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RESUMEN

Analizaremos parte del debate sobre
lo modernoy lo contemporaneo en
el arte latinoamericano, discrepando
con las perspectivas posmodernas
hoy predominantes en la literatura
artistica regional. Para ello se
analizaran libros recientes de dos
autores influyentes y representativos
de esa perspectiva: Gerardo
Mosquera y Andrea Giunta. Para
ello, utilizaremos un marco teérico

y metodolégico interdisciplinar, con
aportes de los estudios culturales
latinoamericanos, la historia de las
instituciones y la teoria de la historia.
Sostenemos la hipétesis de que este
tipo de interpretaciones omiten la
densidad histérica del campo cultural
regional, como ejemplo usaremos

el Museo de Arte Contemporaneo

de la Universidad de Chile, fundado
en 1947. El articulo pretende ser un
aporte en relevar las instituciones
culturales latinoamericanas de la
mediania del siglo XX.
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RESUMO

Vamos analisar parte do debate sobre
o0 moderno e o contemporaneo na
arte latino-americana, discordando
das perspectivas pds-modernas
atualmente predominantes na
literatura de arte regional. Para isso,
analisaremos livros recentes de dois
autores influentes e representativos
dessa perspectiva: Gerardo
Mosquera e Andrea Giunta. Para isso,
utilizaremos uma estrutura teérica e
metodolégica interdisciplinar, com
contribui¢des de estudos culturais
latino-americanos, a histéria das
instituicdes e a teoria da histéria.
Hipotecamos que este tipo de
interpretagdes omitam a densidade
histérica do campo cultural regional,
como exemplo utilizaremos o

Museu de Arte Contemporadnea da
Universidade do Chile, fundada

em 1947. O artigo pretende ser

uma contribuicdo para o estudo

das institui¢oes culturais latino-
americanas em meados do século XX.

PALAVRAS-CHAVE

Moderno; Contemporaneo; Arte Latino-
americana; P6s-modernismo; Museu de
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ABSTRACT

We will analyze part of the debate on
the modern and the contemporary
in Latin American art, disagreeing
with the postmodern perspectives
currently predominant in the
regional artistic literature. To do

so, we will analyze recent books by
two influential and representative
authors of that perspective: Gerardo
Mosquera and Andrea Giunta. To do
so, we will use an interdisciplinary
theoretical and methodological
framework, with contributions from
Latin American cultural studies,

the history of institutions and the
theory of history. We hypothesize
that this type of interpretations omit
the historical density of the regional
cultural field, as an example we will
use the Museum of Contemporary Art
of the University of Chile, founded

in 1947. The article intends to be a
contribution to the study of Latin
American cultural institutions in the
middle of the twentieth century.
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INTRODUCCION

Desde el cambio de milenio, la intelectualidad artistica chilena ha abrazado sin
dudar la critica a las instituciones (y a la idea misma de institucionalidad), llegando
a constituirse como una base de su quehacer teérico, historiografico y practico,
asumiendo para ello y de buena gana las propuestas de cufio tedrico posmoderno
que comenzaron a proliferar en la década de 1980, sin problematizarlas demasia-
do. Un ejemplo de esto lo encontramos en el libro Copiar el edén: arte reciente en
Chile (2006), referente ineludible en el que una de sus tesis principales esgrimida
por el editor —y uno de los autores del libro— el critico y curador cubano Gerardo
Mosquera, es que la produccion artistica en Chile era “excesivamente universita-
ria”; tesis que fue recogida por la escena artistica local con una suerte de desaso-
siego. Pensemos que generalmente en Europa o, en el plano regional, en Argentina,
los artistas no se forman en universidades (prefieren las Academias o Escuelas li-
bres), y sin embargo tienen mayor presencia en el escenario internacional de arte
contemporaneo.

Estas comparaciones son provechosas, puesto ;es ese el motivo por el cual el
arte chileno no esta inserto en importantes exposiciones internacionales de arte
contemporaneo? Me apuro a pensar que de esta pregunta derivada de la propuesta
de Mosquera se desprenden un problema y una pregunta: el problema radica en
el hecho de restar valor a la ensefianza artistica universitaria sin comprender los
procesos universitarios o dar cuenta acabada de ellos, y la pregunta, ;cuales serian
las obras que se consideran en esos momentos de lo contemporaneo? Respecto al
tema de la formacion artistica universitaria, es algo que sin duda merece un mayor
tratamiento histérico, y para el problema del tiempo y el lugar, hay que atender el
problema politico —-mas que estético— que encierra dicha definicién, la de “arte
contemporaneo”.

Tanto la obra de Mosquera como la de la argentina Andrea Giunta seran utiliza-
das en el presente articulo para referir a dos autores influyentes en los programas
de ensefanza artistica local a nivel universitario, uno por el lado de la critica, y la
otra por el lado de la historia del arte. Ambos ejemplos nos servirdn para dialogar
criticamente con las tendencias tedricas predominantes, situando a estas en una
discusion de mas largo aliento respecto a las categorias de arte moderno, arte con-
temporaneo y vanguardia, las que movilizamos para comprender marcos de desa-
rrollo epistémicos sin presentismos, sino atendiendo a las escenas intelectuales
que les dieron un espesor social importante, por ejemplo, con la creacién del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile (MAC) en 1947, un momento
en que estos debates se mostraron particularmente prolificos y que sin embargo
estas perspectivas actuales parecen omitir o desconocer completamente.
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LAS DISCUSIONES
CONTEMPORANEO

SOBRE LO MODERNO Y LO

“Lo moderno” y “lo contemporaneo” son categorias que
operan de manera distinta dependiendo del periodo en que
se formularon, asi como también dependiendo de la pers-
pectiva teérica que las moviliza. A su vez, es indudable que
al contemplar estas caracteristicas se deberia estimar el va-
lor de pensarlas en términos situados, no sélo en términos
locales, sino geopoliticos.

La filésofa Hannah Arendt, sefialaba que: “(...) politi-
camente, el Mundo Moderno, en el que hoy vivimos, naci6
con las primeras explosiones atémicas. (...)” (1958: 18).
Ahora bien, para cierta historiografia hoy canénica (de gran
recepcion en nuestro continente) —Braudel, Huizinga o
Wallerstein— la “Era” Moderna se iniciaria con la expansion
del capitalismo mercantil europeo condicionado con la lle-
gada de estos al territorio a posteriori americano (1492), y
concluiria con las Revoluciones liberales signadas por la
Revolucién Francesa (1789). Un largo periodo donde se con-
figuran horizontes de expectativas diversos, tanto econé-
micos, como politicos y sociales; y como sefiala Grinor Rojo
(2014), la modernidad en América Latina tras las guerras de
independencia se vuelve el horizonte para los poderes he-
gemonicos (sean representados por quién fuere). Ya volvere-
mos a la distancia entre “mundo” y “era”.

Asi fue como desde finales del XVIII se instal6 el uso de
la categoria “contemporaneo”. Esa “Era contemporanea” en
tanto distincion histérica va a depender del lugar y del mo-
mento en que se apropia y moviliza este concepto. Respecto
a la historiografia, central en estas propuestas de periodi-
zaciones, no es lo mismo -por ejemplo- la Escuela inglesa,
donde no es hasta el reequilibrio de las fuerzas imperiales
con la Primera Guerra Mundial que se va a utilizar la cate-
goria de Contemporary History; que la espafola, donde se
sostenfa, a comienzos del s. XX, que toda la historia del siglo
XIX era historia contemporanea (suponemos por convencion
ante los sucesos tras el bonapartismo). Pero fue en Francia
donde se configurd, desde un fuerte aparato académico du-
rante la Tercera Repdblica (1870- 1940), esta nocién de Era
Contemporanea que seria asimilada por la intelectualidad
latinoamericana.

Por lo anterior, la categoria de lo contemporaneo —al ha-
ber nacido en el marco de las revoluciones liberales—, tuvo
una doble acepcién: por un lado, una conciencia de querer
ser “contemporaneo”, y por otro, un tiempo histérico espe-
cifico. Otro rasgo relevante es que, con ella, se ha vuelto
posible historizar a un sujeto de la historia renegado, “el
pueblo”, es asi como rompe convenciones entre lo erudito
y lo com(n, y la historia contemporanea, que se preocupa
por “lo popular” en un comienzo, pasa a tratar el momento
de afirmacion de lo politico en las sociedades y en el mundo
(Aréstegui, 1996, 2006).

Sin embargo, en ninglin momento —y alli el libro clasi-
co del historiador argentino Tulio Halperin Donghi Historia
Contempordnea de América Latina es un buen ejemplo- la
nocion de Era Contemporanea es reactiva a la modernidad;
por lo tanto, aventuramos que la categoria “mundo”, refiere
a un espacio situado y localizado donde se vive un paradig-
ma epistemolégico, mientras “Edad” o “Era” a un lugar es-

pacio-temporal administrable y acotable dentro del recorrido
historico.

A su vez, como sefiala la historiadora también argentina
Patricia Funes (2006), con la entrada del siglo XX en nuestro
territorio se produce una crisis de la modernidad modélica,
resultado en gran medida de la Primera Guerra Mundial (con
una crisis del modelo primario exportador que, hoy, consi-
dera también una pandemia). Esta crisis orgénica, en térmi-
nos gramscianos, lleva a que intelectuales regionales como
Henriquez Urefa, Vasconcelos o Ingenieros, articulen pro-
puestas teéricasy politicas donde el sujeto de la era contem-
poranea, el pueblo, encuentre formulas para la agencia de la
modernidad; un periodo cultural que Grinor Rojo denomina
como “segunda modernidad” (2014).

Ahora bien, volviendo a la cita anterior de Arendt, ese
“Mundo Moderno” post-nuclear sumamente individualiza-
do es —tal vez— la contemporaneidad, y posiblemente uno
donde se produce el arte contemporaneo. Un mundo de
un “individualismo asocial absoluto” (Hobsbawm, 1998),
donde se han radicalizado algunas tendencias modernas
(particularmente el liberalismo del siglo XIX), proceso que
con el avance de la Guerra Fria queda cada vez mas claro. El
“Mundo moderno” arendtiano, el mundo actual que traemos
a colacién, es un momento contemporaneo que, pensando
en el historiador espafiol Julio Ardstegui, constituye el cénit
de “lo moderno”: “Con la revolucion liberal, en definitiva, el
concepto de contemporaneidad (...) era una nueva forma de
modernidad, en cuanto que era desembocadura y resultado
de la modernidad ilustrada, del proyecto de racionalizacién
ilustrado” (2006: 2-3). En territorios como el Tercer Mundo,
con movimientos de liberacién nacional y revolucionarios
mediante, se expande el ideal de una modernidad politica
democratizada a profundidad y una modernizacién de todas
las capas sociales (Salomone, Rojo y Zapata, 2003); lo con-
temporaneo pensado desde el centro seria por lo tanto aque-
llo a lo que habria que reaccionar desde el plano regional.

Por otro lado, para el fildsofo Sgren Kierkegaard la con-
temporaneidad no es vivir en simultaneo en un tiempo com-
partido, sino mas bien el compromiso de concienciay convi-
vencia del pasadoy el presente (en el presente mismo). Esta
nocion filoséfica de lo contemporaneo empez6 a tener un
significado histérico tras el fin de la Segunda Guerra Mundial
para diferenciarse en términos de época con lo moderno (Os-
borne, 2012- 2013). Las implicancias politicas de esta postu-
ra no son menores, pues esa convivencia significa amilanar
cualquier pretension de desarrollo de modernidades loca-
les, que proyecten futuros para sus sociedades en didlogo
con el mundo, no determinados por los sectores dominantes
de la politica global. Esa supuesta aldea global (tan en boga
para la década de 1960), supuso la ficcion de un presente
en simultaneo y un pasado que se administra en el presente
mismo, de alli el presentismo como sintoma de nuestros de-
bates politicos actuales. Lo contemporaneo no sélo deman-
daelaquiyelahora, sino que también cancela la posibilidad
de futuro que entrafia la modernidad. Puesto que “(...) la fic-
cién de la contemporaneidad es necesariamente una ficcién
geopolitica” (Osborne, 2013: 82).

En definitiva: ;donde es el ahora? El mercado transna-
cional es hoy la forma social y espacial de un tiempo unitario
de la experiencia histérica. El neoliberalismo como ideo-
logia capitalista es la forma actual que asume ese Mundo
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Moderno presentista y asocial, un espacio sin fronteras y
donde el tiempo funciona para quienes pueden acceder a
la experiencia histérica. Ese “donde” que instala el fildso-
fo Peter Osborne para situar la contemporaneidad, no debe
pensarse Ginicamente en términos territoriales, sino también
ideoldgicos. Toda experiencia politica, estatal o comunitaria
atraviesa y construye nuestra relaciéon con el medio. Asi, la
toma de conciencia de esa ideologia operativa en nosotros,
que determina nuestra experiencia actual, le da relieve a los
accidentes criticos de esa misma ideologia.

Volviendo a la pregunta por “lo moderno” en las artes,
Habermas precisa que la modernidad estética no es equiva-
lente a los modernismos vy, habria que agregar —mas radi-
calmente cuando pensamos en América Latina—, que ni la
progresiva autonomia kantiana que derivé en las propuestas
de que ciertas vanguardias serian la forma “pura” de moder-
nidad (y tampoco de contemporaneidad); cuando eran ex-
presiones a las que hoy nos refeririamos como “de nicho”.

Por supuesto, se suma también esa vertiente filoséfica
que nace con nuestro periodo contemporaneo y que temati-
za los objetos de produccién simbélica: la posmodernidad,
la cual es genéticamente antimoderna (Habermas, 1984) y
vuelve a la idea de hiperindividualizacién de la sociedad
contemporanea. En la misma clave y sin ser exactamente ho-
mologables, pero tocando la misma tecla, hemos visto como
desde la filosoffa que aboga por “politicas emancipatorias”
—Ranciére, Deleuze o Badiou— o el regreso a practicas espi-
rituales ligadas a la naturaleza o a las tradiciones comuni-
tarias indigenas (con una fuerte cuota de exotizacion), han
llegado —asi como llegaron las vanguardias de principios del
s.XX— para alimentar las mismas instituciones que critica-
ban, generando nuevos programas y evidenciando que, sin
cambio ideoldgico, es dificil que la contracultura no pase a
ser cultura oficial al poco tiempo de nacida; lo que en el mar-
xismo se denomina como proceso de subsuncién.

Las formas temporales de “modernidad”, “vanguardia”
y “contemporaneidad” estan subsumidas una dentro de
la otra, rigiendo como principio general la primera. Pero se
instalé la necesidad de compartimentar ciertas obras, para
ciertos periodos, apenas terminé la Segunda Guerra Mun-
dial y caracterizado por la recepcion estratégica de los van-
guardistas en los Estados Unidos (lo que tenfa un fin politico
méas que estético). Expandiéndose asi la idea de que cierto
anti-arte de algunas de las vanguardias disolvi6 las razones
de las practicas artisticas. Por lo anterior, empez6 a calar el
concepto de “arte contemporaneo”.

ARTE CONTEMPORANEO HOY; DISCUSION CON DOS

PROPUESTAS LATINOAMERICANAS

La pregunta sobre qué definiria el arte contemporaneo
es practicamente constitutiva de las practicas curaduriales,
historiograficas y tedricas actuales. Las instituciones del cen-
tro Occidental dan definiciones propias que responden a los
discursos hegeménicos elaborados por su intelligentzia local
que, poco a poco va conquistando otras latitudes, pero sin
el soporte justamente institucional y el valor por la tradi-
cion local que enfatiza el eje metropolitano euro-estadou-
nidense. Asi, preguntas como ;cuando empieza el arte
contemporaneo? ;el arte contemporaneo es (nicamente
el arte actual?;cual es la contemporaneidad de lo contem-
poraneo?, o, finalmente ;en qué momento se escindié del
arte moderno (en caso de haberlo hecho)? Todas estas pre-
guntas son sugerentes, pero sin comprender las realidades
locales y las discusiones intelectuales que se dan en cada
periodo resultan fitiles.

El “canon” posmoderno

El estado del arte actual en la literatura artistica chile-
na insiste en la perspectiva posmoderna para argumentar
sobre la importancia conceptual en las artes visuales. La
multicitada obra de la teérica Nelly Richard es elocuente
al respecto, y el cdmo ella ha dado paso a una critica ins-
titucional desde fuera de estos organismos, simplemente
refiriendo a la naturaleza normativa de las mismas:. Es tam-
bién una autora citada con profusién por el ya mencionado
Gerardo Mosquera, cuyo libro de ensayos Caminar con el
diablo (2010) es un ejemplo interesante por su alcance aca-
démicoy lugar en la critica de arte regional. En este libro el
autor insiste en que los paises de la periferia estan desco-
nectados entre si, y que finalmente donde se encuentran es
en los centros metropolitanos (capitales como Nueva York,
Paris o Londres). Algo que sigue a la tesis propuesta por
el critico literario uruguayo Angel Rama (1984), particular-
mente con la capital francesa como centro de “religacion”
(donde converge y vuelve a salir a las periferias). Sin referir
al rioplatense, Mosquera critica insistentemente el con-
cepto de “transculturacién”, que popularizé Rama, por no
considerar los resultados bastardos de los contactos entre
culturas hegeménicas y subordinadas, leyendo esta herra-
mienta de analisis desde la paternidad del mismo del an-
trop6logo cubano Fernando Ortiz en Contrapunteo cubano
del tabaco y el aziicar (1940), y sin considerar la profundi-
dad que le dieron Mariano Picén Salas primero, y después
ampliamente el referido Rama.

Alrenunciar al concepto de “transculturaciéon”, Mosquera
recurre a otras categorias de la literatura artistica igualan-
do obras “internacionales”, “contemporaneas” y “univer-
sales”, desconociendo la trayectoria histérica de cada una
en la esfera artistica. Lo cierto es que esta en lo correcto
al precisar como tendencia artistica general un “lenguaje
internacional”, es decir, un discurso hegeménico de lo glo-
bal (o sobre lo que se quiere plantear como “global”), mas

1 La tesis de Richard no reconoce la densidad histérica de las
instituciones que componen nuestro paisaje cultural. Su anélisis se
adelgaza en este sentido para referir a la dictadura y la captura de ellas
por los organismos de control civico-militar, sin mencionar que estas
tuvieron una grata fortuna previa en la difusion del arte nacional, regional e
internacional, y qué decir de la importancia que tuvieron —por ejemplo, las
universidades— para la movilidad social.
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que una propuesta estética emanada de la globalidad per
s€é (2010: 32):

No obstante, atin alli se estdn abriendo paso proce-
sos de participacion mds amplios. La constelacion de
transformaciones que llamamos globalizacién es re-
sultado de la internacionalizacion de la economia, la
profusion y fortalecimiento de instituciones transna-
cionales, la flexibilizacion del papel de los estados-na-
cion, el auge de las comunicaciones y la informacion,
el fin de la guerra fria, etc. Pero también es producto
de la descolonizacion, el surgimiento de nuevos suje-
tos sociales, los intensos movimientos migratorios, sus
transterritorializaciones culturales y reajustes demo-
grdficos, la conciencia multicultural y sus politicas, la
energia economica del Este de Asia, entre otros proce-
sos. (2010: 32)

Sin embargo, pasa por alto el hecho no menorde que la
globalizacion es una experiencia histérica fuertemente di-
ferenciada, que atraviesa mas algunos sujetos que a otros
(seglin sus identidades, sociedades o territorios). Si bien
Mosquera reconoce que hay centros y periferias en el mun-
do actual, predomina en su perspectiva una postura que de
refilon se lee como antioccidentaly antimoderna, principal-
mente en su critica a cualquier idea de pensamiento nacio-
nal y al latinoamericanismo. Mosquera defiende el hecho
de que el arte latinoamericano deje de serlo, y se transfor-
me en arte desde América Latina, porque de un lado escapa
del afan por definir identidades vy, por el otro, el adjetivo
“latinoamericano” es para el autor un sefalamiento geo-
grafico que apela a un sentido de autenticidad (y por lo
tanto exotizacién) en el panorama internacional, del que
él toma distancia. Discrepo de ambas premisas, pues no
estima la potencia politica que tiene este adjetivo desde el
siglo XIX hasta el dia de hoy y, finalmente, su propuesta va
por el particularismo de cada creador.

Respecto a los museos, y particularmente aquellos que
trabajan la produccién de arte actual, Mosquera sostiene
que estos se han transformado seg(in los cambios dentro
del arte, sus dinamicas, procedimientos y circulacién, sin
embargo, no precisa que tanto el museo como el arte, cam-
bian en tanto y en cuanto se generan nuevos dialogos con
la esfera politica, su administracion y agenda. La propues-
ta de Mosquera del museo como “hub” (“nicleo conector”
podria ser una traduccién al espafol) parece contradicto-
ria con sus premisas de principios de la década de 1990
cuando hizo una pertinente critica al multiculturalismo,
por el contrario, ahora piensa los museos como espacios
descentralizados para la interaccion de comunidades in-
ternacionales. Asi como se plantea, parece reforzar la idea
del arte contemporaneo como arte trasnacional cosmopo-
lita, omitiendo el peso de las metrépolis y las relaciones
desequilibradas que considera la geopolitica en la que se
despliegan.

Si queremos conocer mas de cierta conceptualizacion
candnica sobre el “arte contemporaneo”, tal vez el mejor
ejemplo de ello —irénicamente— es el libro recientemente
publicado, Contra el canon (2020), de la historiadora del
arte y curadora argentina Andrea Giunta. Con mas profun-
didad historiografica que Mosquera, Giunta sefiala que con
la Segunda Guerra Mundial el mundo del arte occidental se
queda sin centro, sin Paris, y que habria una especie de

“vanguardias simultaneas” que en diversos puntos del glo-
bo rescatarian el impulso de renovacién2. Para la autora, la
modernidad (lineal de acuerdo a su interpretacion) alcan-
zaria con las vanguardias un potencial expansivo que con
la Guerra llegaria a otras latitudes produciendo “procesos
simultaneos”, y que en ello residiria lo contemporaneo. Para
Giunta, la modernidad (junto con las vanguardias histdricas)
acab6 con el cierre de la Bauhaus por los nazis en 1933,y con
la llegada en masa de los surrealistas a New York.

Respecto al uso de lo “periférico”, Giunta se lo aduce
a un proceso propio de cierta teoria de la cultura latinoa-
mericana, donde nombra a la critica literaria Beatriz Sarlo
como una de las autoras que populariz6 dicho término con
su libro Una Modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y
1930, que seria para ella una “mezcla compuesta” de los
titulos europeos de Schorske y Berman. La descalificacion
de Giunta a este concepto, alejandose del activo de Sarlo,
no serfa por una subordinacién geopolitica evidente, sino
por una falta de “sofisticacién, excepcionalidad y comple-
jidad” (2020: 18) que le aduce el centro que denomina la
“periferia”, y que ella misma parece suscribir. Ahora bien,
resulta sorprendente que Giunta no menciona las distintas
tesis en torno al problema de la “Dependencia”, donde el
concepto de periferia es central.

Giunta dice rescatar la potencia de nombrar las propias
poéticas de los artistas en América Latina, antesy después
de la Guerra, aun cuando mezcla movimientos y colecti-
vos artisticos, con algunos que tenfan caracter cultural de
masas o derechamente politico. Rescata las adscripciones
especificas, pero las despolitiza, analizandolas como una
cuestion gregaria.

Talvez la parte mas polémica del libro es la relacién que
establece entre el arte europeo y los repertorios visuales
africanos, sefialando que: “En otras palabras, podriamos
trazar una comparacion entre la relacion del arte moderno
latinoamericano con el arte moderno europeo, y la relacion
entre el arte moderno europeo con el arte africano. Desde
tal perspectiva podria sostenerse que, si el arte latinoa-
mericano es periférico respecto del europeo, el europeo
lo seria respecto del africano” (2020: 23). Sobre el saqueo
colonial europeo al continente africano y la conformacién
de colecciones, Giunta sefiala que esto es “un proceso a
estudiar”, aunque “quiza resulten mas interesantes los dis-
cursos sobre el intercambio que sobre la hegemonia en la
cultura” (2020: 32). Por cierto, palabras como “esclavitud”
y “factorias” no aparecen en ninglin momento.

Su tesis sobre la simultaneidad de las vanguardias a
nivel mundial la presenta como “percepciones semejantes
del tiempo histdrico” (2020: 66). En ese sentido Giunta,
suscribe la idea de una contemporaneidad totalizante,
que supone un momento de internacionalismo cultural
total, donde las historias precedentes son calibradas ca-
prichosamente para entrar en dicha formula. La Segunda
Guerra Mundial es sin duda un momento de Guerra total
(Hobsbawm, 1998) pero no por ello vamos a desconocer
las singularidades de cada continente y pais respecto de
su participacion en el conflicto o del impacto de este. Des-
de las artes visuales, la diaspora vanguardista a los EEUU

2 El Mosquera de 2010 probablemente acusaria a Giunta de “optimista
posmoderna” (Mosquera: 34).
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tiene que ver con la construccién narrativa que se configu-
ra en el pafs norteamericano, para aducirse una suerte de
continuidad con ese proyecto en especifico, un proyecto
que no era ni masivo ni popular en Europa como senala-
ba anteriormente —a excepcién por supuesto del futuris-
mo-—. Para construir dicha formulacién la autora suscribe a
raja tabla las tesis de Harold Rosenberg, critico y curador
estadounidense, un converso que pasé de la izquierda
socialista a ser un férreo liberal3. Rosenberg senalaba al
respecto con juicio peligroso: “;Pero qué ‘necesidad apre-
miante’ habia paralizado la conciencia de Paris, simbolo
del no conformismo? Esa necesidad era el Antifascismo”
(Rosenberg, 1959: 216). Esa unidad politico social para el
autor habia quebrado el potencial individual.

En un titulo anterior, ;Cudndo empieza el arte con-
tempordneo? (2014), la autora ya habia respondido a esa
pregunta nuevamente desde la idea de cierto internaciona-
lismo de postguerra, sefialando muy timidamente algunas
instituciones que bregaron por sancionar una fecha de de-
sarrollo sin poder escapar a la hipétesis relativista de un
tiempo sin lugares:

También Cuauhtémoc Medina recopila las fechas que
las instituciones y las bibliografias utilizan para sefia-
lar cudndo empieza el arte contempordneo: el MOCA
(Museum of Contemporary Art, Los Angeles), 1940; la
Tate Modern de Londres, el periodo posterior a 1965;
el libro de Kristine Stiles y Peter Seltz Theories and Do-
cuments of Contemporary Art, 1945 (Medina, 2010b). El
fin de la Segunda Guerra, el final de la Guerra Fria: las
fechas no hacen mds que sefialar un observatorio des-
de el cual reconocer las transformaciones que se han
operado y que sefialan un cambio en la manera de for-
mular los lenguajes del arte. (Giunta, 2014: 13)

Una institucién tan temprana como moderna, tan con-
temporanea en su idea de extender un conocimiento na-
cional o regional a las capas populares, como el Museo de
Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile, es abso-
lutamente ignorada, tanto en este libro, como en los ante-
riormente referidos. No resulta comprensible esta omisién
considerando que la misma dinamica de configuracion de
esta institucion, asi como su nombre y significante tuvo
que ver con un temprano proceso de institucionalizacién
de laidea de arte contemporaneo en América Latina, en un
periodo aln poco estudiado de la historia del arte y de la
cultura tanto chilena como continental durante el auge de
gobiernos nacional populares.

Cultura, arte e instituciones. Modernidad contempord-
nea

El vanguardismo, segln el critico literario Jorge
Schwartz, moria con el final de la década de 1920 en Eu-
ropa, pero renace en América Latina durante el segundo
lustro de la década de 1930. Hay que recordar el encuen-
tro en México de Le6n Trotsky, André Breton y Diego Rivera,
quienes redactaron el Manifiesto por un Arte Revoluciona-

3 El influyente critico y curador estadounidense re-escribié casi diez
afios después un provocador y polémico ensayo, ahora con una posicién
furiosamente antinacionalista y antisocialista, proponiendo posturas que
rozaban la injuria, homologando a la intelectualidad de izquierda con el
régimen nacional socialista. Paris como “francesa” es para Rosenberg obra
de los nazis, perdiendo asi su estatus de capital internacional.

rio Independiente (1938). El concepto de “vanguardia”, de
origen militar, empieza a ser utilizado en términos politicos
por Marx y Engels en su obra y, con mayor contundencia,
por Lenin: “Y aunque las vanguardias artisticas tenfan
como denominador comdn la oposicion a los valores del
pasado y a los canones artisticos establecidos por la bur-
guesia del siglo XIXy comienzos del XX, ellas se distinguie-
ron no sélo por las diferencias formales y por las reglas
de la composicion, sino por su toma de posicion ante las
cuestiones sociales” (Schwartz, 2002: 42). Sin embargo, el
mismo autor sefala que la relacion entre vanguardia artis-
ticayvanguardia politica varié dependiendo de su cercania
o lejania en términos de contexto y autores involucrados en
los proyectos.

La vanguardia en términos politicos, y mas precisamen-
te en términos marxistas, no es masiva. Por el contrario, la
intelectualidad moderna de comienzos del siglo XX adn tie-
ne pretension hegeménica y popular, lo que los distancia
—nunca de manera tan radical- de las vanguardias artisti-
cas o literarias. Pocos proyectos lograron aunar tanto van-
guardia politica como artistica, cambiando de esta manera
ambas y complejizando de la misma manera la nocion de
vanguardia. El mejor ejemplo de ello fue el proyecto edito-
rial Amauta de Mariategui, por la personalidad y trayecto-
ria del escritor peruano. Sin embargo, existen revistas que
se encontraban en la antipoda de la vanguardia, es decir
tenfan pretension de alcanzar a las masas y eran publica-
ciones culturales de gran tiraje para la concientizacion de
la clase trabajadora (como Labor, también de Mariategui).

Por lo anterior, habria que pensar la vanguardia no
s6lo como una expresion mas de la modernidad, sino una
expresion diferente al arte contemporaneo que se empie-
za a configurar conceptualmente y a institucionalizar en
América Latina en la década de 1940. Asi, “(...) mientras en
Europa los movimientos artisticos y literarios de vanguar-
dia, desde el posromanticismo en adelante, se destacan
como un fenémeno internacional —o paranacional- de
base metropolitana, en una region periférica como América
Latina, las vanguardias reelaboran y mezclan la leccion eu-
ropea del modernismo con programas que buscan dar ex-
presion a una identidad nacional” (Altamirano, 2013: 130).
Sobre este punto, Altamirano va un paso mas alla en su lec-
tura sobre la autonomia de la esfera artistica, sosteniendo
que la cultura no es auténoma de la politica, sino que se
encuentran entramadas a tal punto que sélo puede ser po-
sible la primera con la segunda; rescatando con ello la cla-
ve nacional y regionalista de los intelectuales del periodo.

Ahora bien, si la modernidad puede llegar a constituir-
se como un horizonte democratizador de la cultura (aglu-
tinando experiencias vanguardistas y contemporéneas),
las universidades fueron un espacio donde se desplegaron
este tipo de discusiones, particularmente por su quehacer
en relacién con la sociedad y con el Estado, en un periodo
de la historia continental donde las casas de educacién su-
perior hegemonizaron el discurso de lo pablico durante la
primera mitad del siglo XX. En este contexto es interesante
notar que la creacion del Museo de Arte Contemporaneo
(Santiago, 1947), como sefialan en su libro Un tiempo sin
fisuras Berrios y Cancino, se establecié como un hito fun-
damental de la consolidacion de una estructura estatal que
afiataba el proyecto nacional-desarrollista que se expandia
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por toda América Latinay que, para mediados de la década
de 1950, era una realidad en Chile.

Respecto a la institucion madre del MAC, la Universidad
de Chile, experimentaba a mediados del s.XX transforma-
ciones importantes como resultado de condiciones hist6-
ricas especificas, pues luego de la crisis vivida en Chile tras
el tras el primer ibafiismo y el crack del ’29, la Universidad
se reformé de manera total, con el jurista Juvenal Hernandez
a la cabeza, asumiendo el rectorado en 1933. Con él se dio
el impulso a que la Universidad de Chile dejara de ser una
instituciéon de educacién instructiva y se aplicara para el
desarrollo del pais, lo que fue tomando cuerpo en esa dé-
cada que entraba al centenario de la Universidad (1942). La
mision de la universidad, para entonces gravitante a nivel
nacional, tuvo un evidente caracter de extensién, como se-
fialaba el propio rector Hernandez:

Si la Universidad no se preocupa del medio social,
no es mds que un claustro cerrado y exclusivo que no
cumple su misién civilizadora y sus fuerzas se perde-
rdn en el vacio. Ella estd en la obligacion, puesto que
representa la cuspide de la arquitectura educacional
del pais, de procurar la armonia sobre la que se asien-
ta la convivencia humana, modelando sus exigencias,
actuando como niveladora de todos los elementos [...]
(Herndndez, 1942: 19)

Para Hernandez, la Universidad tenia el deber de inci-
dir en todas las clases que conforman la sociedad, com-
prendiéndolas y actuando como una entidad participativa
dentro de ellas. Sostiene en su discurso del Centenario que
la herramienta para alcanzar esto es la “extension univer-
sitaria”. Asi, la universidad que esta siempre presente en
la sociedad estimularia la cooperacion cultural dentro de
la organizaci6n politica del pafs. Hernandez pensaba que
ante el caos de la sociedad (en plena Segunda Guerra Mun-
dial) como él sefala, “contemporanea”, es la unidad de los
americanos la que encausaria el rumbo:

Las puertas de la Universidad de Chile encuéntranse
[sic.] abiertas hacia todas las ideas que ennoblecen, en
el estudio, el paso de las generaciones y se abren tam-
bién para las juventudes de la América toda, aspirando
a formar, en el seno acogedor de sus aulas, esa atmas-
fera necesaria y fraterna que en un dia del porvenir,
bajo el signo davidico del Arca de una Alianza decreta-
da ya por las voces de la sangre y del idioma, haga de
los pueblos del Nuevo Mundo una sola y grande patria
sostenida por la fe de su tradicién insigne, auspiciada
por la libertad de sus instituciones democrdticas [...]
(1942: 23-24).

La propuesta universitaria de Hernandez esta marca-
da por los acontecimientos internacionales de la primera
mitad del siglo XX. La Universidad debia responder a un
mundo Occidental alicaido tras las guerras y crisis totales,
y donde los latinoamericanos debian tomar la posta en tér-
minos de desarrollo del conocimiento. Consideremos tam-
bién que el Centenario universitario se da en simultaneo
a la Segunda Guerra Mundial, por lo que el Rector plantea
que lejos de ser esta una cultura refleja —pero si vincula-
da a la europea- se pondria buscar maneras de moldear
las lineas de la tradicion del viejo continente en una clave

americana, que permitiese formular una cultura propia en
relacion de las realidades locales de la regidn.

Ese llamado a la mayoria de edad continental que hace
Hernandez, signa a la Universidad como ente rector de la
produccion del conocimiento, en un periodo histérico don-
de posturas como como el nacionalismo, el antiimperia-
lismo y el antifascismo convivian tanto en Chile como en
el mundo periférico.# Ademas, una periferia que asumia
su lugar dentro del concierto internacional y alzaba la voz
para presentarse como pueblos auténomos. Asi, desde un
discurso nacionaly regionalista, Marco Bonta fundé el MAC
desde la direccion del Instituto de Extensién de Artes Plas-
ticas, siendo el Gnico espacio para los artistas vivos y del
siglo XX, que no respondia a las jerarquias de las “bellas
artes”. Un propdsito en sintonfa con el pensamiento de
su colega y amigo Hernandez, particularmente tras la ex-
periencia de extension cultural de ambos tanto en Caracas
como en Paris (Allende: 2019).

4 Tanto Tagore en la India o Marti en Cuba, fueron criticos al
nacionalismo, sin embargo, nunca renunciaron al valor de la idea de nacién
(Said, 1994). En efecto, la critica a los nacionalismos y a ciertos proyectos
nacionales, especialmente aquellos que son impuestos desde arriba, no
implica, necesariamente, el abandono de la categoria y el impulso por
construir comunidades en torno a ella.
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CONCLUSION

La politica es una esfera ineludible en el analisis del
campo cultural, no existe la autonomfa radical respecto de
ella, puesto que no se puede escapar a las condiciones ob-
jetivas de produccion artisticay de pensamiento, ya que la
politica marca los tempos de la sociedad, y los y las intelec-
tuales dialogan activamente con ella en todos los periodos
histéricos (Altamirano: 2013). Ellos estan, siguiendo la ex-
presidn sartreana, situados en sus circunstancias (aunque
no determinados por ellas).

Se ha optado en las presentes carillas poner en discu-
sion la recepcion de dos “instituciones”, una, la conside-
rable fortuna critica de autores claves de la historiografia
del arte latinoamericano, y la otra, la primera institucion a
nivel regional y continental que se nombra a si misma en
su actualidad. El estudio de la obra reciente de Mosqueray
Giunta no es para abrir polémicas f(tiles, sino comprender
como ciertas perspectivas como la posmoderna, deshis-
torizan las historias culturales de América Latina, en este
caso especifico la contemporaneidad artistica, en un ani-
mo -como recién se ha expuesto- relativista.

Por otro lado, una cultura y sus agentes con pretensién
de hegemonia como la escena intelectual encabezada por
Hernandez, no era s6lo el conjunto de las instituciones que
abrigaron sus principios y los difundieron sino una nego-
ciaciony consenso con otras, las cuales tuvieron caracteris-
ticas incluso contrarias a aquellas institucionalizadas. Por
ello hay que considerar las “formaciones” —estoy pensan-
do en Raymond Williams y su concepcién de las vanguar-
dias—, pero no exclusivamente, porque habia otros muchos
procedimientos artisticos. “La parte mas dificil e interesan-
te de todo analisis cultural, en las sociedades complejas,
es la que procura comprender lo hegemdnico en sus pro-
cesos activos y formativos, pero también en sus procesos
de transformacion. Las obras de arte, debido a su caracter
fundamental y general, son con frecuencia especialmente
importantes como fuentes de esta compleja evidencia”
(Williams, 1988: 135). Ejemplo de las formaciones son las
tendencias y movimientos de cualquier tipo, no sélo artis-
ticos, por ello la relevancia que tiene el contexto de emer-
gencia del MAC, tanto a nivel nacional como internacional,
nos parece ineludible para cualquier analisis sobre la reali-
dad artistica de ese entonces (y sus vinculos con el campo
politico).

ElMuseo de Arte Contemporaneo se abri6 el 15 de agos-
to de 1947 en el clima epocal de los anos cuarenta, y su
propuesta de contemporaneidad era muy diferente a la que
vimos con Mosquera o Giunta, autores que omiten este pe-
riodoy los significados que alli se construyeron. El proyecto
original de este Museo era abogar por una produccién artis-
tica en post de la construccién de conocimiento nacional y
regional, donde el lugar de los sectores populares era clave
(Berrios; Cancino, 2018: 192).

En definitiva, las preguntas sobre la contemporaneidad
de las obras artisticas deben ser recurrentes, para no ser
tratadas como una simple clave argumentativa, y asi no
formular curadurias con pereza teérica ni despolitizar las
instituciones en las que hacemos parte. Por ello, propone-
mos que el concepto de “arte contemporaneo” en América
Latina tiene un origen situado y politicamente comprome-

tido con una institucionalidad robusta, como lo muestra
en el plano nacional el Museo de Arte Contemporaneo y su
institucién madre: la Universidad de Chile. En el marco de
este compromiso politico se aventur6 a definir cuestiones
en términos tedricos que venian de discusiones previas
en el ambito internacional, pero sobre todo regional. Asi,
a partir de dos conceptos, “institucionalidad” y “geopoli-
tica”, podemos responder a una historia del arte de cufio
posmoderno devenida oficial dada su amplia aceptacion.
Esto ha sido un paneo con un ejemplo institucional concre-
to, generalmente obviado por la teoria e historia del arte
actual donde se replica un canon posmoderno y metropoli-
tano, que ha derivado en lugares comunes y en dinamicas
de colonialismo cultural que distorsionan nuestra propia
historia.
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