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Resumen

Este estudio se propone confrontar distintos posicionamientos de la critica artistica
latinoamericana de la segunda mitad del siglo XX en relacién con las nuevas vanguar-
dias que se difunden desde Europa y los Estados Unidos. La llegada del arte concreto, el
informalismo, el pop y otros movimientos artisticos generd una respuesta critica que en
unos casos cuestiona las interpretaciones metropolitanas mientras que en otros parece
asumirlos. Al contrastar los puntos de vista de los criticos elegidos (Mario Pedrosa, Jorge
Romero Brest y Marta Traba) nos encontramos con coincidencias y disidencias entre ellos
que son elocuentes de la disparidad de criterios y la diversidad de expectativas que en
estos momentos existen en el terreno de la cultura artistica latinoamericana.

Palabras clave: critica de arte, modernidad, vanguardia, arte concreto, informalismo,
arte pop, happening, Mario Pedrosa, Jorge Romero Brest, Marta Traba.

Abstract

This study proposes to confront different positions of Latin American art criticism in the
second half of the twentieth century regarding to the new vanguards that spread from
Europe and the United States. The arrival of concrete art, the informalism, pop art and
other artistic movements generated a critical position which in some cases questions the
metropolitan interpretations while others seem to assume them. When contrasting the
points of view of critics selected (Mario Pedrosa, Jorge Romero Brest y Marta Traba) we
find similarities and disagreements among them which demonstrate the difference of
opinions and diversity of expectations that exist at those moments in the realm of Latin
American artistic culture.

Keywords: Art Criticism, Modernity, Vanguard, Concrete Art, Informalism, Pop Art,
Happening, Mario Pedrosa, Jorge Romero Brest, Marta Traba.
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Las complejas relaciones existentes entre el arte latinoamericano y los centros hegemo-
nicos dinamizadores del arte contemporaneo han generado un debate importante del
que se han hecho eco la critica y la historia del arte del subcontinente a lo largo del siglo
XX. Es cierto que la naturaleza de este debate se vio muy alterada como consecuencia
de la irrupcion del pensamiento postmoderno y el cuestionamiento de las visiones
lineales y totalizantes de la historiografia moderna, pero incluso en las décadas en las
que esta impuso su vision exclusiva del acontecer artistico encontramos diferencias
significativas en los analisis que se hicieron desde América Latina con respecto a este
asunto. Cabria entender esto en dos niveles de aproximacion: por un lado tendriamos
la diversidad del juicio critico desde América Latina sobre los lenguajes artisticos tal
como se manifiestan en origen, por otro, como se interpreta la repercusion que estos
tienen en el territorio latinoamericano, cudl es la consideracion de los cambios que
conlleva su aclimatacién a un entorno social y cultural radicalmente distinto; en fin, la
valoracion que este fendmeno merece en la construccion del relato histérico-artistico
que va conformando la fisonomia cultural de los distintos paises.

Nos interesa indagar aqui en las respuestas criticas suscitadas por las distintas
tendencias que irrumpieron en América Latina en la segunda mitad del siglo XX. Se
da la circunstancia de que la llegada de estas tendencias a este espacio cultural coin-
cide con la consolidaciéon de una nueva critica, cuyo perfil profesional tiene pocos
precedentes en las primeras décadas del siglo XX. Nos referimos a una critica artistica
formada en el ambito universitario', con buenos fundamentos metodologicos, que
ademds conoce de primera mano el arte contemporaneo de Europa y Estados Unidos
porque viaja con regularidad. Fendmenos como la creacion de la Bienal de Sao Paulo
o la aparicién de nuevos museos de arte contemporaneo no van sino a fortalecer su
presencia y su capacidad de influencia. Pues bien, va a ser esta critica la que asuma
la responsabilidad de definir lo que podemos considerar como una interpretacion
local del arte moderno ultimo frente al discurso emanado de Europa o los Estados
Unidos, cargado de autoridad legitimadora.

Tres autores nos parecen bien representativos de los distintos posicionamien-
tos de la critica en este contexto: el brasileno Mério Pedrosa y los argentinos Jorge
Romero Brest y Marta Traba. Las aportaciones de los tres se inscriben en una vision
moderna de la realidad artistica, pero también son muy reveladoras del contraste
de criterios existente a la hora de abordar el panorama artistico que se va confor-
mando en las décadas que siguen al final de la Segunda Guerra Mundial en América
Latina. Los tres tuvieron experiencia docente en el mundo universitario y llegaron a
dirigir instituciones museisticas, los tres, en fin, ejercieron la critica en medios muy
diversos. El legado bibliografico que nos han dejado es imponente. Por supuesto,

1 Sobre la influencia del mundo universitario en la formacion de la critica de este periodo, vid. Agustin Martinez,
Agustin. Critica de la Cultura en América Latina. Caracas: Fondo Editorial Tropykos, 1991.
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no es nuestro objetivo analizar en profundidad la aportacion de cada uno de ellos,
algo que desborda con mucho los limites de este texto; pero si fijar cuéles son sus
principales lineas de pensamiento con relacion a las nuevas vanguardias que llegan al
territorio latinoamericano en este periodo. Antes trataremos de desvelar cudles son
las inflexiones que podemos reconocer en su pensamiento artistico con respecto al
juego de relaciones que se establece con la critica extranjera, su grado de tolerancia o
insubordinacién frente a lo que frecuentemente se vive (no siempre) como imposiciéon
de valores y gustos.

Conocida es la postura politica de Mario Pedrosa? y lo determinante que fue
en su biografia, considerando ademas el dificil contexto brasilefio que le tocé vivir.
Sacamos a colacion este aspecto de su vida porque no puede desligarse de su activi-
dad como critico. Como es sabido, su identificacion con el trotskismo lo ubica en
una posicion diferenciada con respecto a otros intelectuales marxistas de su época,
y si queremos sefialar cudl es su actitud frente a los modelos artisticos foraneos seria
bueno empezar por su desmarque frente al realismo socialista impulsado por el es-
talinismo. En su Vicisitudes del artista soviético, Pedrosa califica al realismo socialista
de “estética burocratico-burguesa, com uma fun¢io social muito precisa de idealizagao
da nada atraente realidade social dada” (94). Frente a las olvidadas manifestaciones
del constructivismo de los primeros afos de la revolucién (ahora en los fondos de
los museos de la URSS, sin posibilidad de recuperacion alguna) se alzaba el pintor
oficial que retrata al héroe positivo en postura grandilocuente. Asi como Napole6n
tuvo a su Meissonier, aclara Pedrosa, Stalin conté con Guarassimov. Los paralelismos
historicos son bien demostrativos de la postura del critico, que resalta ademas cual
era la opinion de Trotsky, seguidor del constructivismo y firme partidario de la fusiéon
entre arte y vida. En un texto escrito dos anos después, el critico brasilefio sacara a
relucir nuevamente el asunto de las relaciones entre revolucion politica y revolucion
artistica, concluyendo que esta tltima debia entenderse sobre todo como revolucién
de la sensibilidad, una revolucion a la que estaba contribuyendo en gran medida la
difusién de la plastica abstracta. La revolucion de la sensibilidad seria de todas ellas
la mas profunda y permanente, “e nio serdo os politicos, mesmos os atualmente mais
radicais, nem os burocratas do Estado que irdo realiza-la. Confundir revolugéo politica
e revolucdo artistica ¢, pois, um primarismo ben tipico da mentalidade totalitaria
dominante” (Arte e revolugdo 247).

El antiimperialismo de Pedrosa, uno de los grandes argumentos de su ideario
politico, tuvo también su reflejo en el juicio critico. No faltaron ocasiones en las que
puso de manifiesto su profundo rechazo a la mirada condescendiente, llena de pre-
juicios, del arte metropolitano hacia la creacion artistica latinoamericana o brasilefia.

2 Texto clave para entender la posicion politica de Mdrio Pedrosa es A opgio brasileira. Rio de Janeiro: Editora
Civili¢do Brasileira, 1966.
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Ya en 1954 expresaba este malestar, lamentando esa tendencia tan frecuente en la
cultura occidental a identificar la pléstica latinoamericana con expresiones nacionales
de tipo “primitivo”. Al contrario, habria que valorar en qué modo lo mejor de esta
plastica se manifestaba como una extension mejorada de Occidente, de manera que
“perdem cada vez mais o antigo complexo colonial (ainda dominante nas geragdes
mais velhas) para com a mae-patria européia e se consideram, com razdo ou sem
ela, como os portadores da tocha olimpica da velha cultura renovada; em suma, do
seu futuro” (Bienal, panorama do mundo 194). Unos afios después, con ocasion de
la celebracion de la IV Bienal de Sdo Paulo (1957), en un articulo en Jornal do Brasil,
nuevamente Pedrosa mostraba su malestar por la actitud indulgente e interesada de
los criticos europeos y norteamericanos, que no valoran realmente la singularidad de
la aportacion ala modernidad del arte brasilefio y demandan mas bien un arte dentro
de los esquemas del exotismo: “Entendem, porém, por autoctone tudo que indique
primitivismo, romantismo, selvagismo, isto é, no fundo, exotismo. Nao gostam de
permitir aos nossos artistas uma pesquisa, uma linguagem moderna e ndo ao gosto
do momento nos grandes centros europeus” (O Brasil na IV Bienal 279). He aqui,
por tanto, una posicion claramente definida que reivindica la especificidad del arte
latinoamericano en su concrecién moderna y rechaza la imagen de lo exdtico como
estereotipo excluyente que se le quiere atribuir. Pedrosa se situaba asi como un ade-
lantado de unos planteamientos que seran asumidos de manera generalizada por la
critica latinoamericana del dltimo tercio del siglo XX.

sPodriamos encontrar una actitud parecida a la de Mario Pedrosa en el caso de
Jorge Romero Brest? No lo parece, a juzgar por sus escritos y su postura como gestor
cultural durante décadas en Buenos Aires. A decir verdad, Romero Brest se comportay
piensa como un critico occidental trasplantado a suelo americano. El libro que escribe
en 1952, La pintura europea contempordnea 1900-1950, sefiala muy claramente cuél
esla prioridad de sus intereses en el campo de la historia del arte contemporaneo. No
sufre la humillacién que denuncia Pedrosa, porque se reconoce entre iguales cuando
debate con los criticos europeos o norteamericanos. Desde luego, no cabe la menor
duda de que Romero Brest persiguié denodadamente, desde sus responsabilidades
multiples en el sistema artistico argentino, la difusion y el reconocimiento del arte de
su pais en la esfera internacional, su legitimacion en didlogo con la “mainstream”. Sin
embargo, dependié siempre de la opinion de otros, en Europa o los Estados Unidos,
para hacer factible ese reconocimiento. Asi, cuando en sulibro El arte en la Argentina
explica el éxito internacional de la abstraccion concreta nos recuerda como fue Max
Bill quien le confirmé “que después del grupo dirigido por él, en Zurich, sobresalia
netamente el de Buenos Aires” (35). Durante los afios que dirigi6 el Centro de Artes
Visuales del Instituto Torcuato di Tella se rode6 de criticos internacionales como
miembros del jurado que otorgaba los premios anuales (Venturi, Argan, Sweeney,
entre otros). El resultado fue, segin confesion propia en el libro citado anterior-
mente, que la critica internacional descubrié Buenos Aires, y hasta Pierre Restany
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lleg6 a vislumbrar un proximo Buenos Aires como gran centro de arte internacional,
siguiendo la estela neoyorquina. En términos parecidos se llegd a expresar Lawrence
Alloway. La preocupacion identitaria no existe en la teoria artistica de Romero Brest
hasta los setenta, y un tanto a remolque del gran debate que se esta generando en esos
momentos en la critica latinoamericana, encabezado por Marta Traba.

Con Marta Traba retomamos el discurso critico de confrontacién que se puede
ver en los escritos de Mario Pedrosa, si bien en el caso de aquella estamos ante una
apuesta con vocacion decididamente latinoamericanista. Con Traba el debate sobre
el papel del arte latinoamericano en el escenario internacional adquiere una dimen-
sidén que no tiene precedentes en la cultura artistica del subcontinente. No hablamos
aqui, como tampoco lo hicimos con los otros dos autores citados, de determinadas
propuestas plasticas; si nos interesa, sin embargo, destacar como se explicita en sus
textos las divergencias o sus desacuerdos con respecto a los modelos artisticos cen-
trales que actiian como referencias para el artista latinoamericano. En sus libros de
la década de los setenta se configura en gran medida lo esencial de su postura critica
con respecto a este asunto. Asi, en Arte latinoamericano actual daba la voz de alarma
sobre la carga de dependencia mostrada por la vanguardia latinoamericana en esos
momentos, pues “esta trabajando en artes plasticas de acuerdo con la sefial impartida
desde Norteamérica” (21). Desde esta perspectiva, actuaciones como las promovidas
por Jorge Romero Brest desde el Centro de Artes Visuales del Instituto Di Tella, algo
que se habia interpretado como el intento de conformar una “coalicién de culturas”
entre América Latina y los paises centrales, resultaba un fracaso, en su opinion, por su
asimetria. Es mas, suponia “una abdicacién inexcusable al intento —no importa si sea
fallido o0 no— de formulacién de un lenguaje propio” (15). Se deducia de estas palabras
que en el discurso Traba se perfilaba una opcién para el arte latinoamericano que
pasaba por el reconocimiento de sus peculiaridades a partir de su confrontacién con
los modelos foraneos invasivos, lo que ella llamo, en definitiva, arte de la resistencia’.
En su obra mas importante, Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoame-
ricanas (1950-1970), la autora argentina explicaba que la falta de un proyecto propio
para el arte latinoamericano contemporaneo era debida en gran medida a que este
habia seguido fielmente una concepcién del tiempo y del espacio que le era ajeno,
pues provenia del ambito europeo y norteamericano: “Entre las preocupaciones fi-
sicas o metafisicas de los que, en los Ismos europeos, buscaban el movimiento y las
diversiones concretas de los americanos y europeos actuales, los latinoamericanos
se han visto violentados a aceptar una categoria que parece ir a contrario sensus de
su propia naturaleza” (19).

3  Vid. Traba, Marta. “Arte de la resistencia”. ECO: Revista de la Cultura de Occidente 181 (1975). 95-99.
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Una herencia de las vanguardias historicas: el arte concreto.

La abstraccion geométrica y mas especificamente el arte concreto, fue un asunto central
en la critica de Mario Pedrosa y Jorge Romero Brest durante la década de los cincuenta,
si bien lo que fue inicialmente una coincidencia en los juicios valorativos se mostr6
mas adelante con resultados teéricos diferentes. En la primera mitad de la década se
define en gran medida la postura de Romero Brest con respecto a esta tendencia*. En
un articulo escrito para la revista Saber Vivir, en 1954, esbozaba un panorama del arte
contemporaneo en el que el arte concreto se mostraba como una opcion superior frente
al arte representativo, “cada vez mas anacrénico’, y a la abstraccion no geométrica, una
orientacion pldstica con la que resultaba muy dificil conseguir una expresion universal.
Lo realizado hasta ahora por el arte concreto lo entendia mas bien como experiencias,
“mientras sigan sujetos al cuadro los pintores y a la estatua los escultores”, pero su de-
sarrollo “podra proporcionar el lenguaje del siglo” (Didlogo sobre el arte abstracto 24).
La dimension utdpica del arte concreto defendida por Romero no era otra que la de los
constructivistas del periodo de entreguerras, firmes partidarios de la superacion del
objeto artistico tradicional y de la integracion del arte en la arquitectura. El afio antes,
en el catalogo de la exposicion en la que se habian mostrado obras de los concretos
argentinos en Rio de Janeiro, el critico explicaba la abstraccion de estos como un paso
mas, definitivo, en el camino “que conduz ao descobrimento duma nova objetividade, a
unica que ndo responde a realidade circunstanciada do homem sensivel e sentimental
que se concebe como individuo, a tnica que implica a superagdo da contingencia: a
geometria” (Um grupo de jovens pintores e escultores argentinos 6-7). Frente a ello,
lo que Romero denomina “direccién romantica del arte abstracto” En su libro ;Qué
es el arte abstracto?, explicaba como siendo esta vertiente de la abstraccion totalmente
legitima, los artistas que la practican “no proporciona ninguna solucién al problema
del arte y que al detenerse en la subjetividad no hallan el modo de objetivarla” (59).
Por tanto, debe entenderse su apuesta por el arte concreto como la eleccion de una
opcion cargada de razones utopicas y positivas en un contexto artistico internacional,
sin embargo, donde se iba a imponer cada vez con mayor fuerza la abstraccion in-
formalista. Finalmente, su experiencia en el ambito argentino como impulsor de esta
corriente se saldo de manera frustrante por la desvitalizacién del movimiento, pese a
los reconocimientos internacionales, como él mismo resalté en su momento (EI arte
enla Argentina 36). No obstante, de la experiencia del concretismo persiste en la teoria
critica posterior de Romero Brest una linea argumental fundamental que es aquella
que apunta hacia el cuestionamiento del objeto artistico tradicional.

4 En su libro La pintura europea contempordnea (México: FCE, 1952) Romero Brest deja buena muestra de la
importancia que le concede a esta vertiente de la abstraccion, que estuvo también en el debate de la revista Ver y
Estimar, dirigida por él. Vid. Giunta, Andrea y Malosetti, Laura (comps.). Arte de posguerra: Jorge Romero Brest y
la resvista Ver y Estimar. Buenos Aires: Paidds, 2005.
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Las preferencias de Mario Pedrosa por el arte abstracto geométrico estin muy
presente es sus textos de los cincuenta, y puestos a encontrar coincidencias con Romero
Brest®, podemos senalar que ambos participaron del mismo entusiasmo por el suizo
Max Bill, cuyas obras causaron un gran impacto en los circulos artisticos brasilefios
de principio de la década. Hay también planteamientos muy similares en la defensa
de un proyecto utdpico basado en la obra de estos artistas que se interesan por un
arte de construccion. Para el critico brasilefo, este arte “possa dar a nossa época a
homogeneidade espiritual que lhe falta, quer dizer, as formas mais essenciais, mais
gerais e mais afetadas de uma simbdlica realmente universal (...) E uma arte resolu-
tamente otimista que procura definir o estilo da época” (Bienal, panorama do mundo
195). Sin embargo, el analisis de los escritos de Pedrosa revela también una direccion
propia en sus elaboraciones tedricas, una impronta cada vez mas personal que guarda
una estrecha relacion con la evolucion de la vanguardia brasilena que habia tenido su
origen precisamente en el arte concreto. En la formacion intelectual de Mario Pedrosa
fue muy determinante su pasion por la politica en clave transformadora, pero también
su interés por la psicologia del arte y la psicologia de la percepcion, aspectos estos que
lo diferencian de Romero Brest. Pronto empez6 a plantear la defensa del arte concreto
brasilefio en una direccién reivindicativa, como una opcion propia frente a las ten-
dencias dominantes en el exterior. Lamentaba Pedrosa, precisamente, el desconcierto
de algunos criticos internacionales, incluso su irritacion, como se habia visto en la
IV edicién de la Bienal de Sdo Paulo, ante el rumbo que estaba tomando el arte mas
vanguardista en Brasil, tan alejado del gusto predominante en los centros hegemodnicos:

Predomina agora nesses centros uma arte de tendéncia romantica, o melhor, anti-
cultural, no sentido de preferir os valores ditos instintivos ou subjetivos aos valores
plasticos mais puros. Tém horror, como homens cansados de cultura e de experiéncias
estéticas, a tudo que lembre strutura, ordem, disciplina, tensdes, otimismo, beleza
plastica, em suma. Ora, os nossos melhores artistas de agora nao estdo nessa linha,
pior ainda: ndo se importam se o que atualmente estdo fazendo, ndo é o que estd em

moda na Europa ou los Estados Unidos (O Brasil na IV Bienal 280).

Pedrosa entendia el concretismo vy, luego su derivacion, el arte neoconcreto, como
un ejercicio de experimentacion libre y a la vez como una apuesta ética. En los afos
sesenta, a la vez que se va definiendo la obra de artistas neoconcretos como Lygia
Clark, Oiticica o Lygia Pape, el critico desarrolla un discurso tedrico cada vez mas
alejado de la pureza del concretismo. La oportunidad del arte neoconcreto® le per-

5 A propodsito de las relaciones entre Jorge Romero Brest y el arte y la critica brasilenas, vid. Garcia, Maria Amalia.
«Entre Mario de Andrade y Mario Pedrosa: Jorge Romero Brest y la critica de arte en Brasil». Figuraciones 10
(2012). Sitio Web. Fecha de ingreso: 12 de mayo de 2013.

6  Elneoconcretismo suponia, como lo dejé bien claro en su Manifiesto Neoconcreto (1959) el poeta Ferreira Gullar,
un salto cualitativo con respecto al concretismo, al que se atribuia un excesivo racionalismo y una incapacidad
para ahondar en una expresividad mads abierta. También se aborda ahora, desde estos nuevos presupuestos, una
revision del legado del constructivismo historico.
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mitia incidir en valores despreciados por los concretistas, como el subjetivismo y la
interaccion con el espectador, buscando su implicacion.

En su primer libro dedicado al arte latinoamericano, La pintura nueva en Latino-
américa, Marta Traba puso de manifiesto una opinién sobre la abstraccién geométrica
argentina muy discordante con las manifestadas por Romero Brest y Pedrosa a propdsito
del arte concreto. El juicio de Traba, severo, poco condescendiente, guardaba ciertas
similitudes con las criticas mas refractarias que en Espaiia se habian podido leer en
las primeras décadas de la postguerra sobre el mismo asunto. En definitiva, Traba veia
en la abstraccion geométrica una ausencia de la huella humana que reducia toda esta
produccioén artistica a un puro formalismo: “Si el talento creador se elimina y el hombre
desaparece detras del cuadro, no dejando huella alguna de su presencia, el arte pierde
su condicién mas heroica, su condicién humana y queda relegado a puro formalismo”
(112). Parece obvio, por lo que se lee, que a Traba no le resultaban convincentes las
elaboradas elucubraciones en torno a este tema que Romero Brest se habia preocupa-
do por difundir. Para ella, en fin, “el mejor formalismo argentino es de una irritante
perfeccion”. Es mas, aconsejaba a estos artistas que se dejaran influir por “las energias
tremendas y desatadas” (113) de un De Kooning, un Kline o un Appel, entre otros,
una propuesta muy reveladora de la direccion de sus intereses en esos momentos’.

Informalismo y neofiguracion

Ni el informalismo ni la neofiguraciéon despertaron en Romero Brest una atencion
especial en sus trabajos como critico. Como se puede ver también en el caso de Mario
Pedrosa, las preferencias tan marcadas por la abstraccion geométrica eran dificilmente
conciliables con el irracionalismo informalista. Por otro lado, no fue esta una tenden-
cia con mucha fortuna en la Argentina. De manera que tanto en el caso de Romero
Brest como en el de Pedrosa, lo que se escribe sobre informalismo es, en gran medida,
aunque no siempre, con la mirada puesta en el panorama internacional. En un texto
de 1961, el autor argentino confesaba que resultaba imposible elaborar una teoria del
informalismo porque lo impedia la propia naturaleza de esta tendencia. Lo que se
constataba de verdad en la obra de los artistas informalistas era una desconsideracion
total hacia el pasado, a la vez que una desvinculacion radical de la idea de “obra de
arte”: “Un cuadro de Picasso o de Klee o de Vantongerloo, siguen siendo tan obra de
arte como un Masaccio o de Velazquez (...) Mientras los pintores que hoy se llaman
informalistas y aunque no se llamen asi, quieren estar en lo real, huyendo de la forma
perenne que constituye la ‘obra de arte” (Sobre el arte informal 9).

7  Todo ello no obsta para que en sus libros posteriores Traba reconsiderara algunos de estos planteamientos negati-
vos y mostrara una posicion mds receptiva sobre este tema. Esto parece muy evidente en su ltimo texto, Arte de
América Latina 1900-1980, editado después de su muerte por el Banco Interamericano de Desarrollo (1995).
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Aseguraba Romero que no habia arte mas realista que el informalismo por su
apego a lo real a través de los materiales; de modo que los artistas que preferian llamarse
neofigurativos, como los argentinos Noé o Maccio, no se alejaban esencialmente de
aquel, pese a la recuperacion de las formas humanas que podia verse en sus pinturas:
“Cuando miro estas obras se me presentan imagenes existentes del mismo modo que
cuando miro obras informalistas, libres de experiencias, ideas, sentimientos o deseos
conocidos” (Deira, Maccid, Noé, de la Vega 3).

En los textos de Mario Pedrosa de finales de los cincuenta encontramos un
acercamiento poco entusiasta al informalismo, que es juzgado mas bien como una
tendencia superficial, toda vez que los resultados pictoricos que se podian identificar
con ella se quedaban en mera proyeccion o desahogo afectivo sobre la tela. A su juicio,
los informalistas no completaban el proceso de la creacion artistica en su totalidad,
esto es, no iban mas alld del momento proyectivo inicial, se desinteresaban por el
proceso siguiente, en el que se simplifica y cristaliza la expresion y se consigue una
plenitud. Pedrosa entendia el informalismo como una manifestacion antiartistica que
habia que ubicar en el contexto de la crisis que recorria la cultura contemporanea:
“observo fendmeno de ordem geral, que ultrapassa o campo delimitado da Arte ou da
critica, e, profundamente caracteristico de nossa atualidade, é provavelmente, reflexo
de proclamada crise dos valores da civilizagdo vigente” (Da abstragdo a auto-expressao
38). Por otra parte, el informalismo suponia un redescubrimiento de la tela, del soporte
tradicional, “deposito de suas ansias expressivas’, en flagrante contradiccion con la
direccién iniciada por la vanguardia constructivista. Es por ello que, en otro texto,
critica la rendicién incondicional que para él supone la evolucién del italiano Burri,
figura sobresaliente del informalismo internacional que acaba “preso a estética do
cavalete”, pese a sus conocidas experimentaciones matéricas. La postura desdefosa
de Pedrosa frente a la obra de Burri no solamente se explicaba por la incoherencia
de su evolucion plastica; también porque en las obras del artista italiano se podia
constatar hasta qué punto el informalismo habia sido deglutido por un mercado
ansioso de novedades que estaba al servicio de “consumidores de arte, luxo e uisque
do Ocidente” (Burri, ou a antipintura vitoriosa 247).

Una mirada distinta es la que transmite Traba sobre el informalismo y la
neofiguracion, que se constituye, paraddjicamente, en su apuesta alternativa cuan-
do defiende la necesidad de una plastica propiamente latinoamericana. A Traba le
interesaba del informalismo no tanto sus experiencias matéricas como lo que ella
llamaba “un estado de conciencia’, esto es, esa “traduccion tan viva y descarnada de
una modalidad humana; de un humor inofensivo o sombrio; de una capacidad hacia
la grandeza y la heroicidad o de tanteos mezquinos” (La pintura nueva en Latino-
américa 111). Con todo, los analisis retrospectivos que realiza sobre esta tendencia
ponen de manifiesto su decepcidn por la deriva hacia un amaneramiento insoportable
y la excesiva complacencia en el trabajo con los materiales (Los cuatros monstruos
cardinales 39). En Dos décadas vulnerables, la autora argentina le concede cierta im-
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portancia a la influencia que el informalismo espafiol ejercié en América Latina, pero
no ve en sus equivalentes continentales resultados comparables: “Al lado de una obra
tan significativa como la de Tapies resalta sin atenuantes el truquismo informalista
de los latinoamericanos” (66).

Por otra parte, Traba emplea el término neofiguracién de manera un tanto
difusa, pero le sirve para certificar la existencia de un cambio de rumbo en la plastica
latinoamericana, que se autoafirma frente a los modelos importados del «pop», el arte
cinético, el «happening», etc. En el panorama complejo de los cincuenta y sesenta, se
trataba de reubicar la posicion del artista latinoamericano, buscando una autenticidad
(una postura resistente) que solamente podria lograrse si abandonaba las practicas
miméticas en deuda con los modelos centrales y establecia el conveniente nexo con
los anhelos de su comunidad, “cualquiera sea la desesperacion, la peligrosidad o la
vehemencia de dichos anhelos” (Arte latinoamericano actual 58). Las obras latinoa-
mericanas, por tanto, debian responder a una exigencia de significacion auténtica. No
se trataba de un anhelo utépico, pues “la violencia independiente con que, en uno y
otros paises, ha aparecido la neofiguracion, es un sintoma muy importante” (59). En
esa neofiguracion, la recuperacion del dibujo jugaba un papel fundamental, como se
constataba en la obra del mexicano José Luis Cuevas, uno de los artistas preferidos
de Traba. En cualquier caso, como ya habia advertido con anterioridad (Los cuatros
monstruos cardinales), la apuesta por un arte en el que se plasmase una nueva imagen
del hombre solamente podia entenderse como una tarea de pintores solitarios, una vez
fracasadas las vias del realismo socialista y el de la “pintura testimonio”, representada
de manera patética por Bernard Buffet.

Arte pop

Por lo que se refiere al arte pop encontramos una coincidencia en las reflexiones que
aportan Marta Traba y Mario Pedrosa. Ambos compartian una opiniéon muy des-
pectiva sobre esta tendencia, relacionaban su lenguaje caracteristico con la sociedad
de consumo estadounidense en su vertiente mas alienante, subrayaban su condicion
de anti arte, asi como su dificil adaptacion al medio artistico latinoamericano. En
realidad, la condena de Marta Traba hacia el arte pop se extendia a todas las neovan-
guardias norteamericanas de los sesenta. Tendencias como el “minimal art” o los
“happenings” provenian también de un “ambito estético que, regido por el deterioro
y predeterminado por las leyes ideoldgicas y econdmicas de la sociedad de consumo,
convierte el arte en un compartimento estanco, lo condena a la marginalidad forzosa
de ser una parcela, una fraccion, una operaciéon” (Arte latinoamericano actual 12).
Por otra parte, el arte pop suponia la claudicacion definitiva de la pintura al asumir
esta el lenguaje del comic, un lenguaje simple, basado en imdagenes esquematicas
que confirmaban una aceptacion de un modo de vida enajenante. Los artistas pop,
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al integrar en sus obras unas formas de representacion de estas caracteristicas, pese
a su intencion irdnica, acababan convirtiéndose en amplificadores del modelo visual
mds caracteristico de su tiempo, con todo lo que esto conllevaba. Este andlisis —que
era el propio de una apocaliptica, si seguimos la conocida antinomia propuesta por
Umberto Eco entre apocalipticos e integrados en la sociedad de masas— adquiria
una dimension atin mas alarmista cuando la autora abordaba la repercusion de este
movimiento en América Latina. En este caso la contradiccion estaba en el intento
de adoptar semejantes formas de expresion artisticas, que remitian a una sociedad
hiperdesarrollada, al ambito social y cultural bien diferente: “el disparate es asumir
como valida la sefial de una sociedad de consumo altamente industrializada, dentro
de sociedades que han sido calificadas por los sociélogos como ‘arcaicas, ‘feudales,
semicoloniales o francamente coloniales” (20).

El planteamiento critico de Pedrosa sobre este tema sigue un recorrido parecido
al que acabamos de describir. El arte pop suponia para él una suerte de claudicacion
ante el fenémeno invasivo de la sociedad de masas. A diferencia del surrealismo, que
levantd, con su capacidad de inventiva, una defensa ante esta realidad que se caracteriza
por la presencia asfixiante de los objetos, el arte pop adoptaba una postura paradojica,
que consistia en “criar ou manter o insélito na redundancia da comunica¢io de massa.
A vulgaridade viril do comércio e da propaganda é o seu clima” (Crise o revolu¢do
do objeto 162). En otro texto suyo, escrito también a finales de los sesenta, Pedrosa,
que calificaba a esta tendencia de anti arte, preferia llamar a los artistas que la prac-
ticaban técnicos de producciéon de masas, considerando que todos ellos se habian
formado en el arte comercial o el mundo publicitario (Quinquilharia e Pop'Art 177).
No obstante, en su momento el critico brasilefio consider6 la objetividad de la obra
pop, su despersonalizacion, como una muestra del nuevo rumbo que estaba tomando
el arte contempordneo, en el que se apreciaba un distanciamiento de la expresividad
focalizada exclusivamente en el subjetivismo individual.

;Qué se podia decir de la incidencia del pop en América Latina, o en Brasil,
en su caso? Cuando tuvo ocasion de escribir sobre este tema, el critico destaco las
diferencias entre los artistas metropolitanos y los locales influido por esta tendencia;
diferencias que no solamente se manifestaban en los limites de los recursos técnicos
y mecanicos disponibles, también cabia hablar de la impronta de un componente
cultural propio que alteraba la finalidad ultima de la imagen pop. Al referirse, por
ejemplo a artistas como Gerchman o Antonio Dias, afirmaba que habia en ellos “uma
ingenuidade nativa, uma tematica essencial, um modo de ser incoercivel que nao
lhes ddo a gratuidade necessaria para abragar, com vivacidade, brilho e naturalidade
qualquer causa publicitaria” (Do pop americano ao sertanejo Dias 368).

En la segunda edicion de su libro La pintura del siglo XX, Romero Brest expone
una vision histérica del pop internacional con interesantes matices interpretativos,
centrados fundamentalmente en la imagen y su valoracién en relacion con el arte hasta
esos momentos conocido. Se trataba de una opinién que dejaba atrds unas reticencias
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iniciales coincidentes con las mantenidas por Clement Greenberg, que consideraba el
pop un fendmeno kitsch®. Segun el critico argentino, las imagenes pop respondian a una
“naturaleza ontoldgica diferente”, presentan “otro modo de ser que el de las tradicionales’,
pues “son apariencias sobre la base de una cosidad del contenido y de la forma, fuera
del contexto historico” (421). Podia decirse por tanto que estdbamos ante un fenéme-
no de despersonalizacion cuyo origen estaba en gran medida en la influencia de las
imagenes proveniente de los medios de masa, aunque esto no fuera del todo cierto en
todos los artistas, como aclara el critico. Habria que plantear también en qué medidala
figuracion pop habia supuesto un retroceso a la pintura tradicional por la recuperacion
de la representacion’ o, por el contrario, al sustentarse en la imagen despersonalizada,
cabria hablar de una alternativa plastica en avanzada. Lo cierto es que “al representar
esas cosas comunes que ‘estan ahf, sus imagenes desmantelan fina e irénicamente la
actitud creadora en vez del organismo plastico” (423), algo que implicaba un cambio
de calado en los fundamentos en los que se habia basado el arte moderno hasta ese
momento. Por otro lado, nada habia en este texto, escrito con una cierta distancia
temporal, de las reservas mostradas hacia esta tendencia por Traba y Pedrosa. En su
momento Romero Brest reconocid la poca repercusion del pop norteamericano en
América Latina, concretamente en la Argentina, pero en ningin momento cuestiond
sus posibilidades como lenguaje artistico por razones de tipo politico o social.

Objetualismo, happening y otras experiencias

Hay una enorme discrepancia entre el pensamiento critico de Marta Traba y el de
Romero Brest y Mério Pedrosa con respecto a las nuevas experiencias que cuestionan
el rol tradicional del artista y el estatus del objeto artistico en los sesenta. Es este uno
de los temas mas recurrentes en los textos del critico brasilefio, que apostaba por un
arte participativo que buscaba implicar al espectador, romper con su pasividad con-
templativa, alejarlo, como él decia, “de seu indiferentismo plurissensorial e corpéreo,
de seu neutralismo moral e cultural” (Do porco empalhado ou os criterios da critica
235). En este sentido, las criticas suyas de estos afios inciden frecuentemente en la
importancia del trabajo de artistas brasilefios como Lygia Clark, Oiticica y otros que
superan esa “solemne soledad” tan caracteristica de las obras de la vanguardia abstracta
histérica, en su busqueda por establecer una relacién nueva entre artista y sujeto. Se
trataba de valorar la importancia del cuerpo en la experiencia estética. Como explica
a proposito del arte ambiental de Oiticica, la obra del artista “passou da expériencia

8  Vid. Giunta, Andrea. «Jorge Romero Brest and the Coordinates of Aesthetic Modernism in Latin America». Art
Journal 4 (2005) 91. Para la historiadora argentina, la reconsideracion posterior de Romero Brest sobre el pop se
entiende en el contexto de la influencia de la filosofia existencialista.

9  Lapregunta resultaba mas pertinente para Romero Brest cuando, como habia ocurrido con la Bienal de Sao Paulo
de 1964, se asociaban las obras pop con las de un artista como Edward Hopper.
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visual, em su pureza, para uma expériencia de tato, de movimento, da frui¢do sensual
dos materiais, em que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do
visual, entra como fonte total de sensorialidade” (Arte ambiental, arte posmoderna,
Helio Oiticica 357). Es en este contexto cuando Pedrosa propone su concepto de arte
posmoderno, entendiendo por tal aquel en el que se procede a la superacion de los
valores exclusivamente plasticos, que son absorbidos “na plasticidade das estruturas
perceptivas e situacionais” (357). Se entraba asi, en palabras suyas, en un ciclo nuevo
que dejaba de ser exclusivamente artistico y se extendia al campo amplio de lo cultural.
La critica del tltimo tercio del siglo XX, aquella que irrumpe con la crisis de la mo-
dernidad, hizo suyo, como se sabe, el mismo término, pero desde unos presupuestos
de mayor complejidad y de naturaleza sistémica.

Al comentar el manifiesto “Contra la internacional de la mediocridad”, de Pierre
Restany, a Pedrosa le interesaba destacar como el critico francés insistia en esta nueva
vision del arte, planteando de una manera radical una alternativa artistica en la que la
actividad del artista sobrepasaba el papel que se le habia atribuido secularmente. Por
el contrario, se proponia ahora que volcase sus energias en manifestaciones colectivas
de tipo festivo, potenciando los aspectos ludicos mediante un ejercicio de experimen-
tacion plenamente libre en que la reproduccién mecanica de la obra fuera siempre
factible. La lectura del manifiesto de Restany le llevaba a concluir a Pedrosa que muy
probablemente este fuera demasiado optimista en el planteamiento de sus objetivos,
puesto que estos se defendian en un marco econdémico y social que no discutia la
propiedad privada de los medios de produccion y el consumismo imperante. Dificil-
mente se podia llegar a pensar que la sociedad contemporanea con esas condiciones
pudiera conseguir algo que “nas sociedades culturais primitivas, foi decisivo para a
sua conservagao e florescimento; as manifestagoes do sagrado entre as quais a Arte
sem duvida era a mais profunda, comunicativa e integradora” (O manifesto pela arte
total de Pierre Restany 240).

También la critica de Restany es objeto de comentario por parte de Marta Traba,
pero en su caso no hay ningun matiz que indique contemporizacién alguna hacia
una propuesta que es vista con recelo desde posiciones ya conocidas, que suponian
un cuestionamiento total de todas las manifestaciones artisticas provenientes de los
centros del arte internacional, también, como es 16gico pensar, de los planteamientos
tedricos que las sustentaban. Comentaba Traba que las ideas de Restany sobre el arte-
juego, fendmeno que ella relaciona con el arte pop, el objetualismo y los ambientes,
se caracterizaban por su artificialidad y su vinculacién a los sistemas alienantes, que
necesitaban de la distracciéon con el fin de olvidar los problemas que generan las
crisis. Por el contrario, “el aporte que Latinoamérica puede dar a lo ladico radica,
justamente, en su diversa naturaleza, en su interpenetracion con elementos miticos
reales, con contextos magicos que afloran de las culturas andinas, centroamericanas
o caribes de donde provienen” (Dos décadas vulnerables en las artes plasticas lati-
noamericanas 1950-1970 45).
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Como expusimos anteriormente, la posicion definida y polémica de Marta
Traba se extendié también a las actividades dirigidas por Jorge Romero Brest en el
bonaerense Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato di Tella. Traba relaciona
experiencias como “La Menesunda’, de Marta Minujin y Santantonin con el “happe-
ning”, sobre el que vierte un juicio que no deja lugar a dudas: “el gran proposito del
‘happening, como fue el de convertir toda la vida humana en una verdadera obra de
arte fracas6 por completo al no poder llegar, en el mejor de los casos, mas que a una
terapia colectiva”. En el caso de los espectaculos del Di Tella, la cosa no iba “mas alla
de un pequeiio circo provincial” (143).

En Jorge Romero Brest conviene distinguir entre las reflexiones tedricas con
relacion a las actividades dirigidas por él en el Instituto Torcuato di Tella y aquellas
otras que superan los limites de las experiencias concretas y se incorporan a la polé-
mica del arte contemporaneo en su dimension mas universal. En su libro El arte en
la Argentina, el relato de las iniciativas llevadas a cabo en la institucién bonaerense
respondia a hechos muy recientes y revelaban una gran coherencia ideologica en sus
interpretaciones. Romero Brest habla de “happenings”, “arte de los medios” y “experien-
cias” para referirse a las distintas actividades desarrolladas. Lo que aqui nos interesa
destacar es que todas ellas confirman el descrédito del objeto artistico tradicional,
¥, en su caso mas extremo, en las denominadas “experiencias’, se renuncia incluso a
la obra creada a favor de una fase previa de elaboracion de materiales en la que, en
términos del critico, se ejerce “la conciencia de imaginar” (90). Romero Brest tuvo la
oportunidad de teorizar desde esta posicion de radicalismo estético en su libro Nuevas
modalidades del arte. Todo el argumentario expuesto en este libro no persigue otro
fin que el de justificar la necesidad de una nueva postura artistica que esté en conso-
nancia con una situacion cultural en transformacion en la que la implantacion de los
medios de comunicacion se vuelve determinante. El critico argentino se preguntaba
en este libro qué sentido tenian las artes tradicionales como la pintura y la escultura
en ese contexto, cuando eran artes que marcaban una distancia entre el sujeto y el
objeto creado: “Estamos creando una cultura popular, con medios de comunicacion
masivos, aun los que forman parte de la élite (...) La pintura no puede competir con
esos medios porque los cuadros ponen distancia: ahi estd el cuadro, aqui estoy yo,
del mismo modo que cuando leo a Kant, alli estan sus ideas y aqui estoy yo~ (13). Se
trataba de una vision optimista en tanto las transformaciones del arte se entendian
en un marco de también transformaciones sociales y culturales que podian relacio-
narse facilmente con la efervescencia revolucionaria del 68. Sin embargo, como deja
ver en El arte en la Argentina, habia una situacion de friccion cuando se asociaba la
experimentacion artistica con una intencionalidad politica o de critica social, algo que
el critico consideraba no conveniente, en la medida en que el campo de la creacion
artistica, aun considerando transformaciones de tanta importancia, debia preservar su
plena autonomia. No obstante, como en su momento sefialé Marta Traba en sus Dos
décadas vulnerables (144), Romero Brest no negd nunca la existencia de una ligazén



JOSE LUIS DE LA NUEZ = Modernidad dltima en América Latina y posturas de la critica artistica

entre las actividades por él impulsadas y el desarrollismo econdémico argentino de ese
momento, como de igual manera las ultimas experiencias artisticas en los Estados
Unidos estaban directamente relacionadas con su impresionante expansion econdémica.
Habria que concluir, por tanto, que habia una contradiccion de base en el discurso
critico de Romero Brest, toda vez que sus propuestas experimentales mantenian una
dependencia de un modelo econdémico de cuyos beneficios cabia esperar lo mejor,
pero cuyos desajustes y problemas no encontraba la posibilidad de una expresion
abierta a través de la creacion.
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