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Introduccion

La historia de la critica de arte en Colombia, hasta no hace mucho, era un terreno
inexplorado. Antes que a su inexistencia, esto se debia a la falta de proyectos
sistematicos que se propusieran dar cuenta del desarrollo de la critica como disciplina
autonoma y digna de ser objeto de estudio. Como ha dicho William Lopez, en este
campo se ha evidenciado una amnesia sintomaética, una falta de memoria que ha llevado
a desconocer el trabajo, desde el siglo X1X, de hombres y mujeres que a partir de su
vision y valoracion de las obras producidas en el pais, lograron la construccion de un
corpus critico que si existe y exige ser estudiado y clasificado por quienes se ocupan de
la historia y la critica de arte’.

Afortunadamente, en los Ultimos afios algunos autores se han decidido a
investigar el legado critico de las décadas anteriores, y han completado el panorama
nacional de critica de arte, que hasta hace unos afios se reducia a los aportes de la
argentina Marta Traba entre los afios cincuenta y su muerte en 1983, y los de otros
extranjeros como Casimiro Eiger y Walter Engel. En este sentido, es preciso referirse,
especificamente, a los trabajos de German Rubiano, Alvaro Medina, Carolina Ponce de
Ledn, Ruth Acufia, Carmen Maria Jaramillo, William Alfonso L6pez y Victor Alberto
Quinche. Estos investigadores han publicado, en los ultimos afios, sendos articulos y
ensayos en los que se ocupan de ahondar en la evaluacion, clasificacion y periodizacion
del fenébmeno de la critica de arte en Colombia desde mediados del siglo XIX hasta la
Gltima década del siglo XX?.

El valor de estos trabajos reside en su seriedad investigativa y en su intencion
critica, resultado de un esfuerzo conjunto por ordenar los acontecimientos que han
moldeado y definido el curso de la actividad critica nacional. Con la excepcion de los
trabajos de Ldopez Rosas, el criterio principal de reconstruccion ha sido cronolégico.
Quinche, en el marco de una investigacion sobre la obra de Andres de Santamaria,

examina los criterios con los que se evaluaron las obras en la segunda mitad del siglo

! Ver William Alfonso Lépez Rosas, “La critica de arte en Colombia: amnesias de una tradicién” (texto
inédito) pag. 1.

2 La reconstruccion detallada de estos trabajos excede los limites de este contexto. Sin embargo, cada uno
de ellos se encuentra referenciado en la bibliografia general de esta investigacion. En el articulo “Los
publicos de la critica de arte: apuntes sobre la historia de una practica cultural localizada”, William Lopez
ha intentado dar cuenta de la estructura de cada uno de los articulos en cuestion.



XIX; Acuiia Prieto se ocupa del periodo comprendido entre 1947 y 1970; Ponce de
Ledn, de las dos décadas que van desde 1974 hasta 1994. Jaramillo Jiménez, por su
parte, en su articulo “Una mirada a los origenes del campo de la critica en Colombia”,
intenta reconstruir una vision panoramica desde el siglo XIX hasta la década de los
sesenta, a través de una periodizacion precisa que clasifica las diferentes etapas de
formacion del pensamiento critico colombiano en cuanto al arte. Los trabajos de
William Lopez intentan resefiar los deméas —excepto los de Quinche, cuya publicacion es
posterior— Yy recoger sus aportes para reflexionar sobre la critica de arte como actividad
profesional y auténoma.

En la descripcion de los criticos y de su trabajo, llama la atencién la referencia
que los autores en mencion hacen de los hombres de letras que en algin momento se
dedicaron a la critica de arte. En efecto, parece que una de las principales
preocupaciones es la de buscar en la historia la definicién de un campo autbnomo para
la disciplina, y esto parece ir en contra de la participacion de poetas y literatos en la
prensa especializada en fendmenos artisticos. Sin embargo, parece interesante la
valoracion positiva de algunos personajes quienes, pese a su reconocida actividad
literaria, son vistos con buenos ojos cuando escriben sobre arte. Es el caso cuando se
habla, por ejemplo, de Jorge Zalamea, de Luis Vidales o de Jorge Gaitan Duran.

De Vidales, por ejemplo, afirma Jaramillo Jiménez que “posee un pensamiento
sistematico en el campo de la pléstica y que ha realizado publicaciones especificas en
este terreno” y que “pese a su estricta formacion marxista y a su militancia en el partido
comunista, sus escritos carecen de un dogmatismo de izquierda y expresan un
pensamiento abierto, que se aproxima al arte desde criterios estéticos, con alguna

tendencia a la sociologia del arte”

. Comentarios como este permiten suponer que el
papel de estos poetas en la constitucion y modernizacion de la critica en Colombia es
innegable. Esta sospecha se confirma cuando se hace una recopilacion de sus escritos
sobre arte, los cuales son numerosos y abordan el fenémeno estético desde sus
peculiaridades intrinsecas, y no desde la perspectiva del intelectual que se solaza
haciendo critica sin fundamentos de objetos culturales a diestra y siniestra.

En este sentido, parece interesante preguntarse por la posibilidad de la
autonomia de la critica de arte. La historia ha mostrado que este papel suelen cumplirlo

personas que se dedican también a otros oficios, como periodistas, curadores, directores

3 Ver Carmen Marfa Jaramillo, “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en Colombia”,
Artes. La Revista, vol. 4, nim. 7, enero-junio de 2004, pag. 19.



de museos y -¢por qué no?- poetas. A nuestro juicio, la ausencia de dedicacion total no
tiene por qué indicar, en principio, ausencia de profesionalismo. Sin embargo, es claro
que esta observacion no incluye la realizacion del oficio por puro divertimento
intelectual. No se refiere al escritor o periodista que prologa elogiosamente el catalogo
de exposicion de su amigo personal o politico, ni al encomio plagado de adjetivos, sino
al individuo cuyo interés en los fendmenos estéticos no le impide moverse
comodamente del &mbito de la literatura o el periodismo al del arte, con la condicién de
respetar en cada caso las configuraciones particulares y los aparatajes tedricos
pertinentes. Desde este punto de vista, el afan de purismo y la subvaloracion de figuras
nacionales por pertenecer a campos del conocimiento diferentes al de las artes plasticas,
son apresurados y carecen de un sustrato argumentativo fuerte que los convierta en
preceptos para el historiador de la critica de arte.

Antes bien, en los tiempos que corren parece deseable favorecer la
interdisciplinariedad en el ejercicio de las préacticas culturales. Es con ese animo que
este trabajo pretende examinar la formacion del discurso critico del mas sistemético y
constante de todos los poetas que ejercieron como criticos de arte durante el siglo XX:
Luis Vidales Jaramillo (Calarcd, Quindio, 1900 — Bogot4, 1990). Tal estudio, hasta el
momento, no ha sido emprendido, lo que constituye un vacio en la elaboracién del
panorama critico al que se ha hecho referencia.

Si bien los trabajos mencionados anteriormente hacen un recuento de los
principales criticos y sus obras, ninguno se detiene a examinar a fondo la figura de Luis
Vidales para dar cuenta de su actividad como critico de arte. Peor es el diagndstico si se
revisa la bibliografia que los estudiosos de la literatura han producido sobre el poeta:
parece que desde ese lado también hay barreras infranqueables que impiden valorar
cualquier produccion escrita cuyo tema no sea literario. En su reciente publicacion
Cuatro maestros y otros nombres, por ejemplo, Pedro Manuel Rincdn dedica un extenso
capitulo a hacer una semblanza de Luis Vidales. La cuarta parte de esta semblanza se
titula “Vidales y el arte”; se trata de un pequefio comentario de cuatro paginas que da
cuenta de la actividad critica de Vidales y termina con una frase lapidaria: “Excusenme
que en una semblanza como esta pretenda inmiscuirme en asuntos que son cosa de

eruditos, pero el ademan cultural de Vidales no me impide estas audacias™*.

4 pedro Manuel Rincon, Cuatro maestros y otros nombres, Bogota: Uniediciones, 2005, pag. 205.



En suma, parece que la actividad critica en el campo de las artes plasticas
llevada a cabo por Vidales no ha sido explorada ni por los historiadores de la critica de
arte ni por los criticos literarios, tal vez porque los primeros consideran que esta es tarea
de los segundos y viceversa. Esta tarea es urgente para lograr la complementacion del
panorama critico nacional que se ha venido elaborando en los ultimos afios.

En este orden de ideas, en este trabajo se pretende llevar a cabo una lectura
profunda de los articulos sobre arte escritos por este autor, con los objetivos de explorar
sus posiciones y contribuciones en el campo de la critica de arte y analizar la
construccion de su discurso critico. Esto permitira evidenciar los criterios estéticos y las
particularidades de la actitud critica que lo guiaron en esta actividad, para relacionarlos
con el momento particular que vivio el arte colombiano en la década de los cuarenta.

Ademés de las actividades poéticas, otro impedimento para aproximarse a la
produccion de algunos criticos ha sido su manifiesta inclinacion politica. En este
sentido, la figura de Vidales también ofrece interesantes perspectivas de analisis. El
espiritu combativo, de lucha politica constante, no abandond al quindiano desde que, en
las tertulias del café Windsor, por alla a comienzos de los afios veinte, su amigo Luis
Tejada lo iniciara en los secretos del comunismo. Su vida estuvo marcada por la
actividad politica: fue uno de los militantes que méas detenciones contabilizd durante
todo el siglo, y cuando se sintid perseguido por el régimen conservador de Laureano
Gomez se exilio en Chile, por all4 en 1952.

Sin embargo, la discusién politica no fue el Unico de los caminos que emprendi6
en su vida. Quiza la posteridad lo recuerde mas como poeta que como politico, y es
seguro que sus oficios de critico de arte y de estadigrafo han pasado casi desapercibidos
para quienes han rescatado su legado literario y periodistico. Lo mé&s curioso de esto es
que Vidales nunca considerd que estadistica, politica, critica y poesia fueran
compartimientos aislados de un armario en el que él guardaba su tiempo: més bien se
trataba de una amalgama, de una mascara de cuatro caras que le permitia explorar
gestos distintos frente a diversos fendmenos de la existencia.

El problema, en el fondo, no es si los criticos de arte o los poetas se dedicaron o
no a la politica, sino si sus actividades como artistas o criticos estuvieron referenciadas
por sus actividades politicas o fueron independientes de éstas. Una de las hipotesis de
este trabajo es que, en sus juicios criticos, Vidales supo mantener a raya su inclinacion
ideoldgica. En su caso, la preocupacion por lo artistico fue autbnoma y se encuentra

basada en criterios propios de la disciplina, y lo politico es apenas un accesorio propio



de un modelo cultural al que no se podian sustraer ni él, ni Gaitan Duran, ni Zalamea, ni
ninguno de los protagonistas de la vida intelectual colombiana del momento.

En una época en la que la critica de arte estaba buscando afanosamente su
profesionalizacion, no se puede condenar el eclecticismo en el ejercicio de las
actividades culturales, mas aun si se trata de actividades afines como la literatura y la
critica de arte. No habria que olvidar que el decano de los ensayistas colombianos,
Baldomero Sanin Cano, se pronunciaba con igual precision sobre temas literarios y
artisticos. La diferencia entre Sanin Cano y Vidales, sin embargo, es que el primero
siempre se mantuvo en su posicion critica y no se arriesgd en los campos de la creacion,
mientras que el segundo fue a un mismo tiempo creador y critico.

Y no se trata de cualquier creador, de un poeta secundario que se echo al olvido
y que ahora se pretende resucitar de entre los muertos. Vidales tiene ganado un lugar
preferente en la historia de la literatura nacional, debido a su actitud innovadora y al
papel que jugd como cuestionador de los presupuestos que regian la cultura colombiana
en los afios veinte. Fue miembro del grupo de Los nuevos, quienes en la tertulia del café
Windsor pusieron en tela de juicio los preceptos estéticos que estaban en la base de las
practicas culturales circundantes. Se trata, entonces, de un auténtico critico cultural cuya
amplitud de horizontes no le permiti6é anquilosarse ni restringirse a un solo campo de
accion. Por eso es pertinente hacer una revision critica de su produccion en el campo de
las artes plasticas, pues tal vez un prurito intelectual injustificado ha relegado esta parte

de su obra a la indiferencia investigativa y al olvido. Como bien escribe Lopez Rosas:

Es interesante analizar las mediaciones que protagonizaron muchos de los intelectuales ligados al
mundo de la critica de arte en el desmonte del orden conservador y clerical de las primeras tres
décadas del siglo XX, y, sobre todo, estudiar el liderazgo que muchos de ellos ejercieron dentro
de los grocesos que finalmente llevaron a la configuracion de la autonomia relativa del campo
cultural.

Es indudable que Vidales forma parte de este ejército de intelectuales que
influy6é en la conformacion del panorama critico moderno en Colombia. Pese a la
valoracion negativa y recalcitrante que los historiadores de la critica de arte hacen de los
literatos metidos a criticos, sus trabajos merecen comentarios elogiosos y son tenidos en
cuenta por los historiadores de arte en Colombia. Esto genera varios interrogantes:
¢Podemos considerarlo critico de arte haciendo caso omiso de su actividad literaria?

¢Cudles son las caracteristicas que definen su actividad critica? ;Qué criterios utiliza

® Ver Lépez Rosas, “La critica de arte en Colombia, amnesias de una tradicién” (texto inédito), pags. 7-8.



para describir y evaluar las obras de arte? ;Qué papel cumple en la formacién de una
critica autdbnoma en Colombia y como se inserta su obra en la historia de la critica en el
pais?

Para intentar una respuesta a todas estas cuestiones, se recolectd un corpus
béasico de cerca de cincuenta articulos escritos por Vidales. La revision bibliogréafica se
centrd en la década de los afios cuarenta por tres razones principales: en primer lugar, se
trata de la década inmediatamente anterior del arribo al pais de la argentina Marta
Traba, quien consolidaria el campo de la critica de arte en Colombia. Ademas, se trata
de la década de mayor produccion de Vidales, a tal punto que en 1947 organiz6 junto

con Gaitan Duran el “Salén de los Jovenes”®

y durante los afios comprendidos entre
1938 y 1952 presentd y comento en la prensa nacional la obra de varios de los artistas
de la época (Hernando Tejada, Gonzalo Ariza, Carlos Correa, Ignacio Gdmez Jaramillo,
Marco Ospina, Alejandro Obregon, entre otros). Por ultimo, se trata de una época de
transicion, como la ha llamado Jaramillo Jiménez’, en la que una nueva generacion
guiada por el eclecticismo y la busqueda de lenguajes plasticos modernos para expresar
lo propio, conformd un lenguaje de ruptura en relacion con la generacion anterior,
conocida como los americanistas. En este sentido, el trabajo se centrara en los articulos
publicados entre 1938, cuando empieza a haber una produccion constante del autor,
hasta 1952, cuando es expulsado de la catedra de Estética e Historia del Arte en la
Universidad Nacional y se exilia voluntariamente en Chile. Dentro del corpus de la
investigacion se cuenta, igualmente, con el Tratado de estética, publicado en la década
de los cuarenta. Se trata de una obra académica, que Vidales recopil6 a partir de sus
notas de clase en la Universidad y en la que se evidencian las influencias de Hyppolyte
Taine y de Benedetto Croce. Esta Catedra la mantuvo durante su exilio en Chile entre
1953 y 1964.

Para cumplir los objetivos del trabajo, se decidio articular el texto final segin
once ndcleos de sentido que permiten situar en contexto el pensamiento estético de
Vidales y explicitar el modo de operacidn de sus principios criticos en relacion con
varios de los fendbmenos estéticos mas acuciantes de su tiempo. Aunque los propositos
del trabajo estan lejanos de reconstruir los rasgos biograficos del autor, se considero
pertinente, en algunos casos, reconstruir su trayectoria vital para dar cuenta de la

complejidad de su formacion intelectual y de su actividad cultural. Es por eso que el

® Ver Jaramillo, “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en Colombia”, pag. 22.
" Ver Ibid., pag. 21 ss.



primer capitulo se dedica a analizar su incursion en el panorama publico colombiano en
la década de los veinte, cuando se uni6 a grupos revolucionarios de la capital como Los
Arkiléquidas y Los Nuevos, publico el novedoso poemario Suenan Timbres y se
embarcd a Paris para estudiar Economia y Estadistica. Esta reconstruccion se justifica
en la medida en que permite plantear un parangén entre el pensamiento irreverente que
el poeta profesd en esta década y su posterior formacion como profesor de Estética,
critico de arte y funcionario de la Oficina Nacional de Censos.

En los capitulos siguientes se analiza el pensamiento tedrico de Vidales a partir
del estudio de su Tratado de Estética, publicado en 1946, celebrado en su momento y
relegado al olvido por la historiografia posterior. En primer lugar, se exponen sus
condiciones de publicacion y se resefia brevemente la recepcion que el texto tuvo en el
medio colombiano. En segundo lugar, se reconstruyen sus postulados principales a
partir de dos criticas tedricas fundamentales: la que se opera sobre el positivismo
estético propugnado por el tedrico franceés Hyppolyte Taine, y la que se lleva a cabo en
relacion con el idealismo absoluto propuesto por Benedetto Croce para aproximarse al
arte.

Lo anterior posibilita realizar un estudio fundamentado, desde el punto de vista
tedrico, de las posiciones criticas del autor en cuestion. Los capitulos quinto y sexto
pretenden esbozar los principios que rigieron su actividad critica, siempre teniendo en
cuenta su ascendencia tedrica y sus convicciones de base. El primero de ellos
contextualiza el problema de la critica personalista en Colombia y propone las
condiciones que supone la obra del critico calarquefio para variar el paradigma hacia lo
investigativo; el segundo, expone sus raices interdisciplinarias y reconstruye las
influencias venidas de otros campos del conocimiento que le permitieron ampliar su
espectro critico.

En este sentido, parecié fundamental incluir un capitulo dedicado a analizar el
conocimiento técnico que profeso el critico, esto es, sus conocimientos provenientes de
las teorias propias de las artes plasticas y su aplicacion de conceptos clasicos como
composicion, dibujo, color u oficio. A escudrifiar el contenido semantico de estos
conceptos en los articulos consultados se dedica el séptimo apartado de este trabajo.

Los capitulos octavo a decimoprimero pretenden estudiar el modo de operacion
del método critico eshozado hasta el momento en diversos campos de la discusion y
produccion estéticas de la década de los cuarenta. En primer lugar, se estudian las

posiciones de Vidales en relacion con algunos de los problemas y las tendencias mas



relevantes de su tiempo, como son la relacion entre arte y espectador, el cubismo, el arte
abstracto y el muralismo. Para continuar, se sitdan sus convicciones en relacion con el
problema capital de lo nacional y la identidad en el arte, que para la época era uno de
los puntos centrales de la agenda de debate. Como tercer punto, se estudia su interaccion
con el medio colombiano y se reconstruyes sus juicios sobre los artistas mas influyentes
de la década. Por ultimo, se trata de insertar su figura en la historia de la critica de arte y
se hace una valoracion de su importancia en el medio nacional.

Este esfuerzo investigativo busca enriquecer el panorama que se ha venido
haciendo sobre la historia del arte en nuestro pais, sobre todo en lo referente a la década
de los cuarenta, que ha permanecido inexplorada. En efecto, a pesar de su importancia
capital, dada sobre todo por la aparicion de los Salones Nacionales y por las fuertes
discusiones que se plantearon entre poder politico y analisis estético, esta es quizé la
década que menos ha llamado la atencidn de los estudiosos del arte colombiano, tal vez
con la notable excepcion de Cristina Lleras, quien ha dedicado buena parte de su tiempo
a profundizar en este estudio. Creemos que se trata de un periodo insoslayable en la
medida en que traza un puente entre las rupturas que permitieron la irrupcion de la
modernidad en Colombia, en los afos treinta, y la consolidacion de una generacion
moderna de resonancias internacionales, en los afios cincuenta. Por eso su estudio es
pertinente, e incluso urgente, cuando el objetivo mancomunado es trazar un panorama
completo de los derroteros historicos del arte colombiano.

Por otro lado, es apenas natural que, en aras de comprender la historia del arte, la
investigacion se ocupe también de la historia de la critica. Como ya se ha advertido,
solo a traves del estudio de los procesos criticos que acompafiaron a los artistas se podra
restituir toda la complejidad del campo artistico en Colombia, objetivo nada desdefiable
cuando se trata de aportar en la construccion de un panorama cultural de la nacion. En
este sentido, la figura de Luis Vidales no puede ser relegada, pues la consolidacion de
su autoridad critica y la introduccion de un método de andlisis riguroso en los afos

cuarenta constituyen un hito en los procesos de modernizacion del arte en Colombia.

10



Timbres y bocinas

“Es necesario decir que Luis Vidales fue, entre sus
contemporaneos, el Gnico que escribio a la altura de
su tiempo, el Unico que se plant6 con un libro
extraordinario en la Vanguardia, el Gnico que
incorpord a su poesia las nuevas criaturas lucientes
de la técnica, la inquietud revolucionaria que
insurgia con las primeras victorias del socialismo, y
los tesoros oniricos que venian de la inmersion
freudiana en el subconsciente”.

Eduardo Carranza®

Aln es objeto de discusion la fecha de nacimiento de Luis Vidales Jaramillo.
Durante toda su vida, el poeta asegurd haber nacido el 26 de julio de 1904 en Calarca,
Quindio. Sin embargo, al parecer el verdadero afio en que vino al mundo fue 1900: el
cambio se deberia a la prohibicion que tenian los liberales de entrar a las iglesias
durante la guerra de los mil dias, por lo que el nifio sélo pudo ser bautizado al finalizar
el conflicto. De todas maneras, en esto el historiador esti condenado a permanecer en la
ambigliedad, pues el fuerte sismo de 1999 en el Eje Cafetero dio al traste para siempre
con los documentos originales, Unica fuente autorizada para dirimir la cuestion. En todo
caso, es menester resaltar que la mayoria de las fuentes sobre su vida y obra fechan el
natalicio en 1904, y s6lo algunas investigaciones recientes han consignado este trueque
involuntario®.

En el tranquilo ambiente provinciano del Quindio de la época, Vidales crecié en
la hacienda de su abuelo materno, Luis Felipe Jaramillo. Su padre era Roberto Vidales,
un maestro que defendia las ideas radicales y habia ayudado al fortalecimiento del
pensamiento pedagogico de Pestalozzi en Colombia. Cuando Luis era muy pequefio,
Roberto fue asignado como vicerrector en un colegio de la capital. En principio, el
padre viajo solo y dejo a la familia al cuidado de su esposa, Rosaura Jaramillo, pero en

1910 decidi6 trasladarlos a todos a Bogoté para continuar alli la educacién de sus hijos.

! Ver Eduardo Carranza, “Un grande y poderoso poeta: Luis Vidales en su patria y su tiempo”, en Suenan
timbres, Bogota: Colcultura, 1976, pag. 218.

2 Este dato biogréficos proviene del trabajo inédito de Maryluz Vallejo Vida y obra periodistica de Luis
Vidales, Medellin: Universidad de Antioquia, 2000. El primer capitulo de este trabajo (pags. 5-37),
titulado “Luis Vidales, una vida de sonoras contradicciones”, contiene uno de los mas completos eshozos
biograficos del autor que se han escrito hasta el momento. Este capitulo fue publicado como articulo
independiente en Unicarta, Cartagena: Universidad de Cartagena, 2004, pags. 91-103 (ver
Www. unicartagena.edu.co/contuniOl.htm). Agradezco a la autora la facilitacion de este trabajo inédito,
fruto de la investigacion mas documentada que se ha llevado a cabo sobre Vidales en la Gltima década.
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Este cambio provocd un fuerte impacto en la formacion intelectual del joven
Vidales. Encontrarse en la gran ciudad supuso una experiencia estética muy valiosa para
él. Un joven provinciano podia cambiar notablemente sus apreciaciones y la manera de
enfrentar sus retos ante la Bogota de principios de siglo. Vidales lo recuerda asi: “Yo
era un adolescente escapado de la provincia, de la Colombia profunda, y los tranvias y
las muchachas de la cuarta me maravillaban™?,

A los catorce afios entro a estudiar en el Colegio del Rosario, donde aprendi6 los
secretos de la gramética y el lenguaje. Alli aprendid, al lado de Monsefior Rafael Maria
Carrasquilla, retorica e historia de la literatura. De esa época datan sus primeros intentos
poéticos, que el profesor Antonio Otero Herrera condend enérgicamente “desatandose
en invectivas contra Dario y la ‘morralla de los modernistas’™*. Vidales, en vez de
acatar los consejos del maestro, decidi6 auscultar el ambiente intelectual de la capital y
rdpidamente entr6 en contacto con varios de los escritores y periodistas de la ciudad.
Por ese entonces fundd dos periddicos, ElI Confesor y Retofios, que imprimia con letras
de caucho compradas en la libreria de Camacho Roldan y Tamayo.

A la sazdn, “Bogota era una aldea de poco menos de 20000 habitantes y el
rebrujo del mundo contemporéneo no se veia por ninguna parte™. En la década de los
afos veinte, la capital de Colombia todavia se encontraba sumida en el siglo XIX, y sus
habitantes tenian costumbres muy arraigadas en la Colonia. La ciudad vivia
préacticamente aislada, y el conocimiento de las modas y las preocupaciones foraneas era
fragmentario y, en ocasiones, inexistente. La hegemonia conservadora de los primeros
treinta afios del siglo ayudd notablemente en este atraso, facilmente verificable en
relacion con otras ciudades latinoamericanas.

Sin embargo, hubo algunas reacciones que lograron concienciar a la poblacion
de las posibilidades de modernizacion que existian y de las ventajas que esto suponia.
Hay tres fendmenos capitales en este despertar del pueblo bogotano. En primer lugar, el
periodo conocido como “prosperidad al debe” que se inicid con la indemnizacion de
Estados Unidos por la segregacion de Panama, lo cual produjo una ola de inversion y de
emprestitos que aumentaron notablemente el presupuesto del pais y de la ciudad. Que
esta plata se gast6 pensando en la modernizacion es un hecho que se comprueba en la

destinacion de la mayoria de estos dineros para la construccion de ferrocarriles. Luego,

3 Ver “Alto ahi. Luis Vidales de nuevo”, Puesto de combate, vol. IV, nims. 25-26, 1982, pag. 2.

4Ver Luis Vidales, “Confesiones de un aprendiz de siglo”, en Suenan timbres, Bogota: Colcultura, 1976,
pag. 18.

> Ver “Alto ahi. Luis Vidales de nuevo”, pag. 2.
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la constitucion de la ciudad como un centro académico en el que los jovenes venidos de
provincia y los mismos bogotanos organizaron asociaciones y carnavales estudiantiles,
lo que promovid el comercio intelectual y el apoyo en la basqueda de informacion y
meétodos de estudio. Y por ultimo, la aparicion de los cafés como centros de tertulia de
intelectuales que buscaban nuevos destinos para la nacién®. Este ambiente urbano
propici6 el cruce de ideas que favorecio la aparicion de los grupos innovadores en el

pais, entre ellos los Arquilokidas y los Nuevos, ambos de procedencia capitalina.

Tejada vy los Nuevos

En la integracion de Vidales a la vida cultural de la ciudad tiene mucho que ver
Luis Tejada, quien acogio6 al recién llegado y le ofreci6é su amistad sincera y su guia
intelectual. También se convirtié en su mentor politico, pues lo introdujo en los secretos
del marxismo y en las ideas comunistas. Desde finales de la década de los afios diez,
cuando conoci6 a Tejada, Vidales fue un convencido comunista y nunca abandono las
ideas politicas que aprendio y discutié con el cronista antioquefio, quien fue uno de los
descubridores y primeros aficionados a la poesia de ruptura de Vidales. En la historia de
la literatura colombiana es ya famosa aquella tarde de 1922 en el café Windsor, cuando,
después de que el joven quindiano le leyera su poema “La musica”, Tejada lanzd su
sombrero y ordeno a los asistentes descubrirse porque habia nacido un gran poeta en
Colombia’.

Esta complicidad con Tejada, con quien compartia la creencia en la necesidad
urgente de cambios en todos los estamentos estéticos y politicos, hizo que Vidales se
alineara en los grupos irreverentes e iconoclastas que en la época se dieron a conocer en
la capital. En 1922 aparecieron los Arquildkidas, quienes inspirados por el espiritu
mordaz de Arquiloco, poeta griego a quien se le atribuyen una serie de enconadas
sétiras, arremetieron contra las instituciones de la cultura y contra el espiritu
conservador que dominaba las letras colombianas. Este grupo publicd una serie de
articulos en el diario La Republica, de Alfonso Villegas Restrepo, contra todos los
personajes que encarnaban las ideas caducas, entre ellos varios de la generacion del

Centenario y de la Academia colombiana de la lengua. Segin Maryluz Vallejo,

& Ver Fundacién Misién Colombia, Historia de Bogotd, Bogota: Villegas editores, 1988, vol. Ill, pags.
98-101.
" Ver Vidales, “Confesiones de un aprendiz de siglo”, pag. 20.
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“integraban este grupo, entre otros, Luis Tejada, Leon de Greiff, Ricardo Renddn,
Rafael Maya, Silvio Villegas, José Umafia Bernal, José Camacho Carrefio, Juan Lozano
y Lozano y Luis Vidales™®.

Los Arquildkidas desaparecieron pronto como grupo, pero sus ideas quedaron en
el aire y sirvieron de base para que se conformara, en 1925, el grupo de los Nuevos,
quizés la méas importante congregacion de intelectuales con ideas vanguardistas en la
Colombia de los afios veinte. Los Nuevos publicaron su revista homénima entre junio 6
y agosto 10 de 1925. Los unicos esfuerzos editoriales en el pais que se ocuparon con
antelacion de las nuevas ideas estéticas que se discutian en otras latitudes fueron
Panida, publicada en Medellin en 1915, y Voces, que bajo la égida del sabio catalan
Ramon Vinyes dio a conocer en el medio colombiano varios de los autores més
innovadores de la época. Esta revista se edit6 en Barranquilla entre 1917 y 1920.

Entre los Nuevos figuraban varias personalidades que luego se destacaron en el
plano artistico, politico e intelectual del pais: Felipe y Alberto Lleras Camargo, Rafael
Maya, German Arciniegas, Eliseo Arango, José Enrique Gaviria, Abel Botero, Jorge
Zalamea, Ledn de Greiff, Francisco Umania, José Mar, Manuel Garcia Herreros, Luis
Vidales y C. A. Tapia. Si bien no se tratd de un grupo homogéneo fiel a unas
convicciones estéticas o politicas univocas, como sucedid, por ejemplo, con revistas
como Martin Fierro en Buenos Aires 0 Revista de Avance en La Habana, si hay que
reconocer que sus intenciones modernizadoras constituyen un patrimonio Unico en la
historia intelectual de Colombia. Es importante resaltar que los Nuevos, en este sentido,
no constituyen una generacion en cuanto no tuvieron una unidad ni programaética ni
estilistica. Se trata de un conjunto disimil, que agrup6 tendencias de izquierda y de
derecha y en cuyo seno militaron liberales, conservadores y comunistas.

Su espiritu, entonces, estuvo lejos de la provocacion excluyente y de los limites
precisos que se trazaron grupos de vanguardia de otros paises latinoamericanos como
Meéxico, Argentina, Brasil o Cuba, o de grupos europeos como el futurismo, el
dadaismo o el surrealismo. Asi lo confirma la proclama incluida en la editorial del
primer numero: “La Revista, por si misma, no tendra orientacion ni caréacter alguno (...)
Serd, simplemente, un indice de las nuevas generaciones, 0 para usar una imagen
apropiada, una especie de aparato de resonancia que recoja el eco del pensamiento

nacional”®. En el dltimo nimero se vuelve sobre este problema. Se recalca la falta de

& Comparar con Vallejo, Vida y obra periodistica de Luis Vidales, pags. 63-68.
® Ver “Editorial”, Los Nuevos, nim. 1, 6 de junio de 1925, pag. 2.
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unicidad y se defiende el carécter plural del grupo, que, se insiste, no constituye una
generacion, pues no hay homogeneidad ni orientacién politica predeterminada.

Los Nuevos no pretendian, entonces, establecer un programa univoco, Sino
reaccionar contra el anquilosamiento en que vivia el pais tanto en lo politico como en lo
estético. Su credo intelectual se basaba en la conviccion de que Colombia necesitaba un
remozamiento en sus estructuras basicas. Por eso criticaron los partidos tradicionales,
que no eran concientes de la industrializacion que vivia el planeta y de los cambios
sociales que esto implicaba. Con la excepcién de Vidales y José Mar, cuya orientacion
comunista los llevo a cifrar sus esperanzas en la fundacion de un tercer partido, el grupo
propuso una renovacion total de los partidos existentes en virtud de los nuevos tiempos
que se avecinaban. También hizo de la reforma de la educacion una de sus banderas
ideoldgicas, pues segin sus miembros la universidad no era el centro de debate que
estaba llamado a ser. Buena parte del nimero 3, aparecido el 11 de julio de 1925, esta
dedicada a discutir este problema.

La critica cultural y politica de Los Nuevos se fundamenta en el
desconocimiento que la hegemonia conservadora, entonces en el poder en cabeza de
Pedro Nel Ospina, tenia de las realidades internacionales. Segun ellos, la modernizacion
exigia compromisos decididos por parte del gobierno. Los izquierdistas extremos del
grupo —Luis Vidales y José Mar — que seguian las ideas de Luis Tejada, fallecido de
encefalitis en 1924, pensaban que habia que reconsiderar los problemas sociales para no
cimentar la nacion moderna en la pobreza y la desigualdad. Por su parte, los lideres
conservadores y los reaccionarios a ultranza se defendian argumentando que no era
verdad que el pais no estuviera haciendo esfuerzos para sintonizarse con los tiempos
venideros.

Es cierto que en 1923 habia desembarcado el profesor Edwin Kemmerer con su
mision de expertos en finanzas que organiz6 las cuentas de la nacion y recomendé la
creacion del Banco de la Republica. También lo es que, en aras de la modernizacion, el
gobierno habia trazado un ambicioso plan de ferrocarriles que seria financiado con la
indemnizacion estadounidense por la pérdida del territorio de Panama. No obstante, no
se podia ignorar tampoco que los campesinos eran explotados por los latifundistas y que
las condiciones laborales no eran las mejores para la mayoria de la poblacion.

La toma de conciencia sobre este particular se hace evidente con la creacion de
sindicatos y la difusion de las ideas socialistas, que en Colombia son fécilmente

rastreables desde 1917. Entre 1920 y 1925 aparece una oleada huelguistica que
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reforzaria el espiritu de lucha, y en 1927 surgi6 el Partido socialista revolucionario, que
no duraria mucho tiempo, pero daria cuenta de las preocupaciones latentes entre los
trabajadores. Habian surgido lideres de la talla de Tomas Uribe Marquez, Ignacio Torres
Giraldo y Maria Cano. Sin embargo, ain hacia falta que esa vertiente social calara en lo
mas hondo de la burguesia que se afincaba en el gobierno: basta con recordar la
represion de la huelga petrolera en Barranca en 1924 o la brutal masacre que el gobierno
de Abadia Méndez perpetrd contra los huelguistas de las bananeras en 1928.

En lo estético, el anquilosamiento parecia ain més grave. Las artes colombianas
—en especial la poesia— se habian petrificado en los marmoles de las ideas modernistas.
Los Nuevos propusieron un rechazo a las tendencias europeizantes que seguian el
parnasianismo y el modernismo, y se pronunciaron a favor de la bulsqueda de
alternativas que contestaran los moldes clasicos y exploraran la nueva sensibilidad
plastica. El principal blanco de sus ataques fue la generacion del Centenario en cabeza
de dos de sus mé&ximos lideres espirituales: Marco Fidel Suérez y Guillermo Valencia.
Los jovenes innovadores rechazaban el estatismo de la poesia centenarista y reclamaban
un compromiso con el dinamismo de la sociedad naciente, en lugar de los paseos por las
ruinas de Grecia y los arenales de Nubia.

¢Lograron esta renovacion? Tal vez, como sostiene el profesor Hubert Péppel,
los Nuevos sospecharon las necesidades estéticas del entorno, pero no dotaron el
concepto de lo nuevo de un contenido explicito. A pesar de preconizar una actitud
contestataria y de invocar la revolucion estética, no definieron exactamente cuéles
deberian ser los objetivos y los lineamientos de la nueva poesia'®. Quiza sea esa la razon
por la que los dos méas osados poetas de la época, Ledn de Greiff y Luis Vidales, no

tuvieron continuadores inmediatos ni fundaron tradiciones vanguardistas.

La poética innovadora de Suenan timbres

Suenan timbres fue el mas revolucionario poemario publicado en Colombia en la
década de los veinte. No importa que no haya tenido sucesores: quedara por siempre
plantado, en solitario, en el capitulo de nuestra historia cultural dedicado a las
vanguardias poéticas. El 25 de febrero de 1926 Luis Vidales entr6 en la historia de la

literatura colombiana con la publicacion de esta obra demoledora y contundente, que

10 Comparar con Hubert Péppel, Tradicién y modernidad en Colombia. Corrientes poéticas de los afios
veinte. Medellin: Universidad de Antioquia, 2000, pags. 201-205.
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supuso una ruptura sin antecedentes con la poesia colombiana anterior y que aun hoy es
leida y recordada como un hito estético. Como anota Gustavo Brifiez: “Nuestras letras
dieron el salto a la vanguardia poética con Suenan timbres™**. Luis Vidales se refiri6 asi

a la publicacion de la obra en una entrevista concedida 56 afios después:

Cuando apareci6 Suenan timbres, en 1926 (...), en la calle me insultaban y fueron incontables las
veces que me enfrenté a pufietazos con los mas diversos contendores. Porque Suenan timbres era
un libro de demolicién. Habia que destruirlo todo: lo respetable, establecido o cominmente
aceptado, la moral y las buenas costumbres, sin descartar la poesia manida. La rima debia saltar
en pedazos. La solemnidad social fue el blanco obligado del humorismo mezclado de ternura.
Suenan timbres fue un grito contra ese estiramiento social, rezago del feudo, y antes, de la corte
de pacotilla del virreinato, aunque el libro no se hubiera escrito con esa intencion expresa que el
poeta, en verdad, no necesita™.

Y es que en realidad, esta obra funda una poética hasta entonces desconocida en
el panorama colombiano. La contundencia de sus imagenes poéticas y la claridad de sus
met&foras asombraron a los lectores de poesia, si bien provocaron cierto rechazo en la
conservadora sociedad bogotana de entonces. Incluso uno de los mas respetados
politicos conservadores, José Antonio Restrepo, se ensafio contra Vidales y lo acuso de
ser “un muchachito que no escribe en prosa ni en verso sino en la peor de las
germanias”®®. Vidales, quien por entonces era “hombre que se sulfuraba facilmente”,
llegd incluso a faltarle al respeto en pablico al temido senador*®. En virtud del contexto
bogotano, no extrafia que el Unico poeta colombiano que en su tiempo fue considerado
vanguardista por personajes de la talla de Huidobro o Borges, en principio fuera
recibido con recelo en la ciudad que lo habia visto desarrollarse como hombre y nacer
como poeta. Lo cierto es que la valoracion de Suenan timbres en la época fue positiva,
al menos en cuanto a la critica extranjera se refiere, y que Vidales pronto se vio como el
Unico representante colombiano de las nuevas tendencias poéticas. Los integrantes del
grupo de los Nuevos recibieron con alborozo la publicacion y las nuevas propuestas
estéticas que contenia.

Y no podia ser de otra manera, pues las vanguardias intentaron romper con los
Ordenes instaurados por las sociedades del pasado, que era justamente uno de los

objetivos centrales del grupo. Todo hito estético de vanguardia supone una actitud

! Gustavo Brifiez Villa, EI mundo poético de Luis Vidales, Bogota; Trilce editores, 1996, pag. 21.

12 \er “Alto ahi. Luis Vidales de nuevo”, pag. 3.

3 ver Alvaro Medina, “De nuevo Luis Vidales”, entrevista, Punto Rojo, nim. 2, febrero-marzo de 1975,
pag. 6.

4 |a anécdota completa se encuentra referida en Luis Vidales, “Ya habia nadaistas en 1922”, Encuentro
Liberal, nim. 14, 29 de julio de 1967, pag. 26.
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critica, en el sentido en que plantea preguntas nuevas en relacion con la tradicion social
de los pueblos. En este sentido, el libro de Vidales propone interrogantes hasta entonces
desconocidos en nuestras letras: la actitud del poeta es la del que va por las calles,
dejando con su pipa espirales de humo que semejan signos de interrogacion. Los temas
del poemario son variados y van desde la nueva relacion del hombre con el tiempo en el
siglo XX hasta la manera en que han cambiado el cortejo y el amor en las sociedades
contemporaneas.

No en balde se ha insistido en que la poesia de Vidales es la primera que,
cansada de la solemnidad de las escuelas decimondnicas, incorpora giros que van mas
alld de la pura artesania poética e introduce el humor como recurso literario. La nueva
actitud esta signada por el desprecio de la ldgica tradicional, por la exploracion de
nuevas posibilidades que surgen de la alteracion de lo convencional y proponen una
l6gica alterna. Asi, por ejemplo, las imagenes pretenden, de acuerdo con la
entronizacion de las capacidades imaginativas del ser humano, dar una nueva vision de
los fendmenos cotidianos. De esta manera, los arboles se presentan “como si se tratara /
de unos altos péjaros verdes / que hubieran escondido / en el plumaje / la otra pierna”*>;
las catedrales géticas “fueron construidas / para fundas de arboles”*°; las coronas de los
muertos son “neumaticos de carnaval” y “van colgadas del carro/ como repuestos / por
si se le dafan las ruedas”, aunque el muerto, por la noche, las va a usar como salvavidas
para cruzar “el charco que hay que pasar / para ir al cielo”"’.

Las cosas cotidianas, que aprovechan para hacer travesuras en ausencia del
poeta, le dan a esta obra toda la frescura que ha conservado a lo largo de las décadas que
nos separan de su publicacion. Como bien sefialé Juan Manuel Roca en una conferencia
dictada en 2001 en la Casa de poesia Silva: “En esa observancia de las pequefias cosas
es donde la poesia de Vidales se engrandece, y se tifie de una neurdgica, esto es, de una
I6gica neurdtica cargada de humor, refractaria a la rigidez del almidén, motivadora de

risas abiertas o0 sonrisas tenues, dulceamargas”ls.

La imagen poética de Vidales,
entonces, es desafiante, retadora y cargada de osadia: se planta sin temor en la marisma
modernista del centenario y acude en rescate de las anquilosadas letras colombianas de

la época.

15 vser Luis Vidales, Suenan timbres, Bogota: Colcultura, 1976, pag. 81.

18 \er Ibid., pag. 129.

" \fer Ibid., pags. 70-71.

18 \ser Juan Manuel Roca, “Vidales, sin temor a la risa”, Revista Casa Silva, nim. 14, 2001, pag. 79.
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Estas imagenes, testigos trastocados de una realidad moderna, son caracteristicas
de la nueva sensibilidad que despunt6 en las primeras décadas del siglo XX en varios
paises de Europa y América Latina. La actitud poética de Vidales esta resumida, en este
sentido, en el verso “Yo veo el dorso del acontecimiento”®. Es esta una estética de
honda raigambre individual, que centra en los ojos del cantor toda capacidad de
alteracion poética de la realidad. Esto es evidente en los cuatro “Poemas de la yolatria”,
que se encargaron de introducir el libro en la edicién de 1926. En ellos, Vidales define
el caracter de sus versos, haciendo énfasis en su naturaleza personalisima, en su
profunda pertenencia al sustrato intimo del autor. Tal vez asi deba leerse la presencia de
la expresion “mis versos” o “mi verso” en la primera linea de cada uno de estos poemas.
Asi, por ejemplo, en “La arboleda y la ldgica” el poeta plantea la posibilidad de
presentar un mundo diferente que se legitima en si mismo y que sblo pertenece al
universo que fundan sus versos: “Dijo mi verso ldgico y sencillo. / Derribaron los
arboles. / Es decir / desyerbaron el cielo. / Qué contentas estaran / las estrellas. /'Y
agregé mi verso / 16gico y sencillo. / A esos pobres arboles / les tumbaron el cielo”®. La
oposicion entre el cielo de los arboles, donde estan las estrellas, y el cielo de las
estrellas, donde estan los arboles, parece fundar una poética que se sitia en todos los
lugares posibles. Esto, hasta ese momento, era absolutamente desconocido en la poesia
colombiana, que se regodeaba en pronunciarse desde una narrativa particular altamente
afincada en la tradicion.

Quiza sea esa la razon por la que los poetas conservadores del Centenario
recibieron con tanto desdén la publicacion de Suenan Timbres. Las polémicas no se
hicieron esperar, y personajes de la talla de Armando Solano o el citado Restrepo
emprendieron una campafia de descrédito que pretendia despreciar ampliamente el libro
en el panorama poético nacional. Uno de los principales argumentos de los detractores
fue la presencia de una fractura ritmica que desairaba la musicalidad de las palabras,
una de las mas preciadas conquistas de la poesia. El verso libre constituia una
innovacion bastante extrafia para el contexto colombiano, a pesar de que en Europa e
incluso en paises como Argentina, Peri o Brasil ya se venia practicando desde las
ultimas decadas del siglo XIX. Estos polemistas ignoraron que era posible establecer
nuevos ritmos en poesia a partir de exploraciones linguisticas que iban mucho mas alla

de la rima. Brifiez Villa, por ejemplo, analiza este ritmo presente en Suenan Timbres en

19 Ver Vidales, Suenan Timbres, pag. 70.
2 Ver Ibid., pag. 59.
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virtud de la presencia de yuxtaposicion de frases preposicionales, polisindeton,
elementos Iéxicos que evocan un ritmo escondido a través de la decodificacion
semantica, aliteraciones y reiteraciones?’. Los criticos, acostumbrados al compés que
ofrecian metro y rima, no pudieron valorar los nuevos elementos ritmicos que
descollaban en la nueva poesia.

Esta mdsica frenética lleva a considerar otro elemento vital en la poética del
Vidales vanguardista: la obra esta atravesada por una experiencia urbana innegable. No
seria exagerado afirmar que Suenan timbres es un libro cuyo protagonista poético es
Bogotd, la Bogota de la década de los veinte que se empefiaba en salir de su corteza y en
acceder a las ventajas que suponia la modernizacion: “Es un libro de poesia plenamente
urbana que incorpora en sus versos las nuevas realidades citadinas de una Colombia que
vivia un proceso de acelerada urbanizacién como producto del desarrollo industrial”®,
Los poemas son una prueba irrefutable de la fascinacion que Vidales experiment6 ante
la urbe cuando su familia se trasladé a vivir a la capital. El poeta deja su testimonio de
caminante en sus versos, y sumerge al lector en una Bogot4 donde se evidencian los
pasos de la transformacion en una ciudad moderna. Basta con leer poemas como
“Cinematografia Nacional” o “Visioncillas en la carrera seéptima” para situar esa
experiencia urbana en un lugar concreto que avanza con pasos de gigante y que se abre
al crecimiento insospechado al que se sometieron las urbes durante el siglo XX. Por eso
se puede afirmar que Vidales es un poeta profundamente bogotano, que trata de
relacionar esa Bogot4 aislada con el resto del mundo y evitar la desinformacién y el
atraso.

Cuenta Vidales, en una entrevista que se reproduce en el prologo de la Gltima
edicion de Suenan timbres (2004) que “aqui no supimos que fueron dadaismo,
surrealismo, cubismo, futurismo, sino hasta mucho después porque no nos llegaba la
informacion. Y cuando nos llegaba venia distorsionada. Uno de los cables decia que en
una ciudad llamada Lenin habian matado a un hombre llamado San Petersburgo™?.
Pues bien, ante ese aislamiento geogréfico el poeta sospecha las posibilidades de las
comunicaciones y ofrece su mano abierta a los intelectuales del mundo: “De pie — sobre

mis 2600 metros / por encima de la cordillera / le doy mi mano de amigo”?*. Imagenes

2L \fer Brifiez Villa, El mundo poético de Luis Vidales, pags. 35-36.

2 Ibid., pag. 26.

2 \er Alberto Rodriguez, “Prélogo”, En Suenan timbres, Bogota: Universidad Nacional de Colombia,
2004, pag. 11.

% Ver Vidales, Suenan timbres, pag. 85.
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como las vitrinas de la carrera séptima que se convierten en ascensores o los
automaviles que s6lo son sus ruidos evidencian una actitud estética sumergida en la
experiencia urbana, una actitud estética conciente de las ventajas y desventajas que
supone el crecimiento de las ciudades en relacion con la creacion artistica, la actividad
critica y la sensibilidad cultural.

Esta cercania con la ciudad deja sus rastros en la poesia de Vidales y se une al
ritmo descoyuntado y a la inversion légica como factores decisivos de su creatividad.
El caos que definid el transito a la vida moderna y el desorden imperante en los
contextos urbanos tuvo su eco en la poesia vanguardista, y en el contexto colombiano
Suenan Timbres es la prueba fehaciente —y tal vez la Gnica— de ello. Este es el meollo de
la filosofia del tropiezo, que Vidales mismo imaginara por esa época para dar cuenta de

los reveses sufridos por el ser humano:

Se hizo en mi obsesion, por entonces, el pensamiento de que a la cultura del mundo le habia
hecho falta la filosofia del tropiezo, y no acertaba a explicarme como no habia aparecido el gran
fildsofo que hubiera disecado en su sistema, por este aspecto el espectaculo de la creacion y el
mundo del hombre. Yo mismo lo intenté, con la conviccion de que habia descubierto algo
grandioso. Sélo que luego me di cuenta de que el no escribir semejante filosofia era el mejor
comprobante de mi teorfa del tropiezo y, l6gicamente, me escapé de convertirme en filsofo®.

Esta teoria del tropiezo, que subyace a la intuicion lirica en Suenan Timbres, esta
directamente entroncada con la teoria del equilibrio que rige la composicion en el poeta
calarquefio. En la cuarta parte del poemario, titulada “Estampillas”, se expone este
curioso razonamiento en la “Teoria de las puertas”: el poeta, con precision cientifica
avalada por la forma del silogismo, afirma que ha descubierto que *“cuando una puerta
se abre, la otra puerta equidistante, al otro lado del mundo, se cierra irremisiblemente.
Por eso —y todos lo hemos visto— de golpe, las puertas se cierran solas”?°. Este texto da
cuenta de que la inferencia de Vidales esta cercana a métodos como el binomio
fantdstico o caddver exquisito, que consistia en unir realidades disimiles. La técnica
habia sido implementada, por la misma época, por los surrealistas franceses. En
resumen, se hace justicia a la obra de Vidales cuando se afirma que la suya es una
poética que ve en la sintesis rigurosa y en la irreverencia sin tregua una manera estética
de abordar el mundo, de la misma manera que lo hacian los vanguardistas en varias

latitudes del planeta.

% Ver “Alto ahi. Luis Vidales de nuevo”, pag. 6.
% Ver Vidales, Suenan timbres, pag. 158.
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Sin embargo, este gran hito poético que constituyd Suenan Timbres no provoco
la aparicion de una generacion vanguardista en Colombia. Como afirma Alvaro Medina,
en el pais la vanguardia, a diferencia de otras latitudes, no estuvo abanderada por grupos
uniformes —basta recordar la heterogeneidad de los Nuevos—, sino por personalidades
aisladas®’. Junto con Vidales, quienes mas se acercaron a este ideal fueron el
cartagenero Luis Carlos Lopez, marcadamente antimodernista, y el antioquefio Leon de
Greiff, quien con sus Tergiversaciones de 1925 habia hecho saltar en pedazos los ritmos
y habia propuesto exploraciones Iéxicas y musicales inusitadas. Sin embargo, ninguno
de ellos form6 una escuela ni tuvo seguidores reconocidos, pues al parecer la
sensibilidad colombiana no acept6 que las innovaciones rompieran con los viejos
cénones de la preceptiva literaria. Como enfatiza Hubert Péppel, “aparentemente no
impresionados por Los Nuevos, Tergiversaciones de Leon de Greiff y Suenan Timbres
de Luis Vidales, siguieron apareciendo libros de poesia romantica, clasicista o

modernista”?®,

El viaje a Paris y las “Bocinas”

Sin embargo, esa indiferencia en el ambito nacional no se reflejo en el
extranjero. La fama de Suenan timbres y de Vidales como poeta ascendieron
rdpidamente, al punto que Huidobro y Borges lo incluyeron en una antologia de la
poesia vanguardista latinoamericana. EI mismo afio de la publicacion, el novel poeta
partié a Paris para estudiar Ciencias Sociales y Econdmicas. Luego fue nombrado en un
cargo diplomatico en Génova por el gobierno de Miguel Abadia Méndez. En Europa
estuvo hasta 1929, afio en que regres6 a Colombia.

Si Bogotd habia supuesto un choque, Paris termindé de formar el espiritu
moderno del joven escritor. Ya no era el adolescente que habia llegado afios antes a
Bogota, sino que era reconocido como un poeta promisorio para las letras
hispanoamericanas: habia trabado relacion con poetas de la talla de Vicente Huidobro o
André Bréton, habia conocido de cerca las evoluciones vanguardistas de la poesia y el
arte, y habia departido con varios de los apdstoles més reconocidos de las vanguardias

historicas. Como lo recuerda Armando Orozco en una conferencia dictada en Calarca en

2" \er Alvaro Medina, “Ldpez, De Greiff, Vinyes, Vidales y el vanguardismo en Colombia”, Punto Rojo,
ndm. 4, junio-julio de 1975, pag. 7.

% \/er Hubert Poppel, Tradicién y modernidad en Colombia. Corrientes poéticas de los afios veinte, pag.
225.
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1998, en una entrevista, a la pregunta “ademas de estudiar, ¢qué hacia usted en Paris?”,
el poeta respondio: “Aguantar hambre a lo César Vallejo. Sorberme a Paris intelectual y
antiintelectual, sorbérmelo entero. Lo leia. Lo pisaba. Lo amaba. Lo odiaba. Me le
montaba encima. Lo olia™?.

La Ciudad Luz, a la sazén, era el centro urbano mas importante para el
desarrollo de las artes. Vidales consignd sus impresiones sobre ella en una serie de
cronicas periodisticas que fueron publicadas en 1927 y 1928 por El Tiempo con el titulo
de “Bocinas de Paris”. En ellas, el autor se ocup6 de temas diversos como los
ascensores, los espejos, la pintura de Picasso, los pordioseros, la premura del tiempo, la
relacion entre los géneros, el teatro contemporaneo... Todos ellos se trataron con la
misma precision poética de Suenan Timbres y con el mismo desenfado que habia
aprendido de Luis Tejada, quien habia muerto dejando una valiosa coleccion de
cronicas que con el tiempo se volvieron un clésico del género en las letras colombianas.

El estilo de estas “Bocinas” se bas6 en el mismo humorismo y la misma
concision que los poemas irreverentes de 1926. Con frecuencia, el &nimo fue mostrar
los adelantos que la modernidad habia traido a la vida europea, y al mismo tiempo
advertir los peligros éticos y econdmicos que suponia tal progreso y el provincianismo
de la vida colombiana. Tal vez por eso, en esta época el recurso estilistico preferido del
Vidales prosista fue la paradoja: esa paradoja entre el ideal moderno del ser humano y
su realidad misérrima, que también denuncié su amado Charles Chaplin, a quien dedico
varias cronicas en la década y le organizé6 un homenaje en una de las ediciones del
suplemento del periddico. Asi como habia hecho sonar sus timbres a mitad de la década,
en los afios finales trajo su escdndalo desde Paris con sus bocinas, las mismas que
ensordecian a los peatones en las calles de las urbes modernas. Timbres y bocinas
encarnan el estruendo de la modernidad, que en la estética colombiana de los afios
veinte tiene su principal representante en la figura de Luis Vidales.

Pero su curiosidad no par6 en lo meramente estético. También se extendi6 a lo
politico, una aficion que el poeta cultivaba desde su mas temprana juventud. Vidales
estudié con fervor las teorias del marxismo y constatd los progresos que su instauracion
habia conllevado en algunos paises del Viejo Continente. A su regreso se unié a sus
filas y se convirtid en uno de los fundadores del partido comunista colombiano y en su

secretario general a partir de 1934. Esta conviccion politica influyd notablemente sus

2 v/er Armando Orozco, “El poeta y sus timbres”, Revista Casa Silva, nim. 11, enero de 1998, pag. |96.
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concepciones estéticas: la preocupacion por lo social y su tendencia a la sociologia del
arte vienen del marxismo, al igual que sus propuestas dialécticas y su creencia en el
estudio de las obras desde la practica historica.

Ademés, su vocacion de poeta y de politico no le impidi6 ejercer una de las
carreras que habia seguido en la Sorbona. Vidales fue uno de los mas importantes
estadisticos del siglo en Colombia: trabajo muchos afios en el DANE y es el autor de la
Historia de la estadistica en Colombia. Este hecho adquiere un significado especial
cuando se analiza su posicion sobre la relacion entre ciencias exactas y arte la cual,
segun él, es muy precisa. EI nimero y la metafora no rifien: son formas perfectas de
concebir el universo. La precisién numérica y la precision artistica no tienen diferencias
tan notorias como lo ha querido hacer ver la tradicion. He aqui el mismo espiritu de
sintesis que anim¢ la poética de Suenan Timbres. El rigor en la imagen vidaliana
testifica una paciencia matemaética en el pulimento del verso; nuevamente un rasgo que
el calarquefio comparte con otros poetas y artistas de vanguardia como Marinetti,
Alvaro de Campos3°, Picabia o De Chirico. Por eso no es extrafio ni contradictorio que
un poeta de la época no siguiera exclusivamente la carrera literaria. Asi lo reconocio

Vidales afios después en una entrevista:

Yo estudiaba ciencias sociales y economicas, con especializacion en Estadistica. No me
pregunten por qué elegi los nimeros, yo no hago dicotomias falsas. Cifras y letras van unidas. A
pesar de los procesos de especializacion y de las conclusiones particulares que cada rama del
conocimiento tiene que arrojar; hay que reunir todas las conclusiones para llegar a una vision del
mundo mas total. Eso también es poesia. EI computador hace también poesias y hace sinfonias
porque estamos en dimensiones muy desarrolladas. Acuérdense que Teodorakis hace una
excelente musica con férmulas matematicas. Yo he escrito libros de versos, ensayos sobre
estética y sociologia, cronicas periodisticas y varios tomos de estadistica. Puedo decir, con toda
la certidumbre de la vida, que nunca me he sentido defraudado®.

Estos datos sobre la vida y el pensamiento de Vidales en los afios veinte pueden
ayudar en el establecimiento de un perfil que permita examinar sus particularidades
como critico de arte. Sabemos que era poeta, pero también que tuvo una reconocida
actividad politica —incluso fue colaborador cercano de Gaitan desde los comienzos de la
década del 40— y que conocia los problemas econémicos y estadisticos del pais. Esto da
fe de su versatilidad y curiosidad intelectuales. La importancia del calarquefio como
poeta es una pista clave para suponer su conocimiento de los fendmenos estéticos y de

su desarrollo en Colombia. Por eso se puede afirmar que, pese a que la de critico de arte

% Se trata del heteronimo futurista del poeta portugués Fernando Pessoa.
%1 Ver “Alto ahi. Luis Vidales de nuevo”, pag. 4.
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ha sido su faceta menos estudiada, esta presente desde los afios de juventud y forma un
todo indisoluble con todas las otras. Ademas, conocer la trayectoria de Vidales en esta
década provee de un punto de partida para analizar la obra central de su pensamiento
estético, que aparecié en 1946 y rapidamente cald en el publico interesado por el arte en
la capital y otras ciudades del pais. Se trata del Tratado de estética, cuyos principales
postulados y condiciones de publicacion serén el objeto de estudio de los proximos

capitulos de este trabajo.
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La publicacion del Tratado de estética

“El “Tratado de Estética’ es en nuestro
medio (...) una obra que se escapa de todo
lugar comun, que posee ya apreciables
palpitaciones universales, que significa una
superacion humana sobre el nivel habitual
de la creacidn literaria colombiana”.

Jorge Gaitan Duran®

Después de la agitacion de los afios veinte, Luis Vidales se dedicd a la
consolidacion del partido comunista en Colombia y a la lucha politica en pro de los
menos favorecidos. De esta época le viene una marca que lo ha hecho famoso: se dice
que es el poeta con mas detenciones en la historia de Colombia, distincion nada
desdefiable en un pais donde abundan los poetas y las detenciones. Para la década de los
cuarenta, el poeta vanguardista de los afios veinte y el secretario del Partido Comunista
de comienzos de los treinta era un distinguido funcionario de la Oficina del Censo
Nacional y un admirado profesor de Estética e Historia del Arte en la Universidad
Nacional, donde trabajo entre 1938 y 1951.

Sus detenciones se hicieron cada vez menos frecuentes desde que, en 1936,
contrajo matrimonio con Maria Paulina Rivera y se dedicé a criar los cuatro hijos que
tuvo con ella y a sostener su hogar?. Este sosiego en su enconada lucha politica le sirvio
para elaborar un marco critico desde el analisis de la realidad artistica y de las
preocupaciones estéticas de su tiempo. También le permitié aplacar su discurso
iconoclasta y madurar un estilo que se hizo més pausado y adquirié un marcado carécter
argumentativo. Por eso es hacia finales de los afos treinta cuando la colaboracion de
Vidales en las publicaciones periddicas del pais se hace méas profusa, en especial en lo
que tiene que ver con la elaboracion de una teoria estética y con el comentario de la
actualidad artistica de la época, tanto en el contexto local como en el internacional.

Una de las preocupaciones centrales de Luis Vidales en el primer lustro de la
década de los cuarenta tenia que ver con la significacion conceptual que pudieran tener
los cambios sociales que se avecinaban con el fin de la guerra. Para el militante de
izquierda, seguramente la humanidad habria de reaccionar contra los horrores que habia

desencadenado el triunfo de los principios capitalistas durante toda la primera mitad del

L Ver Jorge Gaitan Duran, “Tratado de Estética”, EI Tiempo, 23 de marzo de 1947, seccion segunda,
pagina cuarta.
2 Comparar con Maryluz Vallejo, Vida y obra periodistica de Luis Vidales, pags. 12-14.
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siglo XX. La utopia socialista, que de suefio habia pasado a realidad en el este de
Europa, por fin parecia haber cultivado el terreno para afianzarse en el resto del mundo.

Vidales abordd la estética desde los presupuestos principales de la filosofia de
Marx, quien situd a la historia en el lugar més alto de las ciencias humanas y les dio a
las practicas enraizadas en la realidad social preponderancia en el analisis. Por eso se
puede decir que la suya es una estética marxista, de hondas repercusiones socialistas y
profunda inclinacion politica. Si el arte tiene una dimension social e historica, entonces
seguramente se puede relacionar su estudio con el del pensamiento politico de la
humanidad: no es posible vislumbrar cambios radicales sin conocer los vinculos que, en
la historia, han emparentado la belleza y las sociedades.

Mucho se ha discutido si la estética y la critica de arte deben o no tener una
dimension politica. Al respecto, es pertinente recordar que Luis Vidales afirma que la
estética no puede desligarse de su contexto como si de una ciencia objetiva se tratara.
Sin embargo, ese matiz politico también le sirvié al critico para crear una teoria del arte
autdnoma, mas cercana a la sociologia del arte y al materialismo historico que a la
propaganda politica. Entre 1938 y 1945 se consolidd esta teoria y subyacié a una
actividad critica que entré en didlogo con las principales tendencias y voces artisticas
del pais. Mé&s o menos hacial952, la actividad critica de Vidales en Colombia cesa a

causa del exilio voluntario en Chile entre 1953 y 1962.

La conformacién de un pensamiento estético

El afianzamiento de una teoria estética se puede rastrear facilmente en los
articulos que Vidales publico en revistas y periddicos de la época, los cuales con
frecuencia plantean problemas tedricos y los examinan desde fuentes filosoficas y
socioldgicas. A partir de 1944, Vidales dirigié una revista cuyo contenido estaba méas
bien alejado de la politica, y que se centraba en temas literarios y culturales: Espiral.
Revista de Artes y Letras. Para la época, el poeta se dedicaba minuciosamente a analizar
las posibilidades del arte como producto social, no sélo en su calidad de profesor de
estética, sino también de economista y politico. Como se dijo anteriormente, esta
preocupacion no rivalizaba con las aspiraciones politicas de su personalidad: se trataba,
mas bien, de un complemento necesario y provechoso. La experiencia de Vidales al
frente de esta revista fue fundamental para la consolidacion de su pensamiento estético,

pues en ella publicé articulos con un alto nivel de elaboracién tedrica.
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Espiral fue una revista plural que pretendia juntar voces venidas de diversos
rincones, miradas formadas en distintas escuelas y plumas entrenadas en tradiciones
disimiles. En la “Noticia” que aparece en el primer nimero, publicado en abril de 1944,

se justifica el nombre de la publicacién de la siguiente manera:

Se quiso, luego se intentd y ahora empieza la labor para que seamos campifia abierta sin cercas
ni parcelamientos, donde el que quiera y sepa siembre y el que lo desee y crea conveniente
recoja. La Revista aspira a la interpretacion del momento actual de blsqueda y a captar la
inquietud sobre empresa y logro del hombre colombiano.

Tal es el sentido de su nombre: amalgama de la polifonia de voces, resonancia permanente de la
mutabilidad, vida propia y dirigida hacia la ascensién como el espiral de un caracol producto de
las manos agtl'fices de siglos y siglos de rozamiento y pulido al contacto de las aguas y arenas de
los océanos”.

Esta “polifonia de voces” no era, precisamente, la caracteristica de las
publicaciones de corte politico en las que Luis Vidales, el director de Espiral, también
escribia. De hecho, su puesto de director no dur6 mucho: ya en 1947 figura sélo en el
consejo de redaccion y la direccion la pasa a ocupar Clemente Aird, quien durante los
primeros afios ocupé el puesto de editor. Probablemente, esta desercién temprana esté
relacionada con su compromiso con la causa gaitanista a través de Jornada;
probablemente tenga que ver con el levantamiento de la ley que prohibia a los
extranjeros dirigir revistas en Colombia, pues Aird, de origen espafiol, no podia dirigir
en razdon de la vigencia de esa ley. Sin embargo, Vidales no se desvinculd
completamente de la revista, en la que siguié colaborando hasta los primeros afios de la
década siguiente.

En el primer nimero de Espiral, la pagina opuesta a la “Noticia” contiene “La
estética de nuestro tiempo”, especie de manifiesto profundo de las convicciones de
Vidales sobre el arte. En este pequefio texto, de algo menos de dos paginas de
extension, se encuentran los argumentos centrales que luego se profundizarian en
publicaciones posteriores. Por lo tanto, es pertinente reconstruir sus principales
propuestas.

Vidales, de entrada, plantea una distincion capital para entender su estética: las
épocas colectivas e individuales de la historia del arte son cualitativamente diferentes.
Segun él, el arte no puede juzgarse exclusivamente de acuerdo con reglas provenientes
del paradigma representacional, pues en algunas épocas no predomina la voluntad

individual y puede haber formas de expresion que se rijan por la voluntad de lo comdn o

3 Ver “Noticia”. En Espiral, Afo 1, No. 1, Bogota, abril de 1944, pag. 2.
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de lo sagrado. El arte individualista es hijo de la inspiracion y cultor de la autonomia del
autor; por el contrario, el arte comun debe su existencia a las necesidades sociales, al
trabajo en equipo y a la auscultacion de las ideas culturales de las comunidades. El arte
del Renacimiento pertenece a la primera definicion; el arte simbdlico de Egipto o India
es un buen ejemplo de la segunda.

La diferencia se puede rastrear en la manera como se concibe el espacio, por
ejemplo. Para el arte individualista, surgido en el Renacimiento y sustentado en la
entronizacion filosofica e historica del yo como fundamento del pensamiento?, las
figuras aparecen aisladas en el espacio y la composicion se basa en las relaciones entre
ellas: el cuerpo humano es la medida de la composicion. En el arte colectivo, en cambio,
el espacio se presenta como un todo que se debe llenar y no existe la intencion de regir
la composicion desde la imitacion de la naturaleza; por eso, no se considera el cuerpo
humano como motivo superior y, en consecuencia, aparecen formas alargadas o
composiciones planas en fila, como en el arte egipcio o bizantino.

Vidales pensaba que no se podia juzgar todo el arte de todas las épocas de
acuerdo con la narrativa representacional que habia impuesto el arte europeo del
Renacimiento. Este giro permite juzgar de una manera mas objetiva los cambios
acaecidos en el arte en el siglo XX, durante el cual se desvaneci6 el paradigma
renacentista para dar paso a lo deforme, a lo abstracto, a lo no figurativo y a lo
conceptual, entre otras muchas tendencias que atentaban contra los principios de la
estética tradicional. El critico presenta estos cambios desde una perspectiva socioldgica,
y de paso se sirve de ellos para proponer una interpretacion del arte en clave politica.

La aparicion de respuestas contundentes por parte de los artistas, segun Vidales,
se encuentra arraigada en el rechazo al individualismo y en el retorno a la expresion del
genio comun en las manifestaciones artisticas. Por ende, el arte del siglo XX estaba en
camino de recuperar la tendencia a lo comun, de eliminar las barreras del yo y de
expresar la unidad que el ser humano habia perdido con la ascendencia de la burguesia y
la entronizacion del capital. Como se ve, el critico pensaba que su método de analisis en
el plano estético podia augurar una época de concordia politica y de triunfo del
socialismo, lo cual se podia vislumbrar desde el campo de las expresiones artisticas.
Este procedimiento da fe de la relacion inquebrantable entre las convicciones politicas

del autor y sus tesis como critico de arte.

* Para Vidales, este culto al yo proviene de la filosofia moderna, en especial de las obras de Descartes y
Kant.
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Sin embargo, esto no provoca que el arte sea concebido como un arma
transformadora desde la politica, como lo consideraron los partidos comunistas que
accedieron al poder en Asia y Europa. En contraste, la devocion comunista de Vidales
ayuda a tener una visién méas amplia del arte en cuanto constituye una respuesta a las
necesidades mas bésicas del ser humano arrojado en el mundo: responder a los horrores
de la guerra era una de estas necesidades colectivas, y para eso el arte no hubiera podido
seguir plegado al paradigma representacional.

En el articulo que pretende eshozar la estética de “nuestro tiempo” en 1944,
Vidales se enfrenta a quienes piensan que el arte del momento es prosaico y supone la
pérdida de los valores artisticos que la humanidad habia conquistado con gran esfuerzo
en los siglos anteriores. La defensa del arte individualista, estrictamente apegada a la
tradicion, a la sazon tenia en Colombia eximios representantes como el maestro Rafael
Maya o el dirigente conservador Laureano Gomez. Vidales se enfrascd repetidamente
en polémicas estéticas con ambos, a pesar del profundo respeto que se profesaban
mutuamente con el primero y del poder politico y moral que tenia el segundo.

El problema se plantea a partir del riguroso examen de argumentos histdricos a
la luz de una concepcion dialéctica de las dinamicas sociales. Maya, quien acusa de
prosaismo a la época en la que se presenta la discusion (1944), no tiene en cuenta, seglin
Vidales, la dimension social de las préacticas historicas. Estas se pueden observar sélo en
la medida en que se juzgan segln su constitucion y su recorrido historico, sin arreglo a
prejuicios otorgados por la tradicion. El mas dafino de estos prejuicios es la creencia
ciega en la estética renacentista, que entronizé la representacion como Unico objetivo
del arte, se centré en la figura del autor individual y favorecié ciertos motivos como la
tradicion judeocristiana o la mujer:

No es posible, bajo ningln punto de vista, sin caer en la mas absoluta oscuridad, tomar como

canon de belleza Unica, insustituible y eterna, el que se ha tenido desde época relativamente

reciente, puesto que apenas goza de vigencia del Renacimiento para aca. Cuatro siglos no son
suficientes para afirmar la eternidad de una estética®.

Como se plante6 més arriba, Vidales estaba buscando una concepcion del arte
coherente con sus posturas politicas y con las necesidades de un ser humano escindido,
aterrado por los alcances de la guerra y de sus propias capacidades de destruccion.

Entregarse a una estética caduca, que ignorara los problemas contemporaneos y se

5 Ver Luis Vidales, “La estética de nuestro tiempo”. En Espiral, Afio 1, No. 1 (Bogota, abril de 1944),
pag. 3.
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regodeara en el juicio sobre el uso de las técnicas representativas, le parecia, a todas
luces, equivocado y anacronico. Si se juzgaba la época de acuerdo con esos preceptos,
como lo estaba haciendo Maya, entonces era seguro que se podia encontrar prosaica y
poCo poética.

Pero si se pensaba segin el momento historico, segin sus particularidades
contextuales, entonces se podia llegar a sostener que “no hay ni puede haber nunca en la
historia retrospectiva un material poético de tal magnitud como el que presenta la época
contemporénea en su inmarcesible grandeza”®. Independiente de la prosa inflamada o de
las hipérboles frecuentes, parece que la discusion planteada es clara y representa un
cambio de perspectiva del juicio critico: aunque la grandeza de la época aludida en este
juicio es secundaria, este puede servir para afirmar que en el sistema critico propuesto
por Vidales la poeticidad no depende de preceptos fijos, frios, distantes y aplicables
segln técnicas de laboratorio, sino de la capacidad de interaccion con los fendmenos

propios de una época dada.

El Tratado y su recepcién en el medio colombiano

El autor, entonces, reacciona contra las estéticas que pretenden fijar definiciones
esenciales del arte. Desde el surgimiento de la estética como rama independiente de la
filosofia, en el siglo XVIII, ha habido prisa por conseguir axiomas definitivos que
permitan definir el arte, sobre todo en virtud de la belleza. No se deberia olvidar, por
ejemplo, que el objetivo central de las Lecciones de Estética de Hegel, a principios del
siglo XIX, era explorar cientificamente lo bello en el arte. Vidales, por el contrario,
opina que la belleza es puramente contingente y que los criterios definitorios dependen
de los contextos especificos de la creacion.

Lo anterior repercute ampliamente en la definicion y la valoracion de la belleza
por parte de la critica. Si la estética no puede definir la belleza de una manera fija,
entonces las précticas criticas se alteran y explotan en mdltiples direcciones. Esto
supone un cambio radical. La nueva critica propuesta tiene su asidero en la historia: no
en la erudicion historica, sino en el analisis dialéctico de los procesos historicos que

desembocan en un presente determinado. Si no hay un canon fijo de la belleza, entonces

® Ibid.
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el analisis de la historia sirve para valorar el presente de acuerdo con la manera como
ese canon, ahora mudable, se modifica.

Estos pensamientos llevaron a Vidales a sistematizar sus argumentos en su
Tratado de Estética, publicado por la Biblioteca de escritores caldenses en diciembre de
1946. Es bien extrafio, para esta época, que un colombiano diera a la imprenta un texto
de esta naturaleza, ademas con un titulo tan ambicioso y de una extension y profundidad
tan notables. Este tratado es una pieza fundamental para indagar en la critica de arte del
autor, pues da los lineamientos generales de su pensamiento estético y provee de
argumentos definidos y opiniones diversas sobre temas capitales para este oficio: la
naturaleza del hecho estético, la critica y su relacién con la historia, la importancia del
soporte material, la relacion entre artista y publico en la contemplacion, la relacion del
arte con la moral, lo sensual, lo pedagdgico, lo hedonistico...

Muchos de los medios intelectuales de la capital celebraron la aparicion de una
obra de estas caracteristicas en el panorama colombiano. Sébado, hebdomadario que
aparecia los fines de semana, resefi¢ a finales de noviembre la publicacion del libro y
prometid una extensa resefia, la cual, no obstante, no aparecid en los siguientes
nameros. Sin embargo, en la edicion del 14 de diciembre se reprodujo el capitulo final
del Tratado, titulado “El lenguaje y el instrumental en el arte”, y en la edicion del 18 de
enero de 1947 aparecié un breve texto firmado por Arturo Guillén titulado “Una
interpretacion dialéctica del arte”. En este articulo, el autor resalta que la obra de
Vidales es para un publico selecto, pues son pocos los interesados en los problemas
estéticos en el ambito nacional. Sin embargo, rescata la seriedad del trabajo y subraya su
solidez tedrica, sobre todo con base en el recurso a las teorias econémicas y dialécticas
propias del materialismo histérico’. Casi cinco meses después, el 3 de mayo, el mismo
medio publicd un comentario altamente elogioso de Carola Struve Stebert, donde se
reclamaba con tono firme: “El Tratado de Estética necesita ser traducido a los restantes
idiomas europeos, porque sobrepasa todos los limites nacionales, en lo cual radica su
valor permanente"g.

El Tiempo también informd sobre el suceso: Jorge Moreno Clavijo realizdé una

entrevista con Vidales sobre los temas principales del libro, la cual se publico en la

7 Comparar con Arturo Guillén, “Una interpretacion dialéctica del arte”, Sabado, 18 de enero de 1947,

pag. 3.
8 \Ver Carola Struve Sebert, “Un estudio dialéctico”, Sabado, 3 de mayo de 1947, pag. 3.
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edicién del 5 de enero de 1947°. En marzo se publicaron dos articulos: una resefia de
Jorge Gaitan Duréan y un estudio de Luis Cardoza y Aragdn, ambos poetas, criticos de
arte y amigos de Vidales. El primero destaca el equilibrio estilistico de la obra, elogia su
precision sintética y expone la distincion entre las dos concepciones del arte y la
tendencia social que preconiza. El segundo escribi6 un largo articulo donde, despueés de
analizar el problema politico y llegar a la conclusion de que Vidales es marxista pero no
sectario, discute algunos de los planteamientos centrales de la obra™®.

En una entrevista concedida en 1951, Vidales reconoce sobre la recepcion del
Tratado: “De lo que se dijo al salir lo mas completo sigue siendo para mi el interesante
estudio de Luis Cardoza y Aragon, embajador de entonces de Guatemala en Colombia”.
Es evidente que la obra no fue indiferente para los medios intelectuales, aunque Vidales
siempre insistid en su caracter pedagdgico y no buscé demasiado su difusion, que en
algunas ocasiones fue inevitable: “El Universal de Mexico dedicd uno de sus
suplementos literarios al libro lo mismo que la Revista de la Casa de la cultura de
Quito. Pero no lo he distribuido en el exterior”*.

En el resto pais, uno de los primeros medios académicos en resefiar el Tratado
fue la revista de la Universidad Pontificia Bolivariana. En su nimero correspondiente al
semestre comprendido entre abril y noviembre de 1947, Bernardo Vieira Jaramillo
plantea una fuerte polémica con Vidales debido a su separacion tajante entre estética y
moral. A pesar de condenar el &nimo excesivamente reconstructivo del libro y refutar
varios de sus argumentos, este autor al final reconoce que “el aporte de Luis Vidales a la
cultura nacional es incuestionable y su libro merece ser leido por todos los intelectuales

y artistas™*?.

La estructura general del Tratado

¢En qué consiste tal aporte? ;Cuales son las tesis principales del Tratado de
Estética? Desde las primeras paginas, Vidales insiste en que, a pesar de los intentos

ilustrados y positivistas, la estética ha demostrado que no es una ciencia aislada,

® Ver Jorge Moreno Clavijo, “Diez minutos con Luis Vidales”, EI Tiempo, 5 de enero de 1947, seccion
segunda, pagina tercera.

10 Comparar con Jorge Gaitan Duran, “Tratado de Estética”, EI Tiempo. Suplemento Literario, 23 de
marzo de 1947, seccidn segunda, pagina cuarta, y Luis Cardoza y Aragon, “La verdad en el arte”, El
Tiempo. Suplemento Literario, 9 de marzo de 1947, seccion segunda, pagina primera.

1 ver “La metodologia del arte. Una entrevista con Luis Vidales”, Critica, 23 de marzo de 1951, pag. 10.
2 \ser Bernardo Vieira Jaramillo, “Tratado de Estética”, Universidad Pontificia Bolivariana, vol. XII,
num. 50, abril-noviembre de 1947, pag. 318.
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mensurable y verificable, sino méas bien una confluencia de criterios permeados por los
contextos sociales e historicos: “No hay una estética independiente de las exigencias
éticas y politicas™*®. El autor parte de la conviccion de que la Estética, como rama de la
filosofia, se limita a una interpretacion y, por lo tanto, no tiene ninguna validez la
pretension de ciencia que se le ha otorgado en algunas épocas. Por lo tanto, no es
independiente, pues obedece a los hechos y progresos sociales.

Lo anterior nos lleva al planteamiento central del Tratado, que se corresponde
con el de los articulos previos aparecidos en Espiral y otras revistas: la pregunta méas
importante en relacion con el arte tiene que ver con la préctica social. Esta afirmacion
conlleva un desdén por las estéticas individualistas que se centran en lo particular a la
hora de dar cuenta de los fendmenos artisticos. Frente a las visiones fijas, Vidales
propone un método dialéctico que vincule realidad y conceptos y no caiga en errores
como la petrificacién del positivismo, donde arte y ciencia se igualan, muchas veces en
detrimento de la primera.

Segun el autor, la realidad es dindmica y, por ende, puede existir una ruptura
entre realidad y conocimiento. El conocimiento es un discurso sobre la realidad que no
necesariamente se aviene con ella. Por eso la obra de arte no puede tener un caracter
magico o misterioso, pues es un resultado de practicas sociales identificables. Es un
producto netamente humano, que parte de la naturaleza pero que no depende de ella y
cuyo estudio no puede estar regido por los mismos pardmetros que el estudio de la
naturaleza: “La Naturaleza se humaniza en el arte”**.

En su introduccion a la estética o filosofia del arte, Vidales analiza algunos
criterios de lo bello desde Platon hasta Hegel, pero advierte que en la estética no puede
haber criterios definitorios, pues los tiempos y las sociedades varian. Desde este punto
de vista, la estética del escritor colombiano esta directamente entroncada con el examen
histérico, como lo evidencia en el objetivo de su obra, que es “conocer las ideas
estéticas y su aplicacion en el arte desde el punto de vista de la practica histérica™*.

Lo anterior supone un rechazo de cualquier pretension metafisica de la estética.
El origen de la obra de arte se encuentra mas en el medio social que en el individuo; por
consiguiente, se propone que la critica cumple en el seno de una sociedad una funcion

no sdlo necesaria, sino también indispensable. El artista no debe ser critico, pero debe

3 ver Luis Vidales, Tratado de Estética, Manizales; Biblioteca de autores caldenses, 1946, pag. 9
14 1t z

Ibid., pag. 15.
5 Ibid., pag. 32.
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conocer la historia del arte. El critico debe ser creativo para relacionar conceptos,
realidades y leyes historicas: “No es posible negar, pues, que el critico o contemplador
es uno de los términos insustituibles de la razén de ser de la obra de arte, y que es un
creador de esta, en una medida tanto o més alta que la del propio artista”°. EI papel
neurdlgico de la critica consiste en ayudar a definir el gusto, que se entiende como una
categoria histdrica. La relacion entre arte e historia, entonces, estd dada por la
mediacion social y por las particularidades de cada epoca.

A analizar la manera como se relacionan arte y sociedad se dedica todo el resto
del Tratado. El procedimiento que sigue Vidales es el de la reconstruccion, pues su
texto estd estructurado de tal manera que expone y evalla las tesis de otros autores, mas

que ensamblar las propias. Al respecto, el autor advierte en el prélogo:

La funcion escolar a que este texto fue destinado en su mayor parte, nos da, por la forma que se
ha adoptado en él, un inculpable cargo de “historiador del conocimiento estético”, esto es, de
cronista del sistema de otros, de investigador de lo investigado, a la sombra de lo cual
construimos nuestro propio sistema estético. Estabamos obligados a ser informadores de nuestros
discipulos, y ni siquiera con una amplitud universal, sino concretdndonos a unos pocos nombres,
y en forma sencilla, sobre el pensamiento y la observacidn estéticos ajenos a los que actian en el
sistema que corresponde a los nuestros®.

Esto confirma que el objetivo del texto es pedagogico, y que, al igual que las
lecciones de Hegel, se trata de una obra recogida a partir de los cursos dictados por el
autor en la Universidad. En este sentido, el texto se divide en dos partes principales,
cada una dedicada a un autor especifico cuyas tesis son estudiadas a la luz del método
historico-dialéctico. Se trata de Hyppolite Taine (Vouziers, 1828 — Paris, 1893), en la
primera parte, y de Benedetto Croce (Pescasseroli, 1866 — Néapoles, 1952), en la
segunda.

El principio rector es contrastar las ideas estéticas de Vidales con el positivismo
de Taine y con el idealismo de Croce. Si bien el animo, en ambos casos, es refutar las
tesis principales de dichos autores, es de notar que con frecuencia Vidales conserva
algunos de sus puntos de vista, como se vera a continuacion en la resefia de estos
capitulos. En el estilo del autor, es recurrente la reconstruccion del pensamiento y del
arte de otros para construir y analizar el pensamiento y el arte propios.

El procedimiento de exponer metodologias para relacionarlas con otros

contextos estuvo presente durante toda la vida intelectual de Vidales. La circunstancia

18 |bid.,pag. 39.
Y Ibid., pag. 19.
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social en el arte, obra publicada en 1973, por ejemplo, tiene una estructura historica,
aunque su interés es sociolégico: los capitulos, divididos tematicamente, terminan con
un analisis del arte islmico que no rebasa el afio 1400. Sin embargo, esta revision desde
el arte del paleolitico hasta el arte bizantino y roméanico no tiene el interés exclusivo del
historiador, sino también el del sociélogo. Segun Vidales, el estudio de una metodologia
en periodos pasados permite al lector “contar con elementos menos precarios para
trasladar la metodologia empleada al arte que se esta haciendo hoy por hoy, y tener, por
tanto, mejores antecedentes para hacerse cargo de sus simpatias y diferencias, a cual
mas valiosas, con el autor y su enfoque™,

Por eso, aunque el Tratado no habla directamente sobre arte colombiano, se
puede interpretar que el método propuesto pretende permear los discursos que se
emitian a proposito de la pléstica en el pais. No debe olvidarse que las relaciones entre
arte y sociologia fueron vitales para entender los movimientos estéticos del siglo XX.
Propuestas como la sociologia de la literatura y el arte —que habia tenido su origen en
las propuestas, también marxistas, de Gyodrgy Lukacs— o la historia social —cuyo
maximo exponente, en el campo del arte, fue Arnold Hauser— dan cuenta de la manera
como la exploracion de la historia en términos dialécticos y sociales fue fructifera para
el estudio del arte. La discusion estética en Colombia no fue ajena a estas tendencias.

Para la década de los cuarenta, la polémica sobre la injerencia de la estructura
social en la creacion artistica fue tema obligado para quienes se dedicaban a la critica y
la historia del arte. Este problema no se trata solamente en el tratado de Vidales, sino
también en multiples articulos de la época. Por ejemplo, entre diciembre de 1945 vy
febrero de 1946, la Revista de las Indias publicd, en tres entregas, un extenso articulo
de Francisco Ayala titulado “Sociologia del arte”. El texto, de casi sesenta paginas,
expone la insoslayable relacion entre el arte y la sociedad en varios frentes, entre los que
se destacan la relacion entre sociedad y creacion artistica, entre sociedad y técnica y
entre sociedad y publico. Ayala recurre a las teorias sociales del inglés Herbert Spencer
para explicar como las producciones artisticas y su recepcion dependen de los procesos
sociales en los que se presentan estas practicas™.

En 1952, en Espiral, la misma revista que Vidales habia fundado y dirigido afios

antes, Carlos Delgado Nieto afirmaba que “la creacion artistica, que ha sido considerada

18 \ser Luis Vidales, La circunstancia social en el arte, Bogota: Colcultura, 1973, pag. 14.
1 Comparar con Francisco Ayala, “Sociologia del arte”, Revista de las Indias, nims. 84-85-86, diciembre
de 1945, enero y febrero de 1946, pags. 185-203 (1), 97-118 (1) y 203-219 (1I1).
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como uno de los frutos mas rigidamente individualistas, es en realidad un fenémeno
colectivo, un producto social”?. En esa ocasion, el critico se quejaba de que todavia
existieran quienes defendian la tesis de la obra de arte como una creacion
exclusivamente personal y, por lo tanto, sujeta a las veleidades y los caprichos del
artista. Para muchos, se trataba de una posicion reductora que desconocia el caracter
colectivo del origen de la obra de arte.

Sin embargo, aunque la mayoria aceptaran las relaciones entre arte, sociedad y
politica, también hubo voces que se alzaron contra la parcializacion excesiva de esta
tesis. Vidales pensé augurar un arte futuro de la colectividad, una vuelta al arte social y
comunitario que despuntd, sobre todo, en las sociedades no tecnificadas en las que arte,
mito y religion eran una y la misma cosa. Estos vaticinios se correspondian con sus tesis
politicas, que esperaban el ascenso del socialismo y el abandono de los ideales
burgueses. En esto, los paralelismos del pensamiento de Vidales son apenas naturales: a
un comunista recalcitrante le correspondia alentar un arte comunista, de honda
responsabilidad social. Sin embargo, es claro que el arte de los paises socialistas, en
muchos casos, no se caracterizd por la libertad de expresion y por el respeto a las masas
que defendieron los utopistas.

En un articulo de 1946, Fernando Guillén Martinez denunci6 esta brecha entre la
utopia socialista y la realidad. Segun el autor, la obra de arte corresponde a un palpitar
misterioso de la colectividad que es expresado por el artista. Desde este punto de vista,
cualquier sistema totalitario —no s6lo los capitalistas— interrumpe el curso normal de la
creacion del arte y provoca producciones estéticas que se avienen con el sistema o con

los poderosos, pero no con el sentir universal de las sociedades:

El mundo contemporaneo ha tratado en vano de invertir este proceso misterioso. En vez de
escuchar la voz del creador para conocer la verdad colectiva, ha impuesto al artista sus propias
nociones arbitrarias, intentando que cada hombre encuentre en un reglamento de intereses
insinceros su mas pura verdad. Es el arte socialista, amparado y dirigido a la vez por los
comisarios de policia y vigilado desde la oficina central que maneja millares de conciencia por la
fuerza del latigo®.

Ya se vio que el misterio no cabe en el sistema estético de Vidales. Sin embargo,

aunque el critico nunca ocult6 su aspiracion a un arte universal de tendencia socialista,

2 \/er Carlos Delgado Nieto, “La Creacidn artistica: fenémeno social”, Espiral, Epoca Il, nim. 43,
diciembre de 1952, pag. 5.

2L \/er Fernando Guillén Martinez, “Apuntes para una estética”, Revista de las Indias, nam. 91, julio de
1946, pag. 64.
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hizo todo lo posible por establecer los cauces que tenian que regir dicho arte desde una
estética pluralista y una investigacion historica. Por eso la suya no es una aspiracion
ingenua o reductora. De hecho, Vidales fue un utopista, un sofiador cuya muerte acaecio
un afo después de la caida del muro de Berlin, con la que se derrumbaron muchas de las
ilusiones de los comunistas de los afios cincuenta y sesenta. Pero no fue un dogmatico
ni un personalista, ni aprovechd simpatias o antipatias, politicas o de cualquier otra
naturaleza, para escudar sus posiciones sobre el arte. Intentd, si, defender un proyecto
artistico desde sus convicciones politicas, pero a través de un férreo estudio de las
realidades estéticas de su tiempo. Los proximos capitulos de este trabajo intentardn
escudrifiar su teoria estética a partir del andlisis del Tratado y de las criticas que en él

se hacen a los sistemas de Taine y de Croce, respectivamente.
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La critica al positivismo estético de Taine

Hyppolite Taine (1828-1893) fue uno de los criticos e historiadores mas
influyentes de la segunda mitad del siglo XIX en Francia. Su sistema critico esta
hondamente arraigado en el positivismo filosofico, sistematizado en 1842 por Augusto
Comte en sus Cursos de filosofia positiva. Esta filosofia parte del predominio de los
métodos cientificos en la construccion de marcos conceptuales para las ciencias
humanas. Para los positivistas, el humanista debe ser un cientifico y buscar la
formulacion de leyes inalterables de acuerdo con la experiencia y con las leyes de la
deduccion cientifica.

Taine aplico este mecanismo al estudio de la historia y al ejercicio de la critica.
Para él, las sociedades pueden ser objetivadas cientificamente mediante el analisis
profundo de sus caracteres esenciales. Las artes, en especial la literatura y la plastica,
ofrecen un campo fecundo para el estudio de las sociedades. La teoria de Taine es
deudora de las méas reconocidas posiciones cientificas de su época, especialmente la
teoria de los caracteres fisiologicos y la teoria de la seleccion natural.

Entre 1866 y 1870, Taine ofrecid en la Escuela de Bellas Artes de Paris un curso
de Historia del arte, cuyos principales argumentos, a la postre, se expondrian en una de
sus obras mas completas, la Filosofia del arte. Alli, el distinguido profesor trata
problemas tradicionales de la disciplina de acuerdo con sus principios positivistas, y
logra la construccion de un sistema critico a partir del estudio de los caracteres

objetivables de las sociedades.

La lectura de los principios de la estética positivista

Taine inicia su Filosofia del arte enunciando el punto de partida del método: la
obra de arte no esta aislada, por lo tanto, su interpretacion tampoco debe estarlo. Una
obra particular se encuentra en relacion con, primero, el resto de la obra del artista;
segundo, la escuela a la cual éste pertenece vy, tercero, la realidad de los contemporaneos
del artista, “el medio que le rodea y cuyos gustos comparte” (“le monde qui I’entoure et

»l

dont le goGt est conforme au sien”~). Esto lo lleva a enunciar su primera regla, de la cual

! Ver Hyppolyte Taine, Philosophie de I’art, Paris: Hachette, 1892, vol. I, pag. 4. Se sigue la traduccién
de Amparo Cebrian, Filosofia del arte, Madrid: Espasa-Calpe, cuarta edicién, 1968, pag. 17. En adelante,
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no se apartara en toda la descripcion de la historia del arte que lleva a cabo a
continuacion: para comprender a un artista, hay que comprender el estado general del
espiritu y de las costumbres del tiempo en el que vivio.

¢Como se entienden estos conceptos de estado general del espiritu y
costumbres? El autor, para argumentar su tesis, se vale de una analogia entre estética y
boténica, lo cual confirma su estrecha relacion con el método cientifico y con el estudio
positivista. Asi como el botanico debe estudiar las condiciones fisicas que hacen posible
la aparicion de una u otra especie en un medio determinado, de la misma manera el
critico de arte debe estudiar la “temperatura moral” de una época para explicarse el
surgimiento de la obra de arte. Vidales analiza y critica esta posicion, a la cual
denomina “doctrina fisica del arte”. Para él, la asimilacion entre obra de arte y
fendmenos fisicos es inviable, pues las fuerzas volitivas que influyen en la creacion de
la obra no pueden compararse con las fuerzas naturales que gobiernan los fenémenos
fisicos.

No obstante, Vidales esta de acuerdo con Taine en que la obra no es un
fendmeno aislado. Eso lleva a que ambos coincidan en revaluar las teorias roménticas
del arte por el arte y en dejar de lado cualquier intervencion de los caprichos
individuales en la creacion artistica. El arte no es producto del genio o de la inspiracion
divina, como defendieron los romanticos. Por eso el critico debe evaluar las obras en
consonancia con su pertenencia historica y con los interrogantes que imperaban en el
momento de su ejecucion.

La afinidad tedrica, sin embargo, se rompe cuando Taine pretende justificar estas
correspondencias de la obra a partir del medio geogréafico, y no del medio social. El
francés entiende el medio como el estado general del espiritu y de las costumbres de una
época determinada, esto es, sus circunstancias externas y su estructura social. Taine se
vale de la teoria de la seleccion natural para explicar el concepto: asi como un terreno
determinado es propicio para el surgimiento de una especie boténica o animal, también
los medios condicionan los caracteres que aparecen en una obra de arte.

La metafora de la “temperatura moral” se refiere a estas circunstancias que
conforman el medio, las cuales son el objeto de estudio del critico de arte. El don del
artista, la capacidad de ver y restituir los caracteres esenciales en su obra, es meramente

contingente y su talento no tiene ninguna posibilidad de desarrollo si se aparta del

se citara la pagina de la edicion en francés y, entre paréntesis, la pagina correspondiente a esta edicion
espafiola.
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medio. Asi como una semilla necesita de alimento para desarrollarse, la idea que surge
en el interior del artista necesita “del auxilio y acrecentamiento de los espiritus
inmediatos” (“des compléments et des accroissements que lui fournissent les esprits
voisins™?).

Para Vidales, la inconsistencia de esta posicion se encuentra en su tendencia a la
lectura moralista del arte, de la que sin duda Taine es uno de los representantes en el
siglo X1X. Desde el prélogo a su Tratado de Estética, el autor resalta que el arte se vale
a si mismo como producto cultural y, por lo tanto, no tiene sentido referirlo como fin
altimo a valores externos como los de la moral o el placer. Este argumento trata de
refutar las extendidas teorias hedonistas y moralistas del arte, que ven una potencia
educativa en la contemplacion artistica, ya sea a través del perfeccionamiento moral o
del disfrute estético. Vidales cree que esto supone despreciar el arte en cuanto producto
social.

La discusion de Vidales con Taine se centra en el concepto de “espiritu de la
época”. El francés opina que ese espiritu se puede objetivar como cualquier fenémeno
natural; Vidales refuta esa posicion y reivindica la complejidad de las construcciones
historicas. En este sentido, mientras Taine cree que es a partir de la filosofia y la
literatura como se puede llegar a esquematizar dicho espiritu, el colombiano incluye la
economia y la politica, y concluye que el concepto positivista de “espiritu” es
excluyente y arbitrario.

Esta arbitrariedad se mantiene cuando se examina el concepto de mimesis desde
un punto de vista positivista. Para Taine, el primer elemento de la definicion de la obra
de arte es la imitacion. Cuando se verifica una relacion entre las obras producidas por
las “artes de imitacion” —poesia, pintura y escultura— y el mundo real, entonces se puede
pensar que el objetivo del arte es la mimesis. Sin embargo, el espectador pronto se
percata de que hay atributos que la obra no puede imitar, como por ejemplo el material
o el tamafio de un objeto natural. Entonces, ¢qué imita el artista? ;Coémo hace para
mantener una relacion con el mundo real?

La respuesta de Taine es enfatica: el artista imita las relaciones entre las partes
que componen los objetos, su estructura. Para ello, debe estudiar a fondo la naturaleza y
determinar los elementos que componen un objeto (composition) y la manera en que

estdn ordenados (agencement). En la arquitectura y en la musica —que son las dos artes

2 Ver Ibid., pag. 60 (péag. 52).
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que no corresponden a la imitacion—, esta estructura estd dada por proporciones
matematicas. A pesar de reconocer la veracidad de esta afirmacion, Taine resalta que
aun no da cuenta del quehacer artistico, pues hay escuelas que, a pesar de restituir esta
estructura, difieren ampliamente en su tratamiento de los objetos. ;Qué restituye,
entonces, el artista en su obra? ¢ Qué relacion guarda con la realidad?

Taine encuentra la respuesta en sus conocimientos de las ciencias positivas,
especialmente en la teoria de los caracteres de la zoologia y la botéanica: lo que busca el
artista es “que quede manifiesto el caracter esencial del objeto” (“rendre sensible un
certain caractére essentiel de I’objet”®). ;Qué significa esto? ;Como entiende Taine
dicho caracter esencial? El autor enfatiza la filiacion filosofica del concepto: tiene su
origen en la “esencia” de los fildsofos, y hace referencia a la cualidad més notable de las
cosas. Esto supone que el arte hace algo que la naturaleza no esté en capacidad de hacer:
mostrar las cualidades mas notables de los objetos, hacer evidente su esencia,
iluminarla. Esta es la ventaja del arte sobre la naturaleza.

Lo anterior supone que el artista es un trabajador incansable que desarrolla su
talento observador de acuerdo con un rigor cientifico, para devolver al espectador el
caracter de las cosas de una manera limpia, pristina. De esta manera, Taine culmina el
primer capitulo de la primera parte de su obra con la enunciacion del objetivo de la
obra de arte:

La obra de arte tiene por objeto manifestar un caracter esencial o saliente o bien una idea
importante, con mayor claridad y de un modo méas completo que la realidad misma. Para
conseguirlo se vale de un conjunto de partes o elementos ligados entre si, cuyas relaciones
modifica sistematicamente. En las tres artes de la imitacion: pintura, escultura y poesia, estos
conjuntos corresponden a objetos reales (L’oeuvre d’art a pour but de manifestar quelque
caractére essentiel ou saillant, partant quelque idée importante, plus clairement et plus
complétement que ne le font les objets réels. Elle y arrive en employant un ensemble de parties
liées dont elle modifie sistématiquement les rapports. Dans les trois arts d’imitation,
sculpture, pinture et poésie, ces ensembles correspondent & des objets réels®).

Esta formulacion tiene tres momentos que son clave para analizar la postura de
Taine: en primer lugar, el arte imita algo y guarda una relacion con la naturaleza; en
segundo, lo que imita es una proporcion y no un objeto; por ultimo, lo méas importante
dentro de esa imitacion es la restitucion del caracter esencial. Taine contempla los
argumentos para otorgar un papel preponderante al arte en la sociedad, pues ayuda a

trascender la animalidad del ser humano a partir de la identificacion y representacion de

® Ver Ibid., pag. 33 (péag. 35).
*Ver Ibid., pags. 41-42 (pag. 41).
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sus caracteres, algo que solo se puede lograr por dos vias: el arte o la ciencia. Asi como
la ciencia, el arte tiene leyes constantes que permiten analizar los procesos de creacion
de las obras.

Como se vio, en el prologo al Tratado Vidales rechaza de plano la posibilidad de
establecer tales leyes. La medida que propone Taine para formularlas esta dada por el
concepto de imitacion. Esto lleva a la identificacién de la belleza en el arte con la
nobleza de expresion en el hombre corpéreo®. Vidales critica fuertemente esta posicion,
pues cree que solo es valida para estudiar artes de épocas individualistas como el
Renacimiento. Esto quiere decir que el arte se aproxima a la naturaleza segun la época:
en el paradigma representacional, la época exigia la medida anatomica como cartabon.
Pero esto no siempre ha sido asi: tal razonamiento solamente sirve en los momentos que
el quindiano caracteriza como épocas individualistas segun la distincion que se explico
mas arriba.

Al naturalismo fisico que Taine ubica en el origen de la obra de arte, Vidales
opone un naturalismo humano que corresponde a las necesidades sociales, politicas y
economicas de cada época. Segun esto, seria harto desacertado sustentar, como lo hace
Taine, que el arte alejado de la naturaleza es decadente, pues se niega a imitar el
caracter esencial de los objetos. En suma, el error de Taine consiste en situar ese

caracter en la naturaleza fisica, y no en la social.

Las discusiones conceptuales con Taine

Otro tanto se podria decir del concepto de “fealdad”, sobre el cual Vidales
reflexiona en el tercer capitulo de su Tratado, titulado “De las condiciones externas de
la produccion de la obra de arte”. Para Taine, cuyos criterios de evaluacion estan por
completo plegados a factores externos a la obra como el medio o la “temperatura
moral”, se puede equiparar el arte moderno con la decadencia o la degeneracion.
Vidales niega este punto de vista y reivindica la totalidad de la obra de arte, su
organicidad, su referencia a un sistema de valores fundado por ella misma y que a ella

misma le basta para su realizacion

(...) para nosotros el arte es intrinseco, lo que equivale a decir que él surge en cada una de sus
transformaciones con sus leyes propias, por entero dependientes de €l. Ante esta inmodificable

S Ver Vidales, Tratado de estética, pag. 128.
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cualidad suya, resulta extrinseca a €l toda idea, toda estética que trate de conformarlo segun las
tesis de nuestro interesado criterio®.

La fealdad, por lo tanto, s6lo obedece a factores externos que en nada deberian
interesar al esteta o al critico. La brecha instituida entre la teoria y la practica demuestra
la verdad de esta afirmacion: a pesar de que se habia prescrito un modelo, el arte
moderno se ensafia contra él. Esto confirma que la belleza es un concepto social al que
no se le pueden establecer limites fijos, principio este del que, como se vio, parte toda la
estética vidaliana. El origen de la obra de arte es la época social en que vive el artista, y
no la individualidad o personalidad que éste irradia hacia el exterior. La fealdad sélo
puede delimitarse con arreglo a factores externos a la obra de arte, y por eso no puede
hacer parte del arsenal analitico de la critica social.

Vidales trata de validar este principio por medio de los mismos ejemplos que usa
Taine en su Filosofia del arte. Para explicar su teoria del medio, Taine analiza cuatro
casos histdricos concretos: la Antigliedad clasica, la Edad Media feudal y cristiana, las
monarquias nobiliarias del siglo XVII y la democracia industrial del siglo XIX. Su
objetivo es verificar su ley a través de dos vias: mediante la induccion, a partir del
estudio de casos, y mediante la deduccion, a partir del establecimiento de una
correlacion causal inalterable entre el fendmeno medio y el fendmeno arte.

Vidales sigue el mismo camino, pero trata de mostrar que la aproximacion
positivista es incompleta. Taine, por ejemplo, hace coincidir la devocion por el cuerpo
humano entre los helenos con la perfeccion de la estatuaria griega. Vidales considera
que esta es una aproximacion fragmentaria, debido a que esta devocion por lo corporeo,
que se puede verificar, por ejemplo, en el papel social de las Olimpiadas, no se explica
completamente cuando se presenta como un aspecto innato en el espiritu griego. Muy
por el contrario, tiene causas historicas y econdmicas que se pueden localizar en el
tiempo: la economia griega era de base esclavista y, como tal, necesitaba el desarrollo
de la fuerza para poder conquistar més esclavos en la guerra. Los nobiliarios veian en el
cultivo del cuerpo una garantia para la continuidad de sus formas econdémicas de vida’.

En realidad, Vidales no esté tan lejos de los presupuestos de Taine como podria
suponerse a partir de la lectura de la primera parte del Tratado. Mientras el francés
pliega a los artistas a dar cuenta de lo real en términos cientificos, el colombiano espera

que lo hagan en términos sociales. Por eso, si se halaga su posicion ante el arte

® Ver Ibid., pag. 68.
" Ver Ibid., pag. 77.
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moderno, no se debe juzgar con el mismo alborozo su condena del arte aristocrata de
épocas como la griega o las monarquias nobiliarias, pues se trata de periodos que
enriquecieron notablemente las técnicas y los procedimientos estéticos. En este
particular, de nuevo es posible notar una dicotomia entre el pausado critico y el politico
entusiasta y vehemente. Aunque a Taine se le reprocha constantemente no tener en
cuenta la autonomia del arte por referirla a sistemas cientificos y morales, Vidales en
algunos casos sacrifica dicha autonomia en aras de creencias politicas, econémicas y
sociales.

Desde este punto de vista se debe leer la afirmacion de que no hay nada
arbitrario en el arte, tesis central del cuarto capitulo del Tratado. Dentro del sistema de
Taine, la capacidad del artista de captar lo esencial es el factor determinante en la
produccién artistica, pues de ella depende el éxito en la imitacion de la naturaleza
logrado por la representacion. Esto acarrea que, a pesar de querer implantar el uso de un
método cientifico basado en leyes precisas, a Taine se le complique la jerarquizacion de
las obras de arte, pues debe recurrir a un misterioso criterio subjetivo para hacer una
evaluacion critica.

En efecto, si basta con tener una idea de un objeto y llevarla a la realidad
artistica, entonces ;cuales son los distintos grados de valor de una obra de arte? ;Se
deberia aceptar cualquier manera de ejecutar esta idea? En principio, pareceria que la
diversidad de formas como se han ejecutado las ideas en la historia del arte no
permitiria establecer grados entre ellas. Taine se sirve de varios ejemplos histéricos,
como la comparacion entre Rubens y Veronese, quienes trataron con frecuencia los
mismos objetos, pero a partir de ideas diferentes. Sin embargo, para el mismo autor es
evidente que esta es una consideracion errada, pues con frecuencia se emiten juicios
sobre las obras de arte y se estiman unas mas que otras. Algunos artistas, incluso,
sobrepasan las barreras del tiempo: obras como las de Shakespeare o Miguel Angel han
merecido el aplauso critico en épocas supremamente disimiles.

La solucion al problema requiere la incorporacion de nuevos puntos de vista. El
critico, en cuanto cientifico, debe abstraer su personalidad y centrarse en la simpatia,
esto es, hacer caso omiso de su gusto y padecer con (sym-patheia) el artista su proceso
de produccion de la obra. Esto supone ponerse en el lugar del creador y evaluar su obra

desde la reconstruccién del medio en el que vivié y trabaj6®. Este es el método que

& Ver Taine, Philosophie de I’art, pag. 236.
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sigue Taine para analizar la escultura griega, la pintura italiana del Renacimiento y la
pintura flamenca. lgualmente, afios antes lo habia aplicado con éxito en su célebre
Histoire de la littérature anglaise. La posibilidad de la critica, entonces, es solamente
aceptada a partir de la observancia del rigor cientifico y del concepto de medio
circundante.

De esta manera Taine, con el objetivo de definir las diversas gradaciones
cientificas que puede construir el critico a partir de su conocimiento de las leyes sobre el
medio y el caracter, encuentra tres escalas diferentes segun el criterio de construccion:
puede evaluarse el grado de importancia del caracter, su grado de beneficio
(bienfaisance) o la convergencia estilistica de los efectos en la obra’.

En primer lugar, el critico puede plantear una escala segun la importancia del
caracter restituido en la obra, debido a la existencia de caracteres esenciales y caracteres
secundarios. Taine se vale de la teoria fisioldgica de la subordinacion de caracteres para
sustentar este punto: en zoologia, por ejemplo, la presencia de alas es un caracter
secundario, pues no determina el género, la especie ni la familia de ningin individuo,
mientras que la presencia de glandulas mamarias es un caracter esencial de los
mamiferos. De la misma manera, en las artes se puede evaluar si la obra esta tratando de
representar caracteres esenciales o secundarios. La division que propone Taine es
tripartita: hay caracteres que obedecen a modas y duran mas o menos un lustro, hay
caracteres que se rigen por ideas de una generacion y duran treinta o cuarenta afos, y
hay caracteres que definen un periodo histdrico completo. Entre més suba el artista en
esta escala, més perfecta serd su obra: las obras inmortales son aquellas que quedaron
como testimonio del carécter de un periodo histérico, como Don Quijote o la pintura de
los maestros italianos del Renacimiento.

El problema, entonces, se plantea a partir de la manera como el critico considera
los valores propios de una época, ya sean éstos literarios, fisicos, morales o plasticos: la
obra de arte que se aproxime mas a la expresion de estos valores, se ubicard mas alto en
la escala del aprecio critico. Taine estructura su obra en torno al examen de cada uno de
estos grupos de valores en relacion con sus principios criticos.

El segundo criterio es el beneficio del cardcter. Hay algunos caracteres nocivos,

y hay otros beneficiosos. El grado de beneficio que aporta un carécter se establece

® Ver Philosophie de I’art, quinta parte: “De I’ideal dans I’art”, cap. II: “Le degré d’importance du
caractére”, cap. Ill: “Le degré de bienfaisance du caractére” y cap. IV: “Le degré de convergence des
effets”, vol. I, pags. 239-346 (Las citas correspondientes a esta parte se tradujeron libremente, pues las
versiones en espafiol sélo incluyen las dos primeras partes de la obra).
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segln la relacion con las dos potencias vitales del ser humano: voluntad e inteligencia.
Si el cardcter ayuda al ser humano en la accion (voluntad) o en el conocimiento
(inteligencia), entonces su grado de beneficio serd mayor. Por lo tanto, es de esperar que
nuevamente todas las palmas recaigan sobre los maestros del Renacimiento italiano,
pues fue en esa época cuando el estudio del cuerpo humano aporté mas al conocimiento
y a la accion. Las deformidades de la Edad Media o la poca elocuencia de las figuras
humanas de los albores del Renacimiento alin no alcanzan el grado de beneficio ideal.

El tercer y Gltimo criterio es el relacionado con la convergencia de los efectos,
esto es, la capacidad del artista para que todos los elementos que conforman su obra
contribuyan a la expresion del caracter elegido. Aqui se evallUa, propiamente, el dominio
del artista sobre la naturaleza, pues es comun que en la naturaleza los efectos no sean
convergentes. Si en los dos primeros criterios se habian analizado las escalas segln la
relacion del carécter con otros caracteres (importancia) y en relacion con ellos mismos
(beneficio), aqui lo que prima es “examinarlos cuando se transportan a la obra de arte”
(“les examiner quand ils se transportent dans I’oeuvre d’art™*).

La estructura tripartita utilizada por Taine analiza como el artista va
construyendo su obra para expresar un caracter. En literatura, por ejemplo, hay una base
constituida por los rasgos bésicos del personaje (les dessous), una segunda capa que esta
dada por las situaciones en que éste se ve envuelto, y una capa superior constituida por
los rasgos estilisticos de la prosa o del verso. En la pintura de la figura humana, la
primera capa es la armazdn del cuerpo, la segunda la textura de la piel (lo que recubre el
armazon) y la tercera, el color que usa el pintor en el lienzo.

Para Vidales, esta teoria carece de fundamento, pues defiende que el artista tiene
elecciones arbitrarias como el tema o la técnica, y que la grandeza de la obra depende
exclusivamente de la manera como el autor ejecute la idea. EI colombiano piensa que, a
pesar de intentar revaluar los enfoques roméanticos sobre el genio y la inspiracion, Taine
cae en las trampas de la argumentacion con este razonamiento, que en Ultimas establece
escalas segin un extrafio talento en la produccion estética. Para el sistema dialéctico,
por el contrario, es la sociedad quien determina el valor de una obra, y no los caprichos

individuales del creador:

En la obra de arte, por eso, se expresa una sintesis, en la cual el artista y la sociedad, intimamente
fundidos, constituyen los términos preliminares del binomio dialéctico. Por ello mismo, sélo de

19 \/er Taine, Philosophie de Iart, pag. 315.
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la humildad del artista en la libre respiracion de este proceso puede surgir la integridad de la obra
de arte™.

Para Vidales, es inadmisible la teoria de Taine en cuanto impone un criterio
propio para juzgar un arte extrafio y ajeno. Cuando asume el rasero de la corporeidad
humana para juzgar la obra, el tedrico positivista estd creyendo que se trata de una
medida absoluta, apreciacion muy equivocada para el materialismo histdrico. En esto si
se diferencian Vidales y Taine tajantemente: aunque ambos imponen restricciones a la
autonomia y la arbitrariedad en la obra de arte, el primero lo hace con una intencion
histdrica, impugnando las teorias que desconocen el papel de las estructuras sociales; y
el segundo, de manera préctica, recusando el valor estético de las obras que se alejan de
los presupuestos de su siglo y de su cultura.

Esto sucede cuando se aplican principios morales o estilisticos pertenecientes a
una sociedad determinada, creyendo que pueden ser Utiles para apreciar el arte de
cualquier momento de la historia. Taine propone que la moral y el estilo le sirven al
critico para evaluar la obra de arte. El dialéctico sélo podria aceptar esa tesis siempre y
cuando se hablara de moral y estilo como categorias historicas, es decir, en un sentido
lato, de contenido descriptivo, y no de una moral o un estilo particular. Si, como sucede
en Taine, el estilo debe obedecer a preceptos renacentistas y la moral se entiende como
la judeocristiana, entonces se estan defendiendo principios dogmaéticos y reductores.

En realidad, a Taine le cuesta mucho trabajo superar este escollo en su sistema
filosofico. De acuerdo con su teoria de los caracteres, bastaria que el artista observe con
cuidado la naturaleza para identificar lo esencial y traspasarlo a la obra. Sin embargo,
esta creencia necesita de fundamentos externos. Taine hace un extenso recuento de los
personajes literarios y trata de aplicar su criterio moral para juzgarlos, para concluir que
el arte superior siempre se ajustara al cuerpo mas perfecto o al personaje mas noble. La
teoria de la convergencia de Taine, entendida como la armonia entre las partes de una
obra, también se critica con base en estos presupuestos dialécticos. Vidales cree que esta
teoria se basa en doctrinas naturales y no sociales.

En suma, toda la critica de Vidales a Taine se basa en su tendencia a imponer el
punto de vista de su época a toda la historia del arte. Cuando, en el primer capitulo de su
Filosofia del arte, Taine plantea su objeto de estudio y su teoria del medio, hace una

precision argumentativa capital. Al precisar que pretende esbozar una estética, repara

L Ver Vidales, Tratado de estética, pag. 103.
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que: “(...) tal estética es moderna y se diferencia de la antigua en que es histdrica, no
dogmatica; es decir, que no impone preceptos, sino que sefiala leyes” (“La notre
(nuestra estética) est moderne, et différe de I’ancienne en ce qu’elle est historique et non
dogmatique, c’est a dire en ce qu’elle n’impose pas de préceptes, mais qu’elle constate

des lois™*2

). Lo més notorio en este propdsito es el cambio de una critica prescriptiva a
una critica descriptiva, es decir, una critica que busca establecer normas con base en la
observacion cientifica de los acontecimientos historicos. Al no tener un criterio estético
prescriptivo, el sistema filos6fico de Taine pretende contemplar todas las tendencias
artisticas de acuerdo con su medio histérico, y no con un rasero externo que podria
limitarlas o sobreinterpretarlas.

De ahi la formulacion de la teoria de la simpatia: “En historia, la primera
operacion consiste en situarse en el lugar de los hombres que se quiere juzgar” (“La
premiére opération en histoire consiste a se mettre a la place des hommes que I’on veut

juger”®

). Esto supone reconstruir el momento histérico de producciéon de la obra y
privilegiarlo sobre sus momentos de recepcion. EI método que sigue Taine en sus
reconstrucciones historicas trata de abstraer su realidad para concentrarse en el pasado.
Asi, por ejemplo, cuando habla de la antigiiedad griega o de la Francia monarquica,
Taine hace las veces de explorador y se interna con sus marcos conceptuales para
reconstruir el espiritu general de estas épocas.

Hasta este punto, al parecer hay una coincidencia total con los planteamientos
dialécticos. Sin embargo, es evidente que la concepcion positivista de Taine se hace
extensiva a la historia, y su aproximacion a los hechos del pasado se asemeja a la de un
cientifico armado de un aparato conceptual estricto y riguroso. Lo que no tuvo en cuenta
Taine es que su medio también influia en los procesos de critica e interpretacion: a pesar
de su rigor cientifico, su prosa tiene rasgos caracteristicos de su época como la precision
conceptual o el tropo exacto, tipicos de la reaccion positivista contra el romanticismo.
El siglo XX se daria rapidamente cuenta de esta omision capital en la critica positivista,
y se empez0 a interesar por la manera en que los intérpretes accedian a las obras y las
reconstruian en la percepcion.

Taine sospechd que no podia haber una estética de preceptos incontestables,
pero trat6 de sustituir la estética caduca del XVIII y la primera mitad del XIX con otro

sistema que caia en la misma peticion de principio: creia que sus creencias temporales

12 \/er Taine, Philosophie de I’art, pags. 11-12 (pag.22).
B3 Ibid., pag. 236.
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eran eternas. Con esta critica se cierra la primera parte del Tratado y se afianza el
objetivo de la “nueva estética” que propone Vidales, el cual es “el estudio del conjunto
orgéanico del arte, en tanto que actividad fundida a la actividad general del hombre en la
historia™*.

A pesar de compartir algunos supuestos bésicos con Taine, el critico colombiano
también recurrié a estéticas posteriores que criticaron la teleologia histérica propia del
pensamiento positivista. Esta necesidad conceptual justifica el interés que le suscitd la
obra del italiano Benedetto Croce. A reconstruir el pensamiento estético de Croce y la
critica correspondiente se dedica la segunda parte del Tratado de Estética. Las

siguientes paginas de este trabajo profundizaran en este particular.

“ Ver Vidales, Tratado de estética, pag. 141.

50



La imposibilidad dialéctica del idealismo de Croce

La segunda parte del Tratado se estructura en torno al pensamiento de Benedetto
Croce, un autor que por la época alcanzaba su madurez filoséfica y era ampliamente
comentado en Europa, especialmente en Italia, su pais de origen. Vidales sefiala el casi
absoluto desconocimiento del pensamiento de este autor en Colombia: de hecho, es él
quien lo presenta en el medio nacional. Sin embargo, la extrafieza ante la figura de
Croce no se extendia a todo el continente americano, como lo reconoce el critico
quindiano en un articulo publicado en agosto de 1946: “En América se le conoce en
Argentina, México, y los Estados Unidos, paises donde es comentado, sin que pueda
decirse que se le siga™.

El sistema del autor italiano es deudor de la filosofia idealista de Hegel, que
preconiza que lo absoluto, entendido como la idea, se manifiesta a través de la
naturaleza y del espiritu. La obra mas importante de Croce es Filosofia del espiritu,
compuesta por cuatro volimenes y publicada entre 1900 y 1917. El planteamiento
central de este trabajo diferencia entre dos aspectos del espiritu, uno teérico y uno
préctico, cada uno de los cuales se puede analizar desde un punto de vista individual o
universal. En lo tedrico se encuentran dos tipos de conocimiento: el intuitivo y el 16gico.
El primero corresponde a la conciencia de lo individual y se manifiesta en el plano del
arte; el segundo se relaciona con la conciencia de lo universal concreto y se identifica
con el dominio de la ciencia’. En cuanto al aspecto practico, se encuentran el querer de
lo individual estudiado por la economia y el querer de lo universal, estudiado por la
ética. LoOgica, estética, economia y ética componen, entonces, las cuatro caras de ese
espiritu ideal y multiforme que, segiin Croce, expresa todas las posibilidades del
pensamiento humano?®.

El volumen dedicado al estudio del conocimiento intuitivo en el plano
individual, esto es, la estética, se titula Estética como ciencia de la expresion y
linguistica general, y apareci6 por primera vez en Italia en 1903. Sin embargo, algunas

de las posiciones centrales de este texto fueron discutidas y, en algunos casos,

L Ver Luis Vidales, “Caminos de Damasco en la estética de Croce”, Revista de América (publicacion
mensual de El Tiempo), nim. 20, agosto de 1946, pag. 180.

2 \Ver Vidales, Tratado de estética, pag. 181.

8 Comparar con José Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, Buenos Aires: Sudamericana, 1964, pags.
379-382.



modificadas, en el Breviario de estética de 1913 y en Aesthetica in Nuce, articulo
extenso que escribio Croce en 1928 para la Enciclopedia britanica. Estas tres
publicaciones son las referencias inmediatas que utiliza Vidales para reconstruir el

pensamiento estético del filésofo italiano.

La estética de la intuicion v el papel social del arte

La definicion del arte que subyace a toda la estética crociana es constante y se

basa en el concepto de intuicion. En el Breviario, por ejemplo, el autor afirma:

(...) el arte es visién o intuicidén. El artista produce una imagen o fantasma, y el que gusta del
arte dirige la vista al sitio que el artista le ha sefialado con los dedos y ve por la mirilla que éste

le ha abierto, y reproduce la imagen dentro de si mismo. “Intuicién”, “vision”, “contemplacién”,
“imaginacion”, “fantasia”, “figuracion”, “representacion”, son palabras sinénimas cuando
discurrimos en derredor del arte y que elevan nuestra mente al mismo concepto o a la misma
esfera de conceptos, indicio del consenso universal®,

Aun cuando con el tiempo se modifiquen algunas posiciones bésicas sobre la
relacion entre la estética y la historia o sobre el papel de la critica, por ejemplo, la
definicion intuitiva se mantiene en toda la obra de Croce. Cuando habla de intuicién, el
sentido de la palabra, de amplia tradicién filosofica, hace referencia, como en el
pensamiento de Descartes y Kant, a una imagen mental que contiene en si misma una
idea completa. Descartes, por ejemplo, define asi el término: “Entiendo por intuicién no
el testimonio fluctuante de los sentidos, o el juicio falaz de una imaginacion que
compone mal, sino la concepcidn de una mente pura y atenta tan facil y distinta, que en

absoluto quede duda sobre aquello que entendemos™”.

Kant, por su parte, en la Critica
de la razén pura (A 19), diferencia entre intuicion intelectual, pura y sensible, y a partir
de esos conceptos afirma la existencia del conocimiento sintético a priori. Mas alla de
la profundidad del concepto, es preciso resaltar que el pensamiento intuitivo opera como
un intermediario entre la realidad y el pensamiento, y que, desde la filosofia antigua,
aparece como opuesto al pensamiento discursivo.

En este sentido, son iluminadores los sindbnimos que Croce ofrece en la cita
anterior para esclarecer su nocion de un término tan polivalente. En el Breviario de
Estética, el autor informa acerca de todos los prejuicios sobre el arte que su definicion

supera: si el arte es intuicion no puede ser un fendmeno fisico, pues es evidente que hay

*Ver Benedetto Croce, Breviario de Estética, Buenos Aires: Espasa-Calpe Argentina, 1943, pag. 17.
® Ver René Descartes, Reglas para la direccion del espiritu, Madrid: Alianza, 1984, pag. 75.
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fendbmenos que no son artisticos; tampoco puede tratarse de un hecho utilitario, moral o
hedonistico, pues no se podria diferenciar de utiles, principios o placeres que no tienen
nada que ver con lo estético. En estas afirmaciones es posible identificar la
convergencia con Vidales en muchas de las criticas a Taine esbozadas en el capitulo
anterior.

Sin embargo, el Gltimo prejuicio superado por la consideracion intuitiva del arte,
segln Croce, es el del conocimiento conceptual. En el sistema de la filosofia del espiritu
que propone el italiano, la ldgica y la ética son las llamadas a suplir las necesidades del
pensamiento humano en el plano universal, por lo que son ubicadas, en una escala
conceptual, més arriba que la estética y la economia, que solo son expresiones de lo
individual. Por esa razon, al arte se le niega cualquier relacion con conceptos o
pensamientos cuando no trasciende hacia la filosofia o la ldgica, que la procesan para
analizar su contenido gnoseoldgico. En esto, la estética de Vidales y la de Croce difieren
ampliamente, como se explicara a continuacion.

La reaccion antipositivista de Croce separa en reinos aparte la ciencia y el arte y
los hace irreconciliables: “Poesia y clasificacion o, peor todavia, poesia y matemaéticas,
parecen cosas tan poco de acuerdo como el fuego y el agua; el esprit mathématique y el
esptit scientifique son los enemigos declarados del esprit poétique™®. Si bien es cierto
que esta es una posicion que reivindica la independencia entre arte y ciencia, lo hace
para reclamar el carcter aldgico de la estética y para negarle una posibilidad
gnoseoldgica, s6lo accesible a la l6gica. Esto quiere decir que, en el sistema de Croce, la
estética, en cuanto testimonio de la intuicion individual, estd por debajo de la filosofia,
que aspira a la comprension universal. Vidales niega de entrada esta tesis, pues para su
sistema socioldgico tanto la ciencia como el arte son producto de las realidades sociales
y de los contextos de produccion y, por lo tanto, no es licito establecer jerarquias entre

ellas:

Hay, pues, una relacion dialéctica entre lo conceptual y lo artistico, entre Arte y Ciencia, por
tanto. Lo que ocurre es que en el orden individual, los artistas aislados no pueden trazarle normas
conceptuales a la sociedad a través de su arte. Pero el arte simbélico de la antigiiedad no
expresaba otra cosa, con sus propios medios, que los conceptos sobre la magia o la religion, en
los que se apoyaba toda la estructura social’.

6 \Ver Croce, Breviario de Estética, pag. 27.
" Ver Vidales, Tratado de Estética, pags. 191-192.
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No se trata, entonces, de otorgarle una dimension conceptual irrecusable al arte,
sino de reconocer que su capacidad emotiva no mina, en absoluto, sus propiedades
intelectuales. Por un lado, la estética de Croce supera el cientificismo de Taine; pero,
por el otro, desconoce las relaciones entre los diferentes actores que intervienen en la
produccién y recepcion de la obra de arte; por consiguiente, se cae en una
independencia a ultranza tanto del arte en cuanto actividad humana como del artista en
cuanto individuo. Si bien es cierto que Vidales defiende la autonomia del arte, lo hace
dentro de un marco social, es decir, de relaciones transversales entre artista, obra y
publico. Croce, por el contrario, “niega la belleza como propiedad que tienen las cosas y

sostiene por tanto la autonomia individual de la actividad del artista™®

. Vidales piensa
que este es un sistema que separa en lugar de reunir, pues propone que el artista es una
esfera aislada en cuyo interior se concibe y se expresa la obra de arte, con lo que se
desconoce el papel de la sociedad en la génesis de la obra de arte. Este argumento es la
principal arma de Vidales contra Croce, contra “su tremendo idealismo y su idea de
unidad™®.

Autonomia si, pero no independencia absoluta. No se puede sacrificar el origen
social de la obra de arte en aras de la genialidad o la originalidad. Si existe arte original,
es porque el contexto provoco la aparicion de nuevas soluciones en las précticas
sociales, y no porque una intuicion original y desconocida anid6 en la cabeza de algun
genio superior. Este pensamiento reivindica la critica investigativa y antipersonalista
cuyos principios serdn estudiados més adelante, a la par que esboza los principios
historicos que rigen el curso de la historia del arte.

En Croce, la idea de la independencia absoluta del arte esta relacionada con la
concepcidén de la economia como expresion del querer individual en el plano préctico.
Vidales concibe la economia como una construccion social, dialéctica, en la que no se
puede abstraer la voluntad individual en detrimento del destino de los pueblos. Esta
oposicidn tajante lleva a que los dos sistemas conciban el papel social de la obra de arte
en términos antagonicos. Croce, por ejemplo, supone que solo el individuo puede
oponerse abiertamente a un ideario dominante, aserto que le sirve para explicar como en
ciertas épocas surgen artistas impredecibles que alteran las practicas estéticas corrientes.
Vidales, en cambio, asegura que los ideales artisticos se imponen en virtud de las

vicisitudes de lo politico y lo econdémico, y que un cambio siempre puede verificarse

8 Ver Vidales, Tratado de Estética, pag. 104.
® Ver Vidales, “Caminos de Damasco en la estética de Croce”, pag. 181.
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paulatinamente desde la practica historica. Este es el principio de afirmacion y
oposicion, que contempla el arte de un momento determinado en relacion con la
aceptacion del ideal social dominante por parte del artista. Si Croce insiste en separar el
interior mental del artista de su entorno social, entonces estaria ignorando la relacion

dialéctica que los seres humanos entablan con la sociedad donde les corresponde vivir.

Las discusiones conceptuales con Croce

La principal critica de Vidales a la estética de Croce, entonces, s Su excesivo
individualismo, en lo cual es coherente con la impugnacion a Taine estudiada en el
capitulo anterior y con todo el ideario socialista y universal expuesto en el Tratado. La
afirmacion del arte desde el individuo que propone el italiano no sélo provoca disputas
en relacién con temas como la autonomia del arte, sino también con muchos otros como
el caracter liberador y la importancia de la materializacion en la obra, asi como el papel
de la historia y la critica en la evaluacion de las practicas estéticas.

Uno de los primeros conceptos que Croce analiza en su teoria es el de “catarsis”
o purificacion. Segun él, se puede corroborar que el arte da cuenta de la existencia de un
proceso individual en cuanto el creador arroja la pasividad al exterior. Vidales encuentra
esta posicion incompleta, pues olvida que el poder liberador del arte estd intimamente
ligado con las estructuras politicas y econdmicas dominantes, encargadas de provocar la
aparicion de realidades que merecen un acto de desahogo™. Esta liberacion se lleva a
cabo mediante la exteriorizacion de la intuicion, esto es, la objetivacion de la idea en un
hecho real. Como la intuicion es, para Croce, la esencia de la obra de arte, entonces ésta
debe examinarse como imagen mental. Esto acarrea que la materia exterior sea una
mera ayuda, un auxiliar que permite la comunicacion, es decir, la materializacién es un
mero accidente en el proceso de creacidn y produccion. Por su lado, la expresion —que
no debe confundirse con la materializacién— ya est4 presente en la mente del artista.
Intuicion y expresion, por lo tanto, son una y la misma cosa, y no conceptos distintos
como lo habia querido ver la estética tradicional. La intuicioén ya contiene en si misma la
expresion: cuando se hace visible en una obra de arte, sélo se esta viviendo un segundo
momento que pertenece a la misma operacion conceptual: “En realidad, no conocemos

sino intuiciones expresadas”*.

10 Comparar con Vidales, Tratado de Estética, pags. 208-209.
I \Ver Croce, Breviario de Estética, pag. 45.
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Lo discutible de este punto de vista es la poca importancia que se la da a la
exteriorizacion, a la concrecion de la obra de arte que de ser idea pasa a ser un objeto en
el mundo fenoménico. Como se ha visto, las condiciones sociales son fundamentales
para Vidales, cuya tendencia hacia la sociologia del arte y el marxismo hace que la
presentacion de Croce esté atravesada por una critica profunda. Como para el idealismo
absoluto la obra de arte es un objeto exclusivamente pensado, no hay ningln proceso de
elaboracion o trabajo en la exteriorizacion material. Esta tesis niega la relacion entre
forma y contenido que, desde el formalismo ruso, habia sido una de las conquistas de la
estética marxista. Croce sostiene que la suya es una “estética de la forma” y que el
contenido es una pura ilusion tedrica, pues no puede haber contenido si no se expresa
desde una forma definida. Esa forma esta ya contenida en la intuicion, por lo que no
puede considerarse un afadido, sino, al igual que la materializaciéon, un momento que
hace parte de un solo proceso estético. Este razonamiento también esta en la base de la
limitacion del papel de la critica, que se separa absolutamente del arte en cuanto
razonamiento intelectual. La critica es ya otra cosa que no es el arte, y pertenece mas al
campo de lo tedrico universal (filosoffa) que de lo teérico individual (la estética)*?.

Vidales encuentra las posiciones de Croce adecuadas para algunas épocas de la
historia del arte, como las que se centran en el individualismo, pero muy erradas para
las etapas colectivas, como el arte simbdlico de Egipto o India. Para el autor
colombiano, la intuicién no puede estar separada del medio social, por lo que no puede
considerarse la obra de arte como una propiedad privada espiritual. Esto quiere decir
que la vision de Croce no permite abarcar toda la historia del arte, sino sdlo algunas
épocas especificas. La dialéctica defiende que para el historiador no hay artistas
aislados, sino grupos de artistas, y por lo tanto niega la existencia de recetarios, de
reglas que hay que seguir para producir arte en una época determinada. Las Unicas
reglas para la produccion de arte son de naturaleza ética, social e histérica, por eso, el
arte de cada época es Unico y obedece exclusivamente a sus particularidades. Esto
incluye al receptor en la dindamica social del arte, y hace de la obra un acontecimiento
con existencia historica.

Por el contrario, si se sostiene que cada obra de arte es un mundo aislado en si
mismo, entonces seria imposible explicar las similitudes y diferencias entre grupos de

obras que se asemejan por constantes técnicas, socioldgicas o estilisticas. Estas

12 Comparar con Vidales, Tratado de Estética, pags. 205-206.
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semejanzas son reputadas por Croce a un puro “aire de familia” que no puede ser
estudiado en forma coherente. Vidales intenta defender lo contrario buscando la manera
de justificar tales parentescos a partir de constantes sociales: “En arte (...) lo
homogéneo parte de las formas colectivas de vida, y lo heterogéneo de las
individuales*®, El idealismo absoluto pretende que el arte sea un puro vehiculo de
transmision de ideas, lo que soslaya toda su dimension pléstica. En este sentido, para
Vidales es imposible ignorar que las realidades estéticas, aunque son testimonio de las
ideas concebidas por el artista, también estan irrigadas por las realidades concomitantes

a sus contextos de produccion:

El arte no puede proponerse hechos politicos, sociales o de otra indole conceptual, tomados
artificialmente del campo de lo inteligible. Pero ellos vienen amasados en la organizacion de la
forma interna de la obra de arte, porque también son pura y clara sensibilidad del horizonte
social y por ello mismo lo son del artista™.

Vidales, entonces, cree que el critico debe establecer relaciones entre las obras,
antes de considerarlas como mundos cerrados sobre si mismos. Su propuesta funciona
como un sistema planetario, en el que siempre hay un punto de referencia por pequefia
que sea la unidad considerada: hay maltiples soles y multiples planetas, y cada uno sélo
puede entenderse en relacion con los demas. Por eso, aunque reconoce que la historia es
medular en el pensamiento crociano, no estd de acuerdo con los presupuestos que

subyacen a su definicion.

El lugar de la historia en la reflexién estética

Desde el prélogo del Tratado, Vidales diferencia entre una concepcion
aristotélica de la historia, basada en lo particular y subsidiaria del concepto de
narracion, y una concepcion dialéctica que no presta atencion a lo particular, sino a la
“determinacion de las fuerzas materiales y espirituales que envuelven a la sociedad bajo
las leyes dictadas por la estructura econémica”®. En el capitulo VIII, dedicado a la
relacion entre historia y filosofia en la estética, retoma esta distincion para criticar la

posicion de Croce en virtud de su desconocimiento del progreso materialista de la

3 Ver Ibid., pag. 220.
“ Ver Ibid., pag. 212.
15 Ver Ibid., pag. 27n.
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ciencia histdrica, que no puede permanecer como narracion de hechos desligados entre
si, pues pierde su caracter cientifico y se convierte en pura especulacion sobre el pasado.

En efecto, si el historiador se limita a registrar hechos a la manera del cronista,
entonces no puede objetivar sus conocimientos, que se quedan en la pura probabilidad.
Esto causa una subordinacion de la historia a la filosofia, pues no puede haber
demostracion histérica —en términos cientificos— cuando los hechos sélo tienen
existencia en el recuerdo, que es débil e inestable. En la filosofia del espiritu propuesta
por el critico italiano, tanto la estética como la historia son subsidiarias de la filosofia,
que es la ciencia llamada a la expresion de lo universal. Pero Vidales critica la poca
monta que el estudio histérico adquiere en esta filosofia, pues es s6lo expresion de lo
individual y no puede trascender a la humanidad entera. De acuerdo con su ascendencia
dialéctica, el autor del Tratado afirma que la historia, después de la critica del espiritu
moderno llevada a cabo por Marx, “ya no es una simple narracion ni una historia de
individualidades, sino una ciencia, la mas alta y grande, ocupada de la investigacion de
las leyes vitales que han presidido el decurso de la humanidad, con un hondo criterio de
transformacion de la existencia social”*.

Vidales desmonta la filosofia idealista del espiritu por medio de argumentos
facticos: el predominio del espiritu cientifico y la supremacia de las ciencias
experimentales demuestran, a pasos de gigante, como la filosofia se ha quedado corta en
su aspiracion de explicar el mundo vy, en especial, las relaciones entre el ser humano y
su entorno: “La filosofia tiende a desaparecer, y llegard el tiempo en que ella sea
completamente innecesaria para el conocimiento del mundo, pues éste sera inteligido
con la precision y la finalidad que ella no tuvo™"’.

Esta critica esta anclada, como en la seccién dedicada a Taine, en el abismo que
se ha instalado entre teoria y practica. Vidales opina que los andamiajes tedricos no
pueden olvidar la cotidianidad del ser humano, sus angustias e interrogantes frente al
mundo que lo rodea. Por eso reclama una historia que no sélo describa e interprete, sino
que esté en capacidad de transformar, de intervenir activamente sobre las fuerzas que
determinan el destino de los pueblos. Esa historia estara ya no por debajo, sino a la par
de una nueva filosofia, que no sea mera especulacion tedrica, sino que responda

interrogantes de la vida préctica: he ahi el nuevo humanismo que precisa la

18 \er Ibid., pag. 223.
" Ver Ibid., pag. 230.
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investigacion estética. Solo puede ser fecunda una teoria que se refiera a la practica, tal
como la propone la historia social.

Lo anterior conlleva una discusion profunda sobre el concepto de progreso en el
arte. Para Croce, el Unico progreso posible se desprende de la historicidad de los objetos
artisticos en cuanto pueden modificar las impresiones individuales de los receptores, es
decir, solo puede haber progreso en el plano conceptual. Vidales, por el contrario, se
atiene a la ley historica de la evolucion, y piensa que el progreso se puede constatar en
los avances y regresos, en los vaivenes del acontecer historico. Este argumento esta en
la base de la distincion entre épocas colectivas e individualistas en la historia del arte
que ya se ha discutido mas arriba, y que le sirvié a Vidales para enfrentar el arte del
momento particular de su produccion critica como anunciador del advenimiento de la
utopia socialista, como sefial inequivoca de la concordia entre los pueblos que se
avecinaba y que acabaria con el paradigma individualista que entroniz6 toda la filosofia
moderna, desde Descartes hasta Hegel, y posibilito la aparicion de teorias
hiperindividualistas como la filosofia del espiritu de Croce.

Que la logica predomina en esta vision estética de Croce se puede comprobar
cuando se examinan de cerca las criticas que en su Breviario lanza contra la critica
histdrica y estética, que él califica de “pseudohistdrica y pseudoestética”. La principal
razon para desdefar estas posiciones radica, justamente, en la condena exacerbada de la
filosofia que proponen. Como se acaba de estudiar, dicha condena se mantiene en
Vidales con toda la vehemencia posible. Croce piensa que s6lo una critica de arte
referida a la logica puede evitar las trampas tendidas por las tendencias a juzgar con
base en las preferencias individuales, esto es, en el gusto. Es curioso que, a pesar de
estar de acuerdo con Vidales en este particular, ambos criticos tomen caminos
diferentes: el primero hacia la ciencia ldgica y el segundo hacia la ciencia histdrica.
Croce cree que el mas eximio papel critico consiste en saber si un fenGmeno es o no
artistico, con independencia de su trascendencia historica: “Toda la critica de arte puede
concentrarse en esta brevisima proposicion, que basta para diferenciar su obra de la del
arte y de la del gusto (...) y de la erudicion exegética (...): “Hay una obra de arte a’, con
la correspondiente negativa: ‘No hay una obra de arte a’%,

La diferencia fundamental entre Vidales y Croce radica en la manera como cada

uno de ellos hace de la critica una actividad relacionada con el arte. Para el colombiano,

18 \/er Croce, Breviario de Estética, pag. 90.
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la critica hace parte del arte en cuanto ambas pertenecen a las dindmicas sociales,
mientras que para el italiano critica y arte son actividades radicalmente distintas, pues la
una pertenece al campo de lo individual y la otra, al de lo universal. Por eso la discusion
que se plantea al final del Tratado de Estética toca problemas pertinentes a esta
distincion, como por ejemplo la utilidad de la biografia del artista en el anélisis de las
obras, o el concurso de la retérica en la estética. Si bien ambos condenan la
artificialidad de la retorica y piensan que se trata de una ciencia muerta que petrifica las
potencias artisticas, Vidales reivindica la utilidad histérica de las categorias retéricas, en
cuanto sirven para agrupar ciertas obras segun rasgos estilisticos compartidos: no se
puede negar que ciertas constantes retdricas permiten agrupar las obras simbélicas o
religiosas para diferenciarlas de las individualistas 0 modernas.

Igualmente, el problema del ornato debe estudiarse desde este punto de vista.
Croce condena el ornato en virtud de su nula relacion con la belleza, pues en la intuicién
ya esta completa la obra de arte, y no tiene sentido discutir sobre su desnudez o su
opulencia™. Vidales piensa que el ornato puede estudiarse desde la ley de la evolucién
histdrica: en las épocas simbdlicas del arte, el ornato hace referencia a la religion o a la
magia, mientras que en las épocas individualistas deviene un afiadido mas o menos
inatil. Lo que en un pueblo es religioso, en otro pasa a ser pura factura técnica. Por eso
no se puede interpretar el lirio estilizado de igual forma en las flores heréaldicas de
Assuam que en las volutas jonicas, ni se puede afirmar siempre lo mismo cuando una
palma asiria aparece en una obra de arte. Hay que atender a las relaciones sociales de
esas figuras en los contextos de produccion para ejercer una critica justa y equilibrada®.

La grandeza de lo bello, entonces, es de orden social. No son los artistas los que
forjan los tiempos, sino los tiempos los que forjan los artistas. La imagen que subyace al
proceso de creacion no es de naturaleza mental, sino social, y se entiende como el
origen de la sintesis que lleva a cabo el artista. En esto, Vidales analiza desde una
perspectiva tedrica el proceso que siguid en su actividad poética, en especial en la
composicion de Suenan timbres. Si algo imita el arte, es la naturaleza social cargada de
significados y de poder de transformacion, y no los hechos fisicos. Esto no equivale a

negar la realidad del arte, sino a valorar la capacidad de interpretacion de esa realidad

19 Comparar con Ibid., pags. 50 ss.
0 Comparar con Vidales, Tratado de Estética, pags. 256-257.
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que reside en el critico: “Lo bello tiene presencia fisica en tanto que presencia social”?".

Esto significa que el arte no son las intuiciones, sino las obras mismas.

La diferencia con Croce no reside tanto en el concepto de intuicion, sino en su
insercion tedrica. Vidales no piensa que la intuicién que subyace al origen de la obra de
arte sea individual, sino universal, tan universal como el conocimiento 1dgico. Por eso la
filosofia no estd en la cumbre de su sistema como Ultima aspiracion del intelecto; la
historia y la estética comparten sus feudos y tienen la misma valia conceptual. De la
misma manera, también la economia tiende a lo general, y no a la individual. Todo arte
se parece a la sociedad que lo crea porque el artista esta anclado en su contexto, y no
puede salirse de él.

De acuerdo con esto, la belleza no puede plegarse a principios l6gicos, como lo
propone Croce. Segun él, la fealdad aparece cuando la obra no expresa una unidad
acabada, sino maltiple. La multiplicidad conlleva al desorden, a la desproporcion, y esto
tiene que ver con la fealdad. Como se ha visto, Vidales propone la multiplicidad como
caracter definitorio del arte religioso y simbolico, por lo que rechaza de plano esta tesis
de Croce. No se puede, en virtud de una supremacia de la filosofia, condenar el arte
bizantino, por ejemplo, porque no obedece a unidades preconcebidas que ninguna
funcionalidad tenian en los momentos colectivos de la humanidad.

En suma, se puede afirmar que Vidales no aprueba el idealismo de Croce en el
sentido en que no soluciona el problema de los nexos entre las obras y sus realidades
historicas. Tanto el artista como el espectador y la obra aparecen desligados entre si, y
la creacion depende tan sélo de la capacidad individual que tenga cada uno de ellos para
establecer relaciones entre las diversas realidades estéticas. Cuando el espectador emite
un juicio sobre la obra, por ejemplo, Croce afirma que ya estd en una etapa de
elaboracion conceptual totalmente ajena al reino de lo estético. Por eso la obra de arte
en cuanto objeto fisico es un mero auxiliar de la creacion y de la contemplacion, una
especie de garantia para la comunidn de las almas; esto no permite situarla en una esfera
particular, sino que la hace equivalente a cualquier otro acto comunicativo. Quizé por
eso afirma Croce que todos los hombres, cuando hablan, son poetas, y que eso no debe

causar disgusto alguno en los artistas, pues

Si al hombre en general no le disgusta ser considerado como poeta, como siempre poeta, por la
fuerza de su humanidad, al poeta no debe disgustarle tampoco que se le confunda con la
humanidad comun, porque s6lo esta confusion explica el poder que la poesia, entendida en su

21 Comparar con Ibid., pags. 275-276.
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sentido estricto y augusto, tiene en todos los espiritus humanos. Si la poesia fuese una lengua
aparte, una “lengua de los dioses”, los hombres no la entenderian?.

A este respecto, habria que recordar que, en 1903, Croce veia en la estética una
ciencia de la expresion y buscaba en la linguistica general el sustento argumentativo
para sostener sus tesis. Vidales pensaba que los fines del arte no son subsidiarios de la
filosofia, sino que estan implicitos y pueden develarse en su correlacion con las formas
sociales. El objetivo del arte no puede ser moral, pedagdgico ni utilitario, pero tampoco
filosofico: el Unico fin de la obra es la cooperacion entre los individuos y los grupos
sociales, y por eso el arte puede convertirse en un documento de altisimo valor para el
historiador.

Por eso Vidales defiende que el lenguaje se altera en la obra de arte, que no es lo
mismo el lenguaje cotidiano, objeto de la linguistica, que el lenguaje artistico, objeto de
la estética en el plano tedrico y de la critica en el practico. En arte no se lee, sino que se
siente: no busca el significado, sino el éxtasis. Tanto la moral como la economia y la
expresion corresponden a realidades comunes, supraindividuales. Los lenguajes
artisticos, entonces, no pueden ser analizados como hechos aislados, como si se tratara
de insectos en manos de entomdlogos. Asi como la filologia no puede tomar una lengua
y apartarla del curso de la historia, el critico tampoco puede considerar un lenguaje
artistico y desconectarlo de su acontecer, como pretende Croce. S6lo con un utillaje
conceptual adecuado, consciente de los cambios historicos, podra el arte moderno
reafirmar sus cauces y responder a las necesidades del momento®.

En realidad, la estética de Vidales es tan deudora de Taine y de Croce como
critica de ellos. Si a Taine le reprocha su tendencia cientifica y su negacion de la
autonomia del arte, a Croce le niega su excesiva independencia y la falta de asidero en
la realidad. Se trata de una posicion intermedia que busca un sustento cientifico en la
historia, sin olvidar que las realidades sociales deben ser objeto de un estudio cientifico
que difiera de la precision de las ciencias naturales. En esto, Vidales compartio
ampliamente algunos presupuestos que, en su época, se vieron cristalizados en las
tendencias socioldgicas de la teoria del arte, sobre todo en la historia social, la
sociologia del arte y la teoria critica de la Escuela de Frankfurt. ;Como se avienen estos

principios tedricos con el ejercicio critico de Luis Vidales? Si bien denuncia con

22 \/er Croce, Breviario de Estética, pag. 53.
2 El argumento reconstruido en este parrafo se encuentra expuesto con detalle en el Gltimo capitulo del
Tratado de Estética, “El lenguaje y el instrumental en el arte”, pags. 313-323.
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frecuencia la brecha existente entre teoria y préctica, ¢logra sortear con éxito este
abismo en su produccion critica? ¢Como afronto los principales problemas estéticos de
su tiempo el escritor colombiano? A responder estas preguntas se dedicaran los

siguientes capitulos de este trabajo.
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De “la céscara de lo personalista” a la critica investigativa

“Pido la palabra para declarar que seria
extraordinario descubrir una critica sin
criticos”

Luis Vidales®

Luis Vidales, el esteta, defendidé que la aproximacion al arte precisa de una
profunda reflexion filosofica. Sin embargo, su objetivo estaba mas all4 de la mera
disquisicion tedrica. Mientras construia su sistema estético de tendencia socioldgica y
filiacién marxista, Vidales estudiaba con atencién tanto la historia del arte como los
fendmenos de su época que estaban alterando la percepcion estética. Eso lo hizo uno de
los criticos de arte méas autorizados en Colombia a mediados del siglo XX.

En los capitulos anteriores, se ha explicado el contenido de la distincion histdrica
y conceptual entre el arte colectivo y el individual. Ahora es necesario especificar el
modo como opera esta distincion. Vidales no se limitd a hacer una constatacion factica
cuando advirti¢ la diferencia entre el arte bizantino de finales de la Edad Media y el arte
renacentista del siglo XVI: su objetivo era abonar el campo para el advenimiento del
nuevo arte colectivo. En este sentido, es licito afirmar que en su obra hay una
conviccion férrea de que el critico cumple un papel fundamental en los procesos
artisticos de una sociedad, pues prepara conceptualmente y ubica en un marco histérico

la sensibilidad tanto de artistas como de espectadores.

La constitucién de la autoridad critica

En realidad, Luis Vidales escribié con frecuencia sobre arte desde sus afios de
efervescencia moderna. Ya se ha visto que para los Nuevos la discusion estética se situ6
en un primer plano; ademas, muchas de sus “Bocinas de Paris” estuvieron dedicadas a
las corrientes artisticas que despuntaban en el Viejo Continente en la década de los
veinte. Pero fue en la década de los cuarenta cuando su voz se alz6 sobre el panorama
critico para incorporar nuevos puntos de vista, en un campo que en Colombia se
caracterizaba por el sesgo politico y la simpatia social. Vidales combatié con energia los
dogmas arcaicos que imperaban en la critica colombiana, e intentd mediar entre los

cambios estéticos que el mundo habia visto ocurrir en las primeras décadas del siglo y la

YVer Luis Vidales, Suenan Timbres, pag. 180.
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sensibilidad general del publico colombiano, formado en la tradicion e instado a actuar
de forma reaccionaria y conservadora.

Este combate no solamente lo dio con su pluma, sino también desde la catedra.
Aunque sus clases de Estética e Historia del Arte en la Universidad Nacional no siempre
tuvieron la acogida oficial y con frecuencia generaron sospechas por la filtracion de
ideas izquierdistas en sus apreciaciones, le granjearon un respeto que se acrecentd con la
publicacion del Tratado de Estética. En una entrevista publicada en EI Tiempo en enero
de 1947, se le presenta como un consagrado profesor cuyos discipulos, avidos de
conocimiento y discusién, siguen por los pasillos de la universidad después de clase?. Es
evidente que, para la época, Vidales era uno de los profesores de arte mas afamado de
Bogota.

Al mismo tiempo, su trabajo en la Oficina Nacional de Censos lo mantenia al dia
en relacion con los temas econdmicos y estadisticos més trascendentales para el pais.
Ademas, su actividad politica, que le habia dejado una profunda experiencia en los afios
treinta, demuestra que la versatilidad de Vidales, tanto conceptual como
pragméaticamente, no tiene parangén posible en la critica de arte de la época. Esta
capacidad enciclopédica, igualmente, lo llevé a ser jurado y organizador de algunos
eventos artisticos, asi como conferencista habitual en circulos pedagdgicos interesados
por el arte. Vidales fue jurado de la seleccion del Salon de artistas colombianos en la
version de 1940 y en la de 1946. También organizd, junto con Jorge Gaitan Duran, el
Salon de arte joven de 1947. Sus trabajos sobre arte aparecian en varias publicaciones
de distinta filiacion politica como EI tiempo, El espectador, Revista de Indias, Espiral,
Jornada, Critica, Revista Pan, Sdbado, Proa, Revista contemporanea y, mas adelante,
el Boletin cultural y bibliografico del Banco de la Republica y Puesto de combate.
Muchos escritores reconocidos, que fueron también editores de revistas y periodicos,
buscaron en esta época la colaboracion de Vidales. Entre ellos se destacan Germéan
Arciniegas, Abelardo Forero Benavides, Enrique Uribe White, Jorge Zalamea,
Clemente Aird y Alejandro Vallejo. Vidales escribié propaganda politica en érganos del
comunismo como Comandos, pero también discutié culturalmente en periddicos de
clara orientacion gaitanista como Jornada, o incluso en publicaciones oficiales como
Revista de Indias. Esta es una sefial inequivoca de su amplitud de horizontes y de su

conviccion de la superioridad de la cultura sobre las diferencias politicas de los pueblos.

2 Comparar con Jorge Moreno Clavijo, “Diez minutos con Luis Vidales”, EI Tiempo, 5 de enero de 1947,
seccion segunda, pagina tercera.
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El prestigio que alcanzé como escritor, critico y profesor de arte, no obstante, no
hizo que se quedara en el elogio. Vidales conocia bien el valor del estudio concienzudo,
del andlisis tranquilo y estructurado. Sabia que un critico que pretendiera dinamizar los
procesos artisticos de su medio tenia que entregarse al trabajo constante. Y asi lo hizo.

En este sentido, el papel preponderante del estudio y la investigacion es la
primera caracteristica notable de su actitud critica. Antes que enjuiciar, Vidales estudia,
contextualiza histéricamente. Antes que condenar o aprobar, pretende entender las
obras, desplegarlas en un marco de significados que trascienda lo meramente estético.
Asi se evidencia, por ejemplo, en un articulo que sobre la pintura de Jaime Botero
publicé en El Tiempo en 1952: “Por Gltimo —como una exclusiva para el lector muy
amable que tenga la bondad de leernos— hacemos constar que no hemos hecho elogio
ninguno del pintor, en lo que antecede. Nos hemos limitado a sefialar el camino que a
nuestro juicio presenta hoy, en su muestra, un pintor que solamente comienza, con
dificultad y tropiezo muy explicables, a recorrerlo™.

Con el tiempo, Vidales se percatd de que quiza el critico tenia que dirigir sus
dardos més contra si mismo que contra los demés. En un articulo de 1963 asi lo

"4 Con

reconoce: “La autocritica siempre me ha parecido la més alta forma de critica
esto se revalla el prejuicio del critico como censor, para instaurar el paradigma del
critico como investigador. No se trata de encumbrar un critico para perpetuar su gusto
en un medio estético, sino de formarlo para que sea capaz de responder a las
necesidades de su contexto. El papel que juega la autocritica sitda, entonces, el ejercicio
del critico en un plano intelectual que requiere toda la atencion tanto en las ideas como
en la escritura para alcanzar sus cometidos. Aqui se puede evidenciar una preocupacion
central por el discurso y la escritura en la critica, algo que no era frecuente en el
contexto colombiano.

Este no es un comentario excluyente, pues no hay razones contundentes para
aseverar que antes de Vidales no existiera una preocupacion por el discurso. Sin
embargo, no es dificil comprobar que, en épocas precedentes, el estilo de criticos como
Max Grillo, Gustavo Santos o Rafael Tavera, por ejemplo, obedecia mas a la tendencia
estilistica oficial que a una reflexion exclusiva sobre los fendmenos artisticos. Es decir,

importaba més hablar sobre arte que la manera como se hablaba. Con Vidales, el

3 Ver Luis Vidales, “La pintura de Jaime Botero”, El Tiempo, 20 de julio de 1952, seccion segunda,
pagina tercera.

4 Ver Luis Vidales, “El libro y la imagen”, Boletin cultural y bibliografico, vol. VI, nim. 3, 1963, pég.
323.
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concepto de autocritica se impone en dos planos: en primer lugar, el critico debe buscar
con paciencia sus temas, sus argumentos y sus juicios; en segundo, debe esculpir con
paciencia su discurso y seleccionar las palabras y las formas adecuadas para expresarse.
En eso consiste el principio de la autocritica vidaliana: he ahi un principio innovador en
la manera de hacer critica de arte en Colombia.

Lo anterior supone un cambio cualitativo en la emision de juicios sobre los
fendmenos artisticos. Vidales no se limita a hablar de lo que ve, sino también especula
sobre lo que le gustaria ver; no solamente escribe sobre los espectadores cuyas obras
contempla, sino se aventura a opinar sobre el nuevo tipo de creador que el arte necesita
en una época de crisis. Segun él, la pintura de caballete no se aviene con los nuevos
tiempos, en los que méas temprano que tarde los muros serén la superficie favorita de los
artistas para expresarse. Del mismo modo, los valores preponderantes de la época
tenderdn a suprimir la perspectiva, que es propia de una vision particular centrada en el
individuo®.

En la obra de Vidales, por lo demas, es constante esta actitud anunciadora del
critico, quien se considera a si mismo en capacidad de vaticinar lo que va a ocurrir en el
arte. Esta capacidad esta directamente relacionada con su posicion politica y con sus
tesis econdmicas: a pesar de ser una actividad autonoma, la critica es un componente de
su integridad como intelectual y no se puede separar de sus directrices fundamentales.
Al critico, présago de alma anticipada y espiritu innovador, le corresponde la tarea de
delinear el arte que se avecina, y tiene la obligacion social de cumplirla.

En la década de los veinte, cuando escribe sus primeros articulos, Vidales es
aguerrido cuando sus textos toman este tono vaticinador, e incluso puede advertirse un
caracter mesianico que concentra en la generacion de los Nuevos todo aire futurista o
revolucionario. En un articulo de 1928, luego de una larga disquisicion sobre la
construccion de pais que esta teniendo lugar en Colombia, y de relacionar el crecimiento

econdémico que se avecina con un nuevo tipo de arte concomitante, afirma:

Vendra un momento —no lo dudamos— en que el nivel econémico habré ascendido al punto de no
absorber la mejor parte de la existencia social y su influencia en nuestras preocupaciones se hara
cada dia mas indirecta. Y aparecerd el arte.

Me sé muy bien que esto no es una profecia. Es —por el contrario— algo que se desprende de
nuestro proceso de avance; algo que es “determinado” por los hechos mismos. Y es debido a
estas razones que yo, en plena sangre fria, no digo creo, ni anuncio, sino SE que hay una

5 Comparar Luis Vidales, “El arte ante el hecho social”, Revista de Indias, nim. 74, febrero de 1945, pag.
177.

67



generacion latente en Colombia, y que esta generacion es la de Los Nuevos. (La verdadera. La
verdadera)®.

Este impetu, sin embargo, no se mantiene en sus escritos posteriores, cuando la
critica ya se ha convertido en una actividad frecuente. Veinticuatro afios después de
escribir el parrafo recién citado, al final del articulo sobre Jaime Botero nombrado en
paginas anteriores, Vidales reconoce que el papel vaticinador del critico tiene limites,
justamente debido a la inestabilidad del mundo circundante: “Si mafiana [Jaime Botero]
modifica el sendero, esto ya no es de nuestra incumbencia. Nos hallamos sobre un
mundo tremendamente inestable, en el que el prondstico sobre hombres y cosas, se ha
tornado de lo més inseguro, aun para el porvenir mas cercano”’. Se puede inferir,
entonces, que con el tiempo esta actitud de vidente se tempera, en virtud del
conocimiento méas profundo de las circunstancias sociales y del caracter mas maduro y

reposado del critico.

De la estética a la critica

La entrega al andlisis del arte circundante provoca una flexibilizacion de los
presupuestos estéticos que no era evidente en los articulos tedricos. La estricta
argumentacion presente en el Tratado de Estética se pone el ropaje de las necesidades y
se dedica al servicio de lo real. En este sentido, es posible afirmar que el ejercicio critico
estd més relacionado con el contexto social, pues no puede evitar la referencia a las
circunstancias evidentes y a las obras, lo que si sucede en la reflexion estética. En todo
el Tratado, por ejemplo, Vidales no nombra una sola obra de arte producida en
Colombia. En su produccion critica, por el contrario, la mayoria de textos contienen
referencias al arte colombiano o latinoamericano.

Algo parecido sucede con la filiacion tedrica. Como ya se dijo, el Tratado es un
analisis estético basado en la obra de dos filésofos: Hyppolyte Taine y Benedetto Croce.
Sin embargo, en el corpus critico recopilado para esta investigacion, las referencias a
criticos, filosofos y cientificos se diversifican e incluyen a pensadores de las mas
diversas procedencias: a Croce y a Taine se unen alusiones obligatorias para un
marxista, como Georgui Plejanov, pero también algunas insospechadas para un critico

colombiano de la época, como la teoria cuantica de Max Planck. Esta lista se

®Ver Luis Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”, El Tiempo. Lecturas dominicales, 8 de abril
de 1928. Las mayusculas sostenidas son del texto original.
" Ver Vidales, “La pintura de Jaime Botero”.
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complementa con los nombres de Aristoteles, Lenin, André Gide, John Ruskin, Vicent
d’Indy, Ernest Renan, Samuel Taylor Coleridge, Charles Augustin Sainte-Beuve,
Théophile Gautier, Denis Diderot, Waldemar George, Matteo Marangoni, Wilhelm
Worringer, Lev Tolstoi, Nikolai Boujarin, Bernard Berenson, Elie Faure, Immanuel
Kant, G.W.F. Hegel, José Ortega y Gasset, Michael Foster, Guillaume Apollinaire,
Julien Benda, André Bretén y Rodolfo Otto®. Otra sefial de la multiplicidad de
perspectivas de Vidales y del conocimiento de las tendencias de su tiempo.

En realidad, parece que los puntos de vista se multiplican y los marcos de
referencia se amplian, pues el ejercicio de la critica de arte tiene un caracter eristico.
Mientras que en la formulacion de un modelo estético el autor solo se ocupaba de
afirmar sus premisas y engranarlas en argumentos coherentes, aqui debe debatir
posiciones contrarias que lo bombardean desde frentes diversos: se enfrasca en
polémicas enconadas con politicos como Laureano GAmez, con artistas como Ignacio
Gomez Jaramillo o con otros criticos como Rafael Maya. Eso lo lleva a usar todos los
recursos que tiene a mano, y a que su banco de datos sea mucho mas prolijo que en los
textos teoricos.

El espiritu combativo de esta critica se manifiesta en su forma de proceder: para
hacer afirmaciones sobre el arte, Vidales cree que es necesario preparar el terreno,
limpiar el campo de operacion. Este principio rige todo su diagndstico de la actividad
critica en Colombia: desde los afios veinte hasta los setenta, el autor sostiene que es
necesario incorporar nuevos puntos de vista que permitan superar las posiciones
dogmaticas, impuestas por maestros invisibles o sistemas extrafios que han impedido la
reflexion vernacula acorde con los propios procesos sociales, econdmicos y politicos.
Durante su juventud, en 1928, ya hace un analisis de esta cuestion en los siguientes
términos:

Yo no creo que en Bogota, por ejemplo, todo el mundo sea intuitivo. Y sin embargo, un producto

de nuestro medio ambiente, muy ostensible, es el de aquellas personas que opinan

dogmaticamente de las cosas sin tener con anterioridad un concepto definido y rotundo sobre

ellas. La conversacion tiende mas hacia la improvisacion que hacia la revelacién de un estudio
sereno y analitico®.

8 Esta no es una lista exhaustiva de los nombres citados en los articulos de Vidales. Se trata solamente de
una seleccion de algunos de los teéricos clasicos, pensadores socialistas y profesores reconocidos en la
época cuyos nombres desfilan por sus paginas. Como es de notarse, no se han incluido en esta lista, a
propésito, los nombres de artistas plasticos que cita el critico; mas adelante nos ocuparemos de esta
cuestion.

® Ver Luis Vidales, “Pablo Picasso”, El Espectador. Suplemento literario ilustrado, 10 de febrero de
1927.
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Mas adelante, en 1946, en plena constitucion de su autoridad critica, se lamenta
de que en Colombia “la critica no logra desprenderse de la estorbosa cascara de lo
personalista, ni aun proponiéndoselo”®. Esta afirmacién la hace a proposito de una
disputa con su amigo Jorge Artel. Segun habia escrito Vidales en un articulo anterior, la
poesia de Artel le parecia excelente, pero, en su opinion, no tenia su motivo original en
el mar, sino en los ritmos africanos. Este comentario enfurecio al vate, quien le reprocho
a su amigo la osadia de opinar de ese modo. Vidales, entonces, escribio esta columna,
que rezuma todo el dolor por no poder emitir un juicio critico en una relacion mediada
por la simpatia.

Segun el articulo, la funcién de la critica debe ser la categorizacion cultural, la
cual no deberia impedida por simpatias o antipatias personales. La verdadera funcion
del critico es plantear discusiones, mas alla de sus amistades, sus compromisos o sus
filiaciones. La incomodidad de Artel le causd a Vidales tal malestar, que llego a afirmar
que, ante la confusion existente entre las esferas pablica y privada, la mejor opcion del
critico en Colombia era no dar sus textos a la imprenta: “De esta disparidad resulta que
la verdadera critica —literaria y artistica—, la mejor y més justa, es la inédita”**. En este
contexto, es de suponer que cualquier presion personal inclinaba el juicio critico y lo
desviaba hacia la complacencia y el beneplacito. Una de las hipotesis centrales de este
trabajo es que Vidales es un precursor en el cambio de esta actitud y, por lo tanto, en la
autonomia de la actividad critica en Colombia.

En efecto, Vidales opinaba que la camaraderia injustificada, en critica, acusaba
falta de rigor. Pero eso, decia, no era exclusivo del ambito nacional, ni siquiera del
americano. Obedecia, mas bien, a la posesion de una cultura obsesionada con los ideales
de verdad y con los relatos monumentales, que parecian incontestables. Y eso, qué duda
cabe, era herencia de los europeos, que habian legado a los americanos sus més
importantes instituciones culturales. Ese interés constante por establecer métodos y por
buscar definiciones, tan propio de occidente, exasperaba al critico, quien luego de citar
diversas definiciones de arte de Ruskin, Renan, d’Indy, Chateaubriand y Gautier,
exclama:

La definicion es una vieja vergiienza del pensamiento del género humano. Al universo no

debemos preguntarle ‘qué es’, sino aprenderle el ‘como es’. El arte existe, y eso es suficiente.
Conocer sus modos, sus manifestaciones, sus leyes en su Unico verdadero escenario, el de la

10 Ver Luis Vidales, “Sobre los poetas en flor”, EI Tiempo, 21 de julio de 1946, segunda seccién, pagina
segunda.
L Ver Ibid.
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practica humana, he ahi la manera de llegar a su profunda verdad y al aprendizaje de sus
derroteros futuros™.

Aqui se puede rastrear la manera de operacion de los preceptos filosoficos
esbozados en los capitulos anteriores. Vidales pensaba que era preciso rebelarse contra
la idea del yo legada por la modernidad y contra los sistemas egocentricos entronizados
por Descartes y Kant, que ya habian cumplido su ciclo y habia que revaluar desde la
cultura. No mas critica complaciente justificada en la falsa distincion entre forma y
contenido, la cual solamente demostraba una falta de familiaridad asombrosa con los
lenguajes artisticos'®. Solamente cuando los criticos entendieran su misién social,
entonces estarian en capacidad de guiar los caminos del arte y ambas actividades se
hermanarian en un solo proyecto cultural.

Dentro de este proyecto, es natural que no convengan las fricciones entre criticos
y artistas. En este sentido, el autor considera vital el problema de la legitimidad y la
autonomia del oficio de la critica: ¢Es la critica un reducto reservado a los artistas?
¢Deberia de serlo? O por el contrario, ¢tendria que definirse como un campo diferente,
con sus reglas y objetos de estudio propios? Vidales considera que no son los artistas los
Unicos que deberian pronunciarse sobre este particular: por esa razdn, se va lanza en
ristre contra el presupuesto, tan extendido en la época, que hace indisociables el
ejercicio del arte y de la critica, tanto en la vertiente que afirma que todo artista debe ser
critico, como en la que sostiene lo contrario, esto es, que todo critico debe ser artista.

Para Vidales, como se puede deducir facilmente del concepto de belleza
expuesto méas atrés, artista y critico tienen objetivos y procesos diferentes, y por eso
realizan actividades que se relacionan, pero que pueden existir en forma autbnoma.
Esta autonomia est4 dada por el principio de que al artista le corresponde ejecutar las
obras, y al critico explicarlas, valorarlas e insertarlas en las dindmicas sociales e

histdricas pertinentes. Los argumentos que se presentan son de corte historico:

Mas intonsa aun es la actitud del artista que se duplica de critico bajo la cubierta de que quien no
sepa pintar o esculpir no puede juzgar la obra de arte. ;En qué queda frente a este criterio la obra
de un Aristdteles, de un Coleridge, de un Sainte-Beuve, de un Diderot, de un Ruskin? ;En qué
toda la critica del mundo, no propiamente ejercida por los mismos creadores? ¢En qué, en fin,
queda el publico? ¢Acaso el contemplador no es, pues, un recreador, esto es, un critico?™

2 ver Luis Vidales, “La dinamica del arte y del artista en la vida social”, Revista de las Indias, vol. 9,
num. 28, abril de 1941, pag. 190.

3 Comparar Luis Vidales, “Notas sobre el séptimo salon de artistas colombianos”, El Tiempo, 10 de
noviembre de 1946, segunda seccion, pagina segunda.

¥ ver Luis Vidales, “Reflexiones sobre la escuela de Paris y el arte americano”. En Espiral, afio 2, nim.
10, abril de 1945, pag. 6.
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Como recreador, entonces, Vidales también aplic6 su método socioldgico al caso
colombiano. Para el séptimo salon de artistas colombianos, por ejemplo, hizo parte del
jurado de seleccion y explico sus criterios basandose en el contexto, y no en sus
preferencias individuales. Segun él, acept6 incluso obras que iban en contra de su gusto
particular, porque “en un pais primerizo en arte es por lo menos desconsiderado
imponer a los artistas el modelo de Leonardo de Vinci para juzgarlos segin ese excelso
patron. Porque en ese caso —es obvio— seria mejor no abrir el salén y quedarnos con
Leonardo de Vinci”*®. Su animo conciliador y su honestidad intelectual quedan al
descubierto cuando, luego de una enconada polémica sobre el papel del critico y el del
artista que sostuvo en Espiral con el espafiol Jorge de Oteiza, Vidales reconoce que el
vasco no se ha escudado en su calidad de escultor para arrogarse el derecho de la critica,
sino que ha procedido con “sinceridad y honradez mental insospechable™®. Esto
confirma que la disputa no partié de un ataque personal, de una prohibicion a los artistas
para ejercer la critica, sino de un llamado a que lo hicieran con los instrumentos
profesionales que, en su calidad de criticos, diferian de los que ostentaban en cuanto
artistas.

En estas discusiones se evidencia el espiritu antipositivista que habia llevado a la
critica de Taine en el Tratado de Estética. Desde muy temprano, el joven calarquefio ya
intuia que los métodos cientificos no eran transferibles a las artes, y preferia en sus
reflexiones recurrir a la sensibilidad pura como evidencia de sus premisas: “Es claro que
al referirse a esas ideas que flotan en una época, yo no incluyo las que caen bajo la
especulacion directa de la ciencia. Hablo, por el contrario, de las que influyen en esa
parte de nosotros que no piensa sino que siente”"’.

La tendencia sociologica de Vidales lo llevaba a matizar los problemas
cientificos mediante el recurso a la localizacion espaciotemporal de la percepcion. No
deberia olvidarse que, en el Tratado de Estética, ese fue el argumento que le sirvid para
criticar la teoria del medio geografico de Taine. Una década después, este argumento se

mantiene intacto: “Explicar algo tan mévil como el arte por medio de algo tan lento en

15 ver Vidales, “Notas sobre el séptimo sal6n de artistas colombianos”.
18 \er Vidales, “Reflexiones sobre la escuela de Parfs y el arte americano”, pag 6.
" \fer Luis Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”.
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sus transformaciones como el medio geografico, es dejar siempre pendiente lo esencial
que tiene lugar en el seno de la practica misma”*®.

Esa “practica misma” evoca el estudio de los valores espirituales de un pueblo
para ubicar y entender su arte. En esto, Vidales se manifiesta en contra de las
cronologias vacias de tendencia positivista, que solo acopian datos sin interpretarlos ni
sentar las bases para transformar las instituciones®®. El critico no solo debe describir, su
papel social sdlo puede completarse a traves de la interpretacion.

Para cumplir esa mision de manera responsable, la investigacion debe explicitar
sus fuentes tedricas y recurrir a las méas diversas tendencias y disciplinas. Tanto la
formacion como el recorrido profesional de Vidales garantizaban una visién panoramica
y una vocacion ecléctica. En el proximo capitulo se discutird como Luis Vidales permea
la lectura de las practicas artisticas mediante la elaboracion de un discurso amplio de

tendencia interdisciplinar.

18 \ser Luis Vidales, “Origen del estilo en el arte”, Contemporanea. Revista de cultura y ciencias, nim. 2,
julio-diciembre de 1958, pag. 78.
9 Ibid., pag 77.
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Historia, economia, politica

Cuando se habla de una critica independiente, no se hace referencia a la
especializacion a ultranza, que niega el didlogo con otras ramas del conocimiento, sino
todo lo contrario. Que la critica de arte sea independiente supone un aprovechamiento
de los recursos venidos de otras disciplinas, una integracion de puntos de vista y un
analisis detallado de los fendmenos que intervienen en el juicio estético. En esto, la obra
critica de Vidales es precursora en Colombia, sobre todo debido al dialogo que instaur6
entre la critica de arte y disciplinas concomitantes como la historia, la economia o la
politica. En los siguientes parrafos se explorara el contenido de cada uno de estos
dialogos a partir de ejemplos y definiciones tedricas.

Para el calarquefio, la critica de arte debe estar regida por principios historicos
para evitar caer en la imprecision o en el halago forzado. Si no se entiende el arte
histéricamente, entonces no se puede incorporar a las dindmicas del ser humano y
entender las leyes internas que lo gobiernan y posibilitan su existencia. En este sentido,
los principios historicos estdn dados por la relacion que una obra tiene con otras obras
de su época y por las oposiciones que manifiesta en relacion con obras de épocas
disimiles. Estos principios son nombrados, respectivamente, como sincronismo vy
antinomia o contraste’.

En efecto, al parecer las obras de arte s6lo pueden entenderse desde su insercion
en una tendencia histérica concomitante, o desde su oposicion antinémica a la tendencia
imperante en un periodo anterior. Esta posicion, que rezuma dialéctica pura, se aviene
perfectamente con los presupuestos del Tratado y le da al critico una notable coherencia
interna. También es de notar que no estd muy lejana de conceptos que en ese momento
se estaban fraguando en el corazdn de Europa, como la negatividad de Adorno. Aunque
no es posible asegurar que Vidales conociera o no la estética de Adorno, si lo es dar fe
de que ni en el Tratado ni en los articulos criticos hay una sola referencia al pensador
aleman, a pesar de sus evidentes correspondencias ideoldgicas con el colombiano.

La raigambre histérica de su pensamiento le valié a Vidales ser poseedor de los
criterios mas avanzados de la época para juzgar el arte. Al juntar dialéctica e historia,

por ejemplo, el concepto de moda se reviste de historicidad y pierde su rigidez para

! Ver Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 169.



instalarse en las sociedades especificas y obedecer a sus procesos y necesidades.
Vidales entendia la moda como un resultado natural de estos procesos, y por eso pudo
defender nuevas formas de expresion que otros criticos no entendian o juzgaban con
displicencia por no amoldarse a los cdnones establecidos por una ensefianza tradicional
y aburguesada; este es el caso, por ejemplo, de las tendencias no figurativas del arte, que
en la época eran desdefiadas o malinterpretadas en Colombia por buena parte de los
entendidos.

Como uno de los principios de partida de Vidales es que “tratar de separar la
cultura y la préctica en la historia, es como querer separar en vida el cuerpo de su

espiritu™?

, 'y el objetivo de la critica es la categorizacion cultural, entonces es posible
afirmar que la imbricacion entre cultura, critica e historia forma una amalgama
indisoluble de la que no puede escapar quien pretenda hacer una valoracion fértil de los
productos culturales de una nacion. Desde este punto de vista, es evidente que en
Vidales el estudio de la historia del arte y el juicio critico son momentos distintos de
una misma actividad. El critico es también un historiador en la medida en que, para que
su trabajo esté anclado en la realidad que lo reclama, también escribe historia en sus
textos.

En la obra de Vidales, el procedimiento més usual para acercarse al arte es el
analisis histérico, incluso cuando se trata del estudio de fendmenos vanguardistas. Por
ejemplo, en un articulo de 1952 en el que le extiende acta de defuncion al surrealismo
con ocasion de su vigesimo octavo aniversario, el critico hace una larga introduccion
que tiene como objetivo situar histéricamente la preeminencia de los sustratos
inconscientes y oniricos en el arte de las primeras décadas del siglo XX. Segun él, los
sentidos estaban congelados en el arte anterior al siglo XVI. El pensamiento moderno,
con su irrupcion del yo, se encarg6 de dinamizarlos y explorar todas sus posibilidades.
El “viaje del humanismo” desentumid la sensibilidad, y el siglo XX se encargd de
romper todos los viejos mundos imaginarios. El surrealismo, siglos después, significa
un “viaje en avion®, Con base en estos presupuestos, se plantea la existencia de una
doble naturaleza, de caracter regresivo y progresivo a la vez, en la escuela surrealista.
Mas all4 de las tesis especificas sobre el particular, es preciso recalcar como, para

referirse a una vanguardia en sus efemérides, Vidales se retrotrae al arte cristiano de la

2 \Ver Vidales, “El arte ante el hecho social”, pag. 171.
3 Ver Luis Vidales, “El surrealismo ha muerto, viva el surrealismo”, Sabado, 25 de octubre de 1952, pag.
7.
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Edad Media y a obras muy anteriores como El Quijote. Un articulo de opinion sobre
fendmenos contemporaneos, entonces, se convierte en una larga reflexion sobre la
historia de la cultura.

En la obra critica de Vidales, de hecho, es comin encontrar parrafos enteros que
dan fe de su erudicion histérica. Sin embargo, nunca se quedan en la mera
reconstruccion, sino que tratan de trascender el limite del enunciado para llegar a una
interpretacion de los fendmenos. En un solo pérrafo, por ejemplo, es capaz de resumir el
arte desde Cézanne hasta el Neorrealismo, para ejemplificar como el paradigma
representacional sufrid una crisis que inicié con el impresionismo, se extendio hasta el
siglo XX y culmind con las propuestas que pusieron en tela de juicio la figuracion como
valor supremo de la pintura®. Historia y critica se juntan en una simbiosis inseparable,
pues “se impone a la critica la necesidad de un tratamiento hist6rico”.

Lo anterior permite aventurar tesis histéricas en el ejercicio de la critica. Como
se estudié mas arriba, a Vidales le indignaba el apresuramiento para emitir juicios que
causaba la ignorancia en el medio colombiano. Por eso intentaba rectificar estos juicios
por medio de la ensefianza de la historia y de su interpretacion. Este es el caso, por
ejemplo, de la valoracion de la figura de Pablo Picasso, a quien muchos, en los
estertores de los afos veinte, creian el fundador del cubismo. En un articulo de 1928,
Vidales es enfético en recordar que el origen de tal forma de arte se encontraba mucho
antes: “El creador del cubismo fue, realmente, Paul Cézanne. Cuando Cézanne dijo: ‘Yo
veo todo en la naturaleza cubos y cilindros’, habia trazado en esa sola frase, sin sofiarlo,
toda la ideologia del cubismo. Y fue de alli, de Cézanne, de donde Picasso extrajo su

16

idea™. Esta, que sdlo es una constatacion histdrica, se une con hipotesis méas osadas que

ven procedimientos similares donde la mayoria ven oposiciones tajantes: “Entre el
intelectualismo de Picasso y el realismo de Orozco existe un acuerdo de rebeldia, cuyas

diferencias podriamos denominar de substancia pero nunca de especie”’.

4 Comparar con Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 88.

5 Ver Luis Vidales, “Las modernas corrientes de la pintura”, EI Tiempo. Suplemento literario, 6 de abril
de 1941, seccidn segunda, pagina tercera.

& Ver Vidales, “Pablo Picasso™.

" Ver Vidales, “Las modernas corrientes de la pintura”.
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El andlisis econdémico del arte

Aunque provechoso, el protagonismo de la relacion entre critica e historia, sin
embargo, no es caracteristica exclusiva del trabajo de Vidales. Que la actividad critica
es una manera de hacer historia no es algo nuevo para el siglo XX. Sin embargo, los
textos de Vidales si afiaden algo, al menos en el medio nacional: la propuesta de que
esta actividad histdrica no puede desligarse de la economia. No deberia olvidarse que
esta fue su carrera, la que estudio en el Paris de los afios veinte y ejerci6 durante toda su
vida hasta que fue un pensionado del DANE. En efecto, hacer historia no sélo supone
conocer principios sociolégicos, sino también los cambios econdmicos que influyeron
en las sociedades y definieron su manera de enfrentar los procesos vitales.

Para 1964, cuando ya su voz se habia asentado en los senderos de la critica,
Vidales es enféatico en recalcar que los rumbos futuros del arte dependen del alcance que
se le dé al analisis de la relacién entre los medios econémicos y los medios de
expresion:

(...) entre la multiplicidad de problemas que deberan resolverse (la historia misma es la Gnica

gue guarda las soluciones cabales), uno se destaca en forma evidente: el de hallar en el vasto

universo del industrialismo el instrumental adecuado a los nuevos ciclos del arte, el que no cabe

duda que reposa en su seno, tal como comienza a ser comprobado por las experiencias de
algunos creadores de arte®.

En esta posicion es posible notar la actitud de avanzada de Vidales en el campo
de la critica. En un momento en el que en Colombia apenas se estaban conociendo las
tesis que cuestionaban la historia monumental y abogaban por las tendencias sociales y
economicas de la historiografia, Vidales ya aplicaba sus criterios a la historia del arte.
Por ejemplo, un constante lamento a lo largo del periodo estudiado es que no se tenga
en cuenta al arte como trabajo. Esto, segun él, habia provocado que se privilegiaran
teorias como la del genio roméntico: por eso los artistas se consideraban seres
inspirados, separados de las dindmicas mundanas. Nada més alejado de la realidad: para
Vidales, esta tesis ignora la dimension social de los creadores, quienes ejercen una
actividad comparable a cualquier otro trabajo en una sociedad industrializada.

En un articulo de 1941 hay una larga reconstruccion de este problema. Aunque
hay que precisar que Vidales en este texto no especifica sus fuentes, si se dedica a hacer

una exploracion historica de la separacion entre arte y trabajo, y cuenta como los

8 Ver Luis Vidales, “Rumbos actuales del arte”, Boletin cultural y bibliografico, vol. VII, nim. 1, 1964,
pag. 20.
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artistas, incluso desde la Grecia clésica, eran tenidos por seres superiores que merecian
privilegios sociales. Esta reconstruccion, que no sélo se limita a la plastica, pues
también incluye la literatura, sefiala incluso los salarios que ganaron varios artistas
famosos por sus obras, y nombra la devocién de Carlos V por Tiziano, a quien el
emperador llegé a levantarle un pincel caido del piso y a entregéarselo mientras le decia:

“Tiziano merece ser servido por César®

. El critico no manifiesta descontento por este
trato, pero si puntualiza que causo, en muchos casos, una animadversion por los
pintores y sus obras en los estratos populares, que no entendian como un trabajo tan
digno como cualquiera les granjeaba semejantes privilegios.

De la misma manera, Vidales pensaba que estas consideraciones se deben tener
en cuenta a la hora de juzgar la produccion de un artista. Si no es bien remunerado, es
apenas normal que un ser humano busque su sustento en actividades paralelas a su
oficio habitual: el volumen de produccion de un artista no obedece sélo a su capacidad,
sino también a su insercion en el mercado. Desde este punto de vista, por ejemplo,
Vidales reconoce que la produccién de Gregorio Vasquez fue copiosa en la Colonia
porque sus obras eran requeridas por muchos dignatarios. Para la época, era extrafio que
una persona pudiera derivar su sustento, en Colombia, exclusivamente de la actividad
artistica®.

Las tesis estéticas de Vidales ligadas con la economia estan, sin duda, en la base
de su edificio conceptual. “El dibujo de la economia”, uno de los primeros articulos
criticos del periodo estudiado, comienza diciendo: “No es dificil observar en cada época
un dibujo general que enmarca lo que se ha convenido en llamar el conjunto de los

"1 | a tesis del critico al

valores del espiritu. Este dibujo proviene de la economia
respecto asevera que el ritmo interno del trabajo de cada sociedad define los rasgos de
su dibujo esencial, que es una manifestacion de la relacion entre los seres humanos y su
realidad econdémica. Esto es evidente tanto en los periodos regidos por el ideal colectivo
como en aquellos en los que ha imperado el ideal individual. El edificio del
Renacimiento, por ejemplo, es rico en decoracion porque el dibujo de la época busca la
distincion del individuo en la sociedad. Por el contrario, el rascacielos es producto de

los ideales imperialistas y la decoracion se suprime en aras de reforzar el ideal de lo

® Comparar con Vidales, “La dinamica del arte y del artista en la vida social”, pag. 181.

1 Comparar con Luis Vidales, “Indagacién sobre G. Vésquez Ceballos”, El Tiempo, Lecturas
dominicales, 21 de diciembre de 1958, pags. 1y 4.

1 ver Luis Vidales “El dibujo de la economia”, Revista Pan, nam. 19, febrero de 1938, pag. 28.
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colectivo, del bloque. EI método econdmico, como se ve, no s6lo opera en pintura, sino
también en escultura y arquitectura.

En un articulo que escribié en 1962 para recordar a Ricardo Rendon, Vidales
encomia al caricaturista por haber captado ese dibujo interno de la época en Colombia'.
Pero no siempre fue tan condescendiente con el caso colombiano. Aunque més adelante
se estudiara este tema en detalle, es pertinente nombrar, de momento, que Vidales en su
juventud condend con diligencia el medio artistico del pais, y en esto tuvo mucha
incidencia su anélisis de la situacion econdmica.

En 1928, por ejemplo, pensaba que en Colombia, debido a la falta de una cultura
propia, era imposible encontrar un dibujo interno que fuera capaz de mostrarse en las
diversas manifestaciones artisticas. Esto dificultaba la existencia de un arte nacional. En
presencia de un mundo exterior muerto, simplificado, y una economia en ciernes a la
que acusa de somnolencia —cuyo atraso es significativo sobre todo en virtud de la
ausencia de vias idoneas de comunicacion— no hay cabida para un lenguaje estético
contundente que dé cuenta de la estructura social de la nacion. Esto esta directamente
relacionado con la capacidad de expresion que, segun Vidales, en Bogota era escasa.
Alli “250 000 almas acostumbran alrededor de 100 palabras (y aiin menos en las clases
bajas), para expresar sus emociones”".

Es interesante ver como, desde sus inicios como critico, Vidales tiene una
habilidad notable para cruzar sus diagnosticos en campos disimiles de la cultura. En el
articulo que se esté analizando, por ejemplo, la introduccién econémica le sirve para
atacar la tendencia de la intelectualidad colombiana a refugiarse en la gramatica sin
tener en cuenta las necesidades especificas del pueblo. Nuestra gramética, que no es
propia y rinde culto a lo foraneo, por lo tanto, es artificial y absurda. Méas adelante se
volvera sobre el problema de lo nacional en el arte y de su relacion con las tesis
economicas de Vidales.

Un ejemplo llamativo en el que se imbrican las tesis historicas y econdmicas es
el de la aparicion de la catedral gética. Vidales hace un recorrido histérico por las
condiciones sociales de los habitantes de Europa en la Edad Media, y encuentra que las
constantes eran la pobreza y el hacinamiento, al punto de que en las calles de las

ciudades nacientes era muy comun encontrar gente que dormia debajo de las escaleras o

© Comparar con Luis Vidales, “Actualidad de Ricardo Rendon”, El tiempo, Lecturas dominicales, 11 de
febrero de 1962, pag. 8.
3 Ver Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”.
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en cualquier rincon. Sin embargo, la economia tenia un caracter religioso y de lujo que
le permitié a la Iglesia acumular riquezas a partir de los diezmos, los donativos y las
ofrendas. Sélo de esta manera puede entenderse “la aparicion de la catedral gotica en
medio de un pueblo misérrimo™*.

De talante econdmico también es la instalacion del paradigma representacional
en arte, pues el ideal burgués, que encumbro el individualismo en las formas sociales de
produccion, también instaurd la idea de que lo correcto era la representacion de
organismos vivos. Igualmente, este ideal entroniz6 el uso del lienzo en la pintura para
reemplazar la tendencia més comunitaria y colectiva del muro™. También en 1963
soluciona la polémica sobre el futuro del libro recurriendo a argumentos econémicos: no
es que el libro vaya a desaparecer, sino que sus medios de produccion son tan arcaicos
que es necesario incorporar técnicas industriales adecuadas para devolverle todo el
vigor que se merece®.

En realidad, estas tesis econdmicas acompafaron el ejercicio critico de Vidales
durante toda su vida. Como se ha visto, desde los articulos tempranos de 1928 hasta la
época de madurez de los afios sesenta, el recurso a las condiciones econémicas de los
pueblos es fundamental para entender el arte que producen. También se ha resaltado
coOmo esas tesis se imbrican con un profundo conocimiento histérico, que opera a
manera de detonante critico. Ahora, es pertinente analizar el modo de operacion de esta
metodologia en un articulo de madurez, que impresiona por su solidez histérica y por
sus propuestas a la vez innovadoras y precisas.

El articulo, publicado en 1964 en el Boletin cultural y bibliografico del Banco de
la Republica, se titula “Cronologia del arte pascuence”. No sobra recordar que Vidales
habia desembarcado de Chile hacia apenas cuatro afios. Alli habia vivido durante méas
de una década y, como profesor de historia del arte, seguramente habia tenido
oportunidad de estudiar y discutir el arte de la Isla de Pascua. En esta aproximacion es
evidente el servicio que prestan el estudio de la historia y de la economia a la critica de
arte: “El arte de la Isla de Pascua presenta un testimonio impresionante para descorrer el

velo de las formas de economia y de sociedad del pueblo que lo produjo™’.

¥ Ver Vidales, “La dindmica del arte y del artista en la vida social”, pag. 189.

15 Comparar con Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pags. 82 y 87-88.

16 Comparar con Vidales, “El libro y la imagen”, pags. 326-327.

7 \er Luis Vidales, “Cronologia del arte pascuence”, Boletin cultural y bibliografico, vol. VII, niam. 8,
1964, pag. 1355.
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Para empezar, Vidales reconoce que el “manu-tara” o golondrina negra del mar
debe su aparicion temprana en el arte de la isla a su preponderancia en la economia de
los primeros pueblos que la habitaron. En este sentido, su representacion es similar a la
que se hacia del buey en las cavernas neoliticas: es fuente de alimento, objeto principal
de caza y representacion de lo divino animal. Incluso, el grito que anunciaba su llegada
debid de ser tan significativo para los habitantes, que fue representado usando ondas o
circulos alrededor de la cabeza del pajaro: esto hace recordar las vibraciones sonoras.

Sin embargo, en una porcion de tierra tan limitada, con tan poca presencia de
fauna y de flora, seguramente la lucha por la tierra jugd un papel protagénico. De esta
constatacion se puede deducir que la Isla tenia una economia esclavista basada en la
lucha de clanes. Igualmente, se pueden dividir las distintas civilizaciones que hicieron
presencia a partir del anélisis tanto de la estatuaria como de la figura del péjaro, que
poco a poco va tomando rasgos antropomorfos hasta llegar a la divinidad del hombre-
pajaro.

Para el autor, es evidente que esta economia estaba basada no en el individuo,
sino en el grupo. No de otra manera pueden entenderse la arquitectura primitiva, que
usaba chozas a manera de canoa invertida donde cabian grandes grupos de personas, o
la famosa estatuaria de grandes proporciones, que no puede ser producto sino de un
esfuerzo comdn y coordinado. Partiendo de estas precisiones, Vidales ensaya una
cronologia del arte de la Isla de Pascua. Aqui analiza los distintos periodos de
civilizacién de la isla desde sus productos artisticos. En este recorrido, revalla varias
creencias comunes sobre el caracter arcaico de algunas piezas que, al parecer, son mas
recientes de lo que se creia. Una de estas piezas, por ejemplo, es el hombre-pjaro.
Vidales argumenta que la dimension mitica del “manu-tara” sélo puede ser posterior a
su protagonismo econdémico, y respalda sus afirmaciones con un andlisis de las
transformaciones en su representacion. De la misma manera procede con los bastones
de mando, con los accesorios de decoracion y con otros elementos rituales.

Las nuevas hipdtesis que expone estan en flagrante contradiccion con algunos
estudios que admiraban la precision del tallado, por ejemplo, en las estatuillas del
“manu-tara” anteriores a su concepcion mitica. Vidales asegura que estos estudios estan
permeados por una mentalidad occidental e individualista, que cada vez que se
encuentra con una representacion que se aleja de la realidad la supone anterior a una

mas lograda en este sentido. Al respecto, nombra a Taine, Croce y Stephen Chauvet
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como responsables de esta deformacion histérica causada por la “parcialidad
europea™®.

Las conclusiones del articulo, que se dividen en cuatro frentes, son
sorprendentes en la medida en que no solo tratan de dar una explicacion del arte, sino
también de los movimientos migratorios en la Isla y de su aprovechamiento del entorno.
Vidales, por ejemplo, asegura que ya habia una civilizacion en la isla antes de la llegada
de los Hoatu-Matua, hacia el siglo XII, y que en esa época el territorio era mucho méas
amplio, pero el paso de los afios ha permitido que el mar devore buena parte de éste.

En este articulo es posible ver cémo un método interdisciplinario, basado en
analisis que desbordan los conocimientos meramente estéticos, puede aclarar muchas
perspectivas sobre el arte de un pueblo. En la obra critica de Vidales se juntan
sociologia, estética, historia y economia para dar una vision conjunta que hace

complejos los fendmenos artisticos y los sitda en lo més alto de la piramide social.

Critica de arte y politica

De lo anterior es licito deducir que Vidales recurre a todos los conocimientos
que tiene al alcance de su mano para poder entender las manifestaciones artisticas. Sin
embargo, falta matizar aqui el uso que hace de la politica en el arte, pues sin duda, como
todas las actividades que realizd en su vida, la critica también tiene una dimension
politica. Ya se ha nombrado la trascendencia de su lucha politica y el protagonismo que
tuvo en la fundacion y operacion del partido comunista. También se ha recalcado que,
en Colombia, la critica de la época tenia un tinte politico que hacia a los artistas
emisarios de los dirigentes de turno. Existen, entonces, dos problemas distintos que
deben analizarse desde perspectivas diferentes.

Por un lado, existe la dimension politica del arte y su capacidad de
transformacion social, la cual es innegable para Vidales. Por otro, se presenta el uso
abusivo de esta capacidad para hacer de obras y artistas elementos de propaganda
politica; esto es inadmisible y va en contra de los principios analiticos de la critica
vidaliana. Es ineludible que la realidad politica de una nacién permea a sus artistas: es

como una nube que se instala en su vision del mundo. Por eso la relacion arte-politica es

8 |bid., pags. 1359-1360.
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evidente, pero eso no quiere decir que el arte se convierta en un vehiculo de
propaganda:
Cuando pido al pintor colombiano que se identifique con estas verdades [el advenimiento del
ideal de lo colectivo], no lo hago con el criterio de arbitro o démine, lo que por otra parte nada

de grave tendria, ni tampoco con el fin de crear un control de los pintores a favor de ningin
partido politico. Ello no es posible en Colombia®®.

Esta posicion, incluso, llega al desdén por aquellos que interpretan el mundo del
arte en clave exclusivamente politica. Al hacer una reconstruccion de las corrientes
modernas de la pintura, Vidales no ignora que muchos artistas contemporéneos han
enfrentado su obra como una lucha politica, como un combate comprometido. Sin
embargo, anota, eso no hace que una obra de arte Sea mejor que otra, pues es puramente
contingente y no pertenece de suyo al campo estético: “Las denominaciones politicas no
pueden Ilamar a confusién sobre un problema tan persistente y agudo del arte actual”®.

El critico estudioso, de mentalidad abierta, no puede constrefiir su mirada en
virtud de un compromiso politico; debe reconocer que hay varias formas de arte y que
todas son igualmente validas. Esta es otra caracteristica de la critica de Vidales que la
hace Gnica en el medio colombiano de la época. No se trata de ignorar que los artistas
pueden tener una posicion en torno a los movimientos sociales y politicos de su tiempo,
sino de reconocer que estas posiciones, cuando son legitimas, siempre emanan del
pueblo y no pueden ser impuestas por el arte ni a los espectadores, ni a los pueblos, ni a
nadie.

En esto radico la tajante oposicion que expreso en repetidas ocasiones Vidales
contra el método que usaba Laureano Gomez en El Siglo. Gomez, por ejemplo, criticaba
las tendencias abstractas porque iban en contra de los canones representativos del arte
tradicional. Vidales argumenta que la abstraccion no tiene nada que ver con un desdén
por las teorias conservadoras, y que mas bien obedece a los cambios en la sensibilidad
que reclaman una vuelta a lo geométrico. Lo abstracto, por lo tanto, no tiene nada de
politico, y debe juzgarse desde lo estético y lo social.

Con lo anterior, por supuesto, no se quiere decir que Vidales le negara al arte su
dimension politica. De ninguna manera. Sin embargo, para el critico colombiano esta
dimension es contingente y no sustantiva. El arte, ante todo, es expresion libre y, por lo

tanto, no puede estar dominado por ninguna ideologia impuesta: “Es necesario decir que

19 Ver Luis Vidales, “Del tema y el oficio en pintura”, El Tiempo, Suplemento literario, 16 de diciembre
de 1951, pagina tercera.
20 Ver Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 88.
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lo social incluye, por ley de oriundez, lo estético del arte y de la belleza aceptada, como
expresion, no de ninguna tirania, sino de la adaptacion voluntaria, gozosa, de la libertad
del artista, sea cual sea la forma de la comunidad™. Un arte genuino, entonces, no
puede estar comprometido de antemano Sino con sus propios procesos, con su libertad y
con el gozo que le es propio. No podria ser de otra manera. Para Vidales, el objetivo del

arte es “transcribir lo esencial del hombre™??

y eso estd mas cercano de la voluntad y del
gozo que de la politica y la restriccion. Este argumento también tiene trascendencia
histdrica, en cuanto sirve para explicar el origen religioso y mitico del arte. No se podria
decir que las figuras de hueso o barro cocido de la época del matriarcado son inhabiles,
pues no representan a una madre en particular, sino a la madre genérica. Inhabiles son
todos aquellos que pretenden hipostasiar sus puntos de vista sin matizarlos en la préctica
historica.

Este es el criterio con el que Vidales juzga las crisis sociales que desembocan en
movimientos artisticos. Asi, por ejemplo, juzga al cubismo, que es manifestacion
evidente de una crisis de valores, pero no en el plano politico, por supuesto, sino en el
espiritual: “Al cubismo no se trata aqui de defenderlo. Se trata de situarlo en el punto de
desorientacion y deshacimiento [sic] de un momento de la historia humana. Y esta es la
intensa y muda emocién que nos produce™®. A pesar de que sabemos que su gusto
particular estaba ampliamente inclinado al cubismo y, en especial, a la obra de Picasso y
Braque, Vidales como critico prefiere la ecuanimidad y el argumento preciso a la
veleidad y el juicio febril.

Este rigor argumentativo, como se ha expuesto, obedece a la formacion plural y
diversa de Vidales, quien desde su juventud manifest6 una curiosidad intelectual que lo
situd en un lugar preeminente dentro del panorama nacional. Por eso, no es apresurado
afirmar que, en la década de los cuarenta, Vidales propone una critica de arte
eminentemente interdisciplinaria. Esta critica puede rastrearse en varios articulos a lo
largo de los treinta afios que van desde 1938 hasta 1968. En 1942, por ejemplo, afirma
que “solamente con la ayuda de la sociologia puede comprenderse el origen que en el
lienzo o la estatua da vida a unos elementos a costa de la muerte de otros™**. En 1962, se

queja de que “no deja de llamar la atencion que el arte no haya sido estudiado

2 Ver Vidales, “Rumbos actuales del arte”, pag. 19.

2 \fer Luis Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 87.

2 \er Luis Vidales, “El cubismo ante la bancarrota del mundo moderno”, Revista Pan, ndm. 24, octubre
de 1938, pag. 107.

2 \fer Luis Vidales, “La pintura colombiana”, EI Tiempo, Suplemento literario, 19 de abril de 1942,
seccion segunda, pagina primera.

84



habitualmente como trabajo”®. Y en el articulo que en 1958 dedica a la memoria de
Ricardo Rendon, confiesa que una de las grandes virtudes del caricaturista fue encontrar
la linea que restituia el espiritu nacional a partir de consideraciones venidas de diversas
disciplinas:
Es el signo carnal, anatémico, resultante de la apariencia de la vision personal o auténoma en
que se norma la vida, en correspondencia cabal con el ciclo cientifico, filoséfico, politico y

social y, desde luego, econémico, esto es, en el dibujo interno de la colectividad, que no es otro,
justamente, que el ser individualista®.

Esta tendencia interdisciplinaria, por supuesto, no ocupa el lugar propio de la
especializacion critica, es decir, no se levanta como sucedéanea de la formacién propia
del critico de arte. En la obra de Luis Vidales, el conocimiento de la historia del arte y
de las técnicas artisticas es evidente cuando de comentar una obra, una exposicién o un
artista se trata. Esto hace parte de su carécter independiente y profesional. ;Como se
relaciona el autor con los conceptos tradicionales del arte? ;Qué papel juega la técnica
en su método critico? ;Como opera la valoracion de elementos propios de la plastica
como la linea, el color o la composicion? A la elucidacion de estas preguntas se

dedicara el siguiente capitulo de este trabajo.

% Ver Luis Vidales, “Rumbos actuales del arte”, pag. 16.
2% \/er Luis Vidales, “Actualidad de Ricardo Rendén”, El Tiempo, Lecturas dominicales, 11 de febrero de
1962, pag. 8.
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La adaptacion de los conceptos plasticos

Interdisciplinariedad: he ahi, hasta ahora, la propiedad principal que se ha
asignado a la actitud critica de Luis Vidales. Sin embargo, este merodear por los
senderos concomitantes de las ciencias sociales no puede, en Gltimas, velar el lugar, el
objeto y el templo donde el critico justifica su existencia: la obra de arte. Pura palabreria
vana seria su discurso sin el conocimiento del lenguaje artistico. La critica de arte, sin
duda, esta hecha de palabras; pero no se trata de palabras comunes, pues en ellas se
reflejan colores, composiciones, lineas, estructuras, sombras, dibujos, trazos, contrastes
y otros muchos conceptos que nos remiten mas al vértigo visual de la experiencia
pictorica que al puro andlisis estilistico y semantico de los enunciados. El critico de arte
precisa del estudio de la técnica. No s6lo, por supuesto, en lo concerniente al estilo y la
redaccion —oficio que le corresponde de suyo—, sino también en lo relativo a la
composicién y produccion artisticas, que constituyen la base empirica de sus textos.

Las paginas que siguen pretenden explorar cuéles son los conceptos plasticos y
formales que Vidales usa habitualmente en sus textos criticos, y como a partir de ellos
se refuerzan las tesis historicas y sociales estudiadas en lo precedente. Es preciso
resaltar que, en la obra del critico, no se encuentran articulos disciplinares que discutan
de forma abstracta o profunda problemas de teoria del color o de la composicién, por
ejemplo. Sin embargo, las consideraciones pictdricas pertinentes aparecen con
frecuencia en la argumentacidn, y no es extrafio que determinen el juicio sobre una obra
0 un artista.

El estudio de la economia afianzé en Vidales la certeza de que el componente
social del arte no podia desligarse de los desarrollos técnicos propios de cada época; por
eso, su aproximacién estd mediada por la exaltacion de materiales, procedimientos,
texturas y colores. Esta atencién meticulosa constituye una de las méas amplias
diferencias con las formas en que se hacia critica en Colombia. Por eso, el autor nunca
descalifica un tema o un procedimiento artistico per se, antes de investigar su raigambre
social e historica: ese procedimiento permite ubicar la factura técnica en un marco
amplio de interpretacion. Esa es también la razon por la que Vidales constantemente se
esforzo por evitar el juicio meramente politico. La aspiracion al equilibrio lo llevo,
incluso, a encomiar e impulsar el trabajo de artistas cuyas posiciones politicas diferian

ampliamente de las suyas: la larga relacion de cercania y distanciamiento, de



beneplacito y polémica que sostuvo con Ignacio Gémez Jaramillo es un ejemplo
fehaciente de ello.

Con lo anterior no se pretende afirmar que Vidales haya sido un critico
imparcial, pues quiza la objetividad absoluta, al menos en el discurso critico, no sea mas
que una ilusion. No obstante, el recurso a multiples perspectivas y disciplinas fortalece
sus apreciaciones Y las acerca a la “pretension de validez universal” que Kant reclamara
en el siglo XVII1 para el juicio critico®. Esto, por ejemplo, no sucedia con otros criticos
de la época, quienes hicieron del arte parte de su proyecto politico. Laureano Gémez,
por ejemplo, condend con enjundia todas las tendencias no figurativas del arte, pues no
se avenian con los principios del arte clésico y de la proporcion que defendia el partido
conservador, del cual fue un reconocido dirigente. Por el contrario Vidales, quien se
oponia tajantemente al proyecto politico tradicional —bipartidista, hegemdnico y poco
flexible—, no s6lo defendié las vanguardias con ahinco, sino también promovié la
pintura figurativa cuando creia que se podia observar en ella una responsabilidad social.

Esto, por supuesto, le granje6 enemistades entre los conservadores, quienes
pensaban que el arte debia defender valores acordes con un proyecto politico nacional
de tendencia reaccionaria. El enfrentamiento entre Gomez y Vidales fue profundo y
constante: tanto en cuestiones de politica como de arte sostuvieron repetidas polémicas.
Sin embargo, a pesar de su reconocida rigidez de pensamiento, Laureano sabia que
Vidales era un critico estudioso. Asi se puede deducir, al menos, de una anécdota que
data de 1952, cuando Laureano era presidente. Cuenta José Luis Diazgranados, su
secretario y amigo mas cercano durante los Ultimos treinta afios de vida, que uno de sus
alumnos le solicitd a Vidales un concepto sobre una escultura como requisito para
acceder a una beca en Roma. Cuando Vidales supo que el jurado para otorgar la beca
era el Presidente, advirtio al joven escultor el riesgo en que incurria, pero éste insistid, y
el maestro redacto el concepto. Al presentarlo en el despacho presidencial, Gomez abrid
los ojos y exclamé: “;Luis Vidales? jEse sabe!”, y no dud6 en otorgar la beca®. La
posicion politica, al parecer, no fue un obstaculo para llevar a cabo un proceso estético
independiente y autbnomo.

Independencia y autonomia le deben mucho a la elaboracion tedrica y técnica de
los conceptos que operan en la critica de Vidales. Sin embargo, prima la reflexion

estética sobre la técnica. A pesar del interés evidente por los procedimientos técnicos en

! Comparar con Immanuel Kant, Critica del juicio. Madrid: Espasa-Calpe, 1999, pags. 141-148.
2 Entrevista personal con José Luis Diazgranados, Bogota, julio de 2008.
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el arte, cabria recordar que la catedra que regent6 Vidales, tanto en Colombia como en
Chile, fue la de Estética e Historia del Arte. Es decir, sus afectos estaban mas cercanos
a la filosofia y a la argumentacion que a la ensefianza del dibujo o el color. Por eso. la
base de su critica esté en los conceptos histdricos y estéticos, mas no en los técnicos. Es
preciso insistir que esto no significa un desconocimiento de la técnica, sino una
subordinacion conceptual apenas normal en la actividad critica. Por otro lado, es posible
rastrear esa subordinacion a lo largo de la historia: eminentes criticos, desde Denis
Diderot hasta Clement Greenberg, no se destacaron por sus dotes pictdricas, sino por su
discurso contundente y su vision amplia y analitica.

Cuando Vidales increpa a los artistas que condenan al critico que no es, a su vez,
artista, trata de dejar claro que critica y creacion artistica son actividades distintas y, en
este sentido, se ocupan de lenguajes distintos; concomitantes, si, pero particulares y
definidos. Al critico le corresponde estudiar mas a fondo la relacién de los conceptos
propios del arte con sus dimensiones histéricas, politicas, econdmicas y filosoficas, lo
que no es, de suyo, ocupacion del artista. Cuando un artista escribe critica, esta entrando
en un terreno distinto al de la produccion de arte, y entonces, para que su trabajo sea
relevante, debe estudiar los conceptos y las reglas pertinentes. Igualmente, el critico
debe conocer el lenguaje artistico cuando escribe sobre él, pero el desarrollo de ese
lenguaje es propio del artista.

En realidad, el quid de la experiencia estética no esté en el conocimiento de uno
ni de otro lenguaje, sino en la capacidad de disfrute connatural a la contemplacion de las
obras: “Si un cuadro posee, por ejemplo, lenguaje artistico, esto es, una estrecha
cohesion entre colores, forma e intencion, puede y debe ser ‘leido’ sin apelacion a
tecnicismos ni a interpretaciones literarias. Puede y debe ser disfrutado, es decir, puede
y debe despertarnos emocion™.

Esta posicion, que valora los tecnicismos pero apela a argumentos practicos en la
consideracion del arte, permite abrir el horizonte de la critica en Colombia. En términos
generales, Vidales sotierne que, cuando detrds de una eleccion —por ejemplo, entre lo
figurativo y lo abstracto—, el critico ve una posicion ideoldgica, es muy probable que los
juicios sean severos sin razon aparente, y que el discurso valorativo degenere facilmente
en censura. Por el contrario, cuando esta eleccion se inserta en un contexto social

amplio que la justifica, el critico juega el papel de mediador, de intérprete; su mision,

3 Ver Vidales, “Notas sobre el séptimo salon de artistas colombianos”.
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entonces, consiste en investigar los procesos propios del arte y traducirlos en textos
criticos que den cuenta de la complejidad del mundo estético.

Se puede afirmar, por lo tanto, que la obra de Luis Vidales operd, a mediados del
siglo XX, un cambi6 cualitativo en el panorama de la critica de arte en el pais. Desde
ese momento, el principio de que es imposible aprobar o rechazar una obra a priori se
conocid y empezd a tomar fuerza en la produccion critica colombiana. Con esto,
empezaron a cuestionarse las definiciones esencialistas del arte, que tanto habian
servido a quienes pretendian defender posiciones cerriles. No es gratuito que este
cuestionamiento, propio de las vanguardias que habian surgido en Europa desde finales
del siglo XIX, haya provenido del tnico poeta colombiano que fue considerado, en su
momento, representante de esas vanguardias. Para enfrentarse a las definiciones que
pretendian limitar el mundo del arte y trazarles canones precisos a quienes se atrevieran
a cruzar la frontera, Vidales escribié: “El arte existe, y eso es suficiente. Conocer sus
modos, sus manifestaciones, sus leyes en su unico verdadero escenario, el de la préctica
humana, he ahi la manera de llegar a su profunda verdad y al aprendizaje de sus

»d

derroteros futuros™. En este sentido se debe entender la afirmacion de que “no hay artes

buenos ni artes malos, puesto que el malo no es arte y el bueno es solamente “arte’””.

Es licito concluir, entonces, que el bagaje conceptual de Vidales incluye el
conocimiento de los procedimientos técnicos del arte, pero estos nunca aparecen en sus
textos separados de los vectores culturales que alimentan el proceso de creacion
artistica. Con base en este criterio, por ejemplo, responde a los criticos formalistas del
cubismo, quienes denunciaban con un profundo descontento la violacion de los
principios figurativos, y calificaban a sus representantes de preconizar un arte foutu.
Vidales, en un articulo de 1938, no encuentra aberracion alguna en este adjetivo,
siempre y cuando se tenga en cuenta que la sociedad de la época se encontraba en crisis,
condenada, echada a perder: ella misma, foutue, no puede producir un arte diferente. La
discusion se cierra con la enunciacion lapidaria de un principio: “Nada de inmanencia,
pues, para juzgar el arte™.

El problema, por lo tanto, radica en la complejidad del juicio estético, que no
puede reducirse a categorias generales como lo bello y lo feo, como lo pretendi6 la

estética del siglo XVIII. Las aristas se multiplican y los requisitos del critico cada vez

*Ver Vidales, “La dindmica del arte y del artista en la vida social”, pag. 190.
® Ver Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 83.
& Ver Vidales, “El cubismo ante la bancarrota del mundo moderno”, pag. 104.
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son més amplios. De las nociones propias de la pintura, Vidales recupera algunas que se
adecuan a su propuesta tedrica basada en la sociologia y le permiten hermanar estética,
historia y practica artistica: en las paginas que siguen nos ocuparemos de explorar la
versatilidad de los conceptos de composicion, color, tema, dibujo y oficio en los textos

criticos que se vienen estudiando.

El origen social de la composicion

La composicion es uno de los conceptos técnicos més importantes a la hora de
analizar una pintura. En la teoria clésica, se trata de una nocion puramente técnica que
se refiere a la manera como se disponen los elementos propios del cuadro: formas,
colores, trazos, masas, volimenes’... Cuando se refiere a la composicién, por lo
general, un critico da cuenta de la organizacion que rige las relaciones entre esos
elementos. Asi, por ejemplo, existen las composiciones en triangulo o en diagonal, que
diferencian el paso de la pintura plana de la Edad Media a la voluminosa del
Renacimiento.

Para Vidales, sin embargo, es més interesante verificar que la composicion
obedece a constantes sociales, mas que a procedimientos intelectuales. Asi como se
puede evaluar el paso cualitativo de lo medieval a lo renacentista en términos de
composicion, también es posible leer de la misma manera los cambios que oper6 la
vanguardia artistica en relacion con la pintura tradicional, a finales del siglo XIX y
principios del siglo XX. Este principio subyace a las consideraciones del critico sobre
multiples tendencias de su tiempo, como el cubismo y el arte abstracto.

Los dos elementos que dependen de la composicion, segin Vidales, son la
organizacion de las figuras y la proporcion. Pero estos no son descritos de manera
auténoma, sino que se insertan dentro de los presupuestos sociolégicos que subyacen a
la propuesta metodoldgica estudiada. En este sentido, las referencias a la composicion
dependen de la diferenciacion rectora entre arte colectivo y arte individual, que ha sido
reconstruida mas arriba: a los periodos colectivos de la humanidad corresponde la
composicion en fila, mientras que las épocas gobernadas por el paradigma de la
individualidad prefieren la composicion a partir de figuras aisladas. El critico designa

esta Ultima como el modelado.

7 Comparar con Fatas, G. y Borrés, J. M., Diccionario de términos de arte. Madrid: Alianza, 1993, pag.
66.
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La diferencia esta en cémo el creador concibe el espacio en cada uno de los
momentos de la historia. Mientras que el arte colectivo, por ejemplo en la época
bizantina, pensaba en el espacio como un todo que habia que llenar, la narrativa
representacional entronizada en el Renacimiento prefiri6 componer a partir de la figura
aislada, de sus rasgos particulares, para luego hacerla interactuar con los demés
elementos del cuadro. La primera de estas posiciones esta cercana a la concepcion
incluyente y totalizadora del mito o la religion, en la que todos tienen un lugar en el
entramado diverso de las relaciones humanas. La segunda, por el contrario, apela al
genio individual y a la competencia propia de las sociedades industriales.

Vidales, que como ya se ha visto defiende més la idea de lo colectivo, de
acuerdo con sus convicciones politicas, estd cercano en este sentido a un misticismo
social que contempla el arte como el medio donde es licito realizar el suefio de
concordia universal entre los pueblos. En el problema del predominio de la figura
aislada o de la composicién en fila, entonces, no intervienen solamente fuerzas estéticas,
sino también consideraciones econdmicas y sociales que ayudan a delinear la posicion
del critico®.

La aproximacion al arte de Goya, por ejemplo, estd mediada por este criterio.
Vidales increpa al pintor espafiol sus pinturas de gran formato, pues en ellas “la
composicion es desmirriada, dispersa, un tanto ingenua e infantil”. Esto no supone una
interdiccion, sino matiza la percepcion de la obra general del artista, en la cual los
retratos y las obras de pequefio formato se corresponden de manera mas intima con la
realidad experimentada: “Goya es pintor de género, como Espafia es provinciana. Es
pintor de retratos, como Espafia es individualista™®.

En este contexto, otro concepto clave es el de proporcion. La armonia o
desarmonia era un criterio que, en la Colombia de los afios cuarenta, le servia a la critica
tradicional, personalista y conservadora para calificar o descalificar un cuadro segun la
manera como se correspondieran sus elementos. Si no habia un principio rector tanto en
el tamafio como en la orientacion de los volimenes, entonces la obra estaba fuera de los

principios clasicos de composicion. Vidales rechaza este razonamiento, y declara que

8 Esta argumentacion se encuentra en varios de los articulos de Vidales. En estos parrafos se han seguido
los apartados 11 y 12 (“La composicion plastica (la fila)” y “La composicién plastica (la proporcion)”) de
“Origen del estilo en el arte”, pags. 85-91.

® Ver Luis Vidales, “Exploracion al mundo de Goya”, Revista de las Indias, nim. 88, abril de 1946, pag.
84.
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las proporciones son cualidades intrinsecas de las obras y que deben juzgarse de

acuerdo con los propositos de cada una en particular.

El color como testimonio del entorno

Las consideraciones sobre el color también son parte fundamental del acervo
critico de Luis Vidales. En principio, su enfoque obedece a los principios positivistas de
la estética de Taine: el medio geografico en el que los artistas desarrollan su sensibilidad
influye definitivamente en su eleccion cromatica. Taine, por ejemplo, explicé de esta
manera las diferencias de colorido entre las obras renacentistas italianas y flamencas.
Segun él, las condiciones climéticas del norte de Europa provocaron el oscurecimiento
de la paleta de los pintores flamencos, por oposicion a las riquisimas gamas que el sol
mediterrdneo proveyo a los italianos.

Con base en estos postulados, Vidales introduce en sus textos las ideas de que el
color tiene un componente local que evidencia el proceso social de creacion del arte. De
las pinturas negras de Goya, por ejemplo, dice que rinden homenaje al “hondo negro del

»10

alma de Espafia”~. A Gabriel Puerta, acuarelista colombiano que produjo en los afios

cuarenta, le acusa la falta de color local: si lo introdujera, sus obras podrian ser “bellos

retratos de la tierra nativa”*!

. El concepto de “color local” parece basarse en una
metéfora socioldgica que el critico no desarrolla en toda la profundidad seméntica que
requeriria: no es univoco el contenido figurado que resulta de la union del sustantivo
“color” y el adjetivo “local”. En el ultimo caso citado, verbigracia, no es evidente para
el lector si el juicio es o no favorable a la obra de Puerta, pues quiza el excesivo uso de
localismo, como declara més adelante, provocaria un desvio de los valores universales
que debe perseguir el arte. En este punto, la argumentacion fuerza las relaciones entre
color, valores e ideologia, con lo que se podria caer facilmente en la propaganda
politica.

Pero no en todos los casos la valoracion técnica se pierde en estas
elucubraciones. El concepto de color es mas prolifico cuando aparece desprovisto del
sentido politico que parece obligar a los artistas a reflejar en su paleta las vicisitudes

sociales del entorno. Esto sucede, por ejemplo, en un articulo de 1952 en el que se

9 1bid., pag. 78.
1 \er Luis Vidales, “Gabriel Puerta. Acuarelas”, EI Tiempo, 15 de junio de 1947, seccion segunda,
pagina primera.
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analiza una exposicion del pintor Jaime Botero. El punto de partida para describir y
valorar la obra reside en el analisis cromético: Vidales elogia a Botero por su renuencia
a aceptar la pintura “fria y hurafia” de la Sabana y por estudiar los valores propios en
términos tedricos y pictdricos. En este sentido, constata que “esta ciencia del color que
nuestros pintores no estudian porque no desean contaminar su genialidad con teorias,
viene siendo objeto de investigaciones y hallazgos desde hace més de una centuria™*?,
Nuevamente aparece la decepcion por la tendencia imperante entre los artistas a
despreciar los estudios tedricos. Botero, quien supone una excepcidn a este prejuicio,
usa el color no de una manera intuitiva, sino tedrica; por eso el critico debe analizar los
contrastes, los planos pictoricos, los matices, las pinceladas y las gamas que aparecen en
sus pinturas. En este articulo, Vidales demuestra que puede apreciar una obra en
términos técnicos y que este vacio critico, en el panorama colombiano, obedece mas a la
ausencia de preocupaciones teoricas en los artistas que al desconocimiento por parte de
los criticos.

Que el color habia sido usado de manera intuitiva se puede corroborar en los
lamentos constantes por el predominio del gris en la pintura colombiana. En el mismo
articulo sobre Botero, Vidales recalca que el gusto colombiano ha sido educado en el
gris, y que sdlo quienes investiguen sobre el color podrén entender que una de las
funciones del pintor es pasar por el tamiz de su paleta los colores del entorno, para
interpretarlo y enriquecerlo. En 1948, alaba la aparicion de un cambio evidente en la
pintura de Gomez Jaramillo, quien después de un viaje a México habia aclarado su
gama cromatica y habia abandonado el gris. El titulo mismo del articulo resume este
argumento: “Aurora en una paleta”*®. Alvaro Medina recuerda que, en una de sus
conversaciones sobre arte con Vidales, el poeta elogié ampliamente el colorido de la
obra de Alejandro Obregén: “Por fin hay un colorista entre nosotros”, exclamé
entusiasmado™.

Estas discusiones no sélo tuvieron como consecuencia un diagndstico sobre el
contexto colombiano: también ayudaron a hacer valoraciones sobre la historia del arte
universal. En su analisis histdrico del estilo en el arte, Vidales propone la crisis formal
del impresionismo como un problema provocado por las posibilidades cromaticas: las

formas corporeas dejaron de representar las pretensiones estéticas, y por eso los

12 \/er Vidales, “La pintura de Jaime Botero”.
3 \er Luis Vidales, “Aurota en una paleta”, Critica, 17 de noviembre de 1948, pag. 10.
4 Entrevista personal con Alvaro Medina, Bogota, octubre de 2007.
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contrastes de color sustituyeron las lineas rigidas del paradigma renacentista. Tanto en
sus juicios criticos como en sus interpretaciones historicas, el autor cree que el color es
un valor supremo de la pintura. Este se sobrepone a los prejuicios figurativos y formales
que intentan entronizar las narrativas limitadas por condiciones sociales y politicas. En

este sentido, el color prefigura el tema y lo precede en la escala de valores pictoricos.

El tratamiento del tema, el dibujo v el oficio

El tema o asunto sobre el que versa la obra de arte se relaciona estrechamente
con el color como componente rector de las relaciones en el cuadro. Si bien a la
eleccion cromética corresponde el equilibrio interno, son el tema y la composicion los
encargados de los vinculos externos: a través de ellos se hermanan el arte y la realidad,
pues hacen las veces de puente entre las concepciones estéticas regidas por la sociologia
y los principios criticos que se estan exponiendo. La definicion del tema carga con la
responsabilidad social de la obra de arte y le otorga a ésta todo su potencial critico y
sugestivo. Aqui hay un criterio definitorio para la insercion de las obras en los circuitos
sociales, pues se piensa que la correcta asimilacion del tema permite conquistar el oficio
del pintor. Ahora bien, ;como se lleva a cabo este proceso dialéctico entre color, tema y
oficio?, ¢a qué se refiere el critico cuando habla del oficio en la pintura?

Aqui, nuevamente, el argumento se enmarca en la distincion entre los periodos
colectivos e individuales de la historia. El critico parte de diferencias cronoldgicas para
analizar la factura técnica de la produccion artistica. En su origen, el arte estaba
estrechamente vinculado a la comunidad y a sus preocupaciones metafisicas: el mundo
del mito y de la religion eran uno solo con el del arte, y por eso el tema era determinado
por estas relaciones. Asimismo, la planitud del color y los volimenes, la composicion
en fila, el dibujo geométrico y el uso preferente de muros comunales y paredes sagradas
se explican desde este marco. Con el advenimiento de la ideologia individual, en
cambio, aparece la pintura de caballete, los temas se avienen con el nuevo estatuto
ontolégico y se operan varias modificaciones técnicas como “el empaste, el modelado,
el matiz coloristico, el claroscuro, el relieve, la perspectiva personal del motivo, la
composicion circular de grupos humanos o cosas...” A todas estas innovaciones

corresponde “el dibujo individual o linea sinuosa™*>.

15 ver Luis Vidales, “Del tema y del oficio en pintura”, EI Tiempo, Suplemento Literario, 16 de diciembre
de 1951, pagina tercera.
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Para este analisis, Vidales se vale de la diferenciacién hegeliana entre arte
clésico y romantico, aunque acomoda la distincién conceptual del filésofo alemén a su
propia diferenciacion histdrica. La relacion dialéctica que se plantea entre la eleccion
del tema y el plano de ejecucion de la obra testifica la aplicacion de los preceptos
estéticos que habian sido defendidos en el Tratado. Por eso, el critico afirma
tajantemente que, cuando se habla del tema, es pertinente analizarlo como *“una cerrada
armonizacion con la forma total de la vida”*®.

Vidales, quien creia a pie juntillas que este método daba la clave para analizar
los cambios del arte de su época, enmarca en estas distinciones los analisis que propone,
pues para él es una manera de anunciar el regreso inminente al arte colectivo. Cuando
Carlos Correa, en la década de los cuarenta, mostro6 que dominaba ampliamente los
distintos registros del trazo, y que podia combinar las curvas sugerentes con las lineas
simétricas, el critico escribio:

No es dificil hallar en Correa una tendencia a la recta, al paralelogramo, que es su mejor camino

para la pintura de gran formato (fondo y forma son una misma cosa) que alienta en su

concepcion. En ocasiones, la forma sobre la cual vacia el motivo es coincidente con éste,
produciéndose el éxtasis como en los angeles del vitral de “La Anunciacion”. Otras veces, la
recta insistente, como en “La hermana de la Caridad”, hurta la intencion mistica que se disuelve

en la heroicidad. Pero estos contrastes de estilo no llegan hasta el colorido, que generalmente es
adecuado al tema y en ocasiones rico de gamas®’.

La pregunta por el tema, entonces, esta en la base del analisis de las preferencias
técnicas del pintor. La relacion dialéctica se establece desde un marco amplio que se
encuentra regido por los cambios sociales y por las realidades econdmicas. Es por eso
que el juicio critico de Vidales siempre junta arte y realidad: “El color habla siempre del

temanls

, asegura enfatico cuando se deslumbra ante el negro de las “Pinturas de la
quinta del sordo” de Francisco de Goya.

El oficio del artista plastico se convierte en protagonista como consecuencia de
la cohabitacion entre la teoria y la practica en el ejercicio de la critica. En el entramado
social, el artista tiene la mision de interpretar la realidad circundante y traducirla a un
lenguaje visual cargado de tecnicismos. Por eso uno de los problemas que rige el

procedimiento dialéctico de Vidales es “el del oficio y su relacion con la capacidad de

18 \er Vidales, “Del tema y del oficio en pintura”.
7 \/er Luis Vidales, “La pintura de Carlos Correa”, Critica, 1° de septiembre de 1949, pag. 13.
18 \Ver Vidales, “Exploracion al mundo de Goya”, pag. 77.
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comprension universal del artista”®®. La definicién de los términos de este enunciado

resume el rechazo total hacia los tecnicismos vacios de contenido:

El oficio, incluido el tema, no es una entelequia de orden abstracto, no es un mero aprendizaje
escolar o académico, de normas hechas, catalogadas y constituidas de una vez para siempre, sino
la manera de actuar el pintor, bien concretamente y a fondo, sobre la realidad de su tiempo, que
no es tampoco abstracta y estatica: ella es el resultado de la elaboracion social. Asi lo
comprenden grandes pintores como Cézanne, Gauguin, Picasso, Matisse...*

La conciencia social, la interaccion con el entorno y la capacidad analitica son
componentes ineluctables en la actividad del creador pléastico. En arte, la genialidad
siempre se ha visto acompafada de la comprension universal de los procesos sociales.
En estos principios basa Luis Vidales toda su obra critica. Por eso, conceptos
tradicionalmente vagos, como el de “oficio”, son dotados de un peso semantico y
argumentativo relevante: permiten construir un edificio tedrico para analizar el arte de
cualquier época y de cualquier lugar en los mismos términos. Ademas, posibilitan la
tarea politica de exigir la aparicion de un creador nuevo, cuyos pensamientos y actitudes
concuerden con las revoluciones sociales y con el sentimiento de las juventudes
cansadas de la inconciencia y la injusticia. En este caso se evidencia que, en algunas
ocasiones, el autor interpreto el arte en clave politica, a pesar de sus esfuerzos por evitar
el dogmatismo a este respecto.

Si el procedimiento y la ejecucion son vitales en pintura, esto no se debe
exclusivamente a la insercion en un marco normativo preexistente. Se debe, sobre todo,
a la manera en que la factura de una obra de arte da cuenta de la relacion entre ella 'y su
creador. En el estilo de un artista se puede rastrear su testimonio como ser humano
particular, hijo de una época y miembro de una comunidad. A esta conclusion sélo se
puede llegar mediante un enfoque interdisciplinario, en la acepcion més contemporanea
de la palabra.

Otro tanto se podria decir del dibujo: para Vidales, este concepto no hace
referencia exclusivamente a trazos y lineas, sino también a la manera como éstos son
testimonio de una realidad econdmica, pues “el dibujo tiene una relacion intima con la
actitud de quien lo ejecuta”®. Gracias a este criterio de anélisis, el ritmo de una obra de
arte se puede describir de acuerdo con el ritmo del trabajo de la época en la que fue

producida. Con base en este razonamiento se produce toda la valoracion de la pintura de

19 Ver Vidales, “La pintura colombiana”.
20 \er Vidales, “Del tema y del oficio en pintura”,.
2 Ver Vidales, “La dinamica del arte y del artista en la vida social”, pag. 169.
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Jaime Botero, que antes se reconstruyd a proposito del concepto de color. Pues bien,
luego de verificar la amplitud de sus recursos cromaticos y estilisticos, Vidales asegura
que la versatilidad del pintor le permite también, en el plano del dibujo, no componer
con base en figuras aisladas, sino relacionar los volimenes entre si, es decir, “busca (...)
un movimiento o ritmo general del cuadro™?.
En el mismo orden de ideas, Vidales indaga la obra de Gregorio Véasquez de
Arce y Ceballos. Anota que su dibujo puede ser visto desde dos puntos de vista: el
histdrico y el intrinseco. En cuanto al primero, se trata del iniciador de la tradicion del
dibujo en Colombia. En cuanto al segundo, su estilo respira sabiduria y tiende a lo
universal, a la vez que es desembarazado y poco complejo, lo que situa al artista en
consonancia con su nicleo social, caracterizado por la sencillez?®. Més que reconstruir
el argumento completo, es interesante resaltar la obsesion del critico por ajustar cada
uno de sus analisis a su método dialéctico, incluso a riesgo de forzar interpretaciones y
significados de las obras estudiadas.
Este interés desmedido en lo social también lleva a Vidales a valorar en
extremo la obra de jovenes artistas que apenas surgian en la década de los cincuenta, y a
quienes €l endilgo la bandera del arte nacional: en esto, nuevamente se corrobora como
fallaron sus dotes de vaticinador. Es lo que le sucede con la obra de Yezid Montaria,
novel artista valluno en quien el critico veia despuntar el retorno del arte colectivo que
él tanto anhelaba. Su anélisis critico estd basado en la manera en la que la factura de la
obra revela los aspectos técnicos propios del espiritu comunista, y por eso el Gltimo
parrafo del articulo destaca la leccion que tienen que aprender los demas de Montafa:
“Contorno, en vez de modelado; tinta plana en vez de los tonos; simultaneidad de la
forma en vez del engafio del ojo. Composicion sobre las proporciones de un vacio a
llenar, en vez de la composicién atendiendo a las proporciones de las figuras aisladas”?*.
Que sus presagios no se cumplieron se puede deducir facilmente, pues Montafia
desaparecio de los circulos artisticos de Colombia, y a pesar de que luego logré cierto
reconocimiento como escultor, no fue el gran artista nacional que Vidales esperaba.
Como prueba de ello se puede esgrimir su ausencia en la Historia del arte colombiano

publicada por Salvat en 1983.

22 \er Vidales, “La pintura de Jaime Botero”.

2 Ver Vidales, “Indagacion sobre G. Véasquez Ceballos”, pag. 4.

24 \er Luis Vidales, “Yezid Montafia, otra avanzada”, El Tiempo, Suplemento Literario, 3 de septiembre
de 1950, pagina segunda.
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A partir de este analisis de la manera en la que usa los conceptos técnicos, se
puede afirmar que la critica de arte de Luis Vidales intenta conjuntar los mundos del
arte y de la sociologia en un esfuerzo critico sin antecedentes en el pais. Sin embargo,
hay que ponderar esta asercion en su justa medida, pues la correspondencia entre técnica
y sociedad, en ocasiones, llevé al autor a forzar relaciones en virtud de la defensa del
proyecto politico que él apoyaba. Aunque evitd al méximo este deslizamiento de sus
analisis, Vidales no siempre logré la neutralidad politica en sus estudios estéticos. A
continuacién, se analizard como intervinieron sus métodos dialécticos basados en el
materialismo historico en la consideracion de varios de los problemas artisticos mas

polémicos de su época.
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El andlisis de los fendbmenos estéticos contemporaneos

En capitulos precedentes, se ha hecho hincapié en el aporte vital que la obra
critica de Vidales constituye en el panorama nacional. Se ha afirmado que, en los afios
cuarenta, se empez0 a establecer la critica de arte como una actividad independiente, y
que en esto tuvo mucho que ver el poeta calarquefio. Cuando se habla de independencia,
esto significa que la actividad critica se alejo de intereses externos al arte y se apoyo en
el estudio de la estética, la historia del arte y las técnicas artisticas. Sin embargo, es
evidente que esto no supone una autonomia total, una pureza a toda prueba, pues la
critica, en cuanto reflexion estructurada en torno a unas convicciones especificas, esta
en relacion directa con unas creencias tedricas o ideoldgicas de base.

Como se ha estudiado, en el caso de Vidales estos fundamentos estan permeados
por los presupuestos marxistas y por su aplicacion al comunismo, que en la mitad del
siglo XX estaban a la orden del dia entre la intelectualidad latinoamericana. La
aspiracion a un retorno al arte colectivo previo al Renacimiento, que el critico afiora con
vehemencia y vaticina con enjundia, asi lo confirma. Asi que, de acuerdo con lo dicho
hasta el momento, el problema de la ideologia en la critica de arte no se soslaya por
completo, sino que se transforma, en la medida en que ésta no desaparece, sino se
matiza y enriquece a partir de conocimientos estéticos. ;Como rastrear la conjuncién de
los conocimientos artisticos y de los compromisos ideoldgicos en el anlisis de los
fendmenos estéticos? ;Cudles fueron las posiciones de Vidales sobre las tendencias y
los problemas conceptuales més importantes de su época? A la elucidacion de estas
preguntas se dedicaran las paginas siguientes.

En 1946, cuando escribi6 sobre el séptimo salon de artistas colombianos?,
Vidales inici6 su articulo con una aguda reflexion sobre las dindmicas inherentes a la
critica de arte y su funcién social. Segun él, para ese momento la critica se encontraba
escindida entre lo puramente técnico y formal —el oficio- y lo relativo al contenido, a la
interpretacion. El autor juzga esta distincién como demasiado simple, como reductora y
anacronica, pues considera que da cuenta de una falta de familiaridad con los
fendmenos estéticos e induce al error en su valoracion: es la primera causa de que los

argumentos de los criticos sean mas falacias ad hominem que otra cosa, es decir, alienta

! Ver Vidales, “Notas sobre el séptimo sal6n de artistas colombianos”. Los argumentos reconstruidos en
los siguientes parrafos son expuestos por Vidales en este articulo.
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la critica personalista y complaciente que se habia dado en Colombia durante las
primeras décadas del siglo XX.

Ante esta confusion, en la que el estatus de la opinion del critico es directamente
proporcional a su posicion social o a su influencia politica, Vidales busca marcos de
referencia que sirvan para definir puntos de partida en las discusiones. Con este 4nimo
cita al tedrico italiano Matteo Marangoni, quien con su obra Saper vedere establecio los
derroteros para una apreciacion desinteresada, estética, de las obras de arte: en un pais
sin autoridad critica, resalta el autor, es pertinente discutir ideas provenientes de otras
latitudes donde hay més preocupacion por los problemas del arte. En este contexto, el
analisis de la experiencia estética no se rige por dicotomias rigidas e inoperantes, como
la establecida entre el “criterio de especializacion” y el “conceptualismo cefiidamente
cultural”, sino se basa en la capacidad humana de ver el arte, de disfrutar la observacién
de las obras y complacerse en el descubrimiento de relaciones y verdades que, de otra
manera, permanecerian ignoradas.

Este argumento no solo le sirve a Vidales para escapar del juicio ligero y
atropellado, sino también para hacer un Ilamado al pablico sobre la manera en que debe
valorar los dictamenes criticos. Asi como al arte, “se impone a la critica la necesidad de

un tratamiento histérico’

. ¢Cual es el alcance de esta afirmacion en el momento
especifico en el que es emitida? Vidales pretende que, en el marco estético que se ha
venido esbozando, la historia sea tenida en cuenta a la hora de emitir valoraciones sobre
las obras y los artistas. En Colombia, al parecer, las obras se insertaban mas en
tradiciones ideoldgicas que pretendian conservarse en un momento dado, y no en las
dindmicas propias del arte. En este sentido, la labor del critico no se limita a hablar o
escribir sobre el arte para facilitar la experiencia estética del publico; més bien, deberia
centrarse en descubrir las relaciones complejas entre las redes sociales y los ideales
estéticos. Esta actitud, al parecer, se puede rastrear mas en Europa que en los paises con
una tradicion artistica reciente: “La funcion especial de la critica, la categorizacion
cultural, parece ser algo propio de los paises méas viejos, de mas denso espiritu y de

"3 Al critico, entonces, le

tradicion procesional méas compleja que el nuestro
corresponde crear condiciones Optimas para propiciar experiencias estéticas en los

espectadores. Mas que explicar las obras para sesgar a sus receptores, se trata de

2 \Ver Vidales, “Las modernas corrientes de la pintura”.
3 Ver Vidales, “Sobre los poetas en flor”.
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insertarlas en dindmicas histéricas y socioldgicas, lo cual permite al observador
formarse su propia opinion y defenderla publicamente.

¢Consigue cumplir esta funcién la obra critica de Vidales? Como se ha repetido,
no siempre el juicio del autor estd desprovisto de motivaciones ideoldgicas o politicas.
Sin embargo, es evidente que hay un esfuerzo por ponderar estas influencias y dejar que
las obras hablen por si mismas en su calidad de objetos artisticos. A continuacion, se
analizaran las tesis de Vidales en relacion con un problema teérico y tres fendmenos
que, en su tiempo, estuvieron a la orden del dia en la discusion estética. Se trata del
problema de la consideracion del espectador en los procesos de creacion y evaluacion
de las obras, y de las posiciones en relacion con el muralismo mexicano, el cubismo de

Picasso y el arte abstracto y geométrico.

La relacion entre obra de arte y espectador

Para el siglo XX, la cuestion del observador de la obra de arte fue fundamental.
No se trataba solamente de pensar en el espectador como fin Unico del proceso de
creacion, sino también como elemento constituyente de la obra. En efecto, a partir de
los avances de la fenomenologia y de la semiotica se pudo corroborar que la recepcion
de un fendmeno estético depende ampliamente de la formacion cultural y de las
experiencias del receptor. En este sentido, a la capacidad emotiva que, de suyo, le
pertenece a la obra de arte, se unieron dimensiones culturales y sociales: justamente los
dos polos que Vidales considera inherentes a la produccion critica y artistica.

Con esto, el acceso al arte parecié hacerse cada vez mas restringido: a la par que
las vanguardias reclamaban el arte para todos y rescataban objetos de la vida cotidiana
para darles estatus estético, como los ready-made de Duchamp, el publico se alejé de
estas manifestaciones, que rompieron con los preceptos tradicionales y causaron
extrafieza y estupor. En 1942, veinticinco afios después del escandalo que protagonizo el
artista francés con la exposicion del famoso urinario que titulé “Fuente”, Walter Engel
se quejaba de que esta situacion todavia se presentaba entre el puablico bogotano®. Aln
hoy, entrado el siglo XXI, es comln que, ante el arte contemporéneo, el espectador
quede atdnito y se pregunte por la definicion de arte que subyace a los procesos de

creacion.

4 Ver Walter Engel, “El puablico, contrario al arte moderno”, en Revista de las Indias, nim. 38, febrero de
1942, pags. 381-391.
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Para Vidales, la critica de arte tradicional ignora la relacion entre creacion y
recepcion para centrarse exclusivamente en la descripcion de las obras y en su insercion
ideolégica. En realidad, a la hora de evaluar una obra no s6lo debe interesar la
formacion del artista o las estructuras sociales que subyacen a su proceso genético, sino
también la capacidad que ésta tiene de decirles algo a los seres humanos de su época,
que comparten esas estructuras sociales. EI conocimiento del arte no es sélo una
erudicion vacia, que reproduce nombres y fechas: también significa la exploracion de
las emociones méas profundas de los seres humanos y de sus posibilidades de
socializacién, esto es, se dirige hacia las aspiraciones de comunion universal®.

Sin embargo, al parecer lo emocional se ha disociado de lo mental, y la critica de
arte se ha centrado mas en lo segundo que en lo primero. Las consecuencias de esta
eleccion son nefastas para la vida espiritual de una nacion, pues se niega al pueblo la
capacidad de tener aptitud cultural. Justamente por eso, Vidales reclama una critica cuya
mision principal sea la categorizacion cultural, pues con ella se buscaria una
participacion activa de los ciudadanos en los destinos artisticos. En un articulo tardio
(1964), plantea una analogia en relacion con este problema: la indiferencia ante los
problemas circundantes, tanto en el arte como en otros ambitos de la vida nacional, es

asimilable a la muerte:

Generalmente, el hombre no vive la vida. Su existencia estd formada por unos cuantos actos
rutinarios, a los que suele tomar como “la vida”, pero que le impiden penetrar la realidad,
comprenderla y apreciarla. Los seres yacen en un estado de semi-inconsciencia, convencidos de
que estan en el mundo pero, en realidad, vueltos de espaldas a él (sic). Este estado general del
hombre, que incluye un profundo sentimiento de soledad, demuestra que, en verdad, millones de
seres pasan por la existencia como si estuvieran hipnotizados. A veces se piensa que, en el fondo,
la humanidad es un Segismundo para el que, como real y auténtico Segismundo, “la vida es un
suefio®.

Si el receptor potencial esta muerto en vida, entonces el deber de la critica es
resucitarlo para el arte. Que la gente denigre de las obras y las encuentre insulsas, e
incluso irrespetuosas, es mas responsabilidad de los criticos y tedricos que de los
artistas. Por eso Vidales, en sus articulos criticos, con frecuencia se refiere a la manera
en que las distintas manifestaciones del arte deben ser recibidas, atendiendo a su
personalidad histérica y a su insercion en las dinamicas del presente. Nada de prejuicios

anquilosados ni de posiciones heredadas para contemplar el arte: esa parece ser la

® Confrontar Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”.
& Ver Vidales, “Rumbos actuales del arte”, pag. 13.
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maxima de la critica vidaliana. La relacion entre artista y observador, entonces, va mas
alld de la pura contingencia empirica: los artistas producen en funcién de su publico, y
el publico recibe en virtud de sus artistas. Esta constatacion esta en la base de la

aproximacion del critico a los més polémicos fendmenos estéticos de su tiempo.

La lectura critica del muralismo

Por lo demas, sdlo a través del consenso de los espectadores podia imponerse el
regreso al arte colectivo que prefigurd toda la reflexion estética de Vidales. Este
advenimiento se puede rastrear en la lectura que el critico hace de la utilizacion del
muro por parte del arte moderno. De ella se puede colegir que es posible calificar su
proyecto artistico, justamente debido a sus fuertes influencias ideoldgicas, de utdpico y
anacronico.

Como se estudi6 anteriormente, Vidales trazd una division tajante entre el arte
individual del Renacimiento y el arte colectivo de épocas anteriores como el antiguo
Egipto o el Imperio bizantino. Segun él, el cumplimiento del ideal comunista estaba
condicionado a que el arte volviera por los senderos de la composicion en fila, a la
manera de los artistas bizantinos o egipcios. Estos habian usado las superficies para
expresar la voluntad del pueblo, y de alli que sus figuras obedecieran més a una
disposicion serial que cubria todo el espacio que a una composicion en figuras aisladas,
esta Ultima muestra de la instauracion del paradigma individual en las sociedades que
vieron el ascenso de la burguesia. Segun el critico, este arte del bloque, de la voluntad
popular, siempre prefirid el muro, pues le daba acceso a las masas y le permitia expresar
su particular manera de ver el mundo’.

El proyecto que preconiza Vidales, entonces, ve los muros como la superficie
ideal para que el arte exprese las realidades populares. Al arte que elige la expresion
mural le corresponde transmitir una serie de valores colectivos determinados empirica y
socialmente que pertenecen, de suyo, a la eleccion de este soporte material: “En todos
los tiempos y pueblos, a partir de Altamira, el mural tiene sus leyes propias y claras™®.
En esta afirmacion, se hace evidente como opera la relacion entre lo técnico y lo social

que se tratd en el capitulo anterior.

 Confrontar con Vidales, “Del tema y del oficio en pintura”. Confrontar también con Luis Vidales, “La
composicion plastica (la fila)” y “La composicion plastica (la proporcién)”), en “Origen del estilo en el
arte”, pags. 85-91.

& Ver Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 87.
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La obsesion de Vidales por el regreso al muro lo llevo a analizar casi todas las
etapas de la historia del arte a las que se refiri6 con base en este argumento. Por
ejemplo, cuando explica la descomposicion de la pared que se llevd a cabo con Giotto,
concluye que en realidad se trataba de la prefiguracién de un nuevo tipo de sensibilidad,
la del individualismo, que causo la aparicion de elementos técnicos que extrafiaban a
esas “leyes del mural”, al parecer tan estrictas desde la Prehistoria. Su labor como
critico, la categorizacion cultural que opera su obra, pretende siempre poner en el lugar
mas alto de la escala jerdrquica este arte que reclama los valores colectivos de la
ideologia comunista, del materialismo histérico y del realismo socialista: en 1946, al
concluir su articulo sobre el séptimo salén de artistas colombianos, lanza una consigna
casi delirante que, segun él, deberia regir los futuros del arte colombiano: “Los artistas
s6lo tienen una Unica solicitud para formular [al gobierno]: jMUROS! jMUROS!"®.

A pesar de su devocion por el muro, la valoracion que Vidales hace del
muralismo mexicano no es del todo positiva. En la medida en que su vision se hace mas
madura, mas recrimina a lo muralistas. En 1941, afirmaba que “en la pintura mexicana
moderna, especialmente en el movimiento fresquista [...], el complejo mental que desde
el impresionismo ejerce su funcion en el arte, no se pierde; pero no deja por eso de ser
representacién pura, intencionalmente dirigida hacia los asuntos sociales”. Sin
perjuicio de que el muralismo adopte actitudes mentales cercanas a las de las
mentalidades europeas de la crisis del ideal burgués, todavia puede decir algo sobre la

realidad social del México de entonces. Sin embargo, en 1958 el critico opina:

En la actualidad estamos asistiendo a la practica de una pintura mural que trae las adherencias de
la pintura de tela. Todo el muralismo mexicano esta imbuido de este contrasentido y, viceversa,
toda la gran pintura de tela que se hace en el mundo actual rebasa por su contenido especifico el
universo del lienzo, transparentando las apariciones en ella de una pintura mural, esto es, de una
pintura de mas vastas dimensiones de tiempo y espacio que las que corresponde a la corporeidad
fisica del universo™.

Estas contradicciones del muralismo parecen constituir una impugnacion seria,
sobre todo si se tiene en cuenta que el movimiento mexicano tuvo una intencion politica
reconocida por todos los estamentos de la sociedad y la critica de México. Que el muro
y el lienzo se repelen era conocido por los muralistas. En el célebre manifiesto del

Sindicato de Pintores, Siqueiros declara la muerte a la pintura de caballete. ;Entonces

® Ver Vidales, “Notas sobre el séptimo salon de artistas colombianos”.
10 vser Vidales, “Las modernas corrientes de la pintura”.
I Ver Vidales, “Origen del estilo en el arte”, pag. 87.
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por qué acusar de contrasentido al muralismo? ¢Acaso de la misma manera que Giotto
usé la pared para introducir los rasgos de una pintura revolucionaria cuyo ideal se
realizaria cabalmente en el lienzo, no es licito que los pintores mexicanos usen los
muros de acuerdo con preceptos técnicos propios del siglo XX, esto es, el momento en
el que ellos producen?

El muralismo de México, a pesar de las continuas acusaciones por su cariz
demagdgico y propagandista, es sin duda uno de los movimientos artisticos de América
Latina que més trascendencia tuvo durante el siglo XX. En la actualidad, desconocer su
profunda influencia y su evidente originalidad parece ser sintoma inequivoco de
malinterpretacion o de ignorancia. ¢Por qué entonces Vidales, cuyo conocimiento del
arte se ha exaltado en estas péginas, condena los procedimientos del muralismo?

Aparentemente, la fidelidad a una causa politica esta en la raiz de este juicio.
Como Vidales creia ciegamente en la utopia socialista, se negaba a aceptar que un arte
publico, colectivo, proviniera de un naciente Estado burgués. En este particular, su
valoracion no acusa la mesura y el reposo que le fueron caracteristicos. Juzgar el
muralismo segun criterios del arte prehistérico o de los murales bizantinos parece
anacronico y desacertado; dar a entender que solamente la ideologia socialista podia
concebir el muro como espacio plastico ideal parece utdpico.

Esta obsesion por dirigir los destinos del arte hacia el ideal marxista se toma el
final del Tratado de Estética. En el Gltimo pérrafo de esta extensa obra el autor
sentencia: “Pintura mural con procedimientos del 6leo, arte tipico mural expresado en
las telas, he ahi la crisis més honda en que presenciamos que se debate desde hace unos
afios el arte moderno™?. La ultima frase, no obstante, defiende las batallas del arte
moderno, y evalta el muralismo como un periodo de transicion hacia la conquista que
permitiré a las artes “entrar al campo abierto de su extraordinario futuro™?,

A pesar de la inconsistencia que revela, esta constatacion no altera la
independencia del proyecto critico: si bien se ha insistido en que Vidales fracasa como
présago en el campo del arte, también se ha enaltecido su labor como critico, esto es, el
modo en que describe, categoriza, interpreta y valora las obras. En su repetida
incomodidad frente al muralismo, sin embargo, radica una de sus contradicciones: pese
a insistir en que solo se puede juzgar el arte desde una perspectiva historica y cultural

acorde con los contextos de produccion, su obra critica con frecuencia analiza con el

12 \/er Vidales, Tratado de Estética, pag. 323.
13 s
Ibid.
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rasero del marxismo desde el arte de la Prehistoria hasta el surrealismo. Esto solamente
confirma la hipdtesis de que la critica de arte estd mediada, en mayor o menor medida,
por posiciones politicas. En el panorama colombiano, lo que se resalta de Vidales es su
interés por enriquecer esta mediacion con puntos de vista alternos, procedentes de varias
disciplinas humanisticas, aunque no siempre lo logre y, en algunos casos, siga

predominando lo politico.

Pablo Picasso: el apéstol de la modernidad

La misma razon que lo llevé a impugnar a los muralistas, cuyo afan popular sélo
considerd burguesia disfrazada, hizo que Vidales profesara por Pablo Picasso una
devocion rayana en el delirio. Si los muralistas impidieron el regreso a lo colectivo, a la
composicion en fila, los cubistas denunciaron la decadencia del paradigma
representacional del Renacimiento. Por eso Picasso es uno de los artistas preferidos de
Vidales.

En un articulo que publicé Revista Pan en octubre de 1938, Vidales expone las
relaciones entre la crisis del espiritu humano de la primera mitad del siglo XX y el
surgimiento del arte cubista. Segun el critico, el cubismo es una expresion artistica de la
“bancarrota del mundo moderno”. Las rupturas, los cambios acelerados en los modos de
vida y en las relaciones sociales, se manifiestan en el cuadro cubista, en cuyo interior,
“en su propio carrefour, se espeja el alma atormentada de una época™*.

En esto, entabla una disputa contra Plejanov (1856-1918), uno de los faros de la
teoria marxista en Rusia. Segun éste, el cubismo debe juzgarse como “esnobismo”,
“tomadura de pelo” o “absurdo evidente”*. Sin embargo, Vidales critica que este juicio
obedece a un encasillamiento del arte en formulas ldgicas, en dicotomias rigidas que
reducen el lado emotivo de la experiencia estética a puras oposiciones como malo/bueno
o comprensible/incomprensible. Si se siguen los presupuestos de la sociologia estética
que propone Vidales, este tipo de consideraciones son un exabrupto, pues pretenden
valorar el arte sin insertarlo en su contexto sociocultural. Por eso el critico insiste en que
“al Plejanov que reduce el cubismo a “figuras estereométricas de las que cada uno puede

hacer a voluntad” podemos retirarle su carta de marxista™®.

1 ver Vidales, “EIl cubismo ante la bancarrota del mundo moderno”, pags. 106-107.
5 |bid., pag. 104.
% |bid., pag. 108.
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En realidad, el problema para Vidales no es saber si se esta de acuerdo o no con
el cubismo, si se defiende o no, sino si éste puede producir una experiencia estética
acorde con el ser humano de su tiempo. En este sentido, piensa que se trata de un arte
propio de la ideologia del bloque, de la masificacion a la que tienden la economia de
mercado y la construccion de rascacielos, la construccion de grandes fabricas y la
obsesion por el consenso. Por eso se afirmd antes que, segun Vidales, el cubismo
denuncia y resquebraja el ideal artistico entronizado por el Renacimiento, fundado en la
idea de la individualidad.

Es de notar que, en este contexto, Vidales no teme enfrentarse a uno de los
ide6logos mas recios del partido: como piensa que Plejanov es injusto por creer que el
arte debe reflejar lo que €l quiere ver y no lo que su tiempo debe mostrar, entonces lo
critica abiertamente. Estas posiciones en lideres llamados a guiar al pueblo s6lo pueden
maleducar el gusto de las personas: uno de los peores desatinos que puede cometer la
critica. No se puede patrocinar, desde una perspectiva docta, el rechazo de una obra por
motivos personales o partidistas. Este desatino fomenta la ignorancia y, por lo tanto,
crea una animadversion del pudblico hacia el arte moderno previa a la experiencia
estética. Se trata de una critica que incentiva los prejuicios y menosprecia la reflexion.
Asi como se cuestiond la dependencia politica de Vidales en los juicios sobre el
muralismo, hay que resaltar en este caso como se aleja de las directrices estéticas del
Comité Central del Partido Comunista de Moscu para refutarlas. Es preciso indicar que,
en este sentido, los criticos comunistas de Latinoamérica fueron, con frecuencia, mucho
mas permisivos que sus colegas rusos.

Vidales rechazaba los prejuicios sobre el cubismo desde su juventud. En un
articulo de 1927, el critico se lamenta de que, en su exceso de ignorancia, el publico
bogotano rechace a Picasso por suponerlo el creador del cubismo: el verdadero
precursor fue Cézanne, quien en sus “Jugadores de cartas” ya habia propuesto una
composicion basada en circulos y cilindros. Picasso se apropia de esos descubrimientos,
los relaciona con la geometria y hace un arte matemético, racional. En este sentido, la
obra picassiana tendria una fisiologia pictorica propia que es una deformacion de la
vida, un alejamiento de la Naturaleza. Eso permite vincularlo, de forma sincrénica, con

otras dimensiones de la vida en las que también se opera una deformacion. Pero también
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se puede relacionar, de manera diacroénica, con la historia del arte: por eso Picasso ha
sido visto como un investigador de todo el arte primitivo del mundo®”.

Con este andlisis, Vidales se propone mediar entre el gusto arcaico, educado en
el academicismo tradicional, y las nuevas expresiones artisticas que surgieron con
vanguardias como el cubismo. Su obstinacién politica se resquebraja y le da paso al
analisis comedido de las variantes historicas y culturales pertinentes. Por eso se puede
afirmar que la obra critica de Luis Vidales es precursora del gusto moderno y
contemporaneo en Colombia. Que en Bogot4 se haya empezado a apreciar los productos
del ingenio vanguardista le debe mucho a esta critica contundente de la que Luis

Vidales es, quiza, el mas eximio exponente nacido en tierra colombiana.

Hacia una comprension del arte abstracto

Asi como allané el terreno para apreciar el cubismo con base en argumentos
socioldgicos, Vidales hizo otro tanto por la democratizacion de las tendencias abstractas
y geomeétricas que habian aparecido en Europa en las primeras décadas del siglo XX. El
publico, educado en la tradicion del modelado y ajeno a las nuevas propuestas de los
lenguajes pictoricos, rechazaba el arte abstracto solamente por atentar contra los
principios de la figuracion.

Vidales acomete esta reflexion a finales de los afios 40, a propdsito de una
encuesta sobre el particular llevada a cabo por la revista Espiral. Segun él, el problema
radica en que el gusto es interesado, en que hace elecciones de acuerdo con parametros
externos al arte como la educacion social o las posiciones econdémicas. Por eso se ha
rechazado el abstraccionismo, pues el gusto dominante lo ha juzgado de acuerdo con
criterios miméticos procedentes del Renacimiento. Por el contrario, si se atiende al
contenido del arte, es indiferente para su valoracion que represente la naturaleza en
forma realista o recurra a mundos ficticios engendrados por la imaginacion o por la
geometria, pues ésta también hace parte de la realidad: “La geometria es una ‘“ficcion’,
pero ;quién puede negar la ‘realidad’ de la geometria?”*.

Si se juzga historicamente, la deformacion en el arte, por el contrario, no es nada

novedosa ni revolucionaria El arte egipcio de la época imperial, por ejemplo, llevo “la

7 La argumentacion de los Gltimos dos pérrafos es tomada de Vidales, “Pablo Picasso”.
18 \er “Tema: Ficcion o realidad. Encuesta”, respuesta de Luis Vidales, Espiral. Revista de artes y letras,
época I1, nimero 25, Bogota, agosto de 1949, pag. 3.

108



deformacion del naturalismo hasta los lindes de la caricatura™®. En figuras autéctonas
de la Isla de Pascua o del Africa meridional se puede rastrear esta deformacion historica
desde antiguo. En realidad, los juegos con la forma hacen parte constituyente del arte
desde su aparicion.

El problema tiene sus raices en la manera como se asume el concepto de
composicion por parte del publico, y en especial lo correspondiente a la proporcion. Si
se defiende un arte proporcionado contra un arte desproporcionado, siempre se tiene que
hacer en virtud de presunciones sociales o culturales, es decir, con base en una tradicion
externa a lo meramente artistico. Pero si el critico se atiene a relacionar las obras con
sus marcos de referencia, entonces surgira la pregunta: ;con relacion a qué es
desproporcionado el arte abstracto o el arte geométrico? La respuesta parece predecible:
con relacion a los canones renacentistas y académicos que ciertos partidos politicos —
una nueva alusion, no muy velada, a los sectores radicales del conservadurismo y, en
especial, a su dirigente Laureano Goémez-— pretendieron imponer como UnNicos
principios del arte verdadero, del arte que valia la pena admirar y respetar. Sin embargo,
para Vidales es secundario el problema de la proporcion, y por eso en el panorama
colombiano de la época encuentra admirables obras tanto de la tradicion clésica de la
figuracion como de la corriente innovadora del abstraccionismo:

Desde el punto de vista de la acepcion usual de estos términos, Ignacio Gémez y Acufia parecen

estar mejor en lo “figurativo”, y Marco Ospina, con evidente ventaja, en lo “abstracto”. Un

escultor como Julio Abril hace “abstractos” flojos, superficiales. Un “figurativo” como José

Domingo Rodriguez hace esculturas de un asombroso peso especifico. Un pintor como Gonzalo

Ariza hace vibrar nuestro paisaje en notas muy nuestras, de las mismas fibras del ser

colombiano. “Abstractos” como el escultor Negret y el pintor Ramirez Villamizar son, qué duda

cabe, eminentes artistas. ¢Eclecticismo critico? En manera alguna. Si lo fuese, no podriamos

admirar el variado arte de la historia del mundo sin caer en tal denominacion. Los chinos, sabios
de milenios en arte, lo han dicho: “Dejad que todos los capullos florezcan”?.

La critica de Luis Vidales propugnd por la tolerancia ante capullos de la mas
diversa procedencia historica y social. Como critico, cultivo flores para ofrecerlas a sus
lectores, e intentd que, en algunos casos, el aroma extrafio o la apariencia exética no
fueran motivo de desaprobacion. Por eso, en su reflexion realidad y abstraccion son
términos que se vuelven précticamente intercambiables; incluso llega a afirmar que, “a

decir verdad, no se conoce sino arte abstracto en la historia del arte”?. En el

19 Ver Vidales, “El arte ante el hecho social”, pags. 175-176.

2 \er Luis Vidales, “;Realismo o abstraccionismo? El problema de los espacios plasticos”, El Tiempo,
Lecturas dominicales, 14 de abril de 1962, pag. 4.

2L \/er Vidales, “Yezid Montafia, otra avanzada”.
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Renacimiento, por ejemplo, a pesar de la obsesion mimética por la reproduccion exacta,
los criterios que guiaron la composicion y la perspectiva estaban basados en la
geometria y en las matematicas, disciplinas abstractas por excelencia. Quienes califican
al arte abstracto de monstruoso estan proponiendo, entonces, una critica basada mas en
la sonoridad de los adjetivos que en la solidez de los argumentos.

En el caso del arte colombiano esta es una posicion novedosa, pues no descarta
la posibilidad de construir un arte nacional, vernaculo, a partir de principios abstractos y
geométricos. En donde otros vieron imitacion vana y divertimento pueril, Vidales
sospechd un potencial de desarrollo inagotable. Que un concepto no se entienda 0 no
esté bien definido no significa que no tenga capacidad operativa. La nocion de
abstraccionismo en la Colombia de los afios cuarenta no tenia limites precisos y era
rechazada a priori. El desconocimiento era sintomético, a pesar de la prolijidad del
concepto y de la concepcion abstracta del arte. Vidales se lamenta y abandera el
proyecto de revertir esta situacion: “La critica —es su mision— debe ejercer docencia en
este sentido™?.

Cuando el critico aborda esta mision consciente de la responsabilidad social que
implica, entonces el concepto de realismo va més alla de la figuracion, de la
reproduccion fidedigna de las formas de la naturaleza. Lo Unico que hace objetivo al
arte es su correspondencia con una época determinada, no su contenido. A pesar de que
se estudid la relevancia del tema en el andamiaje conceptual de Vidales, es evidente
que, como se dijo, estos conceptos solo adquieren su funcionalidad cuando son
analizados a través del prisma de la historia. Luego de ese examen, el juicio sobre el arte
geométrico debe expresarse en su justa medida: “El ‘regreso’ a la expresion geométrica
(...) es el anuncio de la aparicion de un nuevo realismo, en esta época de superacion de
todas las formas individuales”?*.

Estas afirmaciones, a veces abiertamente opuestas a lo que indicaria el juicio
comun del publico masificado (lo geométrico y lo realista como nociones absolutamente
contrarias), ayudan a imponer una critica analitica, contundente y argumentativa. El
objetivo central de esta nueva critica es fomentar el disfrute estético en el espectador e
insertar las précticas artisticas en un contexto historico concomitante. No hay nada que

mas les disguste a sus defensores que la idea de que la critica prescribe lo que tienen

22 \er Vidales, “;Realismo o abstraccionismo? El problema de los espacios plésticos”.
2 \/er “Tema: Ficcion o realidad. Encuesta”, respuesta de Luis Vidales.
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que hacer los artistas, pues ellos son libres de modelar su expresion segin lo exijan las
circunstancias.

Segun defendié Vidales en varias ocasiones, la lucha mas importante que
emprendio el arte contemporéneo fue la lucha por los espacios plasticos, por el
aprovechamiento de los recursos y la innovacion en las composiciones. Que la critica
puede dar una mano para ganar esa lucha lo demuestra la manera como se conciben
movimientos como el cubismo y el arte abstracto. Sin embargo, queda aln sin contestar
la pregunta sobre el muralismo mexicano: ;por qué no se puede, de acuerdo con el
paradigma de la critica historica, pensar que era licito romper las reglas tradicionales del
muro en virtud de un nuevo tipo de arte popular? ;No son esas “contradicciones del
muralismo” muestras contundentes de las contradicciones del espiritu mexicano de la
época, escindido entre lo vernaculo y lo foraneo luego de la Revolucion?

Para responder esta cuestion hace falta, nuevamente, recordar el marcado tinte
politico que la critica de arte posee en cuanto actividad cultural. Vidales, al parecer,
puede ser muy condescendiente con los consagrados proyectos estéticos de las
vanguardias europeas, sobre todo cuando éstos ayudan a exacerbar la crisis del espiritu
del capitalismo burgués. Sin embargo, su aspiracién a un mundo igualitario, socialista
en lo econdmico y marxista en lo politico, le impide ser igual de ecudnime cuando se
trata de juzgar los fendmenos proximos, ya se trate de arte latinoamericano o arte
colombiano. A explorar en profundidad este problema y a reconstruir las posiciones del

critico en relacion con el arte nacional se dedicara el siguiente capitulo de este trabajo.
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Lo nacional en el arte: una discusién sobre la identidad

Para la primera mitad del siglo XX, la definicion de la identidad fue una tarea
prioritaria en America Latina. Una vez que se habia dejado atrés el convulsionado siglo
XIX, y que las jovenes RepuUblicas del continente habian asentado sus principios
constitucionales, era necesario saber cudles eran los rasgos diferenciales de esa nueva
region en lo politico, en lo social y en lo estético. En el campo de las artes, la reflexion
se centr6 en la relacion existente entre las posibilidades de expresion autdctonas y la
herencia recibida de las tradiciones europeas, especialmente la espafiola y la francesa.

Por un lado, estaban quienes aseguraban que América era independiente de
Europa vy, por lo tanto, era necesario construir una expresion propia absolutamente
separada de las influencias europeas. Por el otro, habia algunos que pensaban que
América no podia desligarse de los vinculos coloniales y, por lo tanto, era imposible
propender por un arte americano, vernaculo. Entre estos ultimos se encontraba el
escultor vasco Jorge de Oteiza, quien pretendio, con base en la experiencia colonial y en
la evidente presencia de Espafia en las artes americanas, negar el florecimiento de un
arte autéctono.

Mas mesuradas son las posiciones intermedias, que buscan analizar los
fendmenos estéticos y politicos sin satanizar la influencia europea ni sobredimensionar
las capacidades americanas. Muchos de los mas importantes ensayistas
latinoamericanos —entre ellos José Carlos Mariategui y Alfonso Reyes, por ejemplo—,
habian analizado el problema sin apasionamientos, y habian encontrado que las
respuestas precisaban tener en cuenta las complejas dindmicas historicas que subyacian
a los procesos de conquista, colonia y emancipacion. De acuerdo con su método de

analisis dialéctico, esta es la vertiente que prefiere Vidales.

La imitacién de “meridianos culturales”

En su diagndstico del campo del arte en Colombia, Vidales analiza el problema
de la identidad americana en términos socioldgicos. Asi lo confirma un articulo

publicado por Espiral en 1946, el cual se titula “Reflexiones sobre la escuela de Paris y
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el arte americano™. El texto es una respuesta a una carta abierta de de Oteiza, que
llevaba por titulo “Carta a los artistas americanos” y habia sido difundida por Espiral en
el nimero inmediatamente anterior>. En esta carta, el vasco resaltaba el vinculo
existente entre los artistas americanos y la tradicion europea, y concluia de forma
tajante: la existencia de un arte americano era imposible. Si bien Vidales no estaba de
acuerdo con esta conclusion, no descart6 de entrada todos los argumentos con los que se
intentaba justificar. El critico reconoce la importancia del nexo entre metropoli y
colonia en virtud de su conciencia historica, pero considera exagerada la conclusion y
aboga por los elementos identitarios del arte producido en América.

Cuando un pueblo domina a otro, es natural que el sometido modele su vision
del mundo de acuerdo con perspectivas ajenas y remotas; sin embargo, esto no le
prohibe buscar un modo propio de expresion. Es cierto, si, que el arte americano debe
construirse a si mismo desde sus puntos de referencia, como el espafiol, pero también lo
es que hubo un sincretismo religioso y cultural durante la época colonial, y el arte no
puede escapar a esa realidad. Se trataba, entonces, de descubrir los cauces de un arte
americano sin abandonar las ensefianzas europeas, procedimiento por medio del cual se
encontraria poco a poco el camino de un arte propio. Otro tanto se podria decir de la
teoria estética, incapaz de guiar los destinos del arte si se plegaba a los mandatos
forneos sin pasar por el tamiz de lo local. Con las reservas pertinentes, es licito
concluir que este fue el mismo camino que emprendié Vidales en relacion con la critica
en Colombia: sé6lo se podia lograr una critica apropiada al arte del continente a partir del
examen, la apropiacion y la transformacion de los presupuestos del Viejo Mundo, como
lo hizo Vidales con Taine y Croce.

La posicion de Vidales media en el problema de acuerdo con su concepcion
dialéctica de la historia: las revoluciones no pueden olvidar los momentos de transicion
y los legados conceptuales sobre los que se construyen, que definen un marco en el que
pasado y futuro se funden en las préacticas presentes: “Hay muchos razonamientos para
explicar la decadencia del arte contemporéneo. No hay sino uno solo para poner en
claro la inconmensurable trascendencia histérica que lo define como un arte palpitante
de tradicion y futuro, las dos fuerzas alternantes de toda vitalidad verdadera”. La

conclusion, entonces, se enuncia de manera lapidaria en el panorama de las discusiones

L Ver Vidales, “Reflexiones sobre la escuela de Paris y el arte americano”.
2 \er Jorge de Oteiza, “Carta a los artistas americanos”, Espiral, Afio 1, No. 9, Bogot4, marzo de 1945.

113



espurias que pretenden satanizar uno u otro lado para alzarse con la victoria: “La tesis
de no aprender de los demas, es tan grave como la de aprender mal”?.

El aprendizaje y la influencia del arte europeo son apenas naturales en paises que
estuvieron mas de tres siglos bajo la dominacion espafiola. Negar la imitacion de ciertos
pardmetros reviste un gran descuido historico en el andlisis del arte. Por eso, quienes
instaron a los pintores a beber exclusivamente de las fuentes de lo local los llevaron a
aprender mal una leccién obligatoria: la de las raices europeas del arte americano. La
imitacion, que tantas veces se condeno por impedir el surgimiento de lo autdctono, en
Vidales se vuelve una condicién necesaria de la evolucion, es decir, es una potencia
creadora, positiva.

Asi lo manifest6 en una encuesta que realiz El Tiempo en 1949 sobre el “Vigor
y optimismo en la pintura nacional”. El cuestionario, que fue presentado a *“algunos de
los més notables pintores y criticos residentes en Bogot4”, incluia las preguntas:
“;Colombia llegara a tener su propia escuela?” y “;qué expresion buscan los nuevos
artistas nacionales?” Mientras la mayoria de los encuestados® se dedicé a resolver
cuestiones terminoldgicas o a enfatizar en la diversidad del contenido seméntico del
gentilicio “americano”, Vidales aprovechd para condenar los puntos de vista que vieron
en la imitacion un obstaculo:

Cuando uno se acuerda de que los griegos fueron unos incorregibles copistas de los egipcios,

tiene la conciencia absoluta de que también aqui —¢por qué no?— puede hacerse un arte propio.

Sélo se requiere una cosa, una “pequefia cosa” que los griegos realizaron a la maravilla:

convertirse en un pueblo con una armonia, con un ritmo, esto es, con un dibujo propio en su

conformacién interior y exterior. Los nuevos artistas nacionales estan en un proceso muy
interesante de copia, de imitacion. Siempre lo he dicho: que copien, que imiten, que saqueen,
inclusive, porque es asi como aprenden artistas y pueblos. Los mexicanos, a quienes tan

“americanos” se les juzga, hacen arte europeo, que quiere decir universal. Las migraciones del

arte son uno de los fendmenos mas fecundantes sobre los pueblos mas apartados y originales. Me

molesta la critica que sostiene que nuestros artistas no deben buscar la imitacion. ;Y Picasso no
es un imitador de todo el arte bueno del mundo?®

La imposibilidad de crear un arte propio no esti en la imitacion, sino en la
obstinacion pertinaz de no rebasar los moldes imitados. Vidales parece recordar que

conocer no obliga a perpetuar. En 1928, ya denunciaba la inconveniencia de erigir

3 Ver Vidales, “Reflexiones sobre la escuela de Paris y el arte americano”.

4 También respondieron estas preguntas Alejandro Obregén, Luis Alberto Acufia, Kurt Levy Meyer,
Marco Ospina, Hernando Tejada, Enrique Grau, Casimiro Eiger, Fernando Guillén Martinez y Jorge
Gaitan Durén.

® Ver “Vigor y optimismo en la pintura nacional”, una encuesta de Rogelio Echavarria, El Tiempo,
Lecturas dominicales, 13 de marzo de 1949, pag. 5.
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meridianos en asuntos intelectuales®: el establecimiento de un punto de referencia
incontestable —como lo pudieron ser Paris o Madrid en las primeras décadas del siglo—
provocaba la imitacion burda, la aspiracion a la semejanza por moda o veleidad, lo que
podia resultar ampliamente nocivo. Una aspiracion tal s6lo podia surgir por la confusion
entre arte y ciencia que tanto chocaba al critico: los meridianos pueden existir en
asuntos cientificos, y nadie podria negar los adelantos que tenian lugar en Francia o
Estados Unidos. Sin embargo, mientras era muy deseable que llegara a Bogota la
tecnologia que permitia alumbrar durante las noches a las mas importantes ciudades del
mundo, no lo era tanto que las obras de arte pretendieran ser exactas a las de otras
latitudes. S6lo en la medida en que nos reconociéramos autdctonos podriamos llegar a

prescindir de esos meridianos culturales.

La busqueda de lo vernaculo

Muchos pensaron que el camino para llegar al reconocimiento de lo propio se
cifraba en la figura del indio, y entonces emprendieron una campaia para reivindicar lo
indigena en el arte y en la literatura. Vidales, por su parte, no estaba seguro de que se
tratara del camino més correcto: en 1940 escribi6 que “lo autdctono no es propiamente
lo indio” y “nuestra herencia, querdmoslo o no, la trajo Espafia a América cuando

"7 Tender exclusivamente hacia lo

implant6 a hierro y sangre las formas universales
indigena era una respuesta del lado oprimido y olvidado, pero no por ello daba fe de
autenticidad, pues desconocia una realidad compleja y diversa.

América, durante mucho tiempo, fue sometida a un proceso forzado para
parecerse a Espafa: es el destino ineluctable de las tierras colonizadas. Sin embargo,
para las primeras décadas del siglo XX ya habian pasado mas de cien afios desde la
liberacion, y esa semejanza a la fuerza se habia desdibujado del todo. En ese momento,
Vidales opina que “las circunstancias empiricas (...) han creado en América una
autoctonia, no en disimulo de gestacion, sino ya con mayoria de edad, franca y pesada
como un objeto”. En ese sentido, una via para buscar la independencia era la expresion

del trépico, que geograficamente diferencia a Colombia de Espafia®.

® Comparar con Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”.

"Ver Luis Vidales, “Ubicacién antisentimental del indio”, Revista de las Indias, nim. 15, marzo de 1940,
pag. 228.

® Ibid.
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En esto, todo parece indicar que Vidales nuevamente tropieza con el velo que le
habia quitado a la filosofia de Taine: la exigencia de expresar el tropico mediante el
“color local” se basa en el argumento positivista del medio geogréfico. Sin embargo, es
claro que aquello que sostiene Vidales hace referencia a una conjuncion entre realidad
geogréfica y espiritual en el presente de la escritura, pues antes no existieron, en ese
mismo trdpico, las condiciones necesarias de expresién, como por ejemplo en el Reino
de la Nueva Granada. A la par que opera un cambio en la manera de juzgar las obras de
arte en Colombia, Luis Vidales sospecha que hay un proceso de modernizacion, el cual
él acompafia como poeta y como critico.

¢Cudles son, entonces, las claves para el surgimiento de un arte americano? La
respuesta de Vidales esta libre de declamaciones ideoldgicas y utopias alienantes: el arte
americano so6lo se logrard cuando al suelo, a los colores de la geografia y a las
particularidades del medio se atne una identidad con el campo social, una conciencia de
la mision especifica que corresponde a las expresiones artisticas en el desarrollo de un
pueblo. En este arte, lo “americano” es “su limitacion y a la vez la cualidad que la hace

darse en formas primarias de vasto alcance”®

, esto es, su proclamacion de diferencia y
autonomia, aunque siempre consciente de las deudas con el arte europeo. De otra
manera, el concepto de lo autctono parece ridiculo y gastado: lo americano seria
exclusivamente lo hecho en América y nada mas. Asi como a los europeos nadie les ha
pedido que hagan arte “europeo”, es secundario que el arte que hagan los americanos
sea arte “americano” si no aspira a la universalidad, a convertirse en arte del mundo®’.
Cuando escribe sobre el séptimo salén de aristas colombianos, en 1946, Vidales
explica por qué, en la critica, es imposible sostener la estética cientifica que habia
propuesto Taine: si se insiste en ver las obras de arte como productos inalterables de las
condiciones geogréficas o historicas, entonces se privilegiara el analisis de los aspectos
técnicos sobre el contenido. Igualmente, si se extrapola la interpretacion del contenido,
el arte perdera su especificidad, como se estudio en el capitulo dedicado a la adaptacion
de los conceptos técnicos. Lo ideal es buscar una critica que se emocione, que vibre con
la interpretacion de cada nota de la realidad a través de la contundencia técnica propia
del arte. Un arte vernaculo, segin Vidales, es aquel que logre dar cuenta de una realidad

en construccion, de un mundo complejo con su propio ritmo espiritual, que emocione a

® Ver Vidales, “La pintura de Carlos Correa”, pag. 13.
10 Comparar con “Vigor y optimismo en la pintura nacional”, pag. 5.
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sus espectadores no porque recuerdan viejos modelos, sino porque sienten una
palpitacion genuina, la expresion de realidades que no conocian de antemano™*.

Que una pintura tenga un ritmo significa que en ella haya una correspondencia
entre las fuerzas sociales que la producen y la fuerza creadora del artista. Como no esta
de acuerdo con el idealismo exacerbado de Croce y su teoria de la intuicién, Vidales
propone un equilibrio entre el artista, la obra y el medio social que la produce. El
analisis critico no debe olvidar ninguno de estos factores para cumplir su funcién social
con la mayor justicia posible. Un anélisis de las opiniones de Vidales sobre lo nacional
en el arte ayudaria a elucidar como opera la simbiosis entre estética, sociologia, técnica
y economia en la argumentacion de este autor.

En un articulo de 1940 sobre una exposicion de Carlos Correa en la Galeria de
Arte, Vidales expone las dindamicas sociales que conlleva el desarrollo de un arte
nacional. Segun lo dicho hasta ahora, para el critico no tiene sentido que ese arte
prescinda de las influencias foraneas. Cuando el problema se traslada de lo “americano”
a lo “nacional”, el centro de atencion se sitla en la pregunta sobre la relacion entre lo
local y lo universal. No existe, propiamente, un arte “nacional” sino en la medida en que
aspira desprevenidamente a expresar lo local con tal perfeccion que se haga expresion
de lo humano.

Los grandes artistas de la historia, los que han trascendido las fronteras de lo
nacional, han sido admirados desde antiguo por su vocacion universal, por manifestar
las contradicciones propias de la humanidad, capaz de las més loables hazafas; pero
también de las mas mezquinas bajezas. Homero, Leonardo o Shakespeare merecieron su
gloria no a causa de su nacionalidad, sino a pesar de ella. El ejemplo que prefiere

Vidales es el de Goya, quien

(...) redoblado con el verbalismo espafiol, pero sin el melodrama, sin el teatralismo de su pueblo
de comicos, frailes y proxenetas, dejaba en sus cuadros una Espafia “escrita” en pintura, sin
anecdotismo ni descripcion vulnerables, en pleno espacio del arte, y dejaba —de paso- la historia
de su pensamiento correctamente “escrita” en colores y formas™.

Vidales opina que lo nacional es un concepto subsidiario de la fuerza de lo local,
lo que explica un poco més la alusion al trépico que se hizo més arriba. Sin embargo,

esto no significa que el folklorismo o el pintoresquismo sean la solucién, no; aqui pasa

1 ver Vidales, “Notas sobre el séptimo sal6n de artistas colombianos”.
2 \er Luis Vidales, “La exposicion de Correa”, El Tiempo, Lecturas dominicales, 25 de agosto de 1940,
seccion segunda, pagina primera.
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algo similar a la limitacion del papel del indio en la definicion de lo americano. Lo
realmente caracteristico de las mas altas formas de la cultura es su capacidad para dar a
conocer los modos de vida de un pueblo, y para eso lo pintoresco sélo es materia prima.
Al juicio profundo del artista y a las peripecias propias del contexto social se deberd el
resultado de la obra®®,

Con las premisas expuestas hasta el momento, Vidales propone un juicio sobre
el arte colombiano que va madurando a la par que su dimension como critico. Es
revelador constatar como el poeta vanguardista de los afios veinte, en la década de los
cuarenta enfrenta con todo el sosiego y la paciencia un proceso paulatino de aprendizaje
del arte del pais, que lentamente busca salidas para comprender lo local, para asumir su
destino como pueblo y sus esperanzas como nacion. Por eso no es extrafio que los
juicios de Vidales sean disimiles cuando se enfrentan sus opiniones sobre el espiritu y la
cultura con las referentes al arte.

En efecto, en su juventud el autor es enfatico en resaltar que en Colombia no hay
una cultura nacional, pues “en un pais como Colombia, de economias disgregadas,
superpuestas y matilas, no hay un dibujo discernible en la vida material, y por tanto no
puede haberlo en la cultura, es decir, no puede haber una cultura propia”**. Sin
embargo, para 1940, dos afos mas tarde de emitir el juicio anterior, afirma con impetu
en un articulo escrito a propdsito del primer salon de artistas colombianos que
“poseemos un arte nacional propio™;Contradiccion flagrante?, ¢distraccion critica?
Tal vez ninguna de las dos. Vidales explica que ese arte esta caracterizado por el
aprendizaje del oficio, por la busqueda de un dibujo propio a pesar de la “incipiente vida
espiritual” del pais. El principal rasgo de la pintura y la escultura presentadas en este
primer salén son la sencillez y la modernidad moderada, algo que se corresponde con el
momento econdémico de Colombia. Por eso, a pesar de que no hay una cultura propia y
de que se carece de vida nacional, el arte que da cuenta de esa situacion, que denuncia la
acidia y busca un espiritu genuino, es un arte propio: da cuenta del ritmo del pais.

Por eso ni siquiera se necesita que haya una nacion, en el sentido moderno del
término, para la existencia de un arte propio. En un articulo de 1958, Vidales hace un

admirable analisis de la obra de Gregorio VVzquez de Arce y Ceballos de acuerdo con

B3 El problema de lo nacional lo trata con detenimiento Luis Vidales en el apartado “Lo ‘nacional’ en el
arte”, que se encuentra en el articulo “El arte ante el hecho social”, pags. 173-175.

Y Vfer Luis Vidales “El dibujo de la economia”, pag. 36.

15 \ser Luis Vidales, “El primer salon del arte colombiano”, Revista de las Indias, nim. 21, septiembre de
1940, pag. 246.
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los criterios que se vienen exponiendo. En una vida signada por la conquista y el
sometimiento, nuestro siglo XVII por vez primera ve aparecer una tendencia hacia el
analisis ilustrado, de la cual Vazquez es el més eximio representante en pintura.
Rodriguez Freyle con EI Carnero, las obras poéticas de la madre Josefa del Castillo o
de Hernando Dominguez Camargo Yy el Tratado de astronomia de don Antonio Sanchez
de Cozar Guanieta son otras manifestaciones de esa explosion de un espiritu local,
cuando todavia el actual territorio de Colombia pertenecia al virreinato del Perl. El
trabajo de Vézquez es personalisimo, su estilo da cuenta de una apropiacion de la
realidad, pero eso no obsta para que la suya sea una lectura de la influencia espafola,
tanto en la técnica como en el contenido. La suya es una obra compleja, de vasta
profundidad a la que, entre otras cosas, Vidales juzga como la pionera del dibujo en
Colombia®®.

No se justifica, entonces, sobredimensionar el problema de lo nacional a partir
de prejuicios o delirios chauvinistas. Lo nacional no es el objetivo principal del arte, y
todo artista que se precie de serlo debera conseguirlo de manera desprevenida, actuando
como crisol donde se funden su personalidad y las particularidades sociales de su época
y de su grupo. De acuerdo con este principio Vidales hizo, a través de sus diversos
articulos, un diagndstico de lo que estaba sucediendo en el arte colombiano durante la
década de los afos treinta y cuarenta. A examinar el contenido de ese diagndstico se

dedicaran las siguientes paginas de este trabajo.

6 Comparar con Luis Vidales, “Indagacién sobre G. Vézquez Ceballos”, El Tiempo, Lecturas
dominicales, 21 de diciembre de 1958, pags. 1y 4.
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El panorama critico del arte colombiano

El mismo criterio que usd para ubicar una generacion que refresco la vida
cultural del anquilosado siglo XVII, le sirvié a Vidales para analizar el momento
coyuntural que significo las décadas de los afios treinta y cuarenta del siglo XX para el
arte colombiano. Sin embargo, mientras sus juicios sobre Vazquez distaban més de
doscientos afios de la ejecucion de las obras, sus articulos sobre Ignacio Gomez
Jaramillo, Luis Alberto Acuiia, Carlos Correa, Gonzalo Ariza o Marco Ospina se
producen en el mismo contexto social en que producen los artistas.

Los pintores de esta generacion del arte colombiano, que algunos rotularon con
el nombre de los bachués a partir de una famosa escultura homénima de Romulo Rozo
que habia desatado la fiebre indigenista hacia 1930, supuso el ingreso de la pléastica
colombiana en el ambito de la modernidad y, para muchos, la conquista de ese arte
propio tan reclamado por la mayoria de criticos, politicos y artistas. Asi lo consideran,
por ejemplo, Alvaro Medina en Colombia en el umbral de la modernidad y Procesos
del arte en Colombia y German Rubiano en Historia del arte colombiano. Este Gltimo
afirma que “entre 1895 y 1915 naci6 un grupo de pintores y escultores que en la tercera
década de este siglo [el XX] iniciaron el arte moderno en Colombia Esta generacion se
distinguié por haber tratado de superar definitivamente la influencia académica y por
haber procurado lograr un arte propio™.

Vidales no fue ajeno a este proceso, que vivié como protagonista central, pues
alentd desde la tribuna critica las transformaciones y las novedades que estos pintores
traian consigo. Segln cuenta Rubiano en el texto recién citado, Picasso habia recalcado
a Rozo y a Acufa, durante su estancia en Europa, que extrafiaba en su arte la presencia
de lo precolombino y la fuerte tendencia hacia el arte moderno europeo®. Esa leccién
significd que ambos volvieran los ojos hacia sus raices indigenas y las llevaran a la
expresion mas intima de su arte. Ya se vio qué pensaba Vidales de la exacerbacion del

tema del indio en relacidn con lo nacional en el arte, pero esto no le impidio recibir este

! Si los bachués constituyeron o no una escuela y si los pintores nombrados pertenecieron o no a ella son
discusiones cuya reconstruccion extralimita los objetivos de este trabajo. Es facil verificar que muchos de
estos artistas no solo tuvieron estilos diferentes, sino ademas también defendieron ideas y seleccionaron
temas disimiles; pero también lo es que produjeron al tiempo y encontraron una manera de expresar lo
nacional que hasta ese momento no habia existido en Colombia.

2 \er German Rubiano Caballero, “Pintores y escultores “bachués”, Historia del arte colombiano, Tomo
10, Barcelona: Salvat, 1983, pag. 1361.

® Ibid., pag. 1363.



giro con alborozo y constatar que se estaba operando un cambio en el panorama
nacional. Por eso, se puede afirmar que el papel del critico quindiano es vital en la
asuncion de un arte propio y en la conquista de la modernidad acaecidos justo antes de

la mitad del siglo XX en Colombia.

La conciencia social de los artistas

En 1928, Vidales ya era consciente de que en Colombia se avecinaba un cambio
estético, a pesar del retraso evidente que la intelectualidad colombiana habia
manifestado respecto de otros paises del continente. Cuando habla de la autoctonia de
América, resalta que tiene presentes a “México, Argentina, Brasil, Chile, Peru, etc.”,
pero “Colombia es uno de los pocos paises que han permanecido al margen del gran
resurgimiento (o mejor dicho, surgimiento) de la América de hoy”*. Sin embargo, al
final del articulo reconoce que Colombia es un pais en construccion, y que el marcado
atraso economico que ha provocado el rezago espiritual empieza a subsanarse mediante
la construccion de una infraestructura en comunicaciones. Eso es apenas normal, pues
este articulo esta escrito en Paris, a escasos dos afos de la efervescencia moderna de los
Nuevos y de la escandalosa publicacion de Suenan timbres.

La busqueda de lo autoctono sefialada anteriormente causé revuelo en el arte de
América Latina. Grupos como Martin Fierro en Argentina o Antropofagia en Brasil
buscaron la manera de expresar las particularidades de su suelo sin caer en el exotismo
o en el tropicalismo exacerbados. Sin embargo, Colombia siguié plegado al arte
académico y a los criterios clasicos de la representatividad estética. Muchos de los
artistas de la generacion de los afios treinta y cuarenta cambiaron este estado de cosas;
por eso es revelador que Vidales augure ese cambio a finales de la década de los veinte,
cuando la brecha entre los modos de expresion brasilefios, argentinos o mexicanos y los
colombianos ain era demasiado evidente y faltaba mucho camino para poder salvarla.

Aun sin haber conquistado una vida espiritual propia, cualquier nacion es
susceptible de expresar sus estructuras sociales por medio del arte. Como se cito, el
ejemplo preferido de Vidales es el de Goya, quien a pesar de vivir en un pais que
durante mucho tiempo negé su acceso a la modernidad y cerré sus fronteras para

conservar su tradicion conservadora y clerical, intentd dar cuenta de esa estructura por

*Ver Vidales, “El lenguaje, superestructura econémica”.
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medio de la burla a la monarquia y del predominio del negro, entre otros rasgos
evidentes de su pintura.

El arte colombiano —al igual que la literatura— tardd mucho tiempo en tomar
conciencia de su mision social, de su participacion en el progreso espiritual de la nacion.
Con frecuencia, Vidales se queja de este problema y describe como, a pesar de la
convulsionada vida social y politica del pais, los artistas se complacen en los ejercicios
académicos, en la reproduccion de paisajes al estilo romantico o en la imitacion de
escenas biblicas o de género que el arte europeo habia abandonado muchos decenios
atras. Este tema lo enfrent6 con varios de los artistas colombianos de la época. Entre las
polémicas mas enconadas en las que participd, se destacan los enfrentamientos con
Gonzalo Ariza en 1938 y con Ignacio Gomez Jaramillo entre 1951 y 1952.

En ambos casos, nos encontramos con la aplicacion préctica de la critica tedrica
al idealismo de Benedetto Croce. Como se estudié, a Vidales le incomodaba
ampliamente que Croce considerara cada obra como expresion de la individualidad del
artista, como un mundo aparte autbnomo en relacion con otras obras. Este
razonamiento, segun el critico, impide entablar un dialogo entre expresiones artisticas y
periodos historicos. No se deberia olvidar que, para gran parte de la critica de la época,
al periodo histérico de los afios cuarenta en Colombia le correspondia la busqueda de lo
moderno y la expresion de lo propio.

Los rasgos que evidenciaban que estas busquedas se estaban llevando a cabo
pueden ser bien rastreables en cuanto a temas y técnicas se refiere. En primer lugar, el
enriquecimiento de la paleta demostraba que se estaban ampliando los horizontes.
Segundo, la eleccién de temas de trasfondo social y de simbolos campesinos o
indigenas permitia que la cultura vernacula asomara en el arte. Por Gltimo, el abandono
del paisaje y la busqueda de la interpretacion de la figura humana daban fe del
conocimiento de los derroteros del progreso en el arte europeo del siglo XIX. En
general, Vidales compartié estos presupuestos, a pesar de que su feroz critica al
predominio de lo corpéreo en la teoria de Taine en ocasiones lo llevo a ser permisivo
con el tercer criterio, por ejemplo en relacion con la abstraccién de Omar Rayo o Marco
Ospina.

Sin embargo, no lo es cuando la figura humana se abandona ya no por la
geometria de la abstraccion, sino por el retorno al paisaje. Por eso, cuando en 1938 se
conocieron los dibujos que Ariza habia hecho mientras disfrutaba una beca de creacion

en Japon, el critico escribidé un articulo para Pan en el que lamenta abiertamente la

122



importacion de criterios fordneos y la complacencia en motivos aparentemente
superados. Las obras reproducian paisajes colombianos, pero basadas en técnicas de la
ilustracién japonesa. A pesar de que el recurso a culturas lejanas y desconocidas no era
nuevo en el arte —desde el Romanticismo hasta Picasso, pasando por Gauguin, se
podrian citar muchos ejemplos—, Vidales reacciona airadamente contra la actitud de
Ariza: “Henos aqui ante un artista japonés nacido en nuestro propio suelo™. El critico
considera inaceptable que este pintor considere el arte, al igual que Croce, como un fin
en si mismo. Esto lo verifica a través de dos cambios que en su obra se pueden observar
luego de la excursién nipona: por un lado, el abandono del “arte social de su época pre-
japonesa”; por el otro, la existencia de una nueva metodologia basada en la
individualidad del artista y en la expresién de su alma interior®.

Este articulo sobre Ariza es uno de los més incisivos que Vidales escribi6
durante toda su trayectoria como critico de arte. Sin embargo, la polémica mas fuerte
con artista alguno la sostuvo con Ignacio Gémez Jaramillo, a quien consideraba uno de
los grandes maestros de la pintura de la época, a pesar de que juzgé con vehemencia
algunos giros de su estilo. Como bien se recordara, Gomez Jaramillo fue uno de los
pintores colombianos en cuya obra fue més patente la influencia cézanniana, lo que lo
llevé a realizar paisajes y bodegones siguiendo las ensefianzas del maestro francés. En
1944, por ejemplo, gand el primer premio del V Salén de artistas colombianos con su
“Naturaleza muerta”.

A Vidales le molestaba que los pintores, por andar en blsquedas puristas de
raigambre exclusivamente técnica, se olvidaran de su mision social. En esto, el critico a
veces se tornaba insistente sin fundamento alguno, pues segun sus mismos preceptos
tedricos los temas se podian juzgar de acuerdo con las realidades sociales. Es lo que
sucede con los bodegones de Gomez Jaramillo, por ejemplo, “Bodegdn con libros”, de
1929. El cuadro muestra una pipa y un grueso volumen encima de un ejemplar de
Universidad, la publicacion que a la sazon dirigia German Arciniegas. A pesar de la
composicion y los volimenes de clara alusion cézanniana, se evidencia un aprendizaje
que, como se estudio, Vidales valoraba ampliamente.

Diez afios despues, para 1939, Vidales pensaba que Gomez Jaramillo era uno de

los artistas méas comprometidos con el surgimiento de un arte nacional. Asi se deduce de

5 Ver Luis Vidales, “Gonzalo Ariza, 0 una metafisica manual del budismo pictorico”, Revista Pan, nim.
20, marzo de 1938, pag. 57.
® Ibid., pag. 58.

123



la lectura del articulo “La pintura de Gomez Jaramillo”, publicado por Revista Pan en
marzo de ese afio. Este texto intenta mediar en la polémica que habia desatado el fresco
“La liberacion de los esclavos”, que el artista habia pintado en el Capitolio Nacional el
afo inmediatamente anterior. La obra, que muestra la integracion de los esclavos negros
con los dominadores espafioles luego de su liberacién, hacia parte de una serie de
murales oficiales que Gomez habia pintado a su regreso de México, junto con “La
Revolucién de los comuneros”, también en el Capitolio, y “La invitacién a la danza”, en
el Teatro Coldn de Bogota.

Segun Vidales, la obra habia causado animadversion en la prensa. La Patria de
Manizales, por ejemplo, habia criticado su tendencia social y su preferencia por “las
gestas de la plebe”. Otros, por su parte, habian acusado en ella falta de naturalidad.
Vidales piensa que tanto uno como otro argumento pueden ser justificados, aunque
lamenta que la discusion se base en el primero y resalta que no se puede juzgar la obra
de acuerdo con los c&nones de perfeccion legados por Europa, pues ain no se habian
dado en Colombia las condiciones para que los artistas expresaran el espiritu nacional
sin trabas politicas o culturales: “En Colombia no se ha entablado todavia el ‘didlogo’
entre el artista y el conjunto humano nacional, a través del arte, y es dentro de estos
términos que debemos juzgar la obra de un pintor como Gémez Jaramillo™’.

En su juicio, entonces, Vidales toma en cuenta el aprendizaje de este pintor en
sus mdaltiples viajes y aprueba, en general, la obra, que considera “respetable por todos
los conceptos”. Seguln él, la tendencia social no es reprochable siempre y cuando sea
desprevenida, es decir, se desprenda de la obra naturalmente, sin constrefiir al
espectador. En cuanto a la falta de naturalidad, ya se han dado suficientes razones para
justificar la creencia de que el arte no persigue el Unico fin de la imitacion de la
naturaleza. Vidales, sin embargo, critica a la obra su composicién en figuras aisladas, a
la manera de la estética renacentista, y lamenta que la tendencia histdrica de Gomez se
vea empafada por estos aspectos técnicos. Sin embargo, es interesante resaltar, en este
texto, como se vuelve a esgrimir el analisis del entorno y de su atraso econémico y
cultural como criterio principal para mediar en una polémica sobre una obra de arte.

Sin embargo, las busquedas de Gémez Jaramillo, artista inquieto y estudioso, no
se quedaron en la reconstruccion de la historia nacional. Para el IX saloén de artistas,

expuso varias obras en las que experimentaba con mezclas de colores vividos. Vidales

"\er Luis Vidales, “La pintura de Gémez Jaramillo”, Revista Pan, nim. 28, marzo de 1939, pag. 105.
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celebr6 “los ensayos de color en Gomez Jaramillo, quien pugna por salirse de la
uniforme gama de grises”®; Walter Engel saludé a “este adalid de la pintura moderna en
Colombia en su punto culminante de madurez y depuracion™®. Para la misma época, la
galeria “El callejon” exhibia un Oleo del artista titulado “Monotipo”, el cual
representaba dos peces que, después de un salto refrescante, se disponian a volver a
ingresar al agua. Vidales increpé al pintor por abandonar la temética social que habia
madurado desde sus afios de estadia en México, donde aprendié los secretos del
muralismo. Este reproche no le agradoé al artista. Asi lo recordd Carlos, hijo de Vidales,

en una entrevista con Maryluz Vallejo:

Este pintor pintaba pescaditos y al viejo le dio mucha rabia que no pintara los muertitos de la
violencia. Entonces comenzd a escribir sonetos bastante irrespetuosos contra el pintor, quien
respondi6 con un soneto bastante malo, pero que contenia dos versos muy graciosos: “Dejadme
con mis peces policromos; / no me meto con duendes ni con gnomos™*.

Mas alla de la anécdota, este episodio sirve para entender hasta qué punto
Vidales se comprometi¢ abiertamente con sus posiciones estéticas y con la consecucion
de un arte de raigambre social en el panorama colombiano. Este cruce de diatribas
rimadas con el pintor dio lugar a una larga serie de sonetos que Vidales le dedicé a la
pintura, emulando el esfuerzo de otros escritores de lengua espafiola, como Rafael
Alberti o Julio Cortéazar, quienes habian dedicado cuentos y poemas a algunas obras de
arte. El poemario, que se titul6 Espejo de la pintura, contenia sonetos a Matisse,
Gauguin, Candido Portinari, Delacroix, Daumier, Courbet, Manet, Monet, el Bosco,
Van Gogh, Renoir, James Ensor, Signac y Seurat, entre otros'’. A pesar de que an se
conservan algunos versos reproducidos en antologias como la de Universidad de
Antioquia de 1982, o la del poeta cubano Luis Suardiaz en un ensayo sobre Vidales, el
original de esta obra se perdi6 para siempre en la silla trasera de un taxi bogotano,

donde lo olvidé la nieta del poeta después de su muerte'?.

8 \Ver Luis Vidales, “El ‘otro’ punto de vista”, El Tiempo, Suplemento literario, 31 de agosto de 1952,
pagina primera.

® Ver Walter Engel, “El IX Salén anual”, EI Tiempo, Suplemento literario, 17 de agosto de 1952, pagina
segunda.

0 ver Vallejo, Vida y obra periodistica de Luis Vidales, pag. 271 [trabajo inédito].

! Esta es la relacion gue hace Luis Suardiaz, poeta cubano, en su ensayo “Luis Vidales, el cantor de la
vanguardia”. Ver Luis Suardiaz, Conozca a J. A. Silva (...), Luis Vidales, Medellin: Universidad de
Antioquia, 1985, pag. 190.

12 Este dato proviene de la investigacién de Maryluz Vallejo citada en la nota 2 del capitulo primero.
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Los salones nacionales v el acceso a la modernidad

La polémica con Gémez Jaramillo no fue la Unica que planted Vidales en ese
afo. El IX salon habia causado mucha controversia, pues varios criticos vieron una
involucion del arte, un regreso al academicismo, a pesar de la inclusion de varios de los
pintores que habian abanderado el proyecto de renovacién de la pintura nacional.
Alvaro Medina resalta la paradoja de los salones de arte: fueron institucionalizados en
los afios cuarenta para dinamizar los procesos de modernizacion en las artes plasticas,
pero curiosamente se premiaron las obras de tendencia mas reaccionaria y académica.
Eso caus6 que el impulso que se trafa de los afios treinta decreciera notablemente®®. Para
1952, ademas, los salones habian interrumpido su frecuencia anual por razones
politicas, sobre todo desde el dominio conservador, primero en persona de Mariano
Ospina Pérez y luego, de Laureano Gomez. El séptimo sal6n se habia realizado en 1946,
y s6lo hasta 1951 y 1952 se organizaron las versiones siguientes. Por eso no extrafia que
Vidales haya tenido un juicio negativo: segln él, este salon confirmaba que el abandono
del academicismo que hacia rato estaba experimentando la plastica colombiana se
acercaba a su desaparicion™.

Desde los afios 20, cuando empezaron a producir artistas como Pedro Nel
Gomez, Romulo Rozo, Luis Alberto Acufia 0 Ramdn Barba, el arte colombiano habia
tratado de reaccionar ante los moldes académicos que hicieron de Acevedo Bernal, por
ejemplo, uno de los pintores preferidos de la sociedad bogotana del primer cuarto del
siglo XX. Los moldes y los recetarios de la Academia habian sido mandados a recoger
por las estéticas de cufio histérico y por las practicas artisticas de vanguardia. En ese
momento, la critica de Luis Vidales alenté el abandono de la educacion académica y
abog0 por la exploracion de las condiciones del entorno por parte del artista. Este es un
rasgo altamente independiente, si se tiene en cuenta que el arte académico era juzgado
por una critica que importaba cénones de la misma manera que los artistas importaban
recetas.

Para Vidales, el problema es mas complejo si se tiene en cuenta el concepto de
oficio que se expuso més arriba. S6lo a través de una correcta asuncion de los

problemas de su entorno podré el artista conquistar su verdadero oficio; sin embargo, en

3 ver Alvaro Medina, Catalogo de la exposicién Colombia en el umbral de la modernidad, Bogota,
Museo de arte moderno de Bogota, 1998, pag. 82.

14 Comparar con Luis Vidales, “El “otro’ punto de vista”, EI Tiempo, Suplemento Literario, 31 de agosto
de 1952, pagina primera.
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Colombia la década habia supuesto un aprendizaje del oficio a partir de moldes
foréneos, lo que dificultaba esa expresion propia tan buscada. En 1942, el diagndstico
que el critico hizo de la pintura colombiana terminaba afianzando esta idea: “La actitud
mas general de la pintura colombiana es la del aprendizaje del oficio. De ahi su
academicismo. Pero cabe preguntar: ¢no serd mejor que este aprendizaje del oficio lo
intente el artista directamente en la vida?™”

Entre el planteamiento de esta pregunta y los juicios demoledores sobre el IX
salon pasaron diez afios en los cuales Vidales patrocind abiertamente la modernizacion
del arte colombiano, no sélo desde sus columnas criticas, sino también desde su
participacion como jurado y organizador de varios salones y exposiciones. Uno de sus
esfuerzos cumbre fue la organizacion, junto con Jorge Gaitan Duran, de la Exposicion
de Artistas Jovenes en 1947. Seglin Vidales, en ese evento habia recalado
definitivamente la tendencia de la plastica a demostrar su “inconformidad con el resabio
del ‘modelo’, de la ‘academia’ y, en suma, con el ejemplo compuesto en frente del
artista que habia que transcribir al lienzo o a la materia escultérica con cierta fria
sumision™*®.

El academicismo en el arte, entonces, se debia a la manera como los artistas
habian enfrentado su mision social, mas que a limitaciones técnicas o econémicas. Esa
es la tesis que sostiene Vidales luego de su analisis sociol6gico de la realidad estética de
la nacion. No se trataba de enviar todos los artistas a estudiar a Europa, sino de
educarlos en una sensibilidad relacionada con las necesidades del pais. Ese era el nico
camino para que, en la pintura colombiana, se pudiera llegar a emprender el camino de
lo nacional. Solamente cuando hubiera una identidad entre el artista, su estilo y su obra
se conquistaria la expresion de lo universal que caracteriza al gran arte de todos los
tiempos.

Vidales pensaba que los artistas jovenes de la década de los cuarenta podian
lograr ese cometido de llevar las peripecias locales a un plano universal. En un
comentario sobre una exposicion de Gabriel Puerta, por ejemplo, lamentd que el artista
planteara una division entre su propia sensibilidad y lo profesional, lo que hacia que sus
acuarelas no conquistaran el nivel espiritual propio de la expresion de lo universal’. En

realidad, para el critico ese cometido estaba reservado a dos artistas que habian

15 Ver Vidales, “La pintura colombiana”.
18 ver Vidales, “Yezid Montaiia, otra avanzada”.
7 \ser Vidales, “Gabriel Puerta. Acuarelas”.
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incursionado en el &mbito desde la década anterior: el antioquefio Carlos Correa, nacido

en Medellin en 1912, y Marco Ospina, nacido el mismo afio en Bogota.

El espiritu innovador de Carlos Correa

En 1940, cuando Carlos Correa tenia 28 afios de edad, las Galerias de Arte de
Bogota organizaron una exposicion que mostraba cuarenta obras del artista. Vidales,
quien vio la ocasion de aplicar varias de sus tesis estéticas cuando analizé esta muestra,
sostuvo que en ningun otro artista colombiano de la época era tan evidente la relacion
entre estilo y personalidad. Gonzalo Canal Ramirez corrobord estd opinién cuando
escribio: “La figura de este artista antioquefio, lleno de juventud en la vida y en las
ideas, se confunde de tal manera con su obra y ambas expresan tan justamente su
temperamento que en él si cabe el aforismo de Bufén: ‘el estilo es el hombre’”8, Esta
muestra también le sirvio a Vidales para poner a prueba la irrigacion europea obligatoria
en el arte nacional y la posibilidad de hacer arte con base en la estética de la fealdad.

El ascendiente de la pintura espafiola en Correa es evidente, sobre todo en la
tendencia a hacer de la mascara un elemento ritual que resume la fuerza expresiva de las
fiestas nacionales; esta tendencia se puede verificar en la pintura espafiola desde Goya
hasta Gutiérrez Solana, sin olvidar los esperpentos que Ramon Maria del Valle-Inclan
habia creado en sus obras escénicas. Correa incluyo varias telas sobre rituales religiosos
en Bogotd, entre las que llamaron la atencion especialmente “Semana Santa” —que
representa una procesion— y “Carnaval” —donde el artsita plasma su vision de un
funeral-. En ambas, la concepcién de lo popular estd mediada por una fuerte gama de
color y por una composicion que pretende dar fe del desorden propio de estos eventos al
interior de las ciudades colombianas. A pesar de que la estética desafia, en cuanto a
color, composicion y estilo, ciertos canones de la belleza clasica, Vidales considera que
el estilo da cuenta de la busqueda de una expresion verndcula, muy personal a la vez
que arraigada en el sentimiento de lo nacional. Ni lo feo ni lo foraneo son obstaculos
para que Correa merezca estos comentarios™.

Ahora bien, Vidales opina que la pintura de Correa estd en una fase de

exploracion, y que aln se sobrepone el temperamento del artista a la factura de las

18 \Ver Gonzalo Canal Ramirez, “Carlos Correa”, El Tiempo, 11 de agosto de 1940, seccion segunda,
pagina primera.
19 Comparar con Luis Vidales, “La exposicion de Correa”.
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obras. Canal Ramirez ve en esto un problema, pues el autor tiende al intelectualismo y
sus obras parecen mas silogismos que realidades plasticas, en el sentido en que en cada
una de ellas es posible identificar premisas y conclusion. Mas alla de la discusion, es
interesante notar cémo el sistema estético de Vidales, abierto a las modificaciones sobre
los modelos clésicos, opera en una exposicion particular. Para 1940, Vidales ve en el
joven Correa una promesa gracias a su aprendizaje de lo foraneo y a la aplicacion de su
recia personalidad en la ejecucion de las obras.

Dos afios después, el paso del tiempo le daria la razon al critico. En el 111 Salén
nacional de artistas, Correa expuso un 6leo titulado “La Anunciacién”, el cual se ha
convertido en una referencia obligada en la historia del arte colombiano de la época
gracias al escdndalo que produjo. La obra, que muestra a una mujer desnuda al pie de un
vitral en el que figuran el Arcangel Gabriel y la Virgen Maria, recibi6 el primer premio
de pintura y s6lo pudo ser admirada durante dos dias, el tiempo justo para que los altos
dignatarios de la Iglesia y los sectores conservadores ordenaran su censura y, por lo
tanto, su retiro del salon y la revocatoria del premio. El problema no radica tanto en
indagar sobre la capacidad del publico de tolerar un desnudo de alusiones abiertamente
religiosas en un salon nacional, sino en la manera como los artistas asumieron su
compromiso con el arte moderno. Correa, en ese salon, habia dado un paso adelante en
la sensibilizacion del puablico y en la incorporacion de procedimientos modernos en el
arte nacional.

En 1949 hubo una nueva exposicion de Correa en las Galerias de Arte. La
década transcurrida no deja dudas: se trataba de uno de los pintores més vigorosos de
Colombia. Quien observe con cuidado las obras de Correa producidas en los afios
cuarenta notard un alto contenido de originalidad no sélo en sus motivos, sino también
en el trazo decidido, en la composicion desordenada y en el color vivo y equilibrado.
Vidales, en un articulo sobre esta exposicién, dice que se trata de un pintor “duro”, de
un carécter marcado y atrevido. Su estilo empieza a despreciar la decoracion y a usar de
manera contundente los recursos plasticos: “No tolera blandura ni ensofiaciones. Es
duro. Es fuerte. Es antioquefio”?°. Otra de las voces criticas mas autorizadas de la época,
Fernando Guillén Martinez, celebrd la exposicion en términos similares en la revista

Proa: “Esta sala de Correa es una palabra que habra de conseguir secular importancia y

20 Ver Vidales, “La pintura de Carlos Correa”, pag. 13.
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reconocimiento perdurable, en la historia de América que busca sus propias palabras
para un espiritu atn ignorado”?.

En realidad, aqui lo méas importante es la secularizacién del arte colombiano, su
integracion a una corriente universal que se aleja de lo establecido, del sistema, de la
religion y de la politica para dedicarse a conformar su propio marco de referencia. A
pesar del juicio negativo en 1952 sobre el retorno al academicismo, justo en el salén
llevado a cabo durante el gobierno de Laureano Gomez, Vidales creia firmemente que la
década de los cuarenta habia ayudado notablemente a esta urgente bisqueda. Por eso en
1949 asegurd que la pintura colombiana “considerada en su conjunto es uno de los
fendmenos plasticos méas interesantes de América (...) Como conjunto, fuera de la
mexicana no conozco nada més interesante en esto que llamamos América india”?%.
También afirmd, al final del articulo sobre esta segunda exposicion de Correa, que el
renacimiento del arte colombiano y su apertura al cauce mundial tenia un caracter
regional marcado: “Los dos movimientos més importantes de la plastica colombiana son
la pintura antioquefia y la escultura boyacense”. Los maestros indiscutibles de este
renacer, para el poeta, eran Romulo Rozo, Pedro Nel Gémez, Ignacio Gémez Jaramillo
y Carlos Correa®.

Los juicios emitidos, entonces, con oportunidad del IX Salon y la disputa con
algunos artistas son episodios mas o menos secundarios dentro de una construccion del
arte nacional que se vislumbra en los articulos criticos de Vidales. La molestia con
Gomez Jaramillo se debid a que, en un principio, Vidales consideré que se trataba del
artista que mas hacia por salvaguardar la autenticidad de la pintura colombiana, como se
vio en la defensa que hizo el critico de “La liberacion de los esclavos”. También creia
que Gomez habia ayudado a cambiar la concepcion del color en la pintura del pais. Asi
como lo disgustaron las tendencias extrafias que adquirio la pintura de Ariza después de
su viaje al Japon, Vidales celebré con entusiasmo los cambios que la pintura de Gomez
Jaramillo habia experimentado luego de sus viajes a México. Segun el critico, la estadia
en tierras del muralismo habia fortalecido la técnica del artista y habia puesto a prueba
su sensibilidad social, a la par que habia enriquecido notoriamente su paleta.

Uno de los aspectos mas lagubres del arte nacional habia sido el uso del color,

que tendia desmesuradamente al gris y a los tonos oscuros. Como se dijo, la superacion

2L \/er Fernando Guillén Martinez, “El mensaje pictorico de Carlos Correa”, Proa, nim. 27, septiembre
de 1949, pag. 33.

22 \/er “Vigor y optimismo en la pintura nacional”, pag. 5.

2 Ver Vidales, “La pintura de Carlos Correa”, pag. 13.
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de este paradigma fue uno de los motivos que suscité en Vidales honda devocion y gran
alegria ante la obra de un colorista como Alejandro Obregén. Una de las presuntas
causas de esta oscuridad que se habia instalado en la pintura colombiana era el gris
predominante en la sabana, el aire opaco que cubria la ciudad de Bogota. Vidales
descalifica este argumento de la misma manera como refuta la teoria del medio fisico de
Taine: el colorido no proviene de lo que ven los ojos, sino de lo que siente el alma. En

1948, en un articulo a propésito de Gomez Jaramillo, Vidales asegura que

el gris, el especifico gris “unitario” que lo persigue con insinuaciones de Sirena, se torna ahora
mas rico, mas matizado, mas sugerente en escalas y luces. Su paleta se aclara. Es curioso ver en
los grandes pintores esta especie de “tiempo” que en su paleta domina. Toda la historia de la
pintura podria resumirse en este salir de la paleta de los tonos oscuros, nocturnos, a la claridad de
la aurora, de tonos complejos*.

En realidad, Vidales pensaba que este pintor era uno de los més importantes en
el panorama colombiano. En las polémicas que sostuvo con él, solo trataba de dar
puntos de vista coyunturales sobre los progresos de su obra; de hecho, es mas comin
que el critico halague su obra a que la condene. Como se estudi6, a Vidales le molestaba
el sesgo personalista de la critica en Colombia, y aqui es evidente que hace lo posible
para no ejercerlo. Cuando esté en desacuerdo con algin procedimiento, como los “peces
policromos” de la galeria “El Callejon”, Vidales no se guarda su descontento y trata de
discutir sus opiniones. Sin embargo, eso no supone una animadversion ante un artista o
una obra. A Gonzalo Ariza, a quien le dedic6 uno de sus articulos mas incisivos, no
dudé tampoco en calificarlo en otros momentos, en relacién con otros problemas, uno

de los maestros del arte colombiano.

El abstraccionismo vy la caricatura

Si se reconstruye la posicion de Vidales en relacion con el arte abstracto en
Colombia, es posible corroborar que el reclamo a Gomez Jaramillo por evitar los temas
sociales es secundario. No se trataba de recrear episodios patrios en los cuadros, sino de
traducir al lenguaje plastico las circunstancias latentes en el contexto social: para eso, no
es central si se recurre a la figuracion o al abstraccionismo. En 1950, cuando observo la
exposicion del joven Yezid Montafia, Vidales enfatizd las posibilidades del arte

abstracto en la busqueda de una expresion nacional: “El pretendido ‘americanismo’ no

% Ver Luis Vidales, “Aurora en una paleta”, pag. 10.
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puede olvidar esta catedra perenne de lo abstracto, bajo la cubierta de que se debe *hacer
arte nuestro’?®, Como se estudi6 en el capitulo anterior, segtn el critico la abstraccion
geométrica es propia de cualquier expresion artistica, incluida la perspectiva o la
composicion renacentistas. El arte es independiente del mundo real y necesita recurrir a
medidas alternas incluso cuando se pretende reproducir fielmente la naturaleza. Por eso
la abstraccion pura, que campeaba en el mundo del arte a mediados del siglo XX, no era
un obstéculo para expresar el espiritu nacional de un arte incipiente, como el
colombiano. De esta posicion es licito colegir que Vidales es un critico avanzado en
relacion con su tiempo, pues incluso los simpatizantes del abstraccionismo advertian en
él un riesgo para el surgimiento de un arte auténticamente americano. El quindiano
piensa que en lo abstracto también hay posibilidades, pues a pesar de su procedencia
europea es un lenguaje plastico adaptable, como cualquier otro.

Por eso no extrafia que Vidales haya considerado como uno de los grandes
artistas de la época al bogotano Marco Ospina, quien es el iniciador de la abstraccion en
Colombia. En el VII Salon de artistas, en 1946, Ospina particip6 con un 6leo titulado
“Suefio”, que presentaba dos figuras humanas entrelazadas entre si para darse calor y
poder dormir en el frio de la intemperie. Aun en sus comienzos figurativos, Vidales
entrevi6 el futuro abstracto de Ospina en este cuadro, que es la obra que el critico méas
destaca de este saldn, pues su composicion oval, a través de elipses, logra dar cuenta de
la miseria existente y del ingenio para afrontarla: “Es la forma geométrica que se ha
adecuado a un hecho y son el colorido sobrio y el fondo sobrio que a ese hecho
corresponden’?.

Cuatro afios mas tarde, en una presentacion del artista que lleva a cabo en la
revista Proa, Vidales aconseja a Marco Ospina abandonar su tendencia figurativa y
concentrar sus esfuerzos en la abstraccion: “Marco Ospina, como pintor abstracto tiene
un valor superior que como pintor de formas tradicionalmente ‘legibles’. Si me aceptara
el consejo, yo le diria que abandonara del todo este Gltimo campo, en que las formas

2! Una invitacion bien extrafia

individuales s6lo pueden hacer leves signos de ahogados
en un momento en que muchos sectores de la critica condenaban el arte abstracto y

esgrimian la figuracion como el unico campo en el que podia florecer un arte propio. El

% \er Vidales, “Yezid Montafia, otra avanzada”.
% \/er Vidales, “Notas sobre el séptimo sal6n de artistas colombianos”.
21 \/er Luis Vidales, “En torno del pintor Marco Ospina”, Proa, nim. 31, enero de 1950, pag. 33.
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artista sigui6 el consejo y, 25 afios mas tarde, el mismo Vidales prologé el catalogo de
la exposicion que, en 1975, recogi6 sus trabajos mas significativos en Bogota.

La posicidn del critico en relacion con la caricatura es similar. Con frecuencia, la
caricatura ha sido vista como un género menor del arte y su estudio ha sido despreciado
por parte de criticos e historiadores. Sin embargo, Vidales piensa que este desprecio se
debe a la deformacion que hace de los modelos, lo cual para él no es reprochable en
virtud de su concepcion de la imitacion de la naturaleza en la valoracion del arte. Si el
critico se atiene a los significados, las relaciones y la ejecucion, el andlisis de la
caricatura puede ser tan fértil como el de las més altas formas de la pintura. Asi lo
expone Vidales en un articulo publicado por El Tiempo en 1950, en el cual se exaltan
las caricaturas que Omar Rayo habia elaborado para fundar su escuela personal, el
“bejuquismo”?.

Aunque extrafia para la critica de la época, esta cercania con la caricatura
demuestra un conocimiento de la historia del arte colombiano. No hay que olvidar que
Vidales conoci6 a los grandes caricaturistas de los afios veinte y fue amigo cercano de
Ricardo Rendon. Como testigo de primera mano, sabia que la ilustracion y la caricatura
habian sido los terrenos donde primero habia arraigado la modernidad en el contexto
nacional. Los jévenes con anhelos vanguardistas de los afios veinte, incluido Vidales, le
debian mucho a una generacion de dibujantes que habia permitido conocer las
discusiones que se daban en Europa. Personajes como Pepe Mexia —uno de los pocos
que merecieron poema dedicado en Suenan Timbres—, Jorge Franklin o Rinaldo
Scandroglio son de referencia obligada cuando se estudian los procesos de
modernizacion del arte colombiano a partir de los afios veinte. Por eso Alvaro Medina
lamenta que, con tanta frecuencia, se soslaye el papel de la caricatura en la Historia del
Arte: “Los historiadores del arte no solemos fijarnos en la caricatura cuando
procedemos a estudiar lo que en determinado momento ha ocurrido en los diversos
campos de las artes visuales”®°. Pues bien, criticos como Vidales si se venfan fijando en
ella desde mediados de los afios cuarenta.

Durante esta década, Vidales consolid6 su autoridad critica y ejercié el oficio
con la misma responsabilidad que exigia a los artistas. Si el arte colombiano se

desprendio de su tradicional apego a la academia y dejo de concebirse segiin parametros

2 \/er Luis Vidales, “Nuevas caricaturas de Omar Rayo”, El Tiempo, Suplemento Literario, octubre 15 de
1950, pagina segunda.
2 \/er Medina, Colombia en el umbral de la modernidad, pag. 12.
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morales externos, ello se debi6 en gran parte a la formacion de una critica
independiente, ilustrada y responsable. Intelectuales de la talla de Baldomero Sanin
Cano, Jorge Zalamea, Jorge Gaitan Duran, German Arciniegas, Casimiro Eiger, Walter
Engel y Fernando Guillén, entre otros, ayudaron a construir este discurso critico
auténticamente nacional, que abogaba por el surgimiento de una expresion propia. Si
bien no se trata de una generacion homogénea, si es posible valorar el trabajo de estos
intelectuales en términos afines y contrastarlo con la critica personalista que se ha
condenado en capitulos anteriores.

Vidales acompafi6 esa transicion del arte colombiano sin firmar treguas, dando
las batallas que considerd pertinentes. Su reverencia arraigada a la teoria marxista y al
materialismo historico, en ocasiones, lo hicieron juzgar con mucho optimismo lo que
apenas era un cambio de dimensiones historicas locales y de alcance reducido. El
humanismo floreciente que predijo en el Tratado no se instald sobre la tierra, y en
muchos casos el arte individualista no s6lo se mantuvo, sino que se exacerbd hasta lo
inimaginable. El advenimiento del arte colectivo que augurd con tanto brio se quedd
esperando otra revuelta de la historia para hacer su aparicion. En 1950 penso que ese

triunfo estaba cercano:

Ahora mas que nunca, hay que pensar que estamos saliendo definitivamente del Renacimiento
con sus formas bioldgicas, anatémicas y su linea sinuosa, en la que el masculo priva sobre la
arquitectura general de las figuras. El mundo esta superando todo individualismo. Hoy nos
hallamos mas cerca de los bizantinos, los romanticos y los géticos arcaicos que de los post-
renacentistas (...)%

Puede ser que los vaticinios no le hayan funcionado muy bien al critico. Pero su
mision de orientador la cumplié a la perfeccion cuando advirtié que el americanismo
mal entendido podia llevar a los artistas de la region a caricaturizarse a si mismos por
medio de un localismo folclérico sin fundamento; cuando defendi6 las tendencias
abstractas de la pintura; cuando recalcé la profunda significacion social que tienen las
précticas artisticas. Asi como la pintura que describi6 y discutio, la suya es una critica
en formacion, y como tal merece ser valorada. Por eso estos presagios fallidos o la
excesiva injerencia politica en algunos casos no mitigan el aporte de Luis Vidales a la
critica nacional.

Si se pondera su obra critica con el mismo baremo que Vidales propone para

valorar el arte colombiano, podremos verificar sin apuros que el suyo es un discurso

%0 v/er Luis Vidales, “Yezid Montafia, otra avanzada”.
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directo, franco y, en ocasiones, abiertamente parcializado a causa de las creencias
politicas y de los prejuicios de la tradicion. Por ejemplo, a pesar de exigir la
construccion de una estética propia, ni en su Tratado, ni en su Espejo de la pintura, ni
en sus articulos tedricos intenta analizar ejemplos del arte local, sino se refiere a
ejemplos del arte clasico. Lo mismo sucede con las referencias teoricas: a Taine y
Croce, columna vertebral de su pensamiento estético, se unen muchos otros nombres,
pero todos de origen europeo o norteamericano ¢Contradiccion? ¢Insuficiencia? Ni lo
uno ni lo otro. Sefial inequivoca de que una critica de arte habia nacido y, como todos

los recién nacidos, daba tumbos antes de aprender a caminar.
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Luis Vidales y la historia de la critica de arte en Colombia

Hasta no hace mucho tiempo, la historia de la critica de arte en Colombia era un
campo de investigacion précticamente inexplorado. Ahora, por el contrario, gracias al
panorama que proveen los textos referenciados en la introduccion de este trabajo, no
s6lo es posible hacer inferencias con un alto grado de probabilidad, sino también
plantear discusiones que se cruzan con otros frentes de la produccion cultural como la
literatura, la historia, la politica o la sociologia. El animo principal de las péginas
precedentes ha sido aportar a la construccion de un panorama histérico y al
planteamiento de preguntas; en este sentido, la amplitud del pensamiento de Luis
Vidales es altamente aprovechable.

En cuanto producto cultural complejo, la critica de arte permite distintos niveles
de analisis. Hasta ahora, se ha hecho énfasis en los nlcleos semanticos y los
procedimientos argumentativos de los articulos sobre arte y los textos de estética
escritos por el poeta quindiano. Para terminar, es pertinente enmarcar este andlisis en
dos problemas méas amplios: por un lado, el de la critica como elaboracion linguistica;
por el otro, el de la insercion de la figura de Vidales en la historia de la critica de arte en

Colombia.

La critica de arte v el estilo

No es una novedad que la critica, en la mayoria de los casos, se expresa
mediante textos que se publican en los medios accesibles a los aficionados a las artes y
la literatura. En este sentido, se trata de una actividad donde el trabajo con el lenguaje se
traduce en dominio y conocimiento del oficio. Un critico posee un acervo linguistico
que le permite expresar los conceptos que ha forjado en sus etapas de contemplacion y
de estudio. En el caso de Vidales, dada su condicién de poeta, esto se convierte en
fuente de nuevas perspectivas de interpretacion.

En efecto, no se puede desdefiar un anlisis estilistico en un estudio sobre el
pensamiento de un critico que profesdé una devocion tal por la literatura. Aunque
problemético, el concepto de estilo se entiende aqui en su mas pura significacion: se
trata de un modo de escribir que define a un autor y lo diferencia de otros, a diferencia

de la gramatica, que no permite licencias y debe ser acatada por todos por igual. Se
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trata, también, de la seleccion semantica, del registro utilizado en los textos que, de
acuerdo con la retdrica clésica, podia ser bajo, medio o sublime. Se trata, por dltimo, de
los recursos literarios y los giros sinticticos que prefiere el escritor para transmitir su
mensaje.

Cuando en 1926 se publico Suenan Timbres, justamente una de las rupturas méas
radicales que propuso el nuevo poeta tenia que ver con el estilo. La poética irreverente
que se describi6 en el primer capitulo produjo una disonancia en el gusto acartonado de
la época, y por eso choco en los mas tradicionales sectores de la cultura. Eso le vali6 a
Vidales el rechazo de los mas importantes lideres conservadores de entonces en razon
del irrespeto por el estilo: una especie de refinamiento romantico, almibarado y lleno de
rodeos que habia predominado desde el siglo XIX y se complacia en la profusion de
metéforas y adjetivos rimbombantes en los que era mas importante el buen gusto que la
audacia. Entre los desbarajustes més significativos que causo el mitico libro de Vidales
sin duda se encuentra el uso revolucionario del lenguaje.

A pesar del impetu con el que surgi6 en los afios veinte, la poética del tropiezo
no se mantuvo en la produccion posterior del poeta. A su muerte, dej6 méas de diez
libros inéditos que contenian buena parte de su trabajo literario, ademéas de biografias y
trabajos historicos. En vida, publico algunos volumenes més de poesia: La Obreriada,
editado en 1978 por Casa de las Américas en La Habana, Poemas del abominable
hombre del barrio de Las Nieves y El libro de los fantasmas, ambos publicados en
1985. En 1982, la Universidad de Antioquia le concedié el Premio Nacional de Poesia,
y por lo tanto public6, también en 1985, una antologia poética con una nutrida
seleccion. En un solo afio, entonces, aparecieron tres libros del autor: al parecer, un
reconocimiento tardio para toda una vida dedicada a la poesia.

Sin embargo, ninguno de estos libros tiene la frescura estilistica ni el desparpajo
que caracterizaron a su primer poemario: Vidales privilegia el contenido social de su
poesia y la carga de referencias politicas y, sobre todo en La Obreriada, de incitaciones
panfletarias. Este giro llevo, por ejemplo, a que Héctor Abad Faciolince afirmara, en
1987, que la gran mayoria de la poesia de Vidales posterior a Suenan Timbres era
irrelevante. El titulo mismo del articulo de Abad puede ser mas elocuente que su

reconstruccion: “Los timbres se volvieron aldabones™.

! Comparar con Héctor Abad Faciolince, “Los timbres se volvieron aldabones”, Boletin cultural y
bibliogréfico, vol. XXIV, no. 10, 1987, pags. 112-113.
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Aunque la poesia de Vidales tiene composiciones notables posteriores a Suenan
Timbres —no todas son aldabones—, si es posible notar un cambio de estilo, una
exploracion de los recursos expresivos y de los ritmos que lo hace reflexionar y, en
algunos casos, retornar a formatos tradicionales. Eso sucede, por ejemplo, en El espejo
de la pintura: en los pocos sonetos conservados se evidencia la composicién cuidada en
la seleccion isosilabica (los versos son endecasilabos), en el uso de un Iéxico culto y en
la rima cruzada y consonante, clasica en castellano desde que la impusiera Garcilaso.

Asi sucede, por ejemplo, en el poema dedicado a Picasso:

Movid Picasso guerra al fingimiento.
Didle al ser una nueva arquitectura.

Y ante el sol del mé&s vasto firmamento
Monté sobre la vida su pintura.

El espacio y el tiempo en la figura
Dieron el “hasta aqui” al Renacimiento.
Y al “yo” visual metieron en cintura
Sus limpios ojos del entendimiento.

La vida dividi6 lo individido.
Segmento al ser kantiano y su sentido.
Y el pintor reuniélo en toda cosa.

No busques en Picasso lo fingido.
Su paloma de otra Arca victoriosa
Vuela por sobre el mundo conocido®.

No deja de ser curioso que, en los afos cuarenta, el poeta vanguardista de los
veinte se exprese de esta manera, maxime cuando esta celebrando el cambio formal del
cubismo y su cuestionamiento del yo renacentista. Si antes se comparo esta coleccion de
sonetos con A la pintura, de Alberti, ahora es necesario diferenciar ambos textos en este
particular, pues el espafiol no teme usar formas osadas —incluso llega a componer en
verso libre—, aun cuando estd cantando a pintores del Renacimiento como El Bosco,
Tiziano o Piero Della Francesca. Por el contrario el colombiano, por cuyas paginas
desfilan todos los apdstoles del arte moderno, prefiere dar cuenta de los notables
cambios de las vanguardias por medio de formas clésicas. En el Vidales de los afios
cuarenta, cuando mas produjo como critico y filésofo del arte, hay un quiebre estilistico

en relacion con el joven irreverente e iconoclasta de los afios veinte.

2 Ver Luis Vidales, Antologia poética, Medellin: Universidad de Antioquia, 1985, pag. 119.
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Lo anterior repercute en los articulos criticos, pues el tono se hace més pausado
con el pasar de los afios. Si bien en poesia se retorné a la rima y a los metros en algunos
casos, en la critica el modo de escritura se hizo cada vez mas sencillo, pues, como se
estudio, el interés de Vidales era hacer ver el arte como un fenémeno universal, como
una herramienta con un inmenso poderio de transformacién social. La categorizacion
cultural que corresponde establecer al critico solo es posible mediante el uso de un
lenguaje directo, deudor de las expresiones populares y cargado de alusiones locales.
Este es el principio estilistico que rigio la actividad critica del poeta colombiano, tanto
en el campo de la literatura como en el del arte.

A prop6sito, no se deberia pasar por alto que Vidales fue también un critico
literario, que comentd en la prensa varias novelas y publicé una extensa serie de
articulos en el Boletin cultural y bibliografico entre 1965 y 1966 que se titul6 “Los
puntos sobre las ies en la literatura colombiana”. En general, el método critico en el
campo de la literatura se asemeja al analizado en el del arte: se basa en las relaciones
entre el contexto historico y social y las manifestaciones literarias.

Mas que establecer similitudes o diferencias entre el critico literario y el de arte,
lo cual excederia el horizonte de estas paginas, ahora es pertinente estudiar como el
estilo del autor contribuye a que se presente un cambio en la manera de hacer critica de
arte en Colombia. Si se comparan los articulos criticos de Vidales con los de otros
autores que venian produciendo en Colombia desde las décadas anteriores, como Max
Grillo, Gustavo Santos o Rafael Tavera, se podra corroborar que su trabajo opera un
cambio estilistico. Es necesario ponderar esta afirmacion en su justa medida, pues no se
pretende sobredimensionar el trabajo de Vidales, ni defender que introdujo un estilo
revolucionario, sino constatar que hay rasgos innovadores en su manera de escribir en
relacion con el contexto y con la tradicion.

Tampoco es adecuado afirmar que estos cambios estilisticos, que se avienen con
los procedimientos de estudio e interpretacion de las obras, son obra exclusiva del autor
quindiano. A lo largo del trabajo se han citado varios nombres de criticos de arte que
ayudaron a consolidar el ejercicio profesional en Colombia: a todos ellos se debe la
renovacion que se asentd con el monumental trabajo de Marta Traba. Escritores como
Jorge Zalamea, Jorge Gaitan Durén, Fernando Guillén Martinez o Gonzalo Canal
Ramirez comparten con Vidales tanto su estudio razonado del arte como su

aprovechamiento de los recursos técnicos de la escritura.
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En realidad, estos cambios estdn presentes desde la misma concepcion de los
textos. Ateniéndose a las fases retoricas clasicas, es posible analizar el problema desde
tres perspectivas distintas: la busqueda de informacion y la manera de relacionarla
(inventio), la forma en que se organizan los nucleos de sentido, los argumentos y los
enunciados (dispositio) y, por ultimo, las palabras seleccionadas y los giros preferidos
para expresar el mensaje (elocutio).

En cuanto a lo primero, ya se ha expuesto como el trabajo de Vidales supone un
cambio en el abordaje y estudio de las obras de arte. El critico recurre a fuentes que la
tradicion critica en Colombia no habia tenido en cuenta hasta el momento: aunque Taine
es recurrente desde principios de siglo, autores como Croce, Marangoni, Plejanov o
Worringer no eran frecuentados por los intelectuales. Esto quiere decir que, en el plano
de la invencion, Vidales y los criticos de los cuarenta empiezan a hacer una elaboracion
tedrica de la realidad propia a partir de la asuncion de las obras y los preceptos
extranjeros. Este esfuerzo se cristaliza en la tendencia interdisciplinar que se exalt6 a lo
largo del trabajo como una de las innovaciones capitales en el trabajo de este poeta
como critico de arte.

En relacion con la disposicion, es menester indicar que el método vidaliano
precisa la organizacion de los argumentos en virtud del procedimiento analitico: eso
puede ser rastreable en la mayoria de los articulos criticos. En efecto, el concurso de
diversas perspectivas en el estudio de las obras obliga al autor a dar cuenta de las
distintas etapas de la investigacion en sus textos finales. Aunque seria arriesgado hablar
de una superestructura tipo del articulo critico en Vidales, dado la enorme flexibilidad
compositiva que lo rige, si se puede afirmar que la mayoria de textos consultados
presentan una introduccion de corte historico, encargada de narrar el contexto en el que
se pretende insertar el analisis, para luego emitir juicios criticos que se sustentan en las
premisas expuestas en la primera parte. Esta estructura se puede asemejar a la
oposicidn, tradicional en retorica, entre la narracion (narratio) como parte expositiva y
la argumentacion (argumentatio) como parte persuasiva del discurso. Articulos como el
del arte en la Isla de Pascua o el del cubismo como reflejo de la crisis social, ambos
reconstruidos a lo largo del trabajo, presentan esta estructura y organizan de esta forma
sus ideas.

Sin embargo, los cambios méas notables se operan en el nivel de la elocucidn,
esto es, en la seleccion léxica y sintictica que subyace a los textos criticos. Como se ha

resaltado, las diversas formas de escribir en Colombia, al menos hasta los afios veinte,
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obedecian a los preceptos romanticos que privilegiaron la metaforizacion del contenido
y la elegancia de la expresion. Esto quiere decir que, en muchos casos, se preferia el
circunloquio o la perifrasis en lugar de la denotacion directa, que podia juzgarse fria e
indecorosa. Esta posicion le hizo mucho dafio a la critica, pues maquill6 los conceptos y
disfrazo los juicios a través de ropajes suntuosos que ocultaron los verdaderos méviles
de la escritura. Esta es, quiza, una de las causas de la aparicién de la brecha entre el
publico culto y el pueblo, que con frecuencia era juzgado como ignorante y
despreciable.

Si las palabras y las metaforas que usaban los criticos con frecuencia ocultaban
un sentido velado para el pueblo, entonces es apenas natural que tanto el arte como la
critica hayan tenido un carécter elitista y una circulacion restringida. El principio bésico
del lenguaje figurado y del uso de tropos reza que siempre debe haber un término propio
que es reemplazado por uno impropio en la elaboracion retérica; desde este punto de
vista, el problema se manifiesta en toda su complejidad y permite esbozar un criterio
estilistico para analizar la historia de la critica de arte en Colombia: el recurso
metaforico se justifica siempre y cuando esté claro qué esta reemplazando y por qué se
prefiere una formulacion sobre otra; si la expresion se reduce a la pura metafora sin
saber en lugar de qué esta, entonces el discurso carece de validez seméantica y mas que
comunicar un mensaje, lo encripta. Muchos de los textos criticos de principios de siglo
—no todos- no dejan claro a qué aluden cuando usan metéaforas, y quiza esa sea una de
las razones por las que se han juzgado de manera tan enfatica como complacientes o
personalistas’.

Este estilo cambia radicalmente en el trabajo de Vidales. Aunque se conserva el
recurso retérico, la mayoria de las veces su valor argumentativo es el del ejemplo o la
ilustracion, y no el de la tesis o conclusion: esto le resta protagonismo al ornamento y le
devuelve su lugar primordial a la reflexion sobre el arte. Aunque Vidales escribe de
manera culta, no le teme a los giros populares, a los refranes o a las alusiones de
actualidad cuando éstas pueden aclarar sus ideas. Asi, por ejemplo, cuando para explicar
la relacion entre arte y sociedad en relacion con el cubismo afirma que la estatuaria

hind( era “el periodismo de la época” y que su legibilidad, para cualquier espectador del

® Aunque la mayoria de los autores que se han nombrado aluden a este problema, atn falta un trabajo que
estudie la critica de la época desde esta perspectiva. Un anélisis en términos de estilo de la critica de
finales del siglo XIX y de las primeras décadas del siglo XX permitiria profundizar la comparacion
propuesta.
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comun, era similar a la de El Tiempo para los bogotanos de entonces®; o cuando, en
1964, asegura que para los artistas de la época la constante social no era “ni chicha ni
limon&™. Estas osadias habrian sido impensables para un critico de cincuenta afios
antes, al menos en el contexto colombiano.

Estas referencias se alternan con algunas de tinte politico o culto. Por ejemplo,
en varias ocasiones el critico cita frases célebres o méximas en francés, o hace
referencias directas a la historia cultural europea, como cuando explica la amargura
espafiola que refleja el pincel de Goya diciendo que es “muy Lope y muy Arcipreste”®.
Pero en este caso no se trata de velar el sentido, sino de ilustrarlo, como ya se dijo. La
intencion esclarecedora de este procedimiento puede juzgarse en el siguiente parrafo, en
el que el autor intenta explicar la relacion entre arte y poder mediante una alusion

bastante clara para un colombiano de la época:

A fines del imperio romano, en el afio 301, Diocleciano promulga un edicto en que fija el salario
minimo y maximo y los precios que deben regir en el mercado. Como quien dice un lopista. Pero
alli el salario fijado a un escultor, a un fabricante de estatuas en tierra cocida o a un pintor
decorador, equivale al precio que se le da a una liebre o a cinco gallinas o a diez litros de vino
ordinario, y a veces menos. Como quien dice un laureanista’.

Aqui se evidencia que el recurso retérico, esto es, la valoracion semantica a
través de una analogia, no pretende obnubilar al lector, sino acercarlo a una realidad
histdrica que pueda parecerle extrafia, como lo es la del imperio romano. Las diferencias
politicas entre Alfonso Lopez Pumarejo y Laureano Gomez, cada uno presidente por
distinto partido, no pasaban desapercibidas para el lector comin. Por eso es licito
afirmar que, en lo referente al estilo, Vidales hace un intento de democratizar la critica,
de adaptarla a un estilo directo que pueda leer cualquier persona. En esto es posible
vislumbrar un proyecto incipiente de formacion de publicos para el arte, pues se
pretende acercar al lego a los fendmenos estéticos sin atiborrarlo de conceptos o de
complejas deducciones. Si bien Vidales no usé los medios masivos para ejecutar tal
proyecto, como lo hicieron Casimiro Eiger con la radio y Marta Traba con la television,
si aprovecho la escritura, una de las méas antiguas tecnologias de la humanidad, para
intentar Ilegar al mayor nimero posible de lectores. Asi lo reconoce al principio del

Tratado de Estética: “Intencionalmente, y por el mismo motivo de la mision escolar a

* Comparar con Vidales, “El cubismo ante la bancarrota del mundo moderno”, pag. 106.
5 Ver Vidales, “Rumbos actuales del arte”, pag. 15.

® Ver Vidales, “Exploracién al mundo de Goya”, pag. 74.

" Ver Vidales, “La dindmica del arte y del artista en la vida social”, pag. 185.
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que fue destinado, se han alejado del texto todas las formas de erudicion, dandole al
pensamiento expresado la claridad y sencillez mas completas”®.

El giro estilistico permiti6 que la critica de arte se hiciera méas accesible para el
gran publico, aunque seria exagerado afirmar que se present6 un verdadero fenémeno
de popularizacion. Sin embargo, si es posible leer la ruptura de la expresion
vanguardista de Vidales en este sentido, pues mientras los versos descoyuntados
desubicaron a los lectores capitalinos, sus articulos criticos se difundieron a través de
los medios de més amplia cobertura de la época, en particular la prensa. Asi que se
pueden observar dos cambios estilisticos distintos: por un lado, la atenuaciéon del
efectismo vanguardista y el regreso a cierta disciplina compositiva en la poesia y la
prosa de Vidales; por el otro, el desmonte del estilo rimbombante de ascendencia
romantica y la instalacion de un lenguaje llano para dar cuenta de los fendmenos
estéticos, sin despreciar, por supuesto, las posibilidades pléasticas de la prosa, que el
autor conocia bien gracias a su actividad literaria.

De lo anterior es posible inferir que la literatura y la critica tomaron derroteros
distintos en Colombia en la década de los cuarenta, es decir, dejaron de estar
directamente vinculadas, como habia sucedido hasta entonces. Si bien muchos de los
criticos de arte también fueron reputados poetas, no hay ningin nexo causal entre ambas
actividades y, por lo tanto, no puede constituir impugnacion alguna que un individuo las
ejerza a la vez. Asi como el artista plastico, para hacer critica, precisa de un aparato
conceptual muy distinto al que utiliza para llevar a cabo su obra, igualmente el poeta
abandona la plasticidad de sus versos cuando escribe critica de arte. En el caso de
Vidales, el critico y el poeta se robaron ideas y se influenciaron mutuamente durante
toda la vida.

Ya se vio que, en poesia, el estilo de Vidales nunca volvié a alcanzar las
cumbres de expresion de Suenan Timbres, lo que tal vez acartond buena parte de su
produccion posterior. Sin embargo, este cambio favorecio la prosa que necesitaban, para
germinar, sus ideas estéticas. Mientras que la fama de Vidales para la historia de la
literatura colombiana se alimenta sobre todo de su figuracion en la década de los veinte,
su reputacion como critico de arte debe buscarse en la de los cuarenta. ;A qué se debe
esta diferencia? ¢(Por qué es posible establecer cesuras semejantes en la obra de un

autor? En este caso particular, la respuesta debe interpretarse en clave politica.

8 Ver Vidales, Tratado de Estética, pag. 20.
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La idea del “retorno al orden”

El joven Vidales tuvo una intensa formacion intelectual, pero también politica.
Su acceso a la poesia vanguardista al parecer fue més obra de la casualidad que de un
conocimiento riguroso de los movimientos estéticos que se forjaban en Europa y en
paises latinoamericanos como México, Argentina o Brasil. La inquietante soledad de
Suenan Timbres en el panorama colombiano puede deberse al ostracismo estético al que
estaban confinadas las ciudades del pais. Sin embargo, la osadia de publicar sus poemas
le permiti6 a Vidales embarcarse hacia Paris, donde si conocid tanto el contexto como el
desarrollo historico de estas ideas. A la par que examinaba los moviles y los
procedimientos de los ismos europeos, el poeta se adoctrinaba en el pensamiento
marxista y en él crecia el amor inmenso que le profesé al partido comunista hasta el dia
de su muerte. Esta confrontacion entre la rigidez del pensamiento politico y la libertad
extrema de las tendencias estéticas fue decisiva en el cambio de Vidales, quien pronto
se declar6 en contra de los excesos de las vanguardias y reclamé un analisis mas
profundo de la cuestion, sobre todo en el medio colombiano.

Este cambi6 abrupto, llevado a cabo en Paris, causo una revaloracion del aporte
de Los Nuevos. En una entrevista que le hizo Constantino Pla en julio de 1927, a la
pregunta: “Usted que es de Los Nuevos, digame, ¢qué es lo que han hecho y qué es lo

que piensan hacer?”, Vidales respondio:

Yo no soy de los tales “Nuevos”. Asisti a la primera tertulia de bautizo, porque me invitaron.
Pero no volvi, y nunca tuve nada que ver con ellos. A mi me parece que Los Nuevos no tienen
nada de nuevo, ni han hecho ni haran nunca ninguna novedad. En ellos todo es viejo. Son unos
ignorantes que, cuando se han leido cuatro o cinco libros, se creen con derecho de erigirse en
personas y de decirle ignorante a todo el mundo y de querer abatir la obra de los demés®.

A pesar de que quince meses antes, en la lejana Bogot4, Vidales era uno de los
mas enconados jueces de esa ignorancia pacata anidada en la tradicién, ahora en Paris
sus ideas daban un vuelco y se alineaban con la reaccion contra las vanguardias que
reclamaba el retorno al orden perdido. En efecto, luego de la guerra hubo quienes
pensaron que las ideas libertarias y el irrespeto por las instituciones de la tradicion
habian desembocado en la barbarie y el horror. En razén de ello, propusieron una

revision de los preceptos tradicionales y una reubicacion de sus contenidos, pues era

® Ver Constantino Pla, “Una hora con Luis Vidales”, EI Tiempo. Lecturas dominicales, 28 de agosto de
1927.
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imperioso recuperar la tranquilidad y la disciplina. En Francia, la expresion “rappel a
I’ordre” fue utilizada por primera vez con ocasion de una exposicion de Braque que se
llevé a cabo entre el 5y el 31 de marzo de 1919 en la galeria “L’effort moderne™™.
Luego, se presentaron varios debates sobre el concepto y se unieron a la iniciativa
artistas y escritores de toda Europa como Gide, Gleizes, Roy, Magritte, Willink, De
Chirico, Lhote, Mondrian, Kandinsky y Chagall, entre otros.

Aunque el debate sobre el concepto excede los limites de este trabajo, es preciso
recalcar que es problematico y, en muchos casos, sus defensores discrepan en algunos
particulares sobre las directrices y los objetivos de su empefio. Sin embargo, se
mantienen algunas constantes que es preciso sefialar: la rehabilitacion de los valores
culturales nacionales, el regreso a un gusto medio, la inclinacion por el trabajo bien
hecho y por la revaloracion de lo artesanal y la reivindicacion de lo tradicional. La idea
se basaba en el rechazo a las tendencias contemporaneas y en la relectura de las obras
del pasado; esta actitud evidencia un rechazo concomitante a las condiciones que habian
causado la guerra'’. Vidales, que habia conocido de segunda mano las ideas de las
vanguardias, fue testigo de primera mano de la discusion que planted este concepto de
“retorno al orden” en la Europa de finales de la década de los veinte. De esta manera se
pueden explicar las siguientes declaraciones, emitidas en una entrevista de 1929 cuando
recién llegd del Viejo Continente: “Después de los movimientos tendenciosos de los
primeros afios de la post-guerra, que hoy s6lo en Suramérica subsisten, las nuevas
generaciones se han aquietado por completo y en todas partes de Europa se advierte un
retorno hacia el clasicismo™*2.

La tendencia comunista de Vidales ayud6 a que estas ideas calaran en su
interior, pues no es desconocido que el camarada Stalin inicié por esa época un proceso
de modernizacion de la produccidon en Rusia basado en los conceptos de orden y
disciplina. De hecho, la lealtad del poeta a su partido lo llevé a respetar durante toda su
vida varias de las reglas que imponia el comité desde MoscU, a pesar de que en algunos
momentos tuvo disputas estéticas con esos preceptos, como por ejemplo la que planted
con Plejanov a partir de la consideracion del cubismo. Esta valoracion extrema de la

disciplina, por otro lado, es muy pertinente cuando se trata de la reflexion estética, pues

1 Comparar con Jean Laude, “Retour et/ou rappel a ’ordre”. En Le retour a I’ordre dans les arts
plastiques et I’architecture 1919-1925, Memorias del Segundo Coloquio de Historia del Arte
Contemporaneo, Paris: C.I.E.R.E.C, 1975, pag. 15.

Y 1bid., pags. 34-37.

12 \fer “Charlas literarias”, 8 de junio, vol. 1, nim. 5, 25 de julio de 1929, p4g. 179.
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la critica de arte es una actividad que exige orden y concentracion. La idea de orden,
que es de inspiracion politica, se extendié al campo de la estética y estuvo en la base del
oficio critico de Luis Vidales.

No es un secreto que el afinamiento del juicio requiere una disciplina, un
pensamiento metddico y una ejecucion de planes de trabajo precisos. La trayectoria vital
del poeta quindiano durante la década transcurrida entre 1928 y 1938 ayudo a asentar la
efervescencia juvenil y a reposar sus procesos de reflexién. Por eso su produccion
critica es el resultado de un estudio paciente de la realidad colombiana y de un cruce
constante con las teorias que se discutian en otras latitudes, asi como de un
conocimiento del medio artistico: Vidales asistia a la gran mayoria de las exposiciones,
daba charlas en los circulos interesados en las Bellas Artes, era profesor universitario y
discutia con los artistas sobre obras y conceptos. A pesar de sus multiples compromisos
laborales y de que la critica no suponia su principal fuente de sustento, su pasion por el
arte le permiti6 dedicar gran parte de su tiempo a esta actividad.

En este sentido, no se debe desdefiar su militancia politica: también pertenecer a
un partido y luchar por unos ideales especificos ayuda a forjar la disciplina y el espiritu
de orden. Aunque ya se ha discutido la relacion entre critica y politica en la obra de
Vidales, es pertinente plantear problemas sobre los alcances de esta relacion en el
analisis del panorama histérico de la critica en Colombia. Si bien ya se ha llegado a la
conclusion de que toda critica, de cierta manera, es politica, se debe matizar esta
afirmacion.

Vidales insisti6 en la independencia de la valoracion de las obras y de las
creencias politicas, pero eso no le impidi6 interpretar el futuro del arte segun sus
aspiraciones socialistas. La diferencia radical con criticos anteriores esta en la manera
como la politica permea todo un pensamiento critico, y ya no juicios aislados sobre el
artista o la exposicion de turno. Al quindiano le incomodaba profundamente que la
simpatia ideoldgica atenuara el rigor critico en un caso particular, pero no le fue posible
negar la penetracion de las ideas politicas en su sistema critico. En este sentido, es
posible afirmar que la de Vidales es una critica madura, de profunda raigambre
ideoldgica, y que es precursora insoslayable de la nueva critica latinoamericana que
analizé Federico Morais en su conocido ensayo “De la critica como productora de

teorias a la socializacion de la actividad critica”*®.

3 \er Federico Morais, Las artes plasticas en América Latina: del trance a lo transitorio, La Habana:
Casa de las Américas, 1990, pag. 5.
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Otro aspecto capital en este cambio del panorama critico en Colombia estd
ligado con la experiencia urbana, con el crecimiento de las ciudades y con la alteracion
de las dindmicas de produccion y apreciacion del arte. Como se estudio, a Vidales le
impresion6 ampliamente la gran ciudad cuando lleg6é a Bogoté en su adolescencia, y se
bebid a grandes sorbos la ruidosa Paris de los afios veinte. El desarrollo vertiginoso de
las urbes modernas provoco que la relacion entre ciudad y critica de arte se empezara a
estrechar en la primera mitad del siglo XX. No es descabellado afirmar que la critica
sufrié un cambio radical desde el momento mismo en que la experiencia de lo urbano se

erigié como tel6n de fondo en la contemplacion de las obras de arte.

La insercion de la obra critica de Vidales en la historia del arte colombiano

Tal vez desde el protagonismo de lo urbano se explique que los criticos
extranjeros hayan sido los mas influyentes en esta época en Colombia, pues venian de
ciudades europeas donde habian vivido estos procesos de modernizacion tiempo antes.
Casimiro Eiger, de origen polaco; Walter Engel, proveniente de Austria; Clemente Aird,
espafiol; Juan Friede, de procedencia alemana, y Marta Traba, argentina, fueron figuras
trascendentales en este campo en las décadas de los cuarenta y los cincuenta. Sin
embargo, como han intentado poner de presente las discusiones planteadas en los
capitulos anteriores, no fueron los unicos: algunos colombianos aportaron
inmensamente en la construccion de este proyecto comin que impulsé la incursion de
las artes plésticas colombianas en el paradigma moderno, tanto en relacién con los
creadores como con los receptores.

Aunque no se pretende desconocer el papel de los extranjeros, es preciso
reconocer que con frecuencia se ha caido en un sobredimensionamiento de lo foraneo,
no sélo en relacién con la critica de arte, sino también en otros campos de la cultura. A
lo largo de este trabajo se han propuesto varios nombres de criticos colombianos cuyo
trabajo fue fundamental en la consolidacion de la actividad critica en el pais. En nuestra
opinion, el nombre de Luis Vidales merece estar a la altura del de cualquiera de los
extranjeros nombrados en el parrafo anterior.

La obsesion por lo extranjero raya en el delirio en el caso de Traba. Con
frecuencia, la argentina ha sido objeto de un endiosamiento que la sita como figura
solitaria en la profesionalizacion de la critica en Colombia. Esta actitud puede ser

nociva cuando se trata de restituir los procesos historicos en toda la complejidad que les
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es caracteristica, pues desconoce el caricter paulatino de los avances culturales y
descarga toda la responsabilidad conceptual en el trabajo de una sola persona. Si bien la
obra monumental de Marta Traba no tiene parangon en la historia de la critica de arte en
Colombia, y quizd en América Latina, seria desacertado afirmar que se trata de la Unica
-0 de la primera— critica moderna en el pais. Esta vision reductora, la cual bien se
podria denominar como “trabismo”, ha tenido varios representantes, sobre todo después
de la muerte de la critica, acaecida en noviembre de 1983.

Aunque el objetivo de esta reflexion final no es hacer una revision minuciosa de
estas posiciones, si es posible desmontar los argumentos principales que las sustentan
con base en los anélisis precedentes del pensamiento de Vidales. Para ello, se tomaré
como punto de referencia el trabajo de Efrén Giraldo titulado La critica del arte
moderno en Colombia, un proyecto formativo, pues se trata de una de las mas recientes
publicaciones pertenecientes a esta postura. Giraldo propone la figura de Traba como un
hito en la historia del arte colombiano; para ello, sustenta su posicion en cuatro
argumentos centrales. Segun é€l, las innovaciones de la critica argentina se pueden leer
en distintos niveles: la elaboracion tedrica de los conceptos, la dimension de la critica
como servicio social, la reflexién en torno a la critica de arte como actividad autébnoma
y los estrechos vinculos con la literatura™.

Giraldo afirma que “en primer lugar, tenemos la actividad critica que busca la
formulacion de teorias, una orientacion que en Marta Traba encuentra su iniciadora
latinoamericana”®. El ejemplo que trae a colacion el autor es el de la teoria de la
resistencia y las zonas de influencia cultural, reconocido aporte que permitié esbozar las
relaciones del arte de la region con las producciones de los centros hegemoénicos. Esta
es una teoria que data de la década de los cincuenta y que se consolidé definitivamente
en los sesenta y setenta. Como se ha visto, Vidales no solamente hace una profunda
revision de la tradicion estética, sino también aventura conceptos tedricos que permiten
leer el arte nacional: por ejemplo, su elaboracién conceptual en torno a la
correspondencia entre el arte y el entorno social permite establecer distinciones entre
artistas y periodos del arte colombiano segun su relacién con los fenémenos sociales
locales y con los procedimientos que venian del extranjero, reflexion cristalizada en el

principio de sincronismo y contraste estudiado en el capitulo quinto.

1 Comparar con Efrén Giraldo, La critica del arte moderno en Colombia, un proyecto formativo,
Medellin: La Carreta editores, 2007, pags. 47-48.
5 Ibid., pag. 47.
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¢No se trata de la formulacion de teorias? A primera vista, se podria decir que si.
En esto es preciso andar con pies de plomo, pues la diferencia entre Traba y Vidales en
este particular es evidente: las teorias del calarquefio no tuvieron el mismo nivel de
elaboracion ni la insercion practica que las de la argentina, pero ello no quiere decir que
no hayan existido. Lo mas importante en este contexto es ubicar cada uno de los
esfuerzos en su justo lugar y reconocer la formacion de un proyecto nacional que se
venia gestando desde épocas anteriores. Por supuesto, seria también impreciso ubicar el
comienzo de esta actitud en la obra de Vidales, pues se caeria en la misma obsesion por
descubrir el iniciador o el precursor, cuando el animo de este trabajo ha estado muy
alejado de ello. Quiza algunos criticos anteriores ya habian intentado elaboraciones
tedricas de peso, como Gustavo Santos en sus textos criticos de Cromos y Cultura en
las décadas del diez y del veinte. Sin embargo, seria necesario investigar mas
profundamente la obra de estos criticos para poder establecer los alcances de tal
elaboracion.

En segundo lugar, Giraldo habla de “la concepcién de la actividad del
conocedor en términos de servicio social”*® de Traba. Los programas de television que
dirigio la argentina causaron su reconocimiento en el dmbito nacional y permitieron
llevar el arte a rincones donde antes no se apreciaba. Sin embargo, es evidente que
Vidales, Gaitdn Durédn o Eiger ya habian aprovechado antes los recursos que tenian a
mano para llegar al mayor nimero posible de personas. En realidad, las emisiones de
Traba tampoco tenian una cobertura nacional, pues el nimero de receptores de
television en la época era muy reducido y s6lo tenian aparatos las minorias acomodadas.
En este sentido, habria que matizar estas tesis y relacionarlas con la expansion de los
medios en Colombia: la prensa se consolida en los afios cincuenta, la misma década en
la que llega la television, y es por eso que es en ese momento cuando més aprovecha la
critica de arte para llegar a publicos apartados. Pero la critica tiene una dimension social
en Colombia desde mucho antes, como lo demuestra la asuncién de los conceptos de
Taine discutida en el tercer capitulo de este trabajo.

Como tercera innovacion de Traba, el profesor antioquefio propone la
inclinacion a “reflexionar agudamente sobre el propio estatuto de la critica, sobre su
historia, sobre sus lineamientos teéricos y sobre su propia pluralidad”*’. Nuevamente,

en este campo Traba no es la iniciadora, aunque si sistematiza y hace gala de una

° Ibid.
7 Ibid.
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agudeza intelectual sin par. ;Qué es el Tratado de Estética, sino una reflexion sobre el
arte y la critica? ;Qué lugar ocupan los articulos teéricos estudiados en relacion con este
problema? Como se resaltd, Vidales elabord una reflexion sobre el papel social de la
critica, sobre sus posibilidades historicas y sus misiones en el contexto especifico en el
que escribid. Con sumo pesar para el trabismo, tampoco en este campo su diosa es la
precursora absoluta.

El altimo criterio con el que Giraldo juzga la actitud innovadora de Traba es el
desarrollo de su obra critica “en el umbral de la literatura misma”. En relacion con esto
no es necesario profundizar mas, pues ya se analiz6 el papel del estilo literario en la
obra de Vidales y la manera como el autor aprovechd su formacion en este campo para
operar algunas selecciones estilisticas significativas. Cabe anotar, sin embargo, que el
registro literario que Traba logré en muchas de sus obras apenas es perceptible en los
articulos mas poéticos de Vidales, como el que dedicé a la memoria de Ricardo Rendon
en 1962.

Es claro, entonces, que la enorme e indudable importancia de la figura de Traba
no necesita ser sobredimensionada, pues hubo una serie de criticos, entre ellos Vidales,
que la precedieron y abonaron el terreno para que encontrara un campo fértil donde
desarrollar sus ideas. Esta, por supuesto, no es una observacion en contra de su obra,
sino de la de algunos historiadores que la han ubicado en un lugar que no le corresponde
y que incita a ignorar sus antecedentes criticos. Por lo demaés, Vidales y Traba siempre
tuvieron una relacion cordial, lo que es apenas natural si se considera que ambos
profesaban una tendencia socioldgica en su apreciacion del arte. Juntos fueron jurados
de algunos eventos artisticos y literarios, como uno de los salones nacionales y el
concurso para jovenes narradores que organizo la revista Nova a mediados de 1967. A
esto habria que afiadir que el primer suegro de Traba, Jorge Zalamea, era uno de los
amigos mas cercano de Vidales desde que ambos compartieron en la época de Los
Nuevos, razon por la cual la argentina conocid y apreci6 al colombiano desde su llegada
al pais.

La tendencia a perpetuar las opiniones, prodiga en la historia cultural
colombiana, ha sido la causa de que la obra de personajes como Vidales haya
permanecido en el olvido. Lugares comunes como el del origen de la critica en la obra
de Marta Traba sobreviven sin ser sometidos a revisiones ni cuestionamientos. Sin
embargo, la realidad es bien distinta. Como lo han propuesto varios de los trabajos

citados en la introduccion, la critica de arte en Colombia venia forjandose desde finales
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del siglo XIX; la madurez alcanzada a mediados de siglo es mas un resultado de un
proceso que su comienzo. Como afirma Carmen Maria Jaramillo, “desde mediados de la
década del cuarenta, el campo de la critica se ha definido como tal y por lo tanto ha
adquirido un caracter de profesionalismo”*®, En esta conquista tienen mucho que ver la
aparicion de los salones nacionales y el interés de la prensa en difundir los
acontecimientos del mundo del arte, pero también la existencia de un grupo de
intelectuales que sistematizé la escritura sobre estos acontecimientos con base en
conocimientos extraidos de la estética y de la técnica artistica.

No es extrafio que el Tratado de Vidales haya sido publicado justamente a
mediados de la década del cuarenta, cuando Jaramillo ubica los primeros atisbos de la
critica profesional. Si “profesional” significa que lleva a cabo su oficio con una evidente
capacidad y aplicacion, y que se basa en el conocimiento y no en la intuicion para
solucionar los problemas propios de la actividad, entonces no cabe duda de que la obra
de Luis Vidales, en cuanto a la critica de arte, es altamente profesional. Otro tanto se
puede decir del concepto de independencia: si se refiere a la critica que no se define de
antemano segun criterios externos, como la complacencia politica o la posibilidad de
publicacién, y que emite sus juicios con base en una posicion tedrica previa y una
reflexion razonada, entonces también se puede decir que Vidales es un critico de arte
independiente y autonomo. Por eso sus articulos no son siempre favorables a los artistas
que estudia, como sucede con la critica subsidiaria de conceptos e instituciones
externas. Con lo anterior no se pretende desvirtuar la obra de nadie, ni sobrevalorar la
de Vidales, sino ubicar en el curso de la historia la amplia obra de este calarquefio,
quien no solamente le aport6 al pais la irreverencia de Suenan Timbres, sino también
toda la seriedad y el reposo de los articulos reconstruidos y analizados en este trabajo.
Solamente de esta manera se podra comprender que, en Colombia, ya habia una critica
de arte independiente y profesional muchos afios antes de la llegada de Marta Traba,
quien aprovechd el terreno labrado y llevd a cabo una obra de magnitud insospechada
que otorgd a la critica colombiana la mayoria de edad que venia buscando desde

principios de siglo .

18 \Jer Carmen Marfa Jaramillo, “Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en Colombia”,
Artes. La Revista, vol. 4, nim. 7, enero-junio de 2004, pag. 34.
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