AISTHESIS N° 34, 2001 TEORIA

CRITICA, IDENTIDAD
Y REPRESENTACION EN AMERICA LATINA.
Un breve esbozo

Guadalupe Alvarez de Araya Cid
Universidad de Chile

Desde fines de los setenta la Critica de Artes ha desarrollado numerosas
mutaciones que llevaron a desacreditar las estrategias politicas y las
acciones de la Vanguardia Utdpica. Hoy en dia, la critica de arte
latinoamericana parece moverse en la misma direccién. De hecho, la
mayorfa de sus actualizaciones epistemolégicas han tenido como
resultado el descrédito de la Historia y entre tanto, el descrédito del arte
latinoamericano como concepto en si. Mediante una estrategia de
diagnéstico, temas como Ia nocién de método y la problemdtica de la
representacién relacionados con la teorfa de la dependencia son
expuestos aqui.

Sirice the latter seventies, Art Criticism has developed numerous muta-
tions that led to discredit the political strategies and actions of the Uto-
pian Avant-garde. Nowadays Latin American art criticism seems to be
moving towards the same direction. Certainly, most of its epistemologi-
cal updates have had among its results the discredit of History and in
the mean time, the Latin American Art discredit as concept itself. Sub-
jects such as the notion of method and the problematic of representation
related to dependency theory are presented here using a diagnosis strat-

egy.

Desde finales de los setenta se ha ido consolidando una tendencia estratégica y
temaética de la critica de artes visuales en cuanto a desacreditar sistemédticamente
una serie de premisas a partir de las cuales la critica e historia del arte preceden-
tes (es decir, aquellas que transitan entre 1920 y 1960, aproximadamente) habfa
construido no sélo la imagen de la vanguardia sino sobre todo su campo de ac-
cién revolucionaria. En Europa y los Estados Unidos ese camino lo han dibujado
con toda nitidez Eduardo Subirats, Victoria Combalia, Achille Bonito Oliva, y
muy especialmente Rosalind Krauss. En el substrato de tales tentativas se en-
cuentra latente la elevacién a categorfa universal de la irracionalidad maquinica
esbozada por Duchamp en cuanto “16gica” del saber y que constituyé, en gran
medida, el éxito critico de Foucault. Pero a pesar de lo sugerentes y productivas
que puedan resultar tales posiciones, parece de suyo evidente que no es posible
pensar la actividad intelectual por fuera de seres humanos concretos y no sélo
debido a Descartes. Uno de los rasgos de las nuevas corrientes epistemolégicas
en la historia y la critica de artes es la recurrencia a modelos analiticos e
interpretativos procedentes de la psicologia.
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En todo caso, una de las consecuencias inmediatas de ese éxito fue la siste-
matica “pérdida” de terreno de la historia del arte y su sustitucién por una agre-
siva practica curatorial, unida al surgimiento de una actividad méas o menos
espurea conocida como “Teoria del Arte” Curiosamente, se justifica el surgi-
miento y expansidn de estas lineas de trabajo apelando tanto a las transforma-
ciones evidenciadas por las “obras” como a aquellas experimentadas por los in-
dividuos en el marco de la trasformacién econémico-productiva. Quizas debié-
ramos agregar aqui otro aspecto de esta tiltima cuestidon y que tiene més bien
que ver tanto con la fragilidad del campo ocupacional como con la expansién
universitaria ya sea con su rol religador de las sociedades modernas, ya sea con
sus politicas de satisfaccién de los requerimientos de desarrollo estatales y so-
ciales y que en América Latina han sido quizés insuficientemente destacados.
Por otro lado, no toda la responsabilidad del descrédito a la historia del arte
debe atribuirse a Foucault, a Derrida o a otros pensadores de la postmodernidad.
En efecto, la consideracién Benjaminiana de que el pensamiento es de sustancia
lingtliistica esta también entre sus “origenes”. Sin embargo, la cosa no es tan sim-
ple. La historia del arte ha intentado desde sus comienzos en el siglo XVIII insti-
tuirse como disciplina, es decir, contar con un campo, un objeto y un método: la
historia de la historia del arte puede escribirse en torno a esa cuestién. Si bien ya
se han realizado esfuerzos de aproximacion estética a la historia del arte en el
sentido de examinar sus modos expresivos, por otro lado la historia del arte no
es solo narracién. En efecto, la historia del arte junto con ofrecer modelos
periodizadores de la cultura, de las obras, de los procedimientos, de los campos
tedricos en que obras y consumidores se inscriben en términos de “horizonte”,
elabora mecanismos comprensivos de los procesos que atafien a esos y a otros
aspectos involucrados en el hecho artistico y no precisamente en el sentido del
progreso. Asi, si bien en el descrédito de la historia del arte ha participado la
critica a la nocién de reflejo, por otro lado no es menos cierto que nunca como
hoy se hace necesario observar la produccién teérica y de objetos de arte en un
sentido procesual que involucra incluso el reconocimiento de la necesidad ur-
gente de reformular el espacio teérico en el cual hoy nos desplazamos en el sen-
tido de generar nuevos drdenes referenciales.

En América Latina el descrédito de la historia del arte inici6 su viaje con la
critica a los historicismos que, privilegiando ya sea la sucesién de obras y artis-
tas, ya sea las filiaciones formales de las obras, eluden la constitucién de
instrumentales cognoscitivos del hecho artistico. Esta circunstancia cobra mayo-
res resonancias cuando se comprende que en ese momento América Latina se
encuentra interrogando no sélo la transformacién de sus objetos artisticos, sino
ante todo su condicién dependiente. En este sentido, lo que se va dibujando es
un privilegio por la “contemporaneidad” en la medida en que ésta resulta de
més en més problematica, con lo cual se dibuja un primer perfil para la desesti-
macién de la historia del arte. Pero, por otra parte, esta estrategia implicé tam-
bién la conciencia mas o menos radical de una posible variacién sustantiva y
cualitativa de contenidos epocales cuya expresién mds directa incidird en los
modelos periodizadores.
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El ejemplo mas notable de la inclusién de nuevos aparatos epistemolégicos
a la critica de artes en América Latina lo constituye sin duda el conjunto de tex-
tos que acompaiiaron a la XXIV Bienal de Sao Paulo. Hasta donde entiendo, el
ntcleo de esa muestra ~mads alld de las implicancias politico—estéticas de toda
bienal- fue precisamente la relacién-entre— y la-naturaleza-de un sujeto en su
sentido mas general y los limites de la conciencia artistica en América Latina,
relacién que necesariamente debia dialogar con el proceso de la vanguardia he-
roica en la medida en que el auge del psicoanalisis y de la psicologia en sus
multiples enfoques se constituyé tanto en recurso tedrico de examen y defensa
de la vanguardia como en marco tedrico para la misma produccién de arte. En
aquella oportunidad, el “gancho” para la reflexién lo constituyé el Manifiesto
Antropéfago de Oswald de Andrade. La impugnacién del eurocentrismo, pero
también la sustraccién de las obras de todos aquellos condicionamientos socia-
les que tradicionalmente habian justificado e insertado en una comunidad a las
“obras” fue la norma en los textos que nutren su catdlogo. Curiosamente, el grueso
de los textos que concentran su accionar en este aspecto se encuentran en el cata-
logo dedicado al nticleo histérico. Stibitamente obras producidas en diferentes
momentos histdricos se encontraban dialogando en un mismo campo de proble-
mas. La idea de profundidad histérica, la idea misrha de periodizacién desapa-
recia ante la evidencia de una tinica tradicién: la conciencia de la dependencia y
de la sumisién. De esa manera, toda la historia procesual de las obras y de la
critica desaparecia. Puesto asi, las “obras” y lo real se distancian radicalmente
de la vida concreta de los hombres. Por otro lado, el Ntucleo Histérico de esa
bienal no incluia solamente productos artisticos latinoamericanos. Estaban alli
presentes Lord Byron, Géricault, Van Gogh, Bacon... Todos reunidos bajo un mis-
mo orden de preocupaciones... Todas las lecturas insistian en el orden subversi-
vo de las obras, tanto europeas como latinoamericanas. Y sin embargo, aunque
se respetaran a lo largo de los textos ciertas especificidades histéricas y cultura-
les en el sentido de reconocer la participacién interna de América Latina en la
Modernidad y en la modernizacidn, la exposicién resonaba en la conciencia de
los visitantes como una demostracién mds de la autonomia “transnacional” de
la esfera del arte. El poder, aun cuando pueda ser descrito en sus instrumentos e
invenciones queda siempre sumido en una sombra impenetrable.

Otro ejemplo —esta vez mas draméatico- de la desautorizacién de la historia lo
constituyé el reciente encuentro organizado por la universidad ARCIS y Paris 8, con
la colaboracién de la Catedra UNESCO y celebrado en la Casa Central de la Univer-
sidad de Chile, “Politicas y estéticas de la memoria” en el que insélitamente no estu-
vieron presentes los historiadores. Los ponentes los constituyeron basicamente fil6-
sofos, cientistas politicos, psicélogos y criticos literarios y de arte. Por otro lado, el
titulo mismo del evento indica la inclusién plena de las nuevas corrientes puesto
que los términos politica y estética aluden prioritariamente al examen “formal” de
la memoria; en este sentido, se vehicula alli el prejuicio hacia la historia en cuanto
ésta es considerada como mero historicismo.

¢De qué modo América Latina ingresa a este giro? ;Qué tipo de problemas
ha planteado? ;Qué lineas se han dibujado?
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Digamos en primer lugar que el esfuerzo identitario de la critica y la histo-
ria de artes en la América Latina de la primera mitad del siglo XX hasta bien
entrada la década de los setenta se encuentra esencialmente ligado a dos campos
de problemas: la dindmica modernizadora de las vanguardias y la resituacién
del concepto de nacién en las nuevas coordenadas. Buena parte de estos proble-
mas fueron abordados por la teorizacién del mestizaje. Por ello, hemos podido
afirmar en otro lugar que la primera solucién encontrada por la historia del arte
en América Latina a la pregunta por la identidad, en términos también de tradi-
cidén, consistié en la inclusion del arte colonial. Asimismo, el ejercicio critico fue
cobrando desde la segunda década del siglo veinte un carédcter de requerimiento
social en la medida en que ésta aparecia como una actividad asalariada cuyo
vehiculo de difusién era esencialmente la prensa.

En segundo lugar, afirmamos que tanto el esfuerzo como la problemaética
de la identidad alcanzé su punto méximo en la década de los sesenta cuando
tanto la critica como la historia del arte requieren de un doble esfuerzo de actua-
lizacién y especializacién (que reprodujo el viaje a Europa y a los Estados Uni-
dos a criticos e historiadores)! y, asimismo, sostendremos ahora que ese esfuer-
zo —con un cardcter como nunca antes homogéneo— se caracterizé entre otras
cosas, por la doble dificultad periodizadora y clasificatoria que le impuso la di-
solucién del concepto de estilo que desplegé la vanguardia y que para ese en-
tonces parecia asumir la forma de una variada gama de opciones “estilisticas”
En este sentido, uno de los corolarios de esta problemaética consistié en una cier-
ta resistencia, como no sea de parte de los propios artistas, a reconocer un claro
continuo en un plano poético de cuestiones compositivas vinculadas a la practi-
ca histérica de los géneros pictéricos y artisticos y que reponia, aunque en otros
pardametros, la vieja cuestién de la mimesis Bien es cierto que, tanto los artistas
como la critica insistieron en un apelar a objetos que, exacerbando su “apertura”
generaran espacios de subjetividad con miras a subvertir un orden cosificado
que, por otro lado, no parecfa tener una relacidon al menos directa con un orden
industrial avanzado o, lo que es lo mismo, la dificultad tedrica que supone el
ingreso més o menos oblicuo de América Latina a la modernizacién. Pero en
definitiva, de lo que se trataba para esta critica era, en todos los casos, de un
reconocer un contenido representacional de la conciencia artistica que encontra-
ba prioritariamente en la investigacién de sus propios recursos y posibilidades
su “poder critico inmanente”

En este sentido, rapidamente —y no es una insignificancia el hecho de que

1 Esta estrategia actualizadora de la critica que la conduce a obtener doctorados en el extranjero, sélo es
comprensible al interior de un nuevo régimen de religacién interna de la intelectualidad latinoamericana
que es la universidad; ella, como es obvio, ofrecerd un nuevo régimen expositivo para la critica, al mismo
tiempo que es imposible sustraer su accién de las politicas de desarrollo impulsadas por los estados lati-
noamericanos. La constitucién de la universidad como sistema “artistico” ha sido tratada por Agustin
Martinez en Metacritica. Mérida: Universidad de los Andes, 1996.

2 Asi por ejemplo, atin cuando se estuvo cerca, no se reconocieron cuestiones sustanciales referidas a los
estilos, géneros y temas coloniales y decimonénicos tratados ahora como problemas “constructivos” en el
arte latinoamericano de la vanguardia.
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se haya iniciado principalmente en tendencias concretas y neoconcretas— la criti-
cay los artistas iniciaron una relacién cada vez mas estrecha en la medida en que
la critica recogia en si, por ejemplo en el sentido estructural del texto, la poética
que articulaba los objetos de arte. Una de las expresiones maés claras de este pro-
ceder lo constituyeron los experimentos brasilefios liderados por Ferreira Gullar
y Frederico Morais, y mas recientemente, el fallido intento de Néstor Garcia
Canclini. Pero, por otra parte, esos experimentos incluyeron una linea producti-
va de la critica a la que hoy estamos habituados y que habia encontrado en Mar-
ta Traba una de sus primeras protagonistas: subrepticiamente se inicia la dificul-
tosa relacién entre la critica y los objetos de arte en la medida en que comienza a
perfilarse casi de modo independiente un nuevo subproducto: la personalidad
del critico; esa misma personalidad contra la que se habian enfrentado tanto los
artistas como los esfuerzos actualizadores de la critica y de la historia del arte:
generar un hablante objetivo, universal y sobre todo impersonal que constituia
la ambicién autonémica del arte, una de cuyas expresiones fue precisamente el
abandono de la nocién de obra y su sustitucién por la de producto: con ésta se
privilegian las operaciones puestas en marcha en y por los objetos.

]g‘.n el interin, la historia del arte, que ya habia reconocido su contenido
critico”, se enfrentaba tanto a las dificultades periodizadoras antes mencio-
nada (en particular debido a lo que se dio en conocer como desfase estilistico
en virtud de la recepcién de las vanguardias tardias) como al proceso
integracional de disciplinas que se expresaba prioritariamente en un giro en
la busqueda identitaria desde las obras hacia el consumo. Este giro no se
encontraba delimitado dnicamente por los procesos de actualizacién que
encontraban en la universidad su espacio adecuado, ni tampoco en las evi-
dentes transformaciones de los objetos de arte que, desde la vanguardia he-
roica, exacerbaban la disolucién del concepto de estilo a través de una diso-
lucién de los géneros artisticos, sino en cuanto suponen un giro hacia si mis-
mas, hacia la comprensién de su propia légica cognoscitiva en las condicio-
nes que le son impuestas en Latinoamérica. Debemos advertir aqui, sin em-
bargo, que este giro no se estaba practicando en el sentido de proponerse a si
mismas ni como el “lector” por antonomasia ni que ello implique un cierto
devenir teleol6gico de la propia disciplina; de hecho, la clara distincién que
esas lineas establecieron entre sus aparatos metodolégicos y las practicas de
lectura de un individuo cualquiera, por muy informado que éste fuera no
fue observado como una sefial autondémica, sino como la realizacién de la
funcién religadora de la critica en referencia al proyecto pedagégico que des-
de la segunda mitad del siglo XIX habian iniciado las naciones latinoameri-
canas; es decir, no se pensé que las disciplinas en sf mismas ~por muy espe-
cifica que sea su accién- operen auténomamente con respecto a los indivi-
duos. Por el contrario, la nocién misma de recepcidn, al menos en su versidn

3 La teorfa del mestizaje lo verifica en la medida en que ella se apropia de Ia reflexién terica sobre el estilo

iniciada por el formalismo como pregunta tanto por el método de la historia del arte como por sus meca-
nismos periodizadores.
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alemana (que ingresa al continente casi en el momento de su gestacién), esta
intimamente ligada con aquella de “critica inmanente” y, al mismo tiempo,
busca examinar y exacerbar la relatividad histérica de los contenidos de ver-
dad de la “obra de arte”

Ciertas vanguardias heroicas europeas, estadounidenses y latinoamerica-
nas, por su parte, y en contra de toda “légica” rupturista, encontraron una doble
via de reelaboracién del continuo artistico en estrecha relacién con la problema-
tica de la mimesis. Una de esas vias fue sin duda la reinstalacién de la nocién de
“mito”. Asi, el surrealismo en Nueva York intenta examinar y productivizar tan-
to la idea de unidad del mundo a través de la pervivencia del mito como
problematizar esa unidad a través de la constitucién de nuevos mitos modernos
en el dmbito de la sociedad de masas. El expresionismo abstracto, por su parte,
lo hard a través de la nocién de “t6tem” con la cual se buscaba encontrar elemen-
tos de religacién comunitaria también al interior de la sociedad de masas. La
otra via fue el examen critico de la relacién histérica entre los géneros —por ejem-
plo pictéricos—, sus temas y sus soluciones compositivas en cuanto conciencia de
superficie (que no es lo mismo que “modelos de superficie”), es decir, como rea-
lidad auténoma que examina en si tanto el poder subversivo de los aparatos
perceptivos como los modos de explicitacién de la experiencia empirica del es-
pacio. En este sentido, no sdlo se perpetué la critica al aparato tridimensional
iniciada por el cubismo, sino que se interrogé la posibilidad misma de la pintura
a través del doble examen a campos teméaticos y a mecanismos definitorios de
sus objetos. En otras palabras, el dibujo cobraba un aspecto critico como nunca
antes evidente. Por otro lado, sabemos que ese movimiento estaba en una cierta
relacién dialéctica con la comprension de la obra de arte como instancia univer-
sal, es decir, por fuera de la subjetividad individual del artista y por fuera de los
convencionalismos “expresivos”

Como sabemos la produccidn de arte de vanguardia en la América Latina
de la primera mitad del siglo XX recorrié caminos si no disimiles, al menos bas-
tante literales en lo que a un imaginario agrario se refiere; un imaginario que
habia cobrado un primer cuerpo a partir de mediados del XIX en lo que conoce-
mos como proceso de consolidacién de las naciones y que se afina y eventual-
mente reformula en la modernizacién finisecular, modernizacién que se extien-
de en un sentido politico y productivo hasta bien entrada la década del treinta
del siglo XX. Pero la suposicién de que tal movimiento tenga exclusiva relacién
tanto con la expansién urbana generada en parte por las masivas migraciones
del campo a la ciudad como con un esfuerzo cuasi académico de compenetra-
cién con los nuevos “cédigos” puede ser engafiosa; en efecto, pareciera que uno
de los sintomas de la modernizacién —acelerada, desfasada o dependiente- ha
sido lo que entendemos como la duda sobre el poder definitorio del objeto por
parte del dibujo. Me refiero aqui a aquella tradicion segtin la cual la mimesis
misma supone un desarraigo, un dolor: la conciencia dolorida de que toda re-
presentacién resulta insuficiente para “capturar” conceptualmente el objeto de
una vez y para siempre; de que en el preciso momento en que el objeto es “nom-
brado” éste se desvanece en una suerte de intuicién impotente y que obliga a
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intensificar el esfuerzo apropiativo del objeto. Uno de los primeros sintomas de
lo que venimos diciendo es evidentemente la inclusién de América Latina en los
abstraccionismos geométricos; pero lo es también aquella tradicién expresiva
tanto del pigmento como del trazo lineal que se va constituyendo en el primer
tercio del siglo XX. Ahora bien, hay que tener cuidado en este aspecto porque la
fragmentacién de los individuos —que histéricamente ha constituido un segmen-
to importante de la justificacion tedrica de las vanguardias—no supone una defi-
nitiva escisién entre una esfera social, convencional, y una radical subjetividad
de los individuos, uno de cuyos “ntcleos” lo constituye evidentemente el len-
guaje. Antes bien, como ya lo pensé el Surrealismo, tales subjetividades radica-
les son impensables por fuera de un substrato mas amplio de lo subjetivo, esto
es, de un sujeto en el sentido filoséfico del término, en particular a raiz de las
implicancias politicas que tal nocién conlleva. De hecho, una de las cuestiones
mas importantes con respecto a la esfera del arte como forma del conocer, inicia-
das por el Surrealismo, fue la critica al método. Esta cuestién, como sabemos,
estd en estrecha relacién con el combate cuerpo a cuerpo que sostiene la van-
guardia heroica entre la consolidacién de la autonomia de la esfera artistica y su
inclusién en otros 4mbitos de la vida. De hecho el principal combate es en contra
de su exclusidn de la vida. Esa lucha se establecia, en sentido histérico, con aque-
lla inauguracién de una era prosaica en el marco de la revolucién industrial y de
la instalacién del capitalismo que, en el orden formal, habia conducido la nocién
de “obra de arte” desde la idea de un objeto auténomo al de “hecho artistico”
En este sentido, sin duda alguna fue la Neofiguracién y todo el “movimiento”
dibujistico y de grabado que ella impulsé, quien con mayor evidencia " vivié”
este proceso, puesto que en ella, como nunca antes, se verificaba en América
Latina la critica al método.

Pero la Neofiguracién no se desarrolla bajo ningtin punto de vista por fue-
ra de los mas amplios movimientos sociales de la época. Angel Rama aludié a la
inclusion de los expresionismos abstractos en América Latina con la sintética
férmula de “informalismo y guerrilla” y, en efecto, detecta no sélo elementos
analogos entre los “modus operandi” de las guerrillas de la época y las acciones
de impacto social impulsadas por los informalismos, sino que busca persuadir
en cuanto a que la poética misma de los informalismos supone un momento
identitario: como sabemos, una buena parte de las guerrillas latinoamericanas
tienen sus origenes en los pasillos universitarios. Con este enfoque Rama coinci-
de con la teoria de la Resistencia de su mujer, Marta Traba en el sentido de en-
contrar un momento auténticamente “moderno” en la reflexién estética latinoa-
mericana, modernidad que se presenta como critica al orden establecido. Ahora
bien, mas alld de las evidentes relaciones formales e histéricas de los
informalismos y la Neofiguracion, el cuestionamiento al método formalizada por
esta ultima guarda también estrecha relacién con los procesos de actualizacién
de la critica. En efecto, no solo el proceso de integracién de disciplinas que, tanto
la critica como la historia del arte experimentaron en cuanto necesidad de soste-
ner su actividad y sus argumentos sobre disciplinas auxiliares, supone una radi-
cal pregunta sobre el método, sino que el campo de problemas inaugurado por
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la pregunta sobre los modos de realizar experiencia en la América Latina del
momento vehiculada por la interrogacién a las estructuras espacio-temporales
que desplegé la Neofiguracién, supusieron también un primer momento de con-
ciencia lingiiistica y retérica de los modos de expresién de la critica y de la histo-
ria.

Intentemos examinar ésto un poco mas de cerca. Si, por una parte, el
cuestionamiento al método estd vinculado a una cierta conciencia de crisis de la
critica ante la transformacién de su objeto y que confirmé la tradicional estrate-
gia de la critica latinoamericana en cuanto a conformar su objeto desde un punto
de vista cultural , no es menos cierto que esta cuestién se enfrenté también a
través de un acortar la distancia entre la actividad critica y la del arte. Algunos
de los problemas teéricos implicitos en tal estrategia fueron resueltos a través de
recursos econdmicos del espacio, tales como la disgregacién ensayistica de los
tépicos abordados por la critica en una evidente actitud mimeética con las obras,
como ya se dijo antes y que supone un apelar a un orden de conciencia latinoa-
mericana capaz de ligar estructuralmente tales fragmentos. Pero si esa cuestién
suponia la posibilidad de aproximarse formalmente a preguntar por la naturale-
za de la relacién entre los campos teméticos, por ejemplo recurrentes en el arte
latinoamericano, y sus soluciones en términos de administracién de superficie
(cuestién que permitirfa abordar “desde dentro” tal estrategia), la critica condu-
jo ésto mds bien hacia un esfuerzo de actualizacién acelerada de instrumentales
que permitirfa, sin lugar a dudas, la inclusién del arte latinoamericano en la pro-
duccién de arte europea y estadounidense, cuestion que legitimaba no sélo la
produccién de arte sino la actividad critica misma ante un sistema artistico fra-
gil, y esto tltimo sin percatarse de que tal estrategia suponia ya la constitucion
previa de un sistema artistico menos inocente que el sospechado. Uno de los
aspectos fundamentales que se detectaba en esa fragilidad era el reducido éxito
del proyecto pedagégico y modernizador de las sociedades latinoamericanas.
En efecto, la fragilidad del sistema era reconocida en la reducida red de distribu-
cién (para la cual trabajaba eminentemente el critico en un sentido religador)
pero también en la dificultad experimentada por los artistas a la hora de su
profesionalizacién. Esa dificultad, a la que tradicionalmente desde la moderni-
zacién econdmica finisecular se habfia enfrentado el artista, era ahora exacerba-
da ante la evidencia de que el ambito de la “alta cultura” no habia ingresado en
el mismo régimen democratizador que otras dreas mds utilitarias, quiza de la
cultura’ . En este sentido, la critica no parecié percatarse de que las estrategias
de integracién de arte y critica, al mismo tiempo que denunciaban la inclusién
material del sistema artistico en los lenguajes de las artes visuales y, en conse-
cuencia, que ello suponia un momento identitario tal que estaba muy lejos de ser

4 Esta posicién alcanzé una de sus formas mas acabadas en el trabajo de Marta Traba quien, a partir de la
consideracion de la literatura en cuanto participe de la esfera del arte, busca elaborar una estructura
experiencial latinoamericana fundamentada, entre otras, en las nociones de arcaismo y tiempo circular.
5 El aspecto mas evidente de lo que venimos diciendo es la incidencia de la modernizacidn en el proyecto
pedagégico iniciado por los estados latinoamericanos.
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interpretado exclusivamente como una estrategia de subversién del orden for-
mal y estilistico, con las consecuentes interpretaciones en el orden social, politi-
co, econémico y productivo, a que habia sido relegada América Latina. De he-
cho, la critica se justific6é prioritariamente en el hecho de que tales estrategias
facilitaban el requerimiento de apertura de mercados para el producto de arte
latinoamericano y, desde un punto de vista critico, contradictoriamente, tales
estrategias fueron asumidas de modo mayoritario como un momento maés de la
consolidacién de la “imago” lezamiana con la que América Latina
acomodaticiamente habia encontrado un rubro de exportacién que le habia sido
abierto por Europa.

Ahora bien, uno de los aspectos més fuertemente resaltados por la critica
de los rasgos culturales latinoamericanos participes en la constitucién de sus
lenguajes ha sido sin duda la opcién por supuestas proyecciones prehispanicas
y culturales en el arte latinoamericano contemporéneo. Es evidente que uno de
los niicleos posibles de tal postura reside en la “contaminacién” de la criticay de
la historia por otras disciplinas de las ciencias humanas tales como la antropolo-
giay la psicologia. Esa irracionalidad maquinica de la que habldbamos al princi-
pio, aparece aqui expresada como pulsién de modalidades de experiencia en
términos de tradicién. En otras palabras, no se trata de aquella distancia radical
entre la esfera del saber y aquella del accionar humano, sino que tiene directa
relacién con la dificultad de comprender el sentido de la contemporaneidad lati-
noamericana en el contexto de la dependencia. Una América Latina que, como
ya hemos indicado, se concentra en sus ciudades.

El simposio convocado para la Primera Bienal Latinoamericana de Sao
Paulo en noviembre de 1978 concentré sus esfuerzos en torno al tema de la bie-
nal: “Mitos y Magia” Juan Acha coincide con las argumentaciones de Traba® al
declarar que tal tema de investigacién debe concentrarse esencialmente en los
modos de articulacién del espacio-tiempo en las obras visuales en la medida en
que histéricamente los aspectos compositivo-estructurales de las obras compor-
tan un substrato mitico que, por otra parte, denotan un continuo cultural que
nos singulariza. La eleccién del tema, como es de esperarse, no era inocente. No
se trataba tinicamente de identificar, en un sentido meramente representacional
conjuntos de mitos relacionados con el proceso de mestizaje. Tampoco, de un
bucear en una suerte de imagenes arquetipicas de su historia. Me parece més
bien que uno de los problemas sustanciales que la convocatoria de esa exposi-
cién intentaba abordar en cuanto pregunta por la identidad era la de las dificul-
tades, aristas, condiciones de la inclusién de América Latina tanto en las van-
guardias tardfas como en la sociedad de consumo. En efecto, uno de los aspectos
mas resaltados en dreas tan disimiles como las ciencias sociales y las artes fue la
construccién de mitos de la sociedad de consumo, mitos que, una vez mas, bus-
caban funcionar desesperada y crudamente como restos en un naufragio.

En este sentido, la lenta incorporacién sistematica de la semiologia a par-
tir de los afios sesenta —en todas sus variantes— en las disciplinas abocadas al

6 Traba, Marta. Dos décadas vulnerables en las artes plisticas latinoamericanas. México: Siglo XXI, 1973.
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estudio de las artes también otorgé su granito de arena en el camino del descré-
dito de la historia del arte, aunque esa inclusién no necesariamente se tradujo en
la comprensién de los lenguajes en el sentido que aqui hemos empleado, es de-
cir, aquella idea de lenguaje que vuelve inoperante su nocién por fuera del siste-
ma artistico. En efecto, mas que una clara comprensién de los alcances de la
semiologia lo que hubo fue un sistematico giro a considerar el arte como lengua-
je. Asuvez, los lenguajes mas bien fueron enfocados como cuestiones estilistico—
teméaticas donde se intentd dar, entre otras cosas, una variada gama de respues-
tas a la consideracién de que la articulacién del espacio—tiempo en la obra de
arte “era parte” de las técnicas. A pesar de que Marta Traba ofrece una de las
producciones mas “acabadas” de la época (en el sentido de construir una teoria),
en ella el concepto de lenguaje se mantiene dentro de la tradicién romaéntica, es
decir, como comunicacién de “alma a alma”. Se podria argiiir que ello es total-
mente coherente con el cardcter eminentemente preindustrial ~en virtud del
gradiente tecnolégico que distingue a las sociedades subdesarrolladas de las
desarrolladas en el contexto de la dependencia-, de las sociedades y de la cultu-
ra Latinoamericana. Sin embargo, esa definicién no permitia tampoco la plena
difusion de la concepcién del lenguaje como continente del sistema artistico. Por
otro lado, la mediana rigidez con que se conceptuaba el sistema artistico como
productores, distribuidores y consumidores, tampoco facilitaba las cosas. Un
ejemplo de la ambigiiedad terminolégica con que se expresaba la critica en el
sentido de esa definicién inicial de lenguaje como tendencias y soluciones
estilisticas lo constituye el uruguayo Angel Kalenberg, quien sostuvo que una
de las peculiaridades del arte latinoamericano consistia en una suerte de “espa-
cio desmesurado”, es decir, una comprension ilimitada del espacio pero no en el
sentido del espacio de la raz6n iluminista, como cabria esperar, dado el momen-
to en que se estd generando esta declaracién, sino en el de la relacién causal e
impresiva de la percepcién empirica del espacio con y del entorno geografico
con lo que establecia una primitiva relacién entre la tradicién paisajistica de fi-
nes del siglo XIX y principios del siglo XX, con las practicas geométricas de me-
diados del siglo; sin embargo, esa relacién no parece haber encontrado mayor
desarrollo investigativo. O bien, la aseveracién de Roberto Pontual de que los
geometrismos latinoamericanos se caracterizaban por una utilizacién “sensible”
del color, en una alusién indirecta a la consideracién matérica y objetual de la
obra de arte en el concretismo brasilefio, y que parece estar en directa relacion
con la teoria del buen salvaje.

Por el contrario, los esfuerzos integracionales de la critica y las obras ini-
ciados por Ferreira Gullar en el marco del Neoconcretismo, buscaban integrar la
conciencia de la fragilidad y del caracter elitesco del sistema artistico a un objeto
de arte que se ofrecia como instancia subversiva de la experiencia cosificada,
tarito del “arte” como del “espectador”. Es decir, no s6lo hay un momento
identitario entre obra y critica, sino que también surge una apertura subjetiva
para el ejercicio critico por parte del espectador que, en virtud de la considera-
cién de la obra como hecho artistico y desde las nociones de permutabilidad y
ludicidad, referidas a los modos como realizamos experiencia en un plano empi-
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rico, lograse integrar esos objetos a modos y condiciones especificos de la cultu-
ra en un orden cosificado y dependiente. La labor libertaria que se impuso el
Neoconcretismo no significaba un (absurdo) rechazo pleno a Occidente, sino que
denunciaban més bien, la conciencia del ingreso de América Latina a la sociedad
de consumo.

Uno de los momentos que retratan con mayor precisién el giro que esta
dando la critica de artes es el ya ineludible trabajo de Jorge Glusberg Retérica del
arte-latinoamericano’ . Lo cito aqui porque como dije en otro lugar, Glusberg iden-
tifica la cita a las peculiaridades de la cultura material latinoamericana a la natu-
raleza de los materiales empleados en la factura de los objetos artisticos y reduce
la nocién de retdrica a la de meras variantes de cédigos metropolitanos. Con
ello, se insertaba el problema de la memoria que fue abordada por la retérica
clasica, pero se excluia de €l toda referencia a los procesos histéricos.

El mecanismo que utiliza Glusberg para sortear esta cuestion es la de ape-
lar a los imaginarios, como ya lo habian hecho otros criticos, pero esta vez inte-
rrogandolos desde el punto de vista politico: las obras que Glusberg describe
como participes de un arte de sistemas o de corrientes arqueoldgicas en el arte
latinoamericano, decian relacién menos con sustratos prehispanicos ~que tam-
bién los hubo~ y mucho mas con experiencias que incorporaban modalidades
residuales de la vida urbana e industrial y que vehiculaban un contenido politi-
co en el sentido de un preguntar por la historia del arte en América Latina, una
historia que, en el contexto urbano y moderno, se vinculaba con la historia de la
cultura en cuanto relacionada con la historia del Estado. Ahora bien, estos “da-
tos” citados por las obras se presentaban otra vez como puntas de iceberg que, al
mismo tiempo que imposibilitan su relacién procesual, exacerban la ilusién de
que “no hay nada nuevo bajo el puente” sino simplemente modos mds o menos
sofisticados de plantear un mismo tipo de problemas y de preguntas: la manio-
bra de Glusberg, profundizando en el rechazo a los contenidos representacionales
de los lenguajes y en especial del de la critica (a través del discurso de Derrida),
sostiene y perpetua aquella que pretende una absoluta y plena autonomia del
campo del arte, pero, al exacerbar el acento en el ejercicio de la subjetividad,
asume la incapacidad operativa de la obra de arte en lo real, inaugurando asf,
para el campo de la critica, su ingreso en la posmodernidad. Todo lo referente al
poder critico de la obra serd conducido hacia reflexiones tangenciales, menos
como estrategia que como asuncién de su impotencia. En la exacerbacién de la
subjetividad se cifra también un otro aspecto, y es aquel que incide en la desarti-
culacién de las organizaciones sociales a través del énfasis puesto en la soledad
abismal a la que son arrojados los individuos.

Creo que asi podemos comprender ahora tanto el sentido de aquella agre-
siva politica curatorial a que haciamos referencia en un inicio, como la elevacién
a objeto de consumo de la personalidad del critico. Las relaciones entre la critica
y los productos artisticos se estableceran ahora en un otro plano. En lugar de

7 Glusberg, Jorge. Retdrica del arte latinoamericano. Buenos Aires: Nueva Visién, 1978.
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intentar el critico religar a una comunidad, intentara instalar un orden complejo
de relaciones histéricas, formales, filosdficas, etcétera, que le son suscitadas por
los objetos, sin ambicién de universalidad, como campos de posibilidad. No por
cautela, sino con la ambicién de justificar ante todo la especificidad de su activi-
dad. Por otro lado, todo substrato mitico sera arrastrado a la misma corriente
magquinica que se le atribuye a la disciplina. El orden mitico sera conducido a
aquel de los ritos mecénicos, repetidos una y otra vez hasta la exasperacién. Pero
ello, por otro lado, ésto puede y debe ser interpretado también como un momen-
to identitario ahora no entre critica y poética, sino mucho mas directamente en-
tre critica y estética en un contexto ideolégico. Y en este sentido, al mismo tiem-
po que tal critica coincide con las obras en cuanto a que ambas critican, por ejem-
plo, 6rdenes politicos y operacionales de los Estados en el sentido del fracaso
modernizador, tales estrategias apuntan también a la descentralizacién, a la des-
articulacién de grandes lineas tedricas y de tradicién factual y a su sustitucién
por las nociones de discontinuidad y diferencia. Y aqui, nuevamente el orden
del arte latinoamericano, sobre el que se erige una critica de artes latinoamerica-
na se ve fragmentado por pequefias practicas, también de orden reiterativo, con
el consecuente vaciamiento de sentido que toda reiteracién implica. En ausencia
de teorias religadoras y en presencia de un ejercicio académico mas o menos
desarticulado (situacién a veces motivada por estrategias modernizadoras del
ejercicio académico, otras por cuestiones politicas) el ejercicio critico en América
Latina va erradicando de si todo d4nimo libertario como si esa ambicién no fuese
mas que un estado de ensofiacién que alguna vez experiment6 la vanguardia
heroica. En este sentido, asf como creo que nunca como hoy estuvo mds vigente
la aseveracion de Juan Acha en cuanto a la “necesidad latinoamericana de
redefinir el arte”, sobre todo cuando consideramos que el grueso de las teorfas
vigentes en la investigacion critica constituyen transposiciones de modelos eu-
ropeos y estadounidenses, creo también que va siendo hora de que nuestra criti-
ca se pregunte por las implicancias y alcances de los modelos que tan décilmen-
te ha aceptado y qué probabilidades de supervivencia tendran las obras y la pro-
duccién critica en un orden en el que, desde hace ya muchisimo tiempo, y ha-
biéndonos instalado en él, en cuanto mercancia, su oportunidad esta sobre todo
cifrada en su grado de novedad. Y esto, ademds, porque segiin entiendo, origen
y novedad no son la misma cosa.
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