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Resumen - El objetivo de este trabajo es analizar distintas aportaciones de la critica
artistica latinoamericana sobre el tema de lo popular en la época de la globalizacion.
Asistimos ahora a un replanteamiento de la teoria artistica en consonancia con la
irrupcion de la postmodernidad, cuyas repercusiones, como ocurre en otros campos
de la cultura, son innegables. En consecuencia, nos ha interesado confrontar opi-
niones respecto a cuestiones fundamentales de lo popular (definicion de lo popular,
el papel de las artesanias y de la cultura indigena, las aproximaciones a una teoria
latinoamericana del arte y la significacion de conceptos clave como son el de globa-
lizacion e hibridacién). El resultado nos muestra un panorama critico diverso, nada
uniforme, como se constata también en los estudios de antrop6logos que hemos
considerado con el fin de lograr una conveniente contextualizacion.

Palabras clave: arte popular, arte indigena, artesania, hibridacion, postmodernidad.

Abstract - The aim of this paper is to analyze different contributions of Latin Ame-
rican art criticism on the subject of the popular in the era of globalization. We see
now a rethinking of artistic theory in accordance with the advent of postmodernism,
whose impact, as in other fields of culture, is undeniable. Consequently, we have
been interested to compare views on key issues of the popular (definition of popular,
the role of crafts and indigenous culture, approaches to a Latin American theory of
art, the significance of key concepts such as the globalization and hybridization).
The result shows a different critical scene, no uniform, as is also seen in the studies
of anthropologists what we have considered in order to achieve an appropriate
contextualization.

Keywords: Popular art, indigenous art, crafts, hybridization, postmodernism.
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INTRODUCCION

El interés por la cultura popular latinoamericana en las ultimas décadas es una
realidad incontestable, a juzgar por la extensa produccién tedrica que el tema ha
suscitado, no solamente entre sociélogos y antrop6logos, sino también en la historia
del arte y la critica. De hecho, no es raro encontrar al arte popular en el centro del
debate artistico contemporaneo, demostrando un protagonismo antes inexistente.
Muchos de los autores que se han preocupado por este asunto, y de los que nos
ocuparemos a continuacion, mas alla de la discrepancia de criterios que muestran
sobre determinados aspectos coinciden en desechar las visiones esencialistas de lo
popular, que tienen un origen decimondnico y una naturaleza romdntica. Lo popular,
asi entendido, sirvié como reservorio simbdélico atemporal de la politica nacionalista
de varias republicas de América Latina, especialmente las que contaban con una po-
blacion con fuerte componente indigena. «En el arte —escribia Néstor Garcia Canclini
en 1977-el nacionalismo burgués exalta el folclore, entendido como archivo osificado
y apolitico, y aquellas formas de populismo que, con el propdsito de «dar al pueblo
lo que le gusta», evitan problematizarse si la cultura nacional se forma ddndoles al
pueblo productos envasados o permitiéndole elegir y crear»(Arte popular 102). Por
el contrario, se defiende ahora un concepto evolutivo y transformador de lo popular,
en convivencia conflictiva con el arte de elite y los medios de comunicacién de masas.
Se trata de una apuesta que permite muchas lecturas, condicionadas como estan
por la variedad de disciplinas que atienden el mismo asunto, asi como también por
la inexistencia de una definicién dnica de lo popular, como apunta también Garcia
Canclini, quien reconoce una crisis tedrica a este respecto, debido a «la atribucién
indiscriminada de esta nocion a sujetos sociales formados en procesos distintos»
(Culturas hibridas 196).

Por otro lado, el nuevo contexto cultural internacional, que ha generado la crisis
de la modernidad y los nuevos discursos de la era postmoderna, ha traido consigo
una profunda reconsideracién en los estudios de esta materia, sobre todo porque
se plantean ahora nuevos enfoques interpretativos y metodologicos. Como sefiala
Magaly Espinosa Delgado, en un texto en el que indaga sobre la naturaleza de los
estudios culturales latinoamericanos, la postmodernidad no solamente ha propicia-
do una situaciéon «mds complaciente con relacion a la aceptacion de la diferencia»;
también pone de manifiesto una nueva «postura hacia la tradicion, hacia el uso
del pasado y hacia la incorporacion de ese pasado en las estructura y el tejido del
presente». Todo ello corresponde a un panorama de «cambios en los saberes, en el
lenguaje cultural y en el lenguaje de las ciencias del arte» (87).

Domina en muchos de estos estudios generales sobre cultura popular latinoame-
ricana una orientacion metodologica marxista que se ve acompaniada frecuentemente
por prospectivas en las que se subraya una clara voluntad politica transformadora. El
ya citado Néstor Garcia Canclini defendia, en un texto de 1982, una «democratiza-
cién radical de la sociedad civil», si lo que se queria era conseguir politicas culturales
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en las que sus protagonistas tuvieran un papel activo. Pero este desideratum solamente
podria «cumplirse cabalmente en una sociedad que no se base en la explotacion
mercantil de los hombres y de sus obras» (Las culturas populares 162). Por su parte,
Juan Acha es més explicito cuando afirma que «la cultura estética popular no puede
permanecer precapitalista o premoderna, necesita evolucionar, sea hacia el capitalismo
avanzado o mejor, hacia el socialismo» («Tradicién y contemporaneidad...» 30). Sin
embargo, no cabe deducir de todo ello una persistencia en el tiempo de semejantes
apuestas ideologicas sin revisiones profundas'. Al fin y al cabo, el replanteamiento
de los viejos paradigmas que ha traido consigo la crisis de la modernidad, tal como
hemos adelantado, ha resultado, en muchos casos, definitiva. Basta comparar los
textos de Ticio Escobar de los afios ochenta con los de fechas mas recientes y, por
supuesto, los del propio Garcia Canclini, cuya aportacion al tema que nos ocupa
es central. Cuando el antropdlogo argentino publica en 1990 Culturas hibridas, se
abre, sin lugar a dudas, un enfoque novedoso en los estudios de la cultura latinoa-
mericana, valorada ahora mas que nunca como un fenémeno de entrecruzamiento
que rompe las fronteras tradicionales entre lo culto y lo popular y obliga a una re-
consideracion general de la realidad cultural contemporanea, condicionada por las
grandes transformaciones econOmicas, las migraciones y la fuerza creciente de los
medios de comunicacién de masas. Un término como el de hibridacién se convierte
en un concepto fundamental en este nuevo panorama desvelado, un panorama en
el que las identidades, tal como habian sido concebidas por las ciencias sociales, se
ven sometidas a una inevitable redefinicion.

En el texto que a continuacion desarrollamos analizamos distintas aportacio-
nes sobre la cultura popular, a partir de ejes temdticos que sefalan las principales
preocupaciones que se han ido poniendo de manifiesto durante este periodo en los
estudios de varios teoricos del arte y criticos (Juan Acha, Gerardo Mosquera, Ticio
Escobar, Mirko Lauer y Magaly Espinosa); textos que se ven acompafados por
otros de los antropdlogos Adolfo Colombres y Garcia Canclini, autores que nos
permiten una mejor contextualizacién de lo popular, con independencia de que han
mostrado frecuentemente un interés manifiesto por el mundo del arte. El recorrido
de nuestra indagacion temdtica a través de la opinidn de estos autores pasa por la
definicion de cultura popular y diversos asuntos relacionados con el mundo de la
artesania. También, al menos para algunos criticos, la cuestion de la cultura indigena
y su especificidad en el contexto de lo popular cobra especial importancia. Por otra
parte, la cultura popular ha sido considerada por algunos como elemento base para
elaborar una teoria artistica latinoamericana en torno a cuestiones de identidad, lo
que nos lleva a un analisis especifico. Por dltimo, profundizaremos en la hibridacion
cultural y su repercusion en la cultura popular latinoamericana.

Ni siquiera el marxismo estd exento de criticas cuando se trata de evaluar el alcance de sus
aportaciones metodoldgicas en el drea de la cultura popular por parte de aquellos que se siente
identificados con esta linea de pensamiento. En este sentido, resultan muy ilustrativas las reflexiones
desarrolladas por Mirko Lauer en su conocida obra Critica de la artesania (1982).
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ALGUNAS CUESTIONES SOBRE LO POPULAREN
EL DEBATE FINISECULAR

Naturaleza de lo popular

Cuando llegamos al dltimo tercio del siglo xx existe la conviccion muy extendida
segun la cual lo popular ya no representa ese patrimonio estdtico de formas y sim-
bolos indelebles del que se habia apropiado el nacionalismo interesadamente y que
todavia se seguia defendiendo, como vélido, por parte de algunos. A este respecto,
Adolfo Colombres sefialaba en 2007 c6mo todavia «existen criticos, intelectuales
y hasta antropdlogos convencidos de que los artistas populares deben no solo ser
fieles a su tradicién, sino también conservarla (o sea, repetirla) ciegamente, pues
de lo contrario la estarian corrompiendo, cediendo a la aculturacién» («Folklore,
cultura popular y modernidad» 152). Se entiende la persistencia de esta valoracion,
por tanto, como una forma de inmovilismo ante los cambios sociales y econémicos
cada vez mds acelerados que se producen en el mundo contempordneo. Sin embar-
g0, la naturaleza de estas transformaciones es tan irreversible que resulta cada vez
mas dificil sostener posturas conservacionistas de esta indole, pues enmascaran lo
que es una realidad mds bien desestructurada de la cultura popular. En este sentido,
escribia Juan Acha:

Hoy, después de la invasion tecnoldgica iniciada en 1950 el consecuente empo-
brecimiento del campo, la desaparicion de las festividades religiosas regionales o
provinciales y la formacién de los cinturones de miseria, encontramos toda clase de
moviles productivos y consuntivos en las artesanias: como ocupacién de desemplea-
dos o tecnologias, trabajo familiar, u objetos de consumo turistico; solo en lugares
muy apartados subsisten las artesanias auténticas, esto es, al servicio de actividades
religiosas» (Tradicion y contemporaneidad 28).

Hay en esta descripcion no solamente un diagnostico de una realidad cultural,
también el reconocimiento implicito de lo que para él son los limites de lo popular,
que nos remiten al mundo subalterno que ha convivido con el hegemoénico desde los
inicios de la época colonial. El propio autor nos lo confirma cuando distingue en el
mismo texto entre una estética hegemonica, que tiene su origen en el Renacimiento
y, por tanto, de procedencia claramente occidental, y otra popular, en la que se in-
terrelacionan las tradiciones de origen prehispanico con las feudales europeas y las
de procedencia africana. Asi pues, el rasgo de subalternidad es decisivo —como lo
corroboran gran parte de los estudios sobre este tema— para entender la ubicacion
de la cultura popular en el contexto de la sociedad contemporanea. En su El mito
del arte y el mito del pueblo, Ticio Escobar sefiala cémo lo subalterno y lo hegemo-
nico conviven de forma conflictiva y como la naturaleza de lo popular no se puede
entender sin tener en cuenta lo hegemodnico como referencia frente al cual se define
su identidad. Esto es:
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La cultura popular comprende las pricticas y discursos simbodlicos de los sectores
subalternos, sectores que, por la particularidad de sus memorias y sus proyectos, no
terminan de reconocerse en las imdgenes hegemonicas, ni se identifican fundamen-
talmente a partir de ellas. En realidad, la defensa de lo propio constituye no solo una
expresion de resistencia, sino a veces una posicion de réplica (138).

Estamos, por tanto, ante una valoracion sobre la situacion de lo popular
significativamente distinta de la que parece deducirse del texto de Acha por esos
mismos afios. Su descripcion mostraba un panorama de destruccion gradual de las
bases tradicionales de la cultura popular motivada por las transformaciones eco-
némicas y sociales que afectaban a grandes sectores de la poblacion, pero nada en
su comentario nos hace sospechar de la posibilidad de una respuesta de lo popular
en clave de resistencia. Para Escobar, por el contrario, se reconoce en la actividad
desarrollada por la cultura popular un proceso adaptativo que no es nuevo y que
tiene sus precedentes en los momentos de convivencia de lo indigena con lo colonial.
«Muchos cambios producidos hoy en ese ambito —escribe el critico paraguayo— re-
sultan esperanzadores en cuanto demuestran la aptitud de la cultura popular para
sortear escollos y enfrentar desafios, apelando a toda su imaginacién y sus recursos
y sacando fuerza de sus recuerdos» (160). Es mds, no tiene ningtn sentido pensar en
la desaparicion de lo popular en el marco de la sociedad contempordnea pese a los
cambios del gusto y el fin de usos tradicionales porque, lejos de esquemas simplistas,
en esta sociedad compleja el poder de la cultura dominante para disolver formas
sociales diferentes es limitado y tampoco «los sectores populares constituyen entes
pasivos incapaces de réplica y resistencia» (167).

En realidad, tanto el andlisis de Acha como el de Escobar nos remiten a un con-
cepto de lo popular en el que no se cuestiona la tradicional division entre lo culto, lo
popular propiamente dicho y la cultura de masas; una division a la que correspon-
derian clases sociales diferentes con sus diferentes formas de expresion cultural. En
1982, unos afios antes de publicar Culturas hibridas, Néstor Garcia Canclini advertia
hasta qué punto esa division entre clases sociales y produccion cultural asociada
estaba perdiendo nitidez como consecuencia de las grandes transformaciones que
el capitalismo transnacional estaba provocando. «Muchos hechos —sefialaba— van
conspirando contra esa rigurosa distincion entre sistemas simbolicos» (Las culturas
populares 58). Para ilustrar de manera clarificadora de qué modo este fendmeno
era una realidad cada vez mas extendida, ponia varios ejemplos que provenian de
recientes estudios de campo realizados en el estado mexicano de Michoacan:

Algunas fabricas recurren a disefios autoctonos para su produccion industrial, y hay
artesanos que incorporan a sus objetos la iconografia del arte culto o de los medios
masivos [...] Las empresas transnacionales de discos difunden en las metr6polis musica
folclorica, mientras en los bailes en que pequefios pueblos campesinos celebran una
antigua fiesta patronal son animados por un conjunto de rock (59).
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Esta reubicacion de lo popular se confirmé con mayor intensidad, si cabe, en
las décadas siguientes; por eso puede decir la critica cubana Magaly Espinosa que el
espacio con el que se identificaban la cultura oral, la tradicion, las fiestas, etc., se ha
transformado ahora en un «una extensa area de comunicacion social, que adquiere
muy diversos sentidos segun las necesidades del consumidor» (93).

¢Cabe entonces pensar en una disolucion de lo popular en el escenario de la
nueva sociedad global que se va configurando durante este periodo? Aunque esta es
una cuestion sobre la que volveremos en el apartado que dedicamos a la hibridacion
cultural en la sociedad latinoamericana contemporanea, conviene detenernos en las
reflexiones mas recientes de Ticio Escobar a este respecto. En su prélogo a la segun-
da edicion de su ya citado libro El mito del arte y el mito del pueblo, al exponer
de manera sucinta los grandes cambios que la crisis de la postmodernidad habia
traido consigo, este critico reconocia también la necesidad de un replanteamiento
de lo popular, «exento de soportes sustanciales, librado a la contingencia histérica
e impulsado por subjetividades variadas» (10). Escobar entendia que las antinomias
que habian servido en periodos anteriores para definir la entidad de lo popular, y
que confrontaban a este con lo ilustrado o lo masivo, habian perdido su razén de
ser, entre otras cosas porque «las industrias culturales han devenido en un factor
fundamental en la transformacion de los imaginarios y las representaciones sociales
y, aun en la constitucion de nuevas identidades culturales» (12). Con todo, en este
replanteamiento general, queda margen para seguir insistiendo en la singularidad
de lo popular, principalmente desde el dngulo de la creacion artistica. Y es que,
pese a que es una realidad innegable la apropiacion que hace tanto el arte popular
como el erudito del mundo de la cultura de masas, «paralelos a la gran marcha de
la transnacionalizacion cultural de América Latina, operan procesos que conservan
reservas alternativas de sentido». Esto es, el arte popular y las manifestaciones de
la cultura de masas «comparten imdagenes, sefales, e incluso, poéticas, pero los
registros simbolicos y las economias imaginarias son distintas», de manera que,
«por lo menos a nivel del arte, la cuestiéon no pasa por desmontar las distinciones
entre lo culto, lo popular y lo masivo, sino por considerarla de manera contingente
y provisoria: la diferencia no se construye mds que en el discurso especifico de los
procesos historicos» (16).

En torno a la artesania

En torno a la artesania (o las artesanias), como tema central, se registran los
principales posicionamientos tedricos sobre la cultura popular en este periodo. A
veces encontramos interpretaciones enfrentadas, muy dispares, que responden, ob-
viamente, a planteamientos metodoldgicos de partida también diferentes. Asi, Adolfo
Colombres sitia el problema de la produccion artesanal en un contexto de dificul-
tades para reafirmar su identidad frente a la influencia cada vez mas insistente de la
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cultura de masas, «la peor enemiga de la cultura popular y no, como podria llegar
a creerse, la cultura de elite o ilustrada» (Liberacion y desarrollo 54-5). Esto es asi
porque el autor entiende que fendmenos como el turismo y la demanda de exotismo
llevan a este tipo de produccién a una situacion de degradacion y corrupeion en la
que ha se ha perdido un sistema de valores que permitia hablar con propiedad de
arte popular. Al contrario, las artesanias fabricadas en serie, destinadas al consumo
turistico, y que sirven para satisfacer la necesidad de reafirmacion de un estatus
social, no son «sino artesanias degradadas a la condicion de arte kitsch» (55). En
realidad, el empleo de conceptos como este se explica por la particular valoracion
que el autor nos da sobre el arte popular. Para Colombres, una cosa es la artesania y
otra el arte popular propiamente. En ambos casos se quiere comunicar un universo
simbdlico; ahora bien:

tal deseo de comunicacién se canaliza por dos vias: la reiteraciéon un tanto mecanica
de elementos formales, preestablecidos en espacios ya conquistados por la cultura, y
la creacion, en base a la propia herencia, de nuevos elementos formales y espacios de
expresion. La primera via lleva a la produccion artesanal, y la segunda al arte popular
en sentido estricto (43).

Hay aqui, por tanto, una apuesta decidida por incorporar al arte popular valores
como la originalidad o el libre juego de la imaginacién, normalmente atribuidos en
exclusividad al arte culto, aunque, a juzgar por el tono general del texto, mas que
responder a un estudio sobre una realidad ya creada, da la impresion de que estas
reflexiones de Colombres se presentan mas bien como una propuesta alternativa a
las artesanias tradicionales?, como una forma de promocionar y dignificar lo popular
en una época de grandes transformaciones, que amenazan su integridad. Su vision
responde, en todo caso, a un modelo social conservacionista, que se sitia al margen
de los nuevos fenémenos de entrecruzamientos culturales que ya en esa época se
estan dando en las sociedades latinoamericanas.

En su ya citado texto, El mito del arte y el mito del pueblo, Ticio Escobar abunda
también en la cuestion de la artesania y su ubicacion en el espacio de valoraciones
estéticas que la cultura occidental ha impuesto como universales. Y es que la idea de
arte que desde Occidente se ha difundido, el cual se caracteriza por el libre y autd-
nomo desarrollo de las formas, de acuerdo con la concepcion kantiana, resulta del
todo inasumible por las artes populares en las que tal autonomia no existe porque
las formas aqui estan implicadas con determinados valores culturales y simbdlicos.
Por eso, «comprometidas con ritos y funciones cotidianas, las creaciones populares
no alcanzan ese grado superior, autocontemplativo y cerrado en si que distingue
las formas superiores del arte, y permanecen, por lo tanto, atrapadas por su propia
materialidad, su técnica y sus funciones» (101). Se enfrentan, por tanto, las crea-
ciones populares a una serie de consideraciones en cuanto a su calidad y rol social

2 De hecho, en el texto hay alusiones continuas al Museo del Barro de Asuncién y su labor en este

campo de la promocion del arte popular.
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totalmente desfavorables, toda vez que compiten con un modelo artistico establecido
que reune las virtudes del arte culto y carga sobre lo popular los prejuicios que per-
miten distinguir mejor sus perfiles. En este sentido, se entienden las reticencias del
critico al uso indiscriminado del término artesania para reconocer al conjunto de
las creaciones materiales populares, pues la interpretacion que de este se hace esta
muy condicionada por su identificacién con la mera destreza manual, olvidando los
rasgos creativos y simbdlicos que la acompafian. De modo que:

utilizar ese vocablo para designar genéricamente las manifestaciones expresivas popu-
lares supone aceptar la division entre el gran arte, que recibe una consideracion favo-
recida, y la artesania, como arte menor, marcada siempre por el estatus desventajoso
del pariente pobre. Esta division esconde siempre un mas o menos solapado intento de
sobredimensionar los valores creativos de la cultura dominante y, consecuentemente,
desestimar las expresiones populares (102).

En coherencia con todo ello, Escobar propone sustituir este término por el de
arte popular, que permite una mejor defensa conceptual. Todo el esfuerzo que el
autor realiza por reubicar su significado en el terreno de la cultura contemporanea
sin segregar sus aspectos constitutivos se explica por el deseo de buscar un espa-
cio comun con el arte culto, que participe, como este, de margenes de autonomia.
Como el autor aclara, refiriéndose sobre todo a las culturas indigenas, «la eficacia
de las formas estéticas no debe, por lo tanto, ser estimada desde su mayor o menor
independencia de funciones, sino desde su mayor o menor capacidad de reforzar los
muchos contenidos colectivos e imaginar la unidad social» (109).

Varios son los estudios que Mirko Lauer dedica a las artesanias y aunque sus
analisis tienen como referencia cercana la produccion del Peru, algunas de sus re-
flexiones mds interesantes son extrapolables a otros paises latinoamericanos. En su
Critica de la artesania (1982), Lauer se preocupa por rastrear cudles son aquellos
cambios que explican el paso de una produccion precapitalista a otra propiamente
capitalista, en la que se aprecian alteraciones con relacién a las formas originales
preindustriales, alteraciones que son de calado y que sitian a la artesania en otro 4m-
bito de valoraciones. Muchos de estos cambios tienen su razon de ser en la demanda
incentivada por el turismo, que propicia «una visién simplificada y telescopada de lo
indigena que desea ver reunido en uno lo prehispanico y lo contemporaneo» (155).
También los cambios pueden reflejar la existencia de un mercado pensado para el
exterior, con calidades diferentes de las que pueden darse en el interior, o bien sefialar
la irrupcion de iniciativas individuales «destinada a firmar el monopolio de un tipo
de objeto plastico en el mercado» (156). Se sitia Lauer, con la descripcion de estas
transformaciones de lo artesanal, en un periodo en el que se pretende mantener la
apariencia de lo antiguo con soluciones tan engafiosas como las del neoindigenismo
peruano. En sus conclusiones, el autor subraya de qué manera se manifiesta una
vinculacidn entre las nuevas soluciones artesanales y una realidad econémica de las
que estas dependen y que son la causa de la corrupcion de los modelos originales:
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Hecho simultdneamente de bastardia y de renovacion, el neoindigenismo es hoy en el
Peru algo mds que la prolongacion, por la via del mal gusto, de la forma y la retérica de
la escuela indigenista de los afios veinte y treinta. Se trata de un terreno de confluencia
de los elementos de un nuevo pais burgués, surgido de los profundos cambios sociales
de los pasados decenios (161).

Por su parte, Néstor Garcia Canclini, en el libro que dedica a las culturas popu-
lares en el capitalismo, se pregunta cudles son las posibilidades de la artesania como
actividad especifica en un mundo de cambios sociales y economicos tan profundos
como los que se estdn dando en las dltimas décadas del siglo. En realidad, la acti-
vidad artesanal en estos momentos desvela una situacion paradojica, pues si bien
el mercado capitalista tiende a una homogeneizacién y estandarizacion del gusto a
través de los objetos industriales, los productos artesanales incorporan elementos de
diferenciaciéon que son muy estimados por un turismo interesado en la singularidad
y unicidad del producto manual que conlleva la demanda de lo exdético. En todo
caso, asistimos a un proceso de reinterpretacion del significado de los productos
artesanales, que «ya no son lo que eran en la época de los talleres precapitalistas, ni
en siglos pasados como objetos representativos de grupos étnicos, ni en las primeras
décadas del nuestro como simbolos de identidad nacional» (Las culturas populares
80). A la vez que se modifican profundamente las condiciones de todo tipo de la
produccion artesanal, se produce un fenémeno de resignificacion o resemantizacion
que se pone al servicio, ahora, de una sociedad global. A lo que asistimos, pues, a
través de la constatacion de estas realidades, es a la implantacion de una politica
hegemonica que no es otra que la de la burguesia:

Su interés por la artesania —escribe el antrop6logo argentino— no es tinicamente eco-
némico, no se reduce a atenuar la miseria campesina, las migraciones y proporcionar
ganancias faciles a los intermediarios; busca también efectos politicos: reorganizar el
sentido de los productos populares, de sus instituciones —la casa, el mercado, la fiesta—
para subordinarlos a la ideologia dominante (120).

El punto de vista de Garcia Canclini, determinado por un enfoque marxista de
raiz gramsciana, le lleva a plantear los fendmenos culturales como resultado de una
lucha por la hegemonia social y su manifestacion en la cultura. Desde este enfoque
metodoldgico se entiende su propuesta para construir una cultura contrahegemonica,
que pasa no solamente por «rescatar» la cultura popular, evitar que se pierdan las
leyendas, las artesanias y las fiestas» (121); es fundamental que todo ese patrimonio
sea asumido por los diversos sectores populares que integran lo subalterno (desde
los grupos urbanos hasta los indigenas) como simbolos identitarios que coadyuven a
una cohesion social. Si esta propuesta se concibe es desde la conviccion que muestra
el autor de que es necesario que las clases populares adquieran un protagonismo
social a favor de sus intereses, que se enfrente a los controles econdmicos y culturales
de la clase hegeménica.



AISTHESIS N° 52 (2012): 199-220

208

No creemos exagerar si decimos que los analisis de Garcia Canclini anteriormen-
te esbozados sufrieron una reconsideracion importante en textos posteriores, sobre
todo cuando el autor centra su atencion en los procesos crecientes de hibridacion
y se muestre receptivo al fendmeno del multiculturalismo. Visiones tan tajantes y
enfrentadas como las expuestas anteriormente, que parten de la base de que cada
clase establece su identidad auténomamente, se ven ahora matizadas, atendiendo
a una redefiniciéon de la cultura en la que se hace valer nuevos soportes metodo-
l6gicos como son los aportados por Baudrillard en su Critica de la economia del
signo. Precisamente, para Garcia Canclini la cultura entendida como proceso social
cambiante tiene en la artesania un ejemplo muy clarificador. En sus origenes es un
producto indigena o campesino, pero la apropiacion que hacen de ella otros grupos
sociales (urbanos, turistas, etc.) le confiere una funcién distinta y, por tanto, nuevos
significados. Este fendmeno ya habia sido reconocido con anterioridad, pero ahora
se explica de forma tal que se aleja de cualquier fundamentalismo identitario. «No
hay que pensar —afiade el autor— que se ha degradado el sentido de la artesania.
Cambi6 de significado al pasar de un sistema cultural a otro, al insertarse en nuevas
relaciones sociales y culturales». Y a esta conclusion llega porque «no hay razones
para pensar que un uso sea mas o menos legitimo que otro. Con todo derecho cada
grupo social cambia la significacion y los usos» (Cultura y comunicacion 36).

Lo indigena y su especificidad en el contexto de la cultura popular

La cultura indigena, como la mestiza o la de las clases suburbanas, se inscribe
dentro del conjunto de manifestaciones subalternas que engloban la cultura popular
latinoamericana, sin embargo, algunos autores han profundizado en su particularidad
y en su cardcter organico. Asi, Adolfo Colombres considera el arte indigena como un
modelo superior y lo es por «su mayor coherencia simbdlica, que favorece el andlisis
comparativo y la busqueda de la especificidad» (Hacia una teoria del arte 19). Estas
condiciones no significan para el autor citado caer en un andlisis reduccionista que
olvide la aportacion de las demds manifestaciones de los otros grupos populares, aun-
que, interesado como esta en la definicion de una teoria americana del arte fundada
en la contribucion del arte popular, la aportacién indigena se vuelve indispensable
porque permite distinguir con mayor nitidez la concrecion simbdlica de sus formas.

Sobre este tema son muy elocuentes las aportaciones de los criticos Ticio
Escobar y Mirko Lauer. No es casual la circunstancia de que ambos vivan en paises
(Paraguay y Pert) con segmentos de poblacién indigena muy importantes. Segura-
mente esta realidad explica el peso que este asunto tiene en muchos de los escritos
de ambos autores. En su ya citado estudio sobre el arte popular, Ticio Escobar se
adentra en la significacion de la funcion estética en la cultura indigena, un mundo
en el que la importancia de lo visual no puede explicarse tinicamente por razones
meramente utilitarias:
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Serfa absurda la importancia concedida a lo visual sin la existencia de una verdadera
fruicién en el indigena, que ornamenta su cuerpo con cuidado y produce objetos y
representa situaciones cuyas formas tienen un desarrollo mucho mayor que el requerido
por las necesidades puramente rituales o instrumentales («El mito del arte...» 108).

Por supuesto que este disfrute de la belleza no implica paralelismo posible entre
el arte indigena y el arte culto y su autonomia formal, pues, como ya vimos con
anterioridad, cuando hablamos de la artesania, el primero actia como indispensa-
ble mediador simbdlico de la realidad social. «Por eso —afiade Escobar— las formas
artisticas fundamentales, las mds significativas y ajustadas, son las que estin mejor
insertas en la médula socioétnica compuesta por las principales funciones religiosas,
sociales y econémicas» (109). El ejemplo por antonomasia de esta intima relacion
entre arte y cometido social es el de las celebraciones ceremoniales, experiencia
méxima del arte indigena, donde confluyen elementos visuales, la danza, la musica y
la representacion, a modo de una gran obra de arte total. ¢ Qué sucede, sin embargo,
cuando en los inevitables procesos evolutivos las sociedades indigenas pierden su
autenticidad originaria? El autor adelanta una primera respuesta a esta pregunta llena
de vision pesimista, pues los fenémenos de desestructuracion «carcomen muchos
de los contenidos originales y vacian progresivamente las correspondientes formas
expresivas hasta debilitarlas y convertirlas en signos huecos y dispersos» (109). Pero
esta vision, que parece definitiva, solamente es asumible si, como explica el critico
paraguayo, coincidimos con el convencimiento romdantico segin el cual lo indigena,
como en general lo popular, se considera un mundo estatico, detenido en el tiempo y
sin posibilidades de cambio. La realidad es otra, como se ha podido comprobar en
la evolucién de la cultura indigena desde los inicios de la época colonial. Lo que se
constata a lo largo de los siglos, al contrario, es una gran capacidad de adaptacion
formal a los cambios, como corresponde a un proceso vivo en confrontacion continua
con las circunstancias historicas. «Cuando es la propia comunidad —afiade el critico—
la que selecciona los elementos a ser mantenidos, incorporados o suplantados, por
mds chocante que parezca el proceso de aculturacion, el mismo serd solucionado
con naturalidad y dejard formas bien resueltas» (159).

En su ya citado libro Critica de la artesania, Mirko Lauer se aproxima al sig-
nificado del indigenismo como paradigma cultural enfrentado al concepto estable-
cido de modernidad. Se trata, para el critico peruano, de comparar dos realidades
culturales que son asimétricas en sus valoraciones y entre las que existe una relacion
problemadtica que no hace sino certificar la situacién de dependencia y dominacién
que ha soportado América Latina desde los inicios de la colonizacion. Entendido
como una manifestacion no evolutiva de la cultura y fijada a un repertorio de formas
inamovibles, el indigenismo choca con la idea de progreso inherente a la moderni-
dad. Esto es, el indigenismo se presenta como un impedimento que imposibilita, en
el contexto latinoamericano, el desarrollo pleno de la modernidad de acuerdo con
las pautas establecidas en Occidente. El indigenismo asi concebido fue el que sirvi6
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de base para el desarrollo de los nacionalismos populistas latinoamericanos, en la
primera mitad del siglo xx , un modelo politico que se mostré incapaz de asumir
una auténtica modernidad que fuera alternativa a la impuesta desde los sectores del
capitalismo dominante. Por eso, el indigenismo renovado que Lauer defiende «no
seria el socio de la modernidad capitalista en la conservacion del pasado, sino un
competidor en la lucha por construir un futuro socialista» (Critica de la artesania
123). Esta apuesta por una modernidad indigena que se contrapone a la modernidad
imperante (que ahora se identifica con el capitalismo, pero que antes fue la impuesta
por el feudalismo espafiol), implica «el desarrollo de una conciencia critica como
componente fundador de cualquier identidad cultural» (123), una conciencia critica
que pasa por elaborar toda una estrategia simbdlica que se replantee lo que significa
el indigenismo, tanto desde su interior como desde fuera.

Lo popular y la conformacion de una teoria latinoamericana del arte

La cuestion de la identidad es uno de los grandes temas que ha obsesionado a la
critica artistica latinoamericana en la era moderna, un tema que supera los limites de
lo nacional y se plantea también en términos continentales como supraidentidad. Se
teoriza y polemiza sobre lo que es especificamente latinoamericano, mas alld de las
grandes diferencias que pueden existir entre los distintos paises. Desde luego, la razén
de tanta controversia en torno a la identidad en América Latina tiene que ver con su
convulsa historia, en la que estan presentes la colonizacion, la pervivencia de pueblos
indigenas y la llegada de esclavos africanos, fendmenos que han propiciado procesos
de entrecruzamientos complejos. Como apunta el critico cubano Gerardo Mosquera:

dentro de esta heterogeneidad, el latinoamericano ha tenido siempre que preguntarse
quién es, simplemente porque es dificil saberlo [...] El latinoamericano se confunde
entre Occidente y no Occidente porque participa de ambos «genéticamente». No ha
conseguido asumir su «inautenticidad», por lo que necesita afirmarse mediante relatos
que lo ontologicen (32).

La irrupcion de la postmodernidad y la quiebra de los discursos lineales y teleo-
l6gicos han trastocado muchos de los presupuestos de partida con los que se habia
estudiado hasta ese momento, todo lo concerniente a lo identitario en el mundo del
arte. Bien puede decir Ticio Escobar a este respecto que «las identidades no solo
aparecen hoy desprovistas de espesor metafisico, también lo hacen despojadas de
aura épica. Si ya no existen identidades esenciales, tampoco existen ya identidades
motores-de-la-historia o responsables de sus grandes causas» (El arte fuera de si 53).

Los textos que analizamos a continuacion, sin embargo, responden a una
orientacién que podemos calificar todavia de moderna, pues en ellos se insiste en
una vision integradora de lo latinoamericano, proponiendo interpretaciones para
un pensamiento visual propio, o bien tratando de definir una teoria latinoamericana
del arte, que puede abrirse incluso a una categoria superior que englobe América
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Latina, como es la del Tercer Mundo. En cualquier caso, la presencia de la cultura
popular en estas propuestas es absolutamente determinante.

Entre los autores preocupados por estos enfoques estd, sin duda, Juan Acha,
quien ya a mediados los setenta advertia respecto a la necesidad de crear un pensa-
miento visual latinoamericano que fuera independiente:

Sabemos que tal pensamiento ha de surgir de la misma realidad psicosocial. Sin em-
bargo, en ninguna parte hemos tomado una actitud ecoestética que nos dé cuenta de
la interrelacion de los cambios ecoldgicos con la sensibilidad colectiva; la tnica acti-
tud capaz de marcar derroteros artisticos que de veras sean nuestros («La necesidad
latinoamericana...» 73).

Para el critico peruano, la redefinicién de lo latinoamericano no podia ser
mds que el resultado de la interactuacion compleja entre arte y colectividad, lo que
«presupone mecanismos de rechazo y aceptacion, descubrimientos e invencion,
educacion y propaganda, con sus intermediarios (Estado, grupo dominante y el
cultural)» (79). En este sentido, interesa aqui sefialar la posiciéon de lo popular en
esta reordenacion de lo artistico en busca de su perfil latinoamericano. Acha enten-
dia que la sensibilidad colectiva y tercermundista, en la que se integra lo popular,
estaba negativamente afectada por la influencia de los medios de masas, situacion
que debia superarse a partir de nuevas proposiciones artisticas que suponen una
correccion y renovacion. Esta renovacion no podia identificarse con el populismo
demagogico «desde el momento en que partimos del gusto popular para ver cémo
la obra de arte puede cambiarlo, y no al revés: partir de la superioridad de la obra
de arte, para llevarla al gran publico 0 acomodar la obra al gusto popular» (68).

En un texto posterior, escrito para el catdlogo de la Bienal de La Habana de 1989,
Acha profundizé en los problemas de la cultura estética popular latinoamericana y
su situacion en el espacio de la sociedad tercermundista, siempre desde un posiciona-
miento ideoldgico marxista. Para el critico, la cultura popular se encontraba en una
encrucijada en la que se veia lastrada por su subordinacion a la cultura hegemoénica
y la influencia cada vez mds poderosa que en ella ejercian los medios de comunica-
cién de masas. Se trataba de romper con el inmovilismo secular y precapitalista que
habia caracterizado a la cultura popular, para situarla en una dinamica evolutiva de
progreso que tuviese como meta final la sociedad socialista. Por eso se hacia urgente
una definicién precisa del sistema de valores estéticos que la particularizaban, tarea
que el critico resuelve considerando una serie de aspectos esenciales, entre los que
destaca, por su importancia, el que se refiere a las relaciones que se establecen entre
lo que él denomina is6topos estéticos (versiones de la sensibilidad popular sobre
categorias estéticas como belleza, dramaticidad, etc.) y las afectividades:

Serfa de suma importancia conocer como las categorias estéticas y las afectividades
operan en el individuo junto a las ideologias dominantes o con nuestra tendencia
a favor de la clase hegemonica o de la popular [...] El dia que conozcamos estas
relaciones, habremos dado con los mecanismos escondidos de las artes como ma-
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nipuladoras o persuasoras en beneficio de la clase hegeménica (Acha, «Tradicién y
contemporaneidad...» 29).

Puesto que la influyente industria cultural maneja la produccion de los bienes
estéticos y su distribucion a través del control de las multinacionales, Acha se pre-
guntaba co6mo elaborar una politica de consumo critico que fuera favorable a las
clases populares y sus intereses tercermundistas; «Se trata —aclaraba— de producir
medios intelectuales de consumo para distribuirlos y lograr una asimilacién critica
de los mensajes de la industria cultural y de la cultura hegemonica actual» (29).
Si el socialismo era lo que situaba en la meta de esta politica de consumo critico,
entonces el objetivo de esta no podia ser otro que el de «formar conciencia de clase
y despertar el espiritu revolucionario» (30).

En un texto posterior, publicado un afio después de su muerte, el critico peruano
profundizé nuevamente en la cuestion de lo popular en un marco en el que lo prio-
ritario era una indagacién en torno a la identidad latinoamericana y las dificultades
para concretar una auténtica autordeterminacion estética. Si algo se agradece en este
texto de Acha, es su preocupacion por una sistematizaciéon que permite clarificar su
pensamiento y contrastarlo en un contexto cultural en el que los grandes paradigmas
de la modernidad han entrado en una crisis incontestable. Para Acha, sin embargo, el
esquema de la cultura estética latinoamericana sigue respondiendo, de acuerdo con
su vision materialista, a la doble division entre estética hegemonica y popular. En
cualquier caso, la ansiada autodeterminacion estética solamente era factible a través
de la consecucién de una «soberania conceptual» a la que se llegaria mediante los
«conocimientos cientificos del arte». Estabamos, por tanto, ante una reafirmacién
en unas convicciones que el critico habia reiterado en textos previos, aunque aqui
no se manifiestan con una orientacion tan marcadamente politica. Los dos mundos
estéticos, el hegemonico y el popular, coexisten, «cada una con un diferente sistema
de valores; valores que son las categorias estéticas en su condicion de sentimientos
v, a la vez, de conocimiento, a saber: belleza y fealdad, dramaticidad y comicidad, lo
sublime y la trivialidad, la tipicidad y lo nuevo» (Aproximaciones 70). A diferencia
de la cultura hegemonica, que se basa en valores como la belleza o el naturalismo,
la popular se relacionaba con otros como la comicidad, la trivialidad, lo grotesco
y, sobre todo, el sentimiento de lo dramatico. En cualquier caso, «los sentimientos
estéticos no actiian solos, ni son los inicos cuando elegimos algo por nuestro gusto.
Existen otros sentimientos, a saber: los religiosos, los afectivos, los ético-politicos y
las ideologias que inadvertidamente actian como valoraciones de la clase dirigente
por lo general» (70).

También para Adolfo Colombres resultaba perentorio, en los inicios de la ultima
década del siglo xx , el concretar un pensamiento visual latinoamericano con claros
fundamentos en el arte popular, aunque alejado de «esencialismos ahistoricos» como
los que habian servido para sustentar los populismos nacionalistas de muchos paises.
Puesto que es el arte popular el que se toma como referencia, habia que reivindicar su
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funcién simbélica, desplazada por la funcidén puramente estética del arte culto. «Las
asociaciones utilitarias —escribia el antropdlogo argentino— no pueden ser vistas como
un yugo dentro de una teoria latinoamericana del arte, al igual que las religiosas,
madgicas, politicas y otras que Occidente considera extraartisticas. Debemos ir hacia
sus manifestaciones con una actitud permeable y receptiva» (Liberacion y desarro-
llo 14). Para hacer factible este propdsito, tanto el mito como el rito se revelaban
como fuentes primordiales para una resignificacion de lo popular que atendiese a
la realidad actual y se alejase de las visiones intemporales. Otros aspectos, como
los que atienden a lo solidario, o a lo colectivo en detrimento de lo individual, asi
como a los «mecanismos de alienacién y desalienacién» del orden simbdlico, servi-
rian también para ir perfilando el esquema bésico de esta teoria americana del arte.
Tampoco se podria descuidar la importancia debida a la accion artistica por encima
de la obra, ni valorar en exclusiva la funcion estética, «defendiendo la polifunciona-
lidad de las obras, especialmente en el campo popular. El contenido estético podra
ser asi exclusivo, agregado a lo utilitario (como el disefio industrial, por ejemplo)
o subordinado a otra funcién (religiosa, mdagica, politica, etc.)» (27). Toda esta ba-
teria de razonamientos en pos de un pensamiento visual propio respondia, segin
Colombres, a un propésito de afianzamiento de una modernidad nueva, distinta de
la modernidad occidental y hegemonica, ahora en crisis profunda. Como ocurre
con Juan Acha, el autor argentino no parece especialmente atraido por la teoria
postmoderna, aunque su critica revista matices destacables. La postmodernidad la
entendia como «una nueva forma de vanguardia, otra moda intelectual, una total
despreocupacion por el destino de nuestros pueblos para liberarse del mds puro
hedonismo» (29). No obstante, la atencion que en aquella se prestaba a algunos
asuntos, como el de las minorias étnicas y sociales y sus tradiciones silenciadas por
el colonialismo, parecia ir en la misma direccién que apuntaba su proyecto para una
teoria artistica latinoamericana.

También veia Mirko Lauer, en el panorama artistico latinoamericano de final de
siglo, cuestionamientos serios a lo moderno. Se desconfiaba ahora de las orientaciones
eurocéntricas que habian impuesto un concepto de modernidad que implicaba la
aceptacion de un retraso en las dindmicas artisticas latinoamericanas, en relacion
con los modelos europeos y norteamericanos; también una postergacion de lo local
y lo tradicional, que no encajaban en esa bisqueda de una continua adaptacion a
la novedad foranea. Por ello, habia que reformular las relaciones entre tradiciéon y
una modernidad en crisis, pues lo que era cierto para el critico peruano es que las
formas artisticas populares tenian un espacio propio en el mundo contemporaneo,
un espacio que no era estatico, sino que estaba en transformacién, como se podia
ver en los cambios introducidos en las artesanias. Estos cambios «no constituyen
una disolucion dentro del arte y la industria, sino un cambio dentro de las culturas
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dominadas, que se han transformado ellas mismas, sin afectar su identidad basica»?
(«Notes on the Visual Art...» 331, la traduccion es mia). Se trataba, por tanto, de
reafirmar los valores de lo popular en detrimento de las teorias que en esta época
defendian la hibridez cultural. Es mds, cabria hablar incluso de una modernidad
popular en ciernes, que no seria propiamente proletaria. Le interesaba a Lauer se-
falar que este fendmeno era algo reconocible tanto en la cultura latinoamericana
como en general en la tercermundista. De hecho, es en clave tercermundista como
debemos entender su propuesta en torno a una nocién de identidad que parte del
reconocimiento del fenémeno de la pobreza, siguiendo asi una idea del critico bra-
silefio Mario Pedrosa. A este propoésito escribia Lauer:

Este concepto de pobreza como llave de nuestra identidad nos lleva finalmente al centro
de nuestros andlisis de las artes visuales en el Tercer Mundo. El propésito es establecer
coémo nuestras infinitas variedades de pobreza afectan a la produccion, distribucion,
consumo y representaciones visuales* (330, la traduccion es mia).

Esta propuesta respondia plenamente a una nueva situacion cultural en la que
se discutia la autoridad de los centros hegemonicos para validar la obra artistica y
se planteaba la consideracion de una «relacion horizontal entre distintas formas de
arte a través del Tercer Mundo». Es decir, se abria ahora «un periodo de reconoci-
miento mutuo de las artes visuales de los paises pobres, creando una gran conciencia
de la variedad de las artes visuales»® (331, la traduccion es mia), tarea que estaba
todavia en gran medida por desarrollar y en la que la teoria social del arte deberia
involucrarse.

NUEVAS PERSPECTIVAS DE LO POPULAREN
LA ERA DE LA GLOBALIZACION

Un nuevo repertorio de términos (globalizacion, desterritorializacion, hibridez,
etc.) ha invadido el discurso de la critica de las dltimas décadas, confirmando que
nos hemos adentrado en un nuevo ciclo en la historia de la cultura contemporanea
que requiere otros enfoques interpretativos. En gran medida, la naturaleza de estas
novedades se ha esbozado en los epigrafes anteriores de este trabajo; corresponde
ahora profundizar en el alcance de algunos de estos conceptos en relacion, siempre,
con la cultura popular.

De todos ellos, el de globalizacién es sin duda uno de los mas controvertidos
y de los que ofrece una mayor variedad de significados, posiblemente por su origen

3 «[...] do not constitute just a dissolution into art or industry but a change within dominated cultures
that have transformed themselves without affecting their basic identity».

4 «This concept of poverty as the key to our identity takes us finally to the centre of our analysis of
visual arts in the Third World. The aim is to establish how our infinite varieties of poverty affect
visual production, distribution, consumption and representation».

5 «a period of mutual recognition of the visual arts of poor countries must take place, creating a
greater awareness of the variety of our visual arts».
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espurio. Alude, desde luego, a un fenémeno que supera el ambito de lo cultural y
lo artistico, por su dimension econémica y politica. Por lo general se asocia con la
expansion del capitalismo occidental como modelo econémico unico por todo el
mundo, con todo lo que esto conlleva en el terreno de la cultura. Gerardo Mosquera,
que ve sus origenes en la era de los descubrimientos, explica que lo que se teme de
la globalizacién en su fase actual es una «radicalizacion planetaria hacia una suerte
de cultura internacional homogeneizada, lanzada desde los Estados Unidos. Esta
tendencia acabaria eliminando las tradiciones locales como reservorios de identidad».
Sin embargo, el mismo autor se encarga de aclararnos que sobre la globalizacion
existen también otras opiniones que «consideran que asistimos a la explosion de
las identidades locales y la consiguiente fragmentacion de las identidades» («Islas
infinitas...» 124). Es este un tema, por tanto, que ofrece muchas perspectivas y so-
bre el que la critica no ha mostrado siempre posturas coincidentes. Pero ¢qué papel
juega lo popular en un mundo globalizado? Segun el critico cubano, la globalizacion
nos muestra un escenario plural, nada homogéneo, fruto de la interaccion entre la
metacultura occidental y la variedad de manifestaciones culturales del mundo. Y es
que, si bien es cierto que es ahora cuando mas influencia tiene la cultura occidental
en su expansion, también es verdad que el propio proceso en si, caracterizado por
una acentuacion de los intercambios de todo tipo, facilita una apertura de lo local al
exterior, con la consiguiente alteracion de su dimensién social originaria. Mosquera
habla de una «difusion internacional de lo local periférico» al referirse a esta situa-
cién, y pone como uno de los ejemplos posibles el de los objetos cuya fabricacion estd
pensada para vender fuera de su lugar de origen o al turismo, esto es, las artesanias
o los «souvenirs». El hecho de que algunas de las artesanias de mayor interés no
procedan de los fondos preexistentes aportados por la cultura popular, sino que son
creadas pensando en su venta al turismo, acentda atin mas el caracter globalizante
de estos productos. Por otro lado, las diversas formas de abordar la produccion de
estas artesanias en el mundo desvelan estrategias distintas en su concepcion, sin
abandonar por ello su ligazoén con la tradicion. Asi:

las artesanias globales del Este asiatico también son «tradicionales», si vinculamos
la tradicion a elementos precoloniales. Corresponden a tradiciones activadas hacia la
tecnologia y el «universalismo» global, abriendo camino a una postoccidentalizacion.
Por el contrario, las artesanias mexicanas o peruanas corresponden a tradiciones
activadas hacia el «handmade» y la diferencia local en calidad de factor exportable.
Pero todas, con distintos roles, entran en el mercado global (137).

Los ejemplos descritos por Mosquera nos hablan no solamente de la pervivencia
de lo popular y lo local en la era de la globalizacion, también de su transformacion
en virtud de una nueva situaciéon creada por las nuevas condiciones econdmicas,
sociales y politicas. Garcia Canclini pone el acento en un nuevo concepto, «gloca-
lizacion», para referirse a la interdependencia entre lo global y lo local. Su opinién
es que carece de sentido plantear dicha interrelacién como:
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un listado de triunfos globalizadores, ni [tampoco como] la recoleccion de resistencias
que limitaria su éxito o anunciaria su fracaso. De acuerdo con lo que ahora sabemos de
la globalizacion, parece mejor concebirla como un proceso con varias agendas, reales
y virtuales, que se estaciona en fronteras o en situaciones translocales, y trabaja con
su diversidad (La globalizacion imaginada 51).

La logica de esta realidad, asi descrita, no es otra que la del propio capitalismo,
cuya expansion global no va en una sola direccién, pues, si bien propende a la ho-
mogeneizacion, por otro lado necesita de la diversidad para la consolidacion de sus
intereses transnacionales. Coincide Ticio Escobar con este diagnostico, pues para
él la globalizacion necesita tanto propagar determinados cddigos universales como
impulsar también la diversidad, aunque esto se haga con una intencion manipula-
dora. No cabe por tanto hablar de homogeneizacion de las identidades, aunque si
de la transformacion de lo local en estos procesos: «El desplazamiento de lo local
introduce nuevas matrices de identidad, configuradas cada vez mds por factores
transestatales (la tecnologia y el mercado) antes que por identificaciones basadas en
la pertenencia a la comunidad o la Nacién» (El arte fuera de si 78). El balance de
Escobar, no obstante, estd lleno de precauciones, pues los posibles beneficios de la
globalizacion no se manifiestan por igual en todos los territorios y son reconocibles
nuevas exclusiones y desigualdades.

A la globalizacion se asocian términos como fragmentacion, nomadismo, des-
territorializacion e hibridacion, que son claves para entender los fundamentos de
la teoria postmoderna. Todos ellos designan aspectos de una misma realidad que la
globalizacion ha impulsado y que revela hasta qué punto el panorama cultural se
ha complicado, pese a la mejora —o quizas por ello— de las comunicaciones de todo
tipo y el aumento exponencial de la informacion:

¢Como es posible pensar la cultura en términos planetarios y, simultineamente abjurar
de las totalidades y celebrar el fragmento? El internacionalismo moderno asume la
necesidad de explicaciones omnicomprensivas; la globalizacion no. Tiene las redes
de informacion y los mercados transnacionales a lo largo y ancho del planeta. Y al
mismo tiempo proclama su respeto a lo pluricultural y su apego a lo diferente (El arte
en los tiempos globales 186).

De los conceptos citados, el de hibridacion es el mds importante. Garcia Can-
clini la define como «procesos socioculturales en las que estructuras o practicas
discretas, que existian en forma separada, se combinan para generar nuevas estruc-
turas» (Garcia, Culturas hibridas 14). La hibridacién supone una forma distinta de
organizar la elaboracién y circulacion de los bienes simbdlicos, lo que se explica
por la incidencia que ahora tiene en la sociedad el desarrollo de la tecnologia y las
comunicaciones, sin olvidar la influencia de los movimientos migratorios. Aunque
todas estas circunstancias no cabe mas que vincularlas al escenario de la globalizacion,
no debe olvidarse que fendmenos de hibridacion se han dado con anterioridad en
América Latina, sobre todo a raiz de la conquista y colonizacion de este territorio
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por los europeos. Una de las consecuencias fundamentales de las transformaciones
que conlleva la hibridacién del mundo global es que ahora asistimos a un claro
cuestionamiento del concepto de identidad tal como se habia entendido a lo largo
de la era moderna. Como comenta el mismo autor, resulta dificil sostener la idea
tradicional de identidad cuando las fronteras nacionales se vuelven mas permeables
y el mundo urbano y el campesino pierden la nitidez de sus elementos distintivos.
En realidad, la hibridacién «no solo clausura la pretension de establecer identidades
«puras» o «auténticas». Ademds, pone en evidencia el riesgo de delimitar identidades
locales autocontenidas, o que intenten afirmarse como radicalmente opuestas a la
sociedad nacional o la globalizacién» (17).

Desde luego, la relevancia que para lo popular tiene todo esto es incuestionable
y ya algo hemos adelantado en apartados anteriores. Aunque no se puede negar la
persistencia de formas tradicionales, impulsadas sobre todo por fuerzas nacionalis-
tas o populistas que en América Latina han tenido, histéricamente, mucha fuerza,
la nueva realidad que se va imponiendo en el tltimo tramo del siglo xx es el de
la hibridacién cultural. «Cada vez mds —escribe Ticio Escobar— las lindes entre el
arte popular, el arte culto, o el de masas, se encuentran confundidos y alterados,
cruzados por identidades hibridas y animados por voces mezcladas» («Acerca de
la modernidad...» 119). Probablemente sea el terreno del arte el mds propicio para
constatar el alcance de estas transformaciones sociales y culturales y su repercusion
en lo popular. Garcia Canclini, que es inevitablemente el autor de referencia en este
tema, esboza un escenario en el que el arte culto:

[...] se produce dentro de un campo atravesado por redes de dependencias que lo
vinculan con el mercado, las industrias culturales y con esos «referentes primitivos» y
populares que son también la fuente nutricia de lo artesanal. Si quizds el arte no logro
nunca ser plenamente kantiano —finalidad sin fin, escenario de la gratuidad- ahora
su paralelismo con la artesania y el arte popular obliga a repensar sus procesos equi-
valentes en las sociedades contempordneas, sus desconexiones y sus cruces (Culturas
hibridas 227).

En consecuencia, no tiene mucho sentido en este contexto hablar de autonomia
plena del arte y seguir pensando en colecciones independientes. El mismo concepto
de colecciéon también requeria una revision con relacion al arte popular, sobre todo
teniendo en cuenta que el folclore tiene su razon de ser en el coleccionismo de objetos
de uso popular que se querian preservar, temiendo su desaparicion por el avance
del mundo moderno. La paradoja es que «hoy las vasijas, las mascaras y los tejidos
se volvieron «artesanias» en los mercados urbanos» (8). Es mas, las piezas que se
elaboran en los territorios mds alejados, selvaticos o serranos, se podian encontrar
en las tiendas especializadas de artesanias en ciudades como México o Acapulco. De
modo que, en contra de lo que pudo pensarse y se seguia defendiendo desde deter-
minados sectores todavia en los afios setenta, el arte popular no solamente no estaba
en peligro de desaparicion, sino que lo que confirmaban los datos era un aumento
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de numero de artesanos en distintos paises latinoamericanos a finales de siglo xx .
Razones tanto econémicas como politicas explicaban esta realidad.

A modo de conclusion, Garcia Canclini nos advierte que los hondos cambios de
todo tipo acaecidos en las sociedades latinoamericanas de fin de siglo inciden en los
ambitos del arte culto y popular, afectando a sus autonomias y desdibujando sus limites
pero sin que esto suponga su desaparicion. En todo caso, asistimos a un proceso de
homogeneizacion segun el cual «las tradiciones de produccién y circulacion de bienes
simbélicos que agrupamos bajo los membretes de culto y popular son procesos dina-
micos que tienden a convertirse en dimensiones internas de una cultura visual, literaria
y musical generalizada». En esta cultura homogeneizada por la industria, sin embargo,
conviven las distintas identidades con las que se identifican los sujetos sociales, «siguen
manifestando sus codigos de representacion vy sus estilos narrativos» (20).

¢Hasta qué punto la hibridacién y otros aspectos socioculturales relacionados,
como la fragmentacién o la desterritorializacion, entre otros, se han visto revisados o
matizados por lo que se refiere a su alcance real en una sociedad compleja y cambiante
como la actual? En su libro Diferentes, desiguales y desconectados, Garcia Canclini
explicaba cémo se hacia necesario estudiar la fragmentacion y el nomadismo desde
un lado critico que fuese mas alld de los limites que los propios hechos sefialaban.
«Quedarse en una vision fragmentada del mundo —escribia— aleja de las perspectivas
macrosociales necesarias para comprender e intervenir en las contradicciones de
un capitalismo que se transnacionaliza de modo cada vez mas concentrado» (22).
La reflexion en torno al nomadismo iba en la misma direccion, pues la apertura de
fronteras y el auge del libre comercio habian traido no solo una nueva reordenacién
econdmica, sino también inseguridad laboral, alteraciones del medio ambiente y fuertes
migraciones. Incluso, su visién se vuelve pesimista con los resultados del multicultura-
lismo, pues «entendido como programa que prescribe cuotas de representatividad en
museos, universidades y parlamentos, como exaltacion indiferenciada de los aciertos y
penurias de los que comparten la misma etnia o el mismo género, arrincona en lo local
sin problematizar su insercion en unidades sociales complejas de gran escala» (22).

Por su parte, Ticio Escobar también ha mostrado sus reticencias frente a las
explicaciones que algunos han dado de la hibridez y la fragmentacion. Por lo que se
refiere a la primera, lamenta este autor como se ha fomentado, sobre todo desde los
Estados Unidos, lo que él denomina una «sustantivacion de la hibridez» que resulta
realmente equivoca, pues «abolidos todos los lindes interculturales, entremezclados
todos los simbolos, el panorama global es concebido como un enorme revoltijo, una
nueva totalidad en cuyo enmarafiado interior resulta imposible identificar sefias de
identidad alguna» («Acerca de la modernidad...» 119). Por otra parte, la «absolutiza-
cién del fragmento» se entiende en un contexto en que se prodigan los particularismos
de género, etnia, orientacion sexual, etc., y queda arrumbada la idea ilustrada de
la emancipacion universal. «Por eso, encerradas en si, las posiciones que exaltan la
fragmentacion y la consideran una categoria autosuficiente, terminan promoviendo
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la desarticulacién de las demandas particulares y estorbando la posibilidad de que
compartan ellas un horizonte comun de sentido» (119).

La desconfianza de Escobar, en cualquier caso, no alcanza los niveles manifes-
tados por Adolfo Colombres en sus comentarios sobre estos temas, que él relaciona
especialmente con la cultura popular. El antropdlogo argentino entendia que la
evolucion de esta (mediante procesos de selecciéon y adaptacion) en la sociedad
contemporanea no podia ser a costa de sus sefias de identidad ni de su autonomia,
y por tanto veia del todo rechazable los intentos por vincularla a fenémenos como el
de la hibridez, que no le merecian ningtn crédito. En realidad, si con algo habia que
relacionar la hibridez, segin Colombres, era con lo kitsch, puesto que «se trata mds
bien de una mezcla anodina, estéril, infame, realizada o promovida no por las culturas
populares, sino por la cultura de masas y los medios puestos a sus servicios» (Teoria
transcultural del arte 161). Lo hibrido, por tanto, se identificaba, por encima de otras
consideraciones, con una banalizacion de la cultura contemporanea, que destruye
las formas culturales articuladas y las pone al servicio del consumo indiscriminado.
Habia que buscar una manera de contrarrestar estas tendencias culturales tan po-
derosas a través de una recomposicion de las identidades que permitiera concentrar
lo disperso a través de una recuperacion y fortalecimiento de la memoria: «Hablar
hoy de nuestra emergencia civilizatoria es refundar una memoria unificante, capaz
de acabar con esa fragmentacion a la que aludimos y devolver sentido a un mundo
desertificado por la cultura de masas, que es la cultura de la globalizacion» (151).
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