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Libertad y expresion estética.
Reflexiones en torno de las vanguardias*

Este articulo intenta estudiar, revisar y analizar los movimientos modernistas
(vanguardias) y las tensiones relativas a las multifases del término “libertad”
(freedom). De acuerdo con los movimientos histéricos del Modernismo, esta pa-
labra —en su dimension estética— tiene su correlato con el principio de la autono-
mia concebida como una ruptura con la tradicién y con el entorno de lo que es
moderno (lo nuevo). Esta acepcion deriva de una proposicién dual relacionada
con su origen romantico, ya que estas corrientes modernistas no son solamente
consideradas en la esencia de su disrrupcion sino también en la restauracion del
aura del artista (Walter Benjamin). En los '60, la confrontacion se da entre la tras-
cendencia y un flujo social caracterizado por pruebas comprometidas con el argu-
mento previamente mencionado. Finalmente, el mismo fenémeno se observaen la
era del capitalismo tardio, en la cual la disolucion/desaparicion de las grandes
narrativas (o relatos) concebidas por el posmodernismo contradice el rescate de la
memoria a partir de la novela historica.

This article intends to study, revise and analyze the leading Modernist movements
(vanguardias) and the aesthetic tensions regarding the multifarious term “freedom”.
According to the historical Modernist movements, this word —in its gesthetic
dimension— correlates with the principle of autonomy conceived of as a rupture with
the tradition and enthronement of what is modern (the new). Such attitude derives
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in a dual purpose concerning its romantic origin, since these Modernist currents are not
only assimilated in its disrupting essence but also in the restoration of the artist’s aura
(Walter Benjamin). In the 1960s, the confrontation between transcendency and a so-
cial flow characterized by commitment proves once more the aforementioned argument.
Lastly, the same phenomenon is observed in the era of Late Capitalism, in which the
dissolution/disappearance of the grand narratives assumed by postmodernism contradicts
the rescue of the memory through the historical novel,



Libertad. {Qué significa esta palabra tan usada, a la que siempre recurrimos?
MNecesitada de auxilio, [a busco en el Diccionario de filosofia, de Ferrater Mora,
pero encuentro la diversidad. Es posible, en efecto, definir la libertad:

como posibifidod de qutedeterminacion, como posibilidad de eleccidn,
como acto voluntario, como espontaneidad, como margen de
indeterminacién, como ousencia de interferencia, como liberacidn frente o
algo, como liberacién para algo, como realizacién de una necesidad.’

Dada la enorme extensién de este campo semdntico, es facil comprender que
involucra, a la vez que difiere, en cada esfera de la vida y actividad humanas; y en
este espectro, la esfera del arte seria una de las que exhiben mayor complejidad,
tanto en la coexistencia temporal de distintas estéticas, como en su despliegue
histérico.

Es evidente, desde esta (ltima perspectiva, que cuando pensamos en libertad esté-
tica venga ala mente el arte moderno, lo cual nos conduce a las llamadas “vanguardias
historicas”, los famosos “ismos” de entreguerras, uno de cuyos principios fundamenta-
les es laautonomia del arte; idea que si bien en la actualidad puede parecernos obvia,
vista mas de cerca fue una de las instancias mis revolucionarias de su practica. Y si nos
preguntaramos autonomia respecto de qué, habria que responder muchas cosas que
podrian sintetizarse en la nocién de que el arte solo se debe a si mismo. Libertad frente
ala tradicion, que instaura a su vez una tradicion paraddjica: el mandato de comenzar
todo de nuevo, la biisqueda de lo nunca antes proferido o, en palabras de Octavio Paz,
la tradicion de la ruptura. La categoria de lo nuevo como ideologema nuclear de las
vanguardias ha sido objeto, como todos recordamos, de las reflexiones de Adorno,
quien sefala su indole privativa, pues implica la negacién de lo que no puede seguir
siendo (Adorne [1970], 1984:36); en tal sentido se trata de una libertad paraddjica, ya
que conduce a un limite. Y, {qué es eso que no puede seguir siendo? Si nos remitimos al
ejemplo de la poesia, aquella tradicion que fuera inaugurada por los romanticos alema-
nes culmina en los simbolistas franceses. Esta actitud estética interroga ese limite que,
surgido en los albores de la cultura occidental, consiste en la escision entre poesia y
filosofia, entre palabra poética y palabra pensante, tan ligada a esos comienzos cuando
ya Platon hablaba de “una vieja enemistad”. La palabra se divide, asi, entre un proferir
que se admite como caido del cielo o, si queremes, surgido de los abismos del incons-
ciente; Borges, ironico como siempre, comenta que goza del objeto de su conocer
pues lo presenta como belleza (“La triste mitologia de nuestro tiempo habla de la
subconciencia...[...]; los griegos invocaban a la musa, los hebreos, el Espiritu San-
to..."?)y otra palabra que tiene para si toda la conciencia, pero no goza del objeto
de su conocimiento pues no puede presentarlo con un lenguaje propio.

Si bien las vanguardias fueron declaradamente antirromanticas en su practica, la
busqueda de procedimientos y usos renovadores, al trabajar con una nueva con-
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ciencia de su material —el lenguaje—, exaspera el imperativo romantico de libertad
frente a lo establecido e inaugura esa tradicién paraddjica que, decia, llevaraa un
limite. Trataré de explicarme incorporando ahora otras dimensiones de lo social,
presente siempre en lo estético, aunque sea de modo implicito. No es casual que,
lejos ya del fervor jocoso de la década de los locos veintes, Benjamin cite a Paul
Valéry para abrir sus reflexiones sobre Ef arte en la era de la reproductibilidad
técnica (Benjamin, 1973:17). Ante el cambio de los tiempos y los asombrosos
medios que los inventos de la modernidad ofrecen, Valéry evoca el pasado, cuando
se establecieron los tipos y usos de las Bellas Artes, en las que preveia cambios
profundos y fundamentales, pues, advierte:

En todas las artes hay una parte fisica que no puede ser tratada como
antofio, que no puede sustroerse a la acometividad del conocimiento y lo
fuerza modernos.

Ese es el camino que recorreri el imprescindible estudio benjaminiano. No
se trata, nos dice el filésofo, solamente de los nuevos tipos de representacién
posibles por la litografia, la fotografia y el detonante.del cine. Se trata de las
nuevas formas de la subjetividad, deda sensibilidad y la percepcién; se trata de
otra forma de experimentar en la conciencia la dimensién espacio-temporal,
que no solamente cambiara el arte sino la inventiva misma de quien lo produce.
Pero lo que es mas: |a posibilidad de reproduccion infinita trae aparejada la pér-
dida de lo que Benjamin llamé el “aura” del arte, aquello que, precisamente
desde los roméinticos, habia alimentade en ellos la libertad de la creacién; lo
que, exaltando el yo del artista, lo transformaba en demiurgo, lo distanciaba del
comin y conferia a su producto una trascendencia fundada en la aspiracion al
absoluto, a la completud, a la originalidad.

Puesto que fueron los romanticos quienes por primera vez se plantearon el
sentido del arte libre de las normas semioticas (asi, por ejemplo, los estilos que
correspondian a los géneros: lo sublime, lo comico) como emergente de la vo-
luntad singular, la originalidad y su trascendencia eran el garante de lo artistico.

Por eso es que las estéticas de vanguardia, hijas rebeldes del romanticismo,
se tensan en un movimiento oscilante: por un lado, intentan asumir —desde la
industria de lo bello— el desafio tecnolégico (observemos, por caso, en la poesia
de Oliverio Girondo que el sujeto poético se vuelve un ojo-camara fotografica);
por otro, en la flexion de una operacién compensatoria, intentan reponer el
aura perdida instaurandola como un nuevo mito: la blsqueda de una renovadora
tecné, |la capacidad de reflexion e intervencion sobre los lenguajes artisticos que
serd, a partir de alli, el dominio de la practica estética.

Este doble y contradictorio movimiento es pasible de encontrar en otros
momentos vanguardistas; asi, los afos 60 —periodo caracterizado undnimemen-



te como de vanguardia estética y politica— exhiben la coexistencia de lineas estéti-
cas polarizadas en diferentes aspectos cuya disyuncién se remontaa los "“ismos”
historicos. En literatura, y concretamente en la poesia, una de estas lineas exaspera
la dimensidn lirica, con el cardcter casi excluyente del tema del sujeto o yo lirico y
sus relaciones con la palabra, hasta el punto de que ese mismo sujeto tiende a
tornarse evanescente y cede el lugar protagénico de la escena poética al lenguaje
mismo haciéndose. Bien puede llamarse trascendentalismo poético a esta actitud
que distancia el material de todo contexto extraestético y, por ende, de toda
dimension referencial reconocible con la consecuencia importantisima de la inesta-
bilidad del sentido. Alli esta el limite al que me referia: si en los juegos de las
vanguardias histéricas el significante puede llegar al estallido —como ocurre en el
mismo Girondo ya hacia el final de su vida, con En la masmédula—, bastara pensar
en la narrativa vanguardista, como es el caso de Cortazar, para ver como se tematiza
este proceso, Asi, El perseguidor tiene como protagonista al enajenado musico que
persigue infinitamente “la nota”. Nota inhallable por definicién, pues, en el caso de
producirse, su frecuencia seria inaudible para el oido humano. Paradojal libertad.
Ir mas alla de las condiciones del material mismo, con la consecuencia de su propia
disclucion.

Otro tanto ocurre en las artes plasticas. Asi, en esa misma década, Marta Minujin
expone en el Di Tella una escultura de queso, objeto que, ademas del evidente
gesto de humor prepio de los happennings sesentistas, atenta contra la perdura-
bilidad caracteristica de los materiales tradicionales destinados a la escultura,
pues desaparece al ser engullida. Mientras, por su parte, el pintor Garcia Uriburu,
subido a un barco, arroja toneladas de pintura a nuestro famoso mar dulce que,
luego de breve esplendor, son, naturalmente, arrastradas por el agua. Y eso no
es nada en comparacion con el caso del pintor Alberto Greco, quien expuso su
propio suicidio,.como ha sido estudiado en un original trabajo por Cristina Pifa.}

Ahera me propongo desplazarme hacia otra de las dimensiones de la libertad,
justamente la del compromiso, pensando en el concepto expuesto por Sartre del
hombre comeo ser necesariamente libre y del arte “para”, aludiendo asi a su nocién
de que la literatura se justifica en tanto contribuya a la liberacion de la alienacién,
en el sentido marxista del término.* Para la concepcién de la poesia representada
en plenitud por los poetas llamados “malditos”, el arte es auténomo al punto de
constituir un modo de vida, de alli que el poeta se sienta un vate, un ser singular,
constituido en la palabra misma, que atisba un universo diferente al cotidiano. Por
eso, |a poesia es oficio sagrado, aunque maldecido por el anatema de la profecia
que puede tornarse, asimismo, un sustituto de la religion, un estar en otra parte; y
por eso hay que consumirse y consumarse en el fuego del que nada sabe el hombre
de la calle. Nos encontraremos, en los mismos sesentas, con la postura opuesta. En
la primera de las corrientes, prestigiada con los nombres de Lautreamont, de
Artaud y, entre nosotros, el de Alejandra Pizarnik, puede verse que la denominada
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autorreferencia se inscribe como rasgo capital. Pero esta indole no proviene de
una mera voluntad estetizante, hermética o formalista, sino del imperativo por
erigir la subjetividad en el lugar del lenguaje mismo y de su practica entendida
como blsqueda absoluta y como lugar de |a diferencia.

Mientras, |a segunda linea aludida se constituye como oposicion a tal ideologia
estética. En efecto, para los “antipoetas” sesentistas la poesia debe estar ~esti—en
el mundo de todos los dias. De alli, los rasgos observables en su retérica: en primer
lugar, el tratamiento de objetos impropios de la tradicion poética —entendiendo el
término en su sentido més vasto, como contexto de la cultura occidental—; asi, no
la rosa, sino el sapo (léase, por caso, Lamento por el sapo de Stanley Hook, de Juan
Gelman); no la excelsitud de las cumbres de la intuicién, sino la vivencia de la
oficina, como temas de la poesia. En segundo lugar, el tratamiento de un lenguaje
que trabaja sobre lo coloquial, sobre el lugar comin, que no teme a la “mala
palabra”, que incorpora las jergas urbanas. Estas poéticas aparecen estrechamen-
te vinculadas a la circulacion social de discursos en los medios de produccidn
cultural que construyen el imaginario propio de una época transformadora, revolu-
cionaria, tal contexto ideoldgico es refractario a la indole gratuita, o estetizante,
del arte, en consonancia con el imperativo sartreano que impregné fuertemente,
desde finales de los afos 50, el campo intelectual. Es por ello que se sitdan en
conflicto con los tres aspectos deminantes del trascendentalismo: la nocién del
arte como absoluto, la ideologia del artista carismatico y la autonomia de la obra
frente a lo social.

Es caracteristico que se incrusten materiales provenientes del universo
semiotico extraestético, referidos al mundo social y a los acontecimientos de
actualidad (la consigna politica, el discurso periodistico), asi como al universo de
la cultura popular (el tango, el cine); dichos materiales sufren, en el pasaje al
poema, una resignificacién. Estas estrategias no son producto del realismo inge-
nuo: se trata de procedimientos deliberadamente ideolégicos que parten, como
ocurre desde las vanguardias historicas, del trabajo conciente con los materiales,
del reclamo por el territorio estético como dominio de experimentacién y de
reflexion, sélo que puestos al servicio de una fuerte connotacién politica. Fraguan
asi su identidad en oposicion a la primera de las lineas que procuré sintetizar,
aunque ambas sean hijas de las vanguardias de los '20, sélo que polarizadas hacia
aspectos disyuntivos de la red de fuerzas contrapuestas con las que las estéticas
modernas interpretan el (inico mandato valido: la libertad en y para el arte.

Por dltimo, unas breves acotaciones, saltando los tiempos, respecto de nuestra
época. Digamos que, pese a lainnumerable bibliografia critica sobre lo que Frederic
Jameson ha llamado la légica cultural del capitalismo tardio, refiriéndose a la
posmodernidad, no es facil pensar ciertos fendmenos desde la periferia del mundo
globalizado. Si, segtn recordeé al comienzo, Benjamin se preocupaba por el deve-
nir del arte cuando se iniciaban las transformaciones tecnolégicas, iqué diria aho-



ra, ante el predominio hegemonico de los llamados mass media, ante la cultura del
espectaculo, donde hasta una guerra se usa para el "show bussiness”, ante el
predominio del mercado que fagocita cualquier producto estético? iéQué ocurre
con los dominios culturales cuando ya no podemos siquiera hablar de cultura
popular, por ejemplo, frente a alta cultura, porque la television ha nivelado estas
esferas? Es mas: iqué pasa con el ambito de la subjetividad, con la construccion de
laidentidad personal y colectiva, en un tiempo en que lo privado se hace publico
hasta la obscenidad, pues se construyen ficciones para espectéculo televisivo, don-
de se pone en escena una aparente realidad interpersonal o una situacion de convi-
vencia artificial?

Claro que son demasiadas preguntas y seria pretencioso querer contestarlas;
sin embargo, podria hacer algunas observaciones. Si, segin han teorizado im-
portantes pensadores, uno de los rasgos determinantes de la relacion
posmoderna con la historia es el derrumbe de los llamados “grandes relatos” —
o sea, la caida de las utopias totalizadoras, con su mirada progresista lanzada
nacia el horizonte del futuro—, habra consenso en senalar la importancia que,
desde la década de 1980, adquiere la cuestion de la memoria. Desde diversas
disciplinas, tales como la antropologia, la histaria, el psicoanalisis y los estudios
culturales, crece el interés por auscultar este giro cultural donde, debilitada la
proyeccion hacia el futuro, la mirada se torna hacia el pasado. Si bien es eviden-
te que la industria cultural vende pasado en forma de revival —tal vez como placebo
gue adormece la conciencia critica del presente, donde lo mediatico transforma
cualquier novedad en objeto obsoleto a los pocos instantes de su emergencia-—,
el regreso a la memoria, desde otras perspectivas, pareciera indicar un deseo
por recuperar cierta estabilidad en el anclaje identitario, tanto individual como
colectivo. La reconstruccién histérica de la memoria y su presencia en la escena
literaria (prueba de ello es el reflorecimiento de los nuevos rostros de la novela
histérica) tienden a compensar el debilitamiento del lazo social que fundaba las
identidades nacionales, en una era globalizada o posnacional.® Resulta impor-
tante destacar una flexion particular de esta obsesion por reconstruir la memo-
ria: aungue sea un fenémeno expandido globalmente, sin embargo sdlo puede
ser entendida en relacion con escenarios determinados; esto es, que una cues-
tién mundial responde a circunstancias particulares, a historias locales. No es lo
mismo, por ende, el regreso de la memoria como efecto del avance tecnologico
en las sociedades posindustriales, que los usos de la memoria como contracara
del olvido en paises atravesados por las dictaduras que flagelaron el Cono Sur en
esa década. Es evidente que estoy hablando de nuestro pais —aunque también de
Chile y Uruguay—, donde la tematizacién del pasado en la novela histérica de las
posdictaduras es una manera de alegorizar un presente reprimido o de llenar el
hueco del silencio impuesto desde el terror del Estado. Se veria este fenémeno
como una nueva forma de libertad en el arte: esta vez, se trata de la libertad como
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interferencia, del fortalecimiento de la memoria, de la identidad colectiva como
espacio de resistencia y de sutura.

Notas

*Este trabajo surge de una conferencia en el panel sobre "Libertad y expresién esiélica”,
donde fui invitada a participar, en las Jornadas Agorg Filoséfica, en octubre de 2002,
'Véase, de ). Ferrater Mora (1999): Diccionario de Filosofia, Ariel, Barcelona, Toma il
(Edicidn revisada, aumentada y actualizada por el prof. |osep-Maria Terricabras y su-
pervisada por Priscilla Cohn Ferrater Mora), pp. 2.135-2.147; en el exterse articulo
bajo el término "libertad” puede observarse la multiplicidad de usos y campos
semdnticos en el modo de entender este fundamental concepto.

2 Cito por la edicién de Obra poética. Emecé, Buenos Aires, 1989, p. 14, que reitera la
de 1978.

! He tenido ocasién de consultar el articulo ~hasta ahora inédito— de Cristina Pina,
titulado “Formas de morir. De Alberto Greco a Alejandra Pizarnik",

* No es necesario zbundar en la concepeidn sartreana del compromiso, particular-
mente importante en el campo intelectual argentino, donde impregnd todo el debate
de época, especialmente, como se sabe, gracias 2 los intelectuales del grupo de la
revista Contorme, cuyo primer nimero aparece precisamente en los albores de la déca-
da, en 1959,

5 Esta es una hipdtesis de Pierre Nora quien la estudia en el contexto de Francia. Segin
este autor, el predominio de la memona, que aparece como un fendmene globalizado,
es, sin embargo, slo comprensible en funcién de historias locales y politicas especifi-
cas. Viéase Pierre Nora (1993): Le lieux de mémoire. Gallimard, Paris.
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