojada tanto en el tema como en los recursos
formales, se da justamente porque su pasidn por la actualidad la abre tanto a la cultura
nacional como a los aportes de las vanguardias europeas. Su desplazamiento instala asi un
paradigma que no habia sido abordado de manera explicita en ninglin otro momento de la
historia del arte occidental: el canibalismo artistico. Su consciencia critica rompe con la
polarizacién de lo costumbrista y lo extranjerizante para inaugurar un nuevo cddigo
entretejido con el contexto: se trata, por tanto, de una apropiacion transformadora.
Conjuntamente, la disposicidon a absorber al enemigo sacro —Europa— para transformarlo
en tétem, quiebra la tradicional actitud observadora, reproductora y complaciente de los
artistas latinoamericanos; al tiempo que cuestiona el valor de una supuesta originalidad
autopoiética de las vanguardias, asumiendo su poder devorador y alterador. En buenas
cuentas, rompe, por fin, con el complejo de inferioridad cultural que nos venia
ensombreciendo. La artista se hace parte de la contingencia confiando en su consciencia
nacional creadora. Estamos, pues, frente a una postura programatica que asume una
investigacion estética que actualiza los recursos disponibles mediante la inteligencia del

artista brasilefio.

104
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Op. cit. p 139
Bernardo Subercaseaux (2010, vol. Il)
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3. Tercera modernidad

El tercer periodo moderno latinoamericano se inicia con la aplicacién de un orden
politico violento que cancela componentes fundamentales de su programa. Este tiempo
arranca con los golpes militares y se extiende, como fecha provisional, hasta la aparicion

196 "E| discurso ideolégico

de Chavez en el firmamento politico latinoamericano en 1992
neoliberal y globalizador fue tomandose Latinoamérica como salida al fracaso de la
politica y la economia desarrollistas o populistas. Fracaso que alcanzé a la democracia, sus
politicas inclusivas y al capitalismo con rostro social'®’. El campo cultural se vio
fuertemente afectado. Los artistas asociados a las politicas de izquierda fueron
perseguidos, exiliados o asesinados. Los golpes militares provocaron un estado mental de

desconcierto que no sélo afecté lo politico sino que a lo humano, lo personal, lo

intelectual, lo ético y lo estético. En Chile, se relata asi:

De hecho, saber de un bombardeo en el centro de Santiago, ver
muertos en las calles y en el rio Mapocho, quemas de libros, toque de queda,
la sospecha que despertaban quienes tenian el pelo largo o usaban barba, la
violacion de correspondencia, exoneraciones de académicos, despidos en la
televisién, intervencién militar en las universidades publicas, disparos en la
noche, enterarse de desaparecidos y de torturas, todo ello produjo un
desconcierto y una confusion en un amplio espectro de la poblacién, incluso
en quienes en un principio pueden haber sido partidarios del golpe. La cultura
mesocratica y popular que amparaba los comportamientos y la vida cotidiana
se hacia trizas.'®

Hubo que sobreponerse a una situacién carente de referentes simbdlicos, de
proyectos y sentidos colectivos. Sobreponerse también al escepticismo o al temor.
Subercaseaux describe asi las transformaciones que trajo consigo la dictadura: presencia

de multiples formas de disciplinamiento y control de la sociedad, vigilancia vy

1% Grinor Rojo (2013)
% Ibid.
1%8 Bernardo Subercaseaux (2011, vol. lll: 255)
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administracion del espacio publico, desarticulacion de espacios sociales previos —
culturales, institucionales, politicos o comunicacionales—, aislamiento y retraimiento del
intercambio cultural con el resto de América Latina, inhibicién del universo ideoldgico-
cultural, invisibilizacién de las culturas étnicas, inflacion de la cultura de masas (sobre todo
de la televisién), aislamiento de los circuitos culturales —alta cultura, cultura popular,
cultura alternativa o de resistencia—, mecenazgo cultural en manos de la empresa privada
—antes ejercido por el Estado o las universidades, sobre todo en los circuitos de alta
cultura—, concepcion de la cultura como un bien econdmico, sujeto a los vaivenes de la
oferta y la demanda, entre otros.

Algunos aspectos resilientes fueron el resurgimiento de la utopia democrética, las
comunidades barriales y la Iglesia, quienes articularon actividades culturales de signo
contestatario o testimonial. También destaca el modo en que las restricciones imperantes
fomentaron paradojalmente el uso ingenioso de prdcticas discursivas elipticas,

metafdricas o interpelantes'®

. Es decir, las estéticas tuvieron que adaptar su expresion
para poder sobrevivir a la represion y la censura. Esto es, tuvieron que montar la
busqueda de sentido en un entorno en que las subjetividades estaban totalmente
amenazadas.

En plena dictadura militar chilena, el artista Elias Adasme intentd crear consciencia a
partir de un arte subversivo. Bajo una forma neovanguardista, Adasme, como muchos
artistas chilenos de la época y anterior a ella, desarticuld la institucionalidad del arte, del
artista y de los géneros, junto con derogar las barreras entre el arte y la vida. El cuerpo,
dentro de la modalidad de las acciones de arte y el uso del espacio urbano, fueron
utilizados como recursos expresivos de significacién conectados directamente con la vida.
Ademads, el uso de técnicas y tecnologias como la serigrafia y la fotografia, fueron

introducidas al trabajo de Adasme como mecanismos para el registro, reproduccion y

propagacion masiva del mensaje —mediante carteles— en zonas populares de Santiago.

199 op. cit. vol. Il p 263-265
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Figura 8

d metro

1 weeeen skaden %0
BALVADOR

Elias Adasme
Serie A Chile, 1979-1980
a- Intervencion corporal de un espacio privado. b- Intervencion corporal de un espacio publico. c-
Intervencidn corporal de una geografia intima. d- Intervencion corporal por una esperanza.

Sin embargo, la hipérbole de lo formal, la disolucién de los limites entre las
disciplinas y el nexo arte-vida eran territorios ya abiertos por el arte vanguardista
hegemodnico. Por tanto, en si mismos no reportaban signos de modernidad per se. Con
todo, dos recursos se distinguieron de las conquistas artisticas internacionales: el
despliegue del arte en un espacio publico controlado, y el uso del doble sentido como
juego semantico caracteristico chileno. En relacién al primer aspecto, es importante
recalcar que este no se limitaba al lema "arte-vida" sin mds. No se trataba simplemente de
superar la precaria institucionalidad del arte en Chile, sino de irrumpir en la praxis
cotidiana para revelarse en contra de los mecanismos que constreiiian la libertad de los
ciudadanos. Hacer arte en el espacio publico durante la dictadura fue un acto de
resistencia y de rebeldia que, por cierto, envolvia los peligros de la violencia y la cesura.
Frente a la perplejidad, el temor y la incertidumbre tras el golpe de estado, frente al
embeleso causado por los nuevos opios del pueblo (consumo y entretenimiento de
masas), romper las barreras entre arte y vida significaba rebelarse en contra de las fuerzas

gue oprimian a todo un pueblo (o a la mayoria de él). En este caso, la intencidén socio-
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politica de transformar la sociedad investia el peso de la emergencia, albergando el
apremio de enfrentar a la opresién y al autoritarismo.

Y claro, para poder desarrollarse y sortear la vigilancia, los artistas chilenos hicieron
uso de un tradicional procedimiento. No hablo de la equivoca “pluralidad de sentido” del
arte moderno hegemonico, que niega la certeza del sentido mediante la relatividad, sino

|Il

del astuto recurso del “vale por otro”, es decir, de aquel sentido disfrazado mediante el
uso ingenioso de metaforas, elipsis o codificaciones interpelantes.

Oyarzun sefiala que la equivocidad del arte vanguardista (hegemonico) pluraliza los
sentidos como arma del hombre que sufre la ausencia de la certeza del sentido™°. En
cambio, en la estrategia del doble sentido chileno no existe una ausencia de sentido
determinado, ni menos una polivalencia sin limites. Lo que acontece en nuestro caso es el
acoplamiento simultaneo de dos o mas sentidos como mecanismo de evasidon o defensa
frente a la habitual reprimenda ejercida por una sociedad tremendamente jerdrquica y
moralista. Particularmente en el contexto de la dictadura, en esta forma de metdfora,
mientras el sentido explicito se muestra inocente a fin de proteger al emisor de cualquier
tipo de amonestacidn, el sentido implicito se encarga de decir el contenido que se quiere
expresar eludiendo la reprimenda. Adasme sefiala: "el arte debia comparecer alli, con su
fuerza metaférica y simbdlica, como una especie de salvaguarda de valores cuestionados
como la justicia y la libertad”***.

En relacion a la combinaciéon de espacio publico vedado, de manejo de cddigos
comunes y de metaforas, Adasme cuenta una anécdota que revela la tensidn que

implicaba realizar una intervencién en el espacio publico chileno de entonces. El segundo

panel del poliptico A Chile (ver Figura 7, b.) tiene su historia:

Colgaba yo de manera invertida del poste del Metro con el mapa de
Chile a mi izquierda, cuando vi salir desde las escalinatas de la estacidn, un
puiado de cadetes de la Escuela Militar. Todo el equipo que me acompaiiaba

1% pablo Oyarzun (2015: 46)

"1 Elfas Adasme (2014).
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y el poco publico presente, se quedaron “congelados” por la tension del
momento. Yo pensé que iba preso una vez mas. Los cadetes miraban y se
miraban perplejos, preguntandose “qué era aquello”. Hasta que uno rompid
el silencio y riéndose a carcajadas, le dijo a los otros: “Compadre, esta wea es
un spot publicitario de jeans”; y se fueron. Claro, lo Unico que yo vestia... eran
unos viejos jeans.™? (sic)

Cierto es que la falta de esfuerzo en la interpretacion, sumada al efecto
embobador de la légica de la publicidad y el consumo salvaron a Adasme de la represién
de los cadetes. Pero también lo protegid la eficacia de la metafora usada; el publico
presente sabia lo que se entretejia, de ahi su nerviosismo. El lugar elegido era estratégico.
La estacion de metro “Salvador” bien podia apelar al presidente muerto de la Unidad
Popular, Salvador Allende, asi como tocar connotaciones semadnticas en torno a la
“redencion” o el “sacrificio”. La accidn podia significar: colgarse pies arriba para “redimir”
a Chile —tal y como el apdstol Pedro se redimié al ser crucificado de cabeza—, o también
significar estar colgado, muerto como Allende, o muerto como todo un Chile “cabeza a
bajo”. Claramente, los cadetes en aquella ocasiéon no pudieron establecer la asociacién
entre la operacion que realizaba el artista y su sentido; no compartian ni manejaban los
codigos de significacion, de ahi que, en busca de algun sentido, tomaron cualquiera. Doble
eficacia entonces: el de la metdfora y el del manejo de su cédigo de interpretacion.

Cuando la violencia fisica y simbdlica entumié el entendimiento, Adasme instalé en
el campo de la significacion una subjetivacién de obra que se reveldé en contra de la
amenaza. Asi, el artista se desplazdé por fuera del entonces consagrado canon de la
polivalencia de sentido, para disparar con la fuerza de un arma ideolégica en contra de la
represién militar. Se trataba de una propuesta artistica que proponia, actualizaba y
transformaba los recursos disponibles dentro de su realidad: elaborando un lenguaje que
trascendia la obra panfletaria, apostando al manejo contextual de los recursos
vanguardistas y utilizando un lenguaje metaférico que eludia la censura y lograba la

identificacidon con el publico. Asi, la obra no sélo se sobrepuso a un periodo de la historia

112

Ibid.
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chilena de gran represion y dolor, sino que incorporé una tradiciéon chilena, el doble
sentido, a las estrategias de su arte moderno. Adasme, de la misma forma que los artistas

antes mencionados, apostaba al cambio:

Quiza siga siendo un modernista empedernido que cree posible la
transformaciéon del ser humano y su entorno. Esa motivacién es la que le
imprime fuerza a mis trabajos creativos y, de paso, le da sentido a mi
existencia.'?

A modo de conclusion Il

Todas las obras aqui expuestas representan contestaciones modernas que
comparten un fuero interno comun, sin embargo, es fundamental recalcar que las
manifestaciones de «lo moderno» no admiten férmulas. Seria un error considerar que
estas obras son en si mismas «lo moderno» del arte latinoamericano. No son, ni mas ni
menos, que diversas propuestas edificadas desde una subjetividad desplazada. Propuestas
gue conviven con otros planteamientos diversos, dispares y muchas veces contradictorios
entre si, a razon de rebasar los limites y limitaciones del arte, de la sociedad y de la
historia.

La ruptura de la vision homogeneizante y excluyente de Laso, la deglucidon
antropofagica de Amaral o el “doble sentido” en el espacio vedado de Adasme, fueron
planteamientos creativos edificados desde un espacio y tiempo especificos. La fase de la
modernidad a la que son pertenecientes, el marco histérico-social y las pautas vigentes
desde donde surgieron, fueron gravitantes para reconocer la modernidad de sus

respuestas. Sin duda, por debajo de sus productos y procesos, cada planteamiento ejercio

3 |bid.
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una autoafirmacién, revelando con autonomia la multiple peculiaridad del artista
latinoamericano.

En consecuencia, y siguiendo las palabras iniciales de Pérez-Oreamas, podemos
concluir que producir “a partir de” una modernidad dada, ya sea desde sus tematicas o
sus recursos artisticos, no seria un criterio adecuado para constatar si fuimos o somos
modernos. Para contestar a la pregunta ¢Qué haria ser moderna a una propuesta
latinoamericana (o a cualquiera)?, sélo bastaria constatar si, de acuerdo a las propias
experiencias de la modernidad, segun el tiempo, la sociedad, la cultura e historia dadas,
fuimos capaces de re-presentarnos frente al mundo de forma independiente, conscientes
de nosotros mismos y de nuestro quehacer. Bastaria comprobar si los artistas y tedricos
latinoamericanos fracturaron efectivamente las pautas dadas, incluida la normatividad
vanguardista; verificar si fueron capaces de hacer valer sus pretensiones; si manifestaron
su peculiaridad en el hacer, en el sentir o en el pensar. Si, haciendo uso de los recursos
revolucionarios disponibles, renunciaron a las determinaciones que frenaban su
renovacion creativa. Y, finalmente, si se desplazaron para abrir/inaugurar un nuevo
territorio, ajustando sus pasos a los cambios de la propia subjetividad y a la transitoria
contemporaneidad de la que participaron. En buenas cuentas, bastaria con constatar si
todos estos actores albergaron el fuero interno de la subjetividad desplazada, capaz de

destruir y construir la caleidoscdpica manifestacién de «lo moderno» en el arte.
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Introduccion

La segunda parte de esta investigacion estard dirigida a establecer la diferencia
entre modernismo y modernizacion artistica en Latinoamérica. A grandes rasgos, el primer
concepto se caracteriza por ser manifestaciéon y respuesta a «lo moderno», y el segundo,
por ser “puesta al dia” de los productos, pautas o maniobras del arte moderno
hegemonico.

Asimismo, se indagard sobre un importante detonador de las modernizaciones
artisticas que, segln propongo y en primera instancia, se encontraria en la identidad del
subdesarrollado propia de las culturas marcadas con el estigma del retraso. Ya que el
deseo de progreso moderno se posiciona dentro de una cultura cuya autoimagen se
encuentra malograda, al no ser capaz de reconocer la distincidn de su propio aporte, se

Ill

tiende a adoptar el modelo de quien ostenta una posicidn cultural “adelantada”. En el
arte, este ejercicio busca alcanzar lo que representa el progreso con el fin de salir del
estado de retraso y legitimarse como “moderno”.

El primer capitulo, centrado en la distincién entre modernismo y modernizacién
artistica, se destina a comprender cémo el modernizar, es decir, el hacer que alguien o
algo pase a ser moderno, puede, contraproducentemente, llegar a invalidar «lo moderno»
en el arte al tornarse dependiente de un referente. En concreto, esto apunta a que, si bien
las modernizaciones artisticas ejecutan una serie de transformaciones para hacer que sus
productos lleguen a ser modernos, al re-establecer un paradigma dado, anulan el ejercicio
de la subjetividad desplazada. Sus operaciones, que abarcan tanto la reproduccién como
la apropiacion acoplada, interpretan las fases de los estilos consagrados como modernos
desde la forma de la copia, la version o el remedo. Por tanto, en ausencia de autonomia,
autoconsciencia, ruptura critica, individuacion artistica y contextualidad; la libertad, el

examen de las practicas, la rebeldia, la renovacién de los recursos y la busqueda de una

expresion artistica propia se debilitan o no llegan nunca a acontecer.
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El segundo capitulo da cuenta del proceso de conformacion de la identidad, en miras
a identificar el origen y las repercusiones que comprende la identidad, y por tanto la
mentalidad, del subdesarrollado. En primer lugar, indaga en como la identidad, esa
autoimagen o narracion efimera con la que nos identificamos provisionalmente para
comprendernos, ha sido modelada por el ejercicio de un rol subalterno dependiente. En
especial, por significaciones imaginarias sobre el progreso que ha emitido la cultura
dominante. Dicho de otro modo, por la estimacién de nuestra cultura como barbara o
rustica. Asi como se ha visto influenciada por un discurso cultural de la nacién que muchas
veces ha comprometido intereses y enfoques de los grupos dominantes de la propia
sociedad. Como ejemplo, se expone el caso de la inauguracién que hizo el Estado de la
primera Academia de Pintura chilena. La instauracién de un sistema de arte en Chile
representé un signo de civilidad que, a su vez, desde la perspectiva neoclasica, reforzaba
el estimulo patridtico para la consolidacidn del proyecto republicano. No obstante, a
causa de la desarraigada configuracion del concepto de arte nacional —dirigido a combatir,
enmascarar u omitir cualquier rasgo de rusticidad o barbarie local- no se hizo mds que
asumir el paradigma europeo de la negacién de “lo otro”, lo que, paradojalmente, negd a
nuestra propia cultura.

Ahora, si bien estas concepciones han marcado fuertemente la representacion sobre
nosotros mismos, nuestra mentalidad y acciones, también se destaca el hecho de que
incorporar las evaluaciones, roles y expectativas de los otros ha dependido de la propia
aceptacion. En menor o mayor medida, ya sea temprano o tarde, siempre es posible
evaluar si las imagenes y/o narraciones dadas representan realmente a nuestra cultura.

Siguiendo esta linea, dentro del proceso de elaboracion de la identidad, se destaca
la identificacion como proceso intersubjetivo y social que es capaz de reconocer las
caracteristicas comunes que permiten la definicién y la conexién grupal. Caracteristicas
que, por cierto, son abiertas y mutables, lo que muchas veces —por resistencia al cambio—
genera conflictos a la hora de actualizar sus definiciones. Un ejemplo de este fenédmeno se

ve en el intento de fijar una esencia artistica plenamente latinoamericana. Intento que
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siempre ha terminado siendo un empefio inutil, ya que carece de la vision necesaria para
comprender que la autoimagen y narracidon que construimos sobre nuestra cultura es
fugaz y diversa.

Otro aspecto fundamental para la identidad serd establecer las diferencias con
respecto a las cuales el colectivo o la persona hace visible su caracter distintivo y
especifico. Este capitulo también explica cdmo la exacerbacidn o la omisién de las
diferencias provoca desequilibrios en el proceso de su conformacion. Veremos cémo el
exacerbar las diferencias al grado de no aceptar ni entender las diversidades, le niega el
respeto al otro en cuanto distinto; mientras que la eliminacion de la diferencia aplaca las
caracteristicas con que se define y particulariza la persona o el grupo, al punto de
desaparecer en cuanto explicito. Ambos extremos serdn analizados siguiendo la tensidn
entre la cultura hegemonica y la latinoamericana.

Finalmente, el capitulo tercero indaga en cdmo el hecho de adherirnos a pautas
consagradas a fin de validarnos fue modelando nuestra apreciacién y reflexién sobre el
arte y nosotros mismos; tergiversando o incomprendiendo nuestras propias
modernidades. Esto confirmaria que el retraso, ese verdadero “quedarse atras”, no
acontecié por el hecho de no cumplir una serie de etapas o pautas de la cultura
hegemonica, sino por no haber superado el letargo, la pereza intelectual y creativa,
propias del que busca y recoge respuestas previamente elaboradas. Este capitulo
expondra, entonces, cdmo las ansias de validacion son gravitantes para las
modernizaciones artisticas, pues apostardan siempre a la importacion de la letra
consagrada, cuya propension al cdlculo da cuenta de su aversién al riesgo.
Corroboraremos, asi, que el hecho de adoptar el papel del reproductor o bien del
apropiador acoplado, termina por convertir a esta tierra en un lugar infructifero, sélo apto

para el trasplante, la adaptacién o el remedo.
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Capitulo I. Modernizaciones artisticas

En la primera parte esbocé una diferencia entre modernismo como propuesta
artistica, y modernizacidn artistica como puesta al dia. Teniendo un bosquejo mas claro
acerca del fuero de «lo moderno» en el arte, sera necesario ahora dar mayor precisién a
estos conceptos y especificar con mayor profundidad las implicancias de las

modernizaciones artisticas, que incluyen tanto a la practica como a la teoria del arte.

1. Modernizaciéon v/s modernismo

Berman define a las modernizaciones como los procesos sociales que cambian al
mundo y lo mantienen en un constante devenir ! Dicho de otro modo, las
modernizaciones son las puestas en marcha de las diversas inventivas suscitadas por la
voluntad de progreso. Como se decia anteriormente, si lo que mueve a la modernidad es
el imperioso anhelo de hacer el mundo —los mundos personales y/o colectivos—
perfectible, las modernizaciones seran las producciones —actos o modos de producir—
provenientes de ese impulso. Proceso que, no estd de mas recordar, es siempre
cambiante. En términos generales, modernizar significa hacer que alguien o algo pase a
ser moderno?, a saber, que cambie, que innove, se renueve o supere, para que llegue a ser
“lo nuevo”, “lo actual”, “lo de hoy” opuesto a “lo de ayer”.

Concretamente, el vocablo “modernizacion” se introduce como término técnico en

los afios cincuenta y se refiere:

! Marshall Berman (2011)
® RAE, 232 edicion (2014)
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(...) a una gavilla de procesos acumulativos y que se refuerzan
mutuamente: a la formacion de capital y a la movilizacion de recursos; al
desarrollo de las fuerzas productivas y al incremento de la productividad del
trabajo; a la implantacion de poderes politicos centralizados y al desarrollo de
identidades nacionales; a la difusion de derechos de participacién politica, de
las formas de vida urbana y de la educacién formal; a la secularizacidon de
valores y normas, etc.?

Con todo, el impulso moderno no sélo produce procesos de transformacién en lo
econdmico, lo politico o lo social, sino que también visiones, ideas u obras (igualmente
cambiantes) conocidas como modernismos. Berman identifica a los modernismos con los
valores y visiones —culturales y artisticos— que se vinculan con las transformaciones y
experiencias de la modernidad®.

Por su parte, y aun cuando no subscribo a la definiciéon especifica de modernismo
gue propone Fredric Jameson, el siguiente axioma expone en forma sintética y clara la

distincién de estos conceptos:

éPor qué no postular sencillamente la modernidad como la nueva
situacion histoérica, la modernizacion como el proceso por el cual llegamos a
ella y el modernismo como una respuesta tanto a esa situacion como a este
proceso, una respuesta que puede ser estética y filoséfico-ideoldgica, asi
como negativa o positiva? >

Aungue el término modernism en la lengua y bibliografia anglosajona se utiliza en el

3Jijrgen Habermas (1989: 12)

* Marshall Berman (2011:2)

> Fredric Jameson (2004: 89)

Nota: cito la definicion general de Jameson por parecerme asertiva, mas es necesario precisar que no
subscribo a su tesis sobre el modernismo, en la cual no se acepta ninguna teoria de la modernidad en
términos de subjetividad, por entenderla como un proceso psicolégico ensimismado que no puede ser
objeto de representacion. Esta perspectiva no considera la nueva condicién de la subjetividad, a saber, la de
una subjetividad liberada que detona un nuevo reordenamiento, no entre sujeto y objeto o entre
subjetivacidn y objetivacion, sino entre sujeto y autoridad. Segun propongo, el meollo del modernismo se
halla en la libertad del proceso incesante de si que posibilita expresiones, reflexiones, representaciones,
objetivaciones, si se quiere, autébnomas, autoconscientes, criticas y personales (ya sean egoistas o altruistas)
a la luz de las transformaciones y experiencias de la modernidad.
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sentido de “arte moderno” (modern art) en general®, usualmente en la lengua castellana
se entiende por “arte moderno”: arte auténomo, forma pura y abstracta; definicidn
fuertemente modelada por las directrices de Greenberg. Por otra parte, “modernismo” se
inclina a remitir a movimientos artisticos y literarios especificos, como el movimiento
literario asociado a Rubén Dario y su publicacién “Azul” de 1888’, o al Modernismo
Brasilefio de 1922 en plastica y literatura, entre otros.

El asunto es que acotar el término a ciertos postulados o utilizar un mismo vocablo
para nombrar a movimientos distintos siempre trae confusiones, por lo que me
subscribiré a entender el modernismo segun la definicion dada por Berman, es decir,
como respuestas artisticas a la luz de las transformaciones y experiencias de la
modernidad.  Esta definicion amplia positivamente el concepto de modernismo,
sacandolo de un marco programatico y temporal estrecho. Sin embargo, la apertura del
término también lo puede volver mas ambiguo o confuso, sobre todo considerando su
doble condicion. Claro, porque podemos hablar de modernismo como “manifestacién de”
y “respuesta a” la modernidad, aunque evidentemente manifestar, dar respuesta o
expresar no apuntan a lo mismo.

En primera instancia, diremos que los modernismos son respuestas o expresiones,
en tanto declaran o exponen algo para darlo a entender o a conocer: expresan
experiencias, ideales, programas, reflexiones, etc. a la luz de la modernidad en su
conjunto. Y digo “a la luz” y no “sobre” la modernidad, ya que es habitual caer en el error
de definir a los modernismos segun tematicas “relativas a” la modernidad sin mas. Por el
contrario, los modernismos no son cualquier respuesta a partir de la nueva situacidn

histérica y sus transformaciones. No se establecen por el hecho de exponer algo sobre los

® Por dar un ejemplo, en una publicaciéon de la Tate Gallery de Londres se lee como titulo: Modernismo:
Movimientos en el Arte Moderno (Modernism: Movements in Modern Art), pudiéndose asi apreciar como es
que se utilizan indistintamente ambos conceptos. Ver Charles Harrison (2000).

” Es en Chile cuando Rubén Dario empled el término modernista por primera vez en la Revista Artes y Letras.
El articulo La literatura centroamericana hacia alusidn a un nuevo espiritu que albergaba la obra de un grupo
de escritores y poetas hispanoamericanos. Once aiflos mas tarde, Dario publicé la crénica E/ Modernismo,
qgue hacia alusion al movimiento literario nacido en Hispanoamérica caracterizado por "la expresion
individual, la libertad y el anarquismo en el arte". Ver: Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile.
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avances o las ruinas de la modernidad (ya que esto seria sélo una crdnica), sino por
responder y expresarse en términos de nuevos y cuestionadores postulados (negativos o
positivos).

En segunda instancia, esta observacidn nos pone en pie para advertir de que los
modernismos se destacan por el espiritu que las anima, a saber, por la subjetividad
desplazada de la cual provienen. Es el fuero interno a partir del cual se da a entender,
conocer o exponer ese algo lo que manifiesta su modernidad. Es decir, si bien los
productos y operaciones se pueden reconocer como objetos modernistas, son también
manifestacion del espiritu que los hace nacer. En otras palabras, los modernismos,
independientemente de sus multiples respuestas, estardn siempre atravesados por un
mismo impetu, cuya disposicion se distingue, por ejemplo, por la renovacién de los
recursos, la revision de practicas y recepcion artistica, la rebeldia, cierta fe en el progreso,
la busqueda de una expresion artistica propia, la ruptura y desencanto de las tendencias
obsoletas, la libertad, el espiritu nuevo, etc.

Por lo tanto, y en adelante, entenderemos el concepto de modernismo en su doble y
simultaneo sentido: como manifestacion de la subjetividad desplazada y respuesta
(transitoria) a la nueva situacién histdrica y sus transformaciones.

Otro punto a revisar es que, por lo general, la visién de la vida moderna tiende a
dividirse entre el plano material y el espiritual. El material asociado a las modernizaciones,
como un sistema de estructuras y procesos materiales —politicos, econémicos y sociales—,
y los modernismos, como un espiritu que opera de acuerdo a sus imperativos artisticos e
intelectuales®. Sin embargo, la vida moderna estd impregnada por una mezcla de ambas
fuerzas. De ahi que sea dificil establecer si las modernizaciones nutren a los modernismos
o si los modernismos dan pie a las modernizaciones, justamente porque estas categorias,
a pesar de presentarse habitualmente en disputa, son parte de la vida moderna como un
todo. De hecho, muchos autores —Berman destaca a Marx y a Baudelaire— utilizaron como

material creativo o fuente de inspiracion al desarrollo de las modernizaciones. Estos

& Marshall Berman (2011:129)
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modernistas se esforzaron por captar y apropiarse de ese proceso histérico para la

humanidad, perseverando en:

(...) transformar las energias cadticas del cambio econdémico y social en
nuevas formas de significado y belleza, de libertad y solidaridad; en ayudar a
sus semejantes, y ayudarse a si mismos, a convertirse en sujetos, y a la vez
objeto, de la modernizacion.’

En el caso de los modernismos latinoamericanos, el proceso de transformacion
ocurre igualmente, sélo que las “energias cadticas del cambio” estdn asociadas, en
principio, al choque entre dos mundos. Angel Rama sefiala que el conflicto modernizador
instala el movimiento en los valores, objetos y comportamientos permanentes. En el
proceso de transculturacién®®, donde la cultura moderna interactda con la cultura
originaria, si bien la incorporacién de elementos extranjeros trae un cambio —como la
pérdida de algunos elementos culturales propios— su recomposicidon final pone en

movimiento a la cultura estatica:

(...) desafia sus potencialidades secretas reclamandole respuestas,
conmueve a los patrones rigidos extrayéndoles otros significados no
codificados con los cuales estructurar un mensaje valido para la nueva
circunstancia.'!

La literatura de la transculturacién, vélida para el arte latinoamericano en general,
surgié del movimiento conflictivo entre lo local y la modernizacion. Rama recalca que esta
tension no seria ni discurso costumbrista ni discurso modernizado, ya que esto implicaria

una aceptacién sumisa del estado estético-tradicionalista o cambiante-modernizador *2.

° Op. cit. p 175

% Rama toma el concepto de Fernando Ortiz, sin embargo lo modifica integrando la capacidad de
apropiacion cultural propia de la fuerza de un pueblo. Los elementos (ya sean relevantes o marginales) de la
cultura local son mantenidos o reelaborados en virtud de los elementos de la cultura fordnea que han sido
seleccionados.

! Angel Rama (2008:111).

2 Ibid.
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En nuestro caso, transformar las energias en conflicto —como dice Berman— en nuevas
formas de significado, belleza y libertad, seria la respuesta modernista para la nueva
circunstancia local. Respuesta que, para ser tal, necesariamente involucra la maxima “el
total es mayor a la suma de las partes”, antes mencionada. Rama apuesta a una
neoculturacién, a una nueva invencion.

Aun asi, es importante estar atentos al tono de las energias modernizantes. Hay
modernizaciones que, en su afan de desarrollo, atentan contra visiones o valores
modernos. Norbert Lechner, sefiala que en Latinoamérica es posible que se dé una
modernizacién sin modernidad a causa de que los valores modernos sufren un déficit al
enfrentar la dindmica de la modernizacidn. Si bien la modernizacién en América Latina ha
permitido mejorar la calidad de vida de las personas, ésta también ha producido exclusiéon
en amplios sectores de la sociedad. Lechner explica que la modernizacion se produciria
preferentemente en el dmbito econdmico, abandonando el progreso en el plano préctico-
moral de la sociedad. Es decir, se estaria quebrantando igualdad, derechos humanos,
autorrealizacidn, autonomia moral, etc., en pos del progreso técnico-material. Lechner se
pregunta cdémo las sociedades latinoamericanas podrian enfrentar los costos econémicos

. ., . . . . 1
de la modernizacién sin dejar de considerar los costos sociales™.

2. Modernizaciones artisticas

Al interior de la cultura, especificamente en el arte, el impetu modernizador, si bien
puede desafiar las potencialidades secretas de una cultura, puede también mermar sus
fuerzas creativas en la medida en que se deje envolver por una légica actualizante,
reproductora o traductora. Esta afirmaciéon implica considerar que, si bien habitualmente
la modernizaciéon se ha vinculado a procesos del plano politico, econémico o social,

también puede atravesar los imperativos artisticos e intelectuales. En buenas cuentas, el

¥ Norbert Lechner (1990).
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deseo de que algo llegue a ser moderno no es ajeno a ninglin campo. Sin embargo, como
en ningun otro, la modernizacién en el arte puede llegar a malograr el fuero moderno en
tanto se comporte como una actualizacién dirigida a alcanzar una modernidad ya dada.

La modernizacién artistica se entenderia, entonces, como el proceso que busca
hacer que algo —lo artistico— alcance “lo nuevo” o “lo actual”, pero adscribiéndose a
estrategias, practicas y teorias oficializadas como modernas; es decir, haciéndolo siempre
en funcion de un referente. Todo lo contrario, los modernismos, si bien albergan el mismo
deseo de actualidad, proponen y renuevan activamente sus practicas y postulados de
acuerdo a las nuevas transformaciones histdricas, sociales o culturales. Dicho de otro
modo, los modernismos, mds que ser un mero mecanismo de inscripcién en lo actual,
proponen una respuesta frente al cambio, siendo cambio. Por tanto, mientras los
modernismos se inscriben en la historia por abrir caminos, las modernizaciones artisticas
se validan por adherirse a las rutas abiertas y legitimadas por otros.

Es asi posible que en el arte latinoamericano se dé una modernizacion artistica sin
modernidad, causada por una subjetividad desplazada deficitaria, fruto del caracter
dependiente de este tipo de renovaciones. Esta disposicién, por tanto, entrard siempre en
contradiccién con la autonomia, la autoconsciencia, la ruptura critica, la individuacién y la
contextualizacién modernas. De ahi que hable de una modernizacién artistica sin
modernidad. En relacidon al arte chileno, extensible también al arte latinoamericano,

Oyarzun seiala:

(...) el sistema de produccidn artistica que se proclama modernizado en
su ocasion, se define asi respecto del estado contemporaneo del sistema
internacional a cuyo nivel se instala, y, por lo tanto, siempre respecto a una
“modernidad” dada. La modernizacidn, en este sentido, tiene el aspecto de la
puesta al dia.™*

Evidentemente, este cuestionamiento no apunta a la modernizacién del arte como

proceso de conformacidon y afianzamiento de un sistema moderno del arte. Aqui es

" pablo Oyarzun (2015:216)
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necesario hacer la distincién. A partir de mediados del siglo XIX, al lograr mayor
estabilidad tras las independencias, comienzan a promulgarse en Latinoamérica politicas
culturales dirigidas a fundar escuelas de arte y museos, consolidandose la
profesionalizacién del artista, la autonomia de obra y un pequefio mercado del arte; todo
esto, impulsado por las oligarquias y los intelectuales progresistas. Luego, a comienzos del
XX, por la expansidn del capitalismo, el ascenso de los sectores medios y liberales, y la
expansiéon de los medios de comunicacién, se suman al sistema del arte algunas
publicaciones en periddicos y revistas especializadas —estimuladas como respuesta por un
incipiente circuito de intelectuales y criticos del arte— que aportaron a la formacion del
publico del arte. A partir de mediados del siglo XX, en medio de una ola de
industrializacidn, crecimiento urbano y mayor acceso a la educaciéon media y superior,
aparecerdn otros espacios, estables o alternos, como centros culturales y bienales. Todos
estos factores seran desarrollados como consecuencia de una “modernizacion del arte”,
es decir, como proceso por el cual conseguimos construir un sistema moderno de arte.

Por consiguiente, en lo sucesivo, hablaré de modernizacién artistica cuando refiera a
la actualizacién en la préctica o en la teoria del arte, siempre en relacién a un referente. Y
a modernizacién del arte, cuando refiera a la conformacion de un sistema operativo
moderno que contempla sus formas de reconocimiento, recepcién, circulacién vy
mediacién de los productos artisticos-estéticos™.

Importante es también precisar que si bien existe el deseo de actualidad tanto en los
modernismos como en las modernizaciones artisticas, estos no obedecen a la misma
l6égica. Modernizar lo artistico involucra la voluntad y la accién, es decir, querer y hacer
gue algo sea moderno, actual; para lo cual se activa un proceso de puesta al dia.

Contrariamente, el modernismo es contestacion espontdnea proveniente de una

1> Si bien modernizar el sistema del arte implica adoptar un régimen reconocido como moderno, es decir,
dado (profesionalizacion, museo, galeria, revista, etc.), también puede surgir una instancia creativa donde se
inventen nuevas formas de reconocimiento, recepcion, circulacién y mediacién de los productos artistico-
estéticos. Por lo tanto, la modernizacién del arte no tiene porqué ser del todo receptiva. Ahora, ya que este
tema excede el objeto de mi estudio, sélo lo dejaré esbozado para que, tal vez, otra persona pueda indagar
en esta direccién.
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/"

disposicidon interna que ya existe. Mientras la modernizacidon artistica aspira a “ser
moderna” (lo que implica que no lo es o que ya no lo estd siendo), el modernismo es
respuesta y manifestacion de algo que ya es. En este sentido, mientras la modernizacién
artistica “aspira a”, el modernismo “deviene”.

Por tanto, si bien es esperable que una nacién que se moderniza “aspire a” tener un
sistema moderno de arte, en lo que concierne a la produccidn artistica-estética, este
camino tiene otras exigencias. Esto, porque a «lo moderno» del arte no se llega imitando
sus productos u operaciones. La modernizacion artistica, al constituirse en referencia a un
modelo hegemdnico, se limita a actuar dentro de un rol subalterno, muchas veces
extremadamente pasivo, lo que lo hace incapaz de levantar sus propias respuestas. El
impetu modernizador aplicado a la practica artistica o a su teoria, y dirigido a actualizar
sus productos y operaciones, mds que fomentar contestaciones de la cultura, provoca un
déficit de la subjetividad desplazada, menoscabando asi su capacidad creativa.

o 4

El concepto de modernizacién entendida como “puesta al dia” en la producciéon
artistica y en la teoria del arte, abre la posibilidad de rastrear el origen del problema,
como dice Roberto Schwarz, de la torticolis cultural que hemos venido padeciendo.
Cuando lo que “representa el progreso” cultural esta en otra parte, la cultura recesiva (no
hegemonica, pero perteneciente a la misma) tiene frecuentemente la tendencia a hacer
todos los esfuerzos posibles para alcanzar lo que encarna tal avance, de forma tal de
superar su diferencia/distancia con respecto al centro. Asi, una voluntad de progreso
desorientada, en vez de irrumpir como una energia volcada al avance, a derrocar lo dado
para activar un desplazamiento, impulsara reproducciones o apropiaciones acopladas a fin
de actualizarse y validarse como “moderna”.

En ese sentido, la dinamica del pdlemos moderno, el que rompe/establece
propuestas para el avance artistico, acontece a medias. Si bien la modernizacidn artistica

logra derrocar el pasado, la convencién y la tradicion local, lo hace en virtud de re-

establecer un paradigma dado. En consecuencia, reemplazando un legado cultural por
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otro. De ahi que no se concrete lo medular: una ruptura para abrir/inaugurar un

planteamiento nuevo en tanto moderno.

A modo de conclusion IV

Considerando la realidad latinoamericana se puede llagar a pensar que la “puesta al
dia” no seria mds que una consecuencia esperable y aceptable a razén de las condiciones
de retraso imperantes. Cuando los valores modernos —participacion, igualdad, libertad,
educacion, etc.— no se han concretado del todo y las modernizaciones no han alcanzado
gran despliegue en todos los ambitos, se puede suponer que ese mundo moderno “a
medias” no es capaz de configurar a un artista o intelectual moderno. Es decir, que no es
posible la gestacion de una modernidad artistica/estética cuando la modernizacion
econdmica, social y politica ha sido precaria. Sin embargo, como se ha demostrado una y
otra vez, los movimientos modernistas no han surgido como consecuencia de las
modernizaciones sin mas, ni tampoco por vincularse con un repertorio de productos
exclusivamente modernos, sino que, mas bien, cuando han existido coyunturas
complejas®®. En otras palabras, surgen por causa de un conflicto, interno y externo, inserto
en una situacion moderna o en vias de serlo.

Los artistas e intelectuales latinoamericanos imbuidos por el nuevo espiritu
moderno, aun cuando chocaron con una realidad donde la profesionalizacion del artista y
del intelectual fue escasa en un comienzo, donde las exposiciones y publicaciones eran
minimas dentro de una gran poblaciéon analfabeta o que no manejaba los cddigos del
nuevo arte, donde su actividad no constituia una fuente de ingresos, donde no existia un
mercado masivo del arte y la cultura, etc.; si fueron capaces, no de alcanzar lo que

encarnaba el avance, sino que de gestarlo y promoverlo por si mismos. Esto prueba que a

16 Perry Anderson, citado en Néstor Garcia Canclini (1990:70)
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pesar, o, mejor dicho, precisamente porque existié una coyuntura compleja, es que
surgieron sus propuestas.

Evidentemente no hablo de masividad, sino de presencia. La masividad en el arte, el
mercado, la industria cultural, son otros asuntos. De hecho, el espiritu renovador vy
revolucionario de los modernismos nunca ha sido, ni aqui ni alla, “popular” a la hora de su
gestacion. Muchos afios y/o estrategias han tenido que sobrevenir para que sus
propuestas sean decantadas, aceptadas y amoldadas a un discurso de alcance masivo, ya
sea por difusién cultural o difusién mercantil.

Si bien las condiciones materiales fueron precarias en un comienzo, las espirituales
no necesariamente lo fueron. Esto quiere decir que el camino de la “puesta al dia” no era
el Unico posible, ni menos un sino irrevocable. Entonces, cabe preguntarse iqué hace que
un artista o tedrico latinoamericano opte por dirigir su esfuerzo hacia las maniobras o
valores del arte oficializado como moderno?, iqué entrafia este acoplamiento? Segun
logro ver, esta tendencia surge, en parte, por una situacién poco privilegiada dentro de
una misma pero desigual occidentalidad. El estigma del subdesarrollo (barbarie, atraso o
“en vias de”), que lamentablemente se traspasa a la mentalidad y la cultura, hace que los
artistas e intelectuales latinoamericanos no sdélo se vean expuestos al desafio de expresar
los conflictos, visiones y experiencias de la propia modernidad, sino que, ademas, se
deban sobreponer a una desventajosa posicidén: la posicion del rezagado. Veamos qué

conlleva este problema en el préximo capitulo.
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Capitulo Il. La identidad del subdesarrollado

Como fue sefialado en la primera parte, resulta indudable pensar que si la
modernidad ha sido diferente en Latinoamérica, sus modernismos también lo sean
respecto a los metropolitanos, justamente en virtud de que han de vivenciar,
problematizar y exponer las transformaciones de su modernidad, incluidas las del arte
mismo. Sin embargo, esto no ha sido siempre asi. El levantamiento de modernismos ha
resultado ser mas dificultoso desde el sitio del rezago. Berman describe asi este
fendmeno:

En el siglo XX, los intelectuales del Tercer Mundo, portadores de unas
culturas de vanguardias en unas sociedades atrasadas, han experimentado la
escision faustica con especial intensidad. Su angustia interior a menudo ha
inspirado visiones, acciones y creaciones revolucionarias (...) Sin embargo,
con la misma frecuencia, ha llevado solamente a caminos sin salida de
futilidad y desesperacion {(...)."’

El fildsofo sefiala, ademds, que las sociedades atrasadas poseen una identidad
“subdesarrollada”, fuente de verglienza, de orgullo y, la mayoria de las veces, mezcla
voluble entre ambas®®. Sin duda Berman reconoce el nucleo del problema al que se
enfrentan los modernismos latinoamericanos. Sin embargo, no explica cdmo es que un
indicador de desarrollo econdmico social —subdesarrollo'®~ se traspasa al plano cultural,
menoscabando la identidad de los pueblos (identidad subdesarrollada).

Beriain, por su parte, nos da algunas claves. El sefiala que el descubrimiento de
nuevas zonas geograficas trajo a la luz una variedad de culturas coexistentes. Esto

promovid la urgencia de crear una historia mundial interpretada en términos de

17
Marshall Berman (2011: 35)
18 . .z . s
Berman da como ejemplo también a los intelectuales alemanes contemporaneos a Goethe y a los rusos
del siglo XIX. lbid.
19 . . . ;. . .z .
Subdesarrollo se entiende principalmente como el atraso econdmico y social de una nacién o region, en
tanto no cuenta con cierta capacidad productiva, de servicios, de urbanizacién, de alfabetizacidn, de empleo
digno, ademas de presentar carencias sanitarias, alimenticias, de vivencia o de seguridad ciudadana.
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“progreso”. Se establecid asi una comparacion de los “niveles culturales”, desplazando el
progreso espiritual en favor del progreso mundano. Asi, se configuraron diferentes ritmos
mas o menos acelerados de cambio histdrico-social, sustentados en significados del tipo
metrépoli-colonia, capitalismo-desarrollo, socialismo-dependencia-revolucién 2° . Esta
tendencia se aloja (hasta hoy) en la idea de que todos debemos recorrer y cumplir con una
serie determinada de etapas y procesos a fin de ser parte del “progreso” y, con ello, de la
modernidad. Por lo tanto, es predecible que se hayan evaluado negativamente a las
culturas que no lograsen alcanzar dichos pardametros. El estigma del atraso, de hecho,
viene cuando se percibe un “desacoplamiento” respecto de las fases, metas y

significaciones imaginarias impulsadas por la cultura hegeménica:

El progreso es una significacion imaginaria que es apropiada de forma
asimétrica por diferentes colectivos a nivel planetario. Asi, la
contemporaneidad de los no-contemporaneos («atrasados»,
«subdesarrollados», «bdarbaros», «salvajes», «primitivos», «paganos»)
participa, aunque de una forma desigual, del nuevo mito del «progreso»*’.

Es cosa de apreciar cuan usualmente se utiliza el concepto de “contemporaneo” y
“no-contempordneo”, para poder tomar consciencia del tenor ficcional-jerarquico que
tiene esa mirada. Se asegura que existe una contemporaneidad, y que el resto (occidental
o no occidental), no tan sdlo queda fuera de /a contemporaneidad, sino que, ademas, es
catalogado como atrasado o subdesarrollado.

Un ejemplo de cdmo esta logica se cuela en nuestras concepciones se puede
observar en la pregunta que Ticio Escobar formula en relacién al arte latinoamericano:
“iComo ser fiel a la contemporaneidad sin traicionar la experiencia particular y la historia

oY 22

propia . Claramente, este cuestionamiento evidencia el conflicto de concebir una

contemporaneidad fuera del propio tiempo. ¢Es posible que todos los hechos,

%% Josetxu Beriain (2005:20)
2 Ibid.
2 Ticio Escobar (2004:19)
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circunstancias o fendmenos que toman lugar en el tiempo presente se desarrollen en otra
parte?, ies posible que la contemporaneidad excluya a la experiencia particular y a la
historia propia? Es cierto que el significado de la palabra “contemporaneo” se refiere a lo
simultaneo dentro de una misma época, generalmente asociado al periodo histérico que
se inicia con la Revolucion francesa y las transformaciones mas radicales inscritas en la
época Moderna. Sin embargo, ya que, como vimos, existen varias modernidades, tendrian
gue existir también varias contemporaneidades. Es decir, tendria que darse por hecho la
existencia de una simultaneidad de procesos, fendmenos y sucesos pertenecientes a cada
modernidad, y que éstas, a su vez, se vinculasen simultdneamente con otras
contemporaneidades: con otros procesos, fendmenos y sucesos pertenecientes a la
Modernidad en su conjunto.

La comparacion de los niveles de “progreso” ha sido tan sesgada que las culturas no-
modernas —que no comparten la cosmovision moderna— han sido peyorativamente
catalogadas como barbaras, salvajes o primitivas. No se ha visto la diferencia
sencillamente como diferencia, sino que se ha asociado a ella un valor cultural negativo
sustentado en una significacién pre-asumida; clara sefal de grandilocuencia vy
ensimismamiento. Entonces, resulta evidente pensar que el origen de esta identidad “del
subdesarrollado” o “del retraso” surge, en parte, cuando las culturas recesivas o sin
predominio son disminuidas en relacién a una cultura hegemdnica, supuestamente
superior.

Al calificar de “recesiva” a la cultura latinoamericana, consigo alejarme de
terminologias que involucren una asimetria menoscabadora. Con frecuencia, lo
contrapuesto a lo hegemédnico es entendido como lo subordinado, lo bajo o lo
dependiente. Es decir, no se asume su contraparte como un otro “no dominante”, sino
que se lo interpreta como un otro necesariamente sometido e inferior. Por el contrario, el
concepto de “cultura recesiva” que propongo, remite —al igual que en genética— no a una
condicidon de inferioridad, sino simplemente a culturas que no se hacen visiblemente

protagonistas en el cuerpo cultural, en este caso occidental. Por cierto este concepto
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admite que es otra la cultura que ostenta el poder o el control del capital simbdlico, pero
en ningun caso asume con esto un valor inferior como cultura. Lo recesivo, por tanto, no
hace referencia a la inferioridad, sino al hecho simplemente politico de ser una cultura no
hegemonica.

Contrariamente a esta perspectiva, es comun asociar a la “cultura recesiva” con lo
menor, lo inferior, lo retrasado o lo sometido, lo que deviene necesariamente en una
identidad cultural forjada con el estigma del subdesarrollo. Mdas adelante desarrollaré con
mas precision qué procesos participan en esta conformaciéon. En lo inmediato, es
importante advertir que los modernistas latinoamericanos no sélo se vieron expuestos al
desafio de problematizar las visiones de la propia modernidad, a saber, la tensidn
horizontal e interna proveniente de las propias coyunturas, sino que, ademas, se
expusieron a la tension vertical y externa entre la cultura hegemanica y la propia cultura
subvalorada. iDoble tensién la nuestra!

Esta tensidon se puede reconocer, por ejemplo, cuando observamos lo que ocurre en

el proceso de apropiacion cultural:

Si bien la apropiacién es un proceso siempre presente en toda relacién
entre culturas, resulta mas critica en condiciones de subalternidad y
postcolonialismo, cuando hay que lidiar de entrada con una cultura impuesta
desde el poder.?

Los modernistas latinoamericanos, para ser modernistas, debieron antes
sobreponerse a su posicién recesiva, de tal forma de reconocerse y autoafirmarse a si
mismos dentro de una misma pero desigual occidentalidad.

Tan fuerte ha sido este conflicto, que durante muchos afios la cultura regional
resolvio las tensiones horizontales —como el conflicto entre modernizacién y tradicién—vy
las tensiones verticales —cultura hegemoénica y cultura recesiva— mediante tomas de

posicidon extremas, como dice Berman, o de orgullo o de vergilienza. Es decir, o bien se

3 Gerardo Mosquera (2009)
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inclinaron a figurar tradicionalismos autosuficientes y, por tanto, ensimismados; o bien
posturas modernizantes que, a razén de zafar de la vergiienza del estigma del retraso,
siguieron pautas del todo ajenas. Al parecer, la superaciéon de dicho complejo se reducia a
dos salidas: o se negaba el aporte de otras culturas exacerbando un localismo mistificado
(criollista, indigenista, magico, etc.) o se adoptaban propuestas culturales reconocidas
como superiores sin cuestionamiento alguno.

Dentro del campo de las modernizaciones artisticas (los tradicionalismos locales no
son objeto de este estudio), la identidad del subdesarrollado genera dos grandes
problemas. Primero, el estigma del retraso despliega un proceso de subjetivacién
malograda, donde el yo disminuido centra principalmente su mirada en el otro
supuestamente superior. Este proceso conforma asi a un individuo, a una sociedad, que
no se piensa ni es capaz de hacerse a si misma en forma auténoma. Y segundo, como
consecuencia de lo anterior, los proyectos culturales carecen de iniciativa, creatividad,
independencia y critica, subordinando su produccién a los trazos dictados por la cultura
predominante. Sus operaciones abarcan tanto la reproduccion como la apropiacién
acoplada que, bajo el conveniente argumento del mestizaje o la traduccion, interpretan
las fases de los estilos consagrados como modernos desde la forma de la version o del
remedo. Ciertamente, esto descarta el poder subversivo de la apropiacion transformadora
gue, como vimos antes en la obra de Tarcila Do Amaral, si se hace parte de la contingencia
asumiendo una investigacion estética que actualiza los recursos disponibles de forma
independiente.

Ya que la identidad del subdesarrollado se configura cuando una cultura recesiva o
sin predominio es menoscabada en relacidon a una cultura hegemadnica, propongo, para
una mejor comprension del tema, desplegar en la siguiente seccidn el contenido
especifico de la construccion identitaria, precisando el concepto de identidad y algunos

componentes del proceso de su cimentacion.
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1. Identidad cultural

El primer y mas comun equivoco sobre la identidad personal o colectiva, es suponer
la existencia de un “algo permanente” como aquello justamente constitutivo de la
identidad. Esta concepcién pasa por alto el hecho de que tanto los individuos como los
grupos son entidades abiertas, permeables y actuantes en el colectivo, siempre expuestos
a los cambios del mundo al que pertenecen y a las influencias de otras formas de vida. Y
gqué mas explicito que la imagen multiple de la identidad de América Latina para
ejemplificar este fendmeno. Respecto a esto, Antonio Cornejo Polar plantea que la
condicién cambiante del sujeto no resiste una identidad coherente y uniforme. Reconoce
a las identidades como disimiles, oscilantes y heterdclitas. El resultado es,
inevitablemente, una imagen o narracién conflictiva, inestable y abierta. Mas alld de
cualquier queja, Cornejo Polar no sélo acepta, sino que celebra nuestra configuracion
diversa y multiplemente conflictiva®*.

El segundo error mds habitual es confundir la identidad con el sujeto mismo. Marcos
Garcia de la Huerta hace la distincidn: El si mismo no es propiamente el sujeto pensante,
sino la representacion —equivoca y multiple— que éste tiene de su propia persona®. Esta
reflexién se puede ampliar al grupo: la identidad de América Latina no es el colectivo
mismo, sino la representacion (intelectual o simbdlica) que este realiza de él.

Angel Rama hace esta diferenciacién sefialando que la unidad de América Latina es
“un proyecto del equipo intelectual propio, reconocida por un consenso internacional”®.
De esto ultimo se desprende, como condicién de toda representacidon conjunta, la
necesidad del reconocimiento no sélo internacional, como plantea Rama, sino
intercontinental; es decir, la necesidad del reconocimiento de nosotros mismos en ella. La
“representacién” de América Latina que nos ofrece Rama, y a la cual subscribo, conforma

una imagen general unitaria donde se articula una historia y modelos de comportamiento

** Antonio Cornejo Polar (1994)
> Marcos Garcia de la Huerta (2010)
%% Angel Rama (2008: 67)
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comunes, pero compuesta en su interior por una gran diversidad de componentes
heterogéneos y mutables.

Para recapitular diré que ambas bases conceptuales, la “apertura” del sujeto/grupo
y la distincidn entre éste y su representacion, son fundamentales para comprender de
mejor manera el tema en cuestion. Como marco definitorio, entenderemos que la
identidad es la autoimagen o autonarracidn que viene del proceso de reflexividad del
sujeto/grupo, y del reconocimiento del otro dentro de un contexto sociocultural. Su
construccion es procesual, de permanente apropiaciéon simbdlica y de cimentacién de
sentido personal y colectivo. Es condicidn para la auto-comprensién. Su imagen puede ser
comunicable, modificable y variada. En palabras simples, se la puede entender como
aquella representacién efimera con la que nos identificamos provisionalmente para
comprendernos. Esta condicidn transitoria, en virtud de su constante actualizaciéon, nos
aleja definitivamente de la concepcidn de aquello que permanece idéntico y fijo, de una
vez y para siempre. En la medida que el sujeto/grupo cambia, cambia y debe cambiar
también su representacién.

Si afirmamos que el sujeto/grupo es una entidad abierta, entenderemos, sin
reproches, porqué su representacion es consecuentemente indeterminada y multiple.
Esta condicidn nos obliga, por tanto, a cambiar la formulacién de la interrogacién que
usualmente realizamos para preguntarnos por la identidad. Reemplazaremos el éiquién
soy? o équiénes somos?, por équién estoy siendo? o équiénes estamos siendo? Mds
amplio aun, este cuestionamiento puede plantearse también como: ¢quién fui o fuimos en
el pasado? y équién deseo ser o deseamos ser en el futuro?”’. La actualizacién constante
no consiente el establecimiento de una representacion definitiva e inalterable. Tanto es
asi, que incluso la imagen o narracion fijada en el pasado puede ser modificada por el
sujeto/grupo del presente que observa retrospectivamente, asi como también pueden

cambiar sus proyecciones futuras que lo representan y definen hoy.

*’ Ernst Tugendhat sostiene que dentro del proceso de la identidad cualitativa, el proceso de identificacidon
de ciertas caracteristicas se relaciona con la seleccién de aquello que “nos gustaria ser”. Ver Ernst
Tugendhat (1996)
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Entonces cabe preguntarse équé es lo idéntico en la identidad? Lo idéntico acontece
cuando existe una equivalencia entre la autoimagen o autonarracién construida y lo que
se esta siendo. Aunque la identidad participa de un proceso de constante actualizacion,
este hecho no niega la correspondencia. Lo idéntico se encontraria en la coincidencia
entre “lo representado” y “lo que se estd siendo”, aun cuando esta concomitancia sea
breve, contextual, histdrica o incluso fugaz.

Con todo, al afirmar que la identidad es una representaciéon, se asume su
componente ficcional, lo que implica que dicha autoimagen o autonarracién puede no
tener completa correspondencia con el sujeto o el colectivo mismo. El sujeto puede
construir y/o proyectar (consciente o inconscientemente) una representacion de si
falseada o dafiada. Asi como también las naciones pueden modelar su propia
representacion siguiendo los intereses de grupos privilegiados y/o excluyendo a las
minorias. El proceso de construccidon de una identidad no garantiza un resultado fiel con lo
representado. Sin embargo, entenderemos este concepto positivamente, es decir, en
tanto exista una conformidad entre la representacion y el sujeto/grupo. De lo contrario,
hablaremos de una identidad malograda®® —como lo denomina Garcia de la Huerta-,
propia de la identidad del subdesarrollado.

En particular, la identidad cultural deber ser entendida como un proceso que estd en
permanente construccidn y reconstruccién dentro de los nuevos contextos y situaciones
histéricas. Para ajustar mas el término, Stuart Hall define a las "identidades culturales"
como formas colectivas de identidad porque se refieren a algunas caracteristicas
culturalmente definidas que son compartidas por muchos individuos®. Entonces, al
referirnos a la identidad cultural, entenderemos que lo que definimos y lo que
representamos son todas aquellas actividades y productos que caracterizan y describen a
un grupo humano especifico; ya sea a nivel intelectual-creativo —el conjunto de saberes,

creencias, creaciones, ideas, valores, pautas de conducta—, a nivel de comportamiento —

8 Seminario “Problemas de la Identidad”, Marcos Garcia de la Huerta. Universidad de Chile; Programa de
Doctorado, 2013. Segundo semestre.
%% Stuart Hall (2001)
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las actitudes adquiridas o conquistadas, costumbres y tradiciones, actividades vy
funciones—, o a nivel material —productos y medios materiales, bienes de consumo vy
tecnologias—. Todas estas desplegadas tanto en el plano privado como en el publico. De

hecho, Larrain precisa que la cultura debe entenderse en un doble nivel:

Por una parte, expresa un discurso elaborado, articulado y riguroso,
pero por otra también expresa los significados enraizados, muchas veces
implicitamente y sin elaboracién, en la gran diversidad de modos de vida
cotidianos de la gente.*

El socidlogo explica que las versiones privadas de la identidad se desarrollan en
espacios de intercambio de la vida diaria, mientras que las versiones publicas se producen
a través de los medios de comunicacion, universidades o instituciones socioculturales;
cuyo discurso suele ser coherente pero generalista, ya que omite las particularidades. El
riesgo de las versiones publicas de la identidad estd en que pueden articular intereses y
enfoques de los grupos dominantes de la sociedad®'. Esto toma fuerte relevancia si se
considera que las versiones publicas son sumamente influyentes en cémo nos vemos a

nosotros mismos y en la conducta que adoptamos.

2. Procesos de la conformacién de la identidad en el contexto cultural y

artistico.

Si partimos de la base de que la identidad es una representacién, serd necesario

preguntarse qué procesos participan en esta configuracién. En términos generales, y

30Jorge Larrain (1996: 94)
31 .
Op cit.
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siguiendo la ruta de Larrain, se pueden establecer tres mecanismos centrales: la

internalizacién, la identificacidon y la diferenciaciéon. Veamos.

a. Internalizacion identitaria

La internalizacién es el proceso mediante el cual el individuo o el grupo incorpora
pensamientos o pautas prevalecientes en la sociedad mediante discursos, politicas y
emisién de juicios. Por ejemplo, las evaluaciones o juicios de valor juegan un rol
fundamental en la conformacién de las identidades de los sujetos, ya que las opiniones
gue los otros formulan acerca de nosotros son constantemente internalizadas. El sujeto o
grupo se juzga a si mismo influido por las valoraciones y expectativas que los demas

tienen hacia él. Larrain lo expresa de la siguiente manera:

El medio social, que se expresa en aleman por el término Umwelt, no
sélo nos rodea, sino que también estd dentro de nosotros. En este sentido se
podria decir que las identidades vienen de afuera en la medida que son la
manera de cédmo los otros nos reconocen, pero vienen de adentro en la
medida que nuestro autorreconocimiento es una funcién del reconocimiento
de los otros que hemos internalizado.*?

Este aspecto nos enfrenta al problema que envuelve la posicién de la autoridad,
local o externa, desde donde nos llegan las formas que modelan nuestras
representaciones. Esta arista exige detectar, entonces, qué elementos de nuestra
autopercepcién y quehacer estan influenciados por los modelos que instalan los grupos
dominantes.

Siguiendo esta idea, podemos observar como la identidad de Latinoamérica —desde
el Rio Bravo (o Grande) hacia el sur— se tifié tempranamente de una autoimagen de

atraso, de menoscabo y de subdesarrollo. Frantz Fanon reconoce en el origen de este

32 0p cit p 29.
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fendmeno una suerte de psicopatologia de la colonizacién, expuesta en la tendencia del
colonizador por hacer todos los esfuerzos posibles para llevar al colonizado a admitir la
inferioridad de su cultura®. Inconvenientemente, el colonizado conserva dicho complejo
aun cuando el colonizador se ha retirado. Producto de lo anterior, la cultura local sin
resguardo alguno, sin un “espesor cultural” ni una identificacion sélida en referentes
propios, termina por debilitarse y decaer.

Mas extensivo aun, es cuando esta modalidad no sdlo alcanza al colonizado (pueblos
originarios) sino que también al criollo. En la carta escrita por Juan Pablo Viscardo y
Guzman en 1792 a los espafioles-americanos, ademas de expresar el abuso del indio —
reconocido como legitimo sefior del suelo—, expresa el visible aislamiento comercial y la

postergacioén de los criollos en el sistema colonial:

Aunque nuestra historia de tres siglos ac3, relativamente a las causas y
efectos mas dignos de nuestra atencién, sea tan uniforme y tan notoria que se
podria reducir a estas cuatro palabras: ingratitud, injusticia, servidumbre y
desolacién.**

Y mas adelante:

La Espafia nos destierra de todo el mundo antiguo, separdndonos de
una sociedad a la cual estamos unidos con los lazos mas estrechos.>

El trasplante que comprende el traslado de algo arraigado, en este caso personas y
cultura a otro lugar, sin duda nos ha dejado un inexorable sentimiento de separacién.
Separacion que se agudiza si se considera que la parte desarraigada unida a lo americano
se conjuga en un territorio lastimado por el rezago y el despojo. Ademas de la lesidon
fundacional de ocupacion-trasplante y del sentimiento de fractura producidos en América,
se sumod la sensacién de desprecio. El espafiol-americano, o criollo, se resigné a no tener

un rol activo en la administracion y gobierno de su destino, mientras la metrépolis gozaba

* Frantz Fanon (1970)
** Juan Pablo Viscardo y Guzman (1792)
* Ibid.
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de un poder absoluto. Y sdlo basta con atender al origen de la palabra “criollo”. En el
Brasil colonial, “crioulo” se les llamé a los esclavos negros nacidos en Ameérica,
significando también “negro criado en la casa del sefior”; connotaciéon peyorativa que
ciertamente contaminé el significado que, en adelante, se tendria de esa palabra. Los
criollos, los nacidos fuera de su pais de origen, fueron asi subalternos dependientes,
siervos que no podian actuar con autonomia en el espacio que habitaban.
Indudablemente, este mensaje fue internalizado a fuego.

Como consecuencia del detrimento y la dependencia con la metrépolis, se produjo
un letargo en el espiritu de los criollos, verificado en el estado de atraso material y
espiritual de las colonias. En su carta, Viscardo y Guzman no sdélo destaca la prosperidad
de Inglaterra y Holanda de la época, sino que también el arrojo emancipador de los

ingleses-americanos:

El valor con que las colonias inglesas de la América, han combatido por
la libertad, de que ahora gozan gloriosamente, cubre de vergilienza nuestra
indolencia. Nosotros les hemos cedido la palma, con que han coronado, las
primeras, al Nuevo Mundo de una soberania independiente. Agregad el
empefio de las Cortes de Espafia y Francia en sostener la causa de los ingleses
americanos. Aquel valor acusa nuestra insensibilidad. Que sea ahora el
estimulo de nuestro honor, provocado con ultrajes que han durado
trescientos afios.®

Como vemos, Viscardo y Guzman constata el retraso no sélo en comparacién a las
naciones “viejas”, sino también respecto a las de su misma condiciéon. De ahi que
sobrevenga la verglienza y la sensacién de haberse quedado atrds: fueron otros lo que
forjaron su destino y la activacion de su tiempo, fueron otros lo que lograron el avance. El
aislamiento y la nula participacién de los criollos en el sistema de gobierno los dejé en un
estado de sometimiento y de falta de iniciativa. Como criollos americanos, nos
acostumbramos a que las respuestas y soluciones vinieran siempre desde afuera. Incluso,

una vez conquistada nuestra independencia, nunca desatamos el nudo con Europa. Al

* |bid.
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respecto, Octavio Paz recalca que la independencia de nuestras naciones fracasd pues
nunca perdimos el referente, siendo nuestra modernidad una de indole incompleta en
cuanto no ha existido una base realmente critica y renovadora®’. Como vemos, la fractura
fundacional, la dependencia/subestima y el propio letargo han marcado, mas de lo que
quisiéramos, nuestras autoconcepciones y la forma en que actuamos.

Sumado al problematico vinculo entre Espafa y América, desde el comienzo de la
Modernidad, los discursos de algunas corrientes de pensamiento hegemadnico
prescindieron de la comprensién necesaria para aceptar las diferencias culturales y las
particularidades de otros procesos histéricos/sociales, emitiendo juicios tremendamente
menoscabadores particularmente acerca de Latinoamérica. Un ejemplo de esto es la
reflexion que Larrain expone sobre el efecto de corrientes de pensamiento moderno:

|ll

Las teorias universalistas miran al “otro” desde la perspectiva del sujeto
racional europeo; tienden a aplicar un patréon general que postula su propia
verdad absoluta y reducen asi todas las diferencias culturales a su propia
unidad. Las teorias historicistas miran al “otro” desde la perspectiva de su
especificidad cultural Unica, acentuando asi la diferencia y la discontinuidad
(...). Dos formas de racismo resultan de estos dos extremos: mientras las
teorias universalistas pueden no aceptar al otro porque no saben reconocer y
aceptar su diferencia, las teorias historicistas pueden rechazar al otro porque
es constituido como ser tan diferente que llega a parecer inferior.*®

Desde un comienzo los indios, los mestizos e incluso los criollos y las élites
republicanas fueron considerados como un grupo bajo de la humanidad. Estaban, por
tanto, destinados a desempeiiar un papel subordinado en la historia, por cierto, al alero
de la superioridad de los europeos. Con el correr del tiempo, estos juicios fueron
conformando en ellos una idea particular de si mismos, donde en especial indios y negros
fueron considerados como criaturas inferiores e incapaces de progreso alguno. Tanto las

operaciones colonizantes como las presunciones hegemdénicas fueron instalando juicios

% Octavio Paz (1990a)
38 Jorge Larrain (1996: 57)
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con peso de verdad absoluta que, ya sea con intencionalidad de dominio o de predominio,
menoscabaron, exotizaron o invisibilizaron a nuestra cultura; lo que, en adelante,
indudablemente afecté nuestra mentalidad.

A razoén de esto, las culturas recesivas fueron configurando imagenes de si mismas
llenas de complejos de inferioridad que mermaron su capacidad resolutiva, creativa y
cuestionadora. Esto explica porqué muchas politicas y proyectos culturales
latinoamericanos, amedrentados por la sombra de los juicios negativos, ansiaron tan
vehementemente, hasta hoy, acortar la diferencia/distancia con respecto a la cultura

Ill

hegemonica. De ahi que muchas modernizaciones se empecinaron en lograr el “avance”,
importando estrategias, practicas y teorias del referente central. Es que en el fondo de
toda modernizacidon dependiente se oculta el deseo de deshacerse de un retrato rustico y
deformado, a cambio de otro que, a riesgo de no calzar del todo con la propia imagen, dé
una mejor impresion.

Imaginemos, entonces, cuan extensiva puede llegar a ser la internalizacion de esta
imagen falseada cuando su proceso de elaboracién y difusién esta en manos de quienes
ostentan el poder local. Desde el logro de las independencias latinoamericanas se
comenzd a elaborar una identidad nacional propia a través del Estado. Este discurso de la
cultura nacional fue, sobre todo en un comienzo, compuesto en funcion de superar/omitir
la supuesta situacién de barbarie local.

Stuart Hall afirma que la cultura nacional es un discurso que marca fuertemente las
directrices que instauran las identificaciones culturales y sus politicas. El discurso de la
nacion produce significados e historias que interpelan a los individuos para que se
identifiquen con él; y a través de este, se producen representaciones de la naciéon que van
construyendo las identidades nacionales®. Al representar a la nacién y lo que se espera de
ella tanto en los discursos histéricos como en las imdgenes, la literatura, el arte, los
medios de comunicacién y la cultura popular en general, se despliegan significados que

influencian y organizan nuestras acciones y la concepcién tenemos de nosotros mismos.

%9 Stuart Hall (2003)
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Asunto que puede comprometer los intereses y enfoques de los grupos dominantes de la

sociedad.

b. Internalizacion del discurso cultural

Un ejemplo de lo anterior, particularmente en relacién a la representacién de la
nacion y lo que se espera de ella a través del arte, es la institucion de la Academia de
Pintura en Chile en el afio 1849. Su inauguracién representd un logro en cuanto signo de
civilidad que, desde la perspectiva neoclasica, reforzaba el estimulo patridtico necesario
para la consolidacion del proyecto republicano. Tal como se ha especificado en la primera
parte, la actividad intelectual de esta primera modernidad latinoamericana encarnaba un
pensamiento que pretendia escenificar un tiempo nuevo que fuera capaz de reinventar la
identidad nacional y vincularla con los valores propagados por Europa. Su empuje se dirige
a educar vy civilizar a sus ciudadanos en el marco de una doctrina ilustrada, destinada
principalmente a cultivar a quienes guiarian a esta nueva nacién libre en el futuro®. Y
dado que para el modelo cultural europeo el arte juega un rol fundamental, ameritd
instaurar un sistema moderno de arte. Asi, alentado por escritores y filélogos como José
Victorino Lastarria, Hermdgenes lIrisarri y Jacinto Chacoén, se fundé en Chile la primera
Academia de Pintura. Esta instancia no sélo permitia la instauracién del estatuto del
artista y de la obra de arte, sino que fomentaba la posterior apertura de salones de
exhibicion y museos, conjuntamente con la edicion de publicaciones para la difusiéon y
formacion del espectador.

La obra La leccion de geografia de Alfredo Valenzuela Puelma (ver figura 9) es un
claro ejemplo del particular valor que se le otorgo a la doctrina ilustrada de esa época. El
globo terrdqueo muestra a Sudamérica, a Chile, sumergida en la oscuridad, en tanto que

la luz se concentra en el norte. A su vez, en relacién a los personajes de la escena, la luz se

** Bernardo Subercaseaux (2011, vol. 1)
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enfoca en la figura del experimentado profesor*'. El educador envuelve amablemente al
nifio mientras le indica la leccidn; el pequefo sigue, concentrado, su ensefanza. La leccidn
para el espectador es clara: la nacién debe, como el nifo, dejarse instruir para que la luz

del conocimiento ilumine el territorio de su mente.

Figura 9
Alfredo Valenzuela Puelma
La leccion de geografia, 1883

Recordemos que en aquella época la llustracidon fue un depdsito conceptual que

orientaba al nuevo sujeto moderno:

La llustracion se caracterizaba fundamentalmente por su confianza plena
en la razén humana, en la ciencia y en la educacién, y su objetivo era [..] el
progreso de la humanidad, junto con la difusién de posturas de tolerancia ética
y religiosa y defensa de la libertad del hombre y sus derechos como ciudadano.
La importancia de la razdén critica, que es pensar con libertad, [...] ha de ser la

“Enla imagen vemos a un académico que probablemente sea un clérigo, esto, en virtud de nuestra versién
de Modernidad donde educacién, patriotismo y religiosidad se unen para forjar el nuevo lenguaje
republicano. Efectivamente, Carlos Ruiz (2014) destaca que los valores religiosos y la educacidn estan
intimamente ligados con el republicanismo chileno.
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luz de la humanidad. Todo cuanto se oponga, como rincon oscuro y escondido,
a la iluminacién de la luz de la razén —las supersticiones, las religiones
reveladas y la intolerancia— es rechazado como irracional e indigno del hombre
ilustrado.*

Siguiendo esta idea, no es casual que el Estado haya visto en la Academia de Pintura
una herramienta de utilidad para alcanzar su proyecto republicano. Durante este periodo,
la educacion del ciudadano como patriota defensor de la republica fue gravitante:
republica, educacion y patriotismo estaban intimamente ligados®. Asi, la instruccién que
ofrecia la Academia era doble: ademas de dar sistematicidad profesional a la pintura, a
través de la exposicidn de estas se le ensefiaba al artista y a la ciudadania a ser patriotas.

Esta programatica se puede observar claramente en el discurso inaugural de la Academia:

(...) deseo llamar la atencién de la estudiosa juventud chilena, para
observarle, que la patria le abre una nueva carrera; que le asegura una nueva
posicidn social. La carrera es vasta, i aunque opuesta a la de las armas, es
gloriosa como ella. Si los hijos de la patria derramaron su sangre en los
campos de batalla para asegurar su independencia i su grandeza, las bellas
artes tienen la misién de fecundar esta semilla de virtud i patriotismo,
ilustrando por medio del arte las hazafias de estos valientes.**

Como se puede apreciar, el programa de la Academia chilena estuvo mas cerca de la
busqueda de fines politicos que creativos. Esto se refuerza si se considera que la ausencia
de una imagen que diera cuenta del semblante de esta nueva nacién, hizo imperioso su
reclamo. La identidad nacional requeria de una representacidon donde se ilustraran los
principales hechos de la independencia y su proyecto futuro. Asi, las artes plasticas, al
estar dirigidas programaticamente a ensalzar las hazanas del héroe, quedaban subyugadas

a una labor sin autonomia sobre temas y formas de ejecucidn.

*2 Fernando Vergara (2013: 12).

* Carlos Ruiz sefiala tres modelos caracteristicos en la educacién republicana: el patrén civico, que
entrecruza patriotismo y religién; el modelo curricular humanista con su referencia al mundo greco-romano;
y su enfoque a una clase social especifica dirigida elitistamente a las clases dirigentes. Carlos Ruiz (2014)

o Alejandro Cicarelli (1849: 21)
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Figura 10
Cosme San Martin
Prat guiado al sacrificio por el genio de
la patria, 1883

7”7

Tal y como sefialara su director fundador Alejandro Cicarelli, era “el sabio Gobierno
quien proporcionaba a su pais esta Academia, y aunque la iniciativa respondia a un
proyecto ilustrado, no era precisamente este un acto por mero amor al arte. El Estado
debia garantizar la eficiencia de esta imagen tutelando su representacién, lo que,
obviamente, apuntaba a un objetivo definido: “fecundar esta semilla de virtud i
patriotismo, ilustrando por medio del arte las hazafias de estos valientes”. Esta tarea fue
asegurada por la jerarquia de los géneros pictéricos, donde la pintura de historia habria de
concentrar la mayor capacidad para desarrollar los valores anteriormente descritos. El

Reglamento de la Academia es claro desde su primer capitulo:

140



Carolina Pavez Modernizaciones artisticas al fin del mundo...

Objeto de la Academia

Art. 12 En la Academia de Pintura de Santiago se suministrara la
ensefianza elemental del dibujo, para servir de introduccién a todos los ramos
de artes que suponen su conocimiento. Mas su principal objeto es un curso
completo de pintura histdrica para los alumnos de nimero de la Academia.*

Por otra parte, el reconocimiento de las capacidades funcionales de las artes
promovio el deseo de crear la efigie de un Estado unitario y fuerte que estimulara la
cohesién nacional. Recordemos que la creacién del Estado, en tanto que nacidon
politicamente organizada, actuaba entonces como poder defensivo en contra del
imperialismo. Fue un tiempo en que, como dice Ciccarelli, habia que “asegurar su
independencia i su grandeza”. Ganarse el respeto y el reconocimiento de las otras
republicas nacientes del siglo XIX en Europa y América fue un objetivo central en ese
periodo. Anhelo que no sdlo se podia conseguir a través de las armas o la diplomacia. Pero

volvamos al discurso de Cicarelli. Al fecundar la semilla de virtud y patriotismo:

Asi consiguen las naciones ser respetadas por sus vecinos i estimadas
por la posteridad, porque el arte es la trompa de la gloria, que ensalza la
virtud donde la encuentra, la levanta i la conduce al templo de Ia
inmortalidad.*

El Estado vio en la pintura una herramienta de utilidad para alcanzar el proyecto
republicano. Y si lo que se esperaba de las Bellas Artes era que cumpliera la misidn de
“clamar y ensalzar la gloria de una nacién”, ciertamente el neoclasicismo representaba el
soporte ideal para sentar las bases de una incipiente institucionalidad del arte nacional. Su
rigor racional y su eficiencia ilustrativa fueron propicios para proyectar la imagen de la
hazafia politica y cultural republicanas®’. Considerando, ademas, que habfa sido bajo

aquellas pautas que los principales hechos de la Revolucidn Francesa habian sido

** Decretos del Gobierno (1849:4)
4 Opcitp 21
* Gonzalo Arqueros (1998)
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retratados y reproducidos en Francia, cuya tradicién académica aspirdbamos recrear. El
neoclasicismo, que originalmente fue en contra de la exaltacidn barroca, ademas de
adherirse a los principios intelectuales de la llustraciéon, encarnd los valores de la
Revolucion. Atendiendo al potencial ilustrativo de las Bellas Artes, reprodujo, narré y
enaltecié hechos de la historia y los mitos cldsicos asociados a los ideales republicanos. De
ahi que el referente clasico se convirtiera en un componente recurrente para la
configuracién y discursividad republicanas®®. Su valor pedagdgico podia ensefar vy
estimular la virtud y el cultivo de estos ideales, al tiempo que su poder alegdérico podia
hacer visible los nuevos, y muchas veces abstractos, valores perseguidos.

Para nosotros, la funcionalidad politica de las Bellas Artes articulada con el referente
clasico hizo que su despliegue programatico se enfocara en las siguientes competencias:
ensefar la virtud y el cultivo de los ideales republicanos, narrar los hechos de la fe y la
historia para enaltecerlos y hacer visible la realidad espiritual de esta nueva nacién ante
sus ciudadanos. Todo esto sustentado en una imagen constituida por principios y cdnones
de racionalidad, belleza y orden.

Efectivamente, este patrdn visual resultaba propicio, en primer lugar, para crear una
autoimagen que representara el orden y raciocinio de nuestro pais. Una imagen “vaga e
incierta” —donde, por ejemplo, el color se impusiera sobre el dibujo— no favoreceria para
nada a la imagen “sélida e inteligente” que Chile queria proyectar. Alcanzar una unidad de
estilo sujeto a la idea de que el buen arte involucraba seguir un conjunto de reglas,
implicaba proyectar una imagen de nacién con lineas ordenadas, fuertes y cohesionadas.
En segundo lugar, el hecho de que sus cdnones y métodos de ensefianza pertenecieran a
la regulacion institucionalizada por Francia, nos vinculaba aspiracionalmente con un
referente “superior”, al tiempo que se articulaba como un gesto que le daba la espalda a
Espafia y a todo nuestro periodo colonial. La sefial para Espaia y su oscuro pasado era:
“los canones que me guian ahora ya no son los tuyos”; lo que, ilusoriamente, reforzaba la

emancipacién de la nacién. En tercer lugar, el anhelo de igualarse a otras republicas para

*8 Carlos Ruiz (2014)
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lograr el reconocimiento se concretizaba al inscribir a la nacién dentro de un patrén
artistico de gran tradicién y notoriedad, lo que acortaba la brecha que nos distanciaba del
“mundo civilizado”. En términos politicos, la Academia ofrecia a esta incipiente republica
todo aquello que se necesitaba proyectar: consistencia (orden, unidad, fuerza y virtud
patridtica), emancipacion (corte con Espafia), legitimidad (filiacion con la Academia
francesa) y respeto (nacion civilizada). Y para que todo esto se perpetuara en el tiempo, la
fundacion de la primera Academia de Pintura era primordial.

Finalmente, en términos estéticos, la eleccion del academicismo resulté muy
eficiente. Su apego a los temas “nobles”, su busqueda racional de la belleza y la armonia,
garantizaban eliminar cualquier aspecto “desagradable” o no deseado de la
representacién de la realidad nacional. Todo aquello que personificase barbarie y atraso
podia ser eliminado en la ficcidn de la pintura. En efecto, el anhelo de convertirnos en una
nacion regida por los patrones civicos e ilustrados, el deseo de validacion y respeto, o visto
desde otro angulo, las ansias de acortar la brecha que nos distanciaba del mundo
civilizado, no hacian aceptable el hecho de representar y exhibir una imagen verdadera de
la realidad nacional. La tarea debia concentrarse, entonces, en el proyecto futuro. Asi,
siguiendo las reflexiones de Carlos Ruiz, el sistema educacional, en este caso el de la
Academia, desplegé su proyecto hegemadnico poniendo en juego las concepciones sociales
de la identidad™®.

La cultura nacional oficializada en una narrativa de la naciéon fue construyendo
significados que influenciaron y organizaron las acciones y concepciones de las personas.
La conformacion de esta nueva identidad nacional, la seleccién de lo que se “escogié ser”
como nacion, estuvo indudablemente influida por un caracter normativo. La élite, al
asumir la cultura como un tema nacional, instalé un discurso de nacién en el que interpeld
a los ciudadanos para que se identificasen con él, influenciando fuertemente el cdmo se

veian y la conducta que adoptaban.

* Carlos Ruiz (2014)
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Adherirnos a pautas consagradas a fin de ganar el reconocimiento nos marcé
significativamente. Asi, inauguramos el arte de esta nueva nacién mediante una voluntad
de progreso que, en vez de transformar lo dado para activar un desplazamiento,
reprodujo patrones oficializados a fin de validarse. Y si bien esto ayudd supuestamente a
inscribirnos en la categoria de nacidn civilizada, lo hizo adscribiendo a pautas que, para
colmo, a esas alturas ya se encontraban anquilosadas. Peor aun, se gesté un arte nacional
desarraigado, dirigido a combatir, enmascarar y omitir cualquier rasgo de rusticidad o
barbarie local. Al afiliarnos a la Academia, no sélo elegimos asimilar acriticamente su
estructura organizativa, cdnones, temas y formas de pintar o entender el arte y el “buen
gusto”, sino que ademas asumimos el paradigma europeo de la negacién de “lo otro”, lo
gue paradojalmente significd negar nuestra propia cultura, es decir, negarnos a nosotros
mismos.

Efectivamente, en este proceso participdé una identidad malograda donde, al centrar
la mirada en un otro pretendidamente superior, la realidad cultural se vio fuertemente
disminuida, generando un desarrollo servil y superficial carente de creatividad,

independencia y critica.

c. Identificacién y diferenciacién cultural

Necesario es recordar que la internalizacion en la configuracion de una
representacion de si, ya sea positiva o falseada, no viene sélo desde afuera, sino también
desde dentro. No se trata sélo de que la cultura oficial exacerbe las diferencias o emita
juicios perjudiciales, o que nuestras autoridades desnaturalicen la propia esfinge a fin de
cumplir con sus expectativas e intereses. No. También implica que nosotros mismos
aceptemos e incorporemos esos codigos modelando o distorsionando nuestra autoimagen

a la hora de reconocernos. Por tanto, es fundamental recalcar que no somos cuerpos
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blandos; creer en nuestra incapacidad o capacidad, en nuestros defectos o virtudes
depende de nosotros mismos, al menos en parte.

En este sentido, dentro del proceso de elaboracion de la identidad, la identificacion
es fundamental. Este proceso, intersubjetivo y social, produce el reconocimiento de
ciertas caracteristicas comunes que permiten la definicién y la conexién grupal —incluidas
las elecciones de lo que “se desea ser” en el futuro—. Relativo a la identidad cualitativa, se
destaca la contribucion de Ernst Tugendhat al definirla como el conjunto de cualidades
con las que una persona o grupo se ve intimamente conectado®. Son las caracteristicas
con las que los individuos y grupos se definen a si mismos al querer relacionarse.
Caracteristicas que, no esta demds decir, son mdviles y, por ende, conflictivas a la hora de
fijarlas.

En relacion al arte latinoamericano, el reconocimiento de ciertas caracteristicas
comunes ha sido un territorio complejo, ya que muchas veces la identificacidn ha estado
asociada a una suerte de obsesién primordial de orgullo reivindicatorio. Antonio Cornejo
Polar explica que la obsesidn latinoamericana por la identidad nace porque “la condicién
colonial consiste precisamente en negarle al colonizado su identidad como sujeto”’. Y
claro, esta huella no se queda ahi en el pasado. Por tanto, se hace mas urgente la
necesidad de, primero, visibilizar atributos que anulen esa imagen malograda, y, segundo,
consolidar caracteres identificatorios que conecten al grupo.

Como decia en la primera parte de esta tesis, la europeizacion de las oligarquias fue
gestando una crisis de la identidad cultural en Latinoamérica. Como respuesta, a
comienzos del siglo XX se levantaron diversos proyectos culturales —cada nacién con sus
propuestas particulares— cuyo fin era identificar los valores de la propia cultura. Por

ejemplo, tras la Revolucion en México, el ministro de educacion José Vasconcelos®? llamé

50

Ernst Tugendhat (1996)
51 . .

Antonio Cornejo Polar (1994: 19)
52 . . , n . . .z

Vasconcelos expreso la ideologia de la "raza cdsmica” como una aglomeracion de todas las razas del
mundo sin distincidn alguna para construir una nueva civilizacién: la "era universal de la humanidad". Esta
teoria apunta a elevar a los latinoamericanos por sobre las gentes del "viejo mundo", por el hecho de tener
sangre de las tres razas principales: blanca (europeos), amarilla (nativos amerindios) y negra (africanos). Su
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a varios artistas nacionales para cubrir los muros de los edificios publicos con pinturas™.
Arte, politica y Estado se unian para realizar un producto estético independiente del
europeo, que fuera capaz de representar al México revolucionario.

Como vemos, la identificacion de las propias caracteristicas culturales va usualmente
ligada a establecer también sus diferencias con respecto a otra. La construccion de la
identidad supone la existencia de "otros" con respecto a los cuales el colectivo o la
persona se diferencian y hacen visible su caracter distintivo y especifico. Larrain lo expone

de la siguiente manera:

La identidad también presupone la existencia de otros que tienen
modos de vida, valores, costumbres e ideas diferentes. Para definirse a si
mismo se acentuan las diferencias con los otros. La definicidn del si mismo
siempre envuelve una distinciéon con los valores, caracteristicas y modos de
vida de otros. En la construccién de cualquier versiéon de identidad, la
comparacion con el "otro" y la utilizacion de mecanismos de diferenciacion
con el "otro" juegan un papel fundamental: algunos grupos, modos de vida o

ideas se presentan como fuera de la comunidad. Asi surge la idea del

.. 4
“nosotros” en cuanto distinto a “ellos” o a los “otros".”

Asi, y justamente por estar dentro del marco de una revolucion, el muralismo
mexicano no se rebelé sélo contra la oligarquia, sino que también contra el modelo
cultural europeo. Su espacio de expresidn fue el muro de los edificios publicos, tanto para
democratizar la cultura como para facilitar la didactica de los contenidos de la Revolucidn.
En el muralismo abundaron iconografias indigenas y mestizas, campesinas y populares,
alegorias politicas y escenas de acontecimientos de la revolucion, ademas de referencias a
la educacion popular y a los sindicatos.

Y como es de suponer, este proyecto también entré en conflicto con los programas

culturales locales que se nutrian del arte europeo, generandose fuertes tensiones

proyecto de integracidn se dio a través de la légica del mestizo, repensando la nacién desde un paradigma
racista positivo que integraba la raza en vez de excluirla.

>3 Sus artistas destacados son José C. Orozco, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros.

54Jorge Larrain (2001:32)
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culturales entre la necesidad de exponer una particularidad local y el deseo de generar un
vinculo con el mundo. Un grupo de escritores y artistas en torno a la revista
Contempordneos™, abogé por la universalidad de todo bien cultural. El problema fue que
ni los muralistas ni los Contempordneos aceptaron la pluralidad estética y la coexistencia
de variadas tendencias artisticas. Tanta fue su rivalidad, que muchas veces no lograron ver
la potencialidad de estas tensiones. Por ejemplo, Rufino Tamayo fue tildado de
antimexicano por su rechazo a la politizacion del arte y por el hecho de estar abierto a los
aportes del centro, que él denominaba universales. Sin embargo, y paraddjicamente, esta
apertura de visidon le permitid al artista trabajar su experiencia de lo nacional sin
estereotipos ni moldes, incorporando el color popular y el sustrato mitico del mundo
indigena con mayor soltura y creatividad. Su obra, que estuvo abierta a los aportes
externos sin negar la experiencia local, termind siendo reconocida con el tiempo como la
mas ricamente “mexicana” de su época.

Esto no desconoce, claro estd, que el muralismo mexicano fuera un hito
importantisimo de independencia estética que consiguié abrir un territorio cultural en
respuesta a un momento histérico nacional y latinoamericano fundacional. Sin embargo,
su esquema doctrinario y pedagdgico termind por debilitar la renovacion creativa. Pues,
como se dijo antes, cuando un proyecto se yergue como solucion definitiva para la
construccion de una identidad cultural —que es constitutivamente abierta, multiple y
cambiante— se sentencia su muerte a manos de la inmovilidad.

Como podemos ver, sostener el equilibrio entre identificacion y diferencia es
fundamental. De hecho, tal es su importancia que la pérdida de su ponderacién puede
llegar a provocar una dificultad en la conformacidn de la identidad cultural. Al exacerbar
las diferencias, al grado de no aceptar ni entender las diversidades, se le niega el respeto
al otro en cuanto distinto. Tal y como lo vimos en las comparaciones jerdrquicas de los
“niveles culturales” decretados por la cultura hegemodnica; o en las teorias que supusieron

gue las premisas culturales iniciales de la modernidad occidental —la cosmovisién racional-

>> Manuel Rodriguez Lozano, Julio Castellanos, Agustin Lazo, Rufino Tamayo, A. Ruiz y Carlos Mérida.
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secular-individualista— predominaran en todas las sociedades descritas como “exitosas”.
Estas tendencias, en primer lugar, vieron como una situacion de “anomalia”, “atraso” o
“subdesarrollo” el hecho de que los programas culturales de la modernidad fueran
descifrados y transformados a la luz de cada sociedad, y, en segundo lugar, catalogaron a
las culturas no-modernas como “barbaras” o “salvajes”. En definitiva, hablamos de la
construccion de una autoimagen grandilocuente que no admite ni comprende la
diferencia.

Por el contrario, la eliminacién o indeterminacién de la diferencia puede omitir la
distincién del grupo o del individuo, es decir, puede aplacar las caracteristicas con que
estos se definen y particularizan, al punto de desaparecer en cuanto explicito. En relacidén
a la cultura, opera en ese caso, ya no la reaccion del orgullo, sino de la verglienza. Ya que
el estigma del subdesarrollo configura una autoimagen malograda, el sujeto/grupo
incapaz de reconocer la distincién de su aporte cultural, suprimird la diferencia que lo
distingue en cuanto tal para identificarse con similitudes que lo conecten con la posicidn
cultural supuestamente “adelantada”. Especificamente en el area artistica, esto lo hara
levantar iniciativas siempre en relacion a su referente. Falta de independencia que
mermard su capacidad creativa y subordinard la produccién a las pautas dictadas por
otros.

Ahora bien, es importante recalcar que el mecanismo de exacerbar las diferencias
también estd presente en las culturas recesivas, cayendo en la misma falta de
comprensién y aceptacion de lo otro. En relacidn a esto, José Luis Falconi propone un
cambio de perspectiva en la teoria del arte latinoamericano, aplicable también a la teoria
cultural en su conjunto. Falconi postula dejar de lado los excesos en los paradigmas de “la
similitud” o “la diferencia” con respecto a la cultura predominante. El paradigma de la
similitud, que se concibid como una continuacién de la tradicién europea, omitié las
caracteristicas que definian y particularizaban al arte latinoamericano, basando la
construccion de las categorias que lo clasificaban segun las formas estilisticas del centro.

Por otra parte, el paradigma de la diferencia, si bien fue eficaz al transformar el estigma
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del atraso en un activo favorable, quedd atrapado en acentuar las cualidades no
modernas y/o no occidentales como rasgos esenciales de su identificacion, dejando fuera

a otras expresiones que no se ajustaban a esta presunta identidad:

(...) aunque este discurso era coherente, también era irritantemente
limitante y predecible, retratando a Latinoamérica como emplazada en los
limites de Occidente, y como si voluntariamente se hubiera prestado para jugar
el rol de su espejo distorsionador. Si Occidente era racional, Latinoamérica era
naturalmente irracional; si Occidente era industrializado y materialista,
Latinoamérica era naturalmente agraria y mistica.”®

Al respecto, un caso paradigmatico en la conformacién de la identidad cultural es la
obra intelectual del socidlogo Pedro Morandé, quien buscd superar la crisis del
desarrollismo neomodernista mediante la comprensién de la historicidad regional.
Comprensidn, que segln dice, sdlo se hace posible con el reencuentro del ethos particular

de las sociedades latinoamericanas °’

Morandé plantea que la buscada
“latinoamericanidad” no puede conseguirse sin un planteamiento critico frente al
paradigma de la modernizacidn y sin una autonomia intelectual que incluya la reflexién en
torno a la cultura. Para él, la verdad de la especificidad cultural no puede buscarse en
paradigmas intelectuales importados. En este sentido, rescata a los intelectuales de los
afios 20 y 30 que, tras la crisis de la oligarquia, entendieron a las modernizaciones dentro
de un marco que recuperaba la identidad cultural desde el paradigma de la sintesis, sin
negar nada del pasado. Destaca el hispanismo catélico de Jaime Eyzaguirre, la raza
cosmica de José Vasconcelos y el socialismo original de José Carlos Maridtegui. Se puede
deducir que, hasta aqui, modernizacién y cultura no se contraponen.

Posteriormente, el socidlogo reclama que a esta generacion de “nacionalistas

latinoamericanos” le siguen intelectuales que entienden de otra forma la modernizacién:

son los “desarrollistas” que buscan generar un cambio social aplicando el conocimiento

*% José Luis Falconi (2014)
*" pedro Morandé (1987)
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cientifico y tecnoldgico en todas las actividades, con el fin de optimizar el bienestar
mediante la maximizacién de los recursos y la funcionalidad de las estructuras. Sin
embargo, dicha empresa pretende superar los obstaculos que se anteponen al desarrollo
sin considerar el ethos cultural ni la identidad del sujeto histdrico, sosteniendo sus
directrices sobre una racionalidad formal universalizante y tecnocratica, lo que termina
provocando una crisis en la identidad y una conflictiva relacidn entre modernizacién y
cultura.

Frente a la crisis provocada por la sociedad tecnécrata, a partir de la segunda mitad
de los anos sesenta, se genera un ambiente de cuestionamiento. Un primer grupo que
identifica Morandé, son los estudiantes y sus protestas. El socidlogo critica el hecho de
qgue su reclamo subordinara la reivindicacion cultural a la racionalidad de |Ia
transformacién politica de base tedrica global y no especifica —Escuela de Frankfurt—, es
decir, una perspectiva que no consideraba el particular sustrato de la tradicion cultural de
Latinoamérica. Pero, por otra parte, identifica a la intelectualidad catélica latinoamericana
gue si reconocia la crisis en términos de identidad. Esta fraccién planteaba que el
pensamiento racional tecndcrata representaba una amenaza al sustrato de la cultura
latinoamericana, ya que su secularizacién impedia todas las formas de pensamiento
religioso, aspecto esencial de la cultura latinoamericana fijado en el encuentro del
catolicismo y las religiones indias y negra durante los siglos XVI y XVII.

En relacion al ethos latinoamericano, explica que este se basa en una identidad
barroca, anterior a los Estados Nacionales y al movimiento ilustrado. Morandé afirma que
la cultura de la llustracién es un movimiento intelectual que reivindica el texto, por lo que
se estructura principalmente en el concepto y no en la presencia experimentable. Se trata
de la reflexion como posibilidad de la experiencia, como justificacidn o legitimacién que

acompafia conflictos de intereses de la sociedad civil o del Estado®®. En cambio, afirma

*% Sin embargo, Morandé olvida que los conflictos de intereses no son ajenos a la religién. Olvida que el
Barroco en Europa respondié a una necesidad politico-religiosa, donde la imagen ornamentada fue utilizada
para exaltar la grandilocuencia de la Iglesia catélica en respuesta de la Reforma protestante, y, en América,
como recurso evangelizador.
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gue la cultura barroca se estructura, en primer lugar, a través de la imagen, cuya
presencia iconografica la hace experimentable —deseable, temible, visible— en virtud de la
presencia humana. Ademas, su "analogia entis" —semejanza de entes distintos, por
ejemplo, entre la persona y su representacién— da continuidad entre la realidad y su
significacién. En segundo lugar, afirma que la identidad barroca se estructura en la
presencia del rito, que da sentido de pertenencia y participacidon colectiva compartida,
cuyo sustento de realidad no se separa del simbolismo que se abre a la experiencia
religiosa. Y, en tercer lugar, que la identidad barroca se basa principalmente en la
oralidad, sin perjuicio de que el Barroco medie entre oralidad y escritura, cuya cultura
guarda y trasmite las tradiciones, costumbres y sabiduria cotidianas de la poblacion. En
definitiva, Morandé plantea una identidad basada en un sustrato cultural barroco-catdlico
estructurado en la imagen, el rito y la oralidad; sustrato identitario que, aun vivo, se pone
constantemente en conflicto con la modernizacién. Por lo tanto, se puede deducir que la
empresa intelectual del socidlogo chileno no sélo se opone a un Occidente industrializado,
racional y materialista para rescatar una Latinoamérica naturalmente agraria y mistica,
sino que, ademas, fija irremoviblemente, de una vez y para siempre, la identidad
latinoamericana en el pasado.

Por su parte, Garcia de la Huerta presenta una postura critica divergente a los
postulados de Morandé. Sefiala que la teoria de este ultimo reclama la recuperacién de
“una matriz” cultural de herencia barroca como si este fuera el Unico y auténtico
componente cultural latinoamericano. Un planteamiento identitario univoco, como una
“marca de fabrica”, que no considera la pluralidad ni la diversidad cultural de la que estd

conformada América Latina. Para Garcia de la Huerta:

La identidad no es univoca; no es posible reducirla a uno de sus rasgos o
elementos constituyentes ni asociarla a un determinado momento en el que
. 59
se realiza plenamente.

*® Marcos Garcia de la Huerta (2010: 55)
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De hecho, el fildsofo cuestiona el concepto de autenticidad implicito en el concepto
del ethos barroco. Al reducir los rasgos constituyentes de la identidad a uno sélo, sefiala,
se excluyen todas las diferencias que no calzan con esa supuesta identidad,
catalogandolas como inauténticas. Por otra parte, pone atencién al concepto de sintesis,
cuestionando la légica mestiza que supone que el sustrato indio, negro y europeo
presenta una simetria en sus componentes y una completa integracién. Garcia de la
Huerta plantea que no todo lo mestizo lo es de la misma manera. Lamentablemente, lo
mestizo se transforma en un concepto comodin que acopla lo diverso y lo hace cesar en su
heteronomia. En sus palabras: “La ilusidn integrista consiste en suponer unidad donde se
ha prohibido previamente la expresion de las diferencias”®.

Finalmente, sostiene que la determinacién de una esencia o principio identitario
suprime toda posibilidad de cambio, ya que establece un ser idéntico e inmutable. Es que
para Garcia de la Huerta “identidad” significa algo mds indeterminado vy sutil, incierto y
abierto. Reivindicar, entonces, una modernidad barroca, oral y preilustrada, no seria otra
cosa que una operacion que busca reponer una tradicidn cultural premoderna catélica, no
contaminada por el racionalismo ni la secularizacién, e inmune a las “violaciones de la

letra”®

. Es decir, Morandé intenta configurar una autoimagen basada en una radical
diferenciacion de los modelos de la Europa ilustrada.

El problema de los paradigmas de la similitud y la diferencia es que, finalmente, la
autoimagen que realizamos a partir de ellos oscila entre dos extremos: o por vergilienza
somos similares al centro, o por orgullo somos diferentes al él —ya sea que se reclamen lo
precolombino, la herencia barroca o la sintesis mestiza, homogénea y sin conflictos—. La
propuesta es, entonces, concebir las similitudes y diferencias elasticamente, entendiendo

la coexistencia de todos los componentes aun cuando sean contradictorios; pues es

precisamente a partir de esas tensiones que pueden surgir respuestas fértiles.

60 Op. cit. p 61
® op. cit. p 68
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Octavo Paz, en La busqueda del presente, reflexiona sobre este asunto. Para
introducirse a esta dificultad, afirma: “somos y no somos europeos”. E intenta definirse a

partir de la lengua:

Las lenguas europeas arraigaron en las tierras nuevas, crecieron con las
sociedades americanas y se transformaron. Son la misma planta y son una
planta distinta (...) Nuestras literaturas no vivieron pasivamente las vicisitudes
de las lenguas trasplantadas: participaron en el proceso y lo apresuraron.®

Efectivamente, tras el encuentro —o choque— entre dos mundos es predecible que
muchos elementos culturales se repliquen, mezclen o transformen. En la aseveracion
“somos y no somos europeos”, estd implicita tanto una identificacion como un
extrafamiento. Asunto que exige hacerse la pregunta: ¢Qué es lo que identificamos como
similar y qué es lo que reconocemos como diferente? Ciertamente, al establecer
similitudes y diferencias el referente es insoslayable. Sin embargo, es importante
comprender que esta operacion no es la Unica para configurarnos, ni existe una sola forma
de abordarla. Primero, hay que recordar que la identificacién de caracteristicas comunes,
de lo que estamos siendo y produciendo, también se da al interior de la cultura. Las
similitudes no tienen porqué establecerse a la sombra de un otro, sino que a la luz de
nosotros mismos. Entonces, en el arte la pregunta podria plantearse como: ¢ Qué es lo que
reconocemos que esta siendo comun en el arte latinoamericano? (y, atencion, que con
comun no digo uniforme; lo comun puede ser cominmente diverso). Y si bien establecer
las diferencias con otro es parte del proceso de conformacion de la identidad cultural, esta
operacion no tiene porqué hacerse levantando reductos aparte o radicalizando la
diferencia para mostrarnos superiores en nuestra otredad. Resaltar como caracteristica
fundamental de la cultura latinoamericana su discrepancia substancial con respecto a
Europay los E.E.U.U., no hace mas que repetir el modelo de exacerbacion de la diferencia.

Veamos un ejemplo que da Falconi en el campo literario:

82 Octavio Paz (1990b:3)
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Cuando Carpentier invirtid la relacion percibida entre los civilizados
europeos Yy los barbaros latinoamericanos, transformando la posicidon
subalterna del sujeto latinoamericano en una de comparativa ventaja, situé
eficazmente a los latinoamericanos no sélo en un plano diferente al de los
europeos, sino un paso delante de ellos. Esto los hizo inherentemente
“mejores”. Es decir, si a los europeos les tomd siglos sofiar con el surrealismo,
los latinoamericanos (especialmente los artistas latinoamericanos) eran
naturalmente de vanguardia porque ellos eran ontolégicamente surrealistas.®

El asunto es que la validacién del arte latinoamericano no tiene porqué definirse
enfrentdndose al arte euro-estadounidense desde una trinchera. Puede cuestionarlo,
claro, hasta es recomendable que lo haga, pero no es necesario que sea desde la mecanica
victima-victimario o desde la radicalidad de la diferencia. Establecer diferencias no implica
ver al otro como un enemigo hostil. La diferencia es, simplemente, diferencia.

Por otra parte, mas alla de un vinculo referencial, cuando la identificaciéon de
caracteristicas internas se empeiia en fijar la esencia cultural-artistica latinoamericana —
llamese ethos barroco, indigenismo, criollismo o cultura de la mezcla—, también puede
darse un proceso identitario sesgado. Muchas veces, y muy contraproducentemente,
estas representaciones se han levantado menospreciando a nuestra diversidad: lo realista
en oposicidn a lo magico, lo étnico en opcidn a lo cosmopolita, lo formalista en oposicién a
lo politico, lo latinoamericano en oposicién a lo europeo, etc. Y si bien estos conceptos
contribuyen a generar un bosquejo general de lo que estuvieron o estdn produciendo los
artistas e intelectuales, pueden también estereotipar la identidad y, de paso, omitir no
solo la heterogeneidad de nuestra cultura, sino que la transitoriedad de lo que nos
compone. El problema surge, entonces, cuando no comprendemos que la autoimagen que
construimos es efimera y diversa, por lo que sélo podemos identificamos con ella
provisionalmente. A pesar del vértigo que nuestra obsesién nos provoque, es menester
comprender que no existe una sola férmula identitaria, una figura estable. La idea de

concebir un arte latinoamericano esencial, definido de una vez y para siempre, es

%3 José Luis Falconi (2014)
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insostenible. Pues, como se decia, en la medida en que el sujeto/grupo cambia, cambian
(y deben cambiar) también sus representaciones y productos.

De hecho, dejando de lado esta obsesién, ni siquiera existe el deber de expresar,
describir o analizar el contexto explicitamente para hacer “arte latinoamericano”. Esto,
porque la fuerza de su esfera se plasmaria sin necesidad de presentar una intencionalidad
localista. Sélo basta con estar abierto al contexto para que este aspecto se exponga en sus
propios términos, en los recursos, temas, medios, significados, materiales, formatos,
perspectivas u operaciones propuestas.

Al respecto, Gerardo Mosquera cuestiona la simplificaciéon del modelo “arte
latinoamericano apropiacionista” —clave para la segunda modernidad latinoamericana—
para resaltar la variedad de la produccién simbélica en el continente. El tedrico afirma que
los artistas de hoy, en lugar de apropiarse de la cultura hegemodnica para transformarla en
beneficio propio, estdn proponiendo obras desde sus propios contextos y reacciones
personales y subjetivas, sin complejo alguno, pero estando bien informados sobre el arte
internacional y su lenguaje. Este “desde” sus contextos, imaginarios y perspectivas se

manifiesta:

(...) mas por sus rasgos como practica artistica que por su empleo de
elementos identificativos tomados del folclore, la religién, el ambiente fisico o
la historia, aun cuando ellos puedan estar presentes.®*

Para el tedrico cubano, el paradigma apropiador que dependia de una cultura
impuesta ya no es valido. El arte latinoamericano deja de ser antropofagico para ser arte
“desde aqui”. Mosquera reflexiona: équé es América Latina sino una invencidon que
podemos reinventar? Efectivamente, la identidad en tanto representacion que define lo
que estamos siendo y produciendo, es un bosquejo que se desdibuja y re-dibuja
constantemente. De hecho, ese “desde aqui” también sera otro trazo mutable dentro del

cambiante autorretrato que realizamos.

® Gerardo Mosquera (2009)
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Esto prueba la urgencia de cambiar la formulacién de la pregunta por la identidad en
el arte. Cambiar el ¢qué identifica la produccidn artistica-estética latinoamericana?, por el
équé identifica lo que produjimos en el pasado, lo que estamos produciendo en el
presente y lo quisiéramos producir en el futuro? Asi como también preguntarse écdmo es
el caleidoscopio que compone a la multiple imagen de lo que estamos produciendo? Es
gue no se puede configurar parcial y definitivamente una identidad artistica-estética que
es constitutivamente abierta, multiple y cambiante. Intentarlo trae, necesariamente,
decepciones por la imposibilidad de su pretension. Esto ha provocado que muchas veces
se haya omitido la pregunta por la identidad o incluso se haya negado la existencia de una
autoimagen. Entonces, écomo podremos comprender lo que estamos siendo vy
produciendo sin llegar a construir, al menos, un borrador de nosotros mismos?

Recordemos que esta autoimagen es condicién para la auto-comprensién.

A modo de conclusion V

Finalmente podemos comprender con mayor precisidn las implicancias y desafios de
esta identidad del subdesarrollado y la mentalidad que deviene de ella. En primer lugar,
gue los modernistas latinoamericanos no sélo se han expuesto al desafio de problematizar
las visiones de la propia modernidad, sino que, ademas, han debido sobreponerse a
ocupar una posicidén recesiva y superar el retrato malhecho por parte de la autoridad
hegemonica y del discurso cultural nacional. Este Ultimo que, al ser generalista, muchas
veces ha omitido caracteristicas fundamentales que han determinado y particularizado a
la cultura, o, peor aun, ha disefiado proyectos culturales conducentes a consolidar los
intereses y visiones de los grupos dominantes.

La identidad del subdesarrollado configura una imagen, una narraciéon del

sujeto/grupo en la que este se ha juzgado a si mismo influido por las evaluaciones que
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otros han realizado de él. Evaluaciones que en Latinoamérica estuvieron tempranamente
teflidas por el estigma del atraso, la inferioridad cultural y la exclusion. Como
consecuencia, la autopercepcidon negativa marco fuertemente una dependencia cultural
con las metrépolis. Al no ser capaces de reconocer la distincién de su propio aporte, los
artistas y tedricos se inclinaron a adoptar el modelo de quien ostentaba una posicidn
cultural “adelantada”. Asi, en virtud de nuestra supuesta inferioridad, nos acostumbramos
a que las respuestas y soluciones vinieran siempre desde afuera. Este complejo, que
combina subestima y subordinacidn, explica porqué las modernizaciones han ansiado tan
vehementemente acortar la diferencia/distancia con respecto a la cultura hegemoénica. iEs
gue hariamos todo con tal de zafar de esa burda imagen nuestra! Todo, y en el caso del
modelo reproductor, negarnos hasta el punto de desaparecer en cuanto cultura
especifica.

Por otra parte, los artistas e intelectuales, sobre todo a partir de la segunda
modernidad latinoamericana, intentaron fijar una férmula de identidad asociada a una
suerte de obsesién primordial, exacerbando muchas veces las diferencias a fin de
reafirmarse orgullosamente en la otredad. O, también, han pretendido crear imagenes
identitarias fijas para una configuracidn que es constitutivamente cambiante.

De cualquier modo, si bien hasta ahora fue importante exponer los vicios y riesgos
de la fraccidon que reivindica orgullosamente la otredad de su cultura (para tener una
mirada mas amplia de las dindmicas culturales y los efectos de la identidad del atraso), en
adelante pondré hincapié en identificar las disposiciones que albergan las
modernizaciones artisticas, las cuales constituyen mi objeto de estudio central. Lo que
sigue, sera entonces observar su grado de autonomia, resolucion y cuestionamiento, o
dicho de otro modo, detectar cdmo y hasta qué punto su proceso de modernizacion ha
subordinado la interpretacion del arte a las pautas dictadas por otros. Veamos esto en el

préximo capitulo.
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Capitulo Ill. Algunas percepciones y aspiraciones desde la légica de

la modernizacion artistica.

Para muchos artistas e intelectuales latinoamericanos, la busqueda de la
modernidad ha sido una obsesién. Seguramente porque, como dice Pérez-Oramas, no
hemos agotado la modernidad. Sin embargo, también se puede deber a que la
modernidad artistica ha tomado la forma de una diosa esquiva, como dice Paz, como un
espejismo que nunca se alcanza.®® Esto, porque muchas de las marcas de la subestima, la
dependencia y el letargo han desorientado nuestra busqueda, poniéndonos tras
procedimientos, métodos o féormulas de otros; habito nada mas alejado del temple
moderno. Como narra la alegoria taoista, “si el cazador acecha donde no hay caza, no
encontrard nada por mucho que se empefe”, es decir, lo que se busca de manera
equivocada, no se encuentra jamas.

Esto no sélo hace mas esquiva la modernidad artistica, sino que también modela
forzosamente nuestra apreciacién y reflexion sobre el arte y nosotros mismos,
desfigurando o incomprendiendo de paso nuestros propios modernismos. Apostar a la
pauta consagrada, si bien nos ha inscrito dentro de los caminos establecidos como
modernos, inevitablemente convierte a esta tierra en un lugar infructifero o, en el mejor
de los casos, en una tierra sélo apta para el trasplante y la adaptacion.

Veamos entonces como las formas con que percibimos las prdcticas y pautas
artisticas posteriores a la primera modernidad latinoamericana, expresan una resonancia
proveniente de este periodo. Especificamente, detectaremos cémo la identidad del
subdesarrollado afecta la percepcidn del retraso y agudiza el anhelo de lograr una prueba

de modernidad.

® Octavio Paz (1990b)
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1. El retraso y la vergonzosa diferencia

El deseo de alcanzar la modernidad artistica hizo —y hace aun— que surjan
innumerables reproches hacia el arte local que no cumple con las fases o pautas del arte
euro-estadounidense. Luego, que se levanten halagos y celebraciones cuando nos
acoplamos a sus dictados (mejor aun, si lo conseguimos sin desfases histdricos). Y
finalmente, como consecuencia, que se invisibilice o no se comprenda la naturaleza
particular de nuestros logros.

Para ejemplificar estas ideas tomaré un caso poco evidente a primera vista,
justamente para dar cuenta de cdmo la adhesién a las pautas hegemadnicas logra colarse
en nuestro conocimiento, apreciaciones y reflexiones sobre el arte latinoamericano, sin
gue ni siquiera nos demos cuenta. Ticio Escobar, critico de arte y promotor cultural de las
especificidades del arte latinoamericano, hace referencia sobre las timidas alteraciones
impresionistas durante la década de los afios diez del siglo XX en Paraguay. Reclama que

estas novedades no consiguen una ruptura:

(..) no entran en disputa con el concepto naturalista de Ia
representacién, apenas lo dinamizan. Eximida de la obligacion de desmontar
una tradicién académica de la que carecia, la pintura paraguaya no
encontraba aun conflicto entre la representacién de las Bellas Artes y la
figuracion modernista (...).%°

Y luego agrega:

Por lo tanto, el atraso del Paraguay, su dependencia redoblada y su
aislamiento van disefiando una modernidad solitaria y diferente, diferida. Los
pintores echan mano de sucesivos elementos estilistico formales no siguiendo
los impulsos internos de un proceso necesario sino respondiendo a los
requerimientos, retardados siempre, de los tiempos subtropicales. Ni la ruptura
con el pasado, ya queda dicho, ni la enunciacién de un ideario utépico, ni los

% Ticio Escobar (2004:13)
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alardes de actualizacién significaban entonces temas de preocupacion o
. .y . 7
motivos de seduccién para los artistas premodernos.®

En estas palabras se puede apreciar la evaluacién que condiciona la critica del arte
latinoamericano. Primero, se establece implicitamente un nexo asociativo entre la
orgdnica y necesaria “evolucidn interna de las formas” con la idea de que, para entrar a la
modernidad, todos debemos recorrer y cumplir con una serie de etapas y pautas, cumplir
con “un proceso necesario”, en este caso de ruptura con el concepto naturalista de la
representacidn. En palabras simples, la evolucién interna de las formas, sus problemas y
planteamientos, deben responder necesariamente de la misma manera “evolutiva” que el
arte hegemonico. Cualquier desviacion —como tomar los recursos disponibles para ir en
otra direccion— se aprecia como andémala o vacia, ya que no cumple con esa direccidn
ineludible. Es cierto que para levantar un modernismo, la ruptura, como parte del fuero
moderno, es vital; sin embargo, que esa ruptura se dirija hacia una direccion obligatoria
es, en este contexto, contraproducente para su modernidad.

En el reproche del tedrico paraguayo, donde las exigencias internas del lenguaje
pictérico deben acoplarse al modo dado, resuena un mensaje con voces del pasado: Los
pintores premodernos paraguayos [los hombres salvajes y primitivos] deben dejarse
instruir por la cultura europea, ponerse en conflicto con la representaciéon de las Bellas
Artes tal como ellos lo hicieron, si desean llegar a ser modernos [civilizados y florecientes].
Expuesto asi, pareciera ser que el cuestionamiento a la representacidn naturalista es el
Unico camino para emprender una modernidad artistica, una subjetividad desplazada.
Mas de medio siglo antes, la obra de Francisco Laso dio prueba de que otras vias eran
posibles. Siguiendo las palabras de Beriain, probd que la dindmica de la propia historia era
capaz de configurar un camino especifico de realizacidn de modernidad, por diferente que
esto pueda haber sido expresado. En el seno mismo de lo académico, en medio de un
campo armonico, utilizando en su contra sus propios recursos, Laso instalé en la pintura lo

degradado por Europa y las élites latinoamericanas: al indio. Y, justamente, ya que su

* Ibid.
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subjetividad desplazada fue otra que la del arte europeo, abierta a las transformaciones
de su tiempo, es que esta propuesta pudo constatar su modernidad.

Contrariamente a lo que plantea Escobar, la férmula dada, que fija lo moderno en la
letra y no en su espiritu, no nos sirve como vara para medir la modernidad de estas
expresiones. Que los pintores paraguayos no siguieran la ruta establecida —disolucion de
la representacién— no es algo que se les pueda, en estricto rigor, reprochar. Por lo tanto,
esta disparidad, esta “anomalia” en si misma, no puede ser indicador de atraso. De existir
un atraso, un quedarse atras o un estancamiento, este se habria originado en el caracter
de su impulso, es decir, a causa de las “timidas alteraciones” que propuso la pintura
paraguaya de ese tiempo. Escobar advierte la falta de ruptura, sin embargo establece su
reproche dentro del paradigma de una similitud malograda, a saber, amonestada por el
hecho de no haber alcanzado un proceso parecido al del arte hegemanico.

Si distinguimos esto, podremos advertir el verdadero origen de la incompetencia
moderna de la pintura paraguaya de aquel periodo. Se trataba del mismo letargo que
antes reclamé Viscardo y Guzman acerca de la indolencia, la insensibilidad y la dejadez
propias. Es decir, no es el retardo en el seguimiento de las pautas lo que nos ha retrasado,
sino la cortedad que hace improbable el despliegue de una renovacion creativa propia
capaz de promover una ruptura para la creacion de lo nuevo, para la apertura de un
desplazamiento.

Por lo tanto, la medida del atraso se establece respecto al propio movimiento
inserto en una historia y cultura especifica, que se origina no sdélo por la apatia, el letargo
o dejadez, sino también por la subordinacién y el acomodo a las pautas de otros. Y ya
conocemos los resultados de ese camino: desarrollo servil, carencia de creatividad,
independencia vy critica. Juan Acha dice que si bien nuestra occidentalizacidn nos impuso
la duda, finalmente nos atrapan y obnubilan las persuasiones occidentales: “Como
secuela, preferimos importar la letra de los cambios y no su espiritu, pues este incomoda a

IMGS

nuestra pereza intelectua Siguiendo esta idea, se puede entender porqué afirmo que

® Juan Acha (1993:17)
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el retraso, ese verdadero “quedarse atras”, no acontece en relacién a un otro, sino
respecto a nosotros mismos.

Ademas del mal entendido atraso, otra apreciacidn recurrente en la historia y teoria
del arte latinoamericano es la incomprension de ese especifico camino de realizacién de la
modernidad artistica en Latinoamérica. En el caso de las apropiaciones transformadoras,
ademas de la errénea clasificacién de las propuestas como “desviaciones de” un referente
central ®® —propia de las teorias digestivas que antes sefialé—, también estd Ia
invisibilizacidn de sus caracteristicas particulares a fin de poder acoplarse a los programas
centrales. José Luis Falconi es claro en criticar la homogenizacién y reduccion de
caracteristicas particulares en favor de programas que no tiene nada que ver con

Latinoamérica:

La tentativa de producir historiografia latinoamericana en este contexto
es perniciosa porque deja a la regidn atascada en el atraso. Asi como fue
errado poner todos los intereses de Latinoamérica en el campo de la
“irreducible otredad”, igualmente es equivocado e ingenuo construir una
historia acerca de nosotros mismos que simplemente enfatice similitudes y
continuidades con la civilizacién occidental.”

Y no sélo es equivocado e ingenuo, sino que también violento. Con frecuencia, la
teoria del arte latinoamericano ha recluido las propuestas locales en casilleros
restringidos, inhibiendo su desarrollo. A modo de ejemplo, veamos el caso del Pop en
Chile. Preguntémonos antes, si verdaderamente fue posible instalar un pop art en un
territorio donde no existia una sociedad de consumo masificada. Donde la pobreza, la
inequidad y la segregacidon hacia lejana la posibilidad de ajustarse a los conceptos
propagados por las celebridades de Hollywood, por la produccién en serie, la publicidad y

sus objetos de deseo. Indudablemente, esas trazas pertenecen a otro mapa. Pero claro,

% si bien las dislocaciones pueden estar presentes en los procesos de apropiacién, teniendo un resultado
transformador, no son necesariamente “distorsiones de” un referente. En palabras simples, la diferencia del
arte latinoamericano es simplemente diferencia, no extravio.

7 José Luis Falconi (2014)
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siempre esta disponible la opciéon de hacer una versién local de este modelo cultural.
Podemos torcer los discursos haciendo destacar los procedimientos que manipulan
historietas locales, que readapten recursos publicitarios, cuestionen situaciones del todo
ajenas o enaltezcan una serie de objetos a los que pocos tienen acceso. Discurso que
incluso puede llegar a convencer a los propios artistas para llenarse de alegria, de moda,
de colorido y, sobre todo, para adscribirse a las rupturas artisticas emprendidas por otros.
Aunque también pudimos decir: “paso, nuestra realidad estd en otra cosa. Pongamosle su
propio término”.

En los afios sesenta y setenta en el Cono Sur, antes de los golpes militares, llevar el
arte al espacio de todos tenia un sentido particular. Fueron tiempos mundiales y locales
de grandes transformaciones y conflictos, como la Revolucién Cubana, la invasidon
estadounidense de Santo Domingo, las protestas laborales y estudiantiles del mayo
francés, el reconocimiento y la integracidn de los sectores excluidos en Latinoamérica, la
reforma universitaria en Chile, por nombrar algunos. En el arte regional, ademas de
explorar nuevas formas experimentales, se dio un fuerte valor a la relacion del artista con
la sociedad. El imperativo no era masificar la cultura, sino democratizarla, hacerla
accesible a todos.

Y si bien esta modernidad artistica dada, el pop art, pudo ser un detonador para
hacer reflexionar a los artistas locales sobre qué es lo popular en nuestra tierra, sobre
como se conjugan lo masificado con la cultura del pueblo, sobre cémo se
disimula/maquilla la pobreza, o cdmo persiste la estética de la reparacion en nuestra
idiosincrasia, etc.; ciertamente sus respuestas poco tuvieron que ver con la cultura de lo
desechable.

Oyarzun describe la semantica implicita en las obras que trabajan con el objeto

desechable que, en nuestro contexto, nunca es desechado:

Es preciso atender aqui el caracter de que se inviste el trabajo con los
deshechos en un medio donde los remanentes de la industria del plastico y de
los envases —que, aun inutiles siguen adornados por el prestigio de la novedad
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de sus materiales y de sus formas— también se vuelven cosas atesorables,
;. . ;s . 71
suerte de estéril capital museoldgico popular.

Entonces, dada la distancia con el pop art, los movimientos suscitados exigieron
otros nombres. Nace asi el “arte callampa”, el “arte grasa”, el “arte guachaca”, el “arte
chasquilla”, el “arte guacho”, el “popularte”... Es cierto, estos nombres nunca existieron,
aun cuando habian obras suficientes como para especular sobre el asunto y estimular
nuevas perspectivas. Es que a los tedricos de esa época les fue mads propicio ser receptivos
con la terminologia dada e interpretar al arte latinoamericano haciendo prevalecer el
modelo imperante bajo la ldgica del trasunto. De hecho, no sélo se trata de los tedricos de
aquella época, sino también de los actuales. En julio de 2016, se inaugura en el Museo de
la Solidaridad Salvador Allende la muestra La emergencia del pop: irreverencia y calle en

Chile, curada por Soledad Garcia y Daniela Berger > . La presentacion sefiala:

Los artistas insatisfechos con los sesgos tradicionales del oficio y la
formacidn artistica buscaron lenguajes directos, rescatando raices populares
y locales mientras que las influencias extranjeras en los medios de masas,
cobraban impacto, aceptacién y rechazo’>.

Entonces, la pregunta que surge es épor qué llamar Pop a una corriente chilena que,
nutriéndose o no del pop art (aunque no faltaron los que si se acoplaron a ella), tenia
orientaciones Unicas? ¢Por qué insistir con esta filiacion? Hagamos el ejercicio imaginario
de cambiar el nombre y la presentacion de esta muestra:

Emergencia del Popularte. Irreverencia y calle en Chile, es una muestra
gue reune a artistas de los afos 1964 a 1973, destacados por su fuerte

"% pablo Oyarzin (2015:227)

72 Desde abril de 2016 a enero de 2017 también se expone la muestra “Pop Critico” curada por Soledad
Garcia: “Sin brillo glamoroso, ni complacencia de la realidad, el ‘Pop critico’ (...) presenta contradicciones
como la critica y el uso de estereotipos sociales, el debate sobre las consignas anti-imperialistas y sus
representaciones panfletarias de persuasién popular, las iconografias repetitivas o absurdas en sus
mensajes”. Insisto, estas caracteristicas ameritan otra denominacion. Ver:
http://www.mssa.cl/exposicion/pop-critico/

7 Ppresentacion publicada en el d4rea de programacion del MSSA, disponible en
http://www.mssa.cl/exposicion/la-emergencia-del-pop-irreverencias-y-calle-en-chile/
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emergencia por cuestionar los procedimientos tradicionales y su formacién
artistica. Para esto, buscaron lenguajes directos y criticos, que ademas dieran
cuenta de las raices populares y locales. Los objetos desechados, inutiles o
desgastados, la publicidad intervenida o el cdmic critico, conforman un
soporte vivencial acorde con la marginalidad y la inequidad sociales
existentes...

La inauguracion de nuevas categorias, conceptos y perspectivas puede, ayer u hoy,
orientar y estimular al artista a reafirmar su particularidad (pues no siempre los artistas
sabemos con claridad lo que hacemos), asi como también alentar otras respuestas
tedricas o artisticas, contrarias o complementarias.

Sin embargo, tal vez no como pereza pero si como una forma de validacidon, es
recurrente que la historia y la teoria del arte latinoamericano se fundamenten siguiendo
los trazos de la cultura dominante. Sus afirmaciones y conjeturas usualmente no se
levantan sin el apoyo de una filiacidn, es decir, sin andar de la mano de algo. Por ejemplo,
en relacion a la obra de los sesenta del artista chileno Francisco Brugnoli, es comun que se
destaque un vinculo con Marcel Duchamp, Robert Rauschenberg o la influencia del arte
povera. Incluso se ha llegado a afirmar, al mas puro argumento pop, que su obra
problematizo la sociedad del consumo; asunto nada mas alejado del enfoque del artista y
de la realidad social imperante. En las palabras de Pablo Oyarzin se detecta esta

disonancia. La obra de Brugnoli:

(...) apela a una sensibilidad de la vida cotidiana moderna. Y si esta
cotidianidad se registra, al modo pop, a partir de la instancia del consumo,
ello se hace estrictamente a través de la mediacidon de un consumo diferido
y dependiente, y cruzado por las cargas reordenadoras de un imaginario
popular. En este sentido, la producciéon que describimos trae consigo la
primera consideracién tematica, la primera puesta en tela de juicio de lo
“moderno” en el contexto del arte nacional: segun ella, nuestra experiencia
social cotidiana en su conjunto es develada como residuo de Ia
modernidad.”*

7 pablo Oyarzun (2015: 227)
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La reflexién de Oyarzun da cuenta de dos aspectos relevantes. Primero, de una
vinculacion disonante con el pop, y, segundo, una marginalidad en disputa con la
modernizacién. Esta discrepancia se provoca, en primer término, porque las ideas que
soportan al pop art no son las que impulsaron la obra de Brugnoli. Cobmo apelar a una
experiencia de consumo cuando la modernizacidn social y material no habia llegado del
todo a Chile; como hablar de consumo si el consumismo en el Chile de los sesenta en
ningun caso fue un problema masificado y, de existir, sélo abarcaba una parte muy
minoritaria de la poblacién; cdmo hablar de una cultura pop si en Chile pesaba mas la
presencia de la cultura popular. Entonces, épor qué llamar pop a un arte que nunca fue
pop art? De ahi la disonancia. Por lo tanto, si para orientarnos consideramos sus
coordenadas, ciertamente la obra de Brugnoli se presentard, o torpemente desencajada o
patéticamente resistente: ambas posturas igualmente dependientes de su referente.

Ya se decia antes, el paradigma de la similitud, que se concibe como una
continuacion de la tradicion europea, al basar la construccion de categorias que clasifican
al arte latinoamericano segun las formas estilisticas del centro, omite las caracteristicas
qgue definen y particularizan, en este caso, al arte chileno.

Los recursos y procedimientos empleados por Brugnoli: el pegoteo, el objeto ultra
reutilizado, el enmascaramiento, el ornato saturado, la publicidad popular, las sefiales de
la precariedad, etc., son, nada mds ni nada menos, que los signos de su propio tiempo, de
su contemporaneidad. Una propuesta que, desde su modernidad desplazada y mediante
los recursos formales disponibles, puso en evidencia una modernizacién en conflicto con
la precariedad social de su época. Hay que comprender que los materiales y
procedimientos utilizados por este artista no fueron en absoluto ajenos. En los tiempos de

»75

las “poblaciones callampas”’” todo material servia: nada era desecho, todo contribuia al

75 . . . . . ,

Se denomina “poblacién callampa” en Chile a los asentamientos informales que se establecian con la
misma rapidez que las callampas en los jardines. Su construccidon era sumamente precaria, realizada con
recortes de materiales de construccién desechados.
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collage de la vivienda. Valiéndose del sedimento de revoluciones artisticas anteriores, a

Brugnoli sélo le basté abrirse a su realidad para levantar su propio planteamiento.

COMPRE, "% 1/ \NE...,
POR
~EN SU RUTA INTERNA

Figura 11
Francisco Brugnoli
Siempre gana publico, 1966

Siguiendo en parte lo que dice Oyarzun, estas obras ponen en tela de juicio, mas que
lo “moderno”, los efectos de una desigual modernizaciéon. Imagen anticipadamente
coincidente con la reflexion de Lechner quien, recordemos, posteriormente sefialé que en
Latinoamérica es posible que se dé una modernizacién sin modernidad, ya que los costos
econdmicos de la modernizacién merman los valores sociales y politicos modernos.

Contrariamente, si se lee la obra de Brugnoli desde los paradigmas artisticos dados,
lo habitual es que la interpretacidén omita o minimice esta perspectiva para poner hincapié

en los argumentos de la ruta artistica hegemdnica, a saber, el cuestionamiento a la
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representaciéon mediante el procedimiento del collage y el uso de objetos. En relacién al

collage Brugnoli seiala:

Entonces comenzamos a hacernos algunas preguntas, por ejemplo, iqué
es lo que estd afuera de esta escena? Y nos empezd a molestar el concepto de
representacién, del artista como representante de aspectos culturales, de los
artistas miticos, etc., por lo que comenzamos a recoger cosas, imagenes y
objetos incluso de caminatas por la calle San Diego y San Pablo. Asi
empezaron a aparecer estos collages que molestaron tanto y por el que
alguna prensa nos llamé artistas pop. La verdad es que podria haber una
relacion, pero la grafica que recogiamos era del restaurant que decia Hoy
chacarero.”®

Es importante sefialar que la hazafia del cuestionamiento de la representacion y el
uso del objeto en el arte ya habian sido inaugurados por otros artistas cincuenta anos
antes en Europa, por lo que en si mismos y en términos de subjetividad desplazada, no
representaban ninglin mérito, ni siquiera para los artistas pop euro-estadounidenses.
Como dice Falconi, establecer similitudes con la cultura hegemodnica sélo nos coloca en la
posicidn del retraso. Contrariamente a lo que plantean los argumentos de la similitud, lo
relevante de esta propuesta fue, precisamente, que el collage rescatara la gréfica popular
del “Hoy chacarero”, lo que, bajo la l6gica democratizadora de la cultura, significaba llevar
al espacio del arte el mundo menospreciado por nuestra alta cultura. O visto de otro
modo, hace que la estética popular participe de un espacio tradicionalmente elitista. Esta
disposicion fue la que dio cuenta de su subjetividad desplazada y en ella se alojo su
mérito, no en el uso de revoluciones emprendidas por otros; aun cuando ellas hayan
colaborado o participado en su practica.

El problema de no tomar en cuenta la realidad local, las especificidades productivas,
histéricas y sociales en las que estdn insertos los signos, materiales y procedimientos de

las obras, no sélo produce una invisibilizacion de su valor, sino que ademas, puede

7% Francisco Brugnoli, 2010.
Nota: El chacarero es un sandwich tipico de la gastronomia chilena.
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provocar reproches y quejas descontextualizadas. Por ejemplo, se le critic6 mucho a
Brugnoli (y él mismo se critica) la literalidad del mensaje de sus obras durante ese
periodo. Claro, porque lo esperable —como continuacion de la oficialidad artistica— era que
rompiera con las estructuras de significacion para imponer un sentido multiple o equivoco
como signo de un tiempo que padecia una irrevocable ausencia de sentido. Aunque no
corresponde a la misma estética, este reproche me recuerda la critica inserta en la obra de
Sigmar Polke Los seres superiores ordenan: jpintar de negro la esquina superior derecha!
Entonces, siguiendo las premisas del sentido equivoco, se puede comprender porqué la
transparencia de su mensaje fue evaluada como una falta imperdonable: quedaba fuera
de las pautas dadas por los “seres superiores”. El problema es que nuestra realidad no se
movilizaba en ese sentido.

En el Chile de la época, asi como en los procesos culturales y politicos de toda
América Latina, fue imperativa la democratizacidn de la cultura. La inequidad social podia
compensarse, en parte, con la igualdad cultural. Acortar las distancias entre el arte elitista
institucionalizado (museo, academia, mercado), el arte popular y la cultura de masas, se
constituyé como un campo simbdlico cargado de esfuerzos y ansias por incorporar al

rezagado y a lo rezagado. En palabras de Oyarzun, se trataba de:

(...) necesidades expresivas de una experiencia social e histdrica de los
grupos subalternos, el interés por las formas “espontdneas” en que esa
experiencia se plasma cotidianamente, y los ensayos encaminados a redefinir
las relaciones que establece el productor cultural y su accién con la sociedad,
[fueron] ensayos de replantear, pues, su misién social’’.

Por lo tanto, si ponemos la obra de Brugnoli en su contexto y analizamos las
condiciones de rebeldia de su propuesta, claramente la transparencia de su mensaje no
seria una falencia. Esto porque su acto revolucionario no se alojaba en la trama de
significacién sino que en el campo mismo de la cultura. La ruptura de la burbuja del arte

elitista mediante procedimientos, materiales y signos agitadores, era su objetivo. El arte

’7 pablo Oyarziin (2015: 233-234)
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de la época, por su anhelo de democratizacién, queria llegar a todos, explicitar su
reflexion, empaparse de los objetos cotidianos, de sus modos de construccién, de su
politica especifica, de su anhelo de igualdad. Aun a riesgo de construir una propuesta
desbordada de honestidad.

Finalmente, asi como el parapetarnos en la autoimagen de la otredad
latinoamericana puede ensimismarnos, impidiendo la renovacion; la lectura acoplada
puede menoscabarnos, inhibiendo la particularidad. Considerar las pautas del arte
hegemodnico sin analizar las condiciones contextuales de las obras puede hacernos
configurar una desacertada percepcion de retraso o de anomalia. Cierto es que, en el
“juego de la similitud” (o de la imitacidén), catalogamos como torpe o inepto al que no
logra seguir fielmente los movimientos. Sin embargo, no siempre estamos jugando a ese
juego (al del monito mayor). Hay ocasiones en que la cultura recesiva simplemente esta

ejecutando sus propias agitaciones.

2. El desfase y periferia.

Otras estrategias se han visto en relacidn a las “torpezas” surgidas en el juego de la
similitud. En ocasiones, la astucia latinoamericana no las reprocha, sino que las ocupa a su
favor. Llevado esto al territorio de arte, significa que los desfases en las modernizaciones o
las distorsiones del referente pueden ser hdbilmente manipulados para que consigan
igualmente su inscripcion. El conveniente retardo en las puestas al dia y dar por moderno
a operaciones nada modernas, son algunas de sus estrategias.

Como mencionaba anteriormente, a los retrasos artisticos siempre hay que
evaluarlos en relacién a nosotros mismos: constatar si fuimos indolentes, insensibles,
sumisos o acomodados; en buenas cuentas, evaluar por qué no llegamos a ser

modernistas. Ahora bien, otra cosa es escudriiar la razén por la que las modernizaciones
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artisticas exhibieron un retardo en la captura del movimiento o estilo referencial. Se trata

de lo que Oyarzun sefiala sobre el arte chileno, aplicable también al latinoamericano:

La constante de un dato externo (el dato internacional), que entra
decisivamente en la definicion de un arte modernizado entre nosotros, ya da
sobrada razén para que resulte fallido un relato armado desde la presunta
evolucién interna de las formas.”®

Y luego agrega:

(...) en el corpus de cada una de esas modernizaciones, [se imprime
indeleblemente el] destiempo por el cual ninguna de éstas esta al dia de lo
que declara o en el lugar en que se anuncia.”®

En otras palabras, la “importacion de la letra de los cambios” fue frecuentemente
hecha en tiempos posteriores al momento en que se gestaron originalmente los
movimientos. Veamos qué implica esta situacion.

Si bien el tiempo de retardo es parte del proceso de asimilacion en las
reproducciones y apropiaciones —ya sean transformadoras o acopladas—, lo que deja en
evidencia a las modernizaciones es la condicién de la letra a