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Institute. Authors already classical, such as Lukécs, Bakhtin, Mukafovsky, Adorno,
Goldmann, and more contemporary, such as Alain Badiou and Jaques Ranciére contribute
concepts that lay the foundations of the way of reading that determines the purpose of this
work.

In addition, with the aim of exploring a possibility of giving a Latin Amer'ican orientation
to this methodological matrix, an approach is offered to the critical works of Angel Rama and
Marta Traba; this task is merely introduced and is considered as a possible area for further

investigation.

Sociological Aesthetics differs here from its sources, the sociology of literature and art,
and socio-criticism, seeking sustenance for an exercise in criticism for strictly literary and
artistic purposes inscribed in the general domain of culture. It is proposed as a methodological
matrix, not as a static_and monotonous methodology, much less as a method: many
philosophers provide criteria, procedures and conceptual resources from which each critic can
take to configure the methodology that considers appropriate to their objectives.
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INTRODUCCION

En la fundamentacion teorica de la Maestria, para la promocion 2013-2014, se determinan
tres lineas de investigacion y se presentan sus miradas sobre el cruce literatura — cultura; una
de ellas es la Estética socioldgica, en la cual —escribe Héléne Pouliquen— “se consideran los
momentos esenciales del proceso de comunicacion literaria, en todas sus interrelaciones;
precisa, ademas, que: “a su definicion colaboran aportes de diversas propuestas estéticas, cuya
lista no se cierra aqui pero que podria incluir, a manera de ejemplos muy significativos, las
reflexiones de Bajtin, Mukatfovsky, Adorno y Kristeva”. Asi, el grupo de investigacion en
Estética socioldgica se plantea como un espacio en el que, ademas de ejercer la critica, se
reflexiona sobre la manera como se entiende ese ejercicio, como se interpreta o ejecuta; lo que
la lleva al dominio de la Filosofia.

En ese contexto, el objetivo de esta monografia es ofrecer una vision especifica de la
Estética socioldgica: en su relacion con la i) sociologia de la literatura y con la ii) sociocritica,
y iii) sintetizar algunos aportes conceptuales de dos pensadores contemporaneos: Alain Badiou
y en Jaques Ranciere. Este objetivo se desarrolla con el fin de reflexionar sobre la pertinencia
de esos aportes a una lectura comparada de la critica literaria y la critica de arte que Marta
Traba y Angel Rama produjeron entre 1968 y 1983; un objetivo que se perseguiria en una
etapa posterior de la investigacion.

Bajo esa directriz, se despliega una red de conceptos que i) relaciona estética y axiologia,
en la categoria de “valor estético”, la “forma verbal” y la “posicion”; y su variacion hacia el

“dialogismo”, la “polifonia” y el “sentido carnavalesco” en el sistema pensado por Bajtin para
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caracterizar la forma arquitectonica de la novela; y que ii) permite ver el valor estético como
“signo estético”, como “vision de mundo” y como “contenido de verdad”.

Definida asi dicha red, con algunos conceptos de Badiou y de Ranciere, se explica el giro
hacia la Estética socioldgica: reinventar la filosofia, reinventar el amor, reinventar la critica; se
analiza el contraste entre estética socioldgica y teoria critica; se proponen unas “condiciones”
de una Estética sociologica; se observa la relacion entre “valor estético” y los “regimenes del
arte”; y se precisa la funcion de la nocién de “desacuerdo”, en la definicion de un régimen
estético particular.

Estos recursos conceptuales se estudian pensando en la posibilidad de adelantar una
investigacion complementaria que permita de qué manera las obras criticas de Angel Rama y
de Marta Traba podrian hacer aportes a cierta variacion latinoamericana para este repertorio de

recursos para la comunicacion literaria que quiere compilar la Estética socioldgica.

Hasta la ultima version preliminar, el titulo de este trabajo fue “Marta Traba y Angel
Rama: aportes de un dialogo critico a la formacién de un régimen estético latinoamericano”.
Esa expresion determina el objetivo de un proyecto de investigacion que no se resuelve aqui, y
cuya solucion se posterga. En la realizacion del plan de trabajo inicial, se encontro la
necesidad de formalizar la Estética sociologica; labor en la que ha venido trabajando la
profesora Pouliquen. A finales de 2017, se publico el articulo “De la sociologia de la literatura
a la sociocritica y a la estética socioldgica” en el que se definen algunas de sus orientaciones
basicas. En el cual, Pouliquen “propone un breve recorrido por los aportes de los principales
tedricos que influyeron en la sociologia de la literatura” y mas tarde “en las sociocriticas”, e
“introduce un nuevo desarrollo que se nutre de las dos: la estética socioldgica” ; la cual define

como “un horizonte para la investigacion literaria que entiende la literatura en relacion con
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tres dimensiones en las que se arraiga: la lengua, el individuo y el grupo, con especial atencién
a su particularidad estética”.

En ese contexto, Pouliquen describe como a sus estudios en sociocritica convergen
recursos conceptuales surgidos en la Sociologia de la literatura. Lo que hace que su
planteamiento se focalice en dos puntos de la historia de la filosofia: el que se forma con la
actualizacién del pensamiento de Bajtin por parte de Julia Kristeva, que define la orientacion
posestructuralista-psicoanalitica a la estética socioldgica; y el que constituyen los aportes de
Peter Zima a la teoria de la evolucion de la novela del siglo xix al siglo xx; que le permiten a
Pouliquen situar una variacion particular del paso de la Sociologia de la literatura a la
sociocritica.

En Filosofia, la critica ha constituido un género discursivo preciso desde Kant (Critica de
la Raz6n Pura [1781], Critica de la Razdn Préactica [1788], Critica del Juicio [1790]) hasta
Sloterdijk (Critica de la Razon Cinica [1983]), con reglas definidas. En el primer libro, para
Kant, la critica de la razon pura es “Un tribunal que asegura la legitimidad de las pretensiones
de las ciencias (razon pura) y acaba en ellas las arrogancias infundadas, mediante leyes eternas
e inmutables, prescindiendo de afirmaciones arbitrarias”. Hace tiempo la critica comprendio
que no hay “leyes eternas e inmutables”, estas se han precisado en la relacion “a las mismas
condiciones, los mismos resultados”; no obstante, la razon de ser de la critica permanece
vigente: un sistema normativo (criterios, modos de proceder, etcétera), sin arbitrariedades,
mediante el cual se legitiman determinadas pretensiones y se develan, si es el caso,
arrogancias. En Kant, la critica es un modo de investigacion; entender la critica como la
entendia Kant no es el ideal de la Estética Sociologica, pero comparte esta idea general con

esa vision.
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Mas adelante, en el mismo libro, Kant hizo una anotacion que justifica la necesidad de
distanciarse de la Sociologia, y trascender la sociocritica, para acercarse directamente a la
Filosofia, alcanzando el plano de la Estética Socioldgica: “No entiendo una critica de los libros y
de los sistemas, sino de la facultad de la razén en general, respecto de los conocimientos a los
que puede aspirar”. Efectivamente, la investigacion filosofica, es decir: la critica, no se
conforma en la observacion de la manifestacion discreta (la forma o su contenido); sino que
indaga por la relacion entre la obra y el conocimiento al que aspira.

Para Hegel la mera opinion carece de espiritu: requiere leyes, justificaciones, precisiones
de orden y de serie, apreciaciones ingeniosas y de forma especifica de presentacion; por su
parte, la razén observa, es decir, fija el contenido que presume tener bajo su control, cree en
que lo observado, que aisl6 previamente, representa lo universal. Por eso, la razén analitica no
estd en capacidad de comprender ni la vida y ni el pensamiento en su integridad. En tal
situacion aporistica, la critica resulta imprescindible para pensar lo que escapa a la ciencia

analitica y que no puede dejarse en manos de una opinidn carente de espiritu.

La exposicion detallada de los recursos metodoldgicos que se emplean en la realizacion de
este estudio da contenido al primer capitulo de este texto: a la manera de un recorrido breve
por los antecedentes y fundamentos de la Estética Sociologica (Critica sociologica,
Sociocritica), se define el marco conceptual mediante el cual se podria, en una etapa posterior
de la investigacion, pasar a caracterizar la critica que produjeron Angel Rama y Marta Traba.
Luego, al presentar algunos de los conceptos que se han estudiado bajo la orientacion en si de
la Estética Sociologica, se precisan los principios formales que guian la manera de proceder en

el desarrollo de tal investigacion.
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El segundo capitulo esta compuesto dos breves resefias; una del libro Arte de América
Latina 1900-1980 de Marta Traba y la otra del libro La Ciudad Letrada de Angel Rama. Con
estas resefias se busca delinear lo que vendria a ser la siguiente etapa de investigacion; en la
cual se estudiaria la produccion critica que Angel Rama y de Marta Traba desarrollaron entre
1968 y 1983. Para esa etapa y para delimitar esta seccion del presente estudio, se hizo una
caracterizacion del corpus que asi se formaria, y se encontr6 el caracter de sintesis que
presentan estos dos titulos; ultimos textos en los que dichos autores venian trabajando hacia el
final de sus dias.

Para fijar ese alcance, se establecieron tres fases generales en la obra critica de cada uno de
ellos: i) exploratoria de cada problematica especifica (antes de 1970); ii) de madurez
estilistica en la que cada autor experimenta un lenguaje ya consolidado para la clase de signo
estético en que se especializd y explora un dialogo entre esos lenguajes, dando lugar a cierto
lenguaje comdn (desde 1970); y iii) la que constituye el impacto de esa obra en diversos
campos de la produccion cultural de y sobre Latinoamérica, la fase de recepcion. De esas
fases, se seleccioné la segunda como corpus de la investigacion. Finalmente, para abarcar la
produccion de los quince afios de ese periodo, se hicieron cortes sobre la trayectoria. Asi se
priorizaron los textos de ese corpus y los correspondientes grados de profundidad de
realizacion del estudio. Se fijaron asi tres sentidos de dialogo:

i.  El que se da entre los articulos “Recordando con ira” (1968), “reflexionando después de la
batalla” (1968) y “;Qué quiere decir un arte americano?” (1956), de Marta Traba, y la
“Introduccion” y las “conclusiones” del estudio que Angel Rama desarrolla sobre La
generacion critica.

ii. El que se da entre los ensayos “Arte latinoamericano actual” (1972), “La cultura de la

resistencia” (1974) y “Somos latinoamericanos” (1975), de Marta Traba, y los libros en los
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que Angel Rama fijo los conceptos clave de su proyecto critico: Transculturacion narrativa,
La ciudad letrada y Literatura y clase social.

iii. El que se da entre los libros Historia abierta del arte colombiano (1974), Elogio de la
locura (1986), Hombre americano a todo color (terminado en 1975 y publicado en 1995), Dos
décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas (2005), Arte de América Latina
(1984), y Mirar en América (2005), de Marta Traba y las propuestas conceptuales de las
lecturas que Angel Rama hace de las obras de poetas y narradores, y las de sus estudios de
sintesis (los libros sobre Salvador Garmendia, José Antonio Ramos Sucre, los Gauchipoliticos,
Rubén Dario y Gabriel Garcia Marquez, en los cuales Angel Rama —al poner en juego esas
categorias— sefiala y analiza la relacion entre obras poéticas y narrativas especificas con la
realidad, cultural e historica, en que sus autores las realizaron).

Realizada esa labor de lectura, se enfrentd la necesidad de concentrar el analisis en un
texto cuya lectura no vaya a resultar tediosa. ;Como integrar los resultados? La solucion fue la
siguiente: se identifico la familiaridad de los proyectos de obra que desarrollaron estos dos
criticos en las formas discursivas que exploraron: articulos para revista que en el fondo son
ensayos cortos, ensayos declarados y libros que agrupan ensayos; total: ensayos, el género
connatural a la exploracion critica. Luego, al organizar los dos sistemas de ensayos, se
encuentra cierto proceso de sedimentacion del sentido: cada texto remite a textos anteriores,
actualiza recursos desarrollados en ensayos anteriores y suma recursos nuevos.

De manera que, por ejemplo, la obra de Angel Rama podria estudiarse desde su clasico
ensayo “Diez problemas para el narrador latinoamericano” (1964); bastaria, para ello, con ver
como cada uno de los problemas alli expuestos siguid evolucionando en el pensamiento de
Angel Rama hasta quedar condensado bien en la problemética generada por la “ciudad

letrada”, bien por la que genera la “transculturacion literaria”. Algo semejante puede pensarse
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del libro que Marta Traba publico con Hernan Diaz Seis artistas contemporaneos
colombianos, en el que suelta esta pincelada directa y certera: “Latinoamérica, donde tomar
demasiado en serio nuestras realizaciones culturales resulta un trascendentalismo de nifios, una
abusiva seriedad fuera del lugar” (1963, 4). Bajo esta consideracion, la lectura se concentrd en
el ultimo libro que escribié cada uno. En estos libros, ambos especialmente cercanos a la
historia de la literatura, La ciudad letrada, y a la historia del arte, Arte de América Latina 1900
— 1980, cada autor desarrolla una reflexion general en la que integra la diversa y extensa

produccidn previa.
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1. ALGUNOS PRINCIPIOS METODOLOGICOS DE LA ESTETICA SOCIOLOGICA

“Un pensador dialéctico riguroso no deberia, de hecho, hablar de método. Lo que se
necesita es una suerte de metodologia para trazar los limites del pensamiento tradicional”.

(Adorno 131)

La Estética socioldgica busca en la Filosofia principios para una clase particular de escritura

critica. Una que, al estudiar una obra dada, observe de ella todos los factores que participan en

SuU proceso comunicativo y todas las relaciones que se dan entre esos factores. A la definicion de

esos principios, factores y relaciones contribuyen diversas propuestas estéticas modernas y
contemporéneas; la lista incluye, por ejemplo, a Lukacs, Bajtin, Mukafovsky, Benjamin,
Adorno, Goldmann, Kristeva, Barthes, Bourdieu, Badiou, Ranciere, entre otros. Entre ellos, es
Ranciére quien precisa el concepto de “régimen estético del arte”.

Para delimitar un sentido a este concepto, en la fuente, conviene observar tres momentos de
su configuracion. Sus primeras manifestaciones, en la pieza clave de la obra de este filésofo
francés que es el libro titulado El desacuerdo (1995) en donde el autor sitlia su interés por el arte
como dependiente de su interés por la filosofia politica, lo que justifica esta combinacién de las
palabras “régimen” y “estético”, que vista a la ligera podria parecer contradictoria.
Posteriormente, y por efecto de la recepcion que alcanzé dicho trabajo, vino una solicitud
externa a precisar un poco el impacto de ese analisis al proceder politico lo que motivo un
pequefio libro titulado El reparto de lo sensible. De ahi en adelante, en la obra de Ranciere se
identifica una linea de produccién dedicada a observar en detalle la relacion entre Politica y
Estética; una relacion dinamica que hace imposible determinar cierta “nocion en si”” de régimen
estético, como si fuese algo fijo. Esta breve resefia se concentrara en los dos primeros

momentos.
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En general, el libro El desacuerdo (1995) trata sobre la relacion dindmica y tensa entre dos
dimensiones clave de la vida social: la practica politica y la filosofia politica, en cuyo vértice
sitia una practica discursiva que ¢l define como ‘desacuerdo’. De hecho, en su perspectiva,
esta practica sustenta la diferencia entre dichas dimensiones; la practica politica opera
mediante la implementacion y la administracion de desacuerdos, la filosofia politica observa
esa practica, en una perspectiva critica, evidencia los desacuerdos y los transforma en motivos
de tension, en los que retorna la cuestion politica basica, planteada desde Aristoteles: “De qué
hay igualdad y de qué desigualdad” (Ranciere 7).

“Por desacuerdo se entenderd un tipo determinado de situacion de habla: aquella en
la que uno de los interlocutores entiende y a la vez no entiende lo que dice el otro. El
desacuerdo no es el conflicto entre quien dice blanco y quien dice negro. Es el
existente entre quien dice blanco y quien dice blanco pero no entiende o mismo o no
entiende que el otro dice lo mismo con el nombre de la blancura”. (8).

La dualidad que supone esta particular forma discursiva determina la filosofia politica en sus
manifestaciones posteriores a la crisis y decadencia del marxismo que genero la posibilidad de
replantearla, retornando a las fuentes: Descartes, Platon, Aristoteles. En donde reaparece la
aporia aristotélica de la relacion entre igualdad y desigualdad que tendra diversos efectos: esa
separacion irreconciliable que hace que la filosofia politica no pueda contribuir a optimizar una
practica politica orientada a la disolucion de la desigualdad, y que solo alcance a cuestionar la
inercia de esa practica que se dirige permanentemente a ahondarla, mediante argumentos
aparentemente tendientes a fortalecer la igualdad.

El desacuerdo pasa a situarse en la base de las retéricas politicas las cuales comparten con
la poesia la labor de definir y delimitar el mundo. Asi, el desacuerdo establece también la

variabilidad de la relacion entre estética y politica. En donde se pueden identificar dos
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orientaciones antagonicas: una estética obediente a la manera en que la practica politica
establece los limites de lo que es y lo que no es: (lo que llamamos “legitimidad”. Por ejemplo:
frases como “en Colombia el paramilitarismo es cosa del pasado”, “Las muertes de lideres
sociales posteriores a la firma del acuerdo de paz obedecen a lios de faldas” no son el
resultado de una investigacion rigurosa, sino la anulacion de su necesidad mediante un
imperativo que delimita el ser del mundo; son verdades politicas, que desbordan la ética y
constituyen una estética del poder, en tanto que crean maneras de ver el mundo); y una
practica artistica que observa el mundo asi definido y lo somete a un cuestionamiento y a una
reelaboracion critica, lo que resulta més cercano a la accion concreta de la filosofia politica.
“La politica se refiere a lo que se ve y a lo que se puede decir, a quién tiene competencia para
ver y calidad para decir, a las propiedades de los espacios y los posibles del tiempo” (Ranciére
10); “Las practicas artisticas son "maneras de hacer" que intervienen en la distribucion general
de las maneras de hacer y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas de su
visibilidad” (11). Cada una de estas orientaciones, a su vez, da lugar a una manera particular
de concebir el arte y la poesia que articulan las definiciones del arte y los modos de proceder
tanto en su practica como en su recepcion; es decir, estructuran regimenes del arte en general.
La discusion de estos regimenes es quizas contenido central del libro posterior de Ranciére
que tituld La particion de lo sensible (2009). En donde el autor ahonda en sus definiciones de
“estética” y de “politica” observando con detalle la relacion entre ellas, y comenta su concepto
de regimenes del arte y dos de sus manifestaciones particulares: el régimen estético del arte y
el régimen mimetico del arte. En la perspectiva de Ranciere, la politica obra como el arte en
tanto que delimita el mundo; y también el arte hace politica:
“Las obras o las actuaciones teatrales "hacen politica”, cualesquiera que sean, por otra

parte, las intenciones que las muevan, los modos de insercion social de los artistas o la
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manera como las formas artisticas reflejan las estructuras o los movimientos sociales”.
(Ranciére 12)

El analisis a grandes rasgos del comportamiento de esta relacion —en Grecia y en la
configuracién del mundo Moderno, o mas precisamente, en los entornos en los que se configura
una tension entre pensamiento monarquico y pensamiento democratico- lo lleva a distinguir, en
la tradicion occidental, dos grandes regimenes de identificacion del arte.

Un régimen ético de las imagenes, que Ranciere caracteriza como (i) mimético, porque
supedita el “arte" a las imagenes y lo que las define (en su origen: el contenido de verdad que
portan; y en su destino: los usos a los que sirven y los efectos que inducen): ¢esta permitido
producirlas?, ;qué significan?, ;son representaciones genuinas (originalidad, precision) o solo
simulacros (de modelos originales previos)?; (ii) poético, porque su principio béasico es el
binomio poiesis/mimesis, mediante el cual aisla artes particulares que ejecutan imitaciones
especificas, las cuestiona sobre lo que aportan a sus espectadores en cuanto a su ciudadania 'y a
las que asigna una posicion en la division de las ocupaciones de la ciudad: las "bellas artes”; y
(iii) representativo, porque la nocidn que organiza estas maneras de hacer, ver y juzgar es la de
representacion (mimesis). Este régimen no se interesa por el proceder del arte, sino por la
manera cOMo Se Ve.

1. El regimen estético de las artes. (i) Estético, porque identifica el arte como un modo
de ser sensible especifico; el de los productos del arte: desligado de sus vinculos corrientes, ser
extrafio respecto de si, no producto y no saber, logos que quiasma pathos, intencién de lo no
intencional.

El régimen estético identifica al arte propiamente, en singular, desvinculandolo de toda
regla especifica, de toda jerarquia tematica, de géneros y oficios, y lo hace anulando la barrera

mimeética que distinguia las maneras de hacer del arte respecto de las otras maneras de hacer, y
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que separaba sus reglas del ambito de las ocupaciones sociales. Afirma la absoluta
singularidad del arte y destruye todo criterio pragmatico de esa singularidad.

“El «estado estético» schilleriano, que es el primer manifiesto -en cierto modo
insuperable- de este régimen, sefiala claramente esta identidad fundamental de los
contrarios. El estado estético es pura suspension, momento en que la forma se
experimenta por si misma. Es, ademas, el momento de formacion de una humanidad
especifica” (25).

Ranciére aclara que el gesto que anula la barrera mimética no constituye un rechazo a la
figuracion. Por lo que explica que las primeras manifestaciones de este modo de concebir el arte
coincidan en los periodos del realismo, en los cuales, el papel de la semejanza deja de ser el
criterio fundamental. “El régimen estético de las artes no opone lo antiguo a lo moderno” (27);
sustenta una "tradicion de lo nuevo" y una "novedad de la tradicion". “El régimen estético de
las artes no comenz6 con decisiones de ruptura artistica. Comenz6 con decisiones de
reinterpretacion de qué hace el arte o de quién hace arte” (28).

En el grupo de investigacion en Estética socioldgica de la Maestria en Literatura y Cultura
del Instituto Caro y Cuervo, investigamos el “valor estético” en la obra. En ese contexto,
queremos saber si es posible identificar aportes a la formacion de un régimen estético en la
obra critica de A. Rama y de M. Traba. ¢Buscaban estos autores fundar un régimen estético
particular, autonomo? ;Cual? ;Como definen lo que nosotros llamamos “valor estético”? ;Lo
definen?, ¢lo conciben? Como antecedentes de esta problematica, se expone lo que aqui se

denomina Estética socioldgica.
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1.1 La necesidad de definir un “valor estético”

Lukacs, Bajtin, Mukafovsky; estos tres pilares de la Estética socioldgica son portadores de
la resistencia romantica al materialismo [compartido por las ciencias positivistas y las ciencias
marxistas, ambos dominios tendientes al determinismo economico]. La corriente
neorromantica, en Europa Central, experimentd su inclusion en el proyecto de la modernidad
como una crisis ética. Fichte, por ejemplo, se refiri6 a “la era de la pecaminosidad
consumada”.

Cuenta Raddatz (11) que, segin Goldmann, El alma y las formas es la primera obra
existencialista; para lo cual, argumenta que en ella convergen Kierkegaard, Schopenhauer,
Nietzsche, el auge del vitalismo, las reacciones anti-racionalistas y el historicismo subjetivista-
relativista de Dilthey & Rickert —quienes establecieron la oposicion entre el “mundo sensible de
la ciencia” y los “objetos sensuales del arte”, cognoscibles por comprensién o por intuicion-—.
Luego, en Vivencia y poesia, Dilthey fijo su distincion entre ciencia natural e historia.

En ese entorno, la conciencia apasionada de la emotividad humana que caracteriza la
exploracion filosofica del “joven” Lukacs —que permite evocar el romanticismo de Schlegel —dio
lugar, en su obra, a una ética de rechazo frente a ese mundo empobrecido. Paul Ernst, al
reivindicar una ética atea e individual, lo Ilevd a concebir cierto heroismo sui generis; segun
Lukacs, en P. Ernst, el drama se revela manifestacion de una conciencia ética (axiologia), seguin
la cual, el héroe reacciona al abismo insoslayable que separa al ser humano de Dios. Sobre
aquellas bases y para este fin, Lukacs afirmé que lo sensible es materia y caos, que el problema
del poeta es el alma, que la forma es la realidad mas elevada, y que las “formas™ literarias son
modos de ver y sentir la vida. De modo que, en el proceso de realizacion de la forma, el poeta
toma conciencia de la vida; por tanto, a través de ella le confiere coherencia al caos y, en

consecuencia, hace de ella una expresion axiologica que el critico debe sintetizar y resaltar.
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Como Lukécs, Bajtin también tenia una relacion intensa con los idealistas alemanes; conocia
plenamente las obras de Kant y de Hegel; acaso debido a su formacion como te6logo. De alli su
interés por la diversidad de la experiencia humana y el lugar que le asigna a la cultura popular en
el dinamismo de la historia; caracteristicas que lo vinculan con la linea filosofica de Fichte y
Schelling. Su diversidad de inquietudes motivo a Todorov a sefialarlo como “el mas importante
pensador sovietico en el dominio de la ciencias humanas” ademas de considerarlo, en ese
contexto, “el mas grande tedrico de la literatura del Siglo XX”.

En términos generales, los principales aportes que Bajtin le hace a la critica socioldgica de
la produccién literaria se condensan en su tratamiento al tema de los géneros (categoria
cumbre en su teoria del enunciado como unidad de un estudio social, vivencial, del lenguaje) y
en su pormenorizada observacion arquitecténica y composicional del que él considera el méas

elaborado y moderno de los géneros literarios: la novela.

1.1.1 Lukacs: estéticay axiologia

Los primeros pasos de la critica literaria en camino a la critica sociologica estan dados en
un didlogo complejo con el marxismo. En Europa Occidental, en la época de la primera guerra
mundial y de la revolucion de octubre, el joven Lukacs puede observarse en parte como un
lector en proceso de los libros de Marx; aun no se habia dedicado en pleno a esa obra cuando
escribio su Metafisica de la tragedia y estaba terminando ese proceso de lectura inicial de
Marx cuando se publicé su Teoria de la novela. De alli que su relacion con algunos conceptos
prioritarios en la escuela historica hegeliana, como la estética del genio, la vivencia y la
individualidad lo llevaran a desarrollar en El alma y las formas una interaccion de orden
axiologico entre la posicion ética del autor y su materializacion en la forma estética. Este

factor constituye un eje de cohesion en la obra del Joven Lukacs y que alcanzara su mas
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consolidada elaboracion en su Teoria de la novela, en donde jugard el papel de criterio
clasificatorio en su propuesta de una tipologia basica (no exhaustiva) de este género.

En Rusia, inmediatamente después de la guerra y de la revolucién, Bajtin sostuvo una
interaccion méas compleja con el marxismo; admitia la critica que desde ese enfoque se hizo al
materialismo abstracto, propio de la ciencia saussureana concentrada en el inmanentismo del
significante, lo cual ademas le llev a un serio antagonismo con los formalistas —a quienes sefialo
como herederos de esa ingenua degradacion del lenguaje. A diferencia de los formalistas, en lugar
de reinterpretar el materialismo saussureano a la luz del materialismo dialectico de los marxistas,
Bajtin reinterpretd el idealismo neorroméntico de Cassirer a la luz del materialismo histérico de
Marx. De esta forma, su interpretacion del marxismo se mantuvo apegada a los valores estéticos
hegelianos, evitando asi incurrir en la degradacion kantiana que, al disociar los juicios referidos al
gusto de los juicios légicos y los juicios morales, llevo lo axioldgico al plano ético de la eleccién
personal en la trivialidad de la moral cotidiana.

Como se puede ver, el vinculo de lo historico con lo estético que constituye la axiologia
del artista —como eje fundamental de su obra —el cual, a su vez, es el motivo principal de la
lectura del critico social, es ademas la categoria en que convergen los diferentes conceptos de
“forma” elaborados por Lukécs y por Bajtin, cada cual desde su particular perspectiva
historica y geopolitica.

El esteticismo radical que Luké&cs desarrollo en La metafisica de la tragedia, se condensa en el
caracter heroico propio de la perspectiva tragica; consistente en la experiencia de un momento
privilegiado, en el cual significado (sentido) y existencia (acontecimiento) convergen. Un hecho de
dimensiones estéticas que se materializa en el plano literario, en virtud de la muerte del héroe
tragico. Este hecho sella el distanciamiento estético respecto de la existencia empirica, para

completar, en efecto, el destino del héroe y el significado de la obra. De este modo, Lukéacs eleva
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el hecho de completar la forma estética al nivel de un gesto axiologico que sera primordial en lo
que de ahi en adelante quedara fundado como la critica social.

En la pregunta inicial del ensayo de Lukéacs esta cifrada la clave de su concepto de forma.
Para empezar, contextualiza la cuestion: “El drama es (...) una representacion del hombre y su
destino; cuyo espectador es Dios”. Acto seguido concreta la pregunta: ;Pueden vivir aquellos
que son mirados por Dios?”. Aparece entonces el concepto basico: “Solo el drama da forma a
hombres reales; mas, precisamente por esa dacion de forma, tiene que quitarles toda
existencia solo vital.”

Es practicamente imposible precisar la definicion lukacsiana de ‘forma’ sin acudir a su
concepto de ‘ironia’; ademas, el sistema asi formado es el eslabon que confiere el caracter
axioldgico al acto estético. En la existencia solo vital el hombre esta inconcluso, al vaivén del
caos de la materia. Irénicamente, al sustraerlo de esa existencia, le confiere la forma real
divinamente perceptible. Asi pues, la forma estética resulta justamente, 0 mejor irGnicamente,
del distanciamiento estético respecto de la existencia empirica; y, al materializar la esencia del
hombre, su alma, permite la intuicion sobre lo limitrofe.

En la ‘forma’, la muerte se integra a la vida; al tiempo que la obray la vida resultan
exaltadas al plano de una totalidad, en tanto que expresion esencial. Al admitir el destino, la
forma condensa la esencia del ser y permite el contacto de la conciencia con la totalidad. Este
sentido lukacsiano de ‘dar forma’ o vivencia esencial explica la concrecidon de los personajes y
los hechos en la realizacion de la tragedia; sus dialogos expresan lo estrictamente necesario
para expresar la conciencia del destino que los rige, lo humano se expone sin dilaciones y la
concatenacion de los hechos se torna implacable. La obediencia al destino restablece el sentido

axiologico propio del acto estético. En Lukécs, la forma concreta la imperativa realizacion del
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destino; su fuerza, a partir “del sentimiento de un alma” regula la interaccion entre la obra y la
vida, de tal manera que abarca la totalidad.

La cuestion axioldgica lukacsiana también esta presente en Bajtin y participa de sus mas
primitivos motivos de reflexion. De hecho es tema de su primera publicacién, el breve articulo
“Arte y responsabilidad”, del 13 de septiembre de 1919, en el cual ya asumia una de las
principales bases que le aportd a la critica sociolégica: la unidad del arte y la vida en un
sentido ideal de lo que deberia ser. A Bajtin no le inquietaba el tema en términos de
contenidos (como si ocurrié entre sus contemporaneos formalistas; como Jakobson, por
ejemplo). El tenia claro que, por lo regular, no hay nada en comin entre la vida del artista y la
obra que produce y que, cuando tal cosa se da sin una real mediacién estética, el resultado
facilmente es insatisfactorio tanto en lo poético como en lo vital en si. Esta imprecision de los
formalistas le permiti6 desarrollar la preguntar por el vinculo que relaciona estos dos ambitos; de
donde concluy6 que la idea de “responsabilidad” cumple esa funcién: “el arte y la vida no son una
misma y unica cosa, sino que deben unirse en mi, en la unidad de mi responsabilidad” (Bajtin,
Creacion verbal 12). Para él, la cultura esta integrada por lo cognoscitivo, lo ético y lo estético; es
decir, por el mundo cognoscible, los juicios de valor sobre él y su apropiacion artistica. Aungue
constituyen planos de sentido autonomos, en todo caso estan —al menos sutilmente
—relacionados. En ese contexto, el artista es responsable de su produccidn, tal cual lo es de todos
y cada uno de sus actos. El responde con su vida por lo que produce con su arte.

En esa perspectiva (es decir: para precisar esa responsabilidad), la forma es uno de los tres
factores constitutivos del hecho estético; junto conel material yel contenido. Los tres
componentes deben estudiarse si se quiere concebir una estética integra. Tal es su finalidad en
su articulo “El problema del contenido, el material y la forma”; en ese articulo Bajtin parte de

cuestionar la caricaturizacion que él encuentra en el modo como el formalismo y su
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antecedente, lo que ¢l llamo el “materialismo abstracto” saussureano, abordaron la obra
literaria. El no habla en si de una caricaturizacion; se usa aqui esta expresion para sintetizar en
una palabra sus rigurosos cuestionamientos: el principal problema, del cual derivan los demas,
es el ideal inmanentista que su método da por supuesto en el significante constitutivo de la
lengua saussureana; lo cual los lleva a estudiar el codigo con el cual esta formada la obra en
lugar de estudiar lo que se proponen, es decir, la obra. El codigo es parte constitutiva de la
obra, pero sustituir esta con aquel es perder el sentido completamente.

La propuesta que Bajtin desarrolla frente a sus antagonistas del método formalista permite
observar el sentido dialéctico que le da a su concepto de “forma”. Para él, la forma toma un
sentido composicional en el ordenamiento que el artista le da al material con el cual opera; el
material verbal, si es una obra literaria (novela, drama, tragedia, poema). En tanto que la forma
toma un sentido arquitecténico dado por los procedimientos de organizacion y unificacion
mediante los cuales procesa el contenido del arte; es decir: lo cognoscitivo y lo ético —Ila
realidad para Bajtin —presentados de manera artistica y multilateral. Las formas
arquitectonicas son comunes a todas las artes y estdn supeditadas a los procedimientos
composicionales, los cuales permiten su realizacion. Por ejemplo, la epopeya es una forma
composicional a la cual corresponde lo épico como forma arquitectonica. A su vez, las formas
arquitectonicas, en tanto que son comunes a todas las artes, permiten definir visiones de
mundo especificas. Asi, Goldmann va a referirse a la “vision épica del mundo”.

El tratamiento que Lukacs dio al concepto de forma, y que se ha resefiado aqui
especificamente en el estudio dado en La metafisica de la tragedia, constituye un haz
transversal a toda su obra. Este concepto encuentra en su Teoria de la novela un desarrollo
especialmente concentrado. Sin duda, la perspectiva estética, en su dimension poética,

desarrollada por Bajtin encuentra en este trabajo una fuente de inspiracion sostenida.
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1.1.2 Lukacs: posicidn, género y valor estético

El concepto de forma desarrollado por Lukacs le permitio abordar afios mas tarde el
problema de la relacion entre la vida empirica y la vida esencial en su Teoria de la novela.
Segtin ¢l: “toda forma de literatura es un estadio en las jerarquias de las posibilidades de vida:
la palabra que todo lo decide sobre un hombre y su destino queda dicha en cuanto que se
determina qué forma soportan sus manifestaciones.” (272)

A partir de ese concepto, Lukacs estudia en detalle una serie basica de «formas» literarias
que expresan diferentes maneras de concebir el mundo: la forma épica, la forma tragica y la
forma novelesca. No se trata precisamente de un recuento histérico sin mas; se trata de una
definicion de las propiedades de la novela en términos de su forma general dada mediante el
contrapunto con las propiedades de sus mas directas formas antecesoras. Lukacs genera en
torno a cada forma un sistema de categorias; habla por ejemplo del “verso épico”, del
“individuo épico”, del “espiritu épico”, del “punto de vista épico” y del “cosmos épico”,
alrededor de la “forma épica”. Si se admite que cada uno de estos sistemas de categorias
configura una “posicion”, seria posible entrar a caracterizar la posicion novelesca, en contraste
con la posicion épica y con la posicion dramatica.

En la teoria de Lukdcs, “solo los poemas homéricos son €pica en sentido estricto” (298).
En la forma épica, las divinidades que gobiernan el mundo y rigen los destinos humanos
acomparian a los hombres como el padre acompafa al nifio. Su heroismo se reduce al itinerario
de un camino preestablecido. En esa forma, al igual que en la tragedia la pregunta por el
sentido del viaje carece de sentido porque lo heroico del héroe épico es indiferente “respecto

de toda estructura arquitectonica” (334). No hay peligro en el mundo que resulte insalvable al
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héroe, en virtud de la comunion entre los hombres y los dioses. La posicion épica es propia de
la perfeccion del helenismo.

Ahora bien, un grupo social que no tiene el poder o que lo perdio, ocupa o0 concreta la
posicion tragica, y plasma su punto de vista mediante la forma de las tragedias. El individuo
tragico observa el mundo como un espacio en el cual el ser humano rechaza la idea de vivir
con la sociedad que constituye su entorno y no esta dispuesto a negociar con él; porque no le
comprende, sus valores no son significativos para el sistema de vida en que se encuentra. El
mundo avanza de un modo en que el espiritu tragico no tiene lugar. En efecto, el héroe se
torna problematico, como un angel caido. La historia expone esta situacién en la antigiiedad
griega, en el renacimiento inglés y en la Francia clasicista, razon por la cual en esos contextos
se escribieron las obras de Esquilo, S6focles, Shakespeare y Racine.

El ser humano en la época moderna, época del sin sentido, asiste al nacimiento de la
posicion novelesca. Don Quijote se encuentra en la frontera entre la épica y la novela; €l busca
la trascendencia, pero encuentra que los dioses ya abandonaron el mundo; sus gigantes son
molinos, entre el hombre y los dioses aparecido un abismo que jamas volvera a superarse.
Porque el ser humano, al des-idealizar el mundo, conserva sus valores en el campo de su
intimidad; no se entrega sin resistencia, no lucha hasta hacerse dafio. Alcanza la edad de la
virilidad ética.

Este tratamiento historico mediante el cual Lukéacs precisa las propiedades de la novela, es
el resultado de su decidido acercamiento al sistema hegeliano y su doctrina de las categorias
estéticas las cuales se ven reflejadas en su estudio de las formas literarias con la intencion de
vincular intimamente lo literario con lo historico, valor que identifico en Hegel. De modo que
las formas de la literatura, en el sentido propuesto por Lukéacs, no son simples reflejos de su

entorno social; sino manifestaciones criticas con respecto al mundo: tal la esencia del arte en
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general; para Lukacs “en su relacion con la vida, el arte es siempre un ‘a pesar de todo’;
producir forma es la mas profunda confirmacidén que puede pensarse de la existencia de la

disonancia” (339).

1.1.3 Bajtin: dialogismo, polifonia y sentido carnavalesco

El joven Lukéacs concluye su estudio de la novela afirmando que Dostoievski escribe algo
que tal vez se sitla en la frontera Gltima del género. En El grado cero de la escritura, Barthes
sitla el origen de lo propiamente literario sobre la misma época en que escribia Dostoievski.
Ambas afirmaciones adquieren pleno sentido en su contexto. Bajtin dialoga con la obra del
joven Lukécs vy, al abordar el problema que representa la narrativa de Dostoievski, encuentra
que su aporte fundamental a la modernidad es el desarrollo del dialogismo.

Bajo el mismo sentido historico hegeliano que Lukacs asumié en su Teoria de la novela,
Bajtin definio y caracterizo el enunciado dialégico en oposicion al enunciado monologico; una
forma discursiva que no sefiala diferencias entre las voces que intervienen: el narrador, el
principe y el campesino aparecen todos mediados por un unico estilo, una sola entonacion, un
Iéxico que todos dominan por igual. Concentrado en si, el autor no da forma a un acto de
comunicacion, a un encuentro real con la otredad. En la literatura monologica, la obra es un
monologo en donde la voz del autor regula la narracion del mundo narrado, obedeciendo
ideologicamente a la cultura oficial.

El enunciado dialégico muestra, en cambio, el dinamismo de la interaccion entre un emisor
y un destinatario, quienes intercambian sus roles en un proceso real, cultural y estético de
conversacion. La literatura dialogica da forma a un escenario en el que interactan conciencias
diversas en multiples discursos inmersos en el dinamismo de la cultura popular; espera ademas

una reaccion del lector. EIl punto de partida del dialogismo, Bajtin lo encuentra en el héroe de
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Dostoievski: “El héroe posee una autoridad ideoldgica y es independiente, se percibe como
autor de una concepcion ideologica propia y no como objeto de la vision artistica... rompe el
plano monoldgico de la novela y provoca una respuesta inmediata, como si el héroe no fuese
objeto del discurso del autor sino el portador auténomo de su propia palabra” (Bajtin,
Dostoievski 15).

El dialogismo entendido como técnica de operacion del material enunciativo de la novela
da lugar a la polifonia como forma arquitectonica propia de la novela desde Dostoievski en
adelante. En musica, en una polifonia diversos sonidos simultaneos expresan cada uno su idea
musical, mientras que en su conjunto dan forma a un todo armdnico. El significado con el que
Bajtin apropia el concepto para la literatura, se diferencia solo en que en este contexto, la
simultaneidad se produce entre distintos codigos y registros de habla, dando unidad a un
acontecimiento determinado.

Al igual que los cronotopos, lo carnavalesco es un aspecto prioritario para comprender la
obra literaria y sus vinculos sociales. Para Bajtin “el problema de la carnavalizacion literaria
es uno de los mas importantes para la poética historica, sobre todo para la poética de los
géneros.” (152). Dos formas son paradigmaticas de los géneros comico-serios: el dialogo
socratico y la satira menipea. El primero se funda en la primacia de la oralidad, mediante la cual
sustenta el meétodo dialogico de la busqueda de la verdad. La mayéutica de Socrates le permitia
desarrollar un universo dialogico en el que la palabra ajena resulta imprescindible en el desarrollo
del esclarecimiento. La sincresis confrontaba varios puntos de vista sobre un objeto dado; asi,
diversas técnicas de confrontacion hacian un lugar a la diversidad de opiniones. La anacresis
provocaba la intervencion del interlocutor, y sostiene el avance en el desarrollo del argumento
cuya fuerza persuasiva aumentaba. De tal manera los participes del didlogo socratico adquirian el

caracter de ide6logos (156-157). En este género comico-serio, los puntos de partida se fijan sobre
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la dindmica del intercambio; esa es la guia de los argumentos. Su desarrollo libre y creador

permite ejemplificar la horadacion de los limites normativos imperantes.

1.1.4 Mukarovsky: para una critica del signo estético

Mukarovsky abre el estudio de la literatura y del arte al enfoque semioldgico con su
ensayo: "L'art comme fait sémiologique™ (1936). Este autor checo, en la misma trayectoria que
Bajtin y Lukéacs, asume como hechos de orden social la funcion, la normay el valor estéticos.
Su frase de partida en el articulo mencionado evoca a Von Humboldt, Hegel y Cassirer. Puede
resumirse con el principio enunciado por el primero de ellos: “La ontogénesis reproduce la
filogénesis”.

En virtud de este principio, que vincula los contenidos de la conciencia individual con los
de la colectiva, y del sentido comunicativo que este vinculo supone, establece el caracter
‘semiologico’ de la obra artistica. Al desarrollar esa hipotesis, Mukafovsky encuentra tres
planos de la obra: la obra de arte, la obra cosa y el objeto estético. EI primero vendria a ser la
combinacion de los otros dos.

Mukarovsky cuestiona los acercamientos psicoldgicos y los positivistas a la obra de arte,
tal como lo hicieron Lukécs y Bajtin. Pero a diferencia de este Gltimo, en lugar de asumirse
como antitesis respecto a los planteamientos formalistas, aporta una solucion con base en su
interpretacion dialéctica del dualismo saussureano.

Se ha asociado la solucion de este autor con el paradigma semidtico peirceano, pero es
dificil justificar esa asociacion: el sistema en que surge la semidtica, el pragmatismo clasico
norteamericano, es triadico y jamas piensa la separacion entre ciencias naturales y ciencias del

espiritu; mientras que Mukatfovsky plantea que en el signo estético se da la singularidad de
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presentar una dialéctica compuesta o, digamos, en dos niveles o sentidos: el comunicativo y el
autonomo.

Mukarovsky participa de la pregunta de los formalistas por la “propiedad distintiva del
signo artistico” y su solucion a esa pregunta corrige el desatino con el que el modelo de las
funciones del lenguaje de Jakobson justifica el inmanentismo formalista. De alli, segun lo que
dice Mukarovsky, puede inferirse que la literariedad de Jakobson falla porque limita la funcion
del arte a cierto énfasis en el material verbal en si (o lo que los saussureanos llamaron el
“significante) —es decir, 1o que conocemos como ¢l “inmanentismo” formalista— y que en
efecto la despoja de su sentido comunicativo trascendente.

Afirma entonces que la obra de arte funciona como mediadora entre el autor y la
colectividad, de una forma tal que en cuanto objeto perceptible (perteneciente al mundo
sensible como obra cosa y al de la conciencia colectiva como objeto estético) escapa al
dominio de la ciencia analitica y se instaura en el de las ciencias del espiritu; atentas, todas
ellas, al problema del signo, que es contiguo al del valor y al de la estructura.*

En consecuencia surge la definicion de la “funcion comunicativa” del arte. Que es muy
diferente a la funcion comunicativa del signo lingiistico de uso cotidiano. En la correccion de
Mukarovsky, esta funcion no tiene ese sentido analitico que acaba por tener en el ambito de
los formalistas, especialmente en el modelo de Jakobson; aqui la funcion comunicativa esta
definida segun el orden de la filosofia del lenguaje en la tradicion que va desde Goethe hasta
Cassirer, pasando por Hegel y por Humbolt. De alli que Mukatovsky considere esta funcién

semiologica como la fundamental en el signo artistico: porque es la que dinamiza y confiere el

' Este vinculo que sefald Mukarovsky permite inferir que cada avance ocurrido en el ambito conceptual de
la estética, y por ende al interior del campo artistico en si, ha de tener repercusiones epistemologicas en todos
los campos de las ciencias relacionadas.
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sentido estético —social y axiolégico— a la “autonomia relativa” de la interaccion entre los
elementos constitutivos de la dimensidn significante de ese signo.

De modo que el referente del signo estético (aquello a lo que remite su significante) es
diferente al referente del signo verbal de uso cotidiano. Sus referentes no son los
acontecimientos anecddticos ni ciertas personas especificas, particulares; tampoco son ciertos
estados animicos, mentales o emocionales descontextualizados; estos son los referentes de la
comunicacion cotidiana. Los referentes de la comunicacion artistica, en cambio, surgen del
vinculo anal6gico y sutil entre la ontogénesis y la filogénesis; es decir, de la relacién
metonimica que se da entre cierto programa narrativo especifico (histérico o fantastico, real o
ficticio) y el programa narrativo de la cultura del cual resulta ser un hipoénimo significativo; de
donde deriva mas que su polisemia, la densidad de sus implicaciones y repercusiones que se
despliegan desde el nivel de las creencias hasta el de los valores materiales econémicos
pasando por dominios filosoficos y politicos, entre otros sistemas de interpretacion.

En su ensayo, Mukatrovsky no desarrollé la que él llamé “funcion auténoma del signo
estético”; ya lo habian hecho los formalistas. Ya ellos, desde Propp hasta Jakobson, habian
mostrado la importancia de lo que puede obtenerse acotando el estudio de la obra de arte a esa
dimensidn del signo artistico, en narrativa, en poesia e incluso en el contexto cinematografico.
Ya ellos en su quehacer habian experimentado las limitaciones de su propio método e incluso,
en algunos casos, como era de esperarse, habian tenido que transgredirlo para satisfacer las
necesidades surgidas de los mas ricos materiales que estudiaron.

Mukarovsky se diferencia de Bajtin, en su lectura de los formalistas, en que, al asumir una
postura menos radical (quizas sea preciso decir menos dogmatica) frente a las debilidades del
método formalista, consiguié acotarlas en su origen —la singularidad funcional del signo

artistico— y gestar un aporte primordial tanto a la cuestion de lo que comunica en esencia este
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singular tipo de signo, como a la cuestion sobre lo propiamente literario. Esta diferencia no
supone una actitud pusilanime; la critica minuciosamente razonada y propositiva es en el
fondo mas incisiva. Mukatfovsky reconoce con Bajtin que el método formalista al limitarse al
estudio de la obra cosa esta irremediablemente desprovisto del poder necesario para acceder al
objeto estético de la obra, es decir, a su “significacion”. De esta forma no solo sefiala la
irrelevancia de la investigacion analitica sobre el fendmeno estético; ademas denuncia el
trasfondo analitico de los dualismos que no alcanzan a comprender el caracter realmente
dialéctico del signo artistico.

En conclusion, el enfoque cientifico analitico restringe su comprension a interacciones del
plano de la obra cosa, el enfoque psicolédgico se limita a verificar la presencia de las anécdotas
del autor en ese plano. Pero la obra de arte, ademas de la obra cosa, conlleva un objeto
estético. Al concebir la obra como signo artistico se superan esos riesgos. El aporte de
Mukatovsky constituye el vértice en el que convergen la moderna filosofia del lenguaje y la
semiologia europea. Constituye también el pasaje a través del cual el pensamiento estético y
humanista contemporaneo pudo librarse de la reduccion a la que estuvo a punto de ser

sometido por el oleaje racionalista de las ciencias fisicas.

1.1.5 Sintesis de los aportes de la Critica socioldgica a la Estética socioldgica

Posicion, género, valor estético, dialogismo, polifonia, cronotopo y sentido carnavalesco
son pues los primeros conceptos de la Estética sociologica. Con base en ellos Lukécs y Bajtin
dan el animo primordial a esta manera particular de valorar la obra literaria, en especial, y la
obra de arte, en general. Estas categorias basicas les permiten articular una clasificacion de
maneras estéticas de concebir el mundo, una manera de explicar los géneros de la produccion

del sentido en la obra literaria y de arte, y de aventurar un sentido de orden axioldgico para
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cada manifestacion de la realizacion simbolica en su particular manera de re-significar
estéticamente la realidad del mundo. Sobre esta base, el estudio critico orientado por la
Estética socioldgica se propone acceder al “objeto estético”; por ello, en su desarrollo, parte de

contemplar el yo axioldgico del escritor?, la obra material® y el lector contemplador.*

1.2 Focos de la sociocritica
1.2.1 Goldman: el estructuralismo genético y la “vison de mundo” como “valor estético”

Aun apegado a la exploracion socioldgica de la obra de arte, Lucien Goldmann propuso el
“estructuralismo genético”. No obstante que se muestra de acuerdo con los argumentos en que
se fundan las ciencias del espiritu y que, en gran medida, apropia y renueva las categorias
desarrolladas por Lukéacs para el estudio critico de la obra de arte, la obra literaria y la obra
filoséfica, incorpora en su repertorio discursivo expresiones e intereses allegados a la
mentalidad cientifica: parecido a los formalistas, él quiere encontrar un “método”; quiere
también fijar o “establecer” el “sentido positivo” de textos literarios 0 filosoficos.

Es consciente de sus debilidades, sin embargo aspira a que sus lectores no nos distraigamos
en ellas de su méas profunda finalidad, la cual pareciera ser diferente de sus fines explicitos.
Tal vez su trabajo podria leerse como una modelacion primaria, obedeciendo a los objetivos
explicitos de su autor; y tal vez también podria leerse como modelacion secundaria; ya es

sabido que la escritura del critico tiene también su significacion estética.

2 El Yo axioldgico evallia el mundo y —mediante cierto uso creativo de un material determinado (verbal, el
escritor) —produce la obra: un sistema de enunciados estéticos o prosaicos que recrean otros enunciados de su
cultura.

3 El material verbal que inscribe a la forma —arquitectonica y composicional —inmaterial. La obra material
no sera estudiada en si: es, en su naturaleza, solo como portadora, rectora, de la forma, objeto verdadero de la
comunicacion.

4 (que en nuestro caso sera también el critico literario, el estudioso de la obra) recibe de manera activa,
cocreandola, actualizandola, la "evaluacion” del mundo (hombre, sociedad, naturaleza, eventual trascendencia)
es decir el objeto estético cuyo soporte es la obra material. Asi se resumiria, en una perspectiva bajtiniana, el
proceso de produccion y comunicacion literarias que seria el objeto de una "Poética sociologica”
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Dejaré esta segunda posibilidad de lectura para el futuro y me concentraré ahora mas en lo
que dice buscar que en lo que al parecer encontrd6 mediante el desarrollo de su investigacion.
Esta ambiguedad de sentido es permanente en la escritura de Goldmann; él mismo se adelanta
a sus criticos para aclarar que se trata de una ambiguedad aparente. Abiertamente declara su
herencia hegeliana, marxista y lukacsiana pero es enfatico en diferenciarse de ellos.

Su estudio, en principio fue el resultado del impacto intuitivo que tuvo en el autor la lectura de
la Teoria de la novela de Lukécs. Alli encontrd, fascinado, cierta “esencia de la condicion humana
en la sociedad occidental moderna” que relaciona la taxonomia de la novela y determinados
conjuntos sociales relativos al modo de produccion capitalista (de la burguesia y del mercado). Le
dieu caché; étude sur la vision tragique dans les Pensées de Pascal et dans le théatre de Racine,
publicado en 1958, en el catadlogo de Gallimard, en Paris, es un trabajo que relaciona la literatura
de Racine con la filosofia de Pascal, mediante el concepto de “vision tragica del mundo”. Es decir
que, alli, Goldmann lee textos literarios y filosoficos para encontrar en ellos la forma en que se
constituye una “vision del mundo” y el papel que la produccién de sentido literario tiene a ese fin.
Goldmann acoge el sentido semioldgico de la obra de arte que se expuso a partir del ensayo de
Mukatovsky. Como él, parte de sefialar sus diferencias con respecto a los analisis psicologicos y a
los filologicos y propone un método socioldgico que, basado en el pensamiento dialéctico, sea mas
objetivo al realizar una vision de conjunto sobre aquello que en esencia define una cultura en una
época.

Esto es lo que, a partir de Lukacs, define como una vision de mundo: “el sistema de
pensamiento que, en ciertas condiciones, se impone a cierto grupo de hombres que se
encuentran en situaciones economicas y sociales analogas, es decir, a ciertas clases sociales”
(45). La significacion, el objeto estético que define la funcion comunicativa del signo artistico,

es entonces la vision de mundo; la cual, a su vez, es comunicada por la estructura significativa
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de la obra, cuya coherencia se da en el orden de la tension entre la riqueza de voces multiples
que integran y comparten la vision de mundo y la unidad formal que cohesiona esa
multiplicidad. (36)

El dinamismo de la relacion entre determinada visién de mundo y la ideologia dio motivo a
diversos proyectos posteriores. Una vision del mundo es la utopia de una clase social en
contraste con la ldeologia; es decir que el estado de ideologia es, en ultimas, el ideal al cual
tienden las diversas visiones de mundo. El sistema de tensiones que se da en el contraste entre
visiones de mundo y entre estas y la ideologia dinamiza la historia. Por su parte, la obra
literaria y la obra filoséfica en su constante busqueda de una integracion coherente de la vision
de mundo que subyace a ella y que ella significa contribuye no solo al proceso de reflexion de
una clase social integrada por la respectiva vision de mundo; ademas permite precisar el aporte
cultural de esa clase (en tanto parte) a la ideologia (en tanto matriz ideoldgica para la
interpretacion general).

La “vision del mundo”, como principio de coherencia y de unidad de la obra literaria,
determina el vinculo de la clase social que comunica con su hacer, con su accion colectiva e
incluso con los dogmas y represiones que la acotan y con aquellos que le genera su contexto
ideoldgico. Para el contexto especifico de los estudios literarios, Goldmann concreta mediante
este instrumento la significacion de la obra literaria. La vision de mundo, en el dominio del
estructuralismo genético, se relaciona con la forma arquitectonica de Bajtin y con la forma de
Lukéacs. De alli que sea una propiedad suya la que pase a constituir el criterio que define el
valor estético de la obra; asi, la grandeza de la obra depende de la coherencia de su vision de
mundo. Mas exactamente, de la adecuacion de la forma del contenido del texto, su estructura
significativa, a la forma del contenido fuera de éste; o sea, de la "vision del mundo”, de esa

interpretacion del mundo que define a una clase o un grupo social.
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Si se diferencia de las “cosmogonias” se encuentra que la “vision de mundo” contribuye a
la autonomia trascendental de la obra de arte. Las cosmogonias remiten a creencias
cohesionadoras de grupos sociales mediante entidades de orden metafisico; en cambio, la
“visién de mundo” pugna por consolidarse en un contexto eminentemente sociologico, al cual
subyacen las creencias. Esta precision es fundamental en el aporte de Goldmann:

El gran mérito (del estructuralismo genético) consiste en haber aportado, por la integracién del
pensamiento de los individuos al conjunto de la vida social, y en especial por el andlisis de la
funcion histdrica de las clases sociales, el fundamento positivo y cientifico de la idea de
concepcion del mundo, eliminando de ella todo caracter arbitrario, especulativo y metafisico.
(Goldmann 32)

Asi pues, definido en términos de la vision de mundo, el valor estético, principal motivo de
interés del critico, establece los principios basicos del quehacer de su rol: tratar las intenciones
del autor como un indice entre otros (Goldmann 16) y establecer el criterio de eleccion entre
los diversos planos de interpretacion que se crucen en la obra, poniendo en ello todo su
ingenio. De esta forma, el critico que opera mediante el método socioldgico se encuentra con
la importancia y la significacion de elementos a los cuales seria imposible llegar desde la
historiografia o desde la critica psicoldgica. Esta precision lleva a Goldmann, ain mas alla, a
sefialar las precauciones necesarias para el ejercicio del critico: éste debe cuidarse de esperar
que la obra resulte sensata a su juicio como critico; y de esperar que la obra se explique en los

términos del grupo social de los cuales él es portador.

En el desarrollo de sus intuiciones, Goldmann se concentra en el estudio de la Vision tragica
del mundo, previamente definida por Lukacs, lo que le permite encontrar los sutiles vinculos que

se tejen entre las tragedias de Racine y la filosofia de Pascal; exponentes fundamentales de una
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tradicion que adn hoy dia pervive. Pero en torno a esta manifestacion concreta del concepto sefiala
otras: la vision del racionalismo dogmatico y la del empirismo escéptico, asi como el pensamiento
dialéctico idealista hegeliano y pensamiento dialéctico materialista marxista.

En el estructuralismo genético, para comprender la obra artistica se busca establecer la vision
de mundo configurada en su estructura significativa. Bajo este principio metodoldgico
Goldmann estudio6 los Pensamientos de Pascal y las tragedias de Racine. Esta investigacion que
realizé para su doctorado en letras le permiti6 estudiar en detalle una manifestacion concreta de
la vision tragica del mundo. Un estudio que va mas alld de la comprension: “una idea, una obra,
solo obtienen su verdadera significacion cuando se han integrado en el conjunto de una vida y de
un comportamiento. Ademas, frecuentemente el comportamiento que permite entender la obra
no es el del autor, sino el de un grupo social” (Goldmann 29).

De manera que, para explicar la obra, el estructuralismo genético busca determinar el autor
social de esa vision del mundo. Las tragedias de Racine no lograrian su forma sin la situacion
historica de la nobleza de toga y del jansenismo durante el siglo XVII. Asi, los procesos de
comprension y explicacion de la obra permiten reflexionar sobre los vinculos que la relacionan

con el &mbito cultural en que se gesta.

1.2.2 Adorno: la dialéctica negativa y el valor estético como “contenido de verdad”

En Theodor Adorno las funciones de Mukafovsky, la comunicativa y la autdbnoma, se
comportan distinto a como las describe Goldmann. El estilo de Adorno mantiene la fuerza
hegeliana tan presente como esta en el joven Lukéacs. Entre ellos difiere significativamente la
forma como interpretan la dialéctica. Si Goldmann propende por una critica que establezca la
estructura significativa, Adorno, renuncia a la intencion de establecer nada; por el contrario

concibe la significacion de la obra como entidad en proceso de formacion. El piensa mas en
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términos de “configuraciones” de sentido, tipo constelacion, que no admiten estructura. Asi,
en Adorno, la relacion definida por Goldmann entre unidad y totalidad gira, y se transforma en
la relacion entre unidad y multiplicidad.

Ante la tendencia unificadora, centralizadora, de Goldmann, Adorno desarrollé una critica de
dinamismo polivalente. En su momento, el creciente dominio de la industria sobre el arte
generaba tres grados de libertad para la estética: arte mercancia, relacion entre estética y politica,
y exploracion del sentido critico del arte. El “arte mercancia” consolida la definicion de la “obra
cosa” en los términos de Mukarovsky; la significacion se desdobla segln su posicion frente a la
ideologia: lo que terminara por asignarle un caracter: apariencia de arte (disonante) o expresion
artistica (mimesis). Es aqui que Adorno opta por buscar el contenido de verdad en la obra,
considerando secundario el problema de la “visién de mundo”.

En consecuencia con “la muerte del arte” prevista por Hegel, Adorno observa que la obra
de arte es, ademas que obra arte, “algo extrafio”: las obras son enigmadticas en lo que a su
contenido de verdad se refiere: ante la obra de arte, la pregunta “;qué es todo esto?”, que
remite a la pregunta “;esto es verdad?”, queda sin respuesta. En este sentido, sefiala Adorno,
“Lo mismo que la hace ser obra de arte hara que deje de serlo”. (Dialéctica negativa 220). Por
esta razon, la critica no puede limitarse a preguntar por el significado de la obra, debe
sumergirse en ella hasta alcanzar su “contenido de verdad”. “En palabras de Adorno: “Al
reclamar una solucion, el enigma remite al contenido de verdad. Este solo se puede obtener

mediante la reflexion filosofica; lo que justifica, por cierto, justifica la estética” (221).

La obra de arte no responde al determinismo racionalista; sin embargo, por el solo hecho
de ser, mueve a la razon a interpretar. Este hecho le permite a Adorno, probar la diferencia

entre significado y contenido de verdad, y la distancia entre este y la consciencia o de la
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voluntad del autor: “No se puede extraer ningin mensaje de Hamlet, su contenido de verdad
no es menor por eso” (221) De esta caracterizacion basica, Adorno pasa a precisar la relacion
entre el despliegue historico que la critica identifica en la obra y el filosofico, inscrito en su
contenido de verdad; el cual, la obra manifiesta en la relacion entre la organizacién que
constituye y la desorganizacion previa que ha organizado. Para explicar esta concepcion del
contenido de verdad, Adorno acude a un ejemplo imaginario: dado el caso de una obra que
renuncia a la dicha del colorido que la realidad no concede a los seres humanos, esta pasa
constituir una alegoria de la dicha ausente, la dicha que no se tiene (222).

Antes de configurarse lo que hemos denominado una Estética socioldgica, aun en la etapa
de la sociocritica, a los conceptos basicos que Goldmann y Adorno aportaron a la definicion
del “valor estético” se sumaron recursos metodoldgicos significativos: la sociocritica se
enriquecid con los conceptos que aportd Bourdieu; desde la Filosofia, Julia Kristeva aporta un
acercamiento significativo al Psicoanalisis (en su dimension filoséfica) y Pierre Zima plantea
el “microanalisis”. Aun son diversos los autores y los aportes que contribuyeron a la
consolidacién de la sociocritica. En Colombia, la sociocritica constituyé un modo de hacer
critica desde finales del siglo xx que aln estd vigente. Hay una extensa serie de trabajos
realizados bajo esa orientacion. Héléne Pouliquen lideré esa linea de trabajo, a ella la
siguieron lvan Padilla, Diana Diaconu, Paula Marin y Paula Altafulla, entre otros, cuyos

trabajos criticos ofrecen interpretaciones particulares de esa concepcion del oficio.

1.3 Algunos fundamentos para la Estética socioldgica

La actualizacion y adecuacion de los recursos metodologicos que aportan los sistemas

filoséficos que desarrollaron Alain Badiou y Jaques Ranciere, cada uno siguiendo su propio
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sendero, a la Estética sociologica es una actividad extensa que, sin duda, justificaria una

investigacion especifica a ese objetivo. Esta seccion solo introduce ese proyecto.

1.3.1 Badiou, para una reinvencion de la critica

La Estética socioldgica quiere ser un planteamiento de la critica mas allegado a la fuente
filosofica; de esta manera se trata de configurar una idea de la critica mas autébnoma con
respecto a la Sociologia y a la Historia. En ese sentido, los objetivos de la Estética socioldgica
resultan compatibles con la reflexion mediante la cual Alain Badiou se esfuerza por actualizar
a la Filosofia misma. Esta necesidad fue planteada y desarrollada por Badiou en el primer
ensayo de su compilacion Condiciones, “La (re)vision de la Filosofia en si misma”, mediante
cinco tesis que se convierten en siete:

1. “La filosofia est4 hoy paralizada por la relacion con su propia historia” (51).

2. “La filosofia debe romper, desde el interior de si misma, con el historicismo” (52).

3. “Existe una definicion de la filosofia” (53).

4. “Toda definicion de la filosofia debe distinguirla de la sofistica” (55).

4 bis. “La categoria de verdad es la categoria central, aunque sea bajo otro nombre, de toda
filosofia posible (55).

5. “La filosofia es posible” (68).

5 bis. “La filosofia es necesaria” (69).

Es curioso notar que las siete afirmaciones transitan de la Filosofia, en general, a la Estética, en
particular, sin la menor dificultad. Si vemos la posicion general de los autores de la compilacion de
Omar Rincén (2016) se encontrara la paradoja de las tendencias: cuando la critica se ocupa

permanentemente de las tendencias, se torna estéril en si misma. Es decir: queda paralizada por la
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relacion con su propia historia. Notaba, Badiou, que se llego a ese estado porque, “al examinar
filoséficamente la historia de la filosofia, nuestros contemporaneos estan casi todos de acuerdo en
decir que tal historia ha entrado en la época, tal vez interminable, de su clausura”. Frente a esta
afirmacion, el texto de Carridn (en la compilacion de Rincdn) resulta alentador en cuanto a la
intencion de “reinventar la figura del critico cultural” (15), pero en cierto modo restringido a la
creatividad del remix. “En el ambito del periodismo cultural tal vez sea el remix la préctica con
mas margen de maniobra” (15).

Lo que hay que entender es que la critica, en su sentido filosofico, no es precisamente la
potestad del periodista cultural: el periodista cultural divulga, produce textos de divulgacion;
no produce textos criticos en rigor. Sobre esa base, la critica podria empezar a pensar la
manera de desvincularse “desde el interior de si misma”, de ese historicismo. Asi, la lectura de
los ensayos de la compilacion de Rincon lleva a pensar en la definicion de “critica” con la que
se esta operando. Se notara asi que, al supeditar la critica a la cuestion sobre “cémo se
entiende el concepto de critica en este momento historico”, resulta conveniente observar la

manera como Badiou pensé la definicidn de la Filosofia en aquel ensayo:

“Esta definicion es una invariante historica; no es una definicién en términos de resultado, o la
produccion de una pérdida del sentido; es una definicién intrinseca, que hace que se distinga a la
filosofia de lo que no lo es, y esto desde Platon. Y también que se la distinga de lo que no es pero se le

parece, y se le parece mucho, y que desde Platon se llama sofistica”. (Condiciones 53)

Mas adelante, Badiou acota el asunto: “El sofista es desde los origenes el hermano
enemigo, el gemelo implacable de la filosofia. La filosofia hoy, presa de su malestar
historicista, es muy débil frente a los sofistas modernos”. Asi, al pensar la nocion de critica

que se configura en la compilacion de Rincén, bajo la orientacion filosofica de Badiou, el
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ensayo “El narrador” de Walter Benjamin (1936) emerge en la memoria: concretamente su
distincion entre narrar e informar. Pero esa es otra historia.

Badiou caracteriza a los sofistas modernos: siguiendo a Wittgenstein, postergan el
pensamiento; lo sitdan en el campo de los efectos de discurso, en los juegos de lenguaje o en
la indicacién silenciosa; conciben el pensamiento como el acto de “mostrar” lo que han
sustraido al control de la lengua. Para ellos “la oposicion fundamental no es la que hay entre la
verdad y el error o la errancia, sino la que instauran entre la palabra y el silencio, entre lo que
puede ser dicho y lo que es imposible decir; entre los enunciados provistos de sentido y los
que estan desprovistos de é1” (Condiciones 54). Sustituye la idea de verdad por la idea de
regla, oponen el poder de la regla, de la autoridad, a la produccidn de lo verdadero. Mientras el
sofista moderno practica el enunciado final del Tractatus —“Lo que no puede ser dicho, hay
que callarlo”-, la filosofia justifica su existencia para sostener que lo que no puede decirse es
precisamente lo que ella se propone decir.

Esta diferenciacion es pertinente si se quiere comprender el problema que surge en cuanto la
critica de arte o la critica literaria se distancian de su fundamentacion filosofica, y resultan
supeditadas a las reglas de los medios informativos. De hecho, conviene cuestionar esa manera de
concebir la critica periodistica, mas allegada a la opinion desprovista de espiritu que cuestionaba
Kant, en los casos en que transgrede la norma informativa. Ademas, en buena medida el silencio
que se encuentra en los textos de Lucas Ospina y de Carolina Sanin en la compilacion de Rincon,
a la luz de esta exploracion, nos permiten sefialar la necesidad de desarrollar una critica en el

sentido filosofico de la palabra.
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1.3.2 Ranciére: Estética socioldgica Vs Teoria critica

Jaques Ranciére desarrolla, en 2010, un analisis de la profunda transformacion que sufrié
la Teoria critica en las Gltimas cuatro décadas. Su diagndstico: lo que la teoria critica era hace
cuarenta afios hoy es un poderoso arsenal intelectual adecuado para impedir la formacion de
movimientos sociales o0 para atenuar su poder hasta anularlo (83).

Para explicar la situacion, identifica tres mitos que la sustentan: i) el supuesto de que toda
creencia, toda lucha y todo poder son efimeros, se desvanecen en el aire; ii) el supuesto de que
los antagonismos modernos (falsos por cierto) [pensemos, por ejemplo, en nuestro Frente
Nacional] reconocen los vicios de las posiciones extrema y buscan conciliarse en el punto
medio; y iii) el supuesto de que el escepticismo es la opcién mas inteligente.

Estos mitos sustentan lo que el autor denomina una “contrarrevolucion cultural”, la cual, a
su vez adopta y resignifica los conceptos y procedimientos (descripciones, narrativas,
argumentos y creencias) que en su momento definieron a la “tradicion critica” [critica de la
ideologia alemana, critica de la industria cultural, critica de la sociedad consumista y critica de
la “sociedad del espectaculo”] (Ranciére, Importancia de la teoria critica 83). Esta adopcion,
continua el autor, se desarrollé siguiendo cuatro ejes: i) necesidad econdmica Vs pertinencia
historica; ii) desmaterializacion de relaciones sociales; iii) reorientacion del concepto de
ideologia; y iv) critica de la dindmica de las propiedades.

Del primer eje resulta especialmente pertinente referirse al proceso mediante el cual la
descomposicion del Estado de bienestar y la regulacion de la seguridad social y del trabajo se
fundan en la “necesidad de adaptar la economia y la legislacion locales a los imperativos...”
de la contrarrevolucion, y al argumento de ese proceso segun el cual toda forma de resistencia
a esos supuestos pasa a ser catalogada como “una expresion reaccionaria de cierto segmento

de poblacion aferrado al pasado, por temor a perder estatus y privilegios bajo el efecto de “la

Alfonso-38



fuerza de la historia” (83). Bajo este supuesto la critica se restringe a su sentido periodistico
porque, supuestamente, es el tipo de critica que le interesa al mercado; y considera un
derroche de melancolia (romantico, dicen mucho) asignar recursos para contratar otro tipo de
produccion critica.

De aqui la necesidad de pensar que la Estética sociologica no puede concebirse como
antagonista de la critica establecida; sino como complemento: independientemente de que, en
el mercado, la critica periodistica tenga mayor rentabilidad inmediata, por su demanda masiva,
la cultura sigue necesitando una critica dirigida a establecer el valor estético en la obra; lo que
posiblemente podria generar una rentabilidad estructural aun anclada en el dominio de lo que
no hay como nombrar en paises en desarrollo.

El segundo eje, la desmaterializacion de las relaciones sociales, segin la cual “la
Modernidad se define por el desvanecimiento de la pobreza y de la realidad” (85, citando a
Sloterdijk), permite entender la permanente tendencia de la critica mediatica a justificarse
como antagonista de cualquier otra forma de produccién critica. El argumento de la humildad
—*“todos son criticos cuando hablan, dicen lo que les gusta y lo que no, expresan, en esas
conversaciones privadas, pequefias, cerradas, el amor y el odio que sienten hacia algunas
cosas” [Ospina 28], “Se me ocurren pocos impulsos tan humanos como el que nos precipita en
el abismo del chisme” [Carrion 16] —catapulta en el lugar de “periodismo casero, intimo,
privado, de nicho, de feudo, de ocasion, de conclave” (Ospina 28), a su diferencia, su otredad:
su antecedente al que, con humildad, pretende sustituir, “para salir del castillo de la academia”
(Rincon 8). De modo que en la perspectiva de su compilacion, hay tres tipos de discurso sobre
la produccion cultural: el académico, el vulgar y el “critico” mediatico. Lo que conecta con el
tercer eje: la reorientacion del concepto de ideologia. EI mas importante en términos de

29, ¢

posicionar un modo discursivo, la critica mediatica, como el “nico camino”: “uno escribe un

Alfonso-39



texto. Lo escribe porque lee (...) y le dan ganas de escribir (...). Y escribe para publicar”.
(Ospina 25). ¢Ante una vision como esta de la critica de arte, en qué lugar quedaria una
escritura critica como la de Marta Traba? La motivacion de la critica no puede agotarse en
“publicar”, en satisfacer cierto encargo bien pago. Este proceso es un momento critico en el
flujo general de la realizacion de la critica, pero esta lejos de ser su fin. Nuevamente, con este
“argumento defensivo” no se quiere atacar la practica mediatica, cuya sustentacion sofistica
permite, por contraste, sustentar una propuesta de reinvencion de la critica como la que supone
la Estética socioldgica.

Esta propuesta no propende por una critica de académicos para académicos. Buscar el
valor estético en la obra no puede concebirse como el ejercicio de un soliloquio, ya que la
produccion de conocimiento, en general, sin importar en qué ambiente se realice (en la
empresa, el salon de clases o la sala de redaccion de un medio periodistico posicionado), solo
cobra su pleno sentido al revertir sus beneficios sobre toda la sociedad que le circunscribe, lo
cual tampoco sucede por el solo hecho de imprimir el texto y entregarlo al mercado.

Publicar no basta. La logica de “Asi son las cosas, la comunicacion es un misterio, usted
escribe y nadie lo lee, y si alguien lee, lee lo que quiere leer, como quien oye solo lo que
quiere oir, y entiende algo diferente a lo que usted quiso decir” (27) tan propia del docente que
imprime sus glosas al texto de su estudiante sin la minima decencia de haber terminado la
primera lectura (intuitiva), siempre igual de frecuente, siempre igual de naturalizada, que
genera en el estudiante la sensacion de que en realidad en poco vale la pena asumir el verbo
“escribir” en toda la extension de lo que significa, no es necesariamente la norma. Pese a que
asi funcionan la gran mayoria de los casos, no son esos los casos en los que la escritura critica

realiza su finalidad: contribuir al desarrollo de la cultura.
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En la segunda seccion de su analisis, Ranciere sefiala dos falacias que el mundo del
mercado sustenta en la teoria critica: i) La tesis que opone la “critica social” a la “critica
artista”, la cual se replica en la separacion entre la criticadera callejera, la opinion desprovista
de espiritu, erroneamente equiparada a la cultura popular, y la “critica académica”, que nace,
crece, se reproduce y muere en el universo de las instituciones de educacion superior; vy ii) el
obsesivo tema del individuo democrético visto como un pobre cretino inundado por una
avalancha de productos e imagenes y seducido por sus falsas promesas; falacia que parece

constatarse en la posicion del artista (mas que critico de arte) Lucas Ospina:

Usted escribe un primer texto que tiene que ver con arte, lo escribe para publicar, lo escribe porque no
lo puede evitar, alguien le pidié que escribiera, usted pensé que tenia algo que decir y aceptd, o lo escribio
porque si, porque cada vez que iba al bafio en la mitad de la noche, las frases estaban ahi, escribiéndose, y
de regreso a la cama se escribian comienzos y finales y esto no lo dejaba dormir, o usted pudo dormir pero
solo luego de escribir una o dos frases en un papel o en el computador, y se fue a dormir en calma con la
sensacion de que algo tomo forma ahi, pero al dia siguiente, usted, tan despierto como el sol, vio que solo

apunté una idea desechable. (27)

Esta descripcion es perfectamente compatible con esa imagen provocada por la
multiplicidad de formas posibles de experiencia que se ofrecen cual si estuvieran disponibles
para todos. Se diria que hoy dia, cualquiera hace critica. Situacion que no tiene nada de local:
por ejemplo, ante la pregunta por la razon de que la critica haya perdido su influencia,
Benjamin Buchloh, en Harvard, sin la menor vacilacion, afirma que “La critica ha sido
desplazada porque la sociedad se ha hecho méas letrada” Mas adelante concluye: “la educacion
visual de la gente ha mejorado a unos niveles que ya no se necesitan expertos” (Seisdedos,
2016). Ahora (asi desde finales del siglo XIX) resulta que la sociedad democratica presenta un
exceso de individuos capacitados para apropiar las palabras, las imagenes y todas las formas

de experiencia... para si mismos, acota irénico Ranciere (Importancia de la teoria critica 87).
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Mas, concentrados en “apropiar la experiencia”, se mantienen casi por completo al margen del
valor estético de la obra, por lo general, queda relegado a lo innombrable de su supuesta
“educacion visual”.

Ranciére concluye su andlisis de la transformacion y decadencia de la teoria critica
sefialando el tipo de critica que a su juicio considera necesaria: una que, a partir de la realidad

de las tensiones sociales, investigue la posibilidad de configurar alternativas viables (88).

1.3.3 Ranciére: el desacuerdo en la interpretacion del concepto de critica

(Qué tan real es el “usted” a quien se dirige la voz de Lucas Ospina, en su ensayo sobre la
critica de arte? ¢Que tan real es la sentencia de Buchloh segtn la cual “la sociedad se ha hecho
mas letrada”, al punto que “ya no se necesitan los expertos”? Nadie que lea a Ospina
encontrard nada que lo mueva a asumir la critica como un oficio; ¢l mismo afirma: “aunque
siempre le cueste trabajo escribir usted tiene claro que escribir no es un trabajo”. ;Por qué el
artista y el historiador de arte, docentes de universidades prestigiosas, desestimulan la critica?

El enigma recuerda al epigrafe aristotélico que Ranciere desarrolld en ElI Desacuerdo.
Politica y Filosofia: “;de qué hay igualdad y de qué hay desigualdad: la cosa conduce a una
aporia y a la filosofia politica?” (8) En ambos autores contemporaneos se encuentra una forma
de generalizacion que combina lo indecidible con lo indiscernible y lo indiscernible con lo
innombrable.

Uno lee a Ospina y no puede decidir: “;Me esta hablando a mi? Perdon, pero... no me
sucede lo que usted no ha admitido como su caso abiertamente, y en cambio ha delegado a
cierto usted que no soy yo”. Se siente entonces uno un no lector; el convidado a una

conversacion entre el autor y ciertos lectores que son muy como él y muy poco como Yyo.
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¢Todo usted que llegue a ese libro es igual a los demas usted? ;De quiénes esta formado el
conjunto de los “usted” a quienes se dirige el enunciado de Ospina? Ahi se activa la cuestion
aristotélica.

Por su parte, la explicacion de Buchloh a la pérdida de la funcién de la critica pareciera
mas bien justificar la pertinencia de la critica: ¢en serio, la sociedad se ha hecho mas letrada?
(Como decidir si tal afirmacién es verdadera o falsa? En un contexto en el que “usted escribe
y nadie lo lee, y si alguien lee, lee lo que quiere leer, como quien oye solo lo que quiere oir, y
entiende algo diferente a lo que usted quiso decir” (Ospina 27) mas bien parece falsa; pero
tampoco puede decidirse que lo sea. Bien podria decirse que la sociedad esta formada por
aquellos que se han vuelto mas letrados; los que no, no serian sociedad. De nuevo se activa la
cuestion aristotélica.

Tiene sentido concebir la Estética socioldgica y la critica en ella sustentada como
manifestaciones de la filosofia politica, igualmente contrapuestas a la practica politica. De
manera semejante a cuando se quiere definir la politica se esta ante la doble alternativa —Ia
“politica de los politicos” o la “politica de los filosofos” —cuando se quiere definir la critica, o
reinventarla, se esta ante una doble alternativa: la critica mediatica o la critica de los filosofos.
De donde se deduce cierta transitividad entre la politica y la critica: son ideas en disputa.

La nocion de “desacuerdo” (mésentente) define la situacion de habla que se genera entre
quienes refiriéndose a lo mismo a eso mismo lo entienden de maneras diferentes. No es el caso
del desconocimiento (hacer como si no se supiera) del otro ni el de ignorar (no se sabe
realmente) al otro. El desacuerdo cobra existencia donde los argumentos parecen
comprenderse pero no se comprenden porque se sustentan en un principio comun: las partes

parecieran estar de acuerdo pero, en realidad, cada parte ha entendido algo distinto.
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De ahi la necesidad de desmarcarse de la critica mediatica para entrar a reinventar una
critica de base filosofica. Asi, la Estética sociologica, parafraseando a Ranciere, podria ser el
conjunto de las operaciones del pensamiento mediante las cuales la filosofia trata de terminar con

la critica mediética; ese escandalo del pensamiento propio del ejercicio politico.

1.3.4 Badiou: condiciones de una Estética sociolégica

En términos muy generales, salvajemente generales, puede decirse que hay dos
orientaciones en la concepcion de la estética. Una que la situa en el dominio de la reflexién
filoséfica y otra que la reconoce como ciencia constituida recientemente y con método propio.
La Estética socioldgica asume el primer sentido de la palabra, debido a que concibe el valor
estético bajo los lineamientos planteados por Adorno, quien situd el principio de ese valor en
el “contenido de verdad”. Ya que la busqueda de la verdad es lo que define a la Filosofia, en
contraste con la sofistica que renuncia a la posibilidad de la verdad, conviene, nuevamente,
volver a Badiou, en cuya perspectiva esa busqueda o esa intencidn filoséfica, encuentra cuatro
modos genéricos de realizacion: la ciencia (mas precisamente el matema), el arte (mas
precisamente el poema), la politica (mas precisamente la politica en interioridad, o politica de
emancipacién) y el amor (mas precisamente el procedimiento que hace verdad de la
disyuncion de las posiciones sexuadas). EI problema de la relacion entre el arte y la politica,
en la perspectiva de la Estética socioldgica aqui expuesta, ha sido planteado en los términos de
Jaques Ranciere. Por lo que de Badiou, por ahora, se tomara lo que aporta su mirada filoséfica
sobre el proceder de las matematicas, y lo que permite considerar lo amoroso como
orientacion del diadlogo hacia una busqueda de la verdad.

En la relacion con la matematica, Badiou define la “sustraccion de la verdad” (tipo de

proceder que opone a la “extraccion’). Bajo esta orientacion, la critica fundada en la Estética
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sociologica no concibe el valor estético como algo que hay que extraer de la obra, sino como
algo que resulta de cierto proceder sustractivo. Este modo de proceder puede abarcar cuatro
niveles y, al mismo tiempo, “modalidades”, las cuales, a su vez, se definen en funcion de lo
que las motiva: lo indecidible, lo indiscernible, lo genérico y lo innombrable.

Lo indecidible esta en el primer nivel y se concreta en el enunciado que no obedece a la
regla clasificatoria dispuesta para evaluar los enunciados de ese universo discursivo; hace
recordar el momento en que Adorno sefialaba como la obra de arte es, a un mismo tiempo
verdad y no verdad; lo que hace que la significacion quede al margen de la finalidad de la
critica, para entrar a fundar la necesidad de concebir el contenido de verdad como su finalidad.
En este sentido es interesante lo que sucede en la relacion entre la critica mediatica y la critica
fundada en la Estética sociol6gica: esta no pretende negar la funcion de aquella; por el
contrario: puede apoyarse en ella para precisar y justificar su funcion; lo que es indecidible
para la primera, motiva la necesidad de la segunda.

Lo indiscernible esta en el segundo nivel; dice Badiou: “Dos términos son entonces
indiscernibles si, en la situacion de lengua considerada, no existe ninguna férmula que
discierna esos dos términos” (173). Lo que se refirid como “el desacuerdo™, en el sistema de
Ranciere, es muy cercano a lo indiscernible. En el desacuerdo, sucede que cierto enunciado,
dado en el entorno de cierto didlogo, porta una ambigiiedad que no es perceptible al menos por
una de las partes en el debate; lo que sucede porque los dos sentidos de una misma expresion
son indiscernibles al estar inmersos en un mismo significante. Para el caso, es necesario
discernir el sentido que el significante “critica” tiene para quienes limitan su significado a
pensar el “valor de uso” de la obra o a pensar su “valor de cambio”, ambas dimensiones

semanticas de la critica mediatica.
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Y aun hay que discernir la critica de base filosofica de la labor académica: no solo hay que
decir que no es potestad Unica de la comunidad académica la reflexion filosofica, ademas
conviene tener presente que dificilmente la actividad académica actual coincide con la
reflexion filosofica sobre la obra de arte o la obra literaria. Esta segunda situaciéon de lo
indiscernible lleva a lo genérico, tercer nivel de lo que ha de sustraerse, de en donde queda
relegado el valor estético de la obra, cuando la critica mediatica, con el fin de definirse,
pareciera dar por supuesto que todo aquello que no es “critica mediatica” o es academicismo
estéril o es criticadera desalmada. La Estética socioldgica reinventa la critica al sustraer de ese
sentido genérico una definicion particular de la practica critica: aquella que se dirige a la
busqueda de cierto valor estético: el que supone su “contenido de verdad”.

Entonces, parafraseando a Badiou y contando con lo establecido, previamente, a partir de
Adorno: para la critica basada en la Estética socioldgica hay un contenido de verdad. El artista
(visual, verbal, etcétera), al realizar su obra, configura cierto contenido de verdad; y la critica
es la investigacion orientada a identificarlo, de tal forma que afronta lo innombrable. La
critica, en tanto discurso, “organiza la superposicion de una ficcion de saber y de una ficcion
de arte”; de esta manera configura respuestas a las preguntas por lo que el arte piensa,

avocando la pregunta de Pierre Macherey (11-17).

1.3.5 Badiou: lo amoroso en el ejercicio de la critica

Se ha hablado de “reinventar la critica”, de manera analoga a como, en su momento, Rimbaud
seflal0 —reiter6 —Ila necesidad de reinventar el amor. Badiou define el amor como un
procedimiento de verdad. “Es decir —aclara —una experiencia en la que se construye cierto tipo

de verdad. Esta verdad es sencillamente la verdad del Dos. La verdad de la diferencia como tal”
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(Elogio del amor 34), y tiene como punto de partida la diferencia entre dos personas, cada una con
su particular subjetividad, dos posturas con representaciones diferentes.

Badiou discierne el concepto al que se refiere; a partir del libro de Aude Lancelin y Marie
Lemonnier, Les Philosophes et ['amour. Aimer, de Socrate a Simone de Beauvoir, nota que la
tradicion filosofica “oscila entre dos extremos, [...] incluso si también existen puntos de vista
intermedios [...]: la filosofia «antiamor», con Arthur Schopenhauer como representante principal
[...]. Y del otro, los filésofos que hacen del amor uno de los estadios supremos de la experiencia
subjetiva”. En ese espectro, sitlia tres concepciones filosoficas tradicionales: la romantica, centrada
en el éxtasis del encuentro; la contractual “entre dos individuos libres que declaran amarse, pero
fijandose especialmente en el sistema de beneficios reciprocos™; y la “escéptica, que considera el

amor una ilusion”. (29). A estas concepciones, Badiou opone la de €l:

Lo que yo intento decir en mi propia filosofia es que el amor no se reduce a ninguna de estas tentativas y
que el amor es una construccion de verdad. ¢ Verdad acerca de qué?, se preguntaran. Y bien, verdad acerca de un
punto muy particular, a saber: ¢como es el mundo cuando se lo experimenta desde el dos y no desde el uno?

¢Cémo es el mundo, examinado, puesto en practica y vivido a partir de la diferencia y no de la identidad?

Ese vinculo amoroso, construccion compartida de verdad sobre la base de una diferencia, se
encuentra en el trabajo critico que desarrollaron Angel Rama y Marta Traba. Explorarlo da un
sentido singular a este abordaje de la obra que realizaron: no se ha entrado a ver aun ese dialogo
amoroso trascendental inscrito en la produccion que realizaron mientras compartieron sus vidas.
Se han hecho estudios de corte analitico sobre las categorias en las que trabajé una y el otro,
estudios tendientes a verificar la validez o la vigencia de esta o aquella apreciacion. Pero quizas lo

mas valioso en ellos sea ese dialogo amoroso que dinamiza la realizacion de sus proyectos.
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1.3.6 Ranciére: la transdisciplinariedad en la relacion entre literatura y cultura

¢Qué es lo que hace que la condicién amorosa sea tan interesante en la escritura critica de los
autores que motivan esta monografia? Al entender el amor como el proceso de construccion de
una verdad —no la fusion de dos posiciones en cierto éxtasis que suprime lo multiple (como se
interpreta desde la fantasia romantica), ni cierta experiencia pura del otro, situado
permanentemente en cierto exterior inalcanzable—, experimentacion de unidades autonomas que
se encuentran desde la cotidianeidad que sigue su curso, lo amoroso pasa a ser un criterio que abre
la posibilidad de cierta forma de transdisciplinariedad. Especialmente porque en el caso de Angel
Rama y Marta Traba, asa cotidianidad se condensa significativamente en el oficio de escribir. Una
singularidad que aporta pistas de una manera diferente de relacionar dos proyectos criticos que, sin
perder autonomia, ganan en objetividad y en profundidad de analisis.

En El inconsciente estético, Ranciere compara la interdisciplinariedad, en cuyo nombre, dice:
“uno recibe al otro, o va de visita a lo del vecino. Pero la mayoria de las veces es para confirmar la
identidad y el lugar propios en la republica de los sabios, para asegurarse de que esa gran republica
esta hecha de pequefias republicas soberanas™; con la transdisciplinariedad —la actitud que se
interroga acerca de eso “propio” en cuyo nombre se practican esos intercambios. Nos interesamos
entonces en las formas de percepcion, en los actos intelectuales y en las decisiones que presidieron
la formacion de esas pequefias republicas, en la constitucion de sus objetos, sus reglamentos y sus
fronteras” (5-6).

Pareciera que lo amoroso aporta dos valores al desarrollo de la critica sustentada en la Estética
sociologica: de una parte, constituye al menos un ejemplo observable de lo que permite la
realizacion de un dialogo transdisciplinar, una ética del didlogo puede adoptar esta cercania
profunda y proactiva que supone entender el amor como busqueda de verdad. Por otra parte, esa

misma ética podria entrar a constituir un criterio necesario para lograr un acercamiento eficaz a
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aquello que motiva la reflexion critica. No se trata de competir por precisar quien tiene la razon;
sino de hacer conjunto para lograr una mayor certeza sobre la verdad de lo que se va encontrando.
El hecho de que sea una construccion de dos, puede, bajo ciertas condiciones, contribuir a la

objetividad del proceso reflexivo.
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2. PARA PENSAR UN DIALOGO ENTRE CRITICA DE ARTE Y CRITICA LITERARIA

2.1 MARTA TRABA: ESCRIBIR LA LUZ

Avanza la madrugada sus frescas manos de hierba y
[mUsica:

sus contactos de arcilla forman

de nuevo las hojas de los arboles.

Se edifican las torres sobre el gran pétalo del cielo,
y unaauna,

las arenas doradas de las ldamparas

se hunden en la pizarra alerta de los muros.

El primer libro de Marta Traba no es EI Museo Vacio, sino Historia Natural de la Alegria;
los versos del epigrafe son los iniciales del prologo de su primero y unico libro de poesia. La
intuicion que la movid a optar por esa forma al inicio seguird presente en sus trabajos de
critica de arte, quizas podria decirse que siempre: tal la fuente del impetu que la caracteriza
desde sus primeros ensayos; sobre un artista, sobre una exposicion, sobre un factor teorico
determinante en su proyecto critico; luego, en las secciones de sus libros que no lograban
cristalizar del todo: Seis artistas, Cuatro Monstruos, Elogio de la locura...; y aun en su
produccion mas madura: Hombre Americano a todo color, Dos décadas vulnerables en las
artes plésticas latinoamericanas y Arte de América Latina. Por ejemplo, al escribir acerca de
Obreg0n, empieza asi:

Barranquilla, enorme ciudad plana y caliginosa que se arrastra como una gran lengua extenuada
hacia el mar sin resignarse a que la playa sea siempre un espejismo lejos de su alcance. La codicia por
ese mar intocable se vuelca en las calles y las casas se abren sobre ellas como si descendieran sobre la

playa; sin puertas, con la ilusién de que el sol es brisa y de que efectivamente ventila los hornos de los

cuartos, implacablemente alimentados por un perpetuo mediodia.
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También puede considerarse ejemplo de esa intencion formal la manera como estructuro el
libro Hombre Americano a todo color, en donde compil6 una serie de ensayos sobre artistas

singulares buscando esbozar un croquis intuitivo para el cuerpo de ese hombre aun inexistente:

Sobre este hombre se han acumulado cifras, estadisticas, datos biograficos, teorias,
investigaciones antropolégicas y socioldgicas, historia. Ha sido acometido por la economia, la
cibernética, la teoria de la comunicacion. Hurgado, examinado, dado vuelta como un guante. Pero su
personalidad secreta, su idiosincrasia de hombre entero y distinto, de hombre de regién, no la han

dado sino los escritores y los artistas.

Quizas convendria realizar un trabajo en el futuro que permita concentrar la atencion en la
relacion que Marta Traba sostuvo con la escritura en general; la critica de arte de Marta Traba
es indiscernible de su forma poética inicial. Al verla de esta forma, se conjurarian los vacios
que quedan al estudiar por separado su produccion critica y su obra narrativa. Ya que, en
realidad, su obra critica parece parte de su manera de concebir la creacion verbal en general.
Es una escritora que practica la critica como un género literario. En esa forma encontro el
espacio para concretar su voz. Aborda la experiencia del arte como motivo de exploracion de
las posibilidades expresivas de la escritura. En Los cuatro monstruos cardinales, Marta Traba
alcanza a dar un sentido poético a la percepcion de la obra neofigurativa humanista de José
Luis Cuevas, Francis Bacon, Jean Dubuffet y Willem de Kooning. En su motivacion se
identifican las lecciones de estética que encontr6 en Croce y en Worringer: “el Gnico fin de la
critica es aquel que sefiala tan admirablemente Croce cuya inteligencia ha sido mi permanente
guia, al decir que solo puede realizar un acercamiento entre el publico y la obra de arte,
apasionarlo por ella e iniciarlo en su misterio”. Pero se identifican otros recursos, en sus

trabajos posteriores; se ocupaba en estar al dia en lecturas.
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En su momento, Angel Rama identificé la aparicion de dos rasgos estilisticos en su tercer
libro La pintura nueva en Latinoamérica: su escritura aguda para captar la subjetividad del
fendmeno artistico y un uso escaso de fuentes documentales (29). Ya desde entonces, sus
textos —que sucedian bajo las condiciones, motivaciones y restricciones propias de la critica
mediatica de la década del 50, del siglo xx —buscaban en la obra de arte la transformacion de

la realidad que caracterizaria al hombre latinoamericano moderno.

2.1.1 Primera etapa en el desarrollo del proyecto critico de Marta Traba

El debate ideoldgico sobre el arte latinoamericano del que Marta Traba empezé a tomar parte
en cuanto se radicd en Colombia esta inmerso en la historia de las naciones latinoamericanas desde
mediados del siglo xix. Por lo demas, con la persistencia de la lengua, la “autonomia cultural” tuvo
restricciones. Cuando Rama resefié este mismo problema lo llamoé: “De la relacion entre la obra y
el idioma”. Y lo situd en la raiz de la oposicion entre las obras que resultan de procesos de
hibridacion cultural y las que resultan de procesos de transculturacion.

Marta Traba exploro la problematica del concepto de “arte latinoamericano” en diversos
articulos que publico en revistas y periodicos. Primero abordo el problema de la influencia de
Espafia en el arte de América Latina; luego entré al problema de la existencia del arte
latinoamericano; para ella era claro que no habia artes nacionales sino manifestaciones artisticas
aisladas. Paso finalmente a preguntarse por la mejor manera de nombrar los contenidos del arte
en América. En este sentido, afront6 lo innombrable.

En 1956 entrd en abierto conflicto con el critico espafiol José Maria Moreno Galvan quien
se refirio al “despertar del arte americano” mediante la teoria de que si el arte de Europa
estaba orientado a crear formas, el arte de América Latina tendia mas a “la creacion de la

naturaleza”. Marta Traba considerd impertinente la intromision en su territorio y respondid
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cuestionando el argumento de dar por supuesto que el patrimonio artistico de Latinoamérica

sea solo herencia de Espafia, y para ello argumento, por ejemplo, sefialando el aporte Francia.

Estas coordenadas globales justificaron sus estudios del Arte colonial y de los primeros
estudios de autor en el arte colombiano que realizo en la década del 50. Asi su critica, en la
dimension propositiva se fue inscribiendo en una mirada mas allegada a la mentalidad liberal
en el pais. Lo que explica su desdén frente a la exploracion artistica de la artesania, la
arquitectura y la politica en las colonias de Espafia en América y su posicion de sospecha ante
los aportes de los artistas que exploran la tradicion hispanica para enriquecer el lenguaje
moderno latinoamericano. La pintura de Obregdn le permitié afianzar sus argumentos: “la
geografia de Obregdn es una «naturaleza estética», apropia la realidad y la transforma para
realizar fines sensibles”.

El siguiente articulo de Marta Traba es el clasico “El problema de la existencia del artista
americano”. En ¢él desarrolla sus cuestionamientos al arte latinoamericano; un concepto que, a
su juicio, nadie habia logrado definir de forma convincente. Para ella, las necesidades estéticas
del artista lo llevaban a establecer relaciones formales en las que los temas americanos de su
entorno social e historico son interpretados y transformados para, luego, incorporarlos a su
proyecto estético. Bajo esta orientacion se definio lo que en ese tiempo denominaron el
americanismo lirico; un movimiento del que la literatura no es ajeno y que en gran medida
puede observarse entre las exploraciones pioneras de lo que luego vendria a ser el realismo
fantastico y luego el realismo magico.

El impetu poético de la critica de Marta Traba concatenaba metaforas sorpresivas con
argumentos a veces muy apasionados; mediante estos recursos, efectivamente, realizaba la

finalidad del poeta: verbalizar la mirada que sobre el mundo lanzan los artistas. Ella
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diferenciaba los artistas que lograban situarse a si mismos en ese mundo que percibian
(“monstruos”) los que lo intentaban, pero que no lograban culminar su propdsito y los que
buscaban otros propdsitos mas cercanos al realismo decimondnico. Estos rasgos caracterizaron
la etapa inicial de la exploracién estética de Marta Traba. La axiologia ya estaba perfilada;
tenia definida su posicion y la mantuvo hasta la Gltima letra. En este periodo se identifica una
fuerte tendencia poética orientada a dar nombres, tanto a los elementos mediante los cuales los
artistas creaban sus propuestas tematicas y técnicas como a los posibles gestos que permitirian
concatenar busquedas en alguna medida colectivas. A ese objetivo se dirigen sus desarrollos
tedricos, que para este periodo empiezan a vislumbrarse; pero que mas adelante daran lugar a
propuestas mas elaboradas, como la Teoria del arte de la resistencia o a la Teoria de las zonas
de influencia cultural abiertas y cerradas.

Esta etapa inicial cierra con sus conferencias sobre La Pintura Nueva en Latinoamérica
cuyo estilo desarticulado responde a la situacion de lo que quiere representar: un periodo
creativo inmerso en unas condiciones historicas extremadamente dolorosas para la humanidad.
No habia proyectos de arte nacional, habia artistas, singularidades. Sus paginas toman la
textura de la diatriba, dirigida a los artistas principalmente, pero también a la gestion cultural
del estado; también era un intento por motivar el interés de otras capas sociales; publicidad
para atraer lectores. Era el momento de un llamado a la accién. Marta miraba apasionada y
creaba su propio sistema de categorias y de recursos retoricos para oponerse a lo
acostumbrado, al sentir comun de los criticos y a las opiniones habituales.

Apreciaciones de diatriba. Pero fundadas en su trabajo de lectora del arte. Destructora de
mitos y habla frente a frente al pedestal nacionalista, al indigenista o al popularista, ajena al
problema de la conveniencia. Audaz, firme, convencida de que su obra era escribir el arte de la

region del mundo que amaba: Latinoamérica. Conocedora de lo mejor, sabia que le reclamaba
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a Guayasamin o a Pedro Nel Gémez. En su posicion respecto a los muralistas mexicanos
nunca cedié un apice. Los reconoce y conviene reconocerlos con ella, con su apreciacion
cultural, histérica y politica. En la primera conferencia analiza algunos valores continentales
de principios del siglo; Andrés Santamaria, entre ellos. La segunda es una serie de semblanzas
en tres pinceladas verbales de precursores de Latinoamérica; no puede nombrarlos todos:
“buen pintor”, artista “canonizado” o “condenado”, el arte de Marta Traba.

El tercero analiza la pintura nueva en el Caribe. Para lo cual, parte de una reflexion sobre
el arte precolombino, sobre su ruptura total con todo el arte posterior en el entorno
colombiano: América no puede tener un estilo precolombino. (75). El capitulo final cuestiona
la produccién de Argentina, Chile, Uruguay donde no identifica ningiin empuje emocional,

creativo y original.

2.1.2 Segunda etapa: entre 1968 y el ultimo libro

Al final de los de los afios sesenta, emprende el proceso de teorizacion basado en el
proyecto modernista: la calidad del arte obedece a la adecuacion formal a los contenidos; de
ahi, al trascender el formalismo, entra a ocuparse mas detenidamente de los problemas
estéticos orientada por las discusiones de la teoria critica. Atraviesa, entonces, el formalismo,
el estructuralismo y la semiologia, en busca del conocimiento que el artista desarrollaba en su
obra; de donde su objetivo critico, el valor estetico, empezd a seguir la orientacion
sociocritica. Aunque nunca llegé a referirse a lo que Adorno denominé el “Contenido de
verdad” no cabe duda de que su intuicion alcanzaba a contactar ese concepto; claro, en los
artistas que llegaron a desarrollarlo: Obregon, Botero, Caballero,

Marta Traba empezé a identificar los problemas culturales y conceptuales del arte a un

nivel mas general. Ya disponia de informacion general de los diversos proyectos nacionales, 1o
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que le permitio integrar rasgos culturales hasta llegar a su clasico ensayo: Dos decadas

vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas.

Entre las polémicas de esta segunda etapa (pasados los conflictos con el muralismo y el
indigenismo) entra a contrastar con en el cinetismo venezolano o el arte pop, orientaciones que
con frecuencia siente que se han incorporado sin la reflexion suficiente en Latinoamérica.
Ante lo cual insistia en que el arte debe manifestarse en resistencia a ser vaciado de sus
intenciones comunicativas para mantener su condicién de lenguaje de la cultura.

El trabajo de Marta Traba se enfrentd con multiples modos de concebir teorias y diversas
posibilidades de abordar, sistematicamente los fendmenos del arte moderno y contemporaneo
en el continente. Asi, sus trabajos monograficos y sus exploraciones de corte histdrico siempre
estuvieron predefinidos por su agudeza critica. Uno de rasgos técnicos que se identifican en la
produccion critica de Marta Traba de esta etapa es el de desarrollar su metodologia dialéctica:
partia de establecer polaridades, lo que esta en la base del disefio de su teoria sobre las zonas
de influencia cultural y de la estética de la resistencia. Estas propuestas constituyen la mas
importante contribucion de Marta Traba a la comprension de los problemas de la
transculturacion, el colonialismo y la ocupacion simbolica. Estas teorias desarrolladas en
escritos breves, convergen en su obra Dos decadas vulnerables en las artes plasticas
latinoamericanas.

Por otra parte, con base en la teoria critica, que dominaba por permanente seguimiento a
las investigaciones y problematicas desarrolladas desde el estructuralismo, la semiologia y las
teorias de la comunicacion, lo que le permitié desarrollar una mirada que trascendia el

problema de la identidad capaz de sostener una resistencia ante las diversas formas de
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colonialismo cultural y visual, que amenazaban la produccion artistica Latinoamericana que
empezaba a tomar cuerpo.

Sobre esta orientacion conceptual, Marta Traba empezd a considerar problemas cuya
vigencia se ha vuelto méas intensa con el tiempo en el entorno de la relacion entre culturas
dominantes y dominadas, o para sustentar su rechazo a los discursos del proyecto
posmodernista. El cual identificaba como una amenaza que llevaria a adoptar recursos
conceptuales tendientes a vaciar la obra de su sustento social y cultural.

Es la escritura critica de Marta Traba de esta época, se consolida también su vocacién
pedagdgica. Cierta pedagogia del publico pasa a ser una funcién fundamental en la
composicion de sus comentarios. Sus textos buscan a un lector general, no necesariamente
especializado en la comprension de la obra. Trata de interpelar al lector para motivarlo a
incorporar la experiencia del arte en su vida.

Esta orientacion pedagdgica para la produccion critica se justifica en la certeza que ella
expone permanentemente segun la cual el arte cobra existencia en cuanto se realiza el destino
comunicativo de la obra. Lo que supone una directriz sobre el ejercicio de la critica: el deber
de participar en la realizacion de ese proyecto discursivo de las obras. La dimension literaria
no solo siguid presente en su escritura critica. Ademas se volvio cada vez mas consciente: en
Marta Traba la concepcion literaria del oficio es resultado de su interés por las posibilidades
creativas que ella estudia en la escritura ensayistica y argumentativa. Marta Traba se esfuerza
por traducir a la escritura el impacto que en ella suscitaban las obras a las que se exponia; esta
orientacion no podia sino llevarla a dar un estilo poético a su escritura critica.

Este principio técnico parece empezar a delimitarse tomando como referente el modelo de
las funciones del lenguaje que desarrollara el formalista, Roman Jakobson, de donde

claramente Marta Traba acoge las propiedades de la funcion poética; pero, méas tarde, su
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abordaje critico se vera enriquecido por los aportes conceptuales y metodoldgicos de la Teoria
Critica (Benjamin, Adorno), de la Sociologia del arte (Goldmann, Bourdieu), el del
estructuralismo y el post-estructuralismo (Levi-Strauss, Eco, Kristeva y Barthes), para
desarrollar una alternativa a la funcion referencial, con pretensiones descriptivas y cientificas,
del discurso argumentativo e informativo predominante en el modo como otros criticos
desarrollan su oficio. Traba ofrece una concepcidon de la escritura sobre arte que busca
establecer el valor estético de la obra mediante un lenguaje permeable a la sensibilidad
estética; es decir, una escritura que permite acercarse a la naturaleza poética del lenguaje.

Segin Juan Acha, el pensamiento latinoamericano, incluida la critica de arte, debe
plantearse la necesidad de desarrollar un lenguaje no teérico, mas allegado a la intuicion
literaria. Quizas sobre esta orientacién haya tomado forma esta escritura de Marta Traba en la
que convergen las propiedades de un género literario con los intereses de una disciplina social
e interpretativa. Segun ella, el recurso al lenguaje poético le permitia hacer méas accesible la
comprension del arte. Quienes se oponen consideran que la textura literaria de la critica puede
ser un obstaculo a la mirada especializada. Pero la influencia de la obra critica de Marta Traba
no da prueba a esa opinion: en ella las tareas de la critica se realizan, debido a su permanente
atencion a los nuevos aportes que los filosofos de la época iban desarrollando. Por esta razon,
su percepcion de la problematica estética siempre se mantuvo al dia.

Con Marta Traba los debates sobre el arte latinoamericano adquieren una dimension sin
precedentes en el subcontinente. No solo por sus propuestas estéticas; sino por la manera en
que asume Yy desarrolla sus divergencias frente a los modelos mediante los cuales se habia
pensado el artista latinoamericano. En sus libros de la década de 1970, Marta Traba configurd
lo mas elaborado de su proyecto critico. En Arte latinoamericano actual Ilamé la atencion

sobre la dependencia de la vanguardia latinoamericana, al seguir “la sefial impartida desde

Alfonso-58



Norteamérica” (21). En su perspectiva, el intento de conformar una coalicion Latinoamericana
fracasaba porque no se hacia el debido reconocimiento de las particularidades de las
subculturas constitutivas de Latinoamérica lo que abria espacio a la adopcidn irracional de
modelos invasivos. Con este argumento sustento su propuesta teorica de “cl arte de la
resistencia”. En Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas (1950-1970),
Marta Traba explico que la falta de un proyecto propio para el arte latinoamericano
contemporaneo era el resultado de obedecer a una concepcion politica e historica ajena. De
ahi, despleg6 su concepto de “arte latinoamericano”. Para lo cual, comienza por definir el
modelo artistico hegemonico de Estados Unidos y su peligrosa manera de influir en la
produccidn artistica latinoamericana, en la década de 1970. A partir de ahi, en oposicidn,
define lo latinoamericano.

Asi, los primeros capitulos del libro se sitGan en un sistema de confrontacion: “Estados
Unidos versus Latinoamérica” es una descripcion de las condiciones socioculturales que en los
Estados Unidos dinamizan la sociedad de consumo y promueven una concepcion del arte que
Marta Traba define como una “estética del deterioro”. Luego, en “Latinoamérica versus
Estados Unidos” precisa las diferencias entre lo latinoamericano y lo observado en la seccion
anterior. La primera diferencia que Traba se deriva del hecho de que la norteamericana es una
sociedad con amplio desarrollo tecnolégico, urbana e industrializada, mientras que en
Latinoamérica la sociedad esta anclada en costumbres arcaicas, rurales y con un desarrollo
irregular. Esta diferencia no tiene que ver con un problema de “identidad”, Traba se desmarco
ahi de ese concepto cuyas debilidades habia cuestionado al estudiar las primeras etapas del
modernismo. Traba rechaza la idea de que exista cierto “exotismo autoctono”, con la que con
frecuencia las metrdpolis reducen a estereotipos la produccion creativa de las que antes habian

sido sus colonias. Por esta razén, comprende necesario analizar la problematica por una via
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alternativa: “Hoy dia no es preciso insistir sobre la bondad del concepto de Latinoamérica; hay
mas bien, una saturacion y utilizacion oportunista del término. Es el momento, en cambio, en
pleno boom de lo «latinoamericano», de insistir sobre la precision de los conceptos” (Traba,
Dos décadas 22). Entonces el problema para definir un “arte latinoamericano” paso a ser la
dificultad de establecer un sistema de denominadores comunes capaces de integrar la vastedad
y la pluralidad de motivos y variaciones culturales que habitan un territorio tan extenso.

En principio, Marta Traba indicd las razones por las que no era posible afirmar la existencia de
un arte latinoamericano como tal. De ahi empez6 a buscar como contribuir a su formacion. El
sistema de categorias que define ciertas “areas abiertas” y “areas cerradas” a la influencia externa
abrio la posibilidad de esbozar un marco de lectura general de la produccién creativa en
Latinoamérica; de esta manera empieza a trazar su “mapa informe del arte moderno
latinoamericano”. Las areas cerradas estdn conformadas por los paises “donde predominan las
condiciones endogamicas, la clausura, el peso de la tradicion, la fuerza de un ambiente, el imperio
de la raza india, la negra, y sus correspondientes mezclas con la raza blanca” Mientras que las
areas abiertas estan conformadas por los paises marcados por el “progresismo, el afan civilizatorio,
la capacidad de absorber y recibir al extranjero; su amplitud de miras y su tendencia a la
glorificacion de las capitales”. Marta Traba aclara que Las areas abiertas se pueden definir mas en
relacion con ciudades que con paises. (Dos décadas 92)

México, Peru, Ecuador, Colombia, Bolivia, Paraguay, son ejemplos de las “areas
cerradas”, por efecto de que sus culturas, sus tradiciones indigenas, sus dinamicas
inmigratorias y su profunda desigualdad social limitan significativamente el acceso a los
circuitos culturales internacionales.

Las “areas abiertas”, Traba las identifico6 en Argentina, Venezuela, Chile, Uruguay y

Brasil; encontraba en ellas una gran permeabilidad frente a las los modelos extranjeros. Este

Alfonso-60



modelo le permitid hablar de un “arte latinoamericano” manteniendo la diversidad y la
pluralidad de las diferentes culturas de cada pais, librando el problema de la generalizacion
identitaria que haria de Ameérica Latina una entidad abstracta, esencialista. Un procedimiento
que ella se ocup6 de justificar con claridad: “Aun cuando la marcacion de tendencias generales
es tan peligrosa, hay que correr, sin embargo, el riesgo de ver globalmente un continente como
el nuestro, balcanizado sin cesar y a plena deliberacion por el imperio”.

La necesidad de configurar un arte latinoamericano la leva también a desarrollar su Teoria
de la resistencia. La década de 1960, cargd de un sentido politico esta palabra. Marta Traba la
incorporé con un fin estético, tomandola de la teoria de la dependencia que se desarroll6 en el
campo de las ciencias sociales para explicar las formas de relacion entre centro y periferias en
entornos sociales en donde la desigualdad resulta significativa.

Traba dedico un capitulo de su libro a “La resistencia”. Analizar alli la transformacion que
el arte latinoamericano experimentd durante los afios cincuenta. Ese momento en que el
paradigma social, panfletario que encontré en buena parte de la produccion de los muralistas,
empez0 a debilitarse. Segun ella, la expansion de este paradigma al resto de Latinoamérica fue
nocivo y degradante, un obstaculo para que en la region se desarrollara un arte moderno. Esa
“mexicanizacion refleja” no resolvia las necesidades expresivas singulares a cada pais; y a la
larga postergaba la resolucion de la problematica estética de cada nacion.

Superado el muralismo, en los afios cincuenta comienza un proceso de modernizacion en
los lenguajes pléasticos que se desarrollarian en los paises latinoamericanos. Esta tarea fue la
que ella acompaiid y defendié con vehemencia. Asi el grupo de artistas que a lo largo del
continente muestra, a su juicio, actitudes comunes que se repiten, y a los que denomina
“artistas resistentes”. Traba identificaba en ellos la “actitud de resistencia” en la capacidad que

mostraban de crear visiones artisticas autdnomas, basadas en una exploraciéon moderna del
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lenguaje artistico. Marta destaco en esa dimension creativa a Fernando de Szyszlo (Pert), a
Alejandro Obregon y Fernando Botero (Colombia), a Ricardo Martinez y José Luis Cuevas
(México), a Enrique Tabara (Ecuador) y a Rodolfo Abularach (Guatemala). Estos artistas
pertenecientes a paises de areas cerradas; las cuales resultaban mas propicias a un didlogo
equilibrado entre la influencia internacional y la tradicion continental aun consciente del
legado precolombino. Este grupo de artistas constituy6 la propuesta que resistié al modelo
artistico impartido por los movimientos internacionales, y que posiciond un nuevo arte
latinoamericano en el mundo sobre la base de su actitud de resistencia.

En la propuesta critica de Marta Traba, la teoria de la resistencia no solo caracteriza la
produccion de estos artistas; ademas aporta un concepto para interpretar el proceso
modernizador de la plastica latinoamericana a lo largo del siglo. A su entender, se trataba de
una categoria que le permitia adentrarse en lo que habia antes de sus primeras reflexiones,
superando las debilidades del arrojo con el que en principio habia negado la existencia de un
arte propio.

En 1974 Marta Traba sintetizo el concepto en el articulo “La cultura de la resistencia”. Ahi
establece el vinculo entre los artistas “generadores de culturas”, precursores de la modernidad
latinoamericana (1930-1959) hasta las propuestas de arte moderno ya instalado que alcanzan
su mayor desarrollo en la decada en que ella escribia. Lo que le permitio identificar un proceso
artistico “revolucionario”.

Para ella, el problema de la dependencia no se limita a la adopcion de modelos
hegemonicos “dependencia por mimetismo”, sino que incluye su manifestacion invertida: la
negacion radical de la modernizacion: “dependencia decimononica”. De manera que Traba no
se opuso a renovar los lenguajes artisticos; por el contrario, promueve la innovaciéon que

transforma el proceder del arte; de qué sirve una renovacion formal, si se hace imitando
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modelos que desconocen la consistencia sociologica de la obra menoscabando su valor

estético.

Solo a la luz de la cultura de la resistencia adquieren su sentido y su proyeccion el conjunto de los iniciadores del
arte moderno en América Latina: Torres Garcia y Figari en el Uruguay, Tamayo en México, Mérida en Guatemala,
Matta en Chile, Lam y Peldez en Cuba, Reverén en Venezuela, y hasta artistas aparentemente europeos, como el
colombiano Andrés de Santamaria, el argentino Pettorutti y el brasilefio Di Cavalcanti. (...) La mayoria fue
perfectamente consciente de que les competia el ingreso al modernismo y establecieron ese ingreso sobre las

diferencias mas que sobre las semejanzas. (Traba, Cultura de la resistencia 46).

2.1.3 Arte Latinoamericano 1900 -1980

Arte en América Latina 1900-1980 es el ultimo libro escrito por Marta Traba. En este
trabajo se sedimenta toda la exploracion que del arte latinoamericano realizé durante algo mas
de tres décadas. Su composicion resulta de un trabajo de andlisis historico-critico del arte de
América Latina durante los 80 afios del siglo XX que habian corrido hasta ese momento. Si en
muchos textos previos la critica de Marta Traba se mostrd precipitada, superficial y
enumerativa, en este libro esas caracteristicas se hacen totalmente evidentes. No obstante, el
recorrido es impresionante. Al leerlo, permanentemente se perciben los ecos de toda su obra
previa, lo que genera una red de sentido compleja que podria pasar desapercibida para un
lector avido de cierta rigidez analitica (falso valor que suele confundirse con el rigor
metodoldgico).

El libro esta compuesto de cinco partes: la introduccién y cuatro capitulos: El primero hace
un recorrido global del trayecto que trazo el muralismo mexicano en su proceso de inmersién
en los diversos paises de Latinoamérica. El segundo precisa las consecuencias de esa fuerte
hegemonia estética y deja pistas sobre las singularidades que se mantuvieron ajenas a su

avasallador influjo. En la tercera seccidon se ocupa del largo proceso a través del cual las
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vanguardias empezaron a cobrar interés en la exploracion estética del subcontinente. Las
décadas emergentes son también las que antes denomind las décadas vulnerables; la seccidn
final narra el triunfo de la vanguardia.

En sus contenidos no hay ninguna novedad; ni con respecto a los recursos tedricos que
toma en cuenta para componerlo ni en lo que comenta respecto a los artistas que incluye en
este extenso listado de artistas y de obras. Su composicion hace sentir en el lector que no se
trata solo de un recorrido por la historia del arte del continente; sino, especialmente, por el
recorrido que Marta Traba desarroll6 a lo largo de su propia produccion critica.

Los primeros dos capitulos, dedicados a la exploracion técnica y sobre todo ideoldgica del
muralismo mexicano como patron cultural para toda la produccién plastica en Latinoamérica,
corresponden a contenidos que ella desarrolld6 en su escritura critica la década de 1950.
Cuando empezé a pensar las propiedades estilisticas de su escritura critica. La postura frente al
muralismo no ha cambiado: es innegable el papel protagénico del muralismo mexicano que
tuvo ecos mas o menos intensos en toda América, del sur, del norte y del caribe, y en eso
precisamente esta la razon de que haya generado tanto malestar en ella. Es decir, su intencién
no era desconocer la importancia del muralismo sino resistir a su poder avasallante.

El contraste entre la tercera seccion y la primera del libro, en la que introduce el muralismo
en si, motiva el acercamiento tanto a las implicaciones culturales derivadas de haber sido
colonia por tantos siglos en el pasado, como a los Gltimos afios del siglo xix, en los cuales la
evocacion nostalgica de esos principios la hacian resistirse a admitir que se hubiese
desarrollado un proyecto estético autdbnomo capaz de reflejar las singularidades de estos
pueblos que empezaban a necesitar forjar una tradicion propia. En la definicion de estas

secciones se vislumbra la funcién de sus mas importantes resultados obtenidos en la
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produccion tedrica en la que sustentd su critica de los Gltimos afios de la década de 1960 y de
toda la década de 1970.

La leccidn final, optimista, se ocupa de pensar la Vanguardia ya instaurada; pero no
desconoce que se trata de una etapa inmersa en la problematica que supuso el fortalecimiento
del mercado del arte en la concepcion estética norteamericana.

En este sentido este trabajo presenta sutiles semejanzas con el también altimo libro que
produjo Angel Rama. Una familiaridad que permite leer de una manera mas mesurada las
intenciones que el critico literario persiguié mediante ese trabajo que comparte con este libro
de Traba esa inmersion de la critica en el dominio de los historiadores. Ambos libros
comparten esa singularidad que se da en el momento en que el lenguaje critico entra en ese
territorio en cierto modo ajeno. No obstante, pese a que la calidad de las dos reflexiones es
débil, porque al entrar a componer proyectos mas allegados al lenguaje de la historia sin por
ello dejar de lado el estilo critico que es inherente a los dos autores genera obras especialmente
singulares. Quizas empezaban a intuir la necesidad de tomar distancia respecto de la excesiva
dependencia que la filosofia (incluida la reflexion sobre el arte) tiene frente a la historia, como

claramente lo ha sefialado Badiou.

La intencion es terminar con las secuelas del romanticismo que hacen del tiempo la sustancia misma
del pensamiento: desde la “temporalizacion del concepto” hasta el axioma segin el cual “el ser-
verdadero no puede aprehenderse sino en su temporalidad propia”. Badiou, que ha construido un
concepto auténticamente filoséfico del acontecimiento, no excluye ciertamente la historia, una historia
no lineal, puntuada de azares, tejida del recurso que un acontecimiento encuentra en otro, quiza muy

lejano; pero no es historicista. (Wahl 28)
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2.2 Angel Rama: edificar una narrativa
“Una vez cerrado el ataud, comprobaron que no habia modo de que pasara
por la puertecita. Abrieron entonces la ventana que daba al jardin y por alli
lo sacaron balancedndolo. Vimos salir por el aire el ataGd de uno de esos
escritores insolitos que el Uruguay produce con mas frecuencia de lo que se
cree, para compensar o para rebelarse de la grisura pequefio burguesa de su
sociedad.” (Rama, Magia de la materia 13)
Asi como para comprender la lista de autores y el orden que Marta Traba da a su libro Arte de
América Latina 1900-1980 es necesario conocer sus principales trabajos previos, asi mismo
para entrar en La ciudad letrada, es necesario mantener presentes los trabajos que le
anteceden. De hecho, estratégicamente es posible concentrarse en esta obra para ver en ella el
proceso mediante el cual toda su obra se fue sedimentando hasta desbordarse de su
especificidad critica sobre el territorio de los historiadores. Parece tratarse de una
preocupacion semejante a la de Badiou respecto a la relacion entre la filosofia y la historia. Al
afrontar la critica con una orientacion creativa, literaria, como se muestra en el epigrafe, Rama
invierte las jerarquias de la relacion: Rama no solo encuentra inspirador el modo en que José
Luis Romero aborda la historia de las ciudades latinoamericanas; ademas responde a las
limitaciones que observa en ese modo de supeditar el pensamiento al tiempo; lo hace
completando la mirada, entrando en lo que escapa a la analitica del historiador. Lo que resulta
innombrable a ese tipo de proceder.
De modo que también Angel Rama empez6 su relacion con la escritura en otro terreno de
la literatura; explord la narrativa y la dramaturgia. De alli la comprensiéon polifonica y
dialdgica que alcanzé a tener de la produccion literaria del continente. En su obra, no es lo
mismo leer Hispanoamérica que leer Latinoamérica; estas expresiones corresponden a visiones

de mundo muy diversas. Como tampoco es lo mismo lo que él llamaba Latinoamérica y lo que

hoy en el dominio de las relaciones politicas y mercantiles se sintetiza con la expresion
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LATAM. Son axiologias antagonicas. Determinan cierto sistema de tensiones en ese escenario
balcanizado desde la geopolitica de la conquista.

En principio la obra critica de Angel Rama puede agruparse en dos grandes secciones: la
que se forma en su desarrollo de la teoria de la Transculturacion narrativa (que desde la
literatura, en su oposicion a la hibridacion en Hispanoamérica, complementa la teoria de las
areas abiertas y areas cerradas a las que se refirio Marta Traba [desde las artes visuales] y que
se comentaron en secciones anteriores) y la que se ocupa de caracterizar el proceso creativo de
la narrativa latinoamericana incorporandose en el campo general de la narrativa Moderna.
Estos dos grandes brazos en el desarrollo de la obra critica de Angel Rama permitirian dar
cuenta de sus dos grandes funciones: la de dinamizar la formacion de una produccidn literaria
innovadora en el dominio general de la cultura occidental y la de identificar los obstaculos que
le permiten avanzar; en este sentido resulta inevitable evocar su ensayo de 1964 sobre los
problemas que irremediablemente enfrentara quien quiera constituirse en un narrador

latinoamericano.

2.2.1 Lanarrativa latinoamericana, una narrativa moderna

“Lo mas importante de su periodo de exilio son la consolidacién de sus concepciones
tedricas y la creacion de la Biblioteca Ayacucho”, afirma Rosario Peyrou. Habria que decir
que no se pueden discernir estos hechos: para sustentar el proyecto “Biblioteca Ayacucho” fue
necesario delimitar con mayor firmeza sus conceptos, dado que se trata de recursos tedricos
mediante los cuales se definen los problemas que la Biblioteca Ayacucho podria contribuir a
afrontar. Rama sabia que estaba ante la oportunidad de desarrollar un discurso tendiente a
integrar la region de manera que pudiera consolidar una autonomia cultural capaz de afrontar

los retos generados por las dinamicas geopoliticas propias del mundo moderno. Rama sabia,
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incluso desde que confecciond su proyecto critico en 1960, como también lo sabia Marta
Traba, que la construccion de una literatura y la de un arte eran condiciones necesarias para
lograr esa integracion: “Si tuviera que decir con toda precision cual entiendo la tarea mas
importante del momento actual y nuestra responsabilidad cultural, diria que es la construccion
de una literatura”. Es asi que enfocé todas sus capacidades en construirla. Bajo esa intencién
estuvo atento a los aportes de la critica socioldgica, George Lukécs, Theodor Adorno; a la
critica historica, Hauser, Della Volpe, Braudel, Bataillon; al estructuralismo, Lévi-Strauss,
Roland Barthes... ldentificaba en la modernidad no solo una oportunidad de sustraer de la
region un sistema literario particular sino, ademas, de, de esa manera, promover la emergencia
de un sistema cultural autbnomo. Un ideal que, por lo demas, se justificaba al observar e
identificar fenémenos analogos en zonas diversas.

Es en ese contexto que logra discernir, en la generalidad hispanoamericana, en la
generalidad brasilera, y en la generalidad antillana, una serie de problemas que debia afrontar
para llegar a construir esa vision de mundo que vendria a ser su Latinoamérica. Ese es su

ensayo “Diez problemas para el narrador latinoamericano”.

2.2.2 Lateoria de la transculturacion narrativa

Angel Rama busco estructurar el sistema literario latinoamericano apoyado en las bases
teoricas de la critica socioldgica e inspirado en Quijano (por su idea de autonomia economica,
politica y cultural), en Candido, (por su idea de sistema literario y su trabajo sobre el
regionalismo brasilefio y su metodologia transdisciplinar) y en Ribeiro, quien compartié con
Angel Rama el interés por contrastar la produccion cultural latinoamericana con la de los
centros metropolitanos europeos y norteamericanos. Bajo ese programa no del todo planeado,

Rama rechazo el panamericanismo y entré a promover una idea de la democracia fundada en
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cierto sistema cultural sensible, autbnomo acorde a la axiologia expresada en una produccién
artistica y literaria sistematizadas. En ese contexto, la teoria de la transculturacion narrativa
en Ameérica Latina se acerca a la historia del pensamiento latinoamericano.

Tres libros de Angel Rama anteceden la configuracion de la teoria de la transculturacion
narrativa: Rubén Dario y el modernismo [1970], La narrativa de Garcia Marquez... [1971] y
Los Gauchipoliticos [1976]; libros en los que hace un uso sistematico de los recursos
conceptuales que desarrollé desde que sintetizé sus Diez problemas...

Al estudiar la obra de Dario, Rama sustenta su concepcién de la literatura latinoamericana
como una tradicion que necesita desarrollar una autonomia cultural; ademas, pone a prueba el
giro socioldgico segun el cual la obra desarrolla su valor estético en su relacion con el entorno
cultural en el que surgen. El estudio a la obra de Garcia Marquez acudiendo a los mismos
principios llega a describir las condiciones que permitieron que su narrativa llegara a superar
las limitaciones habituales a la orientacion politica y cultural de Colombia, y a precisar los
rasgos formales que le permiten a esa obra articular la literatura de toda la nacion. Luego, en
Los Gauchipoliticos, Rama prueba la capacidad de los mismos principios interpretativos pero
ahora para estudiar la conformacion de todo un sistema literario.

La transculturacion narrativa le permite a Angel Rama exponer el proceso a través del cual
la narrativa latinoamericana alcanza la autonomia cultural. Es, entonces un concepto que se
vincula con la teoria de la resistencia desarrollada por Marta Traba para el campo de las artes
visuales latinoamericanas. Esta propuesta metodologica de Rama le permite desarrollar una
critica capaza de entrar a observar las condiciones sociales y culturales en las que se produce
la obra. Le permite también discernir dos grandes clases de proyectos creativos: los que
propenden por desarrollar cierta autonomia cultural (latinoamericanistas) y los que propenden

por conservar el colonialismo intelectual. Un proceso de discernimiento analogo y
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complementario al que genera la teoria de las areas abiertas y las areas cerradas a la influencia
cultural externa.

Pero la transculturacion narrativa no es una categoria que se limite a caracterizar cierta
narrativa de vanguardia acerca de historias locales. Rama observa que la narrativa
transculturadora puede sobreponerse a los mecanismos de exclusién que han instaurado las
élites formadas en el proceso de la modernizacion de las sociedades latinoamericanas,
generando espacios de diversidad cultural e integrando valores culturales que han quedado
marginados. Arguedas ofrece la posibilidad de ilustrar la situacion. En su contexto socio
cultural, los criollos se abrogaron la potestad exclusiva sobre la produccién cultural; para lo
cual excluyd al Pert indigena; lo calificaba de “degenerado”, “débil”, “raro” e “inentendible”.
De esta manera, la sociedad criolla naturalizé la desigualdad politica y econdmica. Ante esta
situacion, Arguedas desarroll6 una obra que rompiera el cerco de segregacion.

Ribeiro habia identificado previamente tres formas generales de intercambio cultural entre
una cultura dominante y otra dominada. La “deculturacion” —Ila cultura dominada pierde su
patrimonio cultural—, la “asimilacion” —las dos culturas (dominantes y dominados) se
integran— y la “aculturacion” —los cambios culturales obedecen al contacto prolongado entre
las dos formaciones culturales. ElI caso de Arguedas no se podia discernir en el entorno
normativo establecido por Ribeiro. En su obra, aparte de la experiencia de la dominacién
mediante procedimientos de asimilacion, toma forma una narrativa que no copia los recursos
creativos de los dominadores, sino que se desarrolla una alternativa estética capaz de expresar
la complejidad y las tensiones inherentes a la diversidad cultural en la que se forma la obra. En
esa capacidad expresiva se podria identificar una manifestacion de lo que Adorno denominara

un “contenido de verdad”.
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2.2.3 LaCiudad Letrada

En La Ciudad Letrada, Rama integra varios de los problemas que plante6 entonces: la
balcanizacion de las culturas constitutivas de América Latina por efecto de los postulados politicos
coloniales, la consolidacion de la narrativa como un género que solo se desarrollaria en entornos
urbanos altamente industrializados, las limitaciones derivadas de asumir la produccion narrativa
como una actividad externa a las dindmicas reconocidas por la economia como oficios de los que
se puede vivir, los problemas derivados de una baja alfabetizacion de la sociedad lo que implicd
un publico significativamente reducido. En buena medida, estos problemas pasan a ser explicados
en La Ciudad Letrada de una manera que no se habia logrado antes.

El ensayo que tituld “La ciudad ordenada” también parte de observar la problematica de la
narrativa latinoamericana tanto de la ultima etapa del gran periodo de la Colonia, y de las ultimas
décadas del siglo xix en las que se invocaban los mismos principios culturales de la Colonia. Lo
que groso modo se ha conocido como una mentalidad conservadora, que fue la hegemonia politica
en que tomd forma ese orden de la ciudad que claramente establecié los limites y los grados de
libertad para la realizacion de una narrativa moderna en estas naciones. Esta hegemonia, por
ejemplo, prioriz6 en Colombia la obra de Tomas Carrasquilla sobra la de José Asuncion Silva;
razon por la cual la novela de este Ultimo sdlo llegd a la imprenta cuando la hegemonia
conservadora al fin cedio el paso a una mentalidad diferente. “La ciudad escrituraria” muestra
como ese antiguo orden colonial se reconstruye en la relacién desigual que se da entre la
comunidad de los letrados y aquellos a quienes se restringe el acceso a la cultura.

De esa manera de ordenar el mundo se derivan dos de los grandes problemas culturales de
Latinoamérica: un publico excesivamente limitado a las élites que tienen asegurado el acceso a
la produccion cultural y que se trate de una actividad limitada a la vida urbana; lo que tiende a

hacer que la narrativa pierda de vista la realidad campesina y de los marginados, y que cuando
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la incorpora, bajo la orientacion de los presupuestos realistas termine por caricaturizar aquello
que el letrado s6lo puede percibir como exotico, folclorico, secundario. Haciendo que la
produccion cultural quede siempre restringida a un sector muy reducido de la sociedad.

La tercera seccion del texto trata del proceso de modernizacién de la ciudad, y corresponde
a los primeros procesos masivos de crecimiento de las urbes, con la generacién de una nueva
capa social caracterizada por un acceso relativo a los beneficios de la ciudad letrada. Este
proceso bien podria consolidarse en la tercera década del siglo XX, lo que la haria coincidir
con el capitulo en el que Marta Traba empieza a describir los brotes del pensamiento moderno
en la produccion de las artes visuales en Latinoamérica. En ese mismo contexto en que los
artistas emprenden la exploracion de lo que Traba denomina “realismo simbdlico” empiezan a
desarrollarse proyectos literarios que llevan a la crisis del realismo y que empiezan a explorar
una narrativa fantastica nunca antes vista. Piénsese por ejemplo la familiaridad entre Rulfo y
Rufino Tamayo; o entre Felisberto Hernandez y los primeros pioneros del Op-Art. Es esta la
familiaridad cultural que vincula la produccién narrativa con la plastica a todo lo largo de la
busqueda de una estética autbnoma que resulta connatural a las naciones que por mas de tres
siglos estuvieron en situacion colonial.

Finalmente, es en el contexto de la ciudad revolucionada que Rama sitla a los principales
narradores latinoamericanos de Vanguardia; de alli la familiaridad entre los conceptos mediante
los cuales Marta Traba define las diversas variaciones en que los artistas transformaron la realidad

para simbolizarla e incorporarla en el universo estético de sus obras.
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CONCLUSIONES

La estética sociologica conforma una matriz de recursos metodolégicos adecuados para
orientar la comunicacion con la obra de arte o con la obra literaria. Su primera base conceptual la
aporta la sociologia de la literatura; luego vienen algunas precisiones de la sociocritica, apoyada en
el hallazgo de Bajtin, por parte de Julia Kristeva, como lo analiza y comenta Pouliquen con el
articulo “De la Sociologia de la literatura a la Sociocritica y a la Estética socioldgica” (2017). La
ultima linea de recursos se explora en obras filoso6ficas contempordneas; de orientacion
psicoanalitica, por lo general.

En este trabajo, en particular, se han explorado las obras de Alain Badiou y de Jaques
Ranciere, se han desarrollado, a partir de ellos, argumentos para sustentar la estética socioldgica y,
sobre esa base, se ha preparado una lectura particular de la critica literaria de Angel Rama y la
critica de arte de Marta Traba.

En la critica de Marta Traba se cruzan las artes visuales y la literatura. Su formacion académica
inicial es en Filosofia y Letras, en efecto, sus ensayos se caracterizan por un eficiente dominio del
material verbal. Su escritura critica estd inmersa en su proyecto literario que empieza con el libro
de poemas y avanza con un significativo repertorio de exploraciones en la narrativa. Ademas, su
conocimiento de la produccion literaria del continente se convirtio en una fuente valiosa para su
reflexion. Su didlogo con Angel Rama le facilito desarrollar vinculos directos con el campo
literario latinoamericano de la época.

Esto explica sus persistentes llamados a la literatura en sus analisis de las artes visuales y que
la manera como formuld su concepto de “arte latinoamericano” incluyera referencias a destacados
narradores del continente: su idea de “tiempo circular” se apoyo0 en la obra de Garcia Marquez. Al
integrar la literatura a su critica de arte, entra a configurar una forma incipiente de critica cultural.

Al respecto, Ana Pizarro, comentd: “Es una de las primeras —si no la primera- en entregar a
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nuestro pensamiento tedrico un sustento en donde confluyen las artes visuales tanto como la
literatura™. (18)

El marco referencial y el contexto politico-cultural que dieron lugar a la obra de Marta Traba
son demasiado diferentes respecto a la manera como se concibe en la actualidad la escritura sobre
arte; los supuestos modernistas de Marta Traba se han tornado obsoletos en un entorno
completamente adherido a los presupuestos posmodernos. El trabajo critico de Marta Traba
obedeci6 a su sentida necesidad de una critica de arte fundada en una toma de posicion definida.
Esta conviccion la llevo a permitirse hacer valoraciones a menudo desproporcionadas de algunas
obras y de algunos artistas. Sin embargo, errada o certera, esta toma de posicion constituye un
valor primordial de la misién critica que asumié como proyecto de vida.

La critica de Marta Traba pretendia provocar reacciones intensas en sus lectores, con el fin de
impactar sus conciencias e incitar procesos reflexivos urgentes si se quiere que el arte motive la
formacion de una ciudadania democratica voluntaria. Marta Traba no se limitaba a reflexionar
sobre los aspectos formales de las obras y establecer patrones de gusto; asumia una actitud ética y
buscaba los vinculos entre la obra y el entorno cultural en el que tomaba su forma; aspiraba a
formar interlocutores activos capaces de entender la funcion del arte en la dinamica cultural del
continente.

El campo artistico se ha reconfigurado y ha dejado en el curador buena parte de las funciones
que Marta Traba incluyd en su ejercicio critico; ahora, la critica de arte ha sido transformada y
adecuada a las necesidades del mercado cultural, de alli que se trate de una actividad que casi por
completo absorbid el entorno mediético.

Es tambien dificil defender una nociébn méas contemporanea de “arte latinoamericano” con
ayuda de los argumentos que configurd Traba. Pero su planteamiento estratégico que permite

articular una observacion continental, sin perder de vista las singularidades de cada unidad cultural
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constitutiva no solo conviene tenerlo presente; sino que ademas en buena medida aun permanece
vigente. Traba intentd configurar un concepto de “arte latinoamericano” que al mismo tiempo
abarcara la plastica del subcontinente en denominadores comunes y mantuviera presentes las
variaciones geopoliticas de las diversas regiones contenidas en tan vasto espacio. Con tal fin
disefio su sistema de zonas de funcionamiento cultural, que denominé mediante las categorias de
“areas abiertas” y “areas cerradas”. La capacidad de sintesis que logré de esta manera permite
trazar cronologias relativas para facilitar la comprension de los diversos procesos artisticos del
continente, bajo reglas de lectura directas capaces de confrontar los mecanismos de colonizacion
tendientes a degradar el arte en manifestaciones exdticas, folcloricas.

Marta Traba logré que la critica de arte se incorporara al proyecto general del pensamiento
producido en América Latina, al intentar establecer relaciones entre los procesos del arte y las
problematicas que caracterizan la memoria cultural de la region; ella fue consciente de esta
necesidad lo que la llevd a desarrollar una concepcion de lo estético, que incorporaba la
exploracion de imaginarios sociales e historicos en el continente.

Los principales aportes de Angel Rama que reconoce la tradicion que ya forman sus lectores
parecieran limitarse a las categorias de Transculturacion y de Ciudad Letrada. No obstante la
“ciudad letrada” no puede considerarse una categoria analitica en todo el sentido de la expresion
debido a que el tratamiento que le da corresponde mas a un proceder analogico que a un proyecto
racional bien definido. Es un concepto, no del todo precisado o, si precisado, con una certeza que
ha sido ampliamente cuestionada. De todas maneras, es claro que mediante este recurso logré
avanzar en el proyecto critico que inicid con el ensayo de 1964, Diez problemas para el
narrador latinoamericano: cuyo titulo sintetiza con gran claridad: precisar los problemas que
nuestras sociedades deberian resolver si se tomaran en serio la decision de configurar una

produccion expresiva que les permita desarrollar un futuro culturalmente sostenible.
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