Letras. Llma, Univ. San Marcos. 90: 66-70. 1986

Premisas para una historia de la
Critica de Arte en el Pera”

ALFONSO CASTRILLON VIZCARRA

Se puede decir, sin temor asequivocarnos, que la Critica de Arte
es una creacién burguesasDiderot, defensor del lacrimoso Greuze, era
miembro de la burguesia pré-revoltgiofiaria; Baudelaire, quien instaba
a los burgueses para que dedicasén su tiempo a la formacion de la sen-
sibilidad, asf como lo dedicaban fon tanto empefio al florecimiento de
sus negocios, también perteneciaya un sector de la burguesia, con es-
pecial interés en abrirse paso e¢h un mercado todavia incipiente (1).

Pero nuestra afirmacién no tendria valor si no agregaramos que
la Critica de Artees;ima, ereacién burguesa,, porque estuvo desde el
principio al servicio ‘de los ideales de clase ‘dequicnes la practicaron.
E,n el caso de Dider6t,u ‘concepeion del “arte como moral” significa-
ra el requerimiento de una nueva sensibilidad contraria al “arte como

» .

placer” preconizado por los aristocriticos Boucher o Fragonard. Y en
el caso de Baudelaire, la cvidente publicidad a favor del Romanticis-
mo para tratar de imponerlo en esa clase que era “la mayoria —n-
mero e inteligencia— por lo tanto la fuerza, que es la justicia” (2).

_ Asi pues, la critica de Arte se practicé para :llos, para ensefarles
queé era el arte y de paso, para que aprendieran a comprar: he aqui
dos aspectos fundamentales de la critica de Arte que no pueden diso-

* El presente es el articulo introductorio a la “Historia de la critica de
arte en Lima" y precede o “La critica de los dilatantes””. En: Revista de la
Universidad Catélica, Nueva Serie, No, 8, 1980, p. 81 y “Tedfilo Castillo o la
institucién de la critica’ en Hneso Hamero, No. 9, p. 58, 1981.

(1) Diderot, Sur l'art et les artistes. Textes réunis et présentés par Jean
Seznec. HMartman, Paris 1967. También: Ernst Fischer, La necesidad del arte.
Ediciones Peninsula, 2a. edicién, 1970, p. 82.

(2) Baudelaire, Charles. Curiosités esthétiques. Edition Lamaitre, Gar-
nler, Paris, 1962, p. 97.
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ciarse, ni sosloyarse por cierto afin purista. La didictica forma par-
te de la normal manera de reproduccién del sistema ideolégico y la
compra-venta, del sistema artfstico, tan importante como la produc-
ciébn, Al respecto J. C. Maridtegui ha dado luces sobre el problema
en el “Artista y la época” {3). Si “La élite de la sociedad aristocra-
tica, tenia mds educacién artistica y mds aptitud estética que la éli-
te de la sociedad burguesa”, se entiende que la sepunda necesite de
un especialista que lo guie e instruya: de ahi ¢l papel fundador de
criticos como Diderot y Baudelaire. Pero es necesario que centremos
nuestra atencidn én el problema de la erftica, antes que en el dema-
siado_particular y subjetivo de su productor. ;Qué es la Critica?

En yn principio la Critica de Arte se confundit con la habilidad
de reconocer la bondad de una obra, incluyendo su autenticidad. Asi
lo dio a entender J. Richardson en su “Arte de criticar en materia
de pintura” (4). Mis adelante se identifica con €l “juicio” sobre las
obras de arte, que de Kant en adelante se entender4 como limite de
la razén, saber distinguir y valorar. “El problema de la ecritica de
arte es pues el de la capacidad, y posibilidad de vn cierto tipo de
juicio: elpjuicio de gusto, es decir el_apreciamiento del modo de sentir
la ’c’Jb(rz)de arte {...) histéricamerite, es deciz en relacién con su tiem-
po .

Para Kant el juicio de gusto es‘un juicio sintético a priors, pero
“La belleza que afirma a priori el juitio estético, carece de objeto real
para el concepto correspondiente; si'lo tuviera, se trataria de un jui-
cio légico y el esfuerzo de Kant se encamina a dejar bien sentado
que el juicio estético no es juicio de conocimiento. No hay, por lo
tanto, criterio .objetiva y universal de la belleza, ni tampoco reglas del
gusto. No hay ciencia de lo bello, sino solamente critica” (35).

Esta relatividad del juicio estético tan claramente demostrada por
el filésofo alemin, tuvo sin embargo poca influencia en la critica pos-
terior, por lo menos del Neoclasicismo hasta ¢l surgimiento de las van-
guardias modernas (Impresionismo, Exprestonismo, cubismo, etc,). A
partir de ellas y de la relatividad fisica einsteniana, que serviri de
marco para todas las otras relatividades de nuestro sigle (moral, poli-
tica, etc.), se romperan los criterios demasiado estrechos de las esté-
ticas normativas producidas en las Academias de arte del siglo XIX.

La Critica de Arte, como género literario, pertenece al ensayo, ya
que no se propone comprobar hipdtesis, a 'a manera cientifica, sino
proporcionar juicios de gusto, relativos y tedidos de la sensibilidad
del escritor. En cambio, 1a Historia de 1a Critica d

e Arte, que es la
(3)  Maridtegui, José Carlos. €l aiste Y b é&poca.
Empresa Amauta, vol, 8, p. 15,

{4)  Grossi, Luigi. Dizicnavio delfo eritica d'arte. UTET, 1978, vol. 1
p. 135. ‘ '

(5} Lafuente-Ferrori, Enrigue. La fundomentacién y lgy problemas de la
Historic del arte. Editorial Tecnos, Madrid, 1951,

Obras completas,
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que abordaremos, pertenece a la rama de la Historia de las Ideas.
:Cuil es la materia de esta historia? Las ideas son los “hechos” de
esta ciencia fictica; v mas particularmente las ideas estéticas. ;Es po-
sible dar cuenta de ellas, organizarlas e interpretarlas’

Pienso que es importante explicar, a estas alturas, cuales son los
fundamentos epistemolégicos de una investigacién que pretenda ab-
solver tales preguntas. No radicard, como podrd suponerse, en pro-
bar 0 no que las ideas existen, sino de ver cémo se han constituido
en conocimientos validos o, segin Cardoso, “cém> sc pasa de estados
de menor conocimiento a los de un conocimiento mas avanzado” (6).

‘Para no extendernos en discusiones que exceden los limitgs;‘de
este trabajo, debemos adelantar que, en relacién al problema de si las
formas de conocimiento pertenecen al sujeto, al vbjeto o a algln tipo
de erlacién entre ambos” (7) suscribimos el modelo ¢pistemologico
“Interactivista” que “atribuye un papel activo al sujeto que a su vez
esta sometido a condicionamientos diversos, en particular a determinis-
mos sociales, que introducen en el conocimiento una visién de la rea-
lidad transmitida socialmente® (8). Las ideas -—y precisamente las
estéticas-—— no surgen de uha.idealidad extrafia al ej_ermlcm’s_ocml del
hombre, sino como produeto’del trabajo™de ¢ste “socin-histéricamente
determinado™ (9). ‘ o

. Esta precisién es importante; porque aclara la apinion que su
bimos en dos puntos fundamentales: a) El arte no es un fenomeno
surgido de la individualidad ‘autoformativa, ni es “esencialmente espi-
ritual” como se repite todavia;+h) pero tampoco es una mera repre-
sentacién ideoldgica de los conflictos ocurridos en las reluciones de pro-
duccién”, error qnélhan [venidol| tepitithdal Slos “realistas socialis-
tas” (10). :

_EPara vencer estas dificultades teéricas conviene volver a la formu-
lacién de que “lo que corresponde es vincular las cbras con sus pro-
pias condiciones materiales de produccién”, como bien ha dicho Gar
cia Canclini v Mirko Lauer puntualiza al dar los lineamientos de una
Ieoria social del arte, “es decir, una teoria que busque la concresion
de la plistica no en la apariencia fisica del objeto, sino en las deter-
minaciones de una existencia social como produccién-distribucién-con-
sumo” (11).

scri-

(6)  Cardoso, Ciro. Introduccién al trabajo de la investigacién Histérica.
Grijalbo, Barcelona, 1981, p. 17.

(7)  Ibidem, p. 23.

(8) Schaff, Adom. Historia y verdad. Grijalbo, México, 1974, p. 86.

(?) Cardoso, Ciro. Op. cit. p. 26.

(10)  Garcia Canclini, Néstor. Arte popular y sociedad en América, Gri-
jalbo, Meéxico, 1977, p. 35.

(11) ibidem, p. 38-39. También: Mirko Lauer, "‘Critica de la artesonia”’.
Dzsco, 1982, p. 10.
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Las ideas estéticas surgen de Ias determinaciones de la existencia
social de las obras y o de una regién incontaminada ¢ ideal como pro-
pugnan .los idealistas académices. Sin embargo cste matco teérico
quedaria incompleto st no tuvieramos presente el-factor ideolégico de
clase, como condicionante en la emisidon de ideas. - ‘

La prictica demuestra que la divisién de clases se da en las rela-
ciones dé produccidn: quiegnes: son:duefios de los medios de produc-
c1én y quienes no lo son. Todos sabemos que estas relaciones son con-
flictivas, “Se trata, por ejemplo, de la contradiccién entre las préc-
ticas que tienden a la realizacién del provecho.y las que tienden al
aumento de salarios {lucha econdémica), entre las que tienden al man-
tenimiento de las relaciones sociales existentes y las que tienden a su
transformacién (lucha politica), entre las que ticuden a hacer aceptar
el “modo de vida” existente y las que tienden a su transformacién (lu-
cha ideoldgica)” (12). '

El factor ideoldgico estd presente desde el momento que la cla-
se dominante, poseedora de los medios de produccién, difunde y pro-
picia ciertas ideas que sirven para reforzar el aparato econdmico-poli-
tico. Dentro de estos factores réproductivos estin las ideas estéticas
que generan formas artisticas determinadas en vista a representar los
ideales de clase, : :

Estas incursiones en la Teoria Social del“Arte eran necesarias pa-
ra entender el sentido que adquiere &l propdsito de hacer una Histo-
ria de la Critica de Arte en el Perdy Bajo las piemisas anteriormen-
te enunciadas, cabe pues formular nuestras hipétesis generales. En
el Pert:

a) Cada clase modela su ideclogiacestética de-acuerdo a los fac-
tores econdmicos y politicos que le dan.su caricter,

b} La clase dominante ha impuesto sus criterios estéticos por
medio de la critica a través de diarios, revistas y libros, apoyada por
las galerias y museos de arte.

¢) La cultura dominante se ha caracterizado por ejercer una cri-
tica de arte de premisas “universales”, por io tanto fordneas, fiel re-
flejo de la situacién de mercado de otras latitudes.

d} Ha existido y existe una critica consciente de nuestra condi-
cién de paises dependientes, tanto econémicamente como ideolégica-

mente, que s¢ expresa en otros términos y propugna una cultura li-
beradora.

Asi pues la metodologia de esta investigacién sc ha ido adap-
tando en relacién a la necesidad de verificar tas hipétesis planteadas.
Era imprescindible un trabajo pormenorizado sobre las fuentes escri-

(12}  Adiinicolou, Nikes. Historia del Arte y lucha de clases. Siglo XXI,
1974, p. 10.
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tas en libros, diarios y revistas. IHabfa que reunir y ordenar por pri-
mera vez, una cuantiosa bibliografia sobre la cririca de arte en el
Perd. Cabria puntualizar que se ha puesto especial cuidado en selec-
cionar el material de acuerdo a su contenido. Se han tenido en cuen-
ta articulos en los que se ve claramente la opinian critica del autor,
donde se advierte alguna tesis o adhesién a algiin movimiento artis-
tico, textos en suma, que remiten a la ideologia estética del grupo
social de quienes los escribicron. Por eso se ha scparado las simples
notas informativas de exposiciones cuando no s‘rven para contextua-
lizar la critica. Sin embargo, jcémo escoger los autores, cémo selec-
cionar sus articulos, sin caer en arbitrariedad? Toda historia es arbi-
traria_y no seremos nosotros los que suscribamos la falacia de una
historia objetiva. Por otro lado no creemos ¢n cl cardcter absoluto
de nuestras verificaciones. Las ciencias facticas se distinguen de las
formales precisamente por el caricter de la verificacidn que es siem-
pre incompleta y temporaria (13), lo que hace del historiador un
hombre de su momento, susceptible o0 no a las corsientes ideolégicas
que echan a andar una sociedad ¥ en este sentido no queda mis que
una alternativa: caminar con ella.para no convertirse en piedra.

Lima, 23 de Julio de 1984.

(13) Bunge, Maric. La ciencia, su método y su filosofia. Siglo Veinte,
Buenos Aires, 1973.
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