¢ ‘% FILO:UBA
%'”'h*“ Uni vvvvv dad de Buar;os Aires

Po

Chi

itizacion del arte moderno en
na

Acerca del surgimiento y devenir el
grabado xilografico moderno
[1919-1949]

Flores, Verdonica Noelia

Mera, Carolina

2018

Tesis presentada con el fin de cumplimentar con los requisitos finales para la
obtencion del titulo Doctor de la Facultad de Filosofiay Letras de la
Universidad de Buenos Aires en Artes.




Universidad de Buenos Aires

Facultad de Filosofia y Letras
Tesis de Doctorado
“Politizacion del arte moderno en China:

acerca del surgimiento y devenir del grabado xilografico moderno

(1919-1949)”

Tesis para optar por el grado de
Doctor de la Universidad de Buenos Aires
Area Historia y Teoria de las Artes

Tesista: Veronica Noelia Flores

Directora: Dra. Carolina Mera

Afio 2018



RESUMEN

Esta tesis se desarrolla en el marco de la historia social del arte en China durante la primera
mitad del siglo XX e indaga los modos particulares en que se produjo la articulacién del arte y la
politica durante este tiempo, a partir del surgimiento y devenir del movimiento xilografico
moderno. Este trabajo integra en su abordaje el estudio de lo cultural y artistico en dialogo e
interaccion estrecha con lo social y politico. A partir de esta perspectiva relacional, se pregunta
por los modos y condiciones en que el grabado xilografico monocromatico emergié y se desarrolld
en este pafs como una forma de arte moderno entre los afios 1919 y 1949, vinculandose desde el
registro y la critica social con los acontecimientos politicos y culturales mas relevantes de esta
época, y articulando su devenir con las acciones e ideas de izquierda afines al Partido Comunista

Chino.

La idea central que sostiene esta tesis es que a partir de la representacién critica de las
condiciones materiales de vida y de los conflictos politicos que afectaban a los grupos marginales,
excluidos o ignorados en el orden politico y visual precedente, este movimiento dio lugar a nuevas
formas de expresion visual y de activismo politico en el campo del arte, vinculando de este modo
al grabado xilografico con las condiciones histdricas de surgimiento y desarrollo de un arte de
vanguardia publico, masivo y moderno. Daremos cuenta de este desarrollo considerando las
condiciones iniciales del movimiento en el entorno urbano de Shanghai, Beijing y Guangzhou y su
devenir posterior en las areas rurales del pais —en particular en la regiéon de Yanan- bajo control

comunista durante la guerra en los afios treinta y cuarenta.

A partir de un disefio metodoldgico de caracter cualitativo, la trama narrativa de esta tesis
se apoya en un enfoque interdisciplinar que considera la lectura semiética de los materiales, su
contextualizacion multiple y comparacién como estrategias validas para el estudio del corpus
establecido: una selecciéon de documentos escritos, fotografias y grabados xilograficos. Esta tesis
aspira a proporcionar un aporte original al campo de los estudios asiaticos en Argentina, en favor
de una mayor comprension de los resultados de la compleja y estrecha relacion del arte y la
politica en China durante las primeras décadas del siglo XX, asi como de la singular importancia
que tuvo en el proceso de politizacion del arte moderno en este pais la intervencion reformista
del escritor Lu Xun y del movimiento artistico que recuper6 y resignifico en ese tiempo el valor

social y testimonial del grabado xilografico moderno.
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INTRODUCCION

Todo trabajo de investigacion tiene como raiz una historia singular y un ambito de
desarrollo compartido. La de esta tesis surgié a partir de un interés personal en el curso de mi
formacién de grado por el estudio en el tiempo de las insurrecciones populares en China. Buscaba
por entonces conocer los modos de organizacion politica de esas “formas arcaicas de los
movimientos sociales” -para utilizar la expresién de Eric Hobsbawm- que a fines del siglo XIX
habian participado con sus propias légicas y métodos de movilizacién del proceso general de
desintegracion del antiguo Imperio chino. Encontraba como estudiante especial curiosidad por
los relatos de viajeros, funcionarios y testigos que describieron con dramatismo la turbulencia de
esos tiempos de enorme alienacién econdémica y dislocacion social, de interacciéon y
confrontaciones cruciales con Occidente, tiempos de sucesivas derrotas militares, de tratados

desiguales, de ruina y humillacion del pueblo chino frente al avance del imperialismo extranjero.

Aquellos eran relatos que describian también los esfuerzos de recomposicion, de
modernizacidn cultural y de reforma politica por parte del grupo de intelectuales nacionalistas
que llevaron adelante en 1911 una inusitada revolucién urbana para dar lugar al primer régimen
republicano en China. Eran los inicios del siglo XX, momento de formacién de nuevos grupos
sociales en las ciudades -una burguesia de negocios aliada a las viejas clases aristocraticas en
decadencia, un incipiente proletariado urbano, migrantes rurales, intelectuales desarraigados,
nuevos profesionales y estudiantes. Fueron los afios de formacién y antagonismo de los primeros
partidos politicos modernos en el pais (los partidos nacionalista y comunista) y con ellos, la
aparicion de nuevos modos de protesta y de movilizacion de masas. Lo urbano y lo rural se
tensaban como escenarios renovados de conflictos facciosos y suspendida entre ellos, para mi
enorme interés, la extraordinaria permanencia de una sociedad en su mayoria rural, movilizada
politicamente en los afios treinta y cuarenta por el comunismo para protagonizar una de las

revoluciones sociales mas importantes del siglo XX.



Por entonces, yo transitaba el Gltimo tramo de la carrera de Historia en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Algunos seminarios de investigacién en torno
a la posicion del campesinado en sociedades precapitalistas o imperfectamente capitalistas
contribuyeron, desde distintas perspectivas, a aproximarme a la complejidad del problema social
encerrado en esa etapa de “transicién” entre lo considerado “tradicional” y “moderno” en China.l
Asimismo, a través de dos adscripciones realizadas en las iinicas materias del ciclo de formacion
de grado que se ocupaban de la historia moderna y contemporanea de Africa y Asiaz pude
introducirme en las discusiones, perspectivas y herramientas criticas abiertas por los estudios
culturales y poscoloniales en sus intentos por recuperar la historia en los margenes del
eurocentrismo dominante. Comprenderia por entonces que lo que me interesaba de esta época
tan critica y conflictiva en China era precisamente el comprender la historia de “la gente sin
historia”, evocando el titulo del célebre libro de Eric Wolf en cuyas paginas podia advertir como

un rumbo que:

Tanto los historiadores sociales como los sociélogos de la historia han hecho ver que la gente
ordinaria fue a la vez que agente activo del proceso historico, victima y testigo silencioso del
mismo. Asi, pues, necesitamos poner al descubierto la historia de la “gente sin historia”, es
decir, las diversas historias activas de acosadas minorias “primitivas”, de campesinos,
trabajadores, inmigrantes (Wolf, 2000: 15).

Lo que aun quedaba por delante era “como poner al descubierto” esa historia. En esta
busqueda y en el propio desarrollo de mis estudios sobre China, un hito fundamental fue el
cursado de la inica materia dedicada al estudio de China, Corea y Japén en la Facultad de Ciencias
Sociales de la UBA, a cargo de la Dra. Carolina Mera. Mi incorporacién tiempo después como
ayudante en el equipo docente, me permitié6 afirmarme en algunas direcciones tedricas y
perspectivas historiograficas y a seguir indagando sobre otras. 3 Esta instancia formativa, al igual
que los proyectos UBACyT vinculados al grupo y a la linea de investigaciéon de la catedra4, me

brindaron la oportunidad de reflexionar desde una perspectiva multidisciplinar sobre el

1 Me refiero a los seminarios de investigaciéon “Formaciones econémicas precapitalistas” dictado por el Dr. Carlos
Astarita y “Sociedad y economia campesina” a cargo del Dr. Julian Gallego en la carrera de Historia de la Facultad de
Filosofia y Letras (UBA).

2 En las catedras “Historia de la colonizacién y descolonizaciéon de Asia y Africa” e “Historia de Asia y Africa
contemporanea” a cargo de las Profesoras Marisa Pineau y Luciana Contarino Sparta.

3 En el 4rea de China de la catedra “China, Corea y Japén: una mirada histdrica, politica, econémica y cultural del Este
Asiatico”, en la carrera de Ciencias Politicas de la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA.

4 Me refiero a los proyectos UBACyT “Estructuras ideolégico-culturales de los paises del Este Asidtico y su adaptacion a la
modernidad en el actual contexto internacional” (2007-2009) y “Didlogos interculturales: produccion de representaciones
sobre Asia a partir de los contactos entre los paises del Noreste Asidtico (China, Corea y Japén) y Argentina” (2010-2012),
“Didlogos interculturales y nuevos sentidos: un andlisis de las representaciones contempordneas sobre Asia a partir de
espacios de contacto y comunicacion entre China, Corea y Japén, y Argentina” (2014-2016), desarrollados por el “Grupo
de Estudios del Este Asiatico” dirigido por la Dra. Carolina Mera en el Instituto de Investigaciones Gino Germani de la
Facultad de Ciencias Sociales de la UBA.



problema de la construccién de sentidos y de representaciones sobre la “otredad” en

determinados espacios de encuentro intercultural.

Asi, la motivacién por entender el significado de los cambios politicos para la “gente sin
historia” en China encontraria su expresiéon en preguntas acerca de las representaciones que
hicieron posible el didlogo no sélo entre culturas disimiles durante las primeras décadas del siglo
XX, sino también entre tradiciones y nuevas maneras de pensar lo propio dentro del mismo
entramado cultural de este pais. Aqui encontrarfa un punto de inflexiéon cardinal que me
permitirfa unir el interés por el cambio social y el conflicto politico con el estudio de ciertas

manifestaciones artisticas de protesta que surgieron en ese tiempo.

Mientras iniciaba mis estudios de posgrado en la Facultad de Ciencias Sociales (UBA),
decidida a reunir nuevas herramientas conceptuales y metodoldgicas, simultaneamente otras
instancias de docencia en las que comencé a participar 5, colaboraron en definir las primeras
preocupaciones en torno a la articulacion del arte y la politica que me alentaron a desarrollar el
trabajo de investigacion para esta tesis. El estudio de la historia social del arte oriental y
especificamente, de las expresiones del arte tradicional y moderno de China, me abriria una vasta
puerta de entrada para ahondar en los procesos de cambio cultural en el largo plazo y para
explorar a través de imagenes y documentos escritos los contrastes entre dos modelos de arte
muy distintos en este pais. Por una parte, estaba el sistema de convenciones del arte tradicional,
consolidado en el tiempo a partir del desarrollo de la pintura erudita, y por otra, las expresiones
plurales de un arte moderno, surgido precisamente durante las primeras décadas del siglo XX, a
partir del encuentro cultural y la circulacién de ideas e influencias estéticas en China desde el

vecino pais de Japon y desde Occidente.

Al estudiar fuentes de arte tradicional, sobre todo escenas cortesanas pintadas en rollos de
mano, surgirian en mi inquietudes en torno al género de las representaciones, al lenguaje visual
empleado y al propésito de la figuracion humana, la cual aparecia en sus formas -al igual que los
paisajes naturales- casi invariablemente incuestionada en las obras antiguas. En aquellas pinturas
clasicas, los miembros de la elite gobernante - a su vez Unicos creadores, destinatarios y
coleccionistas de estas obras- eran representados en un espacio de armonia y estabilidad sin
tiempo. El mensaje conciliador de estas imagenes idealizadas aumentaba su efecto de sentido con

la invisibilidad de la gente del pueblo, excluida del ocio y de las practicas asociadas a la cultura

5 En las materias “Introduccién al Arte Oriental” a cargo por entonces de la Prof. Luisa Rosell en la Licenciatura en
Estudios Orientalesy “Arte y sociedad en China contemporanea” en la Tecnicatura Universitaria en Estudios sobre China
contemporanea” dirigida por el Dr. Jorge Malena, ambas de la Facultad de Filosofia, Letras y Estudios Orientales de la
Universidad del Salvador.
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politica de esta elite letrada. Sirvientes, campesinos y mujeres, si aparecian en alguna escena, lo

hacfan siempre en otra escala, de un modo minimo, subestimado y complaciente.

Pude hallar por entonces que al margen de estas expresiones clasicas, que circulaban con
legitimidad reconocida en ese ambito social restringido, coexistian también artefactos visuales
sencillos, propios de la cultura popular y de las lenguas verndculas, imagenes impresas en
estampas religiosas budistas o en pequefias novelas ilustradas. Eran estas imagenes multiples,
grabadas con técnicas sencillas sobre madera, en el anonimato y de circulacién extensa entre la
poblaciéon mayoritariamente analfabeta de China, las que informaban sobre ese otro mundo que
resultaba invisible en los escenarios pintados de la corte. Eran imagenes que mostraban sin texto
el mundo de los dioses domésticos, que se mezclaban con el retrato del trabajo y de los dias de la
gente postergada, exhibiendo el escenario natural de sus costumbres campesinas. Era éste aquel

mundo de los “testigos silenciosos” de la historia.

Por entonces, un hito formativo fundamental fue la realizacién de mi tesis de maestria “Arte,
activismo y critica social en China (Shanghai, 1929-1936)"6, en la que profundicé en las tensiones
sociales y politicas presentes en la definicién del campo del arte en China, centrandome en los
discursos, practicas politicas y obras de arte de los grupos de grabadores que surgieron en el
entorno cultural de la ciudad de Shanghai entre 1929 y 1936. Constaté en esta instancia que la
organizaciéon de la produccién y la circulacién de grabados durante estos afios busco dar
visibilidad por fuera de las instituciones educativas y de exhibicién oficiales a un modo de
representacion critica de las condiciones de vida y de los conflictos politicos que afectaban por
entonces a la poblacién mas pobre y vulnerable de la ciudad A través de esas imagenes grabadas
me reencontraria, finalmente, con aquellas inquietudes iniciales acerca de las condiciones y
medios que posibilitaron la movilizacidon politica del campesinado chino durante las primeras

décadas del siglo XX.

Los resultados de mi tesis de maestria me alentaron no sélo a retomar y ahondar con mayor
ahinco el analisis de ese proceso sino también, a volver para realizar mis estudios de doctorado a
la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, donde afios antes habia transcurrido mi formacion de
grado en Historia. Provista de los recursos y saberes que alli también aprendi e hice propios, decidi
recuperar en esta tesis doctoral los resultados de la linea de trabajo que habia abierto, asi como
también los debates tedricos e historiograficos acerca del surgimiento del arte moderno en China,

buscando en esta instancia ampliar y profundizar la comprensién acerca de las condiciones que

6 Dicha tesis fue realizada bajo la direccién de la Dra. Carolina Mera en la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad
de Buenos Aires, en el marco de la Maestria en Investigacion en Ciencias Sociales.
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posibilitaron el surgimiento y devenir del grabado xilografico moderno en el transcurso de 1919

y 1949.

El contexto de esta tesis se situd entonces en un periodo de la historia de China de enorme
riqueza y complejidad. El establecimiento de la débil Reptblica tras el derrumbe del Imperio 7, no
habia traido aparejada una efectiva recuperacion de la soberania politica del pais, fragmentado
por caudillos militares y asediado por el interés especulativo de las potencias occidentales, como
tampoco habia eliminado las antiguas formas de explotaciéon econémica sobre los campesinos.
Entre los afios veinte y treinta, el Partido Nacionalista al frente formal de la Republica8 se
enfrentaria alaaccién politica directa del movimiento comunista en ascenso?, que recibio el apoyo
de intelectuales y artistas en su busqueda de movilizacién politica en principio en las ciudades y

luego en el campo.

Hacia fines de la década de 1940, como resultado del proceso de implicacién del arte grafico
con la politica, el grabado en madera constituiria un instrumento popularizado y masivo del arte
de propaganda del Partido Comunista chino, instalado en las regiones montafiosas y rurales del
norte del pais. Sin embargo, paraddjicamente, en sus origenes el grupo que promovié la
produccién y difusion de estas obras (el Movimiento xilografico moderno) fue un movimiento
artistico de vanguardia, marginal y urbano (Tang, 2008). El conocimiento de la revalorizacién del
grabado xilografico por este grupo como una herramienta de denuncia social avivo mi interés por

este formato, cuyas técnicas de impresion en serie, habia conocido anos antes de primera mano.1°

7 Con apenas ciertos periodos de fragmentacion politica a lo largo de su historia, China mantuvo desde la Antigiiedad un
sistema politico imperial, bajo el gobierno de sucesivas dinastias o casas reinantes. La primera fue la Dinastia Qin (221
a.C.-206 d.C) que logré la unificacién territorial de China y la ultima, fue la dinastia Qing (1644-1911), cuyo
debilitamiento y caida se precipitaron a principios del siglo XX a raiz de las consecuencias distorsivas del avance
imperialista occidental en China y de la crisis politica y social interna que vivi6 el pais durante ese periodo.

8 El Partido Nacionalista Chino (Guomindang) fue fundado por Sun Yat-sen y Song Jiaoren tras la Revoluciéon de Xinhai
de 1911, como se conoce a la rebelién contra la tltima dinastia imperial que logré su caida y el posterior establecimiento
al afio siguiente de un régimen republicano. La Republica de China se inicié en 1912, aunque atravesé diferentes
momentos de inestabilidad politica en las décadas posteriores: entre 1916 y 1927 vivi6 una etapa de militarizacién y
caudillismo a nivel regional conocido como “el periodo de los Sefiores de la Guerra”, entre 1927 y 1949 fueron los afios
de la Republica nacionalista bajo la direccién de Chiang Kai-shek (sucesor de Sun Yat-sen), aunque marcados por la
irrupcion de la guerra contra Japén (1937- 1945) y de la dramatica guerra civil, iniciada con las persecuciones
anticomunistas de 1927 y agravada entre 1945 y1949.

9 Aunque el movimiento comunista se inici6 a partir de pequefios grupos de lectura y estudio sobre el pensamiento
marxista en China, su organizacion se encausoé a través de la fundacién del Partido Comunista de China (Zhongguo
Gongchandang) en 1921, convirtiéndose éste desde entonces en una de las formaciones politicas mas influyentes del
pais. Tras sucesivos enfrentamientos con el Guomindang, en Octubre de 1949 logré -bajo la conducciéon de Mao Zedong,-
el establecimiento de la actual Republica Popular de China.

10 En las practicas del taller de “Oficio y Técnicas de las Artes Visuales” con orientacion en grabado, junto a los Prof.
Eduardo Levi y Horacio Beccaria, de la Licenciatura en Artes Visuales en el Instituto Universitario Nacional de Artes.
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Este movimiento artistico no se originé formalmente en un espacio académico ni encontré
apoyo en ninguna institucién oficial establecida. No obstante, la aparicién a fines de los afios veinte
en la ciudad de Shanghai de distintos grupos de estudiantes interesados en el aprendizaje del arte
moderno occidental en general y del grabado xilografico en particular fue un factor que posibilitd
la reunién de quienes participaron de él. Casi todos varones, eran en su mayoria artistas jovenes
no consagrados o estudiantes de arte que, animados por las posibilidades expresivas de este
medio, buscaron la orientacién y el patronazgo de Lu Xun, un escritor y editor reconocido en el
ambito intelectual y cultural chino, quien los estimulé en el aprendizaje del grabado xilografico
apoyando la conformacién y despliegue inicial del movimiento. ! En base a estas consideraciones,
decidi finalmente establecer como marco temporal de esta tesis doctoral el periodo de

surgimiento y devenir del grabado xilografico moderno.

En relacién con la tematica de sus obras, este grupo de grabadores se distingui6 por la
representacion de grandes grupos en accidn, obreros, campesinos y marginales, estudiantes
movilizados, personas comunes, anénimos convertidos ahora en protagonistas de escenas de
conflicto, pauperizacién y violencia. Irrumpiria de este modo un nuevo sujeto social en las
composiciones artisticas, antes sélo reservadas a la representacién armonica de las clases
privilegiadas, dando lugar a una variedad renovada de temas, registros visuales y referencias de

la vida cotidiana del pueblo y de las realidades sociales de la época.

El activismo politico que llevaron adelante estos artistas, asi como la critica social presente
en sus obras, eran una expresion resultante en el campo del arte frente a las contradicciones
politicas del régimen nacionalista y a los disturbios de la vida urbana, pero también frente a las
necesidades y angustias de la poblacién rural que llegaba a las ciudades, asediada por la escasez,
la violencia y el pillaje. Las reflexiones politicas de Lu Xun y su apoyo decidido a este movimiento
de jovenes artistas hasta su muerte en Octubre de 1936, dieron cuenta de su compromiso social
pero también acaso de un cambio en el modo de concebir las posibilidades y el alcance del arte
moderno en China. ;De qué modo el arte se articularia con la politica de ese tiempo para producir
un mensaje de protestay de critica social o acaso simplemente un registro visual de lo que sucedia
en las calles y en el campo? ;Dé qué modo se harian visibles y con qué propésito aquellos testigos

silenciosos, protagonistas de revueltas y movilizaciones callejeras?

Sabia que el relato de este problema no seria de modo alguno lineal. Los afios inmediatos al

estallido de la guerra de China contra Japdn (1937-1945), y sobre todo a partir de Febrero de 1932

11 Lu Xun (&7, 1881-1936), es considerado el padre de la literatura moderna en China y uno de los escritores mas
influyentes en la historia intelectual contemporanea de este pais. Fue participe clave del Movimiento del 4 de Mayo de
1919 y miembro de la Liga de Escritores de Izquierda afin al Partido Comunista de China.
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-al iniciarse el avance japonés en la ciudad de Shanghai-, fueron un periodo critico para estos
artistas. Ello fue asf, tanto por la intensidad de las actividades de difusion y exhibicién de sus obras
como por el agravamiento de las condiciones politicas y el recrudecimiento de las persecuciones
y arrestos llevados a cabo por el Partido Nacionalista, en su intento por controlar la disidencia
comunista en la ciudad. En este contexto, no obstante, como se intenta demostrar en este trabajo,
el grabado xilografico fue asumiendo una nueva funcién no s6lo como medio de representacién
visual de los conflictos sociales de la época sino como un formato masivo para la expresion,
denuncia y propaganda politica. Con el compromiso de representar la existencia, las condiciones
de vida y la experiencia de los grupos sub-representados, excluidos o ignorados en el orden
politico y visual del pasado, los artistas del Movimiento xilografico moderno -como lo llamaré
desde ahora- enfrentaron la blisqueda de nuevas formas de expresion visual y de movilizaciéon
politica, vinculando de esta forma al grabado xilografico con las condiciones historicas de

surgimiento y desarrollo de un arte de vanguardia, publico, masivo y moderno.

A partir de estas consideraciones iniciales, el objetivo general de esta tesis es explicar a
partir de qué condiciones y a través de qué modos se origind y se desarroll6 el grabado xilografico
moderno en este pais entre los afnos 1919 y 1949. El foco de nuestro estudio recae en este marco
temporal dada la relevancia en el orden de las ideas politicas que se expresaron en el campo del
arte entre el suceder del Movimiento del 4 de Mayo de 191912 y el momento de la fundaciéon de la
Republica Popular de China por el PCCh, luego de concluida la guerra civil en 1949. Buscaré dar
cuenta de este desarrollo en didlogo y vinculacién estrecha con el proceso general mas amplio de
politizacion del arte moderno en China, dando cuenta de las implicancias que tuvo el desarrollo
inicial del movimiento y su activismo artistico en el entorno urbano de Shanghai, Beijing y
Guangzhou y su devenir posterior en las areas rurales del pais -en particular en la regién de
Yan’an- bajo control comunista durante la guerra en los afios treinta y cuarenta. El foco de interés
en este proceso estara puesto en analizar y explicar la capacidad que tuvieron esas experiencias
para promover a través de distintos recursos y propuestas una dimension creativa de la practica

politica.

A través de cada uno de los siguientes objetivos especificos propongo una explicacién de
este proceso de articulacion durante el marco temporal establecido: 1) identificar los factores
contextuales a nivel histérico, politico y cultural que condujeron a Lu Xun a acercarse a la

definicion de un arte nuevo y a la revalorizacion estética del grabado xilografico; 2) indagar en las

12 Se traté de un movimiento generado inicialmente por estudiantes e intelectuales de Beijing como protesta ante los
resultados desfavorables del Tratado de Versalles luego de la Primera Guerra mundial. El Movimiento por la Nueva
Cultura, como se lo conocié luego, abogé por la transformacién de la cultura del pais a través del abandono de las
ensefianzas clasicas confucianas entre los jévenes, por una reforma literaria en favor de la lengua vernacula y de la
adopcion de ciertos modelos educativos y culturales europeos.
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implicancias que tuvieron en el origen del Movimiento xilografico y en la difusién del grabado por
parte de Lu Xun el avance cultural de los grupos de izquierda en Shanghai (sobre todo grupos
literarios y artisticos como la Liga de Escritores de Izquierda, y la Liga de Artistas de Izquierda,
afines al Partido Comunista) y la impronta de los movimientos graficos extranjeros; 3) explicar
los efectos que tuvo la irrupcién del ataque japonés de 1932 y el estallido de la guerra a partir de
1937 sobre las formas de organizacién del trabajo, el objeto y el modo de representacién que
siguié este movimiento artistico; y 4) propongo describir los resultados y el alcance a nivel
territorial que tuvo el activismo desarrollado por estos artistas durante la guerra civil,
considerando su vinculacién con el resurgir de la protesta urbana y con las estrategias de

movilizacién del Partido Comunista Chino en el campo.

En relacion con la organizacion de su contenido, esta tesis comprende esta introduccion, el
desarrollo de la investigaciéon propiamente presentada en diez capitulos y la enunciacién de las
conclusiones del trabajo. Con el propésito de organizar criteriosamente la trama narrativa del
proceso estudiado, propongo un recorrido de tres momentos en la lectura de la tesis. Cada
momento o parte se compone de varios capitulos que se integran y complementan légicamente
entre si. La division de los capitulos que incluye cada parte responde a un criterio de
ordenamiento tematico, conceptual y cronolégico de los datos obtenidos. Vale decir, en este
sentido, que cada capitulo avanza en la explicacién de un aspecto o dimension particular del
problema de investigacion, siendo la secuencia de su articulaciéon mas general la via argumental

que he construido para alcanzar los objetivos propuestos.

La primera parte esta tesis busca introducir y fundamentar las razones por las cuales
comencé este proceso de investigacion, mostrando en dos capitulos -el primero de caracter
tedrico metodologico y el segundo de contextualizacidn histérica- los elementos que posibilitaron

la construccién de mi objeto de estudio en esta tesis.

La segunda parte desarrolla el problema de la revalorizacién y legitimacién del grabado
xilografico como una expresion artistica autdctona y con una larga tradicion en la cultura popular
de China aunque reconsiderada como moderna y rupturista, por el cambio en su contenido y por
suvinculacién con la renovacion grafica en Japon y Europa. A través de cuatro capitulos, se avanza
en la explicacion de este proceso de emergencia y definicion del grabado xilografico moderno en
China, mostrando el surgimiento del movimiento artistico que lo llevé a cabo, sus contactos
politicos e influencias tedricas e ideoldgicas a nivel local e internacional, y exponiendo sus

manifestaciones artisticas mas tempranas.

La tercera parte reconstruye el devenir social y politico del grabado xilografico al iniciarse

la guerra sino-japonesa en 1937, desatandose en los afios siguientes un estado generalizado de
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violencia y de militarizacién del territorio en el marco de la ocupacién japonesa y de los
enfrentamientos entre facciones de la resistencia nacional. Esta parte compone los tltimos cuatro
capitulos de la tesis, seflalando las experiencias de trabajo colectivo y la circulacién extendida de
las imagenes que posibilitaron los artistas del Movimiento xilografico, la vinculacién politica que
establecieron con el Partido Comunista Chino en la regién de Yan an y las implicancias que tuvo
esto para la produccién grafica en visperas de la revolucion comunista en el campo. Se
problematiza finalmente la subordinacién del arte a légica reproductiva del Partido Comunista y

la maduracion del proceso inicial de politizacion del arte en los albores de la Reptublica Popular.

De modo general, con la realizacién de esta tesis aspiro a ampliar la comprensién acerca de
los origenes del arte moderno en China en su estrecha implicacién con la historia social y politica
de este pais durante la primera mitad del siglo XX. Atn a sabiendas de las limitaciones y
resistencias que supone la comprension de este complejo proceso, busco contribuir con la
realizacion de este trabajo a enriquecer el area de los estudios sociales sobre el desarrollo del arte
moderno y contemporaneo de China, un campo de enormes posibilidades de conocimiento y

reflexion aunque aun escasamente explorado en nuestro pais.
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Primera parte

SOBRE LA CONSTRUCCION DEL OBJETO DE ESTA TESIS
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CAPITULO 1

Apoyos en el punto de partida

Una de las premisas del oficio es que todo trabajo de investigacidn, aunque no siempre sea
plenamente manifiesto, reline diversas fases, diferentes métodos y enfoques. Como puntos de
apoyo en la partida, de encuentro, de discusién y de reflexién constante, ciertos principios de
orden tedrico, metodoldgico y epistemoldgico orientan y colaboran en la definicién y en la
comprension del problema estudiado durante todo el proceso de investigacion. Con el propdsito
de mostrar la serie de elementos que, en este sentido, me han permitido construir el objeto de
investigacidn de esta tesis, en este capitulo presento brevemente los antecedentes sobre el tema
escogido, el umbral tedrico que sirve como mapa de referencias en este recorrido, asi como el
marco espacial y temporal delimitado. Como cierre de este capitulo, expongo los fundamentos del
abordaje metodolégico y ciertas apreciaciones acerca del acceso y tratamiento de los materiales

de mi investigacidn.

1. Sobre los antecedentes

En cuanto a sus antecedentes, esta investigacion se nutre de una multiplicidad de trabajos
realizados desde la historia, la sociologia, la estética y los estudios visuales. Si nos abocamos
inicialmente al estado del conocimiento acerca de la relacion del arte con la politica en China, y en
particular sobre el desarrollo del grabado xilografico moderno, cabe mencionar en principio
ciertos antecedentes de relevancia en el marco mas general de las corrientes de analisis
contemporaneas sobre el arte y la historia politica en este pais. En efecto, las discusiones
precedentes acerca de los albores del arte moderno en China, de la vinculaciéon de los artistas y de
sus obras con el contexto social de su produccién y con las transformaciones politicas que tuvieron
lugar durante la primera mitad del siglo XX, constituyen el punto de partida desde el cual he

construido mi objeto de estudio en esta tesis. A continuacidn, por lo tanto, presentaré un breve
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recorrido elaborado sobre la base de una serie de aportes que, desde diferentes perspectivas y
areas geograficas, han realizado determinadas corrientes historiograficas a la comprension de la

transformacion del arte en China durante el transcurso del siglo XX.

En principio, resulta preciso sefialar que los estudios académicos publicados fuera de China
acerca del desarrollo del arte moderno y contempordneo en este pais se iniciaron muy
recientemente. Fue a partir de la década de 1980 en el ambito de la academia norteamericana que
el arte de China cobrd gran interés, sobre todo con la aparicién de los trabajos pioneros de Ellen
Johnson Laing, Michael Sullivan, Julia Andrews y Kuishi Shen (Laing, 1988; Sullivan, 1990;
Andrews & Shen, 1998). Si bien de caracter general, estas obras brindaron importantes aportes
tedricos y metodoldgicos que posibilitaron una profunda renovacién en las formas de interpretar
los cambios en la historia del arte de este pais, incorporando a la comprensién de los fenémenos

artisticos, el analisis del contexto social y politico de produccién de las obras.

Hasta entonces, los trabajos eruditos de Osvald Sirén y Alexander Soper, dedicados sobre
todo al analisis técnico y estético del arte tradicional chino, habian sentado desde la década de
1930 una interpretaciéon unidireccional dominante, que extendia la oposicién conceptual
“tradicién vs modernidad” como una continuacidn logica de la oposicion “oriente vs occidente”
(Sirén, 1936; Soper, 1960). Surgian de estos relatos, los elementos singulares que daban
permanencia a un arte propio de China, como baluarte de la herencia legitima del pasado y
sostenido como un modo de expresion esencialmente auténomo respecto de los cambios politicos

de la sociedad en que se daba.

Tal operacién historiografica se correspondia con una tendencia general en los estudios
europeos y norteamericanos sobre el Este de Asia durante la primera mitad del siglo XX, que hacia
hincapié en la historia politica de la construccion del Estado-nacién en China, como una respuesta
adaptativa a los cambios introducidos por las potencias occidentales en este pais desde mediados
del siglo XIX (Cohen, 1984). Posiblemente, una de las consecuencias metodolégicas mas
importantes de esta perspectiva haya sido la excesiva atenciéon puesta en las regulaciones
estatales y la consecuente desconsideracion de la cotidianidad del mundo del arte, del caracter
material de las relaciones sociales en él y de la especificidad y valor creativo del trabajo artistico,
que permanecieron de este modo invisibilizados y ausentes entre las tematicas de investigacion

predominantes.

De manera excepcional, los afios setenta vieron surgir ciertos trabajos especializados en la
circulacién de influencias estéticas entre Oriente y Occidente, que buscaron alejarse de aquel
modelo historiografico fundante, contribuyendo al conocimiento de corrientes, tendencias,

escuelas, maestros e incluso controversias que animaron la vida artistica de China en ciudades tan
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disimiles como Shanghai, Beijing, Nanjing y Cantén (Kao, 1972; Cahill, 1976, 1988; Murck, 1976;
Li, 1979). El valor de estos aportes fue fundamental para comprender el impacto que tuvieron
determinados conceptos, técnicas y practicas importadas de Occidente tanto en los artistas chinos
como en el publico de sus obras. Asimismo, resultaron de importancia al destacar la continuidad
del desarrollo de la pintura tradicional como “pintura de esencia nacional” (en chino, zhong-guo
hua), ain en coexistencia con otros estilos y soportes extranjeros esencialmente diferentes, sobre

todo con la pintura al 6leo de notable caracter impresionista y realista (xiyang hua).

No obstante la amplitud de los avances que aportaron estos trabajos, aiin permanecian
incuestionadas en ellos las dicotomias conceptuales -en gran medida simplificadoras y
reduccionistas- que separaban lo antiguo y tradicional en China respecto de lo moderno y
occidental europeo. La persistencia hegemonica, ademads, del realismo socialista durante el
periodo de la Revolucién Cultural (1966-1976), como arte oficial del Partido Comunista, daba
poco margen para el conocimiento y andlisis fuera de China de obras que no estuvieran

comprendidas en las colecciones privadas de arte, en su mayoria extranjeras (Li, 1979).

Abriendo el panorama de los estudios mas recientes, en los tltimos treinta afios un grupo
importante de historiadores, antropélogos y cientistas sociales ha renovado su atencidn sobre la
primera mitad del siglo XX en China, ofreciendo nuevos enfoques revisionistas en la manera de
interpretar los cambios politicos y sociales ocurridos durante este periodo (Wang, 2008). Este
interés historiografico ha sido motivado por varios factores de cambio en las condiciones de
produccién del conocimiento sobre la historia reciente de este pais. Entre ellos, se destacan sobre
todo el acceso antes negado a fuentes, repositorios institucionales y archivos documentales desde
fines de la década del setenta en China y el advenimiento de nuevas teorias en el campo de las
Ciencias Sociales que enriquecieron el alcance de los estudios interdisciplinarios sobre temas
como la construccién identitaria, el surgir del nacionalismo moderno, la construccién de redes de
contactos entre intelectuales, las nuevas practicas y consumos culturales en el periodo de la

Republica nacionalista, entre otros (Cohen, 1988).

Ciertos aportes metodolégicos y conceptuales tuvieron lugar a partir de ese impulso para
complejizar la construccion de “lo moderno” chino y su incidencia en la sociedad y la cultura de
este pais a principios del siglo XX. Entre ellos, cabe destacar el enfoque particular del historiador
indio Prasenjit Duara, quien formulé de manera comparativa una interesante critica a la
construccion del discurso teérico occidental sobre la modernizacion en India y China a partir de
la narrativa dominante del Estado-nacion, en un intento por devolver historicidad al pensamiento
local (Duara, 2009). Algunas de sus postulaciones a favor de una “historia multilineal” frente al

dominio de la historia lineal -causal y evolucionista- han permitido estudiar de manera critica el

20



discurso historiografico que ha tendido a establecer relaciones causales para comprender las
transformaciones de la primera mitad del siglo XX en China a la luz de la historia politica europea.
Asimismo, sus observaciones criticas sobre la universalizacion de los 6érdenes de la “modernidad”
y de la “tradicién”, como referentes antagénicos y determinantes del cambio politico y social, han
contribuido a abrir el horizonte de nuestras indagaciones a la consideracién de una relaciéon
dialégica, no excluyente entre ambos términos, en un marco mas amplio y complejo de

vinculaciones entre el presente y el pasado.

Asimismo, una de las lineas historiograficas mas fértiles que ha surgido a partir de aquellos
cambios en el acceso a las fuentes, es la que pondera el andlisis de la experiencia colectiva y de la
vida cotidiana de individuos y grupos a través de los registros de su cultura material. Esta linea
interpretativa ha posibilitado avanzar en el reconocimiento y la comprensién de “identidades
negociadas”, no estaticas sino en conflicto alo largo del tiempo (Weh, 2000; Yue Dong y Goldstein,
2006), un enfoque que ha permitido a su vez, estudiar la trayectoria de ciertos intelectuales y
artistas representativos en el marco mas amplio de los conflictos y tensiones generacionales que
tuvieron lugar durante la primera mitad del siglo XX. En consonancia con este desarrollo, y de
gran valor para esta tesis, las obras recientes de Peter Zarrow sobre las formas de intercambio y
circulacién cultural durante las décadas iniciales del siglo XX han establecido una referencia
documental importante para pensar la historia social durante este periodo, a partir de los cambios
ocurridos en la comunicacidn social y en las representaciones sobre la vida cotidiana, asi como a
partir del impacto de la guerra y la militarizacidn en la movilizacion politica de masas (Zarrow,

2005; 2006).

La renovacién historiografica iniciada en los afios ochenta ha posibilitado también el
surgimiento de nuevas obras de referencia que combinan el relato de la historia social y politica
de China en el siglo XX con el desarrollo simultdneo en el ambito del arte y el pensamiento
(Ellsworth, 1988; Laing, 1988; Kitaura, 1991; Ebrey, 1996; Wu, 1996; Treager, 1997; Croizier,
1998; Clunas, 2007). Estos trabajos, nutridos de la relevancia que fue cobrando a su vez la historia
de las ideas desde los afios noventa, incorporaron nuevas fuentes documentales -gracias a la
publicacién de numerosos ensayos, memorias y antologias de movimientos, artistas e
intelectuales clave durante el siglo XX- que ampliaron la agenda hacia nuevas indagaciones, mas
alla de los esquemas tedricos, metodoldgicos y de las tematicas de investigacion inicialmente
predominantes. Se origind de este modo, por ejemplo, una tendencia firme a avanzar en el
conocimiento de la cultura popular impresa a través de la circulaciéon de imagenes, tanto en el
ambito rural (Hung, 1985, 1994, 1997; Lust, 1996; Flath, 2004) como en las ciudades (Laing, 2004;
Reed, 2004; Lin & Tsai, 2014).
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En particular, el crecimiento de la urbanizacién y el surgimiento de una modernay dindmica
cultura visual en Beijing y Shanghai a principios del siglo XX fueron objeto de interés por parte de
numerosos estudios que han recuperado el desarrollo cultural local, la asimilacién de los cambios
y las contradicciones que se produjeron ante el encuentro y la confrontacion con las influencias
provenientes de Occidente (Wong, 1991; Wasserstrom, 1991; Henriot, 1993; Weston, 2004;
Wakeman, 1996; Yeh, 1997, 1998; Lee, 1999; Lu, 1999; Yue Dong & Goldstein, 2006; Kuo, 2007).
Menos explorados, aunque sosteniendo un crecimiento incipiente, han sido los estudios sobre el
desarrollo cultural y las redes de contactos e influencia entre artistas en otras ciudades
significativas aunque periféricas como Hangzhou, Guangdong, Wuhan y Chongqing (Goodman,

1995; Henriot & Yeh, 2012b; Wagnaer, 2012; Huang, 2015).

Cabe sefialar también que en el contexto de la renovacién en el interés por la historia
intelectual de China entre fines del siglo XIX y principios del siglo XX, los trabajos en torno a la
figura de Lu Xun han tenido una notoria continuidad y vigencia (Jenner, 1982; Lee, 1985, 1987;
Denton, 2002; Pollard, 2002; Cheng, 2013; Veg, 2014). En este sentido, algunos aportes recientes
han permitido comprender mejor su postura cuestionadora del discurso evolucionista en las
discusiones de la época en torno ala modernizacién cultural en China (Jones, 2011); sulugar como
intelectual simbolo de una generacién debatida entre la violencia de los tiempos modernos y la
nostalgia por los tiempos pasados (Chou, 2012); su propia lucha respecto de los antiguos habitos
del lenguaje enraizados en el uso de la lengua cldsica y su defensa de la lengua vernacula en sus
escritos como salida del monopolio de la clase gobernante sobre la palabra escrita (Davies, 2013;
Wong, 2013); su posicion cautelosa frente al asumir acriticamente tanto las utopias del pasado
como las del futuro (Xu, 2001; Kaldis, 2014). Ciertos rasgos que recuperan de manera comun estos
aportes, como la bisqueda de autenticidad y honestidad intelectual del escritor, asi como su
atraccion por la cultura de lo local, por las “pequefias tradiciones” y el sentido de comunidad entre
la gente del pueblo nos han ayudado a pensar, asimismo, sus implicancias en la comprension del
arte del grabado como una expresion de la cultura vernacula del pais. Estas referencias nos

acercan a los antecedentes directos al problema que formulamos en esta tesis.

Cabe precisar en este punto que el interés por el estudio del grabado xilografico ha generado
desde largo tiempo importantes contribuciones en China, sobre todo por su puesta en valor
asociada a la figura intelectual de Lu Xun (Tang, 1944; Chen, 1949, 1951; Wu & Wang, 1981; Li, H.
1995; Li Y. 1996; Fan, 1997). Asi también, fuera de este pais, se han publicado algunas obras de
académicos prominentes que han reconocido la importancia del movimiento artistico que
promovio el grabado en relacion con el desarrollo general del arte moderno chino (Laing, 1988;
Sullivan, 1996; Andrews & Shen, 1998; Shen, 2004). Sin embargo, los analisis especificos sobre el

surgimiento del grabado moderno y sobre las implicancias politicas de este proceso son ain muy
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escasos (Emrich, 2014). De acuerdo al relevamiento realizado, los dos estudios sistematicos mas
completos son, por un lado, la tesis doctoral de Shirley Sun de 1974 acerca de la relacién directa
de Lu Xun como promotor del movimiento xilografico, ampliada luego en un libro publicado en
1979; y por otro lado, mas recientemente, la obra de Xiaobing Tang del afno 2008 sobre los
origenes de la vanguardia grafica en China. En el caso de las obras de Sun, su valor se destaca por
la numerosa informacién biografica que esta autora logré reunir sobre el escritor y articular con
la aparicion de los primeros grupos de grabadores en la ciudad de Shanghai. En el mismo sentido,
el trabajo de Tang ofrece una riqueza documental importante en relaciéon a la reconstrucciéon
institucional del campo del arte que nutri6 el surgimiento del movimiento xilografico en dicha

ciudad.

La sélida labor realizada por estos dos autores deja en claro la complejidad politica del
periodo histérico en que surgié el Movimiento artistico que promovié el grabado moderno y la
importancia que tuvieron sus trabajos y acciones al generar una ruptura respecto de las formas
artisticas precedentes, al tiempo que deja abierta la posibilidad de seguir indagando en torno a la
significacion social de las obras, a las influencias estéticas que tuvo el movimiento y al alcance que
logré su produccién en los afios treinta y cuarenta en relacidén con el avance del movimiento
comunista en las ciudades y el campo. Son precisamente estas preocupaciones no contenidas en
estos trabajos previos las que se recogen en esta tesis, con la aspiracién de generar un aporte a la
comprension del sentido de pronunciamiento politico y de denuncia social a través del arte que
generd este movimiento de grabadores en particular, y de manera mas general al conocimiento

sobre la vinculacién del arte con la politica en China durante la primera mitad del siglo XX.

Si bien, como he sefialado hasta aqui, mi trabajo se apoya sobre todo en los antecedentes,
debates y lineas historiograficas que han nutrido el campo de los estudios chinos, también destaco
como referencias de valor tedrico e histérico los importantes trabajos académicos que han
buscado en Argentina problematizar el lugar del arte grafico en los debates en pos de un arte
moderno a principios del siglo XX (Lépez Anaya, 1963; Weschler & Malosetti Costa, 1998). Entre
ellos, algunos han contribuido a explorar la cuestion del arte y la politica en la cultura impresa de
ese tiempo (Benavidez & Aldaburu, 1993; Malosetti Costa & Gené, 2009, 2013), otros han
profundizado en el didlogo de la produccién grafica con la accién politica y sus efectos sobre la
conciencia social en el territorio nacional (Mufioz & Weschler, 1989; Mufioz, 2008). Los excelentes
trabajos de Silvia Dolinko que iluminan la resignificacion del grabado en el marco de la renovacion
artistico-cultural de la década del sesenta me han provisto de referentes e ideas para pensar el
lugar problematico del grabado en el relato del arte moderno, asi como sus posibilidades para
dialogar con su propia tradicién, abriendo a la vez nuevas vias de experimentacién (Dolinko, 2003,

2012). Asimismo, ciertos estudios acerca del grabado como un arte social y de vanguardia me han
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aportado diferentes andlisis tedricos y ejemplos de experiencias histéricas. En este sentido,
algunos han estado circunscriptos especialmente al estudio de los movimientos artisticos de los
afios sesenta (Carpani, 1962; Giunta, 2001; Giudici, 2002) o a la vinculacién de su propuesta con
la experiencia militante, ya sea comunista en los afios veinte y treinta (Lucena, 2006, 2009) o
peronista en los afios cuarenta (Lucena & Risler, 2005). Los estudios de Ana Longoni sobre la
tensién entre vanguardia y revolucién han sido de gran importancia también para comprender la
relacidn entre el arte y las izquierdas en los afios sesenta y setenta de nuestro pais (Longoni, 2014).
A nivel regional, el grabado ha sido también objeto de interés en el marco de las reflexiones sobre
la formacién de un arte latinoamericano de compromiso social en los afios veinte y treinta del

siglo XX (Cortéz, 1981; Hansen, 1996; Martinez, 2006; Frank, 2006).

Mas alla de estos valiosos estudios, sélo la propia tesis de maestria que antes mencionamos
y ciertas publicaciones que se derivaron de ella (Flores, 2009; 2010; 2011; 2013; 2014; 2014b;
2017; 2017b), no es posible hallar otros trabajos en nuestro pais que hayan abordado la historia
del arte moderno en China ni tampoco, en particular, la articulaciéon del arte y la politica a
principios del siglo XX. Si bien se han publicado de manera aislada algunas obras notables de
referencia general sobre las caracteristicas formales del arte oriental tradicional (Svanascini,
1964; 1989), y en particular sobre la pintura en China (Rosell, 1976), ain es persistente la falta de
trabajos que incorporen nuevas fuentes y que amplien desde la historia social y cultural del arte

los horizontes de indagacion en el campo de los estudios asiaticos en nuestro pais.

Teniendo en cuenta este panorama, resulta un desafio ineludible y estimulante poder
avanzar en trazar nuevas lineas de investigacion y en profundizar y ampliar las ya iniciadas, a fin
de dar mayor impulso a otros estudios académicos en habla hispana que actualicen y enriquezcan
nuestra mirada sobre la especificidad del arte moderno y contemporaneo chino, asi como sobre
las implicancias que tuvo en su construccion historica el devenir del cambio social y politico y las
relaciones siempre dinamicas con Occidente durante el siglo XX. El propésito de esta tesis es, por
lo tanto, colaborar en extender dentro del fértil campo de los estudios sobre el Este de Asia en
nuestro pais y en América Latina un espacio abierto, horizontal y comprensivo a favor de nuevos

estudios en esta direccion.

2. Sobre el marco espacial y temporal establecido

El establecimiento del recorte espacial y temporal fue una decisién importante en la
focalizacion del tema y determinacién del problema de la tesis. Para estudiar dindmicamente las
articulaciones entre el arte y la politica establecidas por los artistas del Movimiento xilografico
moderno, consideré dos momentos fundamentales: el primero, entre 1919 y 1936, cuando éste se

conformay es promovido por el escritor Lu Xun y por los primeros grupos de jévenes grabadores
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en la ciudad de Shanghai; y el segundo, entre 1937 y 1949, cuando el movimiento abandona su
etapa formativa y experimental inicial y se extiende territorialmente con una funcién social
definida, en el marco mas amplio de la guerra y del proceso revolucionario que atraviesa el pais
en este tiempo. El foco de nuestro estudio recae en este marco temporal dada la relevancia en el
orden de las ideas politicas que se expresaron en el campo del arte entre el suceder del
Movimiento del 4 de Mayo de 1919 y el momento de la fundacién de la Republica Popular de China

por el PCCh, luego de concluida la guerra civil en 1949.

Para dar cuenta de esos dos momentos criticos, este trabajo se centra en el estudio de
determinados procesos politicos, sociales y culturales que posibilitaron el surgimiento de este
movimiento artistico y la transformaciéon del grabado xilografico moderno. Examinamos la
definicién de su orientacién estética y politica, su particular consolidacién en Beijing, Shanghai,
Guangzhou y posteriormente, su extension y alcance a nivel nacional imbricdndose en el accionar
del Partido Comunista chino, sobre todo en las dreas rurales del norte del pais. En el recorrido del
trabajo, demostraremos como este complejo devenir se produjo de cara a la confrontacién con
otras corrientes artisticas tanto nuevas como antiguas en China, en contacto con las influencias
del arte grafico moderno proveniente de Japén y de Europa, y en didlogo directo con el avance del

movimiento comunista en ascenso durante este periodo.

La segunda parte de esta tesis se circunscribe en particular a las ciudades de Beijing y
Shanghai (ver Anexo Mapas 1-2). Las razones pragmaticas de limitar el foco a estas ciudades
obedecen sobre todo a la riqueza de los datos disponibles sobre el desarrollo de una comunidad
intelectual reformista en Beijing y una moderna cultura visual en Shanghai, de manera coincidente
y en dialogo con el florecimiento del arte grafico de interés social y politico promovido por Lu Xun
durante en las décadas del veinte y del treinta. La convergencia de los fendmenos, tensiones y
cambios ocurridos por entonces en China y especificamente en Shanghai como epicentro cultural
y politico me resultaron claves para establecer el régimen de historicidad de este tiempo. La
tercera parte de la tesis amplia el marco espacial para considerar la incidencia y transformaciones
que suscit6 el desarrollo de la guerra sobre la produccién de grabados a nivel nacional. Por sus
diferencias, consideraremos en particular las regiones de centro y sur del pais bajo la influencia

del Partido nacionalista y las regiones del norte controladas por el Partido comunista.

A fin de ofrecer una mirada sobre el largo plazo, y para aclarar los referentes de las
relaciones de sentido construidas entre 1919 y 1949, decidi incluir en el capitulo 2 de la tesis una
contextualizacion temporal mas vasta respecto de este recorte de base. En consecuencia, ese
relato comprende una descripcidn general acerca de los principales cambios politicos y sociales

en China que afectaron el campo de las artes plasticas durante la primera mitad del siglo XX. Mas
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especificamente, consideramos que la visién de Lu Xun -promotor inicial del movimiento- en
relacion al grabado xilografico como una forma de arte moderno debia ser examinada en relacién
a su posicion politica e ideolégica y, por ende, en el contexto mas amplio acerca de cdmo él percibia
el arte en China como un todo. A su vez, consideramos que la significacion del Movimiento
xilografico moderno debia evaluarse teniendo en cuenta una perspectiva mas amplia que
contemplase el medio académico e intelectual donde se origing, asi como las diferencias en
relacion a otros movimientos artisticos coetdneos de los cuales busc6 distanciarse, tanto por
razones estéticas como ideoldgicas. Por este motivo, tomamos en consideracion en el capitulo 3y
4 de la tesis algunos acontecimientos y procesos ocurridos en los afios previos a 1929, que fue
cuando se conformé el primer grupo de grabadores bajo el auspicio de Lu Xun. Este tratamiento
temporal responde, en tltima instancia, a la intencién de remitirnos no sélo al fenémeno en si sino

a las condiciones y procesos que lo hicieron posible.

El trabajo de dividir el tiempo y de encadenar acciones no busca sefialar las etapas de un
fenémeno segmentado en la estabilidad. La periodizacién nos ha ayudado simplemente como
instrumento para delimitar el problema, pero de ninguna manera busca establecer cortes
abruptos entre etapas lineales o compartimentos estancos en una serie de acontecimientos
autoevidentes. Por el contrario, el orden cronoldgico establece un comienzo y permite a través de
la temporalidad representar en la narrativa del texto lo que esta antes y después, es decir, ubicar
los hechos en un orden coherente (Ricoeur, 2011). Esta trama, que se produce a través de la
escritura, no manifiesta la verdad del proceso, sino que colabora en brindar validez a las

relaciones explicativas que sefialamos para comprenderlo (White, 1992a).

En tal sentido, la comprensién dindmica del corto y del largo plazo temporal, el estudio del
proceso en diacronia y la articulacién de multiples contextos (politicos, sociales y artisticos) nos
aleja de este modo de una concepcién de la periodizaciéon histérica entendida como mera
cronologia, invitindonos por el contrario a problematizar nuestro objeto y a contener en la
narrativa construida la riqueza de su espiritu de época, aun en la contingencia de nuestro propio

conocimiento.

3. Sobre la construccion del umbral tedrico

Recordemos en este punto el eje de nuestro problema de investigacion, esto es el proceso
de politizacion del arte moderno en China, considerando en particular las articulaciones entre el
arte y la politica generadas por los artistas del Movimiento xilografico moderno. A fin de
establecer un encuadre tedrico para este problema, vale decir en principio que suponemos la

vinculacion entre el arte y la politica como una articulacion dinamica, no transparente sino sujeta
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al planteo de preguntas y al establecimiento de relaciones de sentido para conocerla. El reto de
explicar el caracter social y las implicancias politicas de esta articulaciéon reside en que la realidad
histérico-social que la sustenta es compleja, no manifiesta de manera evidente sino bajo un
constante proceso de transformacion. En este sentido, se expresa la complejidad e historicidad de
nuestro objeto de estudio. Asimismo, es propia de la dindmica de lo social en la que suponemos
un movimiento y una tensiéon permanente entre la estructura social y la capacidad de agencia de
los sujetos. Proponemos, por lo tanto, problematizar dicha articulacién desde la construccién de
una serie de inferencias que nos permitan pensar el espacio social e histérico que aqui acotamos
no de manera aislada sino en contexto y en interrelaciéon con otros fenémenos, practicas, légicas

y discursos.

A continuacién, presento un conjunto de referencias explicativas que dialogan con el disefio
metodologico de la tesis. Se trata de una trama de relaciones posibles entre conceptos,
definiciones y proposiciones tedricas que, al modo de un mapa, nos ofrecen una mediacién para
transitar el territorio del objeto construido. La complejidad de esta operacion esta puesta en la
construccion de una légica argumentativa que interprete y relacione las inferencias teéricas que
otros autores han hecho para observar sus propios objetos, acercandolas al contexto singular que
aqui estudiamos. Atendiendo, por lo tanto, a que este mapa de ningtin modo sustituye al territorio,
buscamos a través de él una orientacién para pensar, analizar y seguir discutiendo nuestro
problema de investigacién. Veamos en principio entonces, la relaciéon entre los términos que

definen este problema.

Sostenemos en esta tesis que aquella articulacién dindmica del arte con la politica se realiz6
a través del activismo politico del Movimiento xilografico y de la critica social expresada en sus
obras. Consideramos que estas acciones surgieron como formas de protesta, socialmente
construidas ante condiciones materiales percibidas como problematicas o injustas. En este
sentido, nos apoyamos en un enfoque que considera el activismo politico como “un tipo de accién
social colectiva, no espontanea, organizada y sostenida con el propdsito de efectuar un cambio de
indole social o politica” (Gamson, 1995: 85). Desde esta mirada, los participantes de esta acciéon
no se conciben como individuos anémicos e irracionales, sino como agentes racionales, integrados
e impulsados a la accidn colectiva por objetivos concretos, valores generales e intereses comunes
articulados (Tilly, 1978). Mas alla de la importancia de la figura de un lider, en este caso de Lu Xun
como promotor del movimiento, o mas delante de Mao Zedong como lider del Partido Comunista
al que adscriben muchos grabadores durante la guerra, a través de esta nocién de activismo
buscamos poner énfasis en la interaccion organizacional de los distintos participantes para lograr
pasar de la reflexion y la auto-organizacion a la accién e interaccidn entre si y con otros actores

sociales.
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En relacién a la perdurabilidad en el tiempo, una de las principales disyuntivas que
enfrentan este tipo de movimientos aun siendo de indole artistica y cultural es la contradicciéon
abierta entre la dindmica de la movilizacién que les dio vida y la puesta en practica de formas de
organizacion e institucionalizacién que puedan permitirles conseguir sus objetivos de manera
continuada en el futuro (Offe, 1992). En el caso del Movimiento xilografico que estudiamos, la
ausencia de formas organicas y de recursos institucionalizados no es percibida, en este sentido,
como una desventaja, pues esta situacién no impidié la organizacién de los distintos grupos de
artistas que lo integraron ni tampoco invalidé las energias politicas movilizadas por el conjunto a
partir de la materializacién del conflicto. Como intentaré dar cuenta en el capitulo 7, considero
que fue la capacidad del Movimiento de descentralizar sus estrategias iniciales de accién en la
ciudad de Shanghai y de extenderse territorialmente hacia las areas rurales del interior del pafs,
al margen de las instituciones académicas y de los circuitos comerciales vigentes en esa época, lo
que le permitié superar las contingencias materiales, la censura y las persecuciones sufridas a

manos del régimen nacionalista.

En cuanto a la critica social que atribuyo como expresiéon del Movimiento xilografico es
entendida en esta tesis como “una accion destinada a dotar de sentido a necesidades sociales o de
orden cultural compartidas, a partir de la elaboracién de orientaciones axioldgicas en un contexto
de transformacién emancipadora” (Berger y Luckmann, 1995: 112). Estas formas de accién
colectiva se vinculan, siguiendo a Gramsci, al concepto de cultura como un proceso de
acumulacién, sedimentacion y disputa por sentidos. Esta perspectiva admite la posibilidad de
reconstruir un proceso histdrico concreto, estudiando los modos de dominacién simbdlica e
ideoldgica que en él se manifiestan, al mismo tiempo que las resistencias (Gramsci ,1970).
Siguiendo a este autor, entendemos que la cultura no es un mero afiadido de la politica, sino que
ella misma es politica. Por ello, la batalla por la renovacién politico-social implica a su vez una
batalla cultural. Esta nocion de cultura entonces, que admite sentidos dominantes, pero también
la persistencia de niveles semanticos subalternos nos resulta operativa para pensar la
construccion de discursos y acciones tendientes a poner en cuestion el orden social a partir de un

estudio histoérico-social de las subjetividades subalternas.

La producciéon de sentidos de la acciéon involucra aspectos cognitivos (percepciones,
imagenes, representaciones, opiniones, creencias y conocimientos) y directivos (necesidades,
pasiones, intereses, aspiraciones, normas y valores) que se ponen en juego a través del lenguaje
(Strmiska, 1989). En este marco, el discurso -en tanto acontecimiento del lenguaje- resulta un
elemento primordial para formalizar la orientaciéon de la acciéon acumulando, generalizando y
valorizando experiencias, proyectos y modelos de accidn colectiva. Asi pues, como acto productor

de sentido en su enunciacion, el discurso satisface en la accidon politica las necesidades de
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configuracién del devenir y resulta el instrumento mas eficaz para convertirlo en un horizonte

colectivo (Melucci, 1995).

Asimismo, apoyandonos en ciertos postulados primordiales de la filosofia del lenguaje
entendemos que los sujetos no son el origen del sentido de sus obras y enunciados sino por el
contrario, que existe una construccién social del sentido y que el lenguaje es constitutivo de los
sujetos y es parte de suaccién misma (Foucault, 1970; Benveniste, 1971; Bourdieu, 1985; Barthes,
1990; Bajtin, 1998). En tal sentido, atendemos al caracter performativo y situado del discurso,
teniendo en cuenta no sélo la dimensién del contenido como tema y referente de lo dicho sino
también la dimension del acto mismo y de las condiciones de la enunciaciéon. Es por lo tanto en el
nucleo de la esfera social donde el lenguaje adquiere su doble potencialidad de significacion,
siendo por un lado capaz de nombrar al mundo como por otro, de instaurar realidades en ese

mismo mundo que nombra (Austin, 1970).

Es precisamente desde la intencion y condicién pragmatica que sustenta al discurso en acto
-y que lo vuelve un acto politico- que se funda la posibilidad de configurar un sentido posible y en
consecuencia, de generar una ruptura de la repeticion, una confrontacién y un nuevo estado de
cosas. Veamos ahora como estas proposiciones que nos han ayudado a comprender la acciéon
politica desde la perspectiva social, pragmatica y creativa del lenguaje se articulan con las
premisas que sostengo para definir desde su intervenciéon como fendmeno artistico al Movimiento

xilografico que aqui estudiamos.

Vale decir que, desde comienzos de la década de 1920, la creaciéon de un arte nuevo y
distintivo en China era un objetivo amplio perseguido por muchos intelectuales reformistas en
este pais (Laing, 1988). La relevancia historica del Movimiento xilografico y su particularidad en
el marco de esta generacién de jovenes reside como buscara demostrar esta tesis, en la
importancia politica del accionar disidente de sus artistas y en el interés social manifiesto de las
obras, como antecedentes directos de la formacion de una nueva forma de arte, politicamente
comprometido y afin al pensamiento de izquierda promovido por el movimiento comunista en
ascenso durante la década de 1930. Cabe destacar en este punto que la aproximacién que
propongo aqui al Movimiento xilografico como fenémeno artistico articulado al acontecer social
y politico de la época no se basa en una definicién de arte circunscripta al aspecto meramente
técnico, formal o funcional de las obras. Por el contrario, en palabras de Clifford Geertz “no
podemos comprender los objetos estéticos como concatenaciones de pura forma” (1994: 91).
“Siempre hay un sentido que desborda el uso del objeto”, nos recuerda asimismo Roland Barthes.

En tanto objetos visuales, las obras “no transmiten sélo informaciones, sino también sistemas

29



estructurados de signos, es decir esencialmente sistemas de diferencias, oposiciones y contrastes”

(Barthes, 1990, 246).

Por lo tanto, basandonos en este enfoque semiético respecto de los objetos visuales, el arte
es concebido aqui como un sistema particular de signos que participa del sistema mas general de
formas simbolicas que es la cultura (Geertz, 1994). Desde esta perspectiva, las obras de arte se
presentan como vehiculos de sentido, en cuya definicién participa no sélo el creador de la misma
sino también la formacién colectiva con la que dialoga y a la que pertenece. Ello nos exige tener
en cuenta el cambio historico, la transformacién de los significados y el valor performativo de las
practicas culturales, entre ellas las de las artes. Por esta razon, los signos artisticos no son
considerados aqui como formas aisladas de comunicacién entre individuos sino como modos de
pensamiento, como un idioma que ha de ser comprendido, en razén de la vida misma que los rodea.
Dicho en otras palabras, las obras comprenden en si un lenguaje no verbal que debe ser

interpretado, situado, puesto en contexto.

Al considerar el cdmo se imbrico la cuestion politica en el arte, buscamos definir un proceso
histérico excepcional en este cruce entre una iniciativa artistica y un conjunto de artistas
dispuestos a poner el cuerpo para llevarla a cabo y un movimiento politico que estuvo en el campo
(v en las ciudades) disputandole el espacio publico al régimen nacionalista. Esta condicién
excepcional es la que permite hablar de un proceso artistico con implicancias politicas concretas.
Mas atn, nos interesa comprender en el surgimiento y desarrollo del grabado moderno chino la
transformacion creativa de la practica politica por parte de los propios artistas. En este sentido,
no se trata de un arte politico en el sentido de lo politico como una adjetivacién del arte o como
un rasgo que alude meramente a un contenido o a unareferencia, o en todo caso, donde la cuestion

artistica aparece subordinada respecto de ciertos programas de intervencion politica.

Entendemos las articulaciones entre el arte y la politica establecidas por los artistas del
Movimiento xilografico como vinculaciones necesariamente conflictivas, complejas, de fuertes
tensiones. Estas intersecciones y mutuas redefiniciones entre el arte y la politica no se daban
continuamente, sino que se produjeron en un momento histérico crucial. En efecto, el periodo que
analizamos (1919-1949) fue en el largo plazo un momento de gran conmocion social, tiempo de
un proceso politico de fuerte signo emancipador, donde la articulacion entre arte y politica superé
esta suerte de esferas auténomas en que la modernidad viene comprendiendo al arte y la politica
y permiti6 reformulaciones mutuas que, paradéjicamente, dejaron resituados y re-definidos tanto
al arte como a la cuestion politica en China. Sostenemos, por ende, que esta particular articulacion

entre arte y politica condujo en el periodo que estudiamos a la politizacion del arte, siguiendo el
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concepto con el que Walter Benjamin (1936) caracterizara la forma de liberacién de la experiencia

estética de la ilusiéon de atemporalidad del aura de la tradicion, situandola histéricamente.

La propuesta benjaminiana de politizar el arte no significa la disolucién del arte en la arena
politica. Esa lectura terminaria restando potencia a la propuesta de generacién de simbolos y de
construccion critica de la realidad. Mas bien, se trata aqui de establecer una problematizacién o
socializacion de la idea de arte como arte auténomo, de desbordar esa condicién auténoma del
arte para articularla con un movimiento social. En esta direccién, apelamos a un sentido de
estética en términos pragmaticos y contextuales, en tanto “el arte participa de nuestras maneras
de pensar y de lo que lo inscribe, como cualquier otro lenguaje, en una forma de vida” (Cometti,
2014). El arte visual es, por lo tanto, “un dispositivo de exposicion, una manera de hacer visibles
determinadas experiencias enmarcadas dentro del tejido complejo de la cultura” (Gonzalez, 2013:

7).

En tal sentido, recuperamos asimismo los postulados de la sociologia de arte que consideran
al trabajo artistico como una fuerza capaz de contribuir a configurar la vida social. Consideramos
que es el contexto y el proceso de trabajo inscripto socialmente el que define el sentido del
contenido de las obras y no sus aspectos puramente técnicos (Francastel & Soba, 1975; Hauser,
1992; Becker, 2008). Por ello, para analizar las creaciones artisticas que surgieron en este periodo,
consideramos el “mundo” donde éstas fueron concebidas (las convenciones, la produccidn,
reproduccion y consumo del arte) (Becker, 2003). De este modo, el interés por la inscripcion del
arte en un conjunto de practicas social e histéricamente situadas recorre todo el desarrollo de esta

tesis.

En concordancia con el historiador Xiaobing Tang, entendemos al Movimiento xilografico
chino como “una vanguardia autoconsciente” que, en palabras de este autor, “gener6 mas que un
cuerpo distintivo de obras de arte: promovié radicalmente nuevas concepciones artisticas,
mantuvo una distancia critica respecto del campo de arte existente e introdujo practicas de
produccién y exhibicién innovadoras” (Tang, 2008: 4). El uso del concepto de vanguardia que aqui
recuperamos exige también una breve aclaracién. Se trata de una nocién que refiere en primer
término a las manifestaciones artisticas europeas que a principios del siglo XX plantearon una
ruptura con las formas establecidas (Stangos, 1986). Las vanguardias histoéricas constituian en ese
sentido, “un paso adelante que precedia a su época por sus aportes” (Hauser, 1992: 32). Aun
reconociendo el caracter coyuntural en que se acufié este término con la intencion de describir
las experiencias europeas, consideramos que su aplicacion es también pertinente para

comprender el cambio histérico que produjo el fenémeno artistico que aqui analizamos.
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Como productos sociales, entendemos por lo tanto que las obras de arte se hallan en
estrecha relacion con el ambiente politico y cultural en que se producen y difunden, a la vez que
con las circunstancias materiales e institucionales que las influyen y condicionan (Williams, 1958).
El Movimiento xilografico chino, aunque atn en desarrollo durante la primera mitad de la década
de 1930, era parte de la agitada escena cultural que a nivel internacional se produjo durante el
periodo de entreguerras. Compartia por ello caracteristicas y orientaciones con otros
movimientos de vanguardia como el dadaismo francés, el expresionismo aleman y el realismo
soviético, que rechazaban el encasillamiento del arte como un subsistema social institucionalizado
y proponian su reintegracion en la “praxis de la vida”, es decir su retorno al contexto de la vida

practica (Biirger, 1997).

Los artistas del Movimiento xilografico chino revalorizaron y extendieron el lenguaje
compositivo y la versatilidad del arte del grabado monocromatico, promoviéndolo como “un
lenguaje visual y expresivo comun a los tiempos modernos” (Tang, 2008: 1). No obstante, en su
busqueda de una forma de arte impreso que fuera “evocativo” en el efecto y “realista” en la forma,
“se acercaban mas bien a una sintesis entre las tradiciones estéticas de China y de Occidente”
(Barmé, 2002: 112). Esto nos remite a la idea de una serie de convenciones, entendidas como “un
sistema de expectativas colectivas” (Becker, 1999) que fueron contrastadas y puestas en didlogo

a través de esa busqueda.

La tendencia clasica a la figuracion objetiva y realista del mundo natural -que se suponia
propia del estilo europeo- se confrontaria de un modo nuevo con la tendencia igualmente
establecida de la figuracion tradicional china, habituada a sugerir desde la subjetividad mas que a
revelar expresiones univocas. En este sentido, la practica de realizacion de las obras no implicaba
una mera imitacion de los modos de hacer extranjeros, sino una “interaccién comunicativa” entre
los elementos propios, nuevos y antiguos, y los que habian aprendido del arte occidental (Fung,
2010). Me interesa recobrar el valor de este didlogo entre dos culturas visuales distintas ya que
su existencia ilumina y complejiza el sentido de recuperacién y apropiacion que resignifica el
Movimiento xilografico en sus obras y acciones. Vale decir aqui que la idea de copia o emulacion
de un estilo pictérico o caligrafico no era considerada en la cultura tradicional china como una
falta de originalidad o de honestidad por parte del artista, sino como un modo legitimo e incluso
deseado de establecer una conexion con las formas ética y moralmente validas del pasado (Murck,
1976; Wang, 2004; Hearn, 2008). La referencialidad que proveia un estilo descansaba en el
prestigio que suponia su vinculacion con el pensamiento de un antiguo maestro o con la destreza

y el virtuosismo de un pintor admirado (Cahill, 1994).
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El reconocimiento de dichas practicas y convenciones como formas “tradicionales” o
“antiguas” de arte surgiria (como un proceso de desnaturalizacion de la herencia del pasado) en
el contexto de una busqueda deliberada en pos de un arte “nuevo” y “moderno”, de cara a los
modelos que proponia Occidente. En relacidn a ello, entendemos que el arte contribuye al proceso
de construccion de miradas e identidades culturales (Hernandez, 2000). No fue sino a través del
dialogo y la confrontacion de ideas, saberes y experiencias frente a lo otro (moderno, extranjero,
occidental) que logré reconocerse entre las elites politicas chinas la necesidad de una
reconfiguracion de los patrones culturales, asi como de las relaciones sociales y politicas que le
daban sustento. Esta apreciacion nos exige sefialar al menos brevemente ciertas nociones en torno
a esta construccion historica, compleja e irresuelta, percibida como “modernidad” durante este

periodo.

Sin pretender reducir la extensa problematica de su definicién, podemos adelantar dos ejes
de reflexion acerca de la modernidad, esto es entendida como un cambio de época, un periodo de
tiempo con un régimen de historicidad propio, y a la vez como una actitud critica, un modo de
relacion filosofica, reflexiva respecto al presente. Asi, la modernidad, de acuerdo a Anthony
Giddens, es “un concepto que define a la sociedad industrial moderna, asociado a una serie de
actitudes hacia el mundo: es la idea del mundo abierto a la transformacién a través de la
intervencion humana” (Giddens, 1998: 97). Es, siguiendo a Michel Foucault, un “concepto
temporal, de épocay un modo de relacionar la realidad contemporanea; un modo de pensar, sentir
y comportarse (...), un ethos filoséfico que puede ser descripto como una critica permanente de

nuestra era histérica” (Foucault, 1991: 39).

Entender por lo tanto la modernidad como un concepto temporal y ala vez como una actitud
reflexiva es importante para nuestro trabajo, en tanto consideramos que es parte del discurso y
de la orientacion cultural del Movimiento xilografico. Sus artistas conformaron lo que el
historiador Edward Fung denomina una “comunidad intelectual critica”, no sélo en relacién al
orden sociopolitico existente, sino también en relacion a si mismos, a su propio rol como
individuos y miembros de un grupo que aspiraba de forma colectiva a intervenir y transformar el
estado de cosas existente a través de un compromiso del arte con la politica (Fung, 2010). El
caracter vanguardista de sus obras apareceria entonces como una instancia autocritica tanto del

arte mismo como de la estructura social en que se daba.

Mas aun, si al integrar dichos ejes atendemos a lo que el sinélogo Benjamin Schwartz llama
un “marco conceptual comun” de la época, podemos destacar que la articulacion entre las
principales corrientes de pensamiento politico surgidas en China al calor de la confrontacién con

Occidente estaba dada por la defensa comun del progreso, del avance de la ciencia y la técnica, del
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nacionalismo y de la democracia (Schwartz, 1976). Todos estos conceptos (compartidos en
términos generales por el liberalismo, el conservadurismo y el socialismo) conformaban una
“identidad de actitudes” (taida de tongyixing), un sentimiento compartido de “ser modernos” que
permeaba el discurso cultural de artistas, escritores, politicos e intelectuales en el clima
reformista de la época (Wang, 1989: 18). Es desde esta perspectiva integradora que a su vez

propongo abordar el caracter moderno del movimiento artistico que estudio en esta tesis.

Trazado este umbral inicial de conceptos, continuaremos nuestro recorrido avanzando en
la fundamentaciéon metodoldgica de la tesis y en la presentacion de las estrategias de analisis

escogidas para el tratamiento de los materiales.

4. Acerca de la estrategia metodologica

Para el logro de los objetivos propuestos, trabajé en la eleccién de un método adecuado para
el andlisis, la interpretacidn y el control de las fuentes desde una postura epistemolégica que la
sustenta y en funcién de las caracteristicas de mi problema de investigacién. Mantengo una
perspectiva que reivindica el didlogo enriquecedor entre la historia, los estudios visuales y las
Ciencias Sociales, haciendo eco de ciertos aportes tedricos que, al poner énfasis en lo material, lo
lingiiistico y lo semiotico, han favorecido nuestras actuales posibilidades de articular los

conocimientos, saberes y métodos de distintas disciplinas.

El diseno elaborado, por lo tanto, es de caracter cualitativo y exploratorio, con una
perspectiva interdisciplinaria que retine enfoques provenientes de la sociologia de la cultura y del
arte, de la socio-semidtica, la historia y la narrativa. Sefialaré brevemente algunos fundamentos
que estas disciplinas me han proporcionado como puntos de apoyo para adecuar como estrategia

sus herramientas y técnicas de analisis al corpus de documentos seleccionado.

a. Sobre los fundamentos de orden epistemoldgico

Una serie de preguntas epistemoldgicas basicas en torno al problema de la verdad y el
conocimiento en la historia y las Ciencias Sociales me sirvié de guia para reflexionar y decidir los
criterios adecuados para la eleccion del método: ;es posible conocer el objeto de investigacion
construido?, ;como es posible hacerlo?, ;cudl es el problema de acceder al conocimiento de esa
realidad que he acotado?, ;como se establecen las relaciones que problematizan esa realidad y
cual es la validez de este conocimiento? Avancé con la orientaciéon de estas preguntas,
animandome al desafio de complejizar en mi propio trabajo la concepcién de verdad a partir de la
comprension del papel del lenguaje como “mediador” en el proceso de conocimiento (De la Peza,

2012).
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Una investigaciéon como ésta cuya sustancia es una realidad social inscripta en el tiempo
tiene en su rafz una profunda necesidad por historizar los fenémenos que la constituyen, aun
sabiendo que el modo de acercarnos a esa realidad -no transparente sino contingente- es a través
de los beneficios y limitaciones del propio conocimiento humano. Dos premisas tedricas basicas
de la semidtica pragmatica me sirvieron de referencia para comprender esto. Por una parte, la
tesis de Peirce que afirma que “accedemos al conocimiento del mundo a partir del pensamiento y
que éste se halla compuesto por signos” (Peirce, 1987: 60). Nuestra experiencia del mundo se halla
mediada por distintos tipos de signos y éstos poseen una entidad material, objetiva, no metafisica,
y por ello mismo posibles de ser estudiados. Por otra parte, aunque en concordancia con esta idea,
la afirmacién de Voloshinov al sostener que el signo lingliistico posee una realidad concreta y que
el lenguaje no es un sistema estable e invariante sino “un proceso continuo de generacion que se
realiza en la interaccién social discursiva de los hablantes” (Voloshinov, 1976: 21). Estos
participan del proceso de interaccion semiética de su comunidad o grupo, construyendo desde alli

la realidad social que experimentan objetivamente y que piensan con palabras.

Sumado a esas premisas, entiendo ademas que conocer no es un acto de descubrimiento
sino de comprension (Steiner, 1995). Este proceso parte de la intervencidon subjetiva del
investigador, quien establece relaciones problematicas sobre lo que busca conocer, y que ello se
da necesariamente a través de la mediacién del lenguaje. Lo desconocido se confronta con lo
conocido, se establecen preguntas, relaciones e hip6tesis transitorias sobre ese espacio acotado
de lo social a partir de un encuadre teorico. La realidad es, por lo tanto, siempre una realidad
pensada y significada por alguien. Esta capacidad simbdlica del pensamiento se desarrolla a través
de la experiencia de pensar el mundo a través del signo, de la légica, del discurso. Sostenemos por
ello, que toda postulacion sobre lo real es una construccion del investigador que media su

interpretacion a través del lenguaje (Bourdieu, 1985; Foucault, 1966, 1970; Steiner, 1991, 1995).

Ahora bien, “el pasado es una construccion del lenguaje” como sostiene George Steiner
(1995: 38) pero a su vez, el relato histérico construye una determinada representacion del pasado.
El signo de la historia no es tanto lo real sino lo inteligible. Esta afirmacién se puso de manifiesto
en el campo de la historiografia y de las Ciencias Sociales, a raiz de la entrada en crisis del
estructural funcionalismo, pero sobre todo a partir de las discusiones que introdujo en los dltimos
treinta afios el “giro lingiiistico” o retorico y de los nuevos modos de hacer historia a partir de
entonces. La relativizacion de las certezas, que en su forma mas polémica plantea el caracter
ficcional de toda narrativa sobre el pasado (White, 1992a), implicé la puesta en duda de las formas

mas globalizantes y estructuradas de aproximacion a los procesos histérico-sociales.
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De la crisis de los “grandes relatos” surgio la idea de una historia desdoblada como saber y
como discurso. Roger Chartier advertia hace unos afios que, si bien esta perspectiva ha ganado un
notable consenso en la comunidad académica, la funcién de “representancia” de la historia (que
definia como la capacidad del discurso histérico para representar el pasado) “es constantemente
cuestionada, sospechada, por la distancia introducida necesariamente entre el pasado
representado y las formas discursivas necesarias para su representacion” (Chartier, 2007: 34). La
historia, de acuerdo a Chartier, no es ni puede ser la restitucion del pasado, del acontecimiento en
si, sino tan s6lo una de sus representaciones, pero esta representacion es la de un orden especifico,

que no es el de la ficcién ni el de la novela.

En este punto, se me presentaba un dilema para la elaboracién metodolégica de mi trabajo:
sibien la historia es una representacion del pasado que toma forma de escritura, al igual que otras
disciplinas sociales, siempre retorna al problema de la “verdad”, con el afdn de preservar un modo
de conocimiento verificable, aceptable y compartido. Esto es asi, aun considerando que con la
atomizacidén y dispersidn de los referentes historiograficos a partir de los afios setenta el tema de
la centralidad de “lo verdadero”, ya sea en referencia a una teoria o a un conjunto de evidencias,
se fue volviendo un problema inverosimil. Como aclarara Hayden White, en la narrativa el valor
de verdad escapa a la correspondencia de los enunciados existenciales con sus referentes
primarios. A raiz de tal inadecuacién (que es la del signo respecto del objeto), la plausibilidad de
los modos de representar el pasado no depende de la naturaleza de los datos que se incorporan
en la estructura narrativa, sino mas bien de la coherencia y consistencia de ésta (White, 1992b).
He aqui el criterio de su validez en el &mbito de las Ciencias Sociales. Esta discusiéon me obligaba
aretomar en su aspecto practico la cuestion de pensar un estatuto de cientificidad social especifica
que contemplase a favor de la validez del conocimiento histérico su pertenencia al género
narrativo. Esto, por consiguiente, me conducia finalmente a preguntarme ;cémo acreditar

entonces la representacion histdrica del pasado?

Paul Ricoeur acercaba en Tiempo y narracién I una respuesta de orden practico a esa
pregunta, al proponer articular bajo una légica narrativa las tres fases de la operacion
historiografica planteada por Michel de Certeau: el establecimiento de la prueba documental, la
construccion de la explicaciéon (que se apoya sobre la conceptualizacién, la busqueda de
objetividad y la reflexividad critica) y finalmente, la puesta en forma de escritura (Ricoeur, 1995).
Este ultimo momento, el de la escritura de la historia, no es exterior a la concepciéon y a la
composicion de la historia misma; no constituye una operacién secundaria, sino que es
constitutiva del modo historico de comprension. Asi, la historia es intrinsecamente historiografia,
pero ésta no subsume los hechos en leyes (como lo haria la fisica o la biologia) sino que los integra

en tramas narrativas. En este sentido, el campo de la argumentaciéon narrativa donde esta
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operacion se realiza (de modo formal, explicito y discursivo) es mucho mas amplio que el de las
leyes generales. Vale decir también que los modos de argumentar son igualmente numerosos ya
que comportan una determinada concepcion sobre lo que se debe esperar de la explicacién
histdrica, pero también una determinada reflexividad critica. Ricoeur caracterizaba entonces “la
construccion de la trama histérica por medio de toda la gama de intercambios entre paradigmas

e historias singulares” (Ricoeur, 1995: 277).

Debo agregar a su vez que en tanto la trama que compone este trabajo es la de un relato
histoérico, como tal obedece a las caracteristicas de estilo y de composicion propias de este género
discursivo. Tal correspondencia genérica, siguiendo a Bajtin, establece y organiza tanto una
estructuracion particular de los enunciados como una forma de expresividad determinada. Esto
que nace en el tratamiento mismo de los materiales, se vera realizado en el modo de
argumentacion que he buscado sostener para dar sustento a esta trama, aun sabiendo su apertura
a la espera de una “respuesta comprensiva” de quien la lea (Bajtin, 1998). Entiendo que un
discurso, una obra, un texto nunca son monologales sino relacionales, pues su sentido se
constituye socialmente, bajo determinadas condiciones de enunciacién y siempre en respuesta a
otros discursos (Bajtin, 1998). En esta apreciacion suscribo a su vez a la idea de Barthes acerca
del texto como “un entramado de voces”, en tanto nace socialmente valorado y se desarrolla en el
didlogo con otras voces (Barthes, 1987). En este sentido, como afirma Umberto Eco, el texto se
completa y se actualiza con la mirada del otro que de manera colaborativa lo interpreta (Eco,

1987).

La comprension narrativa que produce la historia, a diferencia de las explicaciones
formuladas a partir de leyes y regularidades, es por lo tanto una forma de mediacién incompleta,
inacabada, imperfecta. La temporalidad de las fuentes y huellas del pasado es construida
organizando a través del lenguaje entidades de referencia y construyendo relaciones entre ellas.
Desde este enfoque, al igual que el traductor que ante el hecho irrefutable de la diversidad y
pluralidad de las lenguas renuncia al ideal de una traduccién perfecta (Benjamin, 1999),
renunciamos al ideal de una “mediacion total”, de una narracién totalizante, emprendiendo, por
el contrario, la comprension del pasado a través de la construccion narrativa de una trama de
sentidos posibles, de relaciones significativas, de perspectivas cruzadas. En este proceder, se va
haciendo presente la explicacion tedrica que siempre tiene que ver con la referencia a un modelo,
a un sistema de conceptos y principios desde el cual se construyen tales relaciones. La teoria nos
ofrece, por lo tanto, una forma de mediacién que nos permite avanzar como con un mapa en la
comprension del territorio -nuestro objeto de estudio-, pero como deciamos antes de ningun

modo lo sustituye.
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El mismo corpus de materiales que nos sirve de base empirica ofrece desde esta perspectiva,
una dimensién histérica y a la vez, una dimensién pensada, construida y narrada (White, 1992).
En su andlisis, el corpus construido puede presentarsenos como un descubrimiento histérico,
pero esa construccion no altera los hechos, sino que los ordena y los despliega en un sistema de
relaciones con el propoésito de ofrecer una explicacion posible. Es este caracter a la vez histérico y

narrativo del corpus lo que enriquece y posibilita mi trabajo y aporte.

A la hora de adecuar el disefio metodologico de mi trabajo, he reconocido asimismo la
importancia de reconstruir los procesos dindmicos y las légicas practicas (negociaciones,
intercambios y conflictos) que conforman de manera moévil e inestable las relaciones sociales, al
tiempo que limitan con mayor o menor fuerza los espacios abiertos a las estrategias individuales.
Entiendo que tanto las cosas como las categorias son fluidas, inestables y precarias, del mismo
modo que las practicas son invenciones de sentido complejas y variables, limitadas por las
multiples determinaciones que definen, para cada comunidad y en cada época, los
comportamientos legitimos y las normas incorporadas (Elias, 1989; Chartier, 1993; Bourdieu,
1997b). En esta direccion, evité las herramientas que se abocan al analisis de las estructuras y los
mecanismos que regulan las relaciones sociales, para atender mas bien a las que privilegian el
estudio de las racionalidades y estrategias puestas en accion por los individuos y grupos sociales

en un contexto determinado.

Este tipo de enfoque, ttil a la historia social del arte, pero también a la sociologia de la
cultura, “se interesa por los medios de transmision pero también por la recepcion, es decir, por
las formas de la percepcidn, por lo simbélico y por la estructura de los relatos. Se trata de una
mirada sensible no sélo a la dominacidn, sino también a las estrategias de resistencia que ejecutan
los grupos sociales subordinados” (Zemon Davies, 1991:177). Mas que las reglas impuestas y las
conductas obligadas, se iluminan bajo esta perspectiva los usos inventivos y las decisiones
permitidas por los recursos propios y por las relaciones establecidas de manera fluida por cada

individuo o grupo social.

Resulta importante también sefialar que he recuperado en este trabajo el interés y la
preocupacion por el hombre comun, por el pueblo llano y por la vida cotidiana que en las ultimas
décadas ha ensanchado el horizonte de las Ciencias Sociales, enriqueciendo nuestra visiéon actual
sobre el presente y el pasado. En esta direccion me interesa destacar la importancia de esta
apertura teorica ha contribuido a nivel metodolégico al estudio del mundo material, a través de
relatos que recuperan e instalan la relacién entre acciéon humana y cultura material como factor
explicativo clave de los procesos sociales, incluyendo los fendmenos artisticos (Crow, 2002). Esta

mayor atencion puesta deliberadamente en la cultura en la prdctica pone de manifiesto una
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premisa interpretativa de base: que los objetos y procesos materiales son portadores tanto de
conocimiento como de relaciones sociales y, por consiguiente, también de cultura (Foucault, 1970;

Barthes, 1987; Elias, 1989; Veron, 1996; Bourdieu, 1997b; Joyce, 2006).

Este “giro material”, como lo ha caracterizado Peter Burke, se inspira a su vez en una serie
de posiciones disciplinares -tanto tedéricas como empiricas-, que combinan los aportes de la
historia del arte, la critica literaria, la antropologia social, la sociologia, etc. Considero que esta
mirada integradora permite superar la concepcién dualista que sostiene como punto de partida
la distincién entre lo cultural y lo social como dos dimensiones diferentes del mundo material y
de sus representaciones. Por el contrario, este giro nos invita a interpretar la cultura “en un
sentido que incluye la vida cotidiana de la gente comun, los objetos materiales de los que ésta se

rodea y las diversas formas de percibir e imaginar su mundo” (Burke, 1993: 100).

Esta mirada genero en las tltimas décadas ciertos desplazamientos tedricos fundamentales,
tal como lo advertia Roger Chartier, “de las estructuras a las redes, de los sistemas de posiciones
a las situaciones vividas, de las normas colectivas a las estrategias singulares” (Chartier, 1996b:
100). A partir de ese nuevo énfasis en el estudio de la experiencia individual, de las practicas,
logicas y estrategias del hombre comun, este enfoque ha planteado la posibilidad de revelar las
posibilidades de accién y libertad que los actores sociales (individuales o colectivos) pueden

hallar en los margenes e intersticios de la estructura social.

Mas aun, al explorar la historia de las cosas y las ideas, de la representacién y de lo material,
esta perspectiva contribuye a la formacioén de una posicidn teérica y disciplinar que se aleja de las
nociones tradicionales que distinguen entre estructura y accién, entre estructura y cultura y, por
supuesto, entre cultura y sociedad. El acento puesto en la accién humana y material, asi como en
la naturaleza contingente y reflexiva de la vida social, socava dichas dicotomias y afirma por el
contrario, la unidad entre la teoria y la practica, entre la historia cultural y la historia social y por
ende también la unidad que aqui reivindicamos, como deciamos antes, entre la historia y las

Ciencias Sociales.

b. Sobre los materiales de investigacion

El corpus construido para esta investigacion incluye un conjunto de fuentes primarias,
compuesto por documentos escritos e imagenes, y una secuencia bibliografica especifica,
seleccionada para permitir el establecimiento de relaciones explicativas y la confrontacién con el

umbral tedrico de la tesis.

En relacién a la seleccion de documentos escritos, segin su relevancia y naturaleza, he

analizado para la segunda parte de la tesis el contenido de documentos personales y obras de
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creacion literaria por parte de Lu Xun y de algunos intelectuales y artistas contemporaneos con
quienes establecié intercambios y polémicas en torno al tema estudiado. Para la tercera parte de
la tesis, he seleccionado en su mayoria documentos personales de artistas, asi como revistas y
documentos del Partido Comunista chino en su etapa formativa. Como técnica para el tratamiento
de estas fuentes he realizado una lectura semiética, que va mas alla de la observacién y la
interpretacion del contenido tematico de los documentos, en busca de sus referentes semanticos
a fin de significar y comprender sus observaciones, teorias, explicaciones y significados (Marradi,

2007).

He privilegiado aqui la exploracién y recopilacion de imagenes, como soportes
testimoniales de esta investigacion, valorandolas como objetos visuales tanto por su contenido
plastico como por su significacion iconica (Aumont, 1992). La eleccién de obras de arte como
material de andlisis especifico obedece por un lado a la riqueza documental y capacidad narrativa
que brindan las imagenes (Paret, 1998; Gubern, 2006), y por otro a las posibilidades
interpretativas que ofrecen en el estudio de los modos particulares de ver, interpretar y

representar la historia social del arte (Wang, 2004).

Entendemos que, debido a su doble cualidad a la vez formal y social, las imagenes son
polisémicas: se ofrecen a muchas lecturas posibles de sentido, siendo a su vez éste siempre un
producto de la cultura donde la obra se inscribe (Barthes, 1990). Asi, recordemos, el arte existe
dentro de una red de significados que le dan sentido; primero como “obra de arte” y luego como
discurso sobre el mundo (Geertz, 1994). Las imagenes nos permiten argumentar, razonar, explicar,
pero para ello debemos atender no sdélo al contexto de produccién como factor que incide sobre
el significado de la obra, sino también prestar atencién al contexto de la recepcién artistica, en el
que las obras circulan, se discuten, se significan o no como tales. Esto me ha exigido prestar
atencion y poner en relacion aquellos factores que no son visibles en la obra pero que forman
parte de la misma, por ende a su produccién simbdlica, y atender a los procesos sociales por los
que en determinado momento, ésta se convierte en significativa y representativa (Garcia Canclini,

1998; Olaiz Soto, 2010).

Como seflalara anteriormente, he tomado el marco temporal de mi estudio como un proceso
dindmico de cambios y de articulacién de multiples contextos (politicos, sociales y artisticos). En
este sentido, su analisis diacréonico me ha permitido establecer relaciones de sentido entre los
aspectos materiales o perceptivos de las obras y el contexto de su produccion y recepcion. Este
enfoque situado en como se crean, como se ponen en circulacion y como se median los objetos
visuales enriquece nuestra lectura semidtica de las obras, permitiéndonos atender tanto a las

caracteristicas formales de las obras (describiendo su légica compositiva y de estilo) como a su
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contenido iconografico latente y a la historicidad de su significado (estableciendo relaciones de
significaciéon y contextualizacién) (Panofsky, 2001; Roca, 2004; Aguayo & Roca, 2005; Burke,
2005).

Cabe precisar que he tomado como disparadores fundamentales de los analisis, las obras en
formato de grabados en madera (xilografias) del Movimiento xilografico moderno. Al tratarse de
narraciones significativas y significantes desde lo visual, nos resultan testimonios privilegiados
para abordar la problematica propuesta. Ademas, la tesis retine una serie de fotografias de la
época que, sin desplazar el valor documental de los grabados, han servido para enriquecerlo,
ampliando nuestras oportunidades de relacionar las imagenes y los textos, ademas de aportar
desde lo visual una apoyatura descriptiva mas eficaz a la argumentacion escrita de este trabajo.
Seleccionamos en este sentido, imagenes que fueran una puerta de entrada al sentido de la palabra
escrita que las acompafaba. No escapa a esta eleccion asimismo la consideracién de que ambos
formatos -grafico y fotografico- eran en aquel tiempo, de las pocas practicas con dimensién
artistica y posibilidad de acceso masivo lo cual convierte a sus imagenes en invaluables

documentos sociales (Freund, 1989).

En relaciéon a las xilografias, hemos hecho hincapié intencionalmente en aquellas
producidas por algunos de los miembros mas representativos del Movimiento xilografico, como
LiHua, Hu Yichuan, Chen Yanqiao, Luo Qingzhen, Jiang Feng, Li Qun, Huang Xingbo y Tang Yingwei.
El criterio de seleccién estuvo basado en delimitar aquellas imagenes que expresasen un
acontecimiento politico, situacidn o conflicto social entre los afios 1919 y 1949. Esto respondia a
los fines acotados de esta tesis, sin pretender por ello desestimar el valor de los ejercicios plasticos
naturalistas o de orden puramente experimental de estos artistas durante la primera mitad de la
década de 1939, que no se incluyen en nuestro corpus y quedan aun asi a la espera de ser

estudiados en futuros trabajos.

Los elementos de denuncia y critica social que se reflejan en las imagenes, como la
incorporacion de técnicas y formas de composicién que suponen una diversificaciéon respecto de
los patrones convencionales del arte tradicional, otorgan a los grabados seleccionados en nuestro
corpus un valor testimonial de importancia para estudiar tanto el cambio en la concepcién y
percepcion de las obras de arte como en la funcién social de las mismas. Combinamos el analisis
de las imagenes como datos producidos y como registros de la experiencia politica del Movimiento

xilografico, con la lectura semidtica de los discursos tedricos que las promovieron y resignificaron.
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c. Sobre el acceso a las fuentes

Antes de finalizar este capitulo, dada la especificidad de mi objeto de estudio, cabe hacer
mencién al modo y posibilidades facticas de acceso a los materiales de esta investigacion, es decir
de qué modo, cudndo y dénde fue posible su relevamiento. En relacién a ello, en gran medida la
labor de revisiéon documental para la elaboracién de mi trabajo fue posible gracias a la busqueda
y recoleccion de fuentes primarias y secundarias (documentos escritos, imagenes y bibliografia)
realizada en tres viajes de estudios sucesivos. Por una parte, a la Republica Popular China durante
los meses de Mayo y Julio de 2010, por otra, en Taiwan, durante los meses de Enero y Abril de
2011, y por ultimo, nuevamente a la Republica Popular en el afio 2016. 13 Asi, los materiales
consultados provienen en su mayoria de la Biblioteca Nacional de China ubicada en Beijing, de la
Biblioteca Municipal de Shanghai y de las publicaciones que hallé disponibles en los museos
dedicados a Lu Xun en las ciudades de Beijing y Shanghai. Asimismo, me resultaron de gran valor
las fuentes relevadas en la ciudad de Taipei: en la Biblioteca Central Nacional, en las bibliotecas
del Instituto de Historia Moderna de la Academia Sinica y en las bibliotecas centrales de la

Universidad Nacional de Taiwan y de la Universidad de Cheng-chi.

La digitalizacion reciente de ciertos archivos locales en China y su habilitacién para un
adecuado acceso remoto facilitaron también la instancia de buisqueda y seleccién de fuentes
primarias. Muchos de los documentos de estas bases de datos se encuentran traducidos al idioma
inglés o digitalizados en su version original del idioma oficial de China, el chino mandarin. El nivel
de conocimiento que cuento de ambos idiomas extranjeros me ha permitido realizar una adecuada
lectura y comprension de los documentos en su transcripcién original. 14 La traduccién al espafiol
en esta tesis de la seleccién de fuentes primarias y secundarias, tanto en chino como en inglés, es
propia aceptando, por lo tanto, la responsabilidad por cualquier error de interpretacién que

existiere. El sistema de romanizacién (transcripcion fonética) empleado es el hanyu pinyin dado

13 La estancia en Taiwan fue posible gracias a la obtencién de una beca de investigacion, otorgada por el Ministerio de
Asuntos Exteriores de Taiwan, y al apoyo institucional del Centro de Estudios Chinos de la Biblioteca Central Nacional
y del Departamento de Historia de la Universidad Nacional de Taiwan.

La segunda estancia en la Republica Popular China fue posible gracias a una beca para jévenes sindlogos otorgada en
conjunto por el Ministerio de Cultura y por la Academia China de Ciencias Sociales. La instituciéon anfitriona de mi
investigacion en esta instancia fue la Academia Nacional de Artes de China, ubicada en la ciudad de Beijing. Los
materiales recolectados durante estos viajes, el mantenimiento de vinculos académicos con profesores y estudiantes de
las instituciones antes mencionadas, asi como la posibilidad de acceder a las bases de datos de manera remota,
facilitaron en gran medida las etapas de revision y actualizacion bibliografica, asi como el andlisis y sistematizacion de
la problematica propuesta en esta tesis.

14 Particularmente, en relacion al idioma chino, he reforzado mis estudios progresivos desde 1999 a 2007 en el Instituto
Chiao Lian de la comunidad taiwanesa en Buenos Aires, con la realizacién entre Enero y Abril de 2011 de un programa
intensivo de perfeccionamiento del idioma chino mandarin como segunda lengua en la Chinese Culture University (*
A K2%) de Taipei (Taiwan).
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el reconocimiento oficial y la extension de su uso, como su mejor adecuaciéon practica respecto de
otros sistemas existentes para la notacién y la transliteraciéon de los términos en chino. En
correspondencia, para el listado de términos que conforman el glosario al final de la tesis, he

mantenido asimismo el sistema simplificado de escritura de los caracteres chinos.

En el caso de las obras de Lu Xun, es de destacar que actualmente se encuentran compiladas
y publicadas en su totalidad (Wong, 2013). Aunque las primeras traducciones de sus cuentos mas
célebres aparecieron ya en 1926 y 1936, aiin en vida el autor, la primera colecciéon completa
compuesta de 16 voliumenes fue publicada en China recién en 1981. Particularmente, su coleccion
de ensayos sobre arte, tan valiosa para mi trabajo, fue publicada un afio después incluyendo
fotografias e imagenes. Sus cuentos, poemas, novelas, diarios y ensayos mas importantes han sido
traducidos con rigor y exhaustividad al inglés por varios autores (Xu, 2011). Para el desarrollo de
esta tesis, he tomado las traducciones al inglés mas tempranas, de Yang Hsien-yi y Gladys Yang
publicadas en 1960 aunque aun extensamente leidas, y mas recientemente las selecciones

traducidas por William Lyell y por Jon Eugene von Kowallis, en 1992 y 1996 respectivamente.

El acceso a las imagenes que componen asimismo el corpus documental de esta tesis fue
posible tanto a través de la bibliografia especializada (Chen & Zhou, 1982; Laing, 1988; Andrews
y Shen, 1998; Tang, 2008) como de las fotografias que pude tomar personalmente de algunas
obras originales expuestas en las dos residencias que tuvo Lu Xun en Beijing y en Shanghai, y que
actualmente funcionan como museos en estas ciudades. El cotejo entre distintas fuentes, la
correlacion de autorias y la confirmacién de datos cronolégicos me fue facilitado por la revision
de la coleccion completa de grabados xilograficos publicados por el propio escritor (Lu, 1991),
actualmente compilada en ocho volimenes y accesible en la biblioteca de la Casa-museo de
Shanghai. Asimismo, otras publicaciones de autores chinos sobre el Movimiento xilografico me
han resultado de gran ayuda como fuentes de referencia y de imagenes (Chen, 1949; Li, 1995; Li,

2002).

Durante los dltimos quince afios hemos asistido a la apertura de galerias de obras de arte
disponibles de manera remota en distintas partes del mundo. Este fendmeno singular me permitié
acceder a la seleccion de fotografias, obras de arte extranjeras y a las colecciones de grabados
xilograficos, exhibidas localmente y repuestas luego de modo digital por algunos de los museos
publicos y galerias privadas de arte mas importantes de China (Museo Nacional de Arte, Museo de
Arte contempordneo, Academia Central de Bellas Artes de China, Galeria de Arte contempordneo de
China, Ullens Center for Contemporary Art, China Art Archives and Warehouse de Beijing; Courtyard
y Red Gate de Shanghai; Museo de arte de Hong Kong); Taiwan (Museo del Palacio Nacional),
Estados Unidos (Guggenheim y Museo de Arte Moderno de Nueva York, Hungtington Archive de
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Ohio, Asian Art Museum de San Francisco) y Europa (Museo britdnico, Tate y Galeria Nacional de
Londres, Inkstone de Hannover). Asimismo, el interés creciente por el arte moderno y
contemporaneo chino en los circuitos internacionales de arte ha impulsado a su vez este

importante fen6meno de aperturay difusiéon de las colecciones, tanto a nivel publico como privado.

Establecidos estos lineamientos acerca de los antecedentes y el enfoque epistemoldgico,
tedrico y metodolégico desde el cual he construido el objeto de estudio de esta tesis, avanzaremos
en el préximo capitulo con la contextualizacidn en el largo plazo de la articulacién del arte en China

con su historia social y politica durante la primera mitad del siglo XX.
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CAPITULO 2

China en la primera mitad del siglo XX:

el contexto politico, las sensibilidades de época y las ideas circulantes

En este capitulo propongo una primera aproximacion a la articulacion del arte y la politica
en China, a partir de un recorrido por las transformaciones mas significativas en su historia
politica y social durante la primera mitad del siglo XX, en tanto fueron cambios de orden general
que afectaron sensiblemente las practicas culturales del pasado, asi como las convenciones
artisticas establecidas. El marco temporal de este recorrido abarcara un periodo critico que se
reconoce en la historiografia clasica en China por sefalar, entre fines del siglo XIX y las primeras
décadas del siglo XX, el derrumbe del antiguo régimen politico imperial y los comienzos de la era
republicana. El relato general de esta experiencia cobra relevancia a los fines de este trabajo pues
buscara delimitar ciertos hitos, disrupciones y conflictos que compusieron la trama histérico-
politica del pais en el curso de este tiempo y que se vinculan estrechamente con los factores
sociales y culturales que posibilitaron el surgimiento y desarrollo de distintas corrientes de arte,

entre ellas la del Movimiento xilografico moderno.

Sin pretender abarcar de manera exhaustiva el registro de todos los acontecimientos
histéricos de este complejo periodo, el objetivo de este capitulo es, por lo tanto, ofrecer un
panorama general de los multiples contextos, las sensibilidades de época y las ideas circulantes
queincidieron en la articulacion del arte y la politica en China en el transcurso de ese largo proceso
histérico de cambios. Servira a la vez como un marco explicativo inicial de la coyuntura social que
dio origen a la politizaciéon del arte moderno y al Movimiento xilografico que en esta tesis
estudiamos. Si bien presentaré aqui un relato que prioriza los procesos y acontecimientos de
caracter politico y que, a su vez, conlleva para su mejor exposicién un relativo orden diacroénico,
no se trata de seguir una rigida sucesion lineal en el tiempo sino de desplegar ciertos nucleos
problematicos que serviran de guia y apoyo contextual para avanzar luego con la lectura de los

capitulos siguientes.
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1. Entre el declive del Imperio y los albores de la Republica
a. Retos del cuestionamiento al pasado: el estilo occidental frente al estilo nacional

Existe cierto consenso establecido en la historiografia china acerca de que las circunstancias
histéricas que condujeron al declive del Imperio chino durante el transcurso del siglo XIX fueron
producto del desmembramiento progresivo de sus instituciones y de los mecanismos de cohesién
que habian mantenido hasta entonces unida a su estructura social. Durante siglos en China, la
continuidad del sistema burocratico imperial, la permanencia del pensamiento filos6fico y moral
confuciano, asi como la rigidez del sistema patriarcal habian conseguido sostener un dificil
equilibrio al regular las relaciones sociales y al contener dentro de sus propios limites las

disidencias politicas y los conflictos sociales internos (Spence, 1990).

Sin embargo, la suma de bruscos cambios en la historia politica moderna de este pais marcé
al iniciarse el siglo XX una ruptura sin precedentes con la herencia politica y cultural del pasado.
Para esta época, los principios de organizacion tradicionales se debilitaban notoriamente, al
tiempo que se profundizaban las tendencias disolventes iniciadas durante las tltimas décadas del
siglo XIX. Las causas de ello obedecian tanto a un deterioro de las bases sociales y del poder
politico de la Casa Qing -ultima dinastia reinante-, como a los efectos directos del agresivo
imperialismo occidental que amenazaba gravemente la soberania china, degradandola a través de
los sucesivos conflictos armados que siguieron a la Guerra del Opio de 1842 y de los tratados
desiguales impuestos a raiz de ellos. En este sentido, a la presion de las potencias extranjeras,
interesadas en controlar el flujo comercial del pais, se sumo la inestabilidad interna provocada
tanto por el repentino surgimiento de protestas e insurrecciones populares en el campo, como por
la progresiva autonomia que fueron cobrando alli los poderes politicos regionales organizados

militarmente para suprimirlas (Wolf, 1999).

El descontento social y las graves tensiones politicas que enfrentaron al poder central con
los poderes locales a nivel interno, se profundizaron a partir de la irrupcién de las companias de
comercio europeas en territorio chino. Los resultados desfavorables del Tratado de Nanking
(primer tratado desigual que firm6 China luego de la primera Guerra del Opio) y las
transformaciones que provoco el avance de la injerencia extranjera, modificaron la estructura de
relaciones que habia sustentado dificultosamente hasta entonces la unidad y cohesion politica del

Imperio.

A nivel general, la militarizacién del territorio -favorecida por la ruptura del sistema de
alianzas entre los jefes locales y la Casa Imperial manchu- y por ende, la pérdida del poder de

soberania real, trajo aparejado a nivel particular “un estado de desconcierto y alienacién”, no sélo
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entre los viejos cuerpos de la aristocracia letrada que intentaban los ultimos esfuerzos por
resucitar el antiguo régimen, sino entre quienes permaneciendo fuera del gobierno, comenzaban
ainteresarsey a abrazar con verdadero ahinco las ideas de reforma y modernizacién politica, bajo

la influencia de los modelos extranjeros (Gernet, 2005: 533).

El sentimiento de malestar y de rechazo de muchas familias aristécratas chinas (de la etnia
mayoritaria han) respecto al ejercicio del poder por una dinastia de etnia no china, agravé el
estado de fragilidad de la familia imperial (Bailey, 2002). A la vez, la desconfianza suscitada
respecto de las formulas propuestas por un sector de la corte manchu para resistir el avance
extranjero puso en cuestion la validez institucional de la antigua organizacion politica y
administrativa de China. De manera ininterrumpida hasta entonces, la elite de funcionarios
letrados habia sido no soélo el cuerpo administrativo del gobierno imperial sino la clase
aristocratica que habia logrado perpetuar bajo estrictas formas rituales la continuidad de la
cultura clasica, siendo hasta entonces el acceso a su conocimiento un medio directo para el

ejercicio del poder (Hsu, 2006).

En esa direccion, apenas iniciado el siglo XX, la decadencia del sostén politico e ideoldgico
de la clase letrada se cristalizé en 1905, con la promulgacion del edicto imperial que eliminaba el
tradicional sistema de exdmenes a través del cual se habia avalado hasta ese momento la
autoridad y el status diferenciado de los funcionarios del Imperio, determinando rigurosamente
el acceso a los cargos publicos. Esta medida implicé un quiebre importante en la continuidad que
hasta entonces habia tenido la herencia cultural de la antigiiedad. Asimismo, lejos de sefialar una
alternativa de renovacion para los viejos intelectuales asociados al régimen, la eliminacién de la
Academia imperial y la difusién de nuevos programas educativos en las escuelas, centros de
formaciéon y universidades que se fundaron en las areas urbanas, mostraron el estado de

decadencia de los modelos y referencias culturales del pasado (Chang, 1982).

Sin que las tentativas de modernizacion de los dltimos gobernantes manchuies pudieran
revertir este proceso, el impacto de las transformaciones que sacudieron la vieja estructura
econdmica, sobre la que con dificultad se mantenia el Imperio, resquebrajé sin remedio su
capacidad de recuperacion. La introduccién de las modernas fuerzas de produccidn capitalistas
occidentales socavé y transformé en gran medida el orden econdémico tradicional,
particularmente en los puertos abiertos al libre comercio por los tratados desiguales y en sus
alrededores, donde dominaba el poder politico y militar extranjero (este seria el notorio caso de
las ciudades de Shanghai y Guangzhou). La ofensiva de una solucién revolucionaria a esta crisis

partiria precisamente de las areas urbanas, donde grupos de militantes nacionalistas impulsaron,
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sobre la base de principios politicos modernos, el proyecto que daria lugar en China al

establecimiento de una Republica.

En el Ambito del arte, el tltimo cuarto del siglo XIX trajo aparejados cambios que estuvieron
en relacion estrecha con estos acontecimientos politicos. La tradicional pintura de paisajes y
retratos de estilo cortesano (wenrenhua) 15, tan fructifera en el pasado, iba dando signos de
notable retraccién y decadencia. La experiencia interior que era la base de su creatividad no
encontraba el correlato apropiado en un mundo material donde los antiguos paradigmas estéticos
-basados en la guia ética y religiosa del pasado- dejaban ya de tener un sentido de legitimidad
incuestionada. Lo que comenzaba a ponerse en discusion era precisamente la validez de la guia
del pasado. La pintura erudita se fundaba en una busqueda elitista practicada en continuidad por
un linaje ortodoxo de pintores que intenté mantener por siglos, aun dentro de una gran variedad
de técnicas y estilos, la tradicién de aprendizaje y copia de los antiguos maestros del pasado. Ello
bajo la consideracidon de que todas las formas culturales consideradas valiosas, lo eran por ser

“antiguas” (gu). 16

La exclusividad de aquella produccion pictérica, reservada antiguamente al ambito culto de
la burocracia letrada (ver al final Anexo, fig. 1-2), cedia paso por entonces a la apariciéon de
renovadas tendencias, movimientos y aspiraciones, en didlogo con la llegada de las nuevas
influencias estéticas occidentales (Laing, 1988). Lejos de Beijing, tultima capital del Imperio, las
ciudades cosmopolitas de la costa sudeste -que albergaban a extranjeros, mercaderes ricos y
nuevas élites de negocios- propiciaban el florecimiento de nuevas escuelas e instituciones de arte
abocadas a ensefiar a jovenes artistas que pudiesen responder con nuevas destrezas a la demanda
de bienes de prestigio y objetos suntuarios. Asi, fueron apareciendo los primeros pintores

formados de manera integral, tanto en las técnicas de la pintura tradicional china -con su dominio

15 En términos generales, la pintura erudita tradicional se caracterizaba tanto por la especificidad de sus materiales
(pincel y tinta al agua sobre seda o papel de arroz), por el soporte en que era realizada (generalmente rollos de mano y
albumes) como por el circulo de quienes la realizaban y a su vez la consumian (un grupo distinguido de pintores
letrados). En relacién a las técnicas, predominaba el uso de la linea para delinear el contorno de las figuras, el
predominio de la pintura monocromatica de paisaje, el gusto por la sugerencia y por el uso de los espacios vacios antes
que por la descripcion realista de los personajes y escenas representadas. Desde la dinastia Han (206 a.C.-220 d.C.)
hasta su esplendor durante la dinastia Tang (618-907 d.C.), el género por excelencia fue el de la pintura de figuras
humanas, mientras que luego, a partir de la dinastia Song (920-1279 d.C.) y bajo el impulso de la filosofia neo-confuciana
el mayor desarrollo se dio en la pintura de paisaje (Cahill, 1988, 1994; Tregear, 1997).

16 Este fenémeno tuvo su origen no antes del siglo XI, cuando la pintura se convirtiera en un arte académico de la mano
de Su Shi (1037-1101) y que recibiera oficialmente el estatus de un arte mayor al nivel de la caligrafia en la corte de
Huizong (r. 1101-1126). Este fue el momento en que los artistas académicos tuvieron acceso como funcionarios letrados
a grandes colecciones de pintura y en que un interés por la tradicién se hizo evidente en las evaluaciones criticas. Aun
entonces, la naturaleza era el modelo por excelencia de entrenamiento para los pintores de la corte en la Academia
Imperial de Pintura fundada durante el reinado de este emperador, y donde los caligrafos aprendian usualmente a
través de la copia. Este proceso de transmision implicaba entonces una forma de auto-realizacion para el artista al
internalizar la actitud del maestro, mas que sus acciones (Murck, 1976).
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de la monocromia en las tintas al agua- como en los procedimientos de la pintura de estilo

occidental -rica en claroscuros y colores brillantes logrados con tintas al éleo.1?

La Escuela de Shanghai y la de Lingnan en Guangzhou fueron movimientos pioneros en la
combinacién de estilos y técnicas de la pintura occidental y oriental. Frente al cambio en la
posicion sociocultural de los artistas eruditos de antafio y a la ausencia de mecenazgos
continuados, estos jovenes artistas pintaban por encargo, tanto para la clase aristocratica
tradicional como para los nuevos ricos de las grandes metrépolis cuya fortuna procedia del
comercio con las firmas extranjeras instaladas en los puertos (Clunas, 2007). De manera
simultanea a esta apertura, elementos de la cultura grafica popular tanto local como extranjera,
considerados como vulgares e impropios por la elite educada, fueron adoptados con entusiasmo.
En este tiempo fueron surgiendo también nuevos modos de circulacion de ideas e imagenes,
asociados a la aparicién de los medios masivos de comunicacion en las ciudades, dando lugar a su
vez a nuevos soportes visuales y practicas de lectura. De este modo, fotografias, caricaturas y
dibujos en litografia poblaron las paginas de revistas, semanarios y peridédicos en ciudades como

Shanghai, Nanjing y Guangzhou (Kuo, 2007).

A partir de estos profundos cambios en las visualidades y practicas sociales, una cuestion
capital para el arte moderno chino durante los primeros afos del siglo XX fue entonces el grado
en que los artistas decidieron adoptar o rechazar las convenciones provenientes de Occidente. De
este modo, la respuesta frente al reto que suponia la eleccién a favor de las técnicas, materiales,
temas o géneros de la pintura tradicional china en lugar de la pintura al éleo se convirtié en una
“opcion consciente”, ya no una “forma natural” de pintar (Andrews & Shen, 1998: 4). En otras
palabras, se desnaturalizaba de este modo no s6lo una manera especifica de pintar sino también
una postura filoséfica y un estilo de vida asociados a un mundo aristocratico cuyos pilares en
decadencia eran socavados por la fuerte impronta que comenzaban a cobrar los modelos y formas

pictoricas extranjeras.

Quienes se mantuvieron, por lo tanto, en la firme posicion de defender la “esencia” de la
tradiciéon china -el dominio en el uso del pincel y las aguadas- aun aceptando la necesidad de
incorporar innovaciones en lo compositivo, dieron origen a la llamada pintura guo-hua (pintura

de estilo nacional) (ver Anexo, fig. 3). Estos artistas coexistieron junto a otros mas reacios a

17 Ya durante el siglo XVII y XVIII hubo importantes estimulos reciprocos entre China y Occidente en el campo de las
artes plasticas. Mientras en Europa se difundia, durante la época del barroco, la moda “chinesca” del jardin paisajista y
de la decoracion con finas porcelanas, en China los europeos introducian la pintura al 6leo, la perspectiva renacentista
y el grabado en cobre (Cahill, 1988). Como ejemplo paradigmatico de estos intercambios, el jesuita milanés Giuseppe
Castiglione (1688-1760) trabajé como pintor en la Corte imperial creando cuadros de estilo mixto. En un contexto
politico distinto, las influencias que llegaron de Occidente a fines del siglo XIX impusieron un estilo impresionista, con
gran trabajo de la luz y modulado del color, aunque manteniendo los pigmentos al 6leo (Andrews & Shen, 1998).
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continuar las antiguas formas de aprendizaje y en quienes el influjo de Occidente resulté mas
atractivo y vital, dando paso -como veremos mas adelante- a una actitud abierta a la exploracién

técnica y a un pluralismo de estilos que maduraria visiblemente en los afios veinte.

b. Integracion y fragmentacion: las contingencias del nuevo régimen

Como resultado de la puesta en cuestion y del lento retroceso del legado y de los referentes
del pasado y asi como del contacto con las ideas liberales del mundo occidental, fue
conformandose un grupo de intelectuales que actuaria de modo directo en la definiciéon de un
cuerpo de ideas nuevas para renovar el sistema politico en declive. El ingreso de las ideas
occidentales se produjo tanto a través de las instituciones de ensefianza instaladas por los
extranjeros en territorio chino, como a través de la difusidn que de ellas hicieron los estudiantes
chinos que realizaron viajes fuera del pais.18 Para los teéricos e intelectuales de esta época la idea
de “modernidad” se convirtié entonces en una categoria asociada a un conjunto de nuevos
conceptos como andamiaje a la construccién de un Estado moderno. As{, por ejemplo, las nociones
de ‘“reformismo”, “nacionalismo”, “progreso”, “parlamentarismo”, “republicanismo” y
“democracia” inundarian los debates en los circulos intelectuales chinos interesados en revertir

el estado de desintegracion social que se precipitaba (Cohen, 1997; Fogel & Zarrow, 1997).

Este proceso de fuerte influencia del pensamiento liberal europeo en las ideas y las
condiciones politicas locales se dio también en muchos otros paises, incluida Argentina, como
parte de la incorporacidon de la herencia filoséfica del iluminismo. No obstante, en China la
irrupciéon de estas nuevas ideas afectd sensiblemente la mirada de los intelectuales sobre las
posibilidades de continuidad del régimen imperial, habilitando en su percepcién las condiciones

para la buisqueda de una nueva forma de organizacion politica.

Bajo este clima de ideas se desaté durante los primeros afios del siglo XX un movimiento
republicano anti-manchd a partir de la colaboracién conjunta de un grupo heterogéneo de
intelectuales que buscaba dar curso a una accién renovadora, no sélo en lo politico y econémico,
sino también en lo social y cultural. La figura destacada como lider de este movimiento fue Sun
Yat-sen (1866-1925), quien desde la década de 1890 habia liderado varios levantamientos
armados que, si bien no consiguieron de inmediato derrotar al régimen, generaron una base de
experiencia politica que posibilit6 la agrupacion de diferentes fuerzas sociales en torno a las ideas

nacionalistas. A partir de 1905, a través de la ‘Liga Revolucionaria China’ (Tongmenghui), Sun

18 Entre fines del siglo XIX y la primera década del siglo XX, una generacion de jévenes, de diverso origen social, se
formo en universidades de Japon, Europa y Estados Unidos, tomando contacto con la cultura y el pensamiento politico,
literario y artistico de Occidente.
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dirigié varios intentos por encauzar esta fuerza opositora al gobierno manchu.1? En el transcurso
de 1911 se sucedieron importantes movimientos secesionistas en varias provincias del centro y
sur del pais bajo el mando de gobernadores que, gracias al control efectivo que ejercian sobre las
guarniciones locales, asumieron el dominio politico de las mismas, declarando su independencia

del régimen (Bailey, 2002).

En este contexto, el Levantamiento de Wuchang en la Provincia de Hubei el 10 de octubre
de 1911 marcé un punto de inflexion, en tanto signific6 un golpe fatal para el fragil equilibrio que
habia mantenido hasta entonces el poder central para controlar las demandas de autonomia de
las elites provinciales. Para contener la revuelta, el gobierno dispuso el envio de tropas a cargo del
General Yuan Shikai (1859-1916), hombre de confianza de la Corte y de los circulos conservadores
en ella, quien sin embargo rdpidamente advirti6 la contradiccion de seguir respaldando a un
régimen debilitado frente al avance de las fuerzas republicanas que contaban con el apoyo de las
élites locales y de un amplio sector del pueblo (Chevrier, 1987). Bajo estas circunstancias, Yuan
inici6 negociaciones con los jefes revolucionarios cuyas tropas ocuparon la ciudad de Nanking
(actual Nanjing) en diciembre de ese mismo afio, estableciendo alli un nuevo gobierno con Sun

Yat-sen como presidente provisional, electo por representantes de dieciséis provincias.

La caida de la ultima dinastia imperial se produjo finalmente en el otofio de 1912, con el
triunfo indiscutido del movimiento republicano nacionalista. No obstante, un importante avance
en términos militares, la tensa relacion entre los diferentes grupos en pugna impuso una solucion
de compromiso aceptada por sus lideres como una maniobra necesaria para evitar las
consecuencias de una posible guerra civil. Asi, el 12 de febrero de 1912, se dio a conocer el Edicto
de abdicacion del Emperador Puyi y la declaracién formal del establecimiento de la Republica
China. En él se establecia, ademas, que la direccién del nuevo gobierno se confiaria a Yuan Shikai,
electo finalmente presidente dos dias después, con el consentimiento de Sun Yat-sen, quien se

retiraria entonces en nombre de la unidad nacional. 20

A pesar de los intentos por establecer un régimen autocratico a partir de la figura de Yuan,

el ‘Partido del Beiyang’ -como se conoce la agrupacién que lideraba- no consiguié imponer una

19 El afan por establecer una cooperacion politica amplia con las fuerzas populares condujo a Sun Yat-sen al
mantenimiento de alianzas con las principales sociedades secretas del sur y en particular de Hunan, cuyos antecedentes
de lucha y experiencia organizativa en el terreno sirvieron en un primer momento para canalizar el descontento del
pueblo, sitiando las principales ciudades, sedes de la administracién manchu.

20 La base de poder de Yuan se afirmaba en su rol conductor del ejército mds moderno y mejor equipado que existia por
entonces y en los vinculos personales que habia logrado establecer con los principales jefes politicos de las provincias,
sobre todo de los clanes del Norte. Muchos de ellos eran militares del nuevo ejército que habian fortalecido su posiciéon
durante el proceso de militarizacidn del territorio que habia tenido lugar durante las tltimas décadas del Imperio, a raiz
de la generalizacion de los levantamientos campesinos desde mediados del siglo XIX.
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administracién estable que resolviera las contradicciones del proceso abierto en 1911. Debido a
lanecesidad de mantener su base de apoyo, el nuevo gobierno hizo poco para alterar las relaciones
de poder a nivel local sobre las que se asentaban los mecanismos de dominacién de la antigua
aristocracia terrateniente. En este sentido, fue incapaz de asumir las funciones propiamente
estatales que hubieran servido para reordenar la estructura administrativa y fiscal. Por el
contrario, la penosa herencia de la administraciéon burocratica del Imperio se expresaba en una
flagrante explotacion de los productores campesinos, poblacién mayoritaria en este pafs, a través
de la manipulacién de las rentas, el incremento excesivo de los impuestos y el abuso en las

actividades usurarias (Zarrow, 2005).

En efecto, la principal division social persistente era la que oponia el espacio urbano al rural.
En el campo, las condiciones econdmicas y demograficas reducian a sus pobladores a un estado
permanente de penuria y escasez. Por el contrario, en las ciudades mas prosperas era posible
encontrar calles pavimentadas, cines, aparatos de radio, peridédicos, parques, escuelas modernas,
tiendas comerciales y electricidad (Yeh, 2000). Aun asi, la incipiente industrializaciéon en las
regiones costeras del sudeste seguia dependiendo de la economia rural, tanto en recursos

naturales como en mano de obra (Wolf, 1999).

A un afio de constituirse, la Republica ya daba signos de ser algo muy distinto al
régimen democratico que habian proyectado los lideres nacionalistas. A partir de 1913, el
gobierno instalado por Yuan Shi-kai en Beijing emprendié un ataque decidido a las
instituciones parlamentarias y a los principios constitucionalistas, asi como una intensa
persecucion de sus adversarios politicos. En marzo de 1913 fue desplazado Song Jiaoren,
organizador del Partido republicano y nacionalista ‘Guomindang’, y unos meses mas tarde

Sun Yat-sen y otros dirigentes del movimiento se vieron obligados a su vez a salir al exilio.

Entre 1914 y 1916, tras disolver el Parlamento, Yuan intenté restaurar el sistema
monarquico concentrando en beneficio propio los poderes ptblicos. Sin embargo, sus esfuerzos
por extender un control politico centralizado fueron contrarrestados por la resistencia de varios
gobernadores militares, antes aliados, que en mayo de 1916 iniciaron una ola de proclamas
independentistas en el norte, centro y oeste del pais. Cinco afios después de su inestable creacion,

la Republica nacionalista iba llegando a su fin.

De manera repentina, la muerte de Yuan Shikai y la toma del gobierno en Beijing por
sectores militares conservadores en 1916, precipité un estado de fragmentacion politica y de
guerra civil que se prolongaria hasta 1924 (Gernet, 2005). Era por entonces el inicio del conocido
‘Periodo de los Sefiores de la Guerra’, debido a la relevancia que adquirio6 el poder autonomo de

los jefes militares, quienes en sus respectivas provincias ejercieron poderes jurisdiccionales sobre
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la poblacién, percibiendo los impuestos y manteniendo el control sobre las milicias locales.
Aunque ninguno logré predominar sobre los otros, los jefes mas poderosos fueron los que
recibieron el respaldo politico y la proteccién econdémica de algunas de las potencias extrajeras,
mas interesadas en mantener este estado de inestabilidad interna que de colaborar en

resolverlo.21

Durante este periodo, recrudecieron los conflictos sociales en las ciudades, debido al
accionar de movimientos estudiantiles y de trabajadores que comenzaban a organizarse en
reclamo de mejoras sociales y en protesta frente al avance de los poderes extranjeros, como
también en las zonas rurales, donde las luchas campesinas reaparecieron utilizando los antiguos
meétodos de las revueltas espontaneas, el bandidaje rural y la accién conspirativa y cooperativa de

las sociedades secretas (Wolf, 1999).

De manera postergada y marginal, 1a cultura visual que anidaba en el campo se apoyaba en
imagenes sencillas, mayormente novelas ilustradas con poco o ningun texto, pdsters folkloricos,
calendarios y estampas religiosas grabadas rusticamente en madera. La mayoria de la poblacion
campesina, analfabeta y pobre carecia de los medios para acceder a los bienes culturales y a las
practicas e instituciones educativas modernas mas extendidas en las ciudades (Lust, 1996). Alli,
por el contrario, surgieron incentivos para el desarrollo de nuevas ocupaciones y oficios artisticos,
como el disefio grafico, la fotografia y el dibujo comercial, vinculados al emporio del comercio y la

publicidad de nuevos bienes de consumo (Lee, 1999).

Con caracteristicas sociales divergentes, en los afios siguientes tanto el espacio urbano
como el rural se convertirian por igual en escenario de violentas luchas y tensiones politicas que
darian cauce a una nueva etapa en la historia politica de China, marcada por el inédito avance de
nuevas fuerzas sociales que, movilizadas, abririan paso a la llegada de la revolucién comunista en

las décadas siguientes.

2. Del reformismo a la revolucion: la herencia politica del 4 de Mayo de 1919

A la salida de la Primera Guerra Mundial, los resultados desfavorables del Tratado de
Versalles -en virtud del cual las democracias occidentales vencedoras habian decido otorgar a
Jap6n como botin de guerra las concesiones imperialistas alemanas en la provincia de Shandong-

provocaron en China una serie de incidentes durante el 4 de Mayo de 1919 (fig. 1). El rechazo

21 Desde los inicios de la Primera Guerra Mundial, la rivalidad entre las distintas naciones extranjeras con intereses
politicos, militares y econémicos en China ejercieron presion sobre el desarrollo de las alianzas impidiendo una salida
hacia la recomposicion interna del pais. Asi, por ejemplo, fue conocida la influencia efectiva de los Estados Unidos y de
Japén en el Norte (sobre todo de Japén en Manchuria) y de Inglaterra en el valle del Yangzi (Fairbank, 1992).
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hacia las ambiciones y el fuerte avance imperialista japonés en la regién se habia puesto de
manifiesto ya afios antes. 22 No obstante, el conocimiento ahora de esta nueva decisiéon en
detrimento de la soberania china fue el punto de partida para la intensificacién de las protestas
dirigidas tanto en contra un régimen interno débil y corrupto como en rechazo a la flagrante
intervencion de los gobiernos extranjeros que por largo tiempo habian explotado y humillado al
pais (Fairbank, 1992).

Fig. 1. Manifestaciones de estudiantes y trabajadores en Beijing, 4 de Mayo de 1919. Fotografia.

Este movimiento que se cristaliz6 el 4 de Mayo fue impulsado inicialmente por los
estudiantes de la Universidad de Beijing. Sin embargo, no permanecié como un mero y aislado
acto politico estudiantil, sino que pronto se extendid hacia las principales ciudades de China donde
-con el apoyo de trabajadores industriales y asociaciones de comerciantes- se desataron nuevas
manifestaciones populares masivas, huelgas y boicots para perjudicar a las empresas extranjeras.
Estos sucesos sirvieron de catalizador para el despertar politico de una sociedad que parecia

haber estado por largo tiempo inactiva (Spence, 1990).

El fervor nacionalista, exacerbado por los sentimientos anti-japoneses, agit6 el debate en
los circulos intelectuales chinos cuyas discusiones se extendieron, no s6lo en torno a los cambios
en la organizacion del gobierno y de la sociedad, sino también sobre los principios ideoldgicos que
les servian de base. Esta situacion politizé radicalmente a un nimero significativo de estos

intelectuales, que comenzd a inclinarse por el nuevo espiritu de activismo politico que

22 En el transcurso de la Primera Guerra Mundial, Japén habia logrado imponer su dominio sobre vastos territorios en
Manchuria, Mongolia y Shandong, apoderandose de bases miliares, puertos, lineas de ferrocarril, minas de hierro y
carbon. Sus objetivos expansivos fueron expuestos en las ‘Veintiin Demandas’ que en 1915 la embajada japonesa
present6 a Yuan Shikai con el propésito de convertir a China en un Protectorado japonés.
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impregnaba el clima de las ciudades y a confiar en la posibilidad de que las masas populares
pudieran ser organizadas y dirigidas para una accién efectiva e inmediata a través de partidos

politicos modernos (Yue Dong & Goldstein, 2006).

En este contexto, el florecimiento de las escuelas de arte en los afios veinte ademas de dar
legitimidad a la educacién estética y de difundir los estilos de pintura occidental, favorecié el
surgimiento de la primera generacién de artistas y educadores en arte moderno, para quienes esta
disciplina “era tanto una pasién como una profesién” (Kao, 1986: 74). Se extendid en este tiempo
una firme creencia en la superioridad de los medios y materiales de Occidente, en desmedro de
los propios. Las “bellas artes” de inspiracién extranjera ingresaron con fuerza revitalizando el
ideal estético clasico del “arte por el arte”, en relacién con la expresion subjetiva, auténoma e
individual del artista en el proceso creativo de las obras. Esta tendencia asociada al modernismo
se dio sobre todo en la mayoria de los artistas que regresaban a China luego de formarse en el
exterior (ver Anexo, fig. 4). Muchos de ellos se encontraron luego ensefiando en distintas
instituciones de arte en las zonas urbanas mas prosperas. Esta recomposicion se debia a su
desarraigo respecto de las antiguas clases aristocraticas en el campo y de la burguesia de negocios
en la ciudad, pero también a que las tradicionales formas de patronazgo se habian convertido en

un recurso impracticable en el nuevo ambiente urbano (Tang, 2008).

Por entonces, numerosas revistas, periédicos y publicaciones de indole cultural aparecieron
difundiendo las ideas provenientes de Occidente. Entre ellas, el periddico ‘Nueva Juventud’ (Xin
Qingnian), fundado en Shanghai en 1915 por Chen Duxiu (1879-1942), se constituy6 en un
importante 6rgano de denuncia de los actos de abuso y corrupcion del régimen, como asi también
en un canal de expresion de un sentimiento compartido de rechazo hacia la herencia tradicional
china. Para muchos de sus lectores, jovenes intelectuales desarraigados de la vieja clase letrada,
el camino hacia una reforma politica y social significativa s6lo podria prepararse a partir de un
cambio cultural e intelectual profundo que rompiese con todas las tradiciones, costumbres y
valores del pasado. Su supervivencia, en efecto, era percibida como un obstaculo para el
pretendido proceso general de modernizacion del pais, asociado a su vez a la incorporaciéon de los

valores democraticos y cientificos occidentales (Chen, 1997).

Asi, la llamada “Nueva Cultura” que surgio6 a partir del Movimiento del 4 de Mayo de 1919
expreso el dinamismo de los nuevos sectores urbanos, al igual que el impacto que en ellos tuvieron
las ideas provenientes de Occidente, como alternativas a las desacreditadas formas e instituciones
tradicionales de organizacion propias. Esta fuerte actitud de rechazo hacia la herencia del pasado
entre la intelectualidad china mas radicalizada estuvo acompafiada por una obstinada fe en la

juventud del presente y por una confianza voluntarista en el poder de las ideas para cambiar la
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realidad social. Como verdaderos portadores de una nueva cultura, los jovenes fueron percibidos
como agentes de la regeneracion moral y del surgimiento de una nueva sociedad (Meisner, 2007).
Los fundadores y primeros dirigentes del movimiento comunista chino -y mas tarde los dirigentes

de la Republica Popular- surgieron de este primer grupo de jovenes activistas revolucionarios.

La intelligentsia emergente entre 1915y 1919, dedicada a elaborar los fundamentos de un
nuevo orden social, conform6 un estrato nuevo en la sociedad china, que de forma auténoma
impidio la existencia continuada de la clase aristocratica de la cual provenia. No obstante, la
contraparte de esta forma de autonomia de pensamiento era su aislamiento social y su impotencia
politica (Gernet, 2005). Estas circunstancias condujeron a muchos de estos intelectuales a buscar
a través del pensamiento marxista “la oportunidad de una accion politica efectiva y de encontrar

raices en la nueva sociedad china” (Meisner, 2007: 34-35).

A partir de la década de 1920, los cambios en el escenario internacional de posguerra
comenzaron a reflejarse en el caracter de los nuevos proyectos politicos que empezaban a
delinearse en China. Desde 1918, la influencia de la revolucién bolchevique en Rusia se habia
hecho presente en las zonas urbanas a través de nuevos modos de hacer politica, instalando la
accion directa y la movilizacién de masas. El marxismo como doctrina politica alcanzo en estos
afios una importante difusién entre aquellos grupos de intelectuales y estudiantes que pusieron
de manifiesto la disconformidad general con los resultados de la administracion republicanay por

ende, la desilusidon con el liberalismo occidental que ésta habia pretendido encarnar.

Habiendo rechazado los valores politicos e intelectuales chinos tradicionales, los intelectuales
todavia miraban hacia el Occidente buscando guia, pero ahora comenzaban a mirar mas hacia
las teorias socialistas occidentales, que eran ellas mismas criticas del Occidente como era, en
vez de las ideologias liberales convencionales occidentales, que aprobaban el orden
capitalista-imperialista existente (Meisner, 2008: 36).

Mientras la fe en la construccién de una democracia de estilo occidental en China se
erosionaba, el mensaje marxista ofrecia no s6lo una nueva plataforma intelectual sino también un
nuevo modelo de organizacién social y politica, y un modo de encontrar un lugar para la nacién
china en lo que se percibia a nivel mas amplio como un proceso internacional de cambio

revolucionario.?3

Los cimientos para lo que seria el comunismo organizado se asentaron en 1920, cuando un

grupo de jovenes activistas marxistas establecié un conjunto de pequefios grupos comunistas -

23 Uno de los difusores iniciales del pensamiento marxista en China fue Li Dazhao (1888-1927), quien ademas de
integrar el 6rgano editorial de la revista Nueva Juventud, era profesor de Ciencias Politicas y encargado de la Biblioteca
en la Universidad de Beijing. Entre sus asistentes se hallaba el joven Mao Zedong (1893-1976), quien bajo su tutela
durante los primeros afios de la década del veinte entraria en contacto con los textos clasicos del marxismo y con las
principales obras politicas y literarias occidentales.
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bajo una diversidad de nombres- en la mayoria de las ciudades de China. En mayo de 1921 se
establecié en Shanghai una ‘Sociedad para el Estudio de la Teoria Marxista’, a la que siguieron
otras en Beijing y en Changsha. Fue esta misma organizacion la que a principios de julio de ese
afio reunié a doce delegados de los diferentes grupos, entre los que se encontraban Chen Duxiu,

Li Dazhao y Mao Zedong, para fundar el Partido Comunista Chino (PCCh).

El nuevo partido era tan reducido en nimero como joven e inexperto en su composicién
inicial. La experiencia de sus primeros anos, identificado como un partido de la clase obrera, se
tradujo en tentativas para movilizar politicamente al naciente proletariado urbano, apelando a la
lucha de clases y siguiendo una linea de accién marxista ortodoxa. Buscaron organizar sindicatos
para nuclear a los trabajadores industriales de las grandes ciudades, asi como a los obreros
ferroviarios y mineros de las dreas mas remotas, en rechazo a las injusticias de la industrializacién
temprana y en demanda de condiciones tolerables de vida y de trabajo. En poco tiempo, lograron
conformar una federacion obrera nacional que representaba a medio millén de trabajadores. Sin
embargo, el resultado fallido del primer periodo de huelgas, cuya terrible represiéon terminé con
la “Masacre de Febrero de 1923” en Shanghai, dejé en claro tanto la debilidad numérica de la clase

obrera como por ende, el alcance limitado del Partido a nivel nacional (Spence, 1990).

El fracaso de la revolucién republicana -al aumentar el caos y la fragmentacién politica en
la etapa de los sefiores de la guerra- dejé inalteradas las redes de corrupcion e interferencias
economicas que habia hecho tan dependiente a China de las potencias imperialistas, asi como
también mantuvo intactas las relaciones socioeconémicas rurales tradicionales y el dominio de la
aristocracia terrateniente en el campo (Wolf, 1999). En este sentido, el principio de nacionalidad
y la construccidn liberal burguesa asociada al proyecto republicano no encontraron una expresion
clara en la sociedad que pretendian reformar. En este sentido, la revoluciéon republicana de 1911
no fue una revolucién democratica y burguesa, sino la conclusién de un proceso cuyos
antecedentes remitian mas a las contingencias que impidieron la supervivencia del régimen, que

a las causas nuevas que invocaban los republicanos (Fung, 2010).

La reforma politica que pretendia una modernizacién en términos liberales acusé en tltima
instancia un sesgo de artificialidad que impidi6 su concrecidn, dado el caracter marginal de los
grupos de intelectuales que lo articularon en el desarraigo, y las contradicciones de la politica real,
que seguia condicionada por las dificultades en recomponer una estructura de gobierno fuerte,
sobre las ruinas del sistema anterior. El poderio militar de los sefiores de la guerra en el interior
del pais y la complicidad de la burguesia de negocios en las ciudades obligaba a postergar
cualquier perspectiva de instaurar de manera inmediata una revolucidon socialista en China

(Gernet, 2005; Meisner, 2007).
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De acuerdo a las directivas de la Tercera Internacional comunista de Mosct (Komintern),
que insistia en que el proceso revolucionario chino se encontraba atin en su etapa democratico-
burguesa, se planted la necesidad de efectuar un cambio de estrategia que favoreciese la extensiéon
del radio social de llegada del Partido, soluciéon que implicaba en definitiva una alianza con el
Partido Nacionalista Guomindang (GMD).2¢ Con el apoyo militar y financiero de la Unién Soviética
en 1923 Sun Yat-sen, que no habia abandonado sus esfuerzos por constituir un régimen
democratico, logré establecer una base politico-militar en la ciudad de Guangzhou en la provincia

de Guangdong, para expandirse desde alli a las provincias vecinas.

El acercamiento entre el GMD y el PCCh fue aconsejado por la Komintern a través de Borodin,
su maximo asesor en China, como una solucién de compromiso politico para alcanzar la
independencia nacional del control y la explotacién extranjeros como la unificaciéon nacional con
la eliminacién del separatismo que mantenian los sefiores de la guerra. 25 Finalmente, en Enero de
1924, dejando temporalmente de lado la desconfianza mutua, se establecid el Primer Frente Unido
entre ambos partidos, manteniendo cada uno su organizacién de manera independiente, aunque

dando primacia a la lucha nacional contra el caudillismo interno y la amenaza extranjera.26

El poder del GMD, reorganizado siguiendo el modelo soviético como un partido centralizado,
disciplinado y burocratico, se fue erigiendo como una fuerza politica capaz de hacerse
efectivamente con el control del pais, en gran medida gracias a la fortaleza alcanzada por su
Ejército. En efecto, en mayo de 1924 se estableci6 en las afueras de Cantén la Academia Militar de
Huangpu (Wampoa) con la ayuda de consejeros e instructores soviéticos. Alli se formo, bajo las
ordenes de Chiang Kai-Shek (Jiang Jieshi, 1887-1975), un importante nimero de oficiales y
soldados que se mantendria fiel a su mando, una vez que su figura trascendiera en la direccién del
GMD. Luego de la muerte de Sun Yat-sen en marzo de 1925, Chiang se establecié como su sucesor

politico y lider del Partido.

En el marco de la fragil alianza con el PCCh, sostenida con el propdsito de reunificar el pais,

a partir del verano de 1926 Chiang Kai-shek condujo la esperada ‘Expedicién al Norte’ a través de

24 Durante estos afios, tanto el GMD inspirado por Sun Yat-sen como el PCCh, se nutrieron de la agitacion ideoldgica y
politica existente luego del 4 de Mayo de 1919, en particular siguiendo la estrategia antiimperialista de Lenin y los
modelos de organizacion soviéticos.

25 De acuerdo a la orientacion de la Komintern, la situacion de fragmentacion y desequilibrio politico a raiz del accionar
rapaz de los caudillos militares obstruia al PCCh sus posibilidades de desarrollo, volviendo inevitable la colaboraciéon
con los grupos nacionalistas burgueses a fin de poder expandirse y dirigir la participacion politica de las organizaciones
de masas que comenzaban a aflorar en las zonas urbanas.

26 Segiin las premisas de Lenin, durante la primera fase antiimperialista de la revolucidn, la burguesia nacional de los
paises coloniales y semicoloniales era también revolucionaria. Esta fue linea de interpretacion de la doctrina indicada
por los soviéticos al propiciar la fusiéon del PCCh con el GMD, juzgando la alianza como un bloque que incluiria los
intereses de la gran burguesia, la pequefia burguesia, el campesinado y el proletariado (Fairbank, 1992).
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la cual el Ejército del GMD consigui6 abatir a varios caudillos provinciales tomando control del
territorio central hasta el curso medio del Yangzi, incluyendo las provincias de Hunan, Hubei,
Jiangxi y Fujian. Este avance, a su vez, posibilité para la iniciativa comunista la apertura de nuevas
oportunidades de encauzar la movilizacion politica en las areas rurales, a partir del
establecimiento de asociaciones campesinas, como instituciones modernas de lucha contra los
abusos de la clase terrateniente (Duara, 2005). Estas asociaciones, compuestas en su mayoria por
los campesinos mas pobres, fueron impulsadas por las ideas organizativas de los jévenes
intelectuales comunistas en el sudeste del pais, siendo Hunan y Hubei los nucleos provinciales
mas significativos.2” Para mediados de 1925, medio millén de campesinos se habia unido a las
asociaciones campesinas del PCCh, extendiéndose a las provincias vecinas y cuadruplicandose el

numero de miembros durante los dos afios siguientes.28

El movimiento revolucionario de masas, ya fuera organizado o espontaneo, crecié con
rapidez tanto en las ciudades como en el campo, avanzando hacia direcciones sociales cada vez
mas radicales, amenazando no sé6lo la propiedad y los privilegios de los extranjeros sino también
de la aristocracia en general. En este accionar, “los sentimientos nacionalistas y anti-extranjeros
estaban involucrados, pero la fuerza motivadora era una exigencia elemental de justicia social y

supervivencia econémica” (Meisner, 2007: 44).

El incremento de los levantamientos populares entre 1926 y 1927, provoc6 gran inquietud
sobre todo entre los sectores privilegiados en el campo, que apoyaron las intenciones de Chiang
Kai-shek de provocar un giro en las relaciones con el PPCh al salir fortalecido tras su victoria en
la Expedicién del Norte. Sus aspiraciones autocraticas lo llevaron a utilizar el poderio adquirido
con la conquista de lealtades politicas en el interior, para desvincularse de sus aliados comunistas,

quebrando el frente politico que los habia mantenido fragilmente unidos hasta entonces.

El poder politico y militar de Chiang se asent6 durante los primeros meses de 1927 en las
zonas ricas del sudeste, desde donde continué la persecucion de los sectores disidentes, en firme
rechazo a toda tentativa de reformas sociales radicales. Una marea contra-revolucionaria arrasé
con todas las organizaciones populares de masas: en pocos meses, los sindicatos, las

organizaciones estudiantiles y las asociaciones campesinas impulsadas por el PCCh sufrieron una

27 A diferencia del accionar de las antiguas sociedades secretas cuya influencia se ejercia sobre sectores minoritarios,
estas nuevas asociaciones buscaron organizar espacialmente los recursos materiales de grupos amplios de campesinos,
estableciendo ademas fuerzas armadas de defensa para abatir tanto el bandidaje rural como las milicias privadas de los
caudillos locales. No obstante, a pesar de los logros en la reduccién de rentas y usura, no hubo confiscaciones ni
distribuciones de tierra. En este sentido, el planteo del PCCh de efectuar una reforma agraria atin habria de supeditarse
a los objetivos politicos mas proximos (Chesneaux, 1973).

28 E] PCCh, que habia comenzado con menos de 100 miembros en 1921 y que habia crecido a no mas de 500 hacia 1924,

incrementd sus apoyos a mas de 20.000 durante la etapa de radicalizaciéon masiva de 1925, triplicando a 58.000 el
numero de miembros hacia fines de 1927 (Stranahan, 1998).
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brutal represién. Una nueva relacion de fuerzas tensaria los antagonismos entre ambos partidos,
dando lugar a una nueva etapa en sus relaciones, asi como en el curso general de la historia social

del pais.

3. Lairrupcion de la guerra y la radicalizacion del movimiento comunista

El gobierno republicano que se establecié en Nanjing a partir de 1927 recibi6 el respaldo de
las clases propietarias de Shanghai y de importantes sectores de la gran burguesia financiera de
China, vinculados a las grandes compafifas extranjeras e interesados en recomponer el equilibrio
econdmico y politico en el pais. La mentada “independencia nacional” signific6é apenas llegar a un
arreglo implicito con las potencias imperialistas cuyos privilegios econdémicos no se vieron

trastocados (Schram, 1987).

Asimismo, durante la llamada “década de Nanjing” (1927-1937) bajo Chiang Kai-shek, el
equilibrio de poder entre el Estado y los poderes locales se mantuvo de manera muy precaria. Si
bien la alianza con el capital nacional y extranjero que controlaba la actividad econémica del pais
permitié alcanzar cierta estabilidad financiera y una significativa acumulacién de recursos para la
recomposicion relativa del Estado, el poder de los jefes locales —que en definitiva ejercian el
control efectivo sobre la poblacién en las provincias- no pudo ser abatido facilmente. El
reconocimiento de la unidad nacional bajo la figura de Chiang no los condujo a abandonar el
control sobre sus propios ejércitos, impidiendo asi los objetivos del gobierno de establecer un
dominio centralizado sobre todo el pais. Aun asi, el “Terror Blanco” entre 1927 y 1930 -como se
conoci6 al estado de persecucién y de muerte impuesto a los disidentes y militantes comunistas-
mantuvo incuestionada la superioridad militar del GMD (Zarrow, 2005). Este proceso es de sumo
interés para esta tesis ya que fue el periodo en que se estableci6 en Shanghai el Movimiento
artistico que aqui estudiamos. Sus implicaciones con el devenir de los grupos de izquierda en estos
afios fue clave, como se vera en los préximos capitulos, en su activismo politico y su propuesta

critica.

Tras el fracaso del primer Frente Unido el PCCh, diezmado en su estructura organizativa, se
vio obligado a radicalizar su accionar en la clandestinidad. Quienes sobrevivieron a la muerte en
combate o a las ejecuciones en manos del Ejército nacionalista, debieron dispersarse o huir hacia
las areas mas remotas del campo. Los acontecimientos de finales de 1927 mostraron el contraste
entre las dos estrategias que el PCCh habia implementado con resultados similares en sus dos
frentes de lucha. Por un lado, impulsados por consignas soviéticas, los intentos de obtener apoyo
urbano terminaron con la sucesiva derrota de las revueltas organizadas en las ciudades de

Shanghai, Wuhan, Nanchang y Guangzhou, y por otro, a la violenta represion de las asociaciones
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campesinas, sobrevino la del “Levantamiento de la Cosecha de Otofio” organizado en el sur de la

provincia de Hunan (Wolf, 1999).

Tras estas terribles derrotas, lo que sobrevendria en los afios siguientes seria un vuelco
hacia la ruralizacién de los cuadros del PCCh, bajo la conduccién de Mao Zedong. Esta orientaciéon
se hizo notable en el pensamiento de Mao ya al escribir su Informe sobre Hunan en marzo de 1927,
al afio siguiente de presenciar la explosién violenta del campesinado de su provincia natal. Sibien
los principales lideres del Partido no apoyaban las ideas radicales que se exponian en el informe,
Mao insistia en la importancia de la potencialidad revolucionaria que se desprendia de los
levantamientos campesinos. Instalandose por entonces en Hunan, buscé encauzar nuevamente
las fuerzas del movimiento que habia sido derrotado en las ciudades, rechazando asi las tacticas

defensivas indicadas en ese momento por el Comité Central, atin en funciéon de Mosct. 29

A pesar de que el PCCh era cada vez menos un partido de la clase obrera, las 6rdenes de la
Komintern, de acuerdo a la voluntad oportunista de Stalin, siguieron enfatizando la necesidad de
tomar nucleos urbanos bajo el liderazgo progresista del proletariado.3° Sin embargo, la derrota
del Levantamiento de Cant6én termind con la linea ortodoxa del PCCh, asi como también acab6 con
una fase de las relaciones chino-soviéticas. En cuanto a Mao, el fracaso de las insurrecciones
urbanas lo convenci6 atin mas de que la politica correcta consistia en “rodear las ciudades por el

campo” (Zarrow, 2005: 173).

En efecto, la nueva coyuntura planteaba la forzosa necesidad de un cambio de estrategia. La
experiencia de estos afios condujo a los lideres comunistas a replantear los propoésitos y medios
de accién en una lucha que irremediablemente se prolongaria en el tiempo y que no podria
llevarse adelante sin recomponer y consolidar el poder del Partido, ni organizar las bases
econdmicas de las regiones insurrectas. Como aprendizaje de los resultados adversos junto al
GMD, los lideres del PCCh juzgaron imperiosa la formacién de una fuerza militar propia y, sobre

todo, advirtieron las contradicciones que habia desatado la adaptacion de las directivas soviéticas

29 Varios lideres del PCCh que seguian instrucciones de la Komintern mantuvieron la linea de movilizacién en las grandes
ciudades, ubicando al proletariado urbano a la cabeza de las reivindicaciones. Esta fue la célebre linea ‘putschista’ de
Qu Qiubai y de Li Li-San, contra quienes Mao sostuvo a fines de la década de 1920 duros enfrentamientos ideolégicos y
divergencias tacticas en el interior del Partido.

30 E] fracaso de los prondsticos moscovitas residia en su desconocimiento de la realidad que intentaban dirigir y
reformar a través de féormulas doctrinarias y decisiones que se tomaban de acuerdo a la politica interior rusa. El
conocido juicio de Marx acerca de la apatia campesina habia encontrado eco entre los tedricos soviéticos, sobre todo en
la etapa de enfrentamiento a los kulaks reaccionarios durante la primera fase revolucionaria. Frente a esa tradicion
dogmatica, la agitacion campesina dirigida por los lideres chinos no dej6 de suscitar sospechas entre los soviéticos. El
mismo Trotsky juzgd ineficaces los esfuerzos del experimento agrario en China.
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a una realidad social que exigia estrategias distintas, de acuerdo a las condiciones especificas de

organizacion del territorio y de la poblaciéon en ese momento.

Entre 1927 y 1930 surgieron intensos debates entre los intelectuales, escritores y artistas
que adoptaron la orientacion del pensamiento marxista, sentando los fundamentos teéricos para
la construccion de “un arte y una literatura de vanguardia para el proletariado, uniendo fuerzas
con el movimiento politico de izquierda” (Tang, 2008: 64).31 Bajo este impulso, a partir de estos
afios se fue dejando de lado la idea de una “conciencia subjetiva a ser expresada” (propia del ideal
del “arte por el arte”) para dar lugar a una concepcién mas comprometida social y politicamente
con las condiciones histéricas de la época planteando la nocién de una “realidad externa a ser
representada” (Laing, 1988). Sobre esta base, se generaria entre muchos artistas vinculados al
pensamiento de izquierda, un nuevo interés por las influencias estéticas realistas del arte
occidental, como el expresionismo aleman y el realismo soviético, desarrolladas en Europa desde
fines del siglo XIX y durante el transcurso del periodo de entreguerras. De esta corriente surgiria,
como veremos en esta tesis, el Movimiento xilografico moderno que resignificé el formato
autoctono del grabado en madera desde una inspiracidn criticay comprometida. Este movimiento
artistico avanzaria, por lo tanto, en didlogo con estas influencias externas y con la de las luchas del
movimiento comunista, asediado y en clandestinidad en las ciudades y abocado en el campo a

desarrollar las condiciones materiales para la movilizacion politica de masas.

En efecto, durante los afios treinta las dificiles condiciones para la accién politica directa en
las zonas urbanas plantearian la necesidad de sustituir la doctrina ortodoxa por la practica
cotidiana. En el campo, los fundamentos de la estructura social y politica, que se habian mantenido
relativamente estables durante siglos, dificultaban en este nuevo marco el desarrollo econémico
de las comunidades campesinas y sus posibilidades de emancipacién social. La particularidad de
la intervencion comunista en dicha estructura radicé en su establecimiento como movimiento
revolucionario organizado, dispuesto a explotar, canalizar y transformar el malestar social y a
movilizar las fuerzas sociales latentes en el campo. La estrategia maoista no derivaba del
desarrollo o aplicacion de un esquema teorico o plan de accion especifico sino de la operacion
objetiva sobre la realidad. En otras palabras, la especificidad de la experiencia comunista china
residié en la adaptacion de las consignas del marxismo-leninismo a las condiciones locales. En
este sentido, de acuerdo al contexto histérico, el campesinado con su larga tradiciéon de lucha

asumiria en China el papel revolucionario de la burguesia y del proletariado. En esta premisa

31 Entre ellos se destacaban Guo Moruo, Cheng Fangwu y Feng Naichao quieron en torno a la agrupacion “Sociedad de
la Creacion” entablaron discusiones acerca de la llamada “literatura revolucionaria”. En 1931, estos escritores junto con
muchos otros entre los que se encontraria el propio Lu Xun, conformaron la Liga de Escritores de izquierda.
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fundamental residia la novedad radical respecto del marxismo ortodoxo, y la esencia misma de la

revolucion china (Meisner, 2007).

Desde una pequefia base militar instalada en la zona montafiosa de Jinggang en la frontera
entre las provincias de Hunan y Jiangxi, Mao condujo desde Octubre de 1927 la formaci6n de las
primeras filas del Ejército Rojo, reclutando tanto a ex soldados nacionalistas ahora afiliados al
PCCh como a grupos de autodefensa campesinos. A partir de ese momento, los cuadros
revolucionarios llegados hasta alli desde las areas urbanas llevaron adelante la organizacién de la
lucha armada en el campo mediante la instalacién de soviets en zonas estratégicas
geograficamente restringidas, tal como anteriormente lo habian intentado los rebeldes
campesinos Taiping y Nien en el siglo XIX (Wolf, 2000). Entre 1928 y 1931, las fuerzas maoistas
aprendieron a utilizar las tacticas de la guerra de guerrillas para asegurar su supervivencia. El
proposito era construir bases de apoyo, para consolidar territorialmente la capacidad militar del
Partido en areas de fronteras interprovinciales, menos controladas por el GMD, menos pobladas
e integradas a los circuitos econémicos, y por ende, mas viables para el establecimiento y

conservacion del poder.

El conocido “periodo Jiangxi" desde 1927 hasta 1934, fue la etapa de adaptacion al campo
del comunismo chino. La sinizacién del pensamiento marxista-leninista llegaba por entonces a su
punto mas algido al reconocerse como agente revolucionario al campesinado pobre. La creaciéon
de bases rurales, la construccion de una administracion adecuada, la profundizacién de las
transformaciones econémicas agrarias y la expansién de las fuerzas armadas del pueblo, fueron

los principios cardinales de la politica de Mao durante estos afios.

En noviembre de 1931 fue fundada en el sur de Jiangxi la “Republica Soviética China” con su
capital en la ciudad de Ruijin.32 Desde alli se articul6 el movimiento conjunto de los soviets rurales
y del Ejército Rojo como fuerza de choque, continuando la lucha armada contra el GMD, aunque
intentando recomponer las bases econémicas como condiciéon primordial para sostenerla.33 La
comprension clara de las relaciones de produccién en el campo y de la estructura de clases sobre
la que se asentaban, pudo establecerse a través de la experiencia fisica del traslado de las
estrategias de movilizacion urbanas al campo. En efecto, solo a partir de la organizacion

progresiva de las bases, teniendo en cuenta la especificidad regional y la l6gica de funcionamiento

32 El gobierno civil instalado por el PCCh en Jiangxi administré un territorio de cerca de 38.900 km2, habitado por cerca
de tres millones de personas.

33 La ley agraria de la Republica dispuso medidas mas radicales respecto de la propiedad de la tierra que las
implementadas en la etapa de las asociaciones campesinas. No obstante la tenaz resistencia de terratenientes y
campesinos ricos, se reglament6 hacia 1933 una politica de ‘confiscacién completa y ulterior redistribucién’, que
implicaba un esfuerzo sistematico por identificar las diferencias de clase en las zonas rurales.

63



de las aldeas locales, lograron acceder a la construccién de un espacio de poder que contase con

el apoyo amplio de la poblacién campesina.

A raiz del bloqueo econémico impuesto por el GMD a las bases rebeldes, se insistia en el
desarrollo de una politica de produccion acorde a las condiciones geograficas de cada region, para
lo cual fue necesario llevar adelante una importante movilizacién politica, mediante la instruccién
practica y el adoctrinamiento teorico. El Ejército Rojo crecié hasta llegar a convertirse en una
formidable fuerza de apoyo y combate de cerca de trescientos mil hombres. Mao ponia de relieve
en sus informes al Partido la importancia de la labor no combativa de los soldados, a partir de la
propaganda politica y la organizaciéon de masas. La puesta en practica de diversas tacticas de
movilizaciéon -disefiadas en funcién de los condicionamientos materiales de las areas en que
operaban- anunciaban ya la futura ‘linea de masas’, a la vez que servian para integrar al
campesinado en el desarrollo del proceso revolucionario a través de elecciones, cooperativas,
equipos de ayuda mutua, asociaciones de crédito, campafias de higiene y alfabetizacion, reformas

de las leyes matrimoniales, etc. (Bailey, 2002).

La administracion comunista en Jiangxi se mantuvo firme durante tres afios, aunque
constantemente asediada por las tropas de Chiang Kai-shek, quien luego de cuatro fallidas
“campafias de cercamiento y aniquilacidén” logré con la quinta poner en jaque las bases rurales del
PCCh. Ante el avance inminente del Ejército nacionalista, en Octubre de 1934 los comunistas de
Jiangxi debieron abandonar la regién desplazandose hacia el suroeste e iniciando un épico y
tortuoso viaje de un afio hacia las desoladas planicies del norte, conocido como la “Larga Marcha”
(ver Anexo, mapa 3). Fueron largos meses de continua persecucion y enfrentamiento con las tropas
del GMD y con las milicias de los sefiores de la guerra. De las 80.000 personas que iniciaron el
recorrido desde Jiangxi, menos de 10.000 lograron sobrevivir a los 9.600 kilometros de marcha a
través de las traicioneras montaiias, rios y marismas de la region noroccidental del pais (Gernet,
2005). Los exhaustos sobrevivientes que lograron llegar en octubre de 1935 a la provincia de
Shaanxi, se asentaron en el pequefio poblado rural de Yan an, donde Mao buscaria establecer un

area de base para emprender nuevamente la revolucién comunista en China.

El impresionante logro humano de la Larga Marcha tuvo implicancias politicas y
psicolégicas profundas para la reconstruccion del Partido. “Para Mao, la experiencia sirvié para
reforzar su fe voluntarista de que los hombres con la voluntad, espiritu y conciencia
revolucionaria apropiados podian vencer todos los obstaculos materiales y moldear la realidad
histérica de acuerdo con sus ideas e ideales” (Meisner, 2008: 55). Las legendarias historias a las
que dio origen esta experiencia penosa reforzaron tanto las esperanzas y el sentido de mision de

los sobrevivientes como la propia posicion de liderazgo de Mao en el Partido.
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A partir de entonces, la significacion de las estrategias adoptadas por el PPCh en su lucha
por alcanzar el poder desde Yan an residiria en los efectos que generaron sobre la dindmica del
movimiento comunista en su conjunto. Aun las pérdidas materiales, los repetidos errores y
fracasos, fueron elementos claves que se constituyeron integrales a la mistica del Partido en su
camino hacia el poder (Lieberthal, 1995). La victoria de los soviets rurales sobre la direccién
urbana del PCCh, posibilité6 ademas un grado de unidad fundamental del que hasta entonces habia
carecido el Partido. De este modo, Mao supo invertir con perspicacia los resultados desfavorables
del comunismo itinerante en beneficio de su propia legitimacion y la del Partido, al tiempo que la
Larga Marcha se levantaba como un mito fundacional en su historia. Acerca de estos resultados

decia el 27 de diciembre de 1935:

La Gran Marcha es una maquina de sembrar. Ella ha arrojado en once provincias numerosas
semillas que germinaran, daran hojas, floreceran, daran frutos y produciran su cosecha en el
futuro. Para decirlo brevemente, la Gran Marcha terminé con nuestra victoria y con la derrota
de nuestros enemigos (Mao, 1972: 227).

Con una poblacién relativamente pequeiia, el norte de Shaanxi era una de las areas mas
pobres, inhospitas y atrasadas de China. La reconstruccién del Partido en este dificil ambiente
socioecondmico se produjo de acuerdo a la adaptacion del concepto leninista de ‘centralismo
democratico’, mediante el fortalecimiento y disciplinamiento de su organizacidn, asi como a través
de la experiencia fructifera de administracién y lucha en el entorno rural. El afan de los cuadros
del Partido por despertar la conciencia revolucionaria del campesinado los condujo a plantear
desde un comienzo la necesidad de establecer multiples vias para posibilitar su participaciéon
politica, canalizando su fuerza, tanto en la gestidn de los recursos de las unidades sociales, como
en la lucha armada. Las “campafias de masas” (para favorecer la reduccién de las rentas, el
aumento de la produccidn agricola, la organizacion de cooperativas de trabajo y de educacion)
fomentaron y sistematizaron la participaciéon popular y la biasqueda del consenso. El Ejército Rojo
actu6 no como fuerza de ocupacion o de expoliacion de los pobladores sino como un cuerpo de
apoyo y seguridad. Con sus tropas regulares y sus unidades milicianas y de guerrilla, los cuadros
comunistas consiguieron crear nuevas areas de base en el campo y extender su influencia politica

y militar hacia el norte y centro de China (Zarrow, 2005).

Los sucesos politicos de 1937 cambiarian drasticamente las relaciones de fuerza entre los
dos partidos politicos en disputa. La decision de Japoén de invadir China desde el noreste a
mediados de este afio socavé en enorme medida las bases sociales y econémicas del GMD. La
rapida ocupacion japonesa de grandes nucleos urbanos, centros industriales y ferroviarios en
distintas partes del pais puso en jaque al régimen nacionalista, que emprendié el repliegue de sus
tropas hacia Chongging en el suroeste. Los estragos de la guerra provocaron un increible caos

econdmico, una extendida corrupcién burocratica en las ciudades y una sensible pauperizacion
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en el campo (Schram, 1987). Entre 1942 y 1943 una terrible hambruna azot6 las provincias del
centro, sobre todo la de Henan donde se estima que murieron mas dos millones de campesinos.
La aristocracia terrateniente, sobre la cual la fragil autoridad de Chiang Kai-shek habia descansado
en el interior, huyé de las areas rurales o fue dejada militar y politicamente indefensa. Por su parte,
los comunistas aprovecharon su experiencia de trabajo y de combate en las aldeas para aumentar
sus bases guerrilleras en el campo. A su vez, el llamado patridtico que hicieron para unirse en pos
delaresistencia contralos invasores extranjeros fue decisivo para fortalecer su legitimidad frente

a la poblacién campesina.

Paradéjicamente, la gravedad de la situacién politica y el reconocimiento amplio de la
necesidad de llevar adelante la resistencia a escala nacional unificando todas las fuerzas sociales
contra el avance japonés, condujo al planteo de un nuevo Frente Unido entre el PCCh y el GMD.
No obstante, a diferencia de la primera alianza, las relaciones de fuerza habian cambiado.34 Como
resultado de lalocalizacion estratégica de sus bases organizadas en el noroeste y de la experiencia
de lucha en los afios previos, los comunistas consiguieron establecer una posicién mas soélida que
la del GMD, refugiado en el suroeste bajo una estrategia de espera. Con la ayuda de su VIII Ejército
de Ruta los comunistas lograron articular a una escala mucho mas amplia los sentimientos
patrioticos y la hostilidad latente del campesinado hacia los invasores japoneses, en beneficio de

la consolidacién del propio partido.

Un cambio en el dominio de la orientacion cultural iba definiéndose con mayor claridad. Las
publicaciones marxistas se multiplicaron entre 1935 y 1947. La literatura y el arte fueron
despojandose de las influencias que debia al Occidente “burgués”: “la introspeccion, la duda, la
exaltacion romantica del individuo perdieron su interés”; mientras que “tendian a convertirse en
un arma al servicio de la revolucién y hacia esa direccion las incitaron las iniciativas de Yan'an”
(Gernet, 2005: 573-574). Alli, Mao intervino en las célebres conferencias sobre la literatura y el
arte de 1942, que trataremos en el capitulo 9, definiendo las funciones revolucionarias de la
creacion artistica y literaria, priorizando la senda de la popularizacién de los bienes culturales
entre la gente del pueblo y apelando a los artistas y escritores a que se inspirasen en aquello que,
dentro del acervo de la tradicién propiamente china, pudiera adaptarse a las necesidades de la

lucha presente. En este contexto, el grabado en madera se uniria a otras formas artisticas,

34 A pesar del establecimiento formal del segundo Frente Unido, Chiang Kai-shek mantuvo una actitud hostil hacia el
PCCh al que seguia percibiendo como una grave amenaza. Las duras campafias de persecucion a los comunistas
continuaron bajo sus drdenes, socavando incluso la unidad dentro del propio GMD. Prueba de ello fue el Incidente de
Xi‘an en el que parte de la dirigencia del partido nacionalista tom6 prisionero a su propio lider para forzarlo a detener
dichas campafias y abocarse sdlo a la lucha anti-japonesa. El incidente no condujo a una direccién diferente en tanto
Chiang mantuvo el liderazgo del GMD y una politica de poca colaboracién con el PCCh, que terminé por deteriorar en
gran medida su imagen ante la poblacion.
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adaptadas al medio rural como instrumentos de apoyo para la difusién politica, en tiempos de

movilizacién para la resistencia y el combate (Hung, 1994).

En relacién con ello, a lo largo del proceso de fortalecimiento de la autoridad del PCCh en el
medio rural, el rol desempefiado por la guerra constituyé un factor sustancial como catalizador
de los conflictos. Lalucha armada se integro en el espacio de la vida cotidiana sistematizando el
control territorial y econémico de las zonas liberadas y constituyendo un canal de movilizaciéon
amplia en el momento de organizacion de la resistencia nacional. En adaptacién a los
requerimientos de la nueva coyuntura, los méviles de la lucha social y la reforma agraria quedaron
subordinados a las necesidades de la politica de ‘salvacion nacional’, plantedndose entonces el
establecimiento de alianzas politicas amplias con otros grupos sociales: la pequeia burguesia
urbana y, en algunos casos, con sectores terratenientes. En aras de la unidad nacional, con el
consenso del GMD, se instrumentd una politica agraria moderada, aunque intentando encaminar

la produccion y lograr la autarquia econémica de las areas controladas (Chesneaux, 1973: 112).

La fragil cooperacién con el GMD se mantuvo en la praxis s6lo hasta principios de la década
de 1940. Poco después del fin de la guerra de resistencia contra Japén en Agosto de 1945 y tras
fracasar las tentativas de establecer un gobierno de coalicién, el enfrentamiento entre
nacionalistas y comunistas se intensificd hasta alcanzar las dimensiones de una guerra civil a
mediados del afio siguiente. A partir de entonces, se libraron numerosas contiendas en las zonas
rurales liberadas, donde el apoyo politico y militar de la masa del campesinado pobre logré
contener en gran medida los ataques del ejército del GMD, atin a pesar de la superioridad inicial

del mismo.

En este nuevo contexto, el método de la “guerra popular prolongada”, utilizado y madurado
durante la resistencia anti-japonesa, resultd nuevamente eficaz para diezmar los esfuerzos rivales.
A su vez, como mecanismo de integracién de sus fuerzas de apoyo -en el marco de la violencia
generalizada impuesta por el estado de guerra- el PCCh dispuso una serie de medidas tendientes
a producir esta vez una verdadera reforma en la estructura agraria de las zonas controladas.35
Cuando la guerra comenz6 a mostrar ventajas favorables para el PCCh, la politica agraria se
radicalizé en las regiones donde el movimiento campesino habia logrado mantener su
organizacion y donde el Partido habia conseguido institucionalizar politicamente sus

instrumentos de reclutamiento y movilizacion.

35 A fines de 1945, Mao habia reafirmado su propésito de reducir la renta de la tierra, organizar grupos de ayuda mutua
y conceder préstamos a los agricultores, pero también la decision de abstenerse de confiscar tierras. Esta politica de
reformismo moderado encontraba su fundamento en el temor de los dirigentes a perder el apoyo de los campesinos
ricos, en un momento en que los resultados de la lucha estaban atin lejos de ser definidos (Chevrier, 1987: 123).
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El paso ala lucha de clases con el retorno al radicalismo agrario bajo la vieja consigna de “la
tierra para que el que la trabaja”, enraizada en la tradicién del utopismo campesino, marc6 un
momento clave en el desarrollo del movimiento revolucionario al reclamar de manera directa el
control de la tierra en manos de las clases privilegiadas.36 De este modo, por primera vez las
relaciones sociales tradicionales en el campo fueron profundamente transformadas. La aplicacién
de este tipo de medidas se explicaba por el deseo de ganar el apoyo decidido del campesinado
pobre para consolidar las filas del Ejército en miras del establecimiento de un nuevo régimen. En

marzo de 1949, Mao realizaba la siguiente declaracion:

Desde 1927 hasta el momento presente, el centro de gravedad de nuestro trabajo ha residido
en las aldeas y las hemos utilizado para cercar las ciudades y ulteriormente tomarlas. El
periodo caracterizado por estos métodos de trabajo ha terminado ya. El periodo ‘de la ciudad
al campo’y de ‘la ciudad dirige las aldeas’ ha empezado (Mao citado en Chen, 1968: 335).

La experiencia de lucha de los cuadros dirigentes, soldados y campesinos durante estos afios
resultd un proceso fundamental que articul6 la convergencia del movimiento campesino
tradicional y el movimiento revolucionario moderno. La especificidad de este desarrollo estuvo
dada tanto por la coyuntura politica interior y exterior, como por las condiciones materiales
presentes las areas rurales, que desde largo tiempo habian comenzado a manifestar las

contradicciones de un sistema econémico y politico ineficaz y en decadencia.

Trascurridos veintidds afios de lucha en el campo y luego de casi cuatro afios de
enfrentamientos continuos, el PCCh se impuso avanzando sobre las ciudades, tomando el poder
efectivo de pais y estableciendo finalmente la Republica Popular China el 1 de octubre de 1949. El
Guomindang, vencido en su capacidad militar y superado como fuerza politica y social, se replegé

hacia Taiwan donde Chiang Kai-shek establecié un nuevo gobierno nacionalista.

El prolongado y dificil camino hacia el poder y la experiencia politica adquirida durante
estos afios no sélo afectaron el ejercicio de gobierno, sino que también sentaron las bases de los
lineamientos futuros. El caracter del campesinado que encarné la revolucién comunista, las
estrategias administrativas y militares creadas y adecuadas a la medida de las experiencias
histéricas especificas, las areas geograficas en las que se desenvolvieron, asi como la capacidad de
movilizacion de los lideres del Partido mostraron las particularidades del socialismo que se
construy6 desde entonces, asi como también la continuidad de su dinamica de adaptaciéon y de

cambio frente a las transformaciones internas y externas de China.

36 La Conferencia realizada en Pingshan (provincia de Hebei) aprob6 en 1947 el Plan General Agrario de China, el cual
abolia la propiedad de los terratenientes, templos, escuelas y otras organizaciones que éstos mantenian a su cargo,
dejaba sin efecto todos los préstamos concertados antes de la promulgacién de la misma y anunciaba la formacién de
un comité responsable de llevar a cabo la reforma agraria en toda la tierra de las ‘regiones liberadas’, la cual debia ser
redistribuida entre los campesinos siguiendo bases igualitarias (Chen, 1968: 333).
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En este capitulo he buscado ofrecer un panorama general de la multiplicidad de contextos
y determinaciones que marcaron las transformaciones mas significativas en la historia social y
politica de China desde fines del siglo XIX y mediados del siglo XX. La lenta decadencia de la
antigua clase politica y el derrumbe del Imperio trajeron aparejados cambios sustanciales en
orden de las ideas y en el caracter de las propuestas reformistas de la naciente Republica a
principios del siglo XX. A la llegada de las influencias liberales extranjeras, de la mano del avance
imperialista de las potencias occidentales en China, sobrevino la exigencia iconoclasta de un
cambio de paradigmas en todas las areas de la cultura y el pensamiento. El campo del arte se
diversifico respecto de la antigua predominancia del arte erudito, partiendo de la propia pintura
de estilo nacional, que se mantuvo en defensa del baluarte del pasado, y extendiéndose en las
nuevas propuestas que partian del incentivo comercial, del modernismo y de las convenciones de
la pintura de estilo occidental, a través de la educacion estética moderna.

La influencia de Occidente trajo asi tanto el influjo de las bellas artes como de las formas
artisticas vinculadas a la demanda publicitaria y comercial en las ciudades, pero también desperté
un interés profundo por el principio realista en las representaciones y una necesidad de adaptar
criticamente las referencias externas a las condiciones materiales y objetivas de China. La
movilizaciéon politica de los afios veinte y treinta encontraria asi una nueva direccion,
complejizdndose desde una perspectiva cultural mas amplia. Con la conformacién y la lucha de
intereses entre los dos partidos politicos modernos -el PCCh y el GMD- se acentuaron las
diferencias que oponian una nocién atenuada de las reformas politicas y una visién romantica,
academicista y subjetiva del arte frente a otra de caracter mas radical que desde los afios treinta
y a lo largo de la década del cuarenta se impuso entre quienes protagonizaron los conflictivos
inicios de la revoluciéon comunista en China. Desde esta vertiente surgiria la revalorizacion del
grabado xilografico como instrumento para registrar la experiencia, los conflictos y la resistencia
de la gente del pueblo, sin historia ni lugar de relevancia en las representaciones eruditas del

pasado, asi como tampoco en las imagenes elegantes ni comerciales del presente.

En los siguientes capitulos, que componen el desarrollo en si de esta tesis, retomaré algunos
puntos y ntcleos problematicos esbozados en este amplio recorrido. Por lo pronto, el capitulo que
presento a continuacion se adentrard en la especificidad del contexto en que se produjo el
surgimiento del Movimiento por la Nueva Cultura, la incidencia en él de la figura intelectual de Lu

Xun y su vinculacién con la revalorizacion estética y politica del grabado xilografico en China.
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Segunda parte

SOBRE LOS ORIGENES DEL GRABADO XILOGRAFICO MODERNO
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CAPITULO 3

Arte, reformismo y modernidad

A fines de la década de 1940 el grabado xilografico constitufa uno de los principales
instrumentos de expresion politica del Partido Comunista Chino. Su extensa difusion en las areas
rurales del pais durante el periodo de guerra (1937-1949) lo convirtieron en una referencia
ineludible del compromiso social y politico del arte grafico con la lucha de resistencia nacional
(Hung, 1997; Andrews, 1998). Los relatos testimoniales que surgieron con posterioridad a la
fundacion de la Republica Popular China en 1949 dieron visibilidad y reconocimiento publico a
las dificultades y a los logros de los artistas, escritores e intelectuales del Partido en su periodo
formativo. Sin embargo, el caracter hagiografico de estos relatos tendid a estrechar e incluso a
homogeneizar la posterior visién acerca del propdsito de las obras asi como de la trayectoria de

los propios artistas.

Esa operacidn interpretativa condujo como consecuencia a la simplificacion de los procesos
histoéricos que transformaron el terreno del arte y de la cultura en el pais durante las dos décadas
previas al estallido de la guerra. La idealizacion de Lu Xun y del movimiento artistico que
inicialmente revalorizé el grabado, el Movimiento xilografico moderno, asi como la conversién de
su legado en canon del “arte oficial” del Partido en los afios cincuenta oscurecieron con el devenir

del tiempo su origen urbano, humilde y marginal.3”

Con la intencién de recuperar la riqueza historica de las primeras décadas del siglo XX y la
singularidad del arte moderno chino que fue forjandose por entonces, este capitulo buscara

revisar el contexto formativo de Lu Xun, las tradiciones disimiles que convergieron en su juventud

37 Entre las lecturas posteriores a la década de 1940 que idealizaron la vida de los artistas del Movimiento xilografico
se destaca la de uno de sus propios miembros: Li Hua (1996) Chinese Woodcuts, trad. Zuo Boyang. Beijing: Foreign
Language Press. Esta obra presenta una interpretacion lineal del desarrollo del Movimiento xilografico, sobre todo en
términos de su contribucidon a la revolucién comunista. Sin embargo, resulta insoslayable atin hoy por la importancia
de su valor documental. Muchas de las piezas graficas que se han conservado de mejor manera hasta el presente deben
su publicacién a la labor del propio Li Hua.
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y las influencias que marcaron sus primeros afios como estudiante en Japdn. Sefalaremos la
importancia que tuvieron las traducciones entre lenguas al proporcionar en este tiempo nuevas
formas de comprender al otro-extranjero, pero también de repensar lo propio, en un clima
intelectual de fuerte reformismo, nacionalismo e iconoclastia. Finalmente, describiremos las
actividades culturales y académicas que fueron promovidas por Lu Xun en Beijing, orientadas

a promover la educacién estética moderna junto al educador Cai Yuanpei.

1. El imperativo de la modernidad

La figura mas consecuente en el desarrollo del Movimiento Xilografico moderno, su
principal mentor y mecenas, fue el célebre escritor Lu Xun. Aunque en su tiempo fue también un
incansable coleccionista de arte, editor y disefiador grafico amateur, su legado mas reconocido en
la actualidad se ubica en el &mbito de las letras como novelista, critico, ensayista y traductor. Lu
Xun es considerado hoy como el padre de la literatura moderna china y una de las maximas figuras
intelectuales del siglo XX (Veg, 2014). Ya desde mediados de la década de 1950, a partir de la
construccion del discurso historiografico oficial de la Republica Popular, su figura fue elevada por
encima de su condicién de escritor para convertirse en todo un mito nacional (Denton, 2002). Asi
lo atestigua la reproduccidn en serie de uno de sus retratos fotograficos (fig. 2) que se convirtié a
partir de su muerte en 1936, en un icono asociado a la revolucion literaria de principios de siglo y

a la cultura moderna china (Lee, 1985).

Fig.2. Retrato de Lu Xun a la
edad de 50 aiios. La imagen
lleva autografiada su firma con
fecha del 27 de Septiembre de
1930.

En la mayoria de los relatos oficiales acerca de la vida y la trayectoria intelectual de Lu Xun

predomina un supuesto teleolégico que se mueve en una direccion unilineal: parte de la
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descripcion de un joven educado en la tradicién académica clasica de China que, al tomar contacto
a fines del siglo XIX con fuentes filoso6ficas y literarias occidentales, adhiere primero al
evolucionismo social y al reformismo liberal, dando un giro finalmente en su madurez hacia la

izquierda revolucionaria, afin al Partido Comunista Chino (Jenner, 1982).

Por largo tiempo, este supuesto se mantuvo incuestionado debido a que las
representaciones canénicas acerca de la vida de Lu Xun fueron en gran medida delineadas a partir
del uso politico de los propios textos autobiograficos del autor. Entre ellos, los mas importantes
son Nahan zixu (Prefacio a la protesta, 1923) y Zhaohua xi shi (Flores de la mafiana arrancadas al
atardecer, 1926). No obstante, cabe destacar también que desde el declinar del periodo maoista a
fines de la década de 1970 hasta hoy, han surgido numerosos trabajos académicos de caracter
revisionista que dentro y fuera de China han buscado superar desde distintas miradas
disciplinares esta vision unidireccional que convirtié en un mito la vida del escritor, a partir de
motivaciones ideoldgicas (Chen, 1976; Lyell, 1976; Lee, 1985, 1987; Kowallis, 1996; Pollard, 2002;
Arena, 2012; Davies, 2013; Emrich, 2014).

En correspondencia con esta tendencia historiogréfica revisionista alin vigente, resulta de
interés alos fines de esta tesis revisar el contexto formativo de Lu Xun en lo personal e intelectual,
para comprender las motivaciones de su interés particular por la reforma del arte y de la literatura
a comienzos del siglo XX y su inclinacion posterior hacia el arte xilografico. De manera simultanea,
es preciso ahondar en las condiciones politicas, sociales y culturales en que se encontraba China
en ese tiempo. Por lo tanto, considerar el marco histdérico temporal en que se desarroll6 su
trayectoria inicial como escritor asi como algunos elementos sociales y culturales en comin que
compartié con otros jévenes de su generacidon sera un primer paso para situar mejor ese

recorrido.

En principio es la historia politica, como anticipamos en el capitulo previo, la que aportalos
elementos de cambio mas significativos durante el periodo critico comprendido entre fines del
siglo XIX y principios del siglo XX. Durante este tiempo, China atravesd un proceso de sucesivas
transformaciones que afectaron de manera dramética no sélo la continuidad de su régimen
politico sino también las bases filosoficas y culturales sobre las cuales éste se asentaba. El
derrumbe del Imperio manchu en 1911 y el establecimiento de la Republica nacionalista al afio
siguiente fueron consecuencias politicas inmediatas de dos procesos histdricos simultaneos que
se hicieron rapidamente manifiestos en el plano de las ideas. Por un lado, el cuestionamiento de
los antiguos referentes culturales del pasado, y por otro, el avance de las nuevas ideas y los aportes

filosoficos de Occidente.
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En ese clima de cambios, un grupo de jovenes intelectuales, hijos de la elite politica
tradicional, comenzdé a volverse critico del sistema de valores y de los modos de obrar de su propia
clase. Entre ellos sobrevino en esos afios una profunda pérdida de confianza, no sélo en la validez
moral de los principios e instituciones del orden social tradicional sino también en el valor
pragmatico de mantener viva la herencia propia del pasado (Chang, 1982). Sumado a ello, hubo
un cambio material concreto en las condiciones de vida de estos jovenes que afect6 su propia
percepcién como clase de privilegios, pero también el valor de legitimidad atribuido al antiguo
régimen que los sustentaba. En este sentido, tal percepcion se cristalizé de manera decisiva al
sobrevenir con el colapso politico en el curso de los primeros afios del siglo XX, una
reconfiguracion de las vias de acceso a los recursos de poder y de la situacion socioeconémica de
las antiguas familias acomodadas. En efecto, la caida del imperio “eliminé los simbolos politicos
de la ideologia confuciana que tradicionalmente habian justificado la posicion dominante de la
aristocracia en la sociedad china, y por lo tanto, privé a los miembros de esa clase de la red
burocratica de la cual habian dependido por tanto tiempo para obtener riqueza y protecciéon

politica” (Meisner, 2002: 25).

A partir de esta crisis, no obstante, la actitud reflexiva y critica de esos jovenes fue dando
paso a cierta concepcion de modernidad y de progreso social que hacia explicito un imperativo
que los instaba a buscar una renovaciéon completa de la cultura y de las instituciones del pasado
(Fung, 2010). La inspiracién en esa busqueda sobrevino a partir del estudio del modelo que
proponia Occidente (xixue dongjian), basado en los ideales de la democracia, la racionalidad
cientifica, el individualismo y la libertad politica. Se trataba de una tradiciéon de pensamiento y de
organizacion politica que involucraba condiciones sociales y culturales muy diferentes a las que
existian en China, cuya poblaciéon era aun mayoritariamente iletrada y rural. En las mismas
circunstancias, el régimen Meiji en Japon habia adoptado con éxito desde 1868 el modelo técnico,
industrial y militar europeo. En el marco de una época de conflicto entre potencias imperialistas
en la region, de desarraigo, humillacién y desconcierto, la necesidad de equipararse a las
imposiciones de ese modelo, tornaban el estudio de los aportes de Occidente en una bisqueda
desesperada de redefinicion. De ahi que surgiera en palabras de Jacques Gernet, “una gran fiebre
por saber y una ebullicién anarquica de ideas y teorias”. De ahi que “todo lo que llegaba de
Occidente, al azar de las circunstancias y en la mayor confusién, se acogia con entusiasmo”

(Gernet, 2005: 531).

En el ideal de poder y riqueza que se desprendia de los nuevos estudios yacia una
concepcion del hombre y de la sociedad completamente distinta, basada no ya en el fundamento
moral y espiritual que fijaban los deberes rituales sino en un sentido individualista, racional y

practico. El historiador Chang Hao defini6 esta situaciéon entre los jovenes intelectuales chinos
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como una “crisis de orientacion” que afecté no solamente a la cosmologia mistica de la institucién
politica del imperio personificada en la figura del emperador, sino también de modo mas
profundo, a los simbolismos culturales que otrora habian aportado coherencia y légica al “orden

general de existencia” de las relaciones sociales (Chang, 1982: 6-8).

Si antes la cultura clasica, basada en la observancia de los ritos y en el conocimiento de los
textos candnicos confucianos, habia sido el baluarte sobre el cual se habia construido la identidad
politica de los funcionarios chinos, ahora estos mismos instrumentos del poder de clase de la elite
letrada eran percibidos como un obstaculo para el desarrollo cultural y la modernizacion del pais.
Es por ello que, en muchos casos, a pesar de haber recibido una s6lida educacidn clasica, muchos
jévenes optaron por continuar su formacién fuera del pais (en Jap6n, Europa o Estados Unidos) o
en las escuelas e instituciones de los puertos abiertos dirigidas por profesores extranjeros, en

lugar de suceder a sus padres en los cargos publicos (Weston, 2004).

Esa actitud iconoclasta frente a las representaciones del pasado fue propia de esta primera
generacion de intelectuales chinos que vivié de cerca el cambio de gobierno y la aparicién de otras
alternativas asociadas a lo moderno para construir un nuevo consenso social que apuntalase a la
naciente Republica (Zarrow, 2005). Asi, el caracter reformista de sus discursos en el terreno de lo
politico aporté una justificacién teérica a la difusién de un nuevo modelo cultural inspirado en
Occidente. De manera ambigua, sin embargo, un intenso fervor nacionalista se extendid
rapidamente entre ellos en repudio a la intromisién y a los abusos de las potencias extranjeras en
territorio chino, asi como en rechazo del liderazgo politico de la minoria étnica manchu. 38 Si bien
por entonces los intelectuales mas notorios e influyentes pertenecian atin a la antigua clase letrada
envias de desaparicion, a través de sus propuestas politicas y culturales pusieron por primera vez
en cuestion los fundamentos del orden social y politico tradicional, exponiendo abiertamente la
necesidad de encontrar nuevos medios para lograr la recuperacién nacional y emprender el

camino de la reforma social.

2. La trayectoria formativa de Lu Xun y el retrato de una época

En este contexto de profundos cambios para el pais, Lu Xun vivi6é sus primeros afios de
indagacion intelectual y de definicion politica. Las vicisitudes de su historia personal y los

recorridos que transit6 en su formaciéon académica resultan de notable valor testimonial para esta

38 En el plano politico, los fendmenos del nacionalismo y la iconoclastia se vinculan con dos objetivos inmediatos que
persiguieron los lideres e intelectuales republicanos a comienzos del siglo XX: la independencia politica y econdmica
del pais y la construcciéon de un Estado moderno, que superase los problemas que habia provocado el estancamiento
del régimen manchu y el conservadurismo de su clase dirigente. Para un desarrollo mas amplio de este proceso, ver
Hsi, L. C. (2006). The rise of modern China. New York: Oxford University Press. Pp.419-440.
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tesis ya que ilustran no sélo su lectura personal respecto de las circunstancias sociales y politicas
de su tiempo, sino que exponen también de modo ejemplar el retrato vivido de un cambio de época
(Chen, 1976). Lu Xun fue participe de aquella generacién de jévenes que advirti6 las dramaticas
consecuencias sociales de la caida del Imperio pero también las esperanzas reformistas que trajo
aparejado el cambio politico a partir del nacimiento de la Reptuiblica. En este sentido, su trayectoria
educativa se asemeja a la de otros intelectuales como Liang Qichao, Tang Sitong, Zhang Binglin,
Liu Shipei y Yan Fu entre otros, formados durante el periodo de transicién cultural del pais entre
fines del siglo XIX y principios del siglo XX. Sin embargo, como se vera a continuacidn, su figura
resultd singular en su tiempo debido a la orientacién humanista y cosmopolita que imprimi6 a sus
pensamientos, acciones y propuestas fundamentalmente en relacién al arte y a la literatura del

pais (Lee, 1985).

a. Shaoxing y el vivir entre dos tradiciones

El lugar de origen de Lu Xun fue la localidad rural de Shaoxing en la provincia de Zhejiang
(ver Anexo, mapas 1-2), coraz6n de la regién de Jiangnan y centro cultural de China durante los
ultimos afios del Imperio.3? Alli nacié el 25 de Septiembre de 1881 40y permanecié durante su
infancia temprana, criado en el medio cultural de una familia educada y de antiguo prestigio,
aunque empobrecida y devenida a menos durante la etapa de decadencia del régimen imperial. 4.
La caida en desgracia de su familia y las condiciones penosas de vida en el campo influyeron en
enorme medida en la percepcion critica que tuvo Lu Xun respecto del sistema politico y de la
sociedad tradicional de su tiempo (Davies, 2013). No obstante, al mismo tiempo estas experiencias
contribuyeron a enriquecer su mirada respecto de las diferencias sociales y de las especificidades

culturales de su entorno.

39 La mayoria de los miembros de la primera generaciéon de escritores modernos en China provenia de la regiéon de
Jiangnan, incluyendo ademas de Zhejiang las provincias de Jiangsu y Anhui. Aunque en las representaciones literarias
que Lu Xun realiz6 de su pueblo natal, con frecuencia aparece una descripcién sombria de atraso y estancamiento, en
sus ensayos académicos mostrd, por el contrario, cierto grado de orgullo por la cultura local de Shaoxing y por el linaje
literario de la region este de Zhejiang (Denton, 2002).

40 Su nombre al nacer fue Zhou Zhangshou, aunque luego adopt6 temporalmente el de Zhou Shuren. Esto correspondia
a una tradicidn popular en las familias chinas, que modificaban los nombres de pila de acuerdo a cambios o eventos
importantes en la vida de sus miembros. Lu Xun fue su seudénimo literario desde 1918 y su nombre de adopcién mas
conocido.

41 El miembro mas importante de la familia de Lu Xun era su abuelo, Zhou Fuqing, un oficial de alto rango del Imperio
que cumplia servicio en Beijing. Esta circunstancia implicaba, de acuerdo a los valores de la sociedad tradicional china,
un grado de prestigio social, seguridad y riqueza extendido a la familia. No obstante, en 1893, cuando Lu Xun tenia trece
afios, Zhou Fuqing fue despedido y encarcelado bajo la acusacién de complicidad en el fraude de un examen para el
ingreso a la funciéon publica. Desde entonces la pobreza y la deshonra llegaron con las deudas, que la familia intento
cubrir empefiando sus bienes. La situacion se agravé con la enfermedad crénica del padre de Lu Xun, Zhou Boyi, también
funcionario del servicio civil, quien adicto al opio, enfermo y atormentado por la ruina familiar, fallecié tres afios
después (Davies, 2013).
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Desde los seis anos, Lu Xun fue instruido en la tradicién filoséfica y literaria de los libros
clasicos confucianos, los cuales aprendid a recitar de memoria bajo la tutela de Shou Jingwu, un
maestro exigente de la Sanwei shuwu, la escuela mas estricta de la region (ver Anexo, fig. 5y 6).
Bajo su orientacion, aprendié a leer y a escribir en lengua clasica y se instruyd en filosofia, poesia
e historia, areas de formacién basica en la preparacién convencional para los exadmenes del
servicio civil durante el Imperio. Al mismo tiempo, recibié de manera informal el estimulo del
imaginario y las creencias de la cultura popular, descubiertas por medio de narraciones e

imagenes visuales.

A través de los relatos y obsequios de libros por parte de su tio Zhou Yutian y de su
cuidadora Ah Chang, Lu Xun se familiarizé desde muy joven con las obras clasicas de la literatura
popular, tomando contacto con una diversidad de cuentos, historias y novelas an6nimas con
imagenes, albumes y calendarios ilustrados (Lee, 1985). De este modo tuvo acceso a las leyendas
y fabulas de personajes y héroes épicos, a las historias fantasticas y a las supersticiones que
circulaban en el mundo rural chino a través de canciones, relatos orales e imagenes elocuentes
aun en su brevedad y simpleza (Lust, 1996). Su gusto particular por las ilustraciones y los dibujos
que se integraban en el relato de los textos lo condujo desde estos primeros tiempos a una

busqueda incesante de ldminas y libros antiguos (Sun, 1974).

A través de Ah Chang, en efecto, pudo conseguir una copia ilustrada del anénimo Shan Hai
jing (El Cldsico de las Montafias y Océanos), una colecciéon de antiguos relatos miticos sobre la
geografia de China que describia las montaifias, las regiones dentro y mas alla de los mares e incluia
una numerosa exhibicion de animales miticos. A modo de un bestiario, este texto -sin fecha de
elaboracién conocida- se componia de cuadros que integraban una imagen a un texto,

describiendo asi los atributos de cada personaje (Fig. 3).

Este modo tradicional de figuracion data de las representaciones grabadas sobre muros de
piedra en las Tumbas imperiales de la Dinastia Han (s. I d.C.). Por convencion, se trata de
composiciones de fondo plano y perspectiva escalonada, con lineas continuas de color negro, que
delimitan bordes en perimetro de recorte en torno a los objetos y personajes representados. Las
caracteristicas de este tipo de composicion se corresponden en la tradiciéon china con la
materialidad de su soporte, ya fueran pinturas de rollo, albumes o abanicos, siendo por lo tanto

no so6lo imagenes pictoricas sino también objeto-imagenes transportables (Wu, 2006).

Las figuras antiguas de este tipo de libros, dibujadas con lineas simples que se
correspondian en claridad con las del texto que acompafiaban, despertaron especialmente en Lu

Xun un interés por la larga tradicidn figurativa china que se mantuvo durante toda su vida.
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Fig. 3. Una pagina del Clasico Shan Hai jing. Litografia.

La experiencia de aprendizaje de Lu Xun en la localidad provincial de Shaoxing sefialaba las
caracteristicas singulares de la sociedad china de esta época, que lejos de conformar un entramado
homogéneo era una sociedad diversa, con caracteristicas que brotaban tanto desde las practicas

y normas del mundo letrado como de las experiencias y costumbres de la vida rural.

El contacto temprano de Lu Xun con esas dos tradiciones, fuentes de saberes y
conocimientos arraigados, marcd en principio una contradiccién personal pero también una
vivida percepcidn de la division social que enfrentaba a dos mundos culturales diferentes. Por un
lado, el mundo de las palabras llanas y el humor simple, el de los paisajes de trabajo y las
festividades del campo, propios de la “pequena tradicién” china (xiao chuantong) del folklore y la
cultura popular. Por otro lado, un ambito formal y ritualizado que se recreaba en el lenguaje de la
escuela estricta, la seriedad en la forma de vestir y el comportamiento, en la erudicion de la alta

cultura y el mandato moral de la “gran tradicion” confuciana (weida chuantong) (Sun, 1974: 9-11).

Esta polaridad cultural, a primera vista, imponia ambigiiedades. En su entorno familiar se

fundian registros, memorias y experiencias de ambas tradiciones culturales pero en ultima

78



instancia, Lu Xun pertenecia a una clase que pugnaba por encontrar un camino de recomposicion,
aun cuando sus privilegios se sostuvieran con dificultad sobre la base de una educacién antigua y
en crisis (Lee, 1987). A pesar de las penurias y las deudas, su familia seguia valorando la educacién
formal como medio indiscutido para mantener la distinciéon de su nombre y para asegurar una
pretendida movilidad social en los nuevos tiempos. Con la experiencia de Lu Xun, no obstante, se
modificaria su percepcion de que los resultados de ese aprendizaje podian ser efectivamente
cuestionados y que habia, ademas, de acuerdo a los cambios materiales que afectaban al pafs, otras

vias de acceso al conocimiento validas para apuntalar la educacién individual de sus miembros.

A partir de las circunstancias penosas que llevaron al empobrecimiento de su familia, Lu
Xun avanzd en su juventud con una aguda comprensién de que las causas materiales que
influyeron en su declive coincidian con la decadencia del pais en su conjunto (Lee, 1985). China se
encontraba al finalizar el siglo XIX acorralada por potencias extranjeras que explotaban su riqueza
gracias a la superioridad de sus recursos militares y técnicos. Mientras tanto, el descontento
social, los levantamientos campesinos y la corrupcion del sistema politico a nivel provincial
dejaban al Imperio al borde del colapso. En una entrada de su diario personal en 1896, Lu Xun
escribia: “China es devorada por tigres y lobos, pero a nadie le importa. A los tinicos que le importa
es a un puilado de estudiantes que deben concentrar su atencién en los estudios, pero que estan

demasiado perturbados por la situacién para hacerlo” (Lu, 1981: 248).

La constante amenaza exterior a la soberania china, asi como el declive de su propia familia
provocaron en él un profundo impacto. Se dio cuenta por estos afios que el inico modo de
preservar el pais era avanzar mas alld del estudio de los libros clasicos, vistos ahora como
inadecuados y obsoletos. Con la firmeza de esta conviccién se trasladé en 1898 a la Academia
Naval de Jiangnan en Nanjing, donde permaneci6 cuatro afios dedicAndose a conocer el modelo
cientifico que llegaba de Occidente a través de una educacién orientada a las ciencias aplicadas
(navegacion, mineria y transportes). Alli comenzé también a estudiar aleman e inglés y a leer a su

vez traducciones al chino de obras clasicas europeas.

No obstante, pronto como muchos otros estudiantes chinos de la época decidi6 continuar
su formacioén en el extranjero. Se inclin6 por profundizar en la utilidad practica de estos nuevos
estudios con la determinacion de especializarse en medicina occidental. En esta decision
probablemente influy6 la experiencia de la muerte de su padre, al que los métodos tradicionales
de curaciéon no pudieron salvar. Esta situacion puso en duda su creencia sobre la validez de la
medicina tradicional china y reforzé su intencién de buscar otras vias de conocimiento (Denton,

2002).
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b. Jap6n y el impacto de las traducciones

En 1902 Lu Xun viajé a Jap6n para estudiar Medicina occidental en la Universidad de
Tohoku en Sendai. Con 21 afios, era el primer estudiante extranjero en la universidad y el inico
estudiante chino en esta ciudad. Alli se dedicé al estudio de la lengua japonesa y a la lectura de
ciertos autores chinos contemporaneos como Yan Fu y Lin Shu, quienes habian comenzado afios

antes a traducir obras filoséficas y literarias extranjeras (Liu, 1995).

A poco de establecerse en Japén, Lu Xun corté su coleta, como un signo de repudio a la
sumision de la etnia han al régimen manchu (ver Anexo, fig. 7). No obstante, un acontecimiento
traumatico vivido durante su segundo afio en la universidad fue decisivo en el cambio de rumbo
que tomarian luego sus estudios. En el prefacio de su obra Na-han (Grito de guerra, 1923), Lu Xun
relata este episodio ocurrido en clase durante la proyeccién de una pelicula de noticias. En ella se
exhibfia la fotografia de la decapitacién publica a manos de soldados japoneses de un ciudadano

chino, acusado de espionaje durante la guerra ruso-japonesa de 1904-1905 (fig. 4).

Fig.4. Escena de la decapitacién publica de un ciudadano chino. Fotografia, 1904.

La exhibicién del “castigo ejemplificador” en la foto, pero atin mas la actitud impavida e
indiferente de los compatriotas que aparecian de pie en torno a la victima, contemplando su

ejecucion le resultaron indignantes:

En esa época, yo no habia visto a ningiin compatriota chino por mucho tiempo, pero un dia
algunos aparecieron de repente en una diapositiva. Uno de ellos, con las manos atadas en la
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espalda, estaba arrodillado en el centro de la imagen; los otros estaban reunidos alrededor de
él. Fisicamente eran tan fuertes y sanos como cualquier persona pudiera pedir, pero sus
expresiones revelaban claramente que sus espiritus estaban callosos y entumecidos. De
acuerdo a la pelicula, el hombre cuyas manos estaban atadas habia sido acusado de espiar para
los rusos las maniobras militares japonesas en suelo chino. Estaba a punto de ser decapitado
como un “ejemplo publico”. Los otros chinos reunidos entorno habian venido a disfrutar del
espectaculo (Lu, 1981: 23).

El fuerte impacto que le produjo esta imagen marcé un punto de inflexién en su vida. A partir
de ese acontecimiento, decidié abandonar los estudios de medicina para dedicarse a lo que con
insistencia llamaba la “curacion del espiritu” (Denton, 2012: 10). Si bien desde entonces se abocd
por completo a la literatura, su entrenamiento previo en medicina lo hacian pensar a menudo
metaféricamente en términos de “buscar curas para la enfermedad de China” cuyo pueblo se

hallaba desmoralizado y abatido espiritualmente (Sun, 1974: 13).

Luego de ver esta pelicula senti que las ciencias médicas no eran tan importantes para la gente
después de todo (...) Lo mas importante era cambiar su espiritu. Desde ese tiempo, senti que
la literatura era el mejor medio para este fin, por esta razén me decidi a promover un
movimiento literario. Habia muchos estudiantes chinos en Tokyo estudiando leyes, politica,
ciencias, fisica, quimica, incluso seguridad policial e ingenieria, pero ninguno estudiando
literatura o arte (Lu, 1981: 24).

Lu Xun se convenci6 durante estos afios de que “no sélo la ciencia y la medicina sino también
el arte y la literatura modernas, podian liberar el espiritu de los jovenes en China”, condicién que
consideraba indispensable para la reforma nacional y la modernizacion del pais (Andrews, 1998:
213). Entre 1906 y 1908 permanecié en Tokyo, donde a través de la lectura y traduccién de obras
clasicas extranjeras avanzo en sus estudios de idiomas, sobre todo del japonés, inglés, aleman y

ruso (Liu, 1995).

En este punto, vale senalar brevemente la importancia que tuvo el fendmeno de las
traducciones en este tiempo y la influencia que provocaron en la intelectualidad. En efecto,
durante el ultimo cuarto del siglo XIX, las traducciones entre lenguas se habian extendido al
interior de los circulos letrados chinos como un fenémeno cultural amplio que acompaiié la
busqueda de comunicaciéon y comprension del otro - extranjero, occidental- como un modo de
orientacion y reflexién sobre sus propios valores, condiciones y posibilidades. Los primeros
traductores fueron parte de una primera generacion de jovenes interesados en adaptar a la
tradiciéon china las nuevas ideas provenientes de Europa y Japon, considerados como modelos

exitosos de modernizacién y progreso.

A raiz de las experiencias reformistas durante el ultimo periodo del Imperio, como antes
sefalaramos, los conceptos de evolucionismo, liberalismo, ciencia y democracia se instalaron en
las discusiones intelectuales de esta época a partir de las traducciones al chino de obras filoso6ficas

y literarias en japonés y otros idiomas europeos. En el marco del declive cultural de los antiguos
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bastiones de la tradiciéon confuciana en China, el imperativo de forjar “un hombre nuevo” fue lo
que condujo a muchos de estos jovenes como Lu Xun a viajar al exterior para nutrirse de nuevas

ideas que pudiesen contribuir a la recuperacion del pafs.

Uno de los primeros traductores de este periodo fue Yan Fu (1853-1921) quien introdujo
en China obras de Huxley, Spencer, Adam Smith, Stuart Mill y Montesquieu. Mas alla de la firme
intencién de difundir estas ideas para conocer la experiencia moderna de otros paises, el interés
particular de Yan Fu y el de sus contemporaneos por el evolucionismo darwinista y la filosofia
politica anglosajona tenia un claro trasfondo politico. En efecto, su traduccion al interior de la
comunidad de intelectuales y funcionarios con voluntad reformista, aportaria una justificaciéon
teorica a la difusién de una nueva moral publica inspirada en Occidente (Gernet, 2005: 568-569).
A partir de estas experiencias de comunicacién -con la mirada puesta hacia afuera y hacia dentro-
poco a poco se fue articulando un discurso nacionalista e iconoclasta que intentaria luego del
colapso del Imperio, difundir los ideales de individualismo, libertad y democracia en las

costumbres y las instituciones chinas.

Durante su estancia en Japdn, Lu Xun entré en contacto con obras de escritores criticos y
romanticos de la modernidad europea como Nietzsche, Byron, Shelley, Pushkin, Lermontov y
Petofi, influencias que lo acercaron a defender cierto “individualismo idealista como aliciente para
el cambio cultural”, aunque manteniendo su interés por el desarrollo cientifico (Pollard, 2002:
35). La influencia del japonés moderno fue central en Lu Xun asi como en los intelectuales y
estudiantes chinos que al volver a su pais introdujeron un importante nimero de términos
prestados, adaptaciones y neologismos. Hubo reinvenciones y nuevos caracteres chinos que se
formaron a través de la mediacion de kanjis japoneses para designar términos europeos.42 Las
transformaciones a nivel politico y cultural a los que estuvieron expuestos tanto China como Japén
durante este periodo volvieron mas conscientes a sus intelectuales acerca de las posibilidades y

limitaciones de sus propias formas de expresion y de representacion del cambio.

No obstante, las principales obras de los primeros traductores chinos fueron una

combinacién de contenido nuevo con formas tradicionales.43 La comprension de las ideas que

42 Este proceso de traducciones y préstamos de términos no fue un fenémeno estrictamente moderno ni exclusivo de
larelacidn con Japoén. Desde los intercambios de la dinastia Han, China recibié numerosos aportes de India, Asia central
y Medio Oriente. Las traducciones de textos budistas en el periodo de las Seis Dinastias provocaron un contacto directo
entre el chino y el sanscrito que enriquecid el pensamiento filoséfico y estético de las culturas letradas chinas del
periodo Sui y Tang. No obstante, la introduccién entre fines del siglo XIX y principios del siglo XX de neologismos y
préstamos del idioma japonés y los cambios que esto trajo aparejado en la conformacién del idioma chino moderno no
tuvo precedentes en términos de escala e influencia (Liu, 1995: 18).

43 Las traducciones de Yan Fu, por ejemplo, escritas en lengua clasica y estilo refinado, contenian numerosas alusiones
literarias y comentarios personales. En esta etapa de conflictivos contactos, no se trataba de copiar a Occidente, segun
seflala Jacques Gernet, sino de inspirarse en él. Esta intencidon de cambio y renovacién, aunque dentro de los limites de

82



portaban las obras traducidas se expreso en términos y aspectos formales que permanecian fieles
a los antiguos modelos de la novela china de los siglos XIX y XX. Estas primeras traducciones
fueron en este sentido un modo de acercamiento y comprension de lo que percibian como nuevo
y “moderno”, que no alterd las formas de comunicacién y representacion del lenguaje propio. Un
cambio mas profundo llegaria recién a partir de los afios previos al Movimiento del 4 de Mayo de
1919, cuando una nueva generacién de jévenes y estudiantes -impulsados por un nuevo ideal
estético- se atreveria tanto a cuestionar la continuidad del uso de la lengua cldsica como a intentar

una incorporacion critica de las ideas politicas y de las formas culturales de Occidente.

3. Los afios en Beijing y el llamado de la educacion estética

En 1909 Lu Xun desisti6 de viajar a Alemania para continuar sus estudios, regresando desde
Jap6n a su pueblo natal en Zhejiang para ensefiar Fisiologia y Quimica en las escuelas secundarias
locales. Mientras tanto, comenz6 una intensa labor de recoleccion de relatos tradicionales de
ficcion y de registros de la historia local de Shaoxing, con los cuales escribié Huai jiu

(Reminiscencias del pasado, 1909), su primer relato corto de ficcién escrito en estilo antiguo

(guwen).

Era un momento critico para la definicién del movimiento politico revolucionario que
lograria el derrumbe del Imperio chino en 1911. Lu Xun recibié con grandes expectativas este
momento, sin advertir que su desenlace marcaria también un punto de cambio en la direccién de
sus actividades académicas. Su incursion directa en el terreno del arte y la literatura se iniciaria
en Beijing, en los albores de la Republica, al involucrarse a partir de su relacién con otros
intelectuales reformistas en los debates y las iniciativas oficiales para encausar el cambio cultural

del pais.
a. Las iniciativas de Cai Yuanpei para la reforma del arte

Uno de los principales topicos de debate entre la intelectualidad china durante las primeras
décadas del siglo XX fue el problema de la modernizacion en el plano de la educacién y la cultura
(Kang & Tang, 1993; Fung, 2010). En el marco de las discusiones acerca de como promoverla
desde lo institucional, se puso de manifiesto la estrecha relacidn entre la biisqueda de progreso
social y el necesario rejuvenecimiento de la educacién, en un sentido integral y moderno,

siguiendo el modelo y los métodos de Occidente (Kao, 1983). En esta direccion, poco después del

la propia cultura, se hizo patente en las primeras “traducciones” de obras literarias occidentales realizadas por Lin Shu
(1852-1924), otro célebre traductor, a fines del siglo XIX. Mas que traducciones propiamente dichas, fueron mas bien
adaptaciones hechas a partir de traducciones recibidas oralmente. Los trabajos de Lin Shu aparecieron en lengua clasica
e incluyeron mas de 160 novelas de autores occidentales tan dispares como Walter Scott, Defoe, Dickens, Cervantes,
Ibsen, Alejandro Dumas y Victor Hugo (Gernet, 2005: 569)
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establecimiento de la Republica en 1912, el nombramiento de Cai Yuanpei (1868-1940) como
Ministro de Educacion favorecid el reconocimiento de la educacién moderna (xiandai jiaoyu) en
general y de la educacion estética (shenmei jiaoyu) en particular como vias necesarias para la
modernizacién cultural del pais (ver Anexo, fig.8). Dada la importancia que tuvo este intelectual
en la promocién de una nueva concepcion social del arte en China y por el vinculo particular que
tuvo con Lu Xun en estos afios, nos concentraremos por un momento en la trascendencia de su

figura.

Aunque se trataba de un educador formado en las antiguas normas de la Academia imperial,
en consonancia con las intenciones liberales de edificaciéon del nuevo Estado republicano, Cai
Yuanpei defendid el establecimiento de la educacién moderna a nivel nacional como parte de un
proyecto de transformacién cultural a largo plazo (Duiker, 1977). Ante el estado de confusién y
anomia general tras la caida del Imperio, su prop6sito era dar impulso a la educacion estética a fin
de que ayudase a recomponer la cohesion cultural y la armonia social del pais. En su concepcion
de educacién moderna, Cai reconocia a la educacién estética en igual valor que la educacién

técnica y practica (Duiker, 1972; Kao, 1972).

Esta postura fue de gran importancia en la consolidacion del pensamiento moderno acerca
del arte en China pues implicaba un reconocimiento explicito de la necesidad de crear un espacio
propio para su desarrollo, que fuera a la vez publico e impulsado por el Estado (Weston, 2004).
Desde esta concepcion y con miras a avanzar en la urbanizacion del pais, Cai senté como objetivos
del Ministerio modernizar las costumbres sociales y desarrollar nuevas instituciones y espacios
culturales de caracter publico como museos, bibliotecas, galerias de arte, teatros, jardines

botanicos y zooldgicos (Zarrow, 2008).

Para Cai Yuanpei, el cambio cultural debia incidir sobre todo en el plano de lo personal y
subjetivo pero en primera instancia, debia instalarse en el plano de lo material y ser apoyado
oficialmente. En este sentido, la nueva educacion cultural y estética debia institucionalizarse para
funcionar como un medio social valido de estimulo ético y de formacion moral para los jévenes.
Este enraizamiento del Estado en la sociedad a través de una educaciéon moderna e integral
sentaria la diferencia entre el caracter inclusivo y democratico de la nueva Republica y el sistema
excluyente y elitista del pasado (Duiker, 1977). Asi lo sefialaba en su ensayo “Sugerencias para
una nueva educaciéon” de 1912: “La educacién moral debe ser enfatizada, complementada con la
educacion practica y la educaciéon militar nacional y perfeccionada atin mas con la educacién

estética” (Cai citado en Zhou, 1984: 58).

Desde la perspectiva de Cai Yuanpei, la educacion estética junto ala ciencia y la ética estaban

destinadas a elevarse en China no sélo como sustitutos de la religion sino también del
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confucianismo. En este sentido, consideraba que frente al avance indetenible de las nuevas
disciplinas liberales que, a su juicio, colaborarian en modernizar al pais al estilo occidental, el
sistema filoso6fico confuciano resultaba inadecuado tanto como instrumento de conocimiento
como cédigo moral, ya que no aportaba respuestas concretas en este nuevo contexto a la busqueda
de progreso individual (Tang, 2007: 14). En esta direccidn entonces, la practica artistica asi como
la educacion formal en el arte constituian experiencias subjetivas “purificadoras”, cuya virtud

consistia en cultivar la sensibilidad y la nobleza humanas (Kao, 1983).

Consecuente con esa nocidn, compartida por otros reformistas de la primera generacion de
la intelligentsia moderna como Kang Youwei, Zhang Binglin, Wang Guowei y Liang Qichao, Cai
persiguié incansablemente el desarrollo cultural y la modernizacién de las ideas en China,
promoviendo una visién integradora de las reformas. Esto lo llevd a interesarse tanto por el
ambito de las artes plasticas como por el de la musica, el teatro y la literatura, favoreciendo la
introduccién de corrientes de pensamiento extranjeras e intentando oficializar estos cambios

para darles legitimidad y mayor alcance a nivel nacional (Weston, 2004).

Bajo la tutela directa de Karl Lamprech, Cai Yuanpei habia estudiado afios antes en Europa
las principales corrientes de pensamiento occidental en filosofia, psicologia e historia del arte.++ A
raiz de esta experiencia de primera mano, Cai reconocia como imperativa la necesidad de
incorporar a la ensefianza en China las nuevas ideas, modelos y técnicas de Occidente. Esta
conviccidn lo llevo a estimular desde 1916 bajo el cargo de rector de la Universidad de Beijing, el
otorgamiento de becas de estudio fuera del pais y la incorporacién como profesores de artistas,
educadores y académicos que regresaban al pais luego de haberse formado en Japon, Europa y

Estados Unidos (Duiker, 1977).

A partir de su gestion, ademas, en Abril de 1918 fue fundada en Beijing la Academia Nacional
de Bellas Artes, desde donde se impulsé la investigacion y el estudio formal de las técnicas,
métodos y estilos de la pintura occidental (xiyang hua). El objetivo de esta iniciativa era renovar
la pintura tradicional china, que aln se sostenia como baluarte del antiguo patrén estético de la
clase aristocratica letrada, asi como promover la creacién de una nueva forma de arte que

sintetizase los aportes de ambas culturas (Andrews, 1998; Clunas, 2007).

44 En particular el paso de Cai Yuanpei por la Universidad de Leipzig en 1907 dej6 en él una fuerte influencia de la
filosofia alemana. La impronta de Friedrich Schiller fue particularmente notable en su adhesién a los ideales liberales
de razén, humanidad y libertad, pero sobre todo en su visiéon humanista de la educacién estética como un medio para
alcanzar el equilibrio entre la razén y el sentimiento. Ver Duiker, W. (1977). Ts'ai Yuan-p'ei: Educator of Modern China.
University Park: Pennsylvania State University Press. p. 34-37.
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b. La biisqueda de un arte nuevo

El llamado de Cai Yuanpei en favor de la educacién estética y del establecimiento de las
bases materiales para el surgimiento de un arte nuevo en China tuvo una influencia directa en Lu
Xun. Se conocian ya por ser ambos oriundos de Shaoxing, pero entablaron una relacién mas
estrecha a partir de 1912 cuando Cai incorporé a Lu Xun como funcionario a cargo del
Departamento de Educacion Social en el Ministerio de Educacién que presidia en Beijing. Este
departamento estaba dedicado especificamente a la promocion del arte y la cultura, lo cual dejaba
en sus manos la difusién en la ciudad de las artes plasticas, la literatura, la musica y el teatro, asi
como también la preservacion de sitios y monumentos histéricos. Poco después de asumir el
cargo, Lu Xun presentd un programa integral para el establecimiento de instituciones culturales
de caracter publico que incluia museos, galerias, salas de concierto y teatros; “una propuesta
inusitada en una ciudad antigua, donde pocos ain podian acceder a la cultura material de su

propia historia” (Andrews, 1998: 213).

Durante sus afios en Beijing, Lu Xun a su vez dio clases introductorias de arte, tradujo obras
literarias extranjeras y escribié importantes ensayos acerca de las caracteristicas del arte
moderno. Cabe destacar uno de ellos, publicado en 1913 bajo el titulo “Proyecto de propuesta para
la difusién del arte” (Ni bobu meishu yijianshu), donde ponia de manifiesto el impacto de la
circulacién de ideas entre Europa y Asia y los efectos que la traduccién entre lenguas producia al
generar nuevos sentidos, conceptos y experiencias en el terreno del arte (Chou, 2012). Lu Xun
identificaba en este ensayo como un problema tedrico con implicancias practicas la correcta
comprension de las diferencias entre los conceptos yishu (arte) y meishu (bellas artes). De acuerdo
con su interpretacion, ambas expresiones eran derivaciones modernas de los términos japoneses
bijutsu (bellas artes) y geijutsu (arte), éste ultimo surgido a partir del aleman kunst (arte). Desde
la traduccidn japonesa, el sentido de las “bellas artes” referia a las formas de belleza vinculadas a
la contemplacion placentera y el goce individual, pero el término chino yishu era un concepto mas
amplio y creativo. Constituia “el resultado de un proceso de creacién personal a través del cual los

artistas refinaban la naturaleza” (Lu, 1981: 234-236).

Este sentido del arte como un “acto de transformacién” mas que de mera contemplacion -
como lo habia sido antafio- fue el que Lu Xun intenté comprender y difundir a partir de estos afos.
No obstante, durante las primeras décadas del siglo XX, en plena formacién del campo moderno
del arte en China el término yishu no constituia un concepto univoco ni remitia a una experiencia
Unica. Por el contrario, implicaba un amplio rango de practicas que en su conjunto conformaban
un proyecto social y cultural mas amplio que el de las “bellas artes” (meishu) con el que se asociaba

en general al arte occidental y mas inclusivo que el de la pintura erudita tradicional (wenren hua)
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asociada al arte aristocratico antiguo (Laing, 1988). Estas diferencias se volverian mas notorias
en los debates y las buisquedas de definicién politica y social del arte, al tiempo en que se iban
transformando, a su vez, las condiciones histéricas y materiales para el surgimiento de nuevas
expresiones artisticas, ya no s6lo vinculadas al acontecer en la antigua capital del imperio, sino
sobre todo en las ciudades nuevas, abiertas a la dindmica social del capitalismo y a los

intercambios cosmopolitas.

Asi, la creacion de un arte propio, moderno y distintivo de China fue un objetivo compartido
por un conjunto heterogéneo de escritores, artistas, dramaturgos, cineastas, traductores, criticos,
educadores, editores y estudiantes (Andrews, 1998). La aparicién de nuevos medios graficos de
comunicacion masiva en las areas urbanas como diarios, periddicos y revistas favorecié la
circulacién de sus obras y discursos (Reed, 2012). Aun cuando muchos de ellos albergaban
visiones diferentes acerca del contenido y los modos de producciéon de este nuevo arte, una de las
caracteristicas salientes del clima cultural de la época fue la persistencia de los discursos acerca
de la significatividad social y politica del arte, asi como de la necesidad de impulsar el desarrollo
y la difusién de la educaciéon estética como elemento sustantivo del proyecto general de

modernizacidn del pais (Kao, 1983; Fung, 2010).

En sintonia con las ideas reformistas de este clima cultural y en particular con el
pensamiento y los proyectos de Cai Yuanpei, para Lu Xun “la potencialidad del arte residia en su
capacidad para representar una cultura determinada, para animar la rectitud moral y para asistir
al desarrollo econémico” (1981: 231). De acuerdo al historiador Xiaobing Tang, aunque esta
definicion de Lu Xun pretendia abarcar todas las funciones del arte moderno, primaba en éllaidea
de que la practica artistica constituia “un medio individual para la elevacién del espiritu” (Tang,
2008: 31). Su consideracion del concepto de arte en oposicion al de las bellas artes, coincidia con
los postulados de Cai Yuanpei sobre la educacion estética. Sin embargo, su ensayo de 1913 tenia
un tono reformista que iba mas alla de la mera diferenciacion conceptual, ya que ponia el acento
también en el aspecto practico de volver al arte accesible al conjunto de la sociedad. En este
sentido, Lu Xun consideraba que “el arte moderno (xiandai yishu) s6lo podia encontrar su
significacion y lograr su verdadera potencialidad en la medida en que fuese apreciado por un

publico mas amplio” (Lu, 1981: 238).

En relacion con la difusion y la accesibilidad de las obras, Lu Xun defendié durante sus afios
en Beijing la construccion de museos, galerias de arte pero también la organizacion de muestras
itinerantes para que las obras tuvieran mayor visibilidad y circulasen mas alld del ambito
restrictivo de las colecciones privadas y de las universidades. En este sentido, consideraba que la

exhibicion publica de obras de maestros antiguos asi como de artistas contemporaneos era una
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cuestion prioritaria, tanto para la educacién artistica como para el desarrollo de la cultura general

del pueblo chino (Lee, 1985).

A pesar de los esfuerzos por convocar a la construccién de una nueva forma de educacién y
de arte en el pafs, los proyectos reformistas de Cai Yuanpei y de Lu Xun en Beijing quedaron sin
una plena ejecucidn, a raiz de la falta de apoyo entre otros funcionarios del Ministerio y de los
conflictos politicos desatados al interior del propio gobierno republicano. Los intentos
autocraticos de restaurar el confucianismo por parte de Yuan Shikai, al mando del nuevo régimen
tras desplazar a Sun Yat-sen, socavaron la ejecucién de los programas liberales. Bajo estas
condiciones, en las que una restauracién conservadora asumiria la direccién de la Republica, el

llamado en pos de la educacidén estética y del arte moderno permaneceria latente y en espera.

En este capitulo buscamos situar en contexto la posicion de Lu Xun entre la intelectualidad
china de principios del siglo XX y las consecuencias a las que dio lugar el imperativo de la
modernidad en esta primera generacidon de jovenes intelectuales que afrontaron los efectos
sociales de la caida del Imperio y la irrupcién de los nuevos modelos culturales de Occidente.
Consideramos el valor de la singular trayectoria formativa de Lu Xun, en la que convergieron la
instruccion en la tradicion clasica confuciana y el conocimiento de las tradiciones visuales y
literarias populares. Vimos como estas experiencias mas tempranas de aprendizaje se encausaron
a partir de su contacto con el pensamiento occidental y de su experiencia formativa en Jap6n hacia
una direcciéon humanista y reflexiva respecto de lo propio. En ello tuvo un fuerte impacto la
traduccion entre lenguas y el interés compartido entre otros jovenes que estudiaron fuera de
China por conocer de primera mano nuevas formas de expresion en el ambito del arte y la
literatura con el propdsito de reformar las antiguas practicas, modelos e instituciones. El resultado
de estas experiencias lo llevarian en su regreso a China a plantear la necesidad de una mayor
difusion del arte y la cultura, como vias para lograr la modernizacién del pais. En sintonia con las
concepciones reformistas del educador Cai Yuanpei sefialamos, por tltimo, las actividades que Lu
Xun llevé adelante durante sus afios en Beijing para promover la educacion estética moderna y el

florecimiento de un arte nuevo, mas inclusivo y plural.

En el proximo capitulo ahondaremos en la direccién de esta biisqueda, a partir de la llegada
del escritor a Shanghai a fines de los afios veinte y de la organizacién de las primeras actividades

que posibilitaron el surgimiento del Movimiento xilografico moderno en esta ciudad.
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CAPITULO 4

La impronta de Lu Xun

y la revalorizacion del grabado xilografico

En una charla dada en 1927 en la Universidad de Jinan, en Shanghai, Lu Xun argumentaba:
“el arte contemporaneo describe nuestra sociedad e incluso estamos escritos en ella. El arte
anterior, como un fuego a través de un rio, tenia poco que ver con nosotros. En el arte
contemporaneo, en cambio, incluso nosotros mismos nos estamos quemando” (Lu, 1960: 333). La
mirada de Lu Xun sobre el arte de su tiempo al pronunciar estas palabras atravesé un cambio
profundo desde sus primeros dias en Beijing. En un primer momento, este capitulo busca reponer
el escenario de discusiones e intercambios que se instald a partir del Movimiento por la Nueva
Cultura, del cual el escritor fue participe, dando cuenta de la pluralidad de ideas y propuestas a
favor de una transformacion profunda en el campo del arte. Asimismo, veremos los cambios que
en el orden de las practicas de produccién y exhibicién de obras trajo aparejada la fundacién de

nuevas escuelas de arte y el surgimiento de las primeras exhibiciones publicas.

En un segundo momento, describiremos el desplazamiento de Lu Xun a la ciudad de
Shanghai a fines de la década de 1920, las condiciones particulares que alli encontré para
involucrarse en un ambito de produccién e intercambio cultural, al margen de los circulos
académicos reconocidos. Mostraremos cémo a partir del caracter de las traducciones y
publicaciones que impuls6 en estos primeros anos en Shanghai, asi como también su
acercamiento al estudio de la teoria marxista lo condujeron a emprender una revision critica
sobre la validez de las tradiciones graficas propias de China, asi sobre los aportes modernos
extranjeros. De este modo, siendo una de las figuras mas prominentes en el ambito de la literatura
y la educacion, Lu Xun comenzaria a interesarse por revalorizar el grabado xilografico revelando
la potencialidad de su propio “fuego”, al ser una forma de arte subestimada y marginal aunque
basada en una antigua técnica china y con mayores posibilidades de dar al “arte nuevo” una mas

amplia difusién y alcance.
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1. Ambitos, propuestas y definiciones para la construccién de un arte nuevo

Un punto de inflexién en los acontecimientos culturales y politicos de China llegaria recién
entre 1915 y 1919, a partir del desarrollo del Movimiento por la Nueva Cultura (xin wenhua
yundong) que permitié dar una expresion politica mas definida a las ideas reformistas planteadas
durante los afios previos. Conformado por estudiantes e intelectuales luego del 4 de Mayo de 1919,
este movimiento abogé por la transformacién de la cultura del pais, promoviendo la reforma de

la lengua literaria clasica y la adopcién de modelos narrativos europeos.

Luego del fracaso politico del proyecto revolucionario que habia dado origen a la Republica,
tanto para Lu Xun como para otros intelectuales prominentes que participaron de este
movimiento, “la transformacién cultural y moral completa era el requisito fundamental para una
accién politica efectiva y para una reforma social verdaderamente significativa” (Meisner,
2002:32). El impulso que otorgd esta convicciéon hizo manifiesto a partir de estos afios el
compromiso directo de intelectuales, escritores, artistas y estudiantes que promovieron
decididamente la revision y critica directa de todas las instituciones, referentes y practicas de la

cultura aristocratica confuciana (McDougall & Louie: 1997).

El Movimiento por la Nueva Cultura partié de la Universidad de Beijing como centro de
apoyo de sus manifestaciones, sobre todo a raiz del interés que desperté en sus estudiantes el
imperativo de intervenir en la transformacidn cultural (Weston, 2004). Sin embargo, la pluralidad
de las expresiones y demandas de estos nuevos actores, asi como el accionar politico directo con
el que las llevaron cabo, dieron cuenta del corte generacional que los separaba de las propuestas
mas moderadas de aquellos primeros intelectuales formados durante el ocaso del Imperio. El
impulso de esta nueva generacion para transformar el campo del arte se expresé en la aparicion
de numerosas publicaciones académicas y revistas de discusidn, asi como en los intentos por

generar nuevos espacios para la educacidn tedrica, la instruccion practica y la exhibicién de obras.
a. Publicaciones y debates

A lo largo de los anos veinte, fue en el ambito de la literatura donde se impulsaron las
propuestas mas radicales de cambio y de ruptura con las formas del pasado (Hockx & Denton,
2008). El debate inicial sobrevino a partir de las propuestas de modernizacion del arte chino a
través de la adopcion del principio de representacion realista (xianshi zhuyi). No obstante, pronto
se hizo mas complejo en términos politicos al plantearse ciertas cuestiones de relevancia en torno
al objeto y sujeto de las obras, ya fueran artisticas o literarias. Si al principio el interés de cambio
se habia centrado en “cdmo representar”, ahora se trasladaba a “qué” y a “quiénes representar”.

Asi por ejemplo, la “revolucion literaria” (wenxue gemin) que propugnaron intelectuales
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reformistas como Hu Shi (1891-1962) y Chen Duxiu (1879-1942) estaba orientada a generalizar
el uso de un lenguaje mas directo y simple, el de la lengua vernacula o lengua hablada (baihua) en
reemplazo de la estilistica clasica (wenyan). Ademas, se buscaba llegar no ya a un circulo
minoritario de intelectuales letrados sino al publico heterogéneo y amplio que comenzaba a

extenderse en las ciudades (Grieder, 1970).

El medio de expresion mas importante del Movimiento por la Nueva Cultura fue la revista
“Nueva Juventud” (Xin Qingnian) dirigida por Chen Duxiu y publicada inicialmente en Shanghai
desde 1916 y en Beijing desde Abril de 1918. En ella se publicaron numerosos articulos de indole
literaria y politica que exponian el deterioro de la situacién social y promovian valores de cambio

y de ruptura respecto de lo que percibian como males propios de la sociedad tradicional.

Inmerso en las discusiones que buscaba extender y hacer publicas esta revista, Lu Xun
advirtié pronto el cambio de escenario que planteaba. En Mayo de 1918, publicé alli su célebre
cuento “Diario de un loco” (Kuangren riji), en el que criticaba de manera mordaz el
comportamiento conformista e irracional de la sociedad confuciana, retratada como una sociedad
canibal que fagocitaba a sus jévenes (ver Anexo, fig. 9). En 1921 publicé en lengua vernacula
“Historia de Ah Q" (A Q Zhengzhuan), vista por muchos analistas y criticos de la época como una
de las mejores descripciones de la identidad nacional y del periodo de transformacién del pais

entre fines del siglo XIX y principios del XX (Lee, 1987).

La participacién de Lu Xun en el campo moderno del arte y la literatura en los afios veinte y
treinta representa un momento de transiciéon entre la primera y la segunda generaciéon de
intelectuales que pensaron y debatieron sobre las caracteristicas y la proyeccion politica y social
del arte y de la educacion estética. En estos afios, las posiciones reformistas mas moderadas
fueron perdiendo terreno en relacion al avance de las propuestas por la accién directa del
radicalismo politico que sobrevino con el impulso que aportaron las ideas marxistas a la discusion

intelectual sobre el cambio social en China (Fung, 2010).

El activismo politico y la participacién comprometida de los estudiantes de Beijing en la
movilizacion del 4 de Mayo de 1919 en repudio a los resultados del Tratado de Versalles,
encontraron sin embargo en la postura de Cai Yuanpei una actitud ambigua. Aunque claro
partidario de la renovacion cultural y del progreso social, Cai consideraba la movilizacion politica
como “un camino desfavorable para el logro de la armonia social” (Weston, 2012: 116). Desde su
perspectiva como rector de la Universidad, tanto éste como otros objetivos del desarrollo cultural
y de la educacion estética, s6lo podian obtenerse a partir del refinamiento y el esmero individual.
Aun asi, en repudio a los encarcelamientos sufridos por los estudiantes luego de las protestas, Cai

renuncio a su cargo como rector. Su postura ambivalente era el reflejo de las contradicciones no
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resueltas por parte de aquella primera generacién de intelectuales que, educada tempranamente
en la doctrina filoséfica clasica, no conseguia modificar sustancialmente la orientacién
interpretativa de su sistema de valores (Chang, 1982). Las condiciones de accién fueron diferentes
para los jovenes artistas e intelectuales que estuvieron expuestos de manera mas directa a los

nuevos ambitos no institucionalizados de produccién y circulacion de ideas.

En efecto, la problematica de la modernizacion en el campo del arte continué tratandose
paralelamente a la del desarrollo educativo, pero cobrando ahora su difusién mayor fuerza en el
ambito de los medios graficos de comunicacion masiva, tanto comerciales como independientes.
Con el impulso logrado gracias a la buena recepcion que tuvo la revista “Nueva Juventud”, los
debates se expresaron en los afios veinte y treinta a través de nuevas publicaciones y revistas
sobre literatura y arte donde aparecieron con regularidad articulos que abarcaban reflexiones
sobre la teoria, practica y ensefianza del arte en el pais. Una de las mas importantes fue la revista
“Educacion estética” (Meiyu) que comenzd a publicarse mensualmente en Beijing desde Abril de
1920, contando con la participacién de un nudmero significativo de pintores, escritores,
dramaturgos y musicos, en un intento por conjugar el proposito de progreso en el campo de la
educacidn artistica con la consecucion practica de las propuestas teéricas del Movimiento por la

Nueva Cultura (Hockx, 2002).

Uno de los temas que sobresalié en el primer nimero de dicha revista fue el debate en
relacion al llamado “arte democratico” (minzhu yishu) en contraposicion al “arte aristocratico”
(guizu yishu), donde se describia como “estatica y nostalgica” a la literatura y al arte tradicionales
y se defendia a las nuevas corrientes como “formas democraticas de expresion, que permitian la
libre autoexpresion individual” (Tang, 2008: 44). Asi, por ejemplo, el escritor y dramaturgo
Ouyang Yuqgian (1889-1961) afirmaba que mientras que el arte democratico era abierto, dinamico
y visionario, el arte aristocratico negaba las posibilidades de libertad y creatividad individual.
Asimismo, otros artistas asociaron el caracter democratico del nuevo arte con su significacion
social y potencialidad politica.4> En este sentido, el pintor Yu Jifan (1892-1968) caracterizaba al
nuevo arte en estrecha relacion con la necesidad de tomar como fuente de inspiracién y objeto de
representacion la vida cotidiana del pueblo, sus conflictos y luchas, y no ya las escenas e ideales

conformistas y anacroénicos de la vida aristocratica y cortesana (Tang, 2008).

45 Esta promocién de un arte democratico con consecuencias sociales encontraba puntos de contacto con las propuestas
de otras revistas que aparecieron en el periodo Taisho en Japdon entre 1912 y 1926. En el clima liberal de ese periodo,
surgieron en este pais -donde muchos jovenes artistas chinos realizaron sus primeros contactos con el arte occidental-
movimientos en pos de un arte publico, a partir de la influencia de los desarrollos artisticos de esa misma época en la
Unidn Soviética.
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En relacién a ello, unos meses mas tarde aparecié también en la revista “Educacién estética”
un ensayo del artista Lu Cheng (1896-1959) titulado ;Qué es el arte para el pueblo?, en adhesién a
las formulaciones de Yu Jifan en cuanto a la construccién de un arte orientado a la representacién
de la “gente comun” (laobaixing). En este ensayo, Lu Cheng subrayaba que como todo arte
moderno, el arte popular (dazhong yishu) debia tomar a la gente comin como su objeto y su
publico, pero mas aun debia ser didactico y contener efectos dramaticos, a fin de que sirviese como
instrumento practico para educar de modo sencillo y directo a las clases mas desfavorecidas. Lu
Cheng, sin embargo, consideraba desde una mirada universalista, que “este propoésito social no
debia opacar ni restringir el fin tltimo del arte, que era involucrar no sélo a una parte sino a toda

la humanidad en sus manifestaciones” (Tang, 2008: 46-49).

Acerca del proposito del arte, otra de las controversias que se suscité en los debates
publicados durante la década de 1920 fue la que enfrent6 a dos visiones diferentes acerca del
fenomeno artistico, bajo los lemas de “el arte por el arte” (wei yishu er yishu) y “el arte para la vida”
(yishu shenghuo). De acuerdo a un ensayo publicado por el artista Tang Juan (1887-1947) en la
revista “Misceldneas de Oriente” en 1921, ambos eran conceptos que referian a una vision
moderna del arte pero a su vez cada uno tenia implicancias distintas en el compromiso y la
practica concreta de cada artista (Buckley, 1996). En los afios siguientes, estas dos proposiciones
serian utilizadas de manera recurrente como lemas en las discusiones que enfrentarian al
expresionismo romantico frente al realismo, como dos corrientes estéticas que simbolizaban
visiones distintas tanto del arte moderno como del rol de los artistas. Una vinculada al concepto
de las “bellas artes” occidentales y centrada en la exaltacion subjetiva de la belleza, y la otra
asociada con una concepcién del arte moderno, centrada en la representacion directa y objetiva

de lo considerado real (Andrews & Shen, 1998).

La coexistencia de esas dos visiones acerca del nuevo arte a crear en China se expresaba en
el uso ambiguo del término “representacidon” (biaoshi), el cual contenia dos acepciones que
implicaban cada una compromisos artisticos y operaciones epistemoldgicas contrapuestas. Por
una parte, segun el artista Li Puyuan (1896-1967), el concepto de “representacidon” referia a la
expresion de la conciencia subjetiva; mientras que por otra parte, para su colega Jiang Guangci
(1901-1931), aludia a una realidad externa a ser representada. Los artistas modernos debian
servir a la representacion de su época, y esto necesariamente incluia la representacion de los
trabajadores, obreros y campesinos (gong non), como un nuevo sujeto colectivo (Tang, 2008). Esta
contraposicion entre dos formas de concebir la representacion, como expresion subjetiva o como

representacion de una época, volveria a recrudecer a principios de la década de 1930.
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Si bien la revista “Educacién estética” dejé de publicarse a mediados de los afios veinte, los
intercambios que suscité pusieron de manifiesto algunas de las cuestiones mas importantes en la
discusion sobre la educacion estética y en el caracter general del discurso moderno sobre el arte
en el curso de los afos veinte. La repercusion que tuvieron estas publicaciones expreso la
relevancia de la discusion acerca de la posicion social y la identidad de los artistas en una sociedad
de masas emergente como lo era la de China en ese momento, pero a su vez evidenciaron que el
caracter de las reformas planteadas pasaba no sé6lo por una transformacién de estilos y técnicas
en relacion a la pintura tradicional sino también por una reflexién profunda acerca del propdsito

y la funcién misma del arte.

b. Escuelas de arte y exhibiciones publicas

En el campo de las artes visuales, la nocién de un movimiento centrado en las bellas artes
como componente importante de la nueva cultura se mantuvo como un topico de interés a lo largo
de este periodo, pero a raiz de la pluralidad de ideas y propuestas que se presentaron desde las
sociedades de estudio y circulos literarios que fueron surgiendo, la relativa unanimidad que habia
caracterizado la postura de los primeros reformistas fue quebrandose para dar lugar a un periodo
de mayor confrontacién individual y de competencia institucional. Ademas de la aparicién de
publicaciones académicas y revistas de arte, donde se pusieron de relieve los debates mas
importantes sobre el estado del arte y los proyectos para transformar las practicas artisticas
tradicionales, un segundo elemento que puso de manifiesto este mismo proceso de cambio,

aunque esta vez a nivel institucional, fue la fundacién de nuevas escuelas de educacién moderna.

El interés creciente entre muchos artistas formados por desarrollar un arte que fuese a la
vez util y didactico se expresd en los esfuerzos de muchos de ellos por buscar la integracién de la
educacion estética al nuevo sistema educativo moderno, un objetivo que -como anticipamos en el
capitulo previo- se habia postergado largamente desde la fundacién de la Republica. En principio,
buscaron realizar actividades y exhibiciones publicas que contasen con el apoyo directo del
Estado. En este sentido, nuevamente la labor de Cai Yuanpei fue clave para posicionar la
problematica de la educacion estética como un elemento primordial en la conformacién de la
cultura nacional. Sin embargo, el militarismo creciente y el clima de agitacidon politica que se

agudizé durante la década de 1930, retrajo una vez mas ese tan esperado apoyo del gobierno.

Fuera del ambito oficial, no obstante, los esfuerzos individuales y colectivos puestos en
favor del desarrollo de un nuevo arte fueron fructiferos al surgir numerosas instituciones
educativas, muchas de las cuales poco a poco fueron integrandose al sistema de ensefianza oficial.
Este fenémeno se dio en las principales ciudades del norte (Beijing y Tianjing), centro (Wuchang

y Chengdu) y sur del pais (Xiamen), pero sobre todo tuvo mayor amplitud en Shanghai y sus
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ciudades vecinas (Zarrow, 2005). La estructura basica de la educacién artistica se estableci6
durante estos afios, siguiendo el modelo de ensefianza moderna en Japén. Las categorias
establecidas en las curriculas incluian pintura occidental, pintura tradicional china, disefio grafico,

historia y teoria de las artes y con frecuencia, también musica (Kao, 1986).

Sumado a ello, la educacién de arte como una profesion moderna logré reconocimiento y
legitimidad durante este periodo. Las escuelas de arte que nacieron en la década de 1920 sirvieron
como puntos de apoyo institucional para la primera generacién de artistas chinos que se habia
formado en el exterior y que volvian a China, dispuestos a proseguir su vocacion artistica como
una profesion practica, moderna y socialmente 1til. La educacidn artistica en los medios urbanos
se convirtié entonces en un medio viable de trabajo, como también en un modo nuevo de integrar
la funcioén social de estos jévenes involucrados en la creacién artistica y en la reflexion estética;
algo no poco relevante en un momento en que las antiguas formas de mecenazgo habian perdido

ya su validez.

Vale decir que si bien muchos jovenes de la llamada “generacién modernista” buscaron a
toda costa -bajo el impulso iconoclasta general- la renovacidn de las formas tanto en el arte como
en la literatura, no todos ellos tuvieron un interés directo por participar en la cuestion politica
(Andrews, 1994). Sin embargo, como consecuencia del proceso de avance de los partidos politicos
modernos y de las nuevas formas de movilizacién y de protesta, el desarrollo de las principales
escuelas de arte cred un espacio social nuevo y una base institucional no sélo para la formacién
de sociedades de arte, para la organizacion de exhibiciones y la experimentacién con nuevas
teorias y estilos, sino eventualmente también para la vinculaciéon en actividades politicas. Esta
experiencia traspasaria indudablemente los muros de las instituciones convirtiéndose en guia
para la conformacién de otros espacios de intercambio y discusion fuera de las convenciones
académicas y de las regulaciones oficiales. El surgimiento durante la década de 1930 de
movimientos radicales de arte afines al Partido Comunista, como es el caso del movimiento
artistico que estudio en esta tesis, no habria sido posible sin la iniciativa en la década previa por

parte de estos grupos de estudiantes en las ciudades mas importantes del pais.

En efecto, un escenario distinto se abriria en los afios siguientes, al madurar el sentido social
de ese imperativo de cambio que la idea de modernidad, construida en el encuentro y la
confrontacion con Occidente desde fines del siglo XIX, habia instalado entre muchos jévenes y
estudiantes chinos. Tras su larga postergacion en Beijing, el llamado en favor de una educacion
estética moderna, encontraria un eco en las ciudades mas prosperas y cosmopolitas de la costa
sudeste, sobre todo en Shanghai y Hangzhou, donde las nuevas escuelas e instituciones de arte

buscaron una renovacién mas sustancial de sus modos de ensefianza a través de la introduccion
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de nuevos materiales, técnicas y practicas de produccion artisticas occidentales. As{ por ejemplo,
laintroduccién de ciertas practicas de aprendizaje como el dibujo con modelo vivo (fig. 5) provoc6
escandalo y repudio en los circulos mas conservadores de artistas e instructores de arte, pero su
desarrollo fue extendiéndose como parte de la ola de modernizacién en el campo de las artes
visuales y de la cultura urbana en general. Del mismo modo ocurri6 con la incorporacién de
mujeres como estudiantes de arte, un cambio seflalado tanto por el trastocamiento de la
organizacion familiar y de los roles de género como por la ampliacién de las posibilidades de

empleo en la ciudad (Yeh, 2000).
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Fig. 5. Estudiantes de la Academia de Pintura en Shanghai en una clase de dibujo con modelo vivo.
Fotografia, 1921.

La relativa prosperidad econémica de esta regiéon durante la década de Nanjing (1927-
1937) de la Republica permiti6 la concrecién de ciertas ideas y proyectos de modernizacién
cultural que se habian ideado afos antes para el norte. Aunque con discrepancias, matices y
contradicciones, la difusion artistica y cultural en el area de Shanghai y Hangzhou fue un propdsito
amplio, compartido por Lu Xun, Cai Yuanpei y muchos otros intelectuales y artistas de la época. Si
bien ya existian en Shanghai desde principios de siglo varias escuelas pequefias e institutos

privados de arte, se intenté avanzar en la institucionalizacion de sus propuestas y resultados.

En tal sentido, por ejemplo, un punto importante de avance en el objetivo de dar legitimidad
al arte y a la educacion artistica como instituciones modernas fue la fundacién en Marzo de 1928
de la Academia Nacional de Arte de Hangzhou (Hangzhou Guoli Yishu Zhuanke Xuexiao). Gracias a
las gestiones de Cai Yuanpei y del pintor Lin Fengmian (1900-1992) quien fuera nombrado su

Director, esta instituciéon logré un importante reconocimiento publico. Significativamente, era
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ésta la primera instituciéon educativa de arte que contaba con el apoyo econémico directo del
gobierno nacionalista. A poco de su inauguracion, Lin convocé a la organizacion de una exhibicién
a nivel nacional, sefialando a los estudiantes “la importancia de asumir la responsabilidad de

realizar obras que contribuyesen al renacimiento general de la cultura china” (Tang, 2008: 38).

El surgimiento de esta convocatoria y la revitalizacion de las discusiones politicas sobre la
cultura en el ambito de las revistas y sociedades literarias, dieron lugar a espacios de intercambio
y circulacién por fuera del ambito educativo formal (Hockx & Denton, 2008). En el contexto de
organizacion de la primer exhibicién nacional, surgié rapidamente un conjunto de voces que puso
de relevancia la pregunta acerca de qué clase de arte debia ser reconocido o incluso promovido
por el Estado. Hubo artistas que apoyaron y otros que intentaron obstaculizar a través de sus
criticas la realizacion e incluso el proposito mismo de la muestra. Si bien la idea de una exhibicién
a nivel nacional habia sido largamente anhelada por los defensores de la educacién estética, sus
implicancias politicas al estar vinculada con la promocidn oficial directa, resultaban ajenas a sus
propdsitos originales. Asimismo, a pesar de la pretensidn inicial de inclusién y exhaustividad de
la muestra, al recibir s6lo obras de artistas e instituciones reconocidas, inevitablemente se

convertia en un mecanismo de diferenciacién y de exclusién (Tang, 2008: 96-99).

A pesar de las controversias que desatara, la exhibicion nacional result6 exitosa en términos
de concurrencia e interés entre el publico. Las discusiones que surgieron en ocasiéon de su
organizacion pusieron, no obstante, de relieve la tension existente entre diferentes tendencias y
orientaciones entre los jévenes artistas. Algunos de ellos, carentes de una fuente de patronazgo y
evitando quedar marginalizados, buscaban una difusién mas extendida ya fuera a través del
reconocimiento del Estado o a través de su incorporacién a los circuitos comerciales del arte.
Otros por el contrario, al margen incluso de estas vias de promocidn y financiamiento, buscarian
unirse en pos de un proyecto politico mas amplio. Estos artistas serian los que a principios de los

afios treinta conformarian -como veremos luego- la Liga de Artistas de Izquierda, afin al PCCh.

En el marco de estas coexistencias y del fragil consenso sobre el rumbo que comenzaba a
tomar la definicion del arte moderno en China, se abriria al finalizar la década de 1920 una
pequefia grieta que llevaria sin embargo a revalorizar y enriquecer las tradiciones propias, aunque
con una mirada diferente respecto a la funcidén y al objeto del arte. En diadlogo con las condiciones
politicas de la época, este sustancial cambio de orientacion es el que daria origen finalmente a una
forma de arte socialmente comprometido. Figura clave en este proceso, Lu Xun iniciaria un nuevo
rumbo en sus actividades literarias, involucrandose durante la ultima década de su vida en el
incipiente movimiento cultural de izquierda en Shanghai y, particularmente en la promocién y

difusion del grabado xilografico moderno.
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2. Los primeros afios en Shanghai y el camino hacia la revalorizacion del grabado

Durante los primeros meses de 1926, Lu Xun se involucrd publicamente en defensa de un
grupo de estudiantes universitarios que fueron violentamente reprimidos por las autoridades del
régimen nacionalista, mientras reclamaban por el derecho a la protesta y a la participaciéon
politica. El clima en Beijing era tenso, debido a la amenaza inminente de invadir la ciudad por
parte de dos poderosos “sefiores de la guerra” en el norte (caudillos de las provincias de Liaoning
y Hebei). Ante estas condiciones, sus reclamos en el Ministerio de Educacién ya sin ninguna huella
de la direccion de Cai Yuanpei, fueron infructuosos. Su enfrentamiento a la connivencia y a la
corrupcion de ciertos funcionarios complices de los caudillos del norte, lo condujo a abandonar el
cargo y a viajar hacia el sureste del pais para tomar puestos como docente, primero en la
Universidad de Xiamen (Prov. de Fujian) y luego en la de Zhongshan en Guangzhou (Prov. de

Guangdong).

El alejamiento de Lu Xun de la funcién publica coincidia con un notorio recrudecimiento de
los conflictos facciosos entre dirigentes nacionalistas, caudillos provinciales y grupos de
partidarios comunistas, cuyas condiciones de organizacién y posibilidades de accién diferian en
enorme medida. Como se menciond en el capitulo 2 de esta tesis, la brutal represién por parte del
Guomindang en el otofio de 1927 de los levantamientos populares y de las asociaciones
campesinas instaladas por el Partido Comunista en las provincias del sudeste, produjo la muerte
de muchos campesinos, cuadros y activistas. Entre las victimas de las ejecuciones se encontraba

uno de sus estudiantes mas cercanos.

Si bien Lu Xun habia tomado desde sus afnos en Beijing una actitud de apoyo paternalista
incluso ante los jovenes mas radicalizados, nunca se pronuncié a favor de los métodos ni de las
consignas del GMD ni del PCCh. Habia mantenido una postura equilibrada y escéptica respecto de
las férmulas que pretendian simplificar la complejidad de las divisiones al interior de la sociedad
china. No obstante, fue el impacto de ese hecho dramatico en lo personal, sumado a la rapida
extension de la violencia y de los antagonismos facciosos en el norte y centro del pais lo que hizo
para él evidente el fracaso del proyecto liberal de la primera Republica. Fueron asimismo estos
sucesos los que lo condujeron a trasladarse a Shanghai en Octubre de 1927, donde las condiciones

de vida parecian ser mas seguras.

a. Una vibrante cultura visual: arte comercial, cosmopolitismo y nuevas formas de vida

En los afios veinte, Shanghai reunia caracteristicas que la diferenciaban de cualquier otra
ciudad china. A fines del siglo XIX habia sido declarado como un puerto abierto, siendo una parte

de su territorio (el de las concesiones) administrado por tres regimenes municipales distintos a
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cargo de Gran Bretafa, Francia y Estados Unidos. 46 Su poblacién, en constante crecimiento,
heterogénea en su composicion de clase y con diferentes niveles de ingreso e intereses, habia dado
lugar a toda una gama de nuevas actividades y funciones econdmicas y sociales (Yeh, 1997; Lee,
1999). Este dinamismo se habia acelerado con fuerza durante el primer cuarto del siglo XX
convirtiendo a esta ciudad-puerto en la metrépoli mas grande de China tanto para el comercio, las
finanzas y la industria como para el mercado editorial, la educacién superior, los medios de
comunicacion y el periodismo (Henriot, 1993). Luces de nedn, cafeterias, carteles publicitarios,
tranvias, radios, periddicos y revistas formaban parte de la cultura material y del escenario
moderno y cosmopolita que distinguian a primera vista el entorno de la ciudad (ver Anexo, fig. 10-
11).

El crecimiento pujante y el prestigio de Shanghai como una ciudad moderna y abierta a las
nuevas oportunidades que ofrecia el comercio internacional atrajeron a numerosos estudiantes y
artistas de todas las regiones del pais que buscaban instruccion, nuevas carreras, oficios y espacios
de apoyo econdémico. 47 En este sentido, su constitucién como un centro de cultura y punto de
atraccion para muchos jévenes desde fines del siglo XIX se basé tanto en las posibilidades que
reunia para la formacion y el empleo en artes y oficios modernos como en las condiciones mas
prosperas en relacion a la comercializacion de las obras y a la financiacion y difusién de proyectos

(Yeh, 1997; Lee, 1999).

A diferencia de lo que ocurria en la antigua Beijing y en la mayoria de las zonas rurales del
pais, en Shanghai el impacto de los cambios culturales durante estos primeros afios del siglo XX
se proyect6 de manera directa y masiva. Estas condiciones crearon un ambiente favorable para la
existencia en la ciudad de lo que la historiadora Ellen Johnston Laing describe como una “vibrante
cultura visual” (1988: 20). Un sinnimero de elementos visuales extranjeros se absorbi6 a través
del impulso que cobraron las nuevas formas de comunicacién masiva como periddicos, revistas,

calendarios comerciales y avisos publicitarios (Reed, 1994; Yeh, 1997; Kuo, 2007). La extensién

46 Tras perder China la primer Guerra del Opio a manos de los britanicos, la firma del Tratado de Nankin (1842)
concedié a éstos el derecho a realizar actividades comerciales en Shanghai sin ningin tipo de restriccion. Asi, el
privilegio de extraterritorialidad del que gozaron los extranjeros convirtio a las areas bajo su control en un verdadero
emporio mercantil, al margen de las regulaciones fiscales (primero del Imperio y luego de la Republica). A la primera
concesion britanica en Shanghai, pronto siguid la instalacién de las concesiones norteamericana, francesa y japonesa,
cada una con su propia administracién y fuerza policial, auténomas respecto del resto de la ciudad. El Consejo de la
Municipalidad de Shanghai era por lo tanto un gobierno local manejado por autoridades extranjeras que disfrutaban el
derecho de impedir el ingreso de las tropas chinas, actuando con patrullas de policia montada. En ellas al comienzo sélo
podian residir ciudadanos extranjeros, pero pronto (hacia 1860) fueron abiertas también a pobladores chinos, aunque
considerandolos como ciudadanos de segunda clase. Las concesiones extranjeras en Shanghai se mantuvieron hasta
1943, cuando las fuerzas comunistas tomaron la ciudad a manos de los japoneses.

47 El rapido crecimiento del comercio y la industria local en Shanghai, en gran medida favorecido por las conexiones del
puerto con las redes del comercio internacional desde mediados del siglo XIX, fueron determinantes en el aumento de
la poblacién urbana (Yeh, 1997). En el marco de este mismo proceso, el dinamismo de la vida urbana y el crecimiento
de la clase media crearon una demanda practica de artistas y artesanos. Este panorama contrastaba con la relativa
inmovilidad en el resto del pais y con el conservadurismo tradicional de Beijing.
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de estas formas de comunicacién en Shanghai cre6 asi particularmente dentro del campo de las
artes visuales una necesidad social de nuevos conocimientos y destrezas técnicas. En este clima
de cambios y de nuevas posibilidades de ascenso social, se desarrollaron con enorme rapidez
ramas modernas del arte como el disefo grafico y la fotografia, que se combinaron al servicio de
la publicidad comercial con otras no tan nuevas pero valoradas como tales en China como la

litografia (guangke) y el dibujo de caricaturas e historietas (manhua).

El desarrollo del arte comercial (shangye yishu) se convirtio, por lo tanto, en una profesiéon
viable que corri6 a la par del dinamismo urbano. El disefio y la ilustracién en revistas, periodicos,
calendarios y avisos publicitarios se convirtieron en nuevas formas de trabajo que requerian de
dibujantes y pintores entrenados en las nuevas escuelas e instituciones modernas de arte, méas
que aprendices o pintores de arte tradicional. La aparicién y difusién de estos nuevos modos de
expresion revelaban un cambio profundo en los modos de recepcion y circulacion de la
informacién en la ciudad pero también una transformacion en las maneras de discutir, de ver y
representar los acontecimientos politicos y sociales de la época (Kuo, 2007). Asimismo, la
permanencia de las concesiones extranjeras en la ciudad posibilit6 incluso la existencia de ciertos
espacios de disidencia e intercambios abiertos, fuera del control inmediato del gobierno chino

(Wasserstrom, 1991).

La produccién y circulacién de ideas e imagenes fuera del &mbito académico oficial cobré
mayor dinamismo en Shanghai gracias a la existencia de numerosas revistas y publicaciones auto
gestionadas y editadas por pequefios grupos de estudio y de discusidn sobre arte, literatura y
politica (Lee, 1999; Tang, 2008; Emrich, 2014). Fue precisamente en este incipiente dmbito de
produccién e intercambio cultural, al margen de los circulos académicos reconocidos donde Lu

Xun fue insertandose y logrando mayor recepcién a poco de su llegada a la ciudad.

Las condiciones de vida en Shanghai conformaban un ambiente social, cultural y politico
diferente al que Lu Xun habia vivido previamente en Beijing y en Guangzhou. Aunque para
entonces era uno de los intelectuales mas reconocidos de la época, fue durante estos afios en que
decidi6 abandonar la escritura de ficcion y de poesia -a la que habia estado abocado durante sus
afios en Beijing- y dedicarse sélo a la escritura de ensayos (zawen) y a la traduccion de textos
extranjeros (Kowallis, 1996). Esta decision respondia al desanimo por los tragicos sucesos vividos
asi como a la desilusion que le provocaba el fracaso del proyecto modernizador republicano, que
habia compartido inicialmente junto a Cai Yuanpei y a otros intelectuales reformistas. A partir de
entonces, surgiria de sus ensayos una actitud mas reflexiva respecto de las actitudes puramente
iconoclastas asi como de las pretendidas soluciones militaristas para los conflictos sociales que

comenzaban a agravarse en el pais (Davies, 2013).
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Aunque a finales de 1927 Shanghai le resultaba todavia un lugar extrafio, pronto se encontré
rodeado de un circulo de amigos y colegas que habian abandonado otras zonas del pais arrasadas
por la violencia de las campafias anticomunistas. Si bien por cautela prefirié permanecer en las
sombras, a partir de esta época se dedic6 con mayor ahinco a afianzar el contacto y las influencias
que recibia desde Japon y Europa. En este sentido, fue importante la amistad que Lu Xun entablé
durante sus primeros meses en la ciudad con Uchiyama Kanzo (1885-1959), duefio de la famosa
libreria Neishan shudian en el barrio de las concesiones. A través de él tuvo acceso a libros
novedosos, escritos tanto en japonés como en otros idiomas extranjeros, muchos de los cuales

buscé traducir y difundir entre sus seguidores (Sun, 1974).

El contacto del escritor con estas fuentes provenientes tanto de Japon como de Europa le
aporté un nuevo interés intelectual por la reforma del arte y por la construcciéon de un arte
moderno en China, objetivos que trat6 de alcanzar en principio a través de circuitos de publicacion
en Shanghai fuera del control institucional de las academias de arte y del gobierno nacionalista
(Tang, 2008). A partir de Junio de 1928, comenz6 a editar la revista mensual “La Corriente”
(Benliu) ala cual trat6 de dar una clara orientacidn cosmopolita, poniendo énfasis en el disefio de
los elementos visuales de la portada y en la inclusidn de traducciones, ambas tareas que se ocupé
de realizar por si mismo. Simultidneamente, a fines de este mismo afio, cre6 junto al escritor Rou
Shi (1902-1931) el periddico “Flores de la mafiana” (Chaohua zhoukan), una publicaciéon de
ensayos miscelaneos sobre arte y literatura. En ambas revistas present6 traducciones de obras
extranjeras incorporando incluso textos provenientes de Dinamarca y Bulgaria, de importancia
en ese momento en la construccion de una nocién humanista de la literatura mundial (Davies,

2013).

El periodo temprano de Lu Xun en Shanghai estuvo marcado también por su acercamiento
al estudio de la teoria marxista. Por su labor como editor y a raiz de la confrontacién que entabld
apartir de 1928 con el grupo “Sociedad de la creacion” (Chuangzao she), un conjunto de escritores
de izquierda que lo tildaban de “contrarevolucionario”, “literato anticuado” y “pequefio burgués”,
Lu Xun se interesd por estudiar y comprender los conceptos del materialismo histérico y
particularmente de la teoria literaria marxista (Tang, 2008: 78). En este tiempo tradujo a través
de fuentes japonesas obras de literatura y critica de arte de escritores marxistas rusos como
Georgi Plejanov (1815-1918) y Anatoly Lunacharsky (1875-1933), quienes rechazaron la idea de
la individualidad del artista, ajeno a la sociedad que lo envuelve, en defensa de su rol en ella como
catalizador de las fuerzas sociales (Stangos, 1986). A partir de esas lecturas y a la luz del deterioro
social que comenzaba a profundizarse en el pais, Lu Xun encontraba contradictorio el planteo de
los escritores de ese grupo, cuyas pretensiones no se correspondian con una verdadera revolucion

en el campo literario. A propésito de estas condiciones, decia a comienzos de 1929:
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Aun aquellos escritores que meramente atacan a la sociedad tradicional pueden hacer dafio a
la revolucién, a menos que vean claramente los abusos que en ella se practican y entiendan la
raiz del problema. La pena es que muchos de nuestros autores contemporaneos -incluyendo
a los escritores y criticos revolucionarios- son incapaces de esto (Lu, 1960: 125).

Lu Xun se mostrdé escéptico respecto de la efectividad de la llamada “literatura
revolucionaria” que la “Sociedad de la creacién” y otros grupos reformistas aspiraban defender.48
Asimismo, tomé distancia respecto de ciertas actitudes radicales de estos grupos, que en lugar de
favorecer la difusién de la literatura moderna de China, por razones puramente dogmaticas,
contribuian a estrechar su comprension y a favorecer las practicas elitistas. “Hablar de ‘deleite’ -
comentaba Lu Xun en 1928- se ha convertido en una forma de acusacion. Pero el arte debe brindar
deleite a todo tipo de personas y clases. Anhelo que algin dia la prohibiciéon [de deleite] sea
levantada” (Lu citado en Hockx, 2002, 71). Criticaba ademas a estos grupos por la tendencia que
mostraban a evadir los problemas mas graves del contexto historico mediante el recurso de
limitarse a cuestiones de semantica, critica literaria u otras intelectualidades superfluas, ajenas a
cualquier compromiso de la literatura y de los escritores con su tiempo y con las condiciones
circundantes (Jenner, 1982). No obstante estos enfrentamientos, el acercamiento de Lu Xun al
pensamiento marxista tuvo una gran influencia no sé6lo en su desarrollo literario posterior y en la
clase de textos que eligio traducir sino también, como veremos en el proximo apartado, en su
mirada respecto del tipo de grabados chinos y extranjeros que desde entonces comenzo a publicar

y difundir (Emrich, 2014).
b. Hacia la recuperacion estética del grabado xilografico

La realizacion de grabados en China como una practica de arte en si misma no habia tenido
antes del siglo XX un reconocimiento formal en los circulos establecidos del arte (Tang, 2008). En
este sentido, los grabadores nunca tuvieron el prestigio social de un pintor. Su trabajo no requeria
de la destreza caligrafica ni de los instrumentos refinados de la pintura tradicional china sino que
involucraba la puesta en acto de una serie de técnicas manuales de tallado e impresion en serie.49
Se trataba mas bien de un oficio subestimado que involucraba un saber técnico y de ejecucion
manual, carente del sentido de legitimidad que revestia a otras formas estéticas tradicionales

como la caligrafia poética y la pintura erudita de paisajes (Hung, 1997).

48 Otros grupos y sociedades literarias que surgieron con el impulso del Movimiento por la Nueva Cultura, fueron la
Asociacidn literaria (Wenxue yanjiu hui) y la Sociedad de la Luna creciente (Xinyue she) (Hockx & Denton, 2008).

49 La imagen impresa que se produce con la técnica del grabado xilografico requiere sdlo de una plancha de madera
(taco o matriz) donde se talla el texto o dibujo a mano con una gubia o buril. Luego de realizadas lasincisiones, la plancha
se impregna con tinta y se presiona sobre un soporte (usualmente papel), obteniéndose la impresion del relieve. Aunque
predomina la resolucién monocromatica del blanco y negro, por el aprovechamiento de los contrastes de planos o lineas
sobre fondos neutros, también es posible incorporar el uso del color.
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El grabado xilografico monocromatico (heibai muke) habia sido una invencién propia de
China ocurrida en el siglo V y utilizada desde entonces hasta entrado el siglo VIII para reproducir
textos e imagenes religiosas budistas.50 Por la sencillez de sus procedimientos técnicos asi como
por las posibilidades de impresion seriada que otorgaba a bajo costo, el grabado tuvo un auge de
desarrollo en el siglo XV durante el reinado de la dinastia Ming (1368-1644), debido a la gran
expansion de los libros ilustrados.5! A pesar de esta larga e innegable tradicién, a principios del
siglo XX el grabado habia caido practicamente en desuso>2, sobreviviendo sélo a través de dos
géneros especificos que circulaban de manera amplia aunque marginal en el &mbito de la cultura
popular: éstos eran los grabados que ilustraban novelas clasicas y folkléricas (lianhuanhua) y los
que ornamentaban los calendarios populares de fin de afio (nianhua) sobre todo en las areas

rurales del pais (Lust, 1996; Flath, 2004).

Interesado en el valor de su potencialidad narrativa, desde 1929 hasta poco antes de su
muerte en 1936, Lu Xun se acerco a la comprension del grabado como una forma de arte a la vez
propio y moderno en China, encausando su revalorizacién estética -como veremos pronto- a
través de tres proyectos diferentes: la publicacién de nueve volumenes de grabados xilograficos
extranjeros entre 1929 y 1936, la exhibicién publica de una seleccién de estos grabados en
Shanghai entre 1930 y 1933, y la organizacién de un taller de aprendizaje de grabado, a cargo de

un experto japonés en 1931 (Laing, 1988: 11).

A mediados de 1929, Lu Xun publicé en “La corriente” una reseiia del clasico libro de
Douglas Percy Bliss “Historia del grabado en madera”, el cual tradujo directamente del inglés. Se
trataba de una breve historia del grabado europeo desde el siglo XV hasta mediados del siglo XIX,
en la que reflexionaba sobre la imagen impresa como un “renacimiento moderno” ocurrido en
Europa, aunque paradéjicamente originario de China (Sun, 1974). Esta reutilizaciéon de un medio
expresivo antiguo aunque con un sentido estético moderno era un fenémeno que Lu Xun
reconocia haberse desarrollado previamente en Europa, pero sin perder de vista las posibilidades
e implicancias que como antecedente abria para la propia revalorizacién en China de este medio

artistico.

50 El primer libro ilustrado en China con esta técnica fue el Sutra del Diamante, un texto breve del budismo Mahayana
introducido desde India por el monje Kumarajiva en el afio 401. La copia impresa mas antigua data del 868 d.C.

51 Por lo econémico del material basico (madera, tinta y papel) empleado asi como por la posibilidad de efectuar
ediciones en serie amplias, impresas con relativa velocidad y de facil transporte por el soporte de papel, los grabados
fueron una alternativa valida para la difusion de la cultura popular en China (Hung, 1985; Flath, 2004).

52 A partir del siglo XVI, el uso de la xilografia para la ilustracién de libros perdi6 fuerza ante la aparicion de otros
métodos mas precisos para la mecanizacion del proceso de impresion, como la calcografia y mas tarde, el fotograbado.
Asi, el grabado en madera perdur6 como un saber técnico artesanal en las imprentas populares (Fletcher, 2006).
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Aun con la gran difusién de fotografias en esta época, el valor evocativo de la cultura popular
impresa -presente como antes dijimos tanto en los calendarios y posters de afio nuevo como en
las novelas ilustradas- no habia perdido su capacidad de impacto y riqueza visual. Las piezas de
nianhua reunian en mayor medida representaciones visuales convencionales, de reconocimiento
directo para el espectador, impresas de modo artesanal con colores planos y con escaso o ningtin
texto acompafiando la imagen. Era el caso sobre todo de los dioses protectores y de las figuras

religiosas budistas que formaban parte del imaginario y la religiosidad popular (fig.6y 7).

23
=
S

=

b e S

V)
S

|

Sl

Fig. 6. Grabado policromatico. Anénimo. Principios Fig.7. Grabado policromdtico. Andnimo.
del siglo XX. Con pocos colores, simples aunque vivos Principios del siglo XX. llustra al Dios protector
y atrayentes, la imagen ilustra a la Boddhisatva Zhao Gongming, de la novela La investidura de
Guanyin, rodeada de protectores y devotos. los dioses (s. XVI).

Por su parte, los lianhuanhua también llamadas “novelas graficas” eran libros pequefios,
ilustrados con grabados que se encargaban por comisidn a artesanos y profesionales de oficio y
cuya composicion equilibraba en importancia la presencia del texto y las imagenes. Con una
antigiiedad que se remonta al siglo IX, estos grabados solian ser dibujos al estilo tradicional
(monocromaticos y de linea) que retrataban escenas de dperas y novelas populares clasicas (fig.
8). Aunque pertenecientes también a la antigua tradicion del grabado chino, estas novelas eran
sin embargo, a principios del siglo XX una expresion cultural asociada a las practicas de lectura en

el medio urbano e integrada al circuito de produccion del arte comercial (Xiao, 2013).
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Fig.8. Wu Youru, Retrato de Zeng Jie. Lianhuanhua publicado en Dianshizhai Pictorial, Mayo de 1884.

A diferencia de los grabados antiguos de caracter religioso, la produccién de este tipo de
libros estaba vinculada tanto a la reproduccién en serie de las imagenes a través de medios de
impresién mecanicos como asimismo al desarrollo de la industria grafica publicitaria 53 (Shen,
2001; Reed, 2004). Ya desde la década de 1910, con la difusion del formato de albumes
individuales entre los lectores de clase media, la produccién de grabados para ilustraciéon cobré
mayor relevancia convirtiéndose en un arte independiente y de circulacién comercial.54 Sin
embargo, a principios de la década de 1930, como veremos en el préximo capitulo, los lianhuanhua

adquirieron un caracter diferente al ser adoptados por ciertos grupos de izquierda en Shanghai

53 La publicidad grafica se habia extendido en las zonas urbanas desde mediados del siglo XIX, dando lugar al constante
crecimiento de un mercado popular de libros, revistas y peridédicos con ilustraciones. Dos de los casos mas
emblematicos fueron el Shanghai Huabao y el suplemento Dianshizhai Pictorial. Ver Reed, C. A. (2004). Gutenberg in
Shanghai: Chinese print capitalism, 1876-1937. Vancouver: UBC Press.

54 El prototipo moderno de los libros ilustrados aparecid en Shanghai en 1916 cuando el periédico Caobao comenzé a
lanzar publicaciones con imagenes que abarcaban una sola pagina para venderlas en el formato de albumes
individuales. Estos se volvieron ampliamente populares entre los lectores de clase media y baja en la ciudad (Xiao, 2013:
2).
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como un instrumento valido para la transmisiéon de un mensaje con contenido social y politico

(Hung, 1985).

En efecto, frente a las condiciones de vida precarias de una poblacién mayoritariamente
iletrada, muchos intelectuales y artistas vinculados a grupos comunistas y anarquistas en la
ciudad comenzaron recién a inicios de los afios treinta a cuestionar la falta de accesibilidad de las
formas culturales que habia generado el Movimiento del 4 de Mayo para las “masas” a las cuales
pretendia alcanzar e “iluminar” (Zarrow, 2005). En el esfuerzo por alcanzar la aceptaciéon por
parte de este amplio sector iletrado de la poblacién, algunos intelectuales radicales recurrieron al
uso de géneros tradicionales de representaciéon oral como canciones folkléricas y oOperas
populares, asi como también al uso de los lianhuanhua para generar una comunicacién politica
directa con la gente comun, contrarrestando asi el elitismo restrictivo que la habia mantenido

alejada de las obras clasicas (Shen, 2001: 10-13).

Fue en esa misma direccidn politica que Lu Xun comenz6 a orientar su interés por la
revalorizacién y difusiéon del grabado xilografico, tomando distancia tanto de los canales
institucionales del arte erudito como de los circuitos controlados por el arte comercial. Para ello,
lo primero era reinstalar la reflexién sobre la historicidad de cada corriente estética que habia
llegado como influencia desde Occidente, para que esta mirada provocase una reflexion edificante

sobre las propias condiciones en China.

Asi, a fines de Diciembre de 1929 Lu Xun termind de traducir y publicé el libro “Corrientes
en la historia del arte moderno” (Jindai meishu shi chao lun) de Itagaki Takaho (1894-1966), un
critico de arte japonés pionero en su pais en los estudios sobre fotografia, cine e historia del arte
occidental (fig. 9). La traduccidn de esta obra, cuyo contenido recorria desde el neo-clasicismo al
modernismo, podia ser de acuerdo a Lu Xun “una contribucién importante en la comprension del
arte moderno europeo tanto por la claridad de los temas que presentaba como por sus numerosas

reproducciones” (Lu: 1981: 320).
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Fig. 9. Portada del libro
“Corrientes en la historia del
arte moderno” de Itagaki
Takao, traducido por Lu Xun.
lera edicién, 1929. Shanghai
Xinbeishuju.

El interés de Lu Xun desde su infancia por las imagenes naturalistas e idilicas del mundo
rural se hacia presente aqui en la significativa eleccién del grabado que aparecia en la portada del
libro de Takaho. Se trataba de un grabado xilografico anénimo que emulaba la obra El sembrador
del célebre pintor realista Francois Millet (ver Anexo, fig. 12). No obstante, a diferencia de la
atmosfera sombria de la obra original, aqui el campesino que aparece como figura en la imagen
arroja semillas sobre un suelo abierto, a la manera de un camino que se pierde en un horizonte
luminoso. Tal era la visién de Lu Xun respecto del grabado xilografico como una nueva forma de
arte, evocativa en el efecto de sus trazos simples y realista en los modos de su composicion. Se
trataba de un medio representativo que tendia puentes entre la pequefia y subestimada tradicion
de las novelas populares y la gran tradicién de las obras literarias consagradas. Quienes cruzasen
estos puentes serian, como el sembrador de la imagen sugeria, los propios artistas creadores y

acaso el mismo Lu Xun al emprender la recuperacion y difusion del grabado xilografico.

Al publicar ademas en 1929 aquella historia del grabado europeo, Lu Xun buscaba no sélo
entrar en contacto con la tradicion grafica europea sino a su vez retomar la historia del grabado
en Asia, valorando en principio la tradicién de la imagen impresa en Japon (Mason, 1993). En este
sentido, consideraba al grabado xilografico como “una forma de arte propio de China pero
moderno y vinculado al grabado en blanco y negro revalorizado desde comienzos de siglo XX en

Europa, América y en la region del este de Asia a través de Japon” (Sullivan, 1990: 54).
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Lu Xun destacaba que en Japon se habia desarrollado a principios del siglo XX una distincién
entre grabados creativos (chuangzuo muke) y grabados como reproducciones (fuzhi pin) (Laing,
1988: 11). Mientras que asociaba a estos dltimos tanto con las reproducciones en serie de los
tradicionales nianhua como con los lianhuanhua comerciales, vinculaba el primer término al
concepto japonés sosaku hanga. Al comenzar la década de 1930, como veremos en el préximo
capitulo, esta diferenciacion le serviria de referencia para la recuperacion y puesta en valor del

grabado como un soporte expresivo propio.

La circulacion e influencia de estas ideas sobre el desarrollo histdrico del arte grafico, asi
como su contacto directo con el movimiento cultural de izquierda en Shanghai, fueron cruciales
en la orientaciéon que Lu Xun fue dando a partir de este periodo no sélo a su bisqueda de
intervencion social y cultural a través del arte y la literatura sino también a su definicién politica
misma. El afio 1929 marc6 un hito importante en la nueva orientacién de sus actividades, en
especial por su interés creciente en el grabado xilografico, al descubrir su potencialidad como un
medio visual adecuado para la expresién politica y la denuncia social; asi como también por su

compromiso de difundirlo entre los artistas mas jovenes.

En este capitulo he buscado identificar los elementos contextuales que a nivel histérico,
politico y cultural condujeron a Lu Xun a acercarse a la bisqueda de una nueva forma de arte en
China, y mas especificamente a través de ella a emprender la revalorizacion estética del grabado
xilografico. Su paso de Beijing a Shanghai, en el marco del recrudecimiento de los conflictos
politicos a fines de la década del veinte, lo condujo de manera mas firme hacia la revalorizacion
del grabado en madera, conjugando los aportes de la tradiciéon grafica occidental con las
posibilidades de recuperacion de las antiguas formas graficas populares en China. A partir de ello,
se gestarian las condiciones para el surgimiento del Movimiento xilografico moderno, cuyas
conexiones a nivel local y sus referentes a nivel extranjero seran motivos de interés en el préximo

capitulo.
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CAPITULO 5

Los albores del Movimiento xilografico moderno:

sus referentes locales e influencias extranjeras

La revalorizacion del grabado xilografico durante las décadas de 1920 y 1930 supuso para
quienes la llevaron a cabo un reconocimiento de la riqueza expresiva y del potencial comunicativo
de las imagenes impresas y de su larga tradicién en China. Paraddjicamente, este
redescubrimiento del valor de lo propio se ensombrecié por el sentimiento de vergiienza y
humillacién provocado por las derrotas recientes del pais frente al avance de las potencias
imperialistas europeas. La necesidad de establecer una lectura critica respecto de los modelos y
referentes culturales que ofrecia en esa época el arte grafico de Japén y de los paises del norte y
este de Europa fue lo que motivé inicialmente a Lu Xun y a los jovenes artistas que dirigid, a
recuperar y resignificar el valor expresivo del grabado en su pais. Lejos de ser un desarrollo
aislado, por el contrario, se traté de un proceso complejo atravesado por miultiples didlogos y
conexiones tanto con las circunstancias del escenario cultural local de la ciudad de Shanghai como

con el desarrollo del arte grafico europeo.

El objetivo de este capitulo, por lo tanto, es ahondar en las implicancias y el impacto que
tuvieron en el surgimiento del Movimiento xilografico moderno ciertos desarrollos locales como
formas de referencia a nivel cultural y politica, asi como determinadas influencias estéticas
extranjeras recobradas por Lu Xun para orientar la recuperacién del grabado en China.
Explicaremos en principio de qué modo el Movimiento xilografico logré conformarse y producir
sus primeras obras y actividades de difusion en Shanghai, buscando un espacio de pertenencia,
por fuera de las instituciones y los circuitos establecidos. Veremos a su vez cdmo a través de una
serie de traducciones, publicaciones y exhibiciones de obras graficas extranjeras, Lu Xun y estos
artistas entraron en contacto con el modo de trabajo, los procedimientos y el estilo vanguardista
de otros movimientos graficos fuera de China. Como veremos, finalmente, esto impactaria no sé6lo
en el caracter y el contenido de las obras sino también en la concepciéon que estos artistas

desarrollaron en relacién a su propio trabajo.
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1. La formacién del Movimiento en Shanghai

a. El avance del movimiento cultural de izquierda

A comienzos dela década de 1930 Lu Xun se orienté de un modo mas firme y comprometido
hacia la recuperacién estética y la difusién del grabado xilografico moderno. En este apartado
buscaré identificar qué factores lo condujeron a este propdsito. Cabe decir en principio que esto
ocurri6 al mismo tiempo que Lu Xun se vinculaba con las actividades y propuestas culturales del
movimiento politico de izquierda, en firme estrategia de avance no sé6lo en la ciudad de Shanghai
sino en otras localidades vecinas como Hangzhou, Jiaxing y Suzhou. En esta area, muchos
estudiantes que se habian formado antes en Japon y en Europa contribuyeron a crear un
movimiento cultural de izquierda de notable influencia en el &mbito de la literatura y de las artes
visuales. Las ideas socialistas, comunistas y anarquistas, sobre todo provenientes de Rusia,
Alemania y Francia tuvieron impacto en este desarrollo a través del estudio de traducciones y de

la formacion de grupos de lectura y discusion (Fung, 2010).

Especialmente a partir de 1928, cuando el recién conformado gobierno nacionalista de
Chiang Kai-shek en Nanjing fue denunciado por los partidarios comunistas de haber traicionado
los esfuerzos en pos de una revolucion social mas amplia, muchos estudiantes ya iniciados en el
pensamiento de izquierda volvian a China trayendo consigo las teorias marxistas sobre la
literatura revolucionaria y el arte del proletariado (Spence, 1990). Este movimiento comenzé a
fomentar a partir de entonces una nueva forma de intervencion cultural, presentando sus acciones

y propuestas como “una legitima intrusion en la historia del arte” (Tang, 2008: 44).

El llamado “movimiento cultural de izquierda”, si bien amplio, poco organizado y
heterogéneo en su composicion, fue forjando un discurso alternativo sobre el arte y la cultura, por
fuera de las instituciones oficiales reconocidas, aunque en permanente contacto con los
acontecimientos politicos de la época. Aunque no todos estos artistas, intelectuales y escritores
estaban afiliados formalmente al Partido Comunista, como fue el caso de Lu Xun, compartian la
preocupacion por el recrudecimiento de los controles, 1a censura y los atropellos ante cualquier
forma de disidencia politica abierta contra el régimen. En este sentido, la demanda de este
movimiento en pos de un arte y una literatura al servicio de la causa por la revolucién social, hacia
eco de lalinea politica determinada por el Komintern soviético y adoptada en ese momento por el

PCCh.

Este amplio movimiento cultural de izquierda (que contenia a partidarios comunistas, pero
también a socialistas y anarquistas) se desarroll6 en las areas urbanas del sudeste, atin a pesar de

los resultados dramaticos de la represion en 1927 y 1930 de las movilizaciones y las huelgas
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obreras organizadas por el PCCh en Shanghai y Changsha respectivamente. Como se menciond en
el capitulo 2, de manera simultdnea y en disidencia respecto a esas estrategias urbanas de
movilizacion del proletariado industrial, una parte importante de militantes comunistas bajo la
direccion de Mao Zedong establecié en el sur de la Prov. de Jiangxi las primeras bases que darian
lugar a las asociaciones campesinas en la regiéon. Durante esta época Mao, relevado ya de su
posicion en el Comité central del partido por el fracaso de la Rebelién de la Cosecha de Otono de
1927 en Hunan, “actuaba de manera practicamente independiente de los lideres del partido en
Shanghai, que le tildaban de aventurero militar por su estrategia basada en la guerra de guerrillas
y en el reclutamiento del lumpenproletariado rural (trabajadores agricolas, campesinos sin
tierras, bandidos y miembros de sociedades secretas) en su recién creado Ejército Rojo” (Bailey,
2000: 125). Aunque obligado a pasar a la clandestinidad a partir de 1927 (y practicamente
ignorado por la posterior historiografia de la revolucién), en Shanghai el PCCh continué
funcionando y logré construir su propio papel politico en la ciudad durante la década del treinta,
uniéndose a otros grupos disidentes, principalmente en protestas contra la politica de

apaciguamiento de Chiang Kai-shek frente a los japoneses (Stranahan, 1998).

Ante el repliegue rural de una parte del PCCh y el paso a la clandestinidad de los comunistas
que quedaron en las areas urbanas, sumado al fortalecimiento de los sectores mas conservadores
del GMD en Nanjing, ;qué posibilidades de accién cultural concreta quedaban entonces en
Shanghai y su drea circundante? En Hangzhou, si bien el influjo del comercio internacional era
menor, existia -en articulacidn con las corrientes de izquierda en Shanghai- una importante red
de instituciones, actividades y grupos culturales interesados en el desarrollo y la modernizacion

del arte.

En efecto, en enero de 1929 un grupo de estudiantes pertenecientes a la Academia Nacional
de Arte de Hangzhou establecié en esta ciudad una organizacion para el estudio y la difusién de
nuevas técnicas, saberes y experiencias artisticas (Kao, 1983). En una clara evocacién politica, la
denominaron “Decimoctava Sociedad de Arte” (Yiba yishe), por ser aquél el decimoctavo afio
desde la caida del Imperio y la fundacion de la Republica por Sun Yatsen. El surgimiento de esta
agrupacion es importante a los fines de esta tesis ya que, en la historia del arte moderno chino,
esta formacién fue la primera en exhibir publicamente grabados en madera, otorgando a su
practica un reconocimiento social en el campo del arte que hasta entonces no habia obtenido

(Tang, 2008).

A los ojos de Lu Xun, quien seguia de cerca los acontecimientos culturales de importancia
en laregion, este hecho artistico fue de relevancia no sélo debido a la incipiente revalorizacion del

grabado como un soporte visual valido sino a las posibilidades comunicativas que brindaba a los
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artistas involucrados, en términos de expresion politica y social. Asimismo, este hecho particular
puso de manifiesto la maduracion de lo que se sefialé en el capitulo anterior como una serie de
cambios mas generales en las politicas culturales sobre la educacion estéticay en las concepciones

sobre el arte, tanto dentro como fuera de las instituciones establecidas.

Al poco tiempo de su constitucion, trascendiendo el timido apoyo institucional que habia
recibido de las autoridades de la Academia, este grupo logré concretar las primeras exposiciones
fuera del ambito restringido del campus universitario. La mas importante de ellas fue la que
realizaron en Shanghai en la primavera de 1930. Con el padrinazgo de Cai Yuanpei, quien acept6
la invitacién de escribir el catdlogo, la muestra consigui6 gran repercusion entre los circulos de

artistas mas prominentes de la ciudad (Duiker, 1977).

El alcance y la notoriedad del evento, sin embargo, no impidieron que tiempo después la
“Decimoctava Sociedad de Arte” se dividiera en dos grupos: uno, que mantuvo su sede en
Hangzhou y el otro, que se instal6 en la vecina Shanghai. Esta ruptura ocurrié a raiz del arresto de
Zhang Tiao (1901-1934), uno de sus miembros mas reconocidos, acusado por el gobierno de
subversién politica al participar de actividades organizadas en clandestinidad por el Partido
Comunista. El arresto repentino, asi como el de otros integrantes del grupo, condujo a su expulsién
por parte de las autoridades de la Academia Nacional de Arte. La escasa tolerancia para el
activismo politico dentro del campus motiv6 asimismo la exclusién de otros cincuenta estudiantes
al ano siguiente, acusados igualmente de participar en actividades politicas contestatarias
(Wasserstrom, 1991). Comenzaban a enardecerse por entonces las protestas en repudio a los
fusilamientos de militantes comunistas en la ciudad y las violentas campaiias de cercamiento que
Chiang Kai-shek habia iniciado en el sur de Jiangxi. Asi lo atestiguaba un grabado de Jiang Feng
(fig-10) que mostraba con crudeza el tiroteo de las fuerzas nacionalistas hacia una multitud de

manifestantes.

Fig. 10. Jiang Feng, Maten a la
resistencia, 1931, xilografia.
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Considerando la circulacién de este tipo de imagenes, el temor de las autoridades de dicha
instituciéon a que los estudiantes se alejasen de los propoésitos estrictamente académicos se
fundaba en el rapido crecimiento del activismo politico en las universidades (Weston, 2004).
Hacia fines de la década de 1920 habia ocurrido en efecto, una divisién entre los pensadores e
intelectuales mas influyentes de la ciudad, reconociéndose dos lineas notorias de posicién, una
mas cercana al liberalismo politico, la otra a las corrientes culturales de izquierda, vinculadas a la
expansion del comunismo y del anarquismo en el pais (Fung, 2010). El proyecto humanista de un
arte de caracter universal, que habia sido tan propio de las primeras generaciones de intelectuales
modernistas en China, iba quedando poco a poco de lado frente al avance del discurso social
comprometido de los grupos de izquierda, claramente proclives a radicalizar el cambio politico y

renuentes a la idea de un arte puramente subjetivo en su expresion.

El dilema sobre el compromiso del artista habia sido planteado durante estos aflos bajo una
serie de argumentos que sefialaban de forma implicita o explicita el papel social del arte y la
necesidad de que el artista asumiese ciertas obligaciones respecto al conjunto de la sociedad, que
trascendiera con sus obras las apariencias y el mundo de las ideas para representar “lo real”. La
consideracion del arte como un espacio auténomo, fuera de cualquier compromiso o anclaje
historico, ubicaba al artista como un ente independiente y sin condicionamientos. Asi concebido,
el arte resultaba una expresion desarraigada, sin correlatos politicos ni ideoldgicos: un tipo de
arte -subjetivo, enajenado e ilusorio- que se sostenia tanto en la supervivencia de las antiguas
formas del arte erudito tradicional como en la emergencia reciente de las bellas artes y del arte
comercial de influencia occidental (Laing, 1988). Fue a esta concepcidn del “arte por el arte” a la
que Lu Xun se opuso en estos afios junto a muchos otros escritores y artistas que encarnaron el

movimiento cultural de izquierda.

Los problemas reales de conduccién y de gestion que enfrentaba la Republica en su
administraciéon a nivel nacional resultaban cada vez mas evidentes a los ojos de muchos
intelectuales que comenzaban a desconfiar de la eficacia del régimen para resolverlos (Wakeman,
1996). La capacidad militar del gobierno se encontraba comprometida por la beligerancia de los
caudillos regionales cuyo poder de mando en las aldeas rurales permanecia atin incuestionado, a
pesar de los esfuerzos de Chiang Kai-shek por eliminarlos o por cooptarlos en su apoyo (Zarrow,
2005). Sumado a los problemas de esta fragil negociacidn, la legitimidad politica del régimen se
veia amenazada por la extension del poder real de los soviets campesinos, instalados ya por el
Partido Comunista en el area montafiosa que bordeaba los limites entre las provincias de Jiangxi
y Hunan, fuera de la zona de influencia de los caudillos y del resguardo de la capacidad de ataque

del gobierno (Chesneaux, 1973).
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A partir del reconocimiento de este estado de conflictos y de la militarizacién creciente en
todo el territorio del pais, fue surgiendo progresivamente una postura mas critica respecto de los
problemas sociales que se agravaban sin respuesta tanto en el campo como en la ciudad. Asi, por
ejemplo, un intelectual liberal como Hu Shi advertia en Abril de 1930 que “los mayores obstaculos
para el logro de una Republica unificada, moderna y préspera no eran ni la amenaza del avance
capitalista ni la prolongacién del antiguo régimen imperial sino la extension de la pobreza, la
ignorancia, la enfermedad y la anomia entre la poblaciéon” (citado en Tang, 2008: 99). Una
expresion cabal de este clima de ideas al iniciarse la década de 1930 fue la constitucién en Marzo
de este afno de la “Liga de Escritores de Izquierda” (Zuolian) en Shanghai. 55 Lu Xun se encontraba
entre sus miembros mas prominentes, junto a Feng Naichao, Qian Xingcun, Yu Dafu y Tian Han,
aunque era el Unico que no pertenecia formalmente como miembro al Partido Comunista Chino.56
Al mismo tiempo, en sintonia con el crecimiento de las actividades de promocidn artisticay de las
exhibiciones organizadas deliberadamente fuera de los ambitos académicos y oficiales, artistas de
Hangzhou y Shanghai liderados por Feng Xuefeng establecieron la “Liga de Artistas de [zquierda”

(Meilian).

En el mismo mes en que se realizaba la primera reunion de la Liga de Escritores de [zquierda
en el campus del Colegio Chino de Arte, Xu Xingzhi (1904-1991) publicaba en el periédico mensual
“Arte” (Yishu) el primero de cuatro ensayos en los que desarrolld los fundamentos tedricos y la
descripcion de las nuevas tareas del arte, de acuerdo a la concepcién impulsada por los
intelectuales y artistas de izquierda. Estos escritos a su vez, sirvieron como plataforma tedrica de

la Meilian.

En afinidad con un articulo previo de Feng Naichao de 1928 titulado “Arte y vida social” al
igual que la célebre obra de Georgi Plejanov, en el primer ensayo, Xu Xingzhi afirmaba que el nuevo
movimiento que se iniciaba dentro del campo de las bellas artes no solo seria parte de un
movimiento cultural de caracter general, sino que también afrontaria la cuestion de la conciencia
y las relaciones de clase. El desarrollo del arte desde la era del 4 de Mayo de 1919, de acuerdo a
este escritor, habia quedado estancado en gran medida debido a los enfrentamientos entre las
diversas escuelas de arte, cada una tratando de monopolizar los recursos de las instituciones

educativas y buscando dividir el campo cultural. El resultado de tales luchas fue “la produccién de

55 Con el apoyo del Partido Comunista Chino, la Liga fue la organizaciéon que de manera sistematica implement6 la
mayoria de las estrategias y politicas del ala cultural de izquierda en la ciudad. Se desarroll6 hasta principios de 1936,
cuando en visperas de la guerra contra Japdn fue voluntariamente disuelta por sus miembros.

56 Si bien desde la década de 1930, Lu Xun se incliné decididamente al estudio y a la traduccién de obras marxistas, asi
como a la defensa de una literatura y un arte revolucionarios, vinculados con el proyecto cultural de la izquierda en la
ciudad, se mantuvo fuera de las disputas internas del Partido Comunista Chino. Por esta razoén, nunca lleg6 a afiliarse
formalmente como miembro (Hockx & Denton, 2008).
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obras con titulos incomprensibles, dibujos y composiciones temerarias e individualistas que
simplemente escapaban a la mayoria de los observadores” (Xu Hockx & Denton, 2008: 134). La
misiéon entonces del nuevo movimiento de arte, segiin estimaba Xu Xingzhi, era articular la
conciencia de clase del proletariado. En este sentido, apelaba a los artistas a resistir los cAnones y
las politicas de la clase dirigente, a fortalecer la autonomia de su propio movimiento y a reconocer
la estrecha relacidén entre el arte y la vida misma. El comienzo de un nuevo movimiento artistico
debia reflejar, por lo tanto, la llegada de una revolucion proletaria asi como también de un nuevo
movimiento cultural, que habia empezado a instaurarse ya desde 1928 a partir de los debates en

torno a la literatura revolucionaria.

Para Xu Xingzhi, de manera coincidente con las ideas planteadas por Lu Xun durante sus
afios en Beijing, las obras de arte debian participar de la transformacién social. Para ello,
claramente el primer paso hacia la constitucién de un nuevo movimiento de arte era cambiar el
orden y las instituciones establecidas: el proyecto de usar el arte como un arma efectiva para la
revolucién social requeria de una practica diferente a la de realizar, exhibir y contemplar de
manera convencional las obras. Xu, sin embargo, avanzaba en describir la funciéon de los artistas
en el nuevo contexto social y politico que se abria a fines de los afios veinte, mediante una activa
participacion directa en la lucha de clases, buscando el modo mas efectivo de representar las
condiciones de vida de los trabajadores, y esto era a través de técnicas realistas. Con el
compromiso de dar expresion a la “realidad” en si misma, los artistas debian movilizarse y
contribuir a educar a los trabajadores, a fortalecer su voluntad de lucha y a elevar sus niveles de
conocimiento cultural (Hockx & Denton, 2008). Este énfasis en la educacion popular a través del

arte se reforzaria ain mas en la década del cuarenta.

Por lo pronto, el concepto clave en el discurso de Xu Xingzhi al describir esta nueva
concepcion de las artes visuales seguia siendo el de “representacion” (biaoshi), que habia
adquirido una gran versatilidad en el discurso teérico de estos afios; pero a esto se sumaba con
fuerza la adopcion del “realismo” (xianshi zhuyi), como principio de orientacién tanto a nivel
técnico como estético (Andrews & Shen, 1998). Como veremos, estas definiciones tuvieron un
impacto decisivo en la direccion tedrica y en el desarrollo del arte xilografico a principios de los

afos treinta.

En 1931 un grupo asociado a la Liga de Artistas de Izquierda y que habia sobrevivido a los
arrestos sufridos por la “Decimoctava Sociedad de Arte” en Hangzhou, organizé una nueva
exhibicion de arte en esta ciudad, contando esta vez con el apoyo directo de Lu Xun como
promotor. Esta iniciativa estuvo encabezada por Hu Yichuan (1910-2000), un joven pintor que al

igual que otros compaifieros se habia iniciado afios antes, en el marco de la Academia Nacional de
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Hangzhou, en la investigacién y el aprendizaje de distintas técnicas y estilos de arte moderno.
Fuera de esta ensefianza formal, se habia interesado en estudiar de manera autodidacta las
técnicas del grabado tradicional (Sullivan, 1996). A través de Feng Xuefeng, Hu Yichuan se acercé
a Lu Xun para darle a conocer las obras de la “Decimoctava Sociedad de Arte” que atin sobrevivia

en Hangzhou y manifestarle su interés en la produccion de grabados xilograficos.

Lu Xun no sélo acepté escribir la introduccién al catalogo de dicha exhibicion; sino que
también, a través de su amigo Uchiyama Kanzo, ayudé al grupo a conseguir un espacio fisico para
instalarla. A pesar de que el otro grupo de la Decimoctava Sociedad con sede en Shanghai estaba
al tanto de la exhibicion, no participé de ella por considerarla como una muestra institucional
solapada de la Academia Nacional de Arte de Hangzhou. Contra todos los prondsticos, la
exhibicion se realizé finalmente en Junio de 1931 con mas de 180 obras, incluyendo grabados

xilograficos (Sun, 1974).

El texto introductorio de Lu Xun definia al tipo de arte realizado por este grupo como “un
arte vigoroso y progresista” (yi ge chongman huoli he jinbu de yishu) y rechazaba la concepcion
estética de “un arte universal y apolitico” (yige pubian de fei zhengzhi xing de yishu) desprovisto
de diferencias histéricas (Lu, 1982: 131). En un contexto de divisiones, consideraba Lu Xun, no
podia existir tal clase de arte, en tanto fuese simultaneamente denunciado y defendido por partes
antagodnicas. Asimismo, criticaba el modo en que muchos artistas coetaneos habian logrado una
reputacion encumbrada, debido a sus pretensiones individuales mas que a la calidad de sus
trabajos artisticos. Por el contrario, remarcaba en el catdlogo, que los jovenes artistas de este
grupo resultaban una verdadera renovacion en el arte de la época, al sostener una conciencia clara
respecto del propésito de sus obras y al mostrar un empefio firme en la realizacion de los trabajos.
El tono audaz de estos comentarios suscit6 el rechazo de Lin Fengmian, director de la Academia
Nacional de Arte de Hangzhou, quien requiri6é rapidamente a los organizadores de la muestra
excluir el texto redactado por Lu Xun. Su pedido, sin embargo, fue desobedecido, ocasionando la

quita del auspicio institucional por parte de la Academia (Tang, 2008).

En relacion a las obras, lo que distingui6 a dicha exhibicion de las realizadas
precedentemente por otros pequefios grupos y sociedades de arte en Shanghai, fueron los trabajos
del propio Hu Yichuan y de Wang Zhanfei. Si bien en el conjunto habia obras realizadas en distintos
formatos y estilos, ambos artistas habian utilizado el grabado xilografico como un medio
expresivo nuevo, organizando en las composiciones escenas de figuras humanas con una
particular narrativa visual que hacia hincapié en el caracter politico y social de lo representado.
Asi, los temas tratados en las obras de Hu Yichuan incluian imagenes de personas y grupos

desplazados, escenas de pobreza, desocupacion y encarcelamientos.
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Si bien estos trabajos no exhibian la nitidez y la destreza técnica de las escenas de
naturalezas muertas, retratos y desnudos que también se inclufan en la muestra, el uso del
grabado xilografico por parte de Hu Yichuan, como un medio para exponer y narrar las historias
humanas, otorgaba a sus composiciones “un sentido mas complejo en su contenido y mas
dindmico en sus efectos visuales” (Tang, 2008: 105). El activismo de este artista y la critica social
presente en sus obras -al igual que en el caso de muchos otros que se vincularon al movimiento
xilografico- eran una expresidn reflexiva acerca de las contradicciones y los disturbios en la vida
urbana, pero también de la angustia sufrida por la poblacién rural que llegaba a las ciudades,

asediada por la escasez y la violencia, y aun asi era perseguida y marginalizada (ver Anexo, fig. 13-

15).

En una de las obras mas elocuentes de Hu titulada “El hambre” (ji e), los personajes
representados -una pareja y un nifio- aparecian juntos recostados sobre un carro, aunque
ensimismados y abatidos por el cansancio fisico y el estado de penuria en el que parecian
encontrarse (fig. 11). En contraste con este sentido crudo y agobiante del mensaje, el efecto
compositivo de movimiento que brindaban las lineas cruzadas y curvas, tanto en el espacio del
entorno como en la conformacién de las siluetas humanas, le otorgaban a la imagen un aspecto

dinamico, s6lido y vital.

Fig. 11. Hu Yichuan, El hambre, 1931.

En el caso de las obras de Wang Zhanfei, predominaba un tratamiento mas dramatico de las
formas, con planos oscuros y lineas diagonales que reforzaban el aspecto ldgubre de las figuras

7 N

humanas. Una de sus obras, titulada sencillamente “Xilografia” (muke) (fig. 12), representaba de

un modo narrativo y teatral, la muerte del escritor Rou Shi, colega de Lu Xun en la edicién de la
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revista “La corriente” y miembro de la Liga de Escritores de Izquierda, que habia sido

asesinado meses antes por la policia del gobierno nacionalista. 57

Fig.12. Wang Zhanfei, Xilografia, 1931.

El recorrido visual que propone la composicién de esta imagen parte en sentido vertical,
destacando al grupo de personas que se agolpan mirando de frente la escena del escritor caido. La
figura arrodillada ante el cuerpo sostiene en su mano un libro mientras dirige la vista a la
distancia. En el fondo de la composicién, marcando el horizonte, una cruz erguida contrasta con
el brazo levantado en sefial de lucha de un manifestante. De la multitud que parece congregarse
en avance, sobresalen algunos rostros de gesto adusto. El mismo dia de la muerte de Rou Shi, otros
dieciocho jovenes comunistas fueron asesinados en la ciudad de Shanghai, durante la etapa del
“terror blanco” iniciado por el régimen nacionalista, conocido de este modo -recordemos- por la
represion politica que llevé adelante a través de sucesivas persecuciones, arrestos y fusilamientos

de activistas de izquierda. 58

57 A raiz del avance de las posiciones criticas de la Liga, el gobierno nacionalista actué rapidamente para suprimirla. Asi,
el 7 de Febrero de 1931 fueron ejecutados cinco de sus miembros, Li Weisen, Hu Yepin, Rou Shi, Yin Fu y Feng Keng
quienes fueron conocidos luego de acuerdo a la historiografia oficial del PCCh como “Los cinco martires de la Liga de
Escritores de Izquierda”.

58 Agredidos por la feroz purga anticomunista que llevé adelante el gobierno, los partidarios del PCCh rechazaron la
adopcion de cualquier politica de compromiso con el régimen. Por el contrario, buscaron acelerar la revolucién social
como parte de la confrontacién global del proletariado frente al capitalismo. La estrategia se mantuvo en imitar el
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La exhibicion realizada por el grupo desperté tanto comentarios de interés como criticas.
Una de ellas fue la de Yu Hai, miembro de la Liga de Artistas de Izquierda, para quien lo mas
destacable de la muestra resultaba la representacién realista de trabajadores urbanos y rurales.
Sin embargo, criticaba algunas imagenes que los mostraban de manera idealizada como sujetos
que aceptaban inconmovibles el destino de realizar los trabajos mas duros. Yu Hai rechazaba la
tendencia a describir visualmente el accionar y la actitud de los trabajadores presentandolos de
manera pasiva, armonica y estatica en relaciéon a las condiciones injustas del orden social
existente. En este sentido, sefialaba “la necesidad de representarlos como sujetos conscientes de
lo insoportable de la situacién en que se encontraban y por lo tanto, dispuestos a tomar parte en
la accién contra ella” (Yu citado en Tang, 2008: 102). En el caso de Hu Yichuan, no obstante, Yu
Hai reconocia que sus trabajos resultaban mas efectivos al revelar de manera directa los efectos

de esa realidad social opresiva.

En el contexto de una muestra de arte, un grabado monocromatico realizado a partir de una
matriz de madera podia resultar menos llamativo que una colorida pintura al 6leo. Sin embargo,
fuera de este ambito “artificial”, las xilografias en blanco y negro resultaban ser mas versatiles y
tener un efecto mas potente para el observador. Esta idea de una forma artistica que saliera de la
galeria a la calle estaba presente ya en la concepcién moderna del grabado que comenzaba a
gestarse en este movimiento. Los pocos grabados xilograficos que se incluyeron en esta muestra
general de 1931, iniciaron sin embargo tres temas clave que se asociarian en lo sucesivo a este
nuevo formato artistico: la aspiracion a realizar etnografias visuales al representar de manera
realista el drama de la pobreza y de sus efectos; el activismo politico de los grupos de izquierda y
una total indiferencia a las consideraciones comerciales en la produccion de las obras, como la

numeracion en serie de las ediciones limitadas o la autenticacién de cada pieza (Hung, 1997).

Los grabados de la exhibiciéon provocaron gran interés en la rama de la Decimoctava
Sociedad de Arte con sede en Shanghai. Poco después, muchos de sus miembros buscaron
comprar gubias y herramientas de grabado, optando cambiar el trabajo y los materiales
costosamente prohibitivos de la pintura al dleo. A diferencia de ella, una estampa grabada
contenia en si “elementos mas adecuados para la creacion de un trabajo artistico poderoso, que
es lo que buscaba un artista joven y pobre” (Tang, 2008: 110). Con ese animo, recurrieron a Lu

Xun en consulta por una coleccion de ilustraciones en lindleo realizadas por el artista aleman Carl

modelo soviético de movilizacidn politica haciendo foco en las areas urbanas: entre 1928 y 1932 el PCCh mantuvo por
lo tanto “una estrategia centrada en la organizacion de boicots, manifestaciones, huelgas e insurrecciones armadas en
las ciudades, especialmente en el area industrial costera” (Wong, 1991:100). La literatura revolucionaria, entendida
como un movimiento politico en si mismo, fue entonces una expresion concreta de la politica del partido para “empujar
mas profundo, contra cualquier obstaculo, a la marea revolucionaria” (Wong, 1991: 66).
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Meffert (1903-1988), que el escritor habia conseguido a principios de 1931. Lo que los motivo a
estudiar esta serie fue no sélo el dramatismo visual de sus composiciones, sino también el esmero
de las formas talladas, descripciones que incluian paisajes urbanos, industriales y de trabajadores

(Sun, 1974).

La promocion del grabado fue encausandose entonces por motivos tanto estéticos como
socioecondmicos. Asi, en tanto la influencia del grabado xilografico europeo comenzaba a atraer a
estos jovenes como un medio renovado de expresién y de protesta, Lu Xun realizé una
intervencion historica en Agosto de 1931 al reunir a un grupo de estudiantes para profundizar en
el aprendizaje de las técnicas y posibilidades compositivas del grabado. La realizacién de este
taller, como veremos en el proximo apartado, dio impulso y concrecidn al que posteriormente, de
acuerdo a la historiografia del arte de este periodo, se conoceria como Movimiento Xilografico

moderno (Andrews & Shen, 1998).

b. La realizacion del taller de Uchiyama

Poco tiempo después de conocer a Uchiyama Kakichi, profesor de arte en Japén y hermano
menor de suamigo Kanzo, Lu Xun lo invit6 a impartir un curso introductorio de grabado destinado
a un grupo de jovenes estudiantes de arte. Para reunirlos, confi6 en Feng Xuefeng y Yu Hai,
referentes de la Liga de Artistas de Izquierda, quienes por fuera del &mbito académico iniciaron
didlogos con otros grupos de artistas para que cada uno enviase un numero determinado de
aprendices. De este modo, el 17 de Agosto de 1931, trece estudiantes provenientes de diferentes

instituciones de arte asistieron al curso organizado por Lu Xun. 59

El seminario incluy6 un entrenamiento en la practica de tallado e impresién por parte de
Uchiyama, asi como una introduccién general dictada por Lu Xun de la historia del grabado, “desde
los grabados policromos japoneses hasta las estampas del expresionismo aleman, ilustrando cada
parte con ejemplos originales de su propia colecciéon” (Tang, 2008: 108). El taller se prolong6 por
cinco dias, durante los cuales Lu Xun participé como intérprete y Uchiyama Kakichi ensefi6 las
técnicas basicas de la xilografia, coment6 las diferencias técnicas entre distintos tipos de
impresiones y asigné tareas de elaboracién propia a los estudiantes (Emrich, 2014). Para
colaborar con las clases, Lu Xun trajo en varias ocasiones al taller su coleccién de grabados
japoneses tradicionales (ukiyo-e) y modernos (sésaku-hanga), asi como su serie completa de
grabados ingleses. El valor ilustrativo de estas obras era importante, sin embargo, su coleccién

mas apreciada estaba reunida en la serie de grabados titulada Guerra, de la artista alemana Kathe

59 En este nimero estaban representados los grupos artisticos mas importantes de la ciudad: asistieron seis miembros
de la Decimoctava Sociedad de Arte de Shanghai, dos de la Academia de Artes de Shanghai (Shanghai Meizhuan), dos
del Colegio de Arte de Shanghai (Shanghai Yizhuan) y tres del Club de Pintura Occidental Oca blanca ( Bai-e Xifang Huihua
Julebu) (Andrews, 1998: 215).
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Kollwitz (1867-1945) realizada entre 1922 y 1923. Se trataba de un conjunto de piezas graficas
que el escritor habia adquirido a través de la periodista Agnes Smedley, corresponsal del diario
Frankfurter Zeitung en Shanghai, con quien colaboraba desde 1929. Al final del taller, él mismo
entregd como obsequio a Uchiyama Kakichi seis grabados de Kollwitz y, a cambio, recibi6
estampas de varios estudiantes como recuerdos, entre ellas un retrato de su propia figura
realizado por Chen Zhuokun. En la fotografia que se tomé ese dia puede observarse al grupo de
estudiantes junto al instructor japonés y a Lu Xun, quien a diferencia de ellos, viste una tinica

larga a la manera tradicional (fig. 13).

Fig.13. Participantes del taller de Uchiyama Kakichi organizado por Lu Xun. Shanghai, Agosto de 1931.

Entre los estudiantes asistentes al taller de Agosto, Jiang Feng, Chen Zhuokun y Chen
Tiegeng jugaron un rol crucial en mantener el impulso dado al nuevo movimiento xilografico que
iba formandose. Animados por esta experiencia y dispuestos a dar continuidad al aprendizaje,
formaron una agrupacion a la que llamaron “Sociedad para la Investigacion del Grabado Moderno”
(Xiandai muke yanjiu hui), a partir de la cual iniciaron una campafia de promocion del grabado
entre otros estudiantes de arte. Poco después de su surgimiento, el periddico “Noticias literarias
y artisticas” (Wenyi xinwen) anunciaba en un articulo la produccién de mas de cien estampas por

parte del grupo (Wu & Wang, 1981). Esta era la primera vez que se mencionaba al Movimiento
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xilografico moderno (Xiandai muke yundong) como tal. €0 De igual modo, varios grupos pequefios

de artistas y publicaciones de grabados surgieron posteriormente a este primer impulso.

El grabado fue adquiriendo mayor difusién y logrando un reconocimiento cada vez mas
amplio. El Movimiento xilografico moderno iba cobrando dinamismo en Shanghai y extendiendo
su influencia radpidamente hacia las principales ciudades del pais. Este importante logro se
produjo en el periodo que transcurrié entre el avance general del movimiento cultural de
izquierda en esta ciudad a fines de la década de 1920 y la concrecion del taller de Uchiyama en
1931. Entre esos afios, sin embargo, la aparicion de una red de conexiones culturales con
referentes externos, menos visible desde lo institucional pero mas eficaz en términos de
inspiracion e influencia formativa, fue determinante —como veremos en el préximo apartado- en

la orientacidn estética y en la definicion politica del escritor y del propio Movimiento xilografico.

2. Hacia una estética del vigor: el impacto de las obras graficas extranjeras

A través de Lu Xun, dos importantes referentes contemporaneos extranjeros ejercieron
influencia en la conformacidén y definicién artistica del Movimiento xilogréfico. Estos fueron por
una parte, los grabados modernos del movimiento hanga de Jap6n y por otra, la obra grafica de
los movimientos expresionistas europeos. El acceso a esta doble fuente de apoyo, que sirvié de
inspiraciéon y de modelo inicial para los jovenes grabadores chinos, fue posible gracias a la
realizacion de numerosas traducciones, publicaciones y exposiciones de obras extranjeras.
Mediante estas tres formas de difusion, el lenguaje visual del grabado en madera se extendid entre
los artistas que formaron parte de este movimiento, como un medio expresivo valido tanto por su

innegable riqueza histérica como por su vigencia dentro y fuera de China.

La difusién del grabado permiti6 hacer visible la constitucién de un nuevo campo artistico,
con practicas de trabajo, principios y referentes distintos a los del arte erudito tradicional, como
asi también a los de otras formas artisticas coexistentes, como las bellas artes y el arte comercial.
A partir del contacto con la tradicion y con el desarrollo contemporaneo del arte grafico extranjero
se hizo visible la existencia de un area de profusa circulaciéon de ideas e imagenes, de dialogo e
intercambio de obras, ya no circunscripto a la cultura visual del ambito local sino atravesando las

fronteras impuestas por el nacionalismo y por los conflictos politicos coyunturales.

60 La descripcion de estos hechos y el reconocimiento del Movimiento xilografico moderno apareci6 en un articulo del
volumen 27 de Wenyi Xinwen, editado originalmente el 14 de Septiembre de 1931 y reimpreso en Wu, B. & Wang, G.
(eds) (1981) Yiba yishe jinian ji (Coleccion conmemorativa de la Decimoctava Sociedad de Arte). Beijing: Renmin meishu,
p- 84.
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a. El contacto con Japén: la influencia del movimiento hanga y el grabado creativo

La circulaciéon a principios del siglo XX del concepto de “grabado creativo” (chuangzuo
muke), como una forma expresiva de arte moderno, fue central para el desarrollo del grabado
xilografico en China (Laing, 1988). Se trataba de un término acufiado previamente en Jap6n por
un movimiento de grabadores modernos conocido como Hanga undé. Su comienzo se reconoce en
la historiografia a partir de Julio de 1904 con la publicacién en la revista japonesa de arte y
literatura The Day Star (Mydjo) de una xilografia de Yamamoto Kanae (1882-1943) titulada “El
pescador” (gyofu) (fig.14) (Statler, 1956). En ella Ishii Hakutei (1882-1958), grabador y editor de
la revista, destacaba por entonces el valor de la obra de Yamamoto y apreciaba el trabajo versatil
del artista contenido en la obra “al usar la matriz de madera como un lienzo y la gubia como un

pincel” (Ishii citado en Shibuya, 1999: 22). 61
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Fig. 9. Yamamoto Kanae, Gyofu [El Pescador], xilografia, 1904. Revista Mydjo. Vol 5.

Sin embargo, para esta época ni los vocablos japoneses hanga (imagen impresa) ni sosaku

hanga (grabado creativo) se usaban adn. El término hanga en si mismo, con el que se reconocié

61 Cabe destacar en este punto que la mayoria de los artistas hanga de este periodo temprano, ain se pensaban a si
mismos primordialmente como pintores, ya que de hecho muchos habian sido entrenados previamente como tales
(Jenkins, 1983).
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luego a los primeros grabados japoneses de estilo moderno, fue utilizado por primera vez en
Noviembre de 1905 en la revista Heitan fundada por los propios Yamamoto e Ishii (Merritt, 1990).
Al comienzo, estos escritores utilizaban la palabra tou-ga (pintura grabada), pero a partir del
tercer namero introdujeron el término hanga, para referirse a los “grabados creativos”, en los
cuales los artistas “tallaban a partir de sus propios disefios los bloques de madera que servian de
matriz para las impresiones” (Merritt, 1990: 113). En 1909, Ishii introdujo formalmente el
concepto hanga para diferenciarlo explicitamente del término fukusei hanga, que referia a las
“reproducciones grabadas”, obras en las que el grabador como un mero ejecutor manual se
limitaba a transcribir los dibujos y disefios de otra persona. La idea central del concepto hanga se
apreciaba en el lema que identificaba al movimiento iniciado por Yamamoto: “dibujo propio,
tallado propio e impresién propia” (Jiko bydga, jiko chokoku, serufu insatsu) (Kawakita y

Takashina, 1978: 191).

Lu Xun, que habia tenido contacto con estas ideas durante su experiencia previa de estudio
en Japon, buscaba retomar la historia del grabado en Asia, destacando los cambios en la tradiciéon
de la imagen impresa en este pais y la posibilidad de trazar lineas de contacto e influencia con
China (Mason, 1993). En este sentido, consideraba al grabado xilografico como “una forma de arte
propio pero moderno y vinculado al grabado en blanco y negro, revalorizado desde comienzos de
siglo XX en Europa, América y en la region del este de Asia a través de Japon” (Lu, citado en
Sullivan, 1990: 54). Con la orientacién de este propoésito, recuperd esta nocidn de grabado creativo

surgida en Japdn y la introdujo en China bajo el término chuangzuo banhua. 62

Si bien resulta dificil identificar las fuentes graficas que pudieron haber inspirado a Lu Xun
ya no en Japoén sino durante sus primeros afios en Shanghai, es posible que fuera influido
tempranamente por Yoshio Nagase (1891-1978), un notable artista del movimiento hanga
conocido por entonces en la ciudad. En la década de 1910, Nagase realizaba grabados
expresionistas para la revista literaria La Mdscara (Mianju), que llegaba a Shanghai a través de
pequeiias tiradas comerciales. En Japén, Nagase junto con otros dos artistas -Shintaru Hiroshima
y Kiyoshi Hasegawa- formaron el “Club japonés de grabados creativos” (Nihon Hanga Club). Como
resultado de esta experiencia ambos publicaron en 1922 un importante libro traducido al inglés
bajo el titulo “To those who make prints” [Para aquellos que hacen estampas], uno de los primeros
libros japoneses de instruccion en talla e impresion (Brown, 285). Se conoce a partir de su diario,
que Lu Xun comprd este libro en 1927 en la tienda de su amigo Uchiyama, siendo éste “el comienzo

de una continua coleccién de grabados japoneses y libros relacionados” (Li, 2002: 375). A partir

62 En China, a comienzos de la era republicana los grabados se nombraban todavia con diferentes términos: tu (dibujo),
hua (pintura) o xiu xiang (imagen brocada). La expresion banhua (estampa impresa) no se difundié de manera amplia
sino recién a fines de la década de 1910 y principios de los afios veinte.
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de esta fecha, el escritor alent6 la difusién de las obras de Nagase en China al publicarlas y
recomendar a otros editores su trabajo (Sun, 1974). También por estos afios, compro el libro de

Masahide Asahi “Técnicas de grabado creativo” (Ota, 1972).

Al igual que Ishii en su pais, Lu Xun promovié el grabado creativo en contraposicion a los
grabados como meras reproducciones o réplicas (fuzhi pin), un tipo de obra y de practica mas
vinculada con la impresién mecdanica en serie y con la circulacién mercantil. Esta distincién en
relacion al caracter de las obras a partir del trabajo creativo e integrador del artista, fue realizada
por Lu Xun en 1929. Asi, mientras que los grabados tradicionales chinos combinaban el esfuerzo
del artista, del grabador y del impresor, los “grabados creativos” modernos eran producto del

trabajo de un solo artista, algo sin precedentes en China. Al respecto, comentaba:

Cuando era nifo y vefa las ilustraciones en libros de inglés para chinos, me quedaba
sorprendido por su excelencia y vitalidad. Eran tesoros para mi. Sélo recientemente me di
cuenta que en Occidente habia “grabados creativos”, que eran dibujados y tallados por un solo
artista (...) eran su creacion directa, sin requerir de la ayuda del grabador o del impresor (Lu,
1981: 94).

Esta idea de Lu Xun, que desperté su interés inicial en este tipo de estampas, fue
desarrollada luego de manera mas directa en su obra “Métodos de grabados creativos”
(Chuangzuo fangfa jilu) de 1933. En ella reconocia la divisién del trabajo que operaba al interior
de los antiguos talleres de grabado y ponia a su vez de manifiesto las fases creativas del propio
trabajo humano, que se ocultaban en la reproduccion seriada de las imagenes. Asi lo explicaba en

dicha obra:

Para las estampas utilizadas en reproducciones, los dibujantes s6lo dibujan, los talladores sélo
tallan, los impresores sélo imprimen (...) pero para los grabados creativos, el artista lo realiza
todo. Los grabados creativos son creaciones directas del artista, y por lo tanto no mediadas
por talladores o impresores (Lu, citado en Zhang, 1982: 346-347).

Lu Xun expresaba con otras palabras el mismo lema de los artistas hanga japoneses y
acentuaba a partir de la nocidén de “creatividad” (chuangzao li), la “fuerza para crear” propia del
artista, asi como su control e injerencia inmediata en el disefio y la produccién de sus propios

grabados. En relacién a ello, afirmaba:

Los llamados grabados creativos no son imitaciones ni reproducciones. Sus creadores
sostienen la gubia sobre la placa y tallan directamente sobre ella. Sobre todo, el manejo de la
herramienta y el tallado directo son absolutamente necesarios para los grabados creativos.
Estos son diferentes respecto de las pinturas ya que los artistas usan la gubia como un pincel
y la placa de madera como papel o lienzo (Lu, citado en Zhang, 1982: 292).

Se trataba de una concepcidn del trabajo artistico que valorizaba la potencialidad de su
realizacion concreta y de manera directa, superando la diferenciacion valorativa que separaba

tradicionalmente en China al trabajo manual del trabajo intelectual o propiamente creativo.
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b. La integracion del trabajo manual e intelectual en el arte

En concordancia con la idea de grabado moderno del sdsaku-hanga, los artistas del
Movimiento xilografico “eliminaron la rigida divisién del trabajo que habia caracterizado hasta
entonces al grabado chino” (Andrews, 1998: 213). En este sentido, en lugar de delegar el trabajo
manual de incisién directa sobre los tacos de madera, aprendieron a realizar por su cuenta este
trabajo de tallado a mano de las lineas con la gubia, para luego entintar la matriz lograda e
imprimir de inmediato las obras. Al proceder de este modo, intencionalmente, suprimian la
intermediacion del impresor, ideando y llevando a cabo por si mismos la impresién manual de las
estampas. Aunque el resultado visual de estas tallas e incisiones en la madera era mas crudo en lo
técnico, el modo de trabajo para lograrlo permiti6 proyectar sentimientos de inmediatez, que

fueron mas apropiados para el estilo y el significado que buscaban otorgarle a las obras.

Otro cambio, ademas, en el modo de trabajo artistico estuvo vinculado a la eleccion de los
materiales. Al interés y la preferencia creciente por la gubia o el buril como herramientas
manuales de corte en detrimento del sofisticado pincel, se sumé la utilizacién de tintas de
impresién con base de pigmentos y dleos al aceite, en lugar de las tradicionales tintas al agua
chinas. La maduracién paulatina que hicieron los artistas de cambios a nivel técnico y material
“diferenciaron la calidad de sus trabajos en relacién a otros realizados en periodos mas

tempranos” (Andrews, 1998: 213).

Esta manera diferente de producir implicaba cambios no sélo en el propio proceso material
de trabajo, sino también una ruptura a nivel perceptual e ideoldgico sobre el valor de las estampas
logradas y del propio trabajo artistico objetivado en ellas. El aspecto manual de la realizacién -
hasta entonces menospreciado- adquiria un nuevo valor al integrarse al trabajo intelectual como
destreza y habilidad técnica. A su vez, este dominio técnico era el que permitiria formalizar el

estilo de las obras, otorgando calidad y efectividad a la impronta visual.

La distincion entre grabados como “reproducciones” y grabados “creativos” fue incorporada
por los jovenes grabadores chinos con el propésito de distinguirse a si mismos como “artistas de
vanguardia”, tomando distancia respecto de los artistas profesionales que realizaban grabados
por comision (Tang, 2008). La posibilidad concreta de multiplicar las estampas a través de la
impresion manual en serie no anulaba el caracter creativo del trabajo aportado por el artista. Por
el contrario, el acto de grabar y estampar desde una matriz hecha a mano enriquecia las
posibilidades de difusién de las obras sin perder lo singular e irrepetible de la experiencia de
tallarla. La dindmica de reproduccién de las imagenes en este sentido, no daba hegemonia a la

copias y a su mercantilizacién posterior, sino que subrayaba en la mirada del artista la
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importancia del trabajo humano, objetivo y manual para la elaboracién completa de la obra,

integrando en este acto al trabajo manual y al trabajo intelectual.

Este cambio perceptual en relacién al trabajo manual tenfa una implicancia aiin mas
profunda. La justificacion histérica de la divisién del trabajo -que suponemos entrafiaba una
diferencia categdrica entre el trabajo manual y el trabajo intelectual- encontraba sus raices en los
fundamentos mismos del sistema politico y de la estructura socio-econémica en que éste se
apoyaba. Un famoso pasaje de Mencio (Mengzi), un filésofo confuciano del siglo IV a.C., que trata
sobre la diferencia entre los que piensan y los que trabajan la tierra, expresa la idea que sostiene

esta especializaciéon de funciones en China:

Los grandes hombres tienen su propia tarea, los hombres pequefios la suya. Algunos trabajan
con sus mentes, otros con su fuerza. Aquellos que trabajan con sus mentes gobiernan a otros;
aquellos que trabajan con su fuerza son gobernados por otros. Los que son gobernados por
otros los mantienen; quienes gobiernan a otros son mantenidos por ellos.

La creencia de una honra especifica propia -asociada al trabajo intelectual- y de una
deshonraimpropia -asociada al esfuerzo fisico- se vio drasticamente trastocada en los afios treinta
y cuarenta del siglo XX, en gran medida debido a la pérdida de legitimidad de la base de poder de
los antiguos estamentos letrados como a la fuerte influencia del pensamiento de izquierda entre
muchos intelectuales chinos. En particular, fueron de relevancia las ideas anarquistas sobre la
integracion del trabajo al estudio como medio de salvar el abismo entre intelectuales y
trabajadores que, segin percibian, habia caracterizado siempre a la sociedad china (Bailey,

2002).63

Como veremos mas adelante, esto tendria expresion a su vez en la radicalizaciéon del
pensamiento comunista bajo la direccién de Mao Zedong en el campo. Asi, por ejemplo, a partir
de los afios cuarenta estas ideas madurarian bajo la organizacion de la lucha por parte del PCCh
en las areas rurales del norte y centro del pais, momento en que se insistiria en la necesidad de
disminuir la brecha entre uno y otro tipo de trabajo, generando tiempos y espacios que
combinasen el trabajo fisico con el estudio tedrico (Meisner, 2007). En el siguiente fragmento de
un célebre discurso pronunciado por Mao Zedong en 1942 en Yanan, se evidencia este cambio de

actitud respecto del trabajo manual:

En este sentido, puedo decir una palabra sobre mi propia experiencia en la transformacién de
mis sentimientos. Me inicié como estudiante y en el colegio desarrollé los habitos de un
estudiante. No me parecia correcto hacer el menor trabajo pesado, como el transportar mi
equipaje frente a un grupo de estudiantes que eran incapaces de mover una carga o levantar

63 La influencia del anarquismo entre los intelectuales chinos de esta época fue notable en la condena que realizaron de
la tirania del sistema familiar tradicional, y en la promocién de nuevas formas de interaccion social basadas en la ayuda
mutua y el comunitarismo, asi como en la defensa de la educacion y la ciencia a la hora de construir una sociedad mas
humana e igualitaria (Zarrow, 2005).
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peso. En ese tiempo me parecia que la inica gente limpia en el mundo eran los intelectuales y
que los trabajadores, campesinos y soldados eran todos comparativamente sucios. Podia usar
ropa de otros intelectuales porque pensaba que eran limpios, pero no queria usar las ropas de
los trabajadores, campesinos o soldados porque me parecian sucias” (Mao en Brandt,
Schwartz B. & Fairbank, 1952: 347)

La division del trabajo por si no suponia, en virtud de una necesidad de su naturaleza, la
existencia de individuos reducidos a una funcién mondtona y repetitiva sino que su aceptacion se
habia producido bajo condiciones historicas determinadas. Con la desnaturalizacién de esta
divisién impuesta en el propio proceso productivo, los cambios materiales en la practica del
grabado que introdujeron los artistas del movimiento xilografico dieron lugar a una
transformacion sustancial en dos aspectos. Por una parte, en el caracter de las obras, trabajadas
intencionalmente con mayor simplicidad y crudeza en la forma y el contenido, para ganar
efectividad en el alcance de un publico mas amplio (Sullivan, 1990; Andrews y Shen, 1998); y por
otra, en la forma de concebir su propio lugar y trabajo como artistas en una sociedad urbana,
cosmopolita y cambiante como lo era la de Shanghai en aquellos afios (Laing, 1988; Yue Dong,
2006). De este modo, el cambio en la valoracidén social del trabajo artistico los condujo a modificar
desde una actitud critica no sé6lo su propio proceso de trabajo sino también el valor social y

politico que en términos mas amplios podian otorgar a las obras.

Podemos decir entonces que los artistas del Movimiento xilografico iniciaron de este modo
una ruptura tanto en la concepciéon como en la practica de realizacién del grabado. En este
proceso, la asimilacion de las influencias del grabado moderno japonés produjo efectos concretos
que se hicieron visibles luego en las obras, como producto de una atenta revisiéon de los
procedimientos y materiales utilizados, pero también como logros del reconocimiento implicito y
la valoracién objetiva del trabajo artistico involucrado en ellas. En este impacto tuvo parte
también la influencia recibida a partir del contacto con las obras contemporaneas de los

movimientos graficos europeos. De ello, por lo tanto, nos ocuparemos en el siguiente apartado.

c. La reflexion sobre lo propio y la comprension del otro: publicaciones, exhibiciones y
traducciones de obras extranjeras

Aunque el grabado en madera habia sido una invencidén realizada en China cientos de afios
antes del surgimiento del Movimiento xilografico, muchos de los jovenes que se volcaron a su
practica en la década de 1930, lo consideraban occidental y moderno. Esta percepciéon respondia
por una parte, al lugar subestimado y marginal en el que habia quedado relegado el grabado
tradicional chino, pero ademas por otra parte, a la importante difusion del arte grafico europeo

que tuvo lugar durante estos afios en China, en gran medida propiciada por Lu Xun.
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En efecto, desde su llegada a Shanghai hasta poco antes de su muerte en 1936, el escritor
tomo6 como una de sus misiones el aprendizaje comparativo al promover la difusién del arte
grafico europeo, particularmente el que a su juicio parecia tratar con problemas sociales y
politicos similares a los que afectaban a China (Mills, 1981). La difusion de estas obras graficas
extranjeras fue propiciada a través de tres vias simultaneas, cada una de las cuales Lu Xun asumié
como un proyecto para el aprendizaje y la difusiéon del grabado xilografico moderno en su pais.
Estas fueron: la publicacién sistematica de piezas extranjeras, su exhibicién publica y abierta, y la
traduccion directa de textos sobre grabado y arte moderno. Traducciones, publicaciones y
exhibiciones fueron, por lo tanto, tres vias instrumentadas en diferentes niveles de llegada al
publico, para producir un acercamiento de los lectores y artistas chinos a las practicas y conceptos

del arte grafico moderno.

En Europa, paralelamente a los suefios emancipatorios de las vanguardias historicas, se
avivaban los fuegos que habia iniciado la Revolucion Rusa y proliferaban los debates abiertos
sobre el lugar del arte y de la cultura en general en el contexto abierto durante el periodo de
entreguerras. En estas circunstancias, el grabado habia ganado una posicién clave como
instrumento de denuncia social en los espacios de disidencia politica (Cohen, 1977; Lin & Tsai,
2014). Como se vera en este apartado y en los capitulos siguientes de esta tesis, éste fue el valor
por el cual en gran medida fue recuperado en China, pero también fue el motivo por el cual

perduré durante décadas como un instrumento eficaz de propaganda politica del PCCh.

En relacién a las publicaciones de grabados, cabe mencionar que ya desde 1924 habia
antecedentes de ediciones de arte y literatura que incluian grabados extranjeros como
ilustraciones (Clunas, 1997; Kuo, 2007). No obstante, aunque eran identificados como una forma
de arte moderno, en ellos prevalecian las formas figurativas clasicas, los retratos y paisajes
naturalistas (Laing, 1988). De manera excepcional, en Noviembre de 1928 el periédico “El
Universal” (Tongyong) habia publicado una introduccién al cubismo, al futurismo y al arte
abstracto acompafiado por la reproduccién de un grabado en color de Wassily Kandinsky (1866-
1944) (Tang, 2008). Otras publicaciones ademads, asociadas al movimiento cultural de los grupos
de izquierda en Shanghai, habian presentado también reproducciones en blanco y negro que
emulaban las técnicas del grabado y presentaban esta forma de lenguaje visual como una
extension de la llamada “literatura revolucionaria” de esa época (Hockx & Denton, 2008). Estas
imagenes, que servian en su mayoria sélo para ilustrar la portada de las publicaciones, “seguian
las convenciones de la reproductividad masivay el estilo de los posters politicos modernos” (Reed,

2004:75).
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En el contexto de una vasta circulacién de imagenes en la ciudad de Shanghai, la mirada
cosmopolita de Lu Xun sugeria un deliberado distanciamiento respecto de aquellas publicaciones
que, a su juicio, “habian adoptado superficialmente al grabado” (Lu, 1982: 97). Esto se
correspondia con su desacuerdo por una parte, con los argumentos planteados por los grupos que
defendian la “literatura revolucionaria” y que poco habian hecho para acercarse a los sujetos
sociales cuya voz e intereses pretendian representar (Hockx 2002; Fung, 2010). Por otra parte,
dicha apreciacidn se vinculaba con su rechazo hacia cierta tendencia del arte comercial de la época
segln la cual “la belleza estaba en la forma de lo esbelto, lo l1anguido y delgado” (ver Anexo, fig. 16),
mientras él por el contrario, reivindicaba un “arte de la fuerza” (Li, 1982: 82). En este sentido, en
una conferencia para estudiantes en el Colegio chino de arte de Shanghai en Febrero de 1930, Lu

Xun decia:

Hoy los calendarios publicitarios son populares entre la gente comun de la sociedad china. Las
mujeres de estos posters estan enfermas. No sélo los pintores de calendarios carecen de
instruccion sino que los sujetos de sus obras son repugnantes y depravados. China tiene
muchas mujeres que son fuertes y saludables, pero los pintores de estos calendarios sélo
dibujan damas enfermizas, tan débiles que podrian caer con una rafaga de viento. Esta clase
de enfermedad no proviene de la sociedad, proviene de los pintores (Lu, 1982: 136).

En esta observacion de Lu Xun se hacia notable su rechazo al caracter enajenante de las
imégenes publicitarias modernas, y al modo de ver que se hallaba inscripto en ellas. A su juicio,
este tipo de obras no sélo resolvian una forma concreta de presentar una idea con propdsitos
comerciales, sino que también ejemplificaban y fomentaban un modo de pensar y estar en el
mundo. Esta mirada artificial y desarraigada de “lo real” en el artista era lo que producia la propia
debilidad de sus obras. ;Dénde residia entonces la “fuerza” del artista y de su arte? Para Lu Xun,
desde una consideracién de estilo, el grabado recuperaba un valor intrinseco en la tradicién
figurativa china que era la capacidad de generar formas simples, aunque claras y efectivas a través
de la monocromia. Asi, el énfasis del grabado xilografico en la linealidad de los trazos y en el fuerte
contraste entre el blanco y el negro, apelaba a una “fuerza” que en si era parte de una sensibilidad

estética propia de China. En este sentido,

los artistas chinos habian luchado por reflejar esta “fuerza” (Ii) en sus pinturas y caligrafias
por siglos. Habian dominado también los mas sutiles matices de los valores tonales de la tinta.
Con el solo recurso del pincel habian sido capaces de producir los “cinco colores” en blanco y
negro. Por ello, [los artistas chinos] podian ser capaces no sélo de otorgar una sensibilidad
especial al medio grafico sino también ser capaces de comprender y alcanzar la compleja
interrelacion entre el blanco y el negro, que es asi mismo el dominio especial del grabador
(Sun, 1974: 50).

Por estos mismos afios en Europa, el artista grafico aleman Max Klinger (1862-1927), habia
escrito una elocuente defensa del medio grafico en la que declaraba que “algunos temas debian
ser dibujados antes que ser pintados, y que podian ser poco efectivos o incluso poco artistico si se

realizaban a través de la pintura”. En este sentido, por lo tanto, “las artes graficas podian expresar
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mejor los aspectos mas oscuros de la vida” (Klinger citado en Klein, 1972: 20). Las observaciones
de Lu Xun coincidian en reconocer que el grabado xilografico era un medio especialmente
adecuado para expresar el dolor y el sufrimiento humanos y para exponer los males mas oscuros
de la sociedad: “El vefa el acto de tallar y grabar sobre la madera de un modo similar al de dar
firmes pinceladas sobre la seda. El mismo ejercia su pluma para escribir incisivamente, como si
fuera un escalpelo, grabando imagenes imborrables en la mente de sus lectores” (Tillman, 2003,

87).

Habia una conexion entre esa tendencia a la busqueda de fuerza propia de los antiguos
artistas chinos y esta disposicién hacia la fuerza expresiva del grabado por parte de los artistas
del Movimiento xilografico. Asi, marcando una distancia respecto de aquellas concepciones que
sostenfan un ideal de armonia y fragilidad en las formas, la fascinaciéon de este escritor por el
grabado xilografico como un medio artistico claro, directo y expresivo lo habia conducido por el
contrario, a considerarlo como el resultado de una “estética del vigor” y un desafio a lo que
describifa como “una sociedad fragil y desanimada” (Tang, 2008: 113). En este sentido, no se
oponia al arte tradicional chino debido a sus materiales y técnicas sino al caracter alienante de sus
temas y a un exclusivismo elitista que invisibilizaba las conexiones del arte con lo social, y
debilitaba por ende la funcion social y politica de los artistas. El modo de revertir esta tendencia
y de recuperar esa “fuerza” latente en lo propio, era generar un cambio en la mirada de los artistas,
aproximandolos a adoptar en sus representaciones los principios del “realismo”. Para ello

servirian de ejemplo los grabados europeos de tendencia expresionista.

Desde esa perspectiva, en Diciembre de 1928 Lu Xun conformé junto a otros cinco escritores
“La Sociedad de la Flor temprana” (Zhaohua she), una organizaciéon pensada no sélo para
presentar en China obras literarias europeas sino también para difundir grabados provenientes
del exterior. En correspondencia con este proposito, fue pionera en la introduccién de literatura
clasicay modernarusay escandinava, incluyendo ademas traducciones de cuentos cortos, poemas
y ensayos sobre teoria del arte. Durante su breve existencia, esta organizacion publicé ademas
doce semanarios y doce ejemplares trimestrales que contenian grabados extranjeros que variaban
en estilo, abarcando un espectro que iba desde el modernismo al constructivismo ruso. En tanto
que las fuentes originales resultaban ain muy escasas, la mayoria eran ilustraciones tomadas de

libros publicados en inglés (Sun, 1974). 64 Aun asi, la difusiéon de estos grabados a modo de

64 Dado que no habfa en Shanghai ningiin lugar donde poder tener acceso a los grabados extranjeros, Lu Xun debi6
pedirlos directamente desde el exterior (Sun, 1974). En este sentido, lo que inicialmente comenzé como una busqueda
de grabados de buena calidad para reproducirlos en la revista “La corriente” que editaba, se convirtié luego en un
camino para reunir una extensa colecciéon de grabados modernos extranjeros. Para ello, en principio, enviaba dinero a
los amigos artistas y escritores que estaban estudiando en Francia, Alemania y Rusia para que comprasen para él
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ejemplos y referentes concretos entrafiaba un valor pedagoégico Unico ya que ademas de la
diversidad tematica, también eran multiples las técnicas utilizadas y los efectos de sentido que

surgian a partir de las tallas realizadas sobre la madera (Andrews, 1998).

Alolargo de 1929 y 1930, Lu Xun publicé bajo el titulo “Flores de la mafiana en el Jardin del
arte” (Zhaohua yishu de huayuan) cinco volumenes con selecciones de grabados que incluian
piezas de Inglaterra, Francia, Alemania, Rusia, Estados Unidos y Japoén. 65 La publicacién de esta
serie marcoé la primera iniciativa firme por parte del escritor en la presentacién del grabado como
un nuevo tipo de arte grafico, expresivo y renovador. Esta visién internacionalista que sostenia Lu
Xun en relacién a las referencias que el nuevo grabado creativo en China debia sostener se
correspondia con una bisqueda intencionada de renovacién formal. Por ello, su afan de conexién
con otros movimientos graficos extranjeros, sobre todo orientados al realismo social y al
expresionismo. Desde su perspectiva, el propésito de la serie “era no s6lo presentar la literatura
del norte y este de Europa, sino también importar directamente grabados extranjeros, en tanto

apoyo necesario para esta nueva forma de arte, simple y vigoroso” (Lu, 1960: 206).

En el prefacio del primer volumen de esta serie, publicado en Enero de 1929, Lu Xun
argumentaba que “a diferencia de otras invenciones chinas como la pélvora y el compas, que se
habian difundido hasta Europa pero habian sido devueltas a China sélo a través de daiios, el
grabado xilografico por el contrario, regresaria como una fuerza benéfica” (Lu, 1982: 76). Discutia
alli brevemente los origenes del grabado xilografico en Europa durante el siglo XIV (que suponia
habia llegado alli desde China) y sefialaba las diferencias técnicas entre el estilo de la xilografia
tradicional de su pais y el de Occidente, destacando la “belleza de la fuerza” (li zhimei) presente
en el trabajo de los artistas europeos. Era este eco de sentido precisamente, contenido en las ideas
de “fuerza”y “trabajo”, el que Lu Xun intentaba recuperar en “la belleza” de las tradiciones graficas

extranjeras para mirar a través de ella, en el espejo de sus propias tradiciones.

El primer volumen de la serie consistia en una seleccién de doce grabados xilograficos

modernos que incluia obras de artistas europeos y norteamericanos. 66 El segundo estuvo

estampas originales. Entre 1933 y 1935 también recibié obras de artistas extranjeros que intercambi6 tanto por
grabados chinos como por tintas y papel de arroz, bien valorados en Europa (Chen, 1949; Sun, 1974).

65 Originalmente, la Sociedad habia planeado ademas la publicacién de una ambiciosa serie de arte grafico europeo en
doce volumenes. No obstante, debido a los problemas financieros y a las dificultades materiales que sobrevinieron con
el agravamiento de las condiciones sociales en la ciudad, sdlo cinco de ellos fueron efectivamente publicados antes de
que la organizacion se disolviera en 1930 (Sun, 1974: 52).

66 Esta seleccion fue tomada de tres revistas inglesas “The Bookman”, “The Studio” y de “Woodcut of Today at Home”,
editados por G. Holme en Shanghai, e incluia trabajos de grabadores de distintas procedencias: Clifford Webb (1895-
1972) y Fitch Daglish (1892-1964) de Inglaterra, René Hermann Paul (1894-1940) de Francia, Benvenuto Disertori
(1887-1967) de Italia, C.B. Falls (1874-1960) y Edward Warwick de Estados Unidos (Sun, 1974).
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dedicado a la obra grafica de Hukiya Geiji, un popular artista japonés con marcada influencia de
Aubrey Beardsley (1872-1898).67 En Febrero de 1929 se public6 el tercer volumen, con piezas
graficas de artistas modernos europeos, norteamericanos y japoneses. Dos meses después, hizo
su aparicion el cuarto volumen, con una seleccion de dibujos del propio Beardsley. La intencién
de Lu Xun aqui fue exponer ilustraciones originales de este autor, con animo de contrarrestar la
tendencia al plagio que habia aparecido entre muchos artistas chinos frente a sus obras (Sun,
1974: 54) (Ver Anexo, fig. 17-18). Aunque reconocia el virtuosismo técnico y el estilo innovador

del artista britanico, Lu Xun rechazaba el caracter decorativo y abstracto de sus composiciones.

El quinto volumen de la serie, lanzado en Mayo de 1929, estuvo dedicado ala “Nueva pintura
rusa” (Xin e hua xuan), siendo ésta la primera vez que se publicaban en China grabados modernos
provenientes de la Unién Soviética. Eran doce estampas tomadas de dos libros publicados en
inglés: “A Survey of New Russian Art” de Nobori Shomu (2 vol,, 1925) y “The mind and face of
Bolshevism” de René Fiilop-Miller (1927). Se incluian aqui trabajos de Vladimir Favorsky (1886-
1964), uno de los lideres de la Escuela de Arte Grafico Soviético, cuya versatilidad y destreza
técnica fue de enorme influencia para otros artistas graficos tanto en Europa como en China. Lu
Xun reconocia en sus trabajos una manera especial de narrar con dramatismo y sobriedad las

tragedias sociales de su pais tras la Primera guerra mundial (fig. 10).

Fig. 10. Vladimir FavorsKy, 1919.1920.1921, xilografia, 1928.
La imagen refiere a la gran hambruna en la region del Volga de 1921, debido a la interrupcién de las
actividades agricolas, que comenz6 con la Primera guerra mundial y continué con las perturbaciones
que siguieron con la Revolucién de 1917 y la Guerra civil rusa.

67 El estilo de las imagenes que componia este célebre ilustrador britanico fue muy influyente entre muchos artistas
japoneses y chinos de la época. En ellas predominaban amplias areas de planos negros en contraste con otras blancas,
igualmente extensas, y a su vez zonas de fino detalle con trazo muy estilizado, junto a otras de lineas de contorno mas
gruesas. A través de este modo compositivo atrayente y provocador, Beardsley fue un critico mordaz de la decadencia
de la sociedad victoriana de su época.
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En el prefacio de aquel tltimo volumen, Lu Xun discutia brevemente la historia del arte en
Rusia durante los ultimos treinta afios, remarcando la fuerte impronta que marcé en los
movimientos graficos y pictoricos de ese tiempo la obra postimpresionista de Paul Cézanne y las
escuelas cubista y futurista de principios del siglo XX. Estas influencias habian florecido luego de
la Revolucion de Octubre de 1917, proponiendo abandonar las concepciones del antiguo régimen
zarista e instalandose como la expresidn del arte de izquierda en la Unién Soviética. Lu Xun recibié
de buen grado el estilo grafico de los artistas soviéticos como Favorsky. Sin embargo, en relaciéon
alos otros movimientos de vanguardia, creia que “ninguna de estas escuelas brindaba a futuro un
camino viable para el arte luego de la revolucién, ya que lo que buscaban era la novedad y no algo
que pudiese ser entendido por la gente comun”. Ni el cubismo ni el futurismo podian sobrevivir ni
aportar verdaderamente a la reconstruccién que se necesitaba en ese pais ya que, segin indicaba,
“no eran capaces de percibir ni seguir el ritmo de las demandas de la nueva sociedad socialista. Lo

que la época demandaba era una forma inteligible de realismo” (Lu, 1982: 50-51).

Lu Xun observaba ademas, que en Rusia el renacimiento del arte grafico se debia en gran
medida a la extensa popularizacién de los libros impresos, ya fueran locales como extranjeros, lo
cual habia creado una vasta demanda de ilustraciones para obras literarias de todo tipo (Sun,
1974). Esta revolucién del libro en la Unién Soviética lo animaba a suponer un renacimiento
similar del arte grafico en China. Por lo pronto, él mismo podia dar cuenta de la necesidad y la
urgencia de producir grabados en madera para ilustrar las recientes traducciones de obras
literarias extranjeras pero también de los propios clasicos chinos. Concluia entonces que “si el
grabado en la Unidn Soviética habia avanzado en esta direccidn, ;por qué no podria suceder lo

mismo en China?” (Lu, 1982: 52)

La introduccién de los nuevos grabados rusos marcé un punto de cambio en el orden de
prioridades de Lu Xun en relacién a la publicaciéon de grabados. Hasta entonces, su selecciéon
exploratoria de piezas extranjeras se habia basado fundamentalmente en un criterio estético,
técnico e historico. Sin embargo, con la introduccidn de las estampas rusas en 1930, “se hizo mas
consciente del uso del grabado como una herramienta y un arma social, aunque sin descuidar su
tratamiento artistico ni su excelencia técnica” (Sun, 1974: 57). Lu Xun daba, en este sentido, igual
valor e importancia tanto a la forma como al contenido de las imagenes, con la conviccion ademas
de su directa utilidad social. La toma de conciencia respecto de las desigualdades, la violencia y
las injusticias sufridas por la gente comun asi como el reconocimiento de la necesidad de
denunciar y exponer visualmente estos males, se articulaba con el avance de la radicalizacion de
los grupos de izquierda, afines al PCCh en Shanghai y en las zonas controladas por las milicias

comunistas en el campo.
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A partir de esta época, Lu Xun fue inclindndose por una nueva comprensién de las artes
visuales en general y del grabado en particular, en estrecha vinculacién con el cambio social y la
intervencion politica. No obstante, debido a la falta de recursos econémicos para financiar las
publicaciones, éstas cesaron en 1930 quedando inconclusa la serie originalmente prevista. Al
mismo tiempo, Lu Xun admitia con cierto desanimo que hasta ese momento no habia surgido en
el dmbito académico del arte una reacciéon favorable para aceptar la validez del grabado
xilografico, que permanecia menospreciado y postergado en los programas oficiales de educacién
estética (Lyell, 1976). La comprension de este hecho probablemente influy6 en su estrategia de
“acercar a través de otros medios al puiblico comun un conocimiento mas directo del grabado” (Lu,

1982: 77).

Con ese propdsito, Lu Xun organiz6 un importante niimero de eventos publicos y abiertos
en los cuales muchos jévenes artistas chinos tuvieron la oportunidad de presenciar la exhibicion
de su propia coleccién de grabados y de escuchar su vision acerca de la potencial eficacia de este
medio expresivo, no s6lo pararevertir la condicidn elitista del arte en su propio pafs sino también,
de un modo mas amplio para intervenir en el cambio de la sociedad misma (Emrich, 2014). Con la
ayuda de Uchiyama Kanzo, realizd entonces varias muestras de su coleccidn de grabados chinos y

extranjeros, en una practica que se mantuvo desde 1930 hasta 1933.

Durante ese tiempo, fue tenaz la censura del gobierno nacionalista para evitar la exposicién
publica de imagenes de protesta e incitacion a la rebelion contra el régimen (Wasserstrom, 1991).
Para distraer la atencion de los oficiales censores, Uchiyama alquil6 las salas de exhibicién a su
nombre en el area de las concesiones, donde la policia del GMD no tenia acceso. El hecho incluso
de que las muestras fueran de artistas extranjeros funcion6 para evitar las sospechas de las
autoridades en esa drea y permitir el acceso a los visitantes. Uchiyama colaboré asimismo tanto
en el financiamiento de las muestras, el montaje de las obras y la impresién de los catalogos como

en la distribucién de libros y herramientas de grabado (Sun, 1974).

En la primera exhibicidn, inaugurada en Octubre de 1930, se presentaron setenta grabados
de la propia coleccion del escritor, entre ellos franceses, alemanes y rusos.s8 Al afio siguiente, Lu
Xun expuso obras de grabadores belgas, portugueses y norteamericanos. Aunque inicialmente el

publico asistente fue escaso, “el interés por presenciar obras graficas originales fue creciendo

68 Lu Xun puso énfasis en mostrar los grabados de Favorsky, Kravchenko y Piskarev, presentindolos como ejemplos a
emular. Para una mejor comprensidon de las obras, tradujo personalmente los titulos, mostrandolos en chino, inglés y
japonés.
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entre estudiantes y artistas de la ciudad, en particular los vinculados a la Liga de Artistas de

Izquierda” (Sun, 1974: 50).

Debido a la envergadura de los artistas involucrados y al impacto que tuvieron sus obras, la
exhibiciéon mas importante de este periodo fue la de la “Grafica alemana”, a principios de Junio de
1932. Para su realizacion, Lu Xun conté con la colaboracion de la escritora y agente comunista
Ursula Hamburg (alias de Ruth Werner) (1907-2000), quien facilité como emisaria los medios
necesarios para acceder y traer directamente de su pais un notable conjunto de piezas originales
(Messmer, 2012). En la muestra se exhibieron obras de importantes figuras del movimiento
grafico aleman, las cuales daban cuenta del avance del expresionismo y del realismo critico en este
pais.69 Entre estos artistas, Kiathe Kollwitz, George Grosz (1893-1959), Max Beckmann (1884-
1950) y Carl Meffert (1903-1988) fueron los mas influyentes, dado su claro enfoque tanto en la
experiencia urbana como rural, una mirada sin concesiones al cuerpo y la sexualidad y una
preocupacion permanente por las secuelas tragicas de la guerra (ver Anexo, fig. 19-20). Por el tenor
y la calidad de las imagenes, 1a muestra fue descripta por Lu Xun en un articulo de la época como

“una experiencia visual memorable” (Tang, 2008: 121).

Ademas de las publicaciones y exhibiciones de obras extranjeras, en el transcurso de 1929
y 1930, Lu Xun realiz6é también una serie de traducciones que fueron de gran influencia para la
consolidacion del Movimiento xilografico moderno. A través de ellas, introdujo un conjunto de
ideas diversas en relacion al arte, la literatura, las ciencias sociales, el pensamiento politico y la
filosofia de Occidente a China. Tradujo a partir de fuentes japonesas, textos socialistas y
anarquistas sobre critica literaria y teoria del arte de autores como Leo Tolstoy, John Ruskin, Peter
Kropotkin y William Morris los cuales fueron intensamente debatidos en la época. A raiz de la falta
de referencias teoricas claras y al interés entre los circulos de intelectuales y artistas de izquierda
por la teoria del arte del marxismo ruso, Lu Xun dio prioridad en este tiempo a las obras de Anatoly
Lunacharsky y Georgi Plejanov, las cuales fueron publicadas a mediados de 1929 en una serie

especial titulada “Teoria cientifica del arte” (Yishu de kexue lilun) (Wong,1991).

Cabe remarcar, ademas, que para esta época se introdujeron en China las propuestas y
estilos de diversos movimientos artisticos europeos como el impresionismo, el
postimpresionismo, el fauvismo y el expresionismo aleman. Esta intensa circulaciéon de ideas se

realizé sobre todo a través de los estudiantes chinos que volvian al pais luego de haber estudiado

69 Las obras de artistas como Max Beckmann, Otto Dix, George Grosz, Enrich Heckel, Erns Ludwig Kirchner, Oskar
Kokoschka, Emil Nolde, Max Pechstein y Egon Schiele contribuyeron entre 1905 y la década de 1920 a un renacimiento
sin precedentes del arte grafico en Alemania, en especial del grabado xilografico —que fue el primer y mas importante
formato utilizado- aunque también se incluyeron en este movimiento dibujos, carteles, libros ilustrados y revistas
(Leighten, 2013)
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en Paris y Berlin (Kao, 1983). Muchos de ellos, animados por un fuerte sentido de conciencia social
y de nacionalismo, comenzaron incluso a formular demandas mas comprometidas en relacién a la
funcién del arte, rechazando su aceptaciéon como un mero objeto de goce estético y de creacion
individual (Wasserstrom, 1991). Tras haber franqueado los limites que imponia la practica de la
pintura tradicional e insatisfechos con la nocién del “arte por el arte” que también sostenia la
pintura occidental (predominante en las academias e instituciones de arte en Shanghai y
Hangzhou), estos estudiantes buscaban una nueva concepcién del arte, que fuera relevante en la

practica y pertinente respecto de las condiciones histdricas que vivia el pais.

Desde una mirada internacionalista, como se sefial6 antes, Lu Xun fue receptivo a tales
demandas, comprometiéndose a brindar a través de la difusiéon de las obras extranjeras, una
alternativa para repensar con nuevas referencias y herramientas tedricas las propias condiciones
materiales de accion y las posibilidades concretas que podian abrirse para el cambio. En este
sentido, pensaba que “s6lo luego de un minucioso y exhaustivo estudio de las obras, teorias y
criticas de arte podia haber esperanzas para la emergencia de un nuevo arte y de una nueva critica

del arte en China” (Sun, 1974: 60).

Al considerar las traducciones, publicaciones y exhibiciones realizadas como intentos de
acercamiento y comprension del otro —-un otro extranjero- asi como de inclusién de nuevos
sentidos, el lenguaje escrito y las imagenes visuales ofrecieron una forma de mediacion cultural
que produjo efectos renovadores en el ambito del pensamiento y la cultura del pais. A pesar de la
inestabilidad politica del régimen nacionalista y de las relaciones de dominaciéon que en lo
econdémico y lo militar buscaron extender las potencias europeas luego de la fundacién de la
Republica, la recomposicion cultural y la integracidn que buscaron muchos intelectuales chinos a
partir del contacto con las ideas y experiencias extranjeras, resultaron fundamentales en el
proceso de definicion de su propia modernidad en la coyuntura de principios del siglo XX. En este
sentido, las nuevas practicas que surgieron a partir de las transformaciones del lenguaje, tanto en
el terrero del arte como de la literatura, no fueron sélo una experiencia concreta de “lo moderno”

chino, sino también de la historia de sus contactos y confrontaciones con Occidente.

Atendiendo a este proceso, es posible considerar el fenémeno de “lo moderno” chino a
principios del siglo XX no como algo dado o presupuesto por el contacto con Occidente, sino como
una construccién discursiva compleja, histéricamente situada y fruto de renovadas vinculaciones
y confrontaciones entre lo propio y lo ajeno. Lu Xun desempeii6 un papel clave al viabilizar una
concepcion de “sintesis” a través propuestas culturales concretas, orientando a los jovenes
artistas a mirar y aprender de las fuentes extranjeras pero considerando siempre la necesidad de

retorno, didlogo y evaluacién de las propias condiciones. En ello, esta estrategia se asemejaba a la
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seguida por los comunistas liderados por Mao en las zonas montafiosas y rurales de Jiangxi, al
buscar adaptar las consignas marxistas-leninistas a las condiciones histéricas especificas de China
en ese momento. La comprensidn de los modelos ajenos serviria en tltima instancia no sélo para

reflexionar sino también para intervenir directamente sobre lo propio.

Con el apoyo de Lu Xun, este movimiento artistico centrado en el grabado xilografico fue
cobrando forma y dinamismo; atin sin un anclaje institucional ni un manifiesto que los definiese,
sus artistas fueron tomando contacto con el estilo y las formas de los grabados japoneses y
europeos de la misma época, animandose a partir de ello a la practica y a la experimentacion.
Fueron parte ademas, de una intensa circulacion de ideas en relacién a una nueva concepcion del
arte moderno en China exponiendo en ella al grabado como una forma valida y legitima de

expresion.

La revalorizacidn local del grabado xilografico se enriquecio6 con el aporte de las influencias
externas, al tiempo que se revelaban sus posibilidades como instrumento accesible y efectivo de
comunicacion y difusién de ideas. En este sentido, fue utilizado por los artistas del Movimiento
durante la década de 1930 para expresar su preocupacion y descontento frente al deterioro de la
situacion social y politica del pais, a medida que se acrecentaba la violencia y avanzaban los
enfrentamientos militares en la ciudad y en el campo. En este proceso inicial, fue fundamental el
intento de Lu Xun “por sintetizar lo que consideraba mas valioso de la cultura europea y japonesa
con los aspectos positivos de la tradicién artistica china” (Andrews, 1998: 6). El arte del
Movimiento xilografico fue entonces una forma que, desde sus comienzos, sintetizé6 de manera
integradora las aspiraciones cosmopolitas de sus practicantes con las particularidades de la
situacion social y politica de China. Sera de nuestro interés en el préximo capitulo, la

representacion de esta articulacion entre el arte y la politica, en el marco coyuntural de 1932.

En este capitulo he intentado dar cuenta de las implicancias que tuvieron de manera
simultanea el avance cultural de los grupos de izquierda en la ciudad de Shanghai y la impronta
de ciertos movimientos graficos extranjeros en el surgimiento del Movimiento xilografico y en la

promocién del grabado por parte de Lu Xun.

Hemos visto que el estatuto moderno del grabado creativo tomé a partir de la intervenciéon
de este escritor una orientacion cultural y politica definida, en articulacion con el contexto politico
y artistico de la época, a nivel nacional e internacional. En ello intervino, como buscamos

demostrar aqui, el crecimiento de las actividades y propuestas culturales del movimiento de
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izquierda en Shanghai asi como la impronta de los textos y piezas graficas extranjeras. Estos
fueron recuperados y difundidos por Lu Xun a través de traducciones, publicaciones y
exposiciones publicas, con la intencién de que sirviesen como modelos de referencia y objetos de
reflexion sobre los propios limites, condiciones y posibilidades para el desarrollo del grabado

moderno en China.

Hemos visto que la “estética del vigor” que defendié Lu Xun alaluz de estos aportes, supuso
para la creacion de los nuevos “grabados creativos” no so6lo la adopcién del principio de
representacion realista, como enfoque para abordar la lectura de los acontecimientos de la época,
sino la integracion consciente del trabajo intelectual y del trabajo manual en el mismo acto
creativo como practica artistica valida. La propuesta de renovacién que busc6é entonces el
Movimiento xilografico implicaba tanto la superacién de un modo de entender el trabajo del
artista, ya no sélo reducido al plano intelectual, auténomo y subjetivo sino con una funciéon social
y un valor cultural especificos en tanto un trabajo comprometido y en contacto con las

circunstancias politicas y sociales de su entorno.

Veremos entonces pronto que el desarrollo de un arte moderno propio, realista y con
contenido social fue el proposito que se instauré con fuerza entre los artistas que participaron de
este movimiento, a partir de los dramaticos acontecimientos politicos del afio 1932. Desde
entonces, se abriria para ellos una nueva posibilidad de expresiéon como artistas, pero también un
camino hacia la representacion realista de los conflictos sociales que comenzarian a recrudecer
en visperas de la guerra contra Japon. Precisamente, el siguiente capitulo de esta tesis buscara

acercarse a la comprension de este proceso.
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CAPITULO 6

Arte, politica y realismo

En este capitulo propongo considerar dos aspectos de la articulaciéon entre el arte y la
politica expresados por el Movimiento xilografico moderno a partir de los sucesos del afio 1932:
el problema de la representacidn de lo real en el arte grafico y el problema de la inteligibilidad de
las obras. Buscaré dar respuesta a la pregunta acerca de cdmo lainmediatez de “lo real”, expresada
en la irrupcién de la violencia social y los enfrentamientos politicos que siguieron al ataque
japonés en Shanghai a principios de ese afo, condujo a Lu Xun y a los artistas del Movimiento a
sostener un cambio en el modo de concebir el objeto de representacion de sus obras asi como a
buscar un lenguaje visual mas simple, evocativo y directo para volver su comprensién mas

accesible a un publico mas amplio.

El “fin del arte por el arte” fue la consigna que, ya sugerida en la década de 1920 a partir del
avance de las ideas radicales y de los grupos culturales de izquierda afines al Partido comunista,
se levanto con fuerza a partir de 1932 como una expresion del arte grafico en decidido rechazo a
las imagenes idilicas, sublimes y enajenantes, tanto las del pasado como las del presente. La idea
del “arte por el arte” atravesaba de distintas maneras las propuestas estéticas tanto de la antigua
pintura erudita como del modernismo literario, las bellas artes de inspiracién occidental y las
nuevas representaciones comerciales y publicitarias de Shanghai. El fin de esta concepcién
compartida fue la expresidon que tradujo en términos directos la articulacién entre la propuesta
teodrica del grabado moderno —como una produccidn artistica orientada a la critica social y a la
denuncia politica- y el compromiso ideoldgico de sus artistas en contacto con los acontecimientos
de la época. En este sentido, sostenemos aqui que la vinculacion del arte grafico con la politica se
fundé en este periodo sobre la necesidad imperiosa de sacar a la luz la situacién de las clases
sociales mas desprotegidas y de registrar de un modo narrativo y visual concreto la realidad social

que puso en descubierto por su parte, la crudeza repentina de la guerra.
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Este capitulo buscard mostrar, por lo tanto, cémo la concreciéon de un nuevo modo de
representacion, realistay de época, dio cuenta de la ruptura consciente que efectué el Movimiento
xilografico en relacién a la idea del “arte por el arte” que aludia a la representacion artistica
abocada a la expresién personal y al goce estético de caracter individual y subjetivo. Este quiebre
material e historico fue el que produjo el fin de una concepcidn estética elitista y restringida y el
surgimiento de una nueva nocién de representacion, vinculada al reconocimiento de un publico
mas amplio como necesario destinatario de las obras. Con la comprensién de esa ruptura, se
inaugurarian las condiciones de posibilidad para la accién directa de una incipiente comunidad
de grabadores en Shanghai. Ademas, con el aporte de Lu Xun, se definiria en este tiempo una
nocion del arte moderno y de la practica artistica, ya no de contenido y formas romanticas y
anodinas, sino vinculadas a la representaciéon visual de la coyuntura histérica unida al

compromiso politico de sus realizadores.

1. El bombardeo japonés de 1932 y su impacto en los registros visuales de la época

Poco podria haber sospechado Lu Xun que la ruidosa conmocién que sigui6 al estruendo del
28 de Enero de 1932, daria paso a un giro abrupto en el curso de los acontecimientos politicos en
Shanghai. Menos atn podria haber calculado las consecuencias que traeria la repentina irrupcion
de una situacion bélica para el panorama cultural de los afios siguientes. Desde ese dia y como
parte de una estrategia ofensiva de avance sobre el territorio chino, Japén lanzo un sistematico
ataque sobre la ciudad. Diez afios antes de Pearl Harbor, con treinta buques, cuarenta aviones y

siete mil soldados armados, probaba de este modo su capacidad militar frente a China.”?

La ofensiva japonesa en Shanghai respondia a un plan deliberado para desviar la atencion y
los recursos chinos hacia la defensa de esta ciudad, ganando mayor espacio de maniobra en
Manchuria, al noreste del pais. En pleno despliegue imperialista, Japén buscé la expansion de su
esfera de influencia en China, tomando control y sosteniendo alli desde 1931 el estado titere de
Manchukuo, a fin de garantizarse el acceso a esta estratégica region, tanto en términos econémicos
como geopoliticos. Gracias a este control inicial obtenido en Manchuria, Japén intent6 extender su
dominio sobre la provincia china de Shandong, instalando alli sus industrias armamentisticas y
estableciendo una base militar que le serviria para invadir China en los afios siguientes. No
obstante esta motivaciéon de fondo, el ataque a Shanghai fue admitido inicialmente por las

autoridades japonesas como una reaccion justificada a una serie de agresivos boicots anti-

70 Este ataque directo que durd treinta y tres dias, se conoce en la actualidad como la Guerra o el Incidente de Shanghai
de 1932 (en chino, Yi erba Shibian [Incidente del 28 de Enero]). Para un estudio minucioso de estos eventos politicos,

ver Jordan, D. A. (2001). China's trial by fire: The Shanghai War of 1932. Ann Arbor: University of Michigan Press.
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japoneses y al peligro de que sus concesiones e industrias fueran afectadas. Aun temiendo una
represalialocal, el alcalde de Shanghai intent6 contener los movimientos nacionalistas de protesta,
protagonizados sobre todo por estudiantes y trabajadores adherentes al Partido comunista, pero

la ofensiva japonesa fue mas alla de cualquier reaccion esperada (Spencer, 2014).

Tras varios dias de despliegue, el bombardeo alcanz6 a una parte importante de la ciudad,
afectando sobre todo la Estacion Norte y los distritos de Jiangwan y Zhabei (ver Anexo, fig. 21). Las
naves japonesas persistieron en el ataque directo a blancos civiles durante varias semanas, siendo
muy altos los costos tanto en pérdidas humanas como materiales. Se destruyeron grandes areas
del sector urbano mas poblado, quedando viviendas, fabricas, escuelas, negocios y edificios
publicos seriamente dafados o reducidos a escombros. Hubo seis mil victimas civiles que
murieron como resultado del bombardeo aéreo, del ataque por tierray de los disturbios en la calle,
mientras que mas de ochocientas mil personas fueron refugiadas o desplazadas de la ciudad a raiz

de los destrozos, del estado de desorden y de la violencia desatada (Jordan, 2001).

Ante la gravedad de la situacion, las estrategias de defensa del gobierno nacionalista chino
se desplegaron a través del 192 Ejército de Ruta (shijiu lujun), cuyos comandantes Jiang Guangnai
y Cai Tingkai -conscientes de la desventaja en que se encontraban en términos de recursos
militares y técnicos- llamaron a la poblaciéon de Shanghai a una movilizacién generalizada (ver
Anexo, fig. 22). Los acontecimientos de este episodio bélico, a menudo oscurecidos por el estallido
generalizado de la guerra contra Jap6n a partir de 1937, marcaron un antecedente importante
acerca del modo en que el Ejército y los propios habitantes de esta ciudad buscaron hacer frente
al ataque, resistiendo y luchando desde trincheras improvisadas contra las tropas modernas del
Ejército japonés. En estas circunstancias, se llevd adelante una estrategia de resistencia y de
defensa nacional que condujo a la poblacién por primera vez, luego de los turbulentos afios
posteriores a la fundacién de la Republica, a reunirse y a colaborar en pos de un objetivo comun

(Goodman, 1995).

Aun asi, la urgencia y la magnitud de las evacuaciones reveld la situaciéon de indefension y
precariedad que afect6é a un gran nimero de personas, sin distincion de clase. El ataque aéreo
habia destruido completamente el distrito residencial de Zhabei, debiendo “mas de 230.000
civiles desplazarse en busca de ayuda humanitaria al area de las concesiones extranjeras” (Zarrow,
2005: 269). Un éxodo masivo de refugiados desde la zona de conflicto inundé con desesperacion

las calles del norte de la ciudad (ver Anexo, fig. 23-25). Entre ellos se encontraba Lu Xun, quien
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logré sobrevivir a los incendios y disparos, y trasladarse temporalmente junto a su esposa al area

neutral de las concesiones britanicas. 71

El enfrentamiento se mantuvo de manera sostenida desde el 28 de Enero al 3 de Marzo,
fecha en que la Liga de las Naciones intervino mediante una resolucién para pedir un inmediato
cese del fuego. Aunque esta medida fue acatada por los comandantes japoneses, afirmados en la
percepcidén de su propia victoria y superioridad militar, los saqueos y disturbios, las persecuciones
y hostigamientos en lugares publicos estuvieron lejos de concluir. Luego de sucesivas
negociaciones, recién el 5 de Mayo China y Japo6n firmaron oficialmente el “Acuerdo para el cese
de hostilidades” en Shanghai (Songhuting zhanxieding). A raiz del conflicto, Japén sufrié 4.000
bajas mientras que las de China superaron las 14.000 victimas, incluyendo civiles y soldados poco
preparados y en inferioridad de condiciones, en términos de recursos militares, economicos y
técnicos (Jordan, 2001). “La opinién publica estaba electrificada, pero Nanjing [sede del gobierno
nacionalista] no alteré su politica. Las incursiones japonesas en el norte de China continuaron
desde su base militar, instalada en Manchukuo” (Zarrow, 2005: 269). Tras finalizar el conflicto, el
192 Ejército de Ruta fue reasignado por Chiang Kai-shek para suprimir las insurrecciones
comunistas en la regién de Fujian, reaccién que despertaria no pocas criticas incluso entre los

propios nacionalistas.

Debieron pasar varias semanas antes que la ciudad de Shanghai recobrase cierto ritmo de
normalidad. La extensiéon del bombardeo habia provocado un cambio dramatico en las
condiciones materiales para el desarrollo cultural. No obstante, cabe decir también que el alcance
de los destrozos ocurridos y el impacto deshonroso de la guerra para el pueblo chino dio un
impulso importante a la busqueda de reconstruccion. La violencia con la que habia irrumpido el
ataque, asi como los resultados que quedaron a la vista, dejaron una impronta muy fuerte en la
mirada de los propios habitantes chinos y en la de muchos testigos extranjeros en la ciudad. En
relacion a ello, “la respuesta de muchos artistas a la gravedad de los acontecimientos, estuvo
determinada por las convenciones genéricas y formales de los soportes y medios técnicos que

elegian o que podian tener atn a su disposicién” (Tang, 2008: 116).

Hubo durante este periodo, un interés particular por registrar visualmente los
acontecimientos vividos. Se tomaron muchas fotografias que aparecieron como testimonios
visuales indispensables en numerosas publicaciones de la época, tanto de edicién y difusiéon a
nivel local como internacional (Lin & Tsai, 2014). Cabe destacar aqui que la guerra de Shanghai

fue el primer enfrentamiento en la historia moderna de China documentado ampliamente con

71 El conflicto bélico no afect6 la relacién de Lu Xun con Uchiyama Kanz0, quien le brindd refugio en su propia casa,
hasta que el escritor pudo establecerse durante dos meses en la seccidn britanica de las concesiones (Tang, 2008).
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fotografias. En efecto, un sinnimero de vividas capturas fotograficas apareci6 en diarios, revistas
y publicaciones especiales, convirtiéndose rapidamente en un soporte fundamental para la
narracion y el andlisis de los eventos ocurridos. Asi, por ejemplo el semanario francés
L’lllustration dedicé un suplemento especial a cubrir con imagenes los sucesos de la guerra (Ver
Anexo, fig. 26). Su marca distintiva, como su nombre lo sugiere, era la utilizacién de una rica
iconografia en cada nimero mediante el uso de grabados, dibujos y sobre todo fotografias. Este
era el estilo de los periddicos extranjeros que circulaban en el area limitada de las concesiones?2

y que cubrieron intensamente todo el transcurso de la guerra (Paul, 2010).

Dadalaimpronta de suinmediatez, dificilmente otras formas de arte visual podian competir
con la fotografia como un medio de representacién grafica instantaneo y preciso en la captura de
las imagenes en pleno conflicto (ver Anexo, fig. 27). Aun asi, resultaba todavia un medio restrictivo
y costoso, asociado a las publicaciones culturales que reproducian los extranjeros que vivian de
manera temporal y aislada en la ciudad (Yeh, 1997). La necesidad de registrar la crudeza de los
acontecimientos, asi como también la iniciativa de reunir fondos para apoyar al movimiento de
“resistencia nacional” motiv6 a muchos artistas chinos a realizar numerosos trabajos en pintura
de estilo tradicional (guohua), pinturas al 6leo, dibujos y caricaturas, pero también un nimero
significativo de grabados en madera (Kuo, 2007). Sin embargo, lo que sobrevino luego de los
primeros impulsos de produccién de este tipo de imagenes como testimonios visuales, fue el
problema de su efectiva difusiéon ya que la mayoria de los circuitos editoriales, educativos y

culturales se habian suspendido debido a los destrozos.

A pesar de estas condiciones, la causa de la “resistencia nacional” que surgié a partir del
ataque, permitié asumir a muchos artistas e intelectuales del movimiento cultural de izquierda un
rol muy activo en la reconstrucciéon (Tang, 2008). Poco tiempo después de finalizado el
enfrentamiento, se conformd la “Alianza general del campo cultural de izquierda” (Zhongguo zuoyi
wenhua jie zong tongmeng), que procur6 colaborar en las actividades de asistencia y recuperacion
en la ciudad. A partir de este propoésito amplio, una de las primeras iniciativas fue restablecer en
Abril de 1932 las actividades de la “Liga de artistas de izquierda” (Meilian) a fin de constituir una
nueva sociedad de arte que emprendiese un movimiento artistico dirigido hacia un publico mas
amplio. Con ese fin, fue fundada el 1 de Mayo de 1932 una nueva revista sobre arte y literatura
titulada “Edad moderna” (Xiandai), la cual circulé con continuidad durante tres afios. Dada la
suspension de otras publicaciones independientes similares debido a los dafios sufridos en la

ciudad, esta revista tuvo inicialmente un gran éxito en su alcance. Si bien éste fue un medio

72 Aunque los primeros enfrentamientos tuvieron lugar en el distrito Hongkew, area de las concesiones japonesas en
Shanghai, el conflicto se extendi6 luego lejos de las residencias y zonas de circulacion de los extranjeros. En efecto, la
mayoria de las concesiones extranjeras resultaron intactas.

144



orientado sobre todo a la critica literaria, siguié con interés los cambios en la escena de las artes

visuales fuera del circuito de arte estrictamente institucional (Reed, 2004).

En este contexto de reconstruccion en los margenes de lo establecido y de busqueda de un
resurgimiento cultural en los meses posteriores al ataque, se conformaron varios grupos artisticos
vinculados al movimiento politico de izquierda. Uno de ellos fue la “Sociedad pictérica Campo en
primavera” (Chun de Huahui / Spring Field Painting Society) 73, que continu6 la linea de trabajo de
la disuelta “Decimoctava Sociedad de Arte” de Shanghai y en muchos aspectos mantuvo sus
mismos propdsitos: “servir a la nueva sociedad y convertirse en un instrumento poderoso en la
educacidn, la informacidén y la organizaciéon de masas” (Tang, 2008: 118). Asimismo, este nuevo
grupo buscé avanzar en dos objetivos clave: “crear un espacio institucional para artistas pobres y
no reconocidos y fomentar un tipo de arte realista y de época que perteneciese a la mayoria de la

gente” (Li, 1981: 6).

Una semana después de que tales objetivos se publicaran como un manifiesto en el
semanario “Noticias literarias y artisticas” (Wenyi xinwen), un ejemplo de ese nuevo “arte de época”
apareci6 en el segundo niumero de “Edad Moderna” en Junio de 1932. Se trataba de un grabado
xilografico titulado “Una escena en Zhabei” (fig. 16) de Hu Yichuan, miembro de la antigua

Décimoctava Sociedad de Arte de Hangzhou.

Fig.16. Hu Yichuan, Una escena en Zhabei, 1932, xilografia.

73 Para una mejor comprension del sentido de los nombres de éste y otros grupos y sociedades de arte, he afiadido a la
transliteracion del chino, el nombre en inglés de estos términos, tal como también se definen en las obras de Shirley Sun
(1974) y Xiaobing Tang (2008). En el glosario, al final de la tesis, se incluye asimismo la traduccién en chino.
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En esta imagen se representaban los resultados del ataque japonés en el distrito de Zhabei,
el area que resulté mas afectada por el bombardeo, con un enorme niimero de victimas, viviendas
y edificios en ruinas (ver Anexo, fig. 28). A través de un estilo directo y lineal, la composiciéon de Hu
Yichuan exponia en primer plano tres victimas caidas, bajo la sombra de una hilera de columnas
rotas que mostraba los efectos ruinosos del ataque. En la escena de fondo, nubes de humo,
escombros y siluetas de heridos se perdian en la soledad de un paisaje urbano devastado.
Apelando a la comprension sensorial y a la emocionalidad del espectador, el silencio de los
cuerpos caidos contrastaba con la conmocion de los estruendos a la distancia. La crudeza y el
realismo con que el artista habia resuelto la narracién visual de los acontecimientos en Zhabei, se
acentuaban a la vista del espectador con el estilo sobrio y regular de las lineas. Del mismo modo,
el contraste de los planos blancos y negros definia con dramatismo el resultado fatal de la escena.
De este modo, Hu explotaba intencionalmente las posibilidades expresivas de la xilografia como
soporte, a la vez que le otorgaba al mensaje contenido en la imagen un fuerte efecto politico de
exposicién y denuncia. En el mismo sentido, aparecieron otros grabados que exponian con

dramatismo los resultados del ataque (fig. 17-18).

Fig.17. Luo Qingzhen, La historia de un nifio, Fig.18. Chen Tiegeng, Mdrtires, 1932,
1932, xilografia. xilografia.

Elimpacto de la guerra en el arte grafico comenzaba a reflejarse de este modo, poniendo de
manifiesto la pervivencia de ambitos clandestinos y marginales de produccién y circulacién de
imagenes de caracter critico y con un contenido social explicito. En este punto, podemos afirmar
que la reaccion que siguid al ataque japonés en Shanghai tuvo un impacto decisivo en el desarrollo
del Movimiento xilografico y en el reconocimiento del grabado xilografico como un medio
significativo y potente de representacion de la realidad. El ataque no sélo intervino presionando

la exposicion de los desposeidos y victimas de la violencia social y del conflicto politico como tema
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apremiante de representacion visual, sino que también ayudé a clarificar la causa publica que
abrazaron los artistas de este movimiento y a identificar al pretendido publico masivo al que
dirigia sus trabajos. Ademas, el esfuerzo de los artistas para explorar el impacto emocional de la
guerra extendi6 considerablemente su vocabulario visual y demostro6 que el grabado podia ser un
instrumento efectivo de intervencién sobre lo publico y lo masivo, asi como un medio de

expresividad invaluable.

Si bien desde 1931, algunas xilografias de Hu Yichuan, Chen Tiegeng y Jiang Feng habian
aparecido ya con cierta regularidad en el semanario Wenyi xinwen, “Una escena en Zhabei” fue la

primera estampa en difundirse ampliamente a través de este medio.

Mediante su reproducciéon como una imagen de circulacién masiva, [la obra] entraba en un
reino visual casi tactil, que era contiguo a la experiencia de vida de todos los dias. En este
aspecto, una pintura al 6leo o una pintura tradicional de paisaje dificilmente podian competir

con una estampa grabada en madera ya que su impresién permitia una experiencia visual mas

movil (Tang, 2008: 120).

Aunque el grabado xilografico seguia siendo un formato de arte marginal y poco usual en
las revistas culturales mas reconocidas del circuito comercial, a diferencia de muchas fotografias
que cubrieron la guerra, aportaba un enfoque interpretativo tnico para comprender la mirada de
los artistas sobre la realidad politica y social de la época. Incluso cuando “algunos grabados no

seguian una narrativa lineal, constituian un comentario visual de la historia contemporanea” (Lin

& Tsai, 2014: 71). Este era el caso de los grabados de Liu Xian (1915-1990), en su serie “Deuda de
sangre” (fig.19).

Fig. 19. Liu Xian, de la serie Deuda de sangre, 1932, xilografia.

Con un estilo compositivo y técnico distinto al de Hu Yichuan, Liu Xian en esta serie,
describia la violencia de los enfrentamientos en la calle luego del ataque de 1932. Logrando

acercarse al efecto evocativo propio de una fotografia, este grabado mostraba al espectador la
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escena de una calle transformada por el estallido de una explosién a la distancia. Dos soldados
vistos de espalda, japoneses por su uniforme, eran testigos en la imagen del avance sostenido de
un tanque de guerra. El predominio en la composicién de los planos oscuros, de las lineas
quebradas y las tramas toscas organizando el sentido de las formas asi como la figuracion sencilla
de las siluetas humanas acentuaban la proximidad de la obra al espectador, su caracter inmediato,
realista y directo. Asimismo, el ritmo expresivo de las lineas talladas como trazos enérgicos y
rapidos por el artista, revelaba algo sobre la naturaleza de su propia experiencia como observador
de los hechos narrados en la imagen. Testimonio visual de este este periodo es también la obra

“Prisionero” de este mismo artista (fig. 20).
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Fig.20 Liu Xian, “Prisionero”, de
la serie Deuda de sangre, 1932,
xilografia.

Estas imagenes eran parte de otros 21 grabados que completaban la serie que Liu Xian habia
realizado en 1932 para documentar el impacto de la agresién japonesa en Manchuria y Shanghai,
los abusos cometidos contra la poblacidn, asi como la propia resistencia del pueblo chino (Li, Li &
Ma, 1981). Su trabajo aqui se basaba no s6lo en su experiencia directa como testigo del ataque en
Shanghai sino también en las fotografias, crénicas periodisticas y reportes de los acontecimientos
de la guerra que habia reunido intencionalmente como documentos para “retratar con mayor

fidelidad lo real” en sus obras (Ver Anexo, fig. 29-30) (Sun, 1974: 73).

A partir de estas consideraciones, podemos ver cémo el caracter narrativo de las imagenes
era descubierto y valorado por los artistas grabadores, ante la urgencia de organizar un relato
simple, fiel en su realismo a los hechos ocurridos y efectivo en su llegada al publico. No obstante,
para que esta experiencia se hiciera visible, era necesaria la elaboracién de una estrategia
discursiva. El grabado xilografico se revelaria a partir de entonces como un instrumento eficaz
para contar y exponer lo que en otros medios permanecia invisible, ignorado o silenciado. De este

modo, el arte concebido como una herramienta de denuncia y critica social se convertiria en ese
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dispositivo necesario para efectuar un cambio en el modo de representacién pero también en la

percepcidn de los propios artistas en relaciéon a su trabajo y a la funcién social de las obras.

Aun con sus ruinosas consecuencias, la guerra fue un referente que actué como factor
dinamizador para la expresion del cambio. A partir de un proceso de revalorizacion y
reconocimiento, articulado gradualmente desde fines de la década de 1920, el grabado fue
obteniendo con los sucesos de 1932, una inédita visibilidad. Logr6 ademads, un nuevo
posicionamiento en el campo artistico vinculado al activismo de izquierda, que se desarroll6 atin
en la clandestinidad y bajo condiciones de persecucién y censura. A nivel conceptual, vemos aqui
coémo el cambio en el orden de las ideas se revel6 al pasar de la idea del arte como un medio para
la creacion individual a la del arte como una herramienta de uso colectivo y social para la

representacion de una época.

Asi, esta nueva concepcion estética que apelaba a un “arte comprometido”, “realista y de
época” marcaba una ruptura respecto de la aceptacion acritica del “arte por el arte”, aquel ideal
estético incuestionado hasta entonces. Paradojicamente, el quiebre en la percepcién de estos
artistas sobre la obra de arte como un instrumento de expresion auténoma y de singularidad
radical, implicaba su devolucién al mundo de la vida, a la praxis cotidiana, a la realidad de los
hombres comunes, al dramatismo del conflicto y de la muerte. La manifestacién de este nuevo
“arte para la vida” se sostendria por lo tanto, gracias al reconocimiento ya no de una conciencia
subjetiva a ser expresada, sino de una “conciencia critica” (Biirger, 2009) respecto de la realidad
social a ser representada. Esta posicion se fue definiendo para Lu Xun en términos politicos e

ideolégicos, al calor de los acontecimientos que siguieron al estallido de la violencia en 1932.

A partir de la irrupcidn repentina de la guerra en Shanghai, el surgimiento de una necesidad
social de representar con inmediatez los efectos dramaticos del combate asi como la extendida
penuria de las victimas convirtié al grabado en un soporte eficaz, como instrumento de registro,
de exposicidn y de denuncia. Continuando con esta linea de indagacion, en el siguiente apartado,
buscaré dar cuenta de qué modo luego de este evento critico, fue surgiendo en la ciudad un espacio

distintivo de produccién y circulacién de grabados.

2. De las cenizas de la guerra: la busqueda de intervencion en los margenes

A causa del bombardeo, la sede de la Décimoctava Sociedad de Arte en Shanghai fue
destruida: se perdi6 el taller junto con las prensas, herramientas y obras que no pudieron ser
rescatadas por sus artistas. No obstante, este vacio fue sucedido por una rapida organizacién de

clubes y sociedades, las cuales atin en peligrosa clandestinidad trataron de actuar ubicindose a
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un paso por delante de las medidas de persecucion y represion. Los riegos que sufrieron se
correspondian con el deterioro general del panorama politico del régimen. Desde 1931 con el
establecimiento del “Terror blanco”, como se conocié a las medidas anticomunistas que tomo el
gobierno nacionalista en las principales ciudades de China, las condiciones para el desarrollo del
arte en Shanghai habfan empeorado sensiblemente. Revistas y libros con nombres en idioma ruso
o incluso con portadas de color rojo fueron censuradas o prohibidas por el régimen (Zarrow,
2005). Se clausuraron librerias y se prohibi6é la publicacién de autores como Upton Sinclair,
Stringberg, Ibsen, Chekhov, Gorky, Lunacharsky asi como muchos otros escritores rusos y chinos
identificados con el avance del comunismo. Lu Xun se quejaba en agosto de 1932 que “las librerias
que quedaron abiertas fueron reducidas a vender libros de aritmética e historias infantiles” (Sun,

1974: 88).

Esta ola de persecuciones y de censura a toda manifestacién de oposicién al régimen se
extendié entre 1932 y 1934 a toda la regién circundante a Shanghai, incluyendo Suzhou y
Hangzhou desde donde provenian muchos trabajadores, estudiantes y artistas afines al Partido
Comunista (Wasserstrom, 1991). El surgimiento de la “Sociedad pictdérica Campo en primavera”,
gque mencionamos previamente, ocurrié precisamente bajo estas condiciones. En tanto los
grabados en blanco y negro generaban un rico y vasto registro visual para una época en profunda
crisis, el movimiento xilografico moderno, a diferencia de otros grupos artisticos, asumiria una
relacién directa con los acontecimientos de su época emergiendo “como un movimiento de

vanguardia autoconsciente, con un impacto politico concreto” (Tang, 2008: 116).

De las cenizas de la guerra, el Movimiento resurgiria con mayor impulso y claridad
propositiva, reafirmandose Lu Xun como guia para muchos jévenes artistas que durante los afios
siguientes formaron parte de él. En efecto, tiempo después del ataque, pudo volver a su lugar de
trabajo decidido a reiniciar su obra literaria y a continuar con la difusién del grabado. En una

entrada de su diario tiempo después, comentaba aquellas circunstancias:

La lucha que estallé en Shanghai en la noche del 28 de Enero crecié mas y mas feroz hasta que
debi evacuar, dejando mis libros y papeles bajo el fuego. Si ellos resultaban quemados ese
bautismo de fuego lavaria aquellos oprobiosos epitetos de “disconforme” y “miscelanista”.”+
No habria imaginado que a mi regreso a finales de Marzo encontraria mis papeles intactos.
Entonces empecé a hurgar entre ellos y a hacer una seleccion, como un hombre que acaba de
recuperarse de una peligrosa enfermedad y siente curiosidad de tocar su piel arrugada y de
mirar sus rasgos enflaquecidos en el espejo (Lu, 1932: 171-172).

74 Lu Xun se referia a los términos usados en su contra por Liang Shiqiu, critico literario y editor de la revista de la
“Sociedad de la Luna creciente” (Xinyue she), quien defendia un estilo literario humanista aunque conservador,
desvinculado de cualquier propoésito politico. Acerca del debate entre el circulo literario de orientacion liberal del cual
Liang Shiqiu era parte y los escritores de la Liga de Izquierda, a la cual Lu Xun pertenecia, ver Denton (1996). Modern
Chinese Literary Thought. Stanford University Press. Pp.49-50.
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A partir de ese punto de inflexién histérico que habia significado la experiencia del ataque,
como si se tratase de un verdadero “bautismo de fuego”, Lu Xun se encamin6 hacia una busqueda
mas decidida de intervencion politica a través del arte, generando nuevas acciones culturales en

los margenes de los circuitos reconocidos de produccidn artistica de la ciudad.

Esta reorientacién se tradujo en cambios materiales concretos. Al no ser el grabado una
practica legitima apoyada en términos econémicos por las academias establecidas ni por los
circuitos comerciales propios del mercado de arte, se modificaron seriamente las condiciones de
trabajo para los artistas que se inclinaron a su practica. Quienes se comprometieron con el
aprendizaje y la difusién de este tipo de obras, comenzaron a producir fuera de las convenciones
de toda institucién, en condiciones de clandestinidad y con escasos recursos econdmicos.
Consciente de esta situacidn, Lu Xun permanecio6 con ellos como mentor, resuelto en su propoésito
de extender el lenguaje del grabado como un medio de expresion de los acontecimientos de la

época, tanto como un medio eficaz de difusién politica.

A principios de Junio de 1932, como se anticip6 en el capitulo anterior, Lu Xun realiz6 una
importante exhibicion del Movimiento grafico aleman. Con la intenciéon de que estas obras
sirviesen como fuentes de inspiracion para los jovenes grabadores chinos, realizé una cuidadosa
seleccidn de algunas obras propias y otras recibidas en préstamo por la agente comunista Ursula
Hamburg, con quien habia estado organizando el proyecto desde Diciembre de 1931. 75 Se
dispusieron en la muestra obras de notables figuras del movimiento expresionista como
Alexander Anchipenko, Oskar Kokoshka, Max Pechstein, Ludwing Meidner y, de especial

consideracion por Lu Xun, obras de Carl Meffert, Kithe Kollwitz y George Grosz.

Entre los temas predominantes de este movimiento, se incluian escenas de trabajadores
enmarcados en sordidos ambientes urbanos o desolados paisajes rurales, retratos de familias
desplazadas y composiciones de grandes grupos en accion. Un ejemplo representativo de este
movimiento fue la obra de Kollwitz “Tejedores en marcha” de 1897 (fig. 21), en la que un conjunto
de personas, entre trabajadores y familias, se encaminan juntas hacia una misma direccidn,
algunos con las manos vacias, otros llevando consigo sus instrumentos de trabajo. Entre la
mayoria de hombres, en el centro de la escena se destaca una mujer que camina, sombria y

cabizbaja, cargando en su espalda a un nifio dormido. 7¢

75 Para evitar los controles y la suspicacia de la policia de la ciudad, la muestra se realiz6 en la libreria Zeitgeist
(Yinghuan) ubicada en el area las concesiones extranjeras (Sun, 1974).

76 Kollwitz habia dedicado el ciclo gréfico del cual esta obra es parte, a la representacion visual de la obra teatral de
Gerhart Hauptmann “Los tejedores” (Die Weber). En ella se narraba el levantamiento histdrico de los tejedores en Silesia
de 1844, que inicia cuando éstos deciden que su situacidn es intolerable y organizan una revuelta frente a la mansién
de su emperador. Este llama a su ejército y emprende una severa represion que ocasiona la muerte de un anciano que
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Fig. 21. Kithe Kollwitz,
“Tejedores en marcha”, de
la serie Rebelién de
Tejedores, 1897, grabado
calcogréfico.

Este retrato grupal cargado de fuerza y emotividad tuvo notable influencia en artistas como
Jiang Feng (1910-1983) 77 quien compuso a su vez una serie de grabados que revelaban la
angustiosa situacion de los migrantes rurales y de los trabajadores estacionales que poblaban los
suburbios de la ciudad. Entre ellos, la obra “Trabajadores en el puerto” (fig. 22), apareci6
publicada en la revista “Noticias literarias y artisticas”, acompafiando una nota que comentaba la

exhibicion organizada por Lu Xun.

Fig. 22. Jiang Feng,
Trabajadores en el puerto,
1932, xilografia.

se habia opuesto a la insurreccién. La pieza teatral terminaba con una conclusién que no era facil ni feliz. Kollwitz, sin
laintencién de ilustrarla, buscé crear un relato visual paralelo y autosuficiente (esto es, prescindente del texto) de modo
que quienes no estuviesen familiarizados con la obra de Hauptmann pudiesen igualmente entender la lucha continua
de los trabajadores. Las imagenes trataban temas dificiles como la pobreza y el hambre, la mortalidad infantil, la
rebelion violenta, la represalia y masacre. La artista comenzo a trabajar en la serie en 1893 y expuso las seis imagenes
que la componen cinco afios mas tarde (Prelinger, 1994).

77 Jiang Feng habia sido uno de los asistentes al taller de grabado que Lu Xun habia organizado en Agosto de 1931 junto
a Uchiyama Kakichi. En 1932 se uni6 como miembro del Partido Comunista Chino y en el mismo afio, fue electo como
Presidente de la Liga de artistas de izquierda.
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En esta estampa, el artista habia aplicado con destreza un conjunto de técnicas de incisién
sobre la madera para crear planos superpuestos y tramas de distinto espesor. La intencién de
asemejar los resultados de estas técnicas al grabado en hueco de la obra de Kollwitz resultaba
evidente, pero mas notable atn era su asimilacion tematica. Asi, sobre una descripcion visual muy
vivida del puerto, con barcos en movimiento y fibricas humeantes, aparecia una fila numerosa de
trabajadores en marcha, portando en sus manos herramientas de labranza. “Nunca antes un
grabador o incluso ningun artista visual, habia intentado representar a tal nlimero de trabajadores
chinos como contemporaneos; tampoco ninguna imagen visual previa de ellos habia sido tan

precisa como la del personaje central que preside al grupo” (Tang, 2008: 122).

Con esta xilografia, Jiang Feng sentaba un precedente importante entre sus compafieros
como precursor en la representacidn de grandes grupos en accion, un tema que resultaria central
en los grabados posteriores del Movimiento xilografico moderno. Tanto esta obra como la de
Kollwitz dejaron una profunda impresién visual que funcion6 como una red de inspiraciéon que
alcanz6 tiempo después a otros jovenes artistas chinos. Asi por ejemplo Zheng Yefu (1909-1973)
al afio siguiente produjo su serie narrativa Inundaciones (fig. 23), en la que incluia una escena

similar a la de Jiang con un extenso grupo de trabajadores en marcha.

Fig.23. Zheng Yefu, de la serie Inundaciones, 1933, xilografia.

A mediados de Julio de 1932, una agresiva purga policial en la zona de la concesion francesa,
donde se habia instalado en clandestinidad la Sociedad Chun de Huahui, condujo al arresto de

varios de sus miembros y a la disolucién del grupo. 78 Entre los que pudieron escapar, se

78 Un mes antes de este hecho, la “Sociedad pictérica Campo en primavera” (Chun de Huahui) habia logrado realizar un
taller de instruccion sobre técnicas de grabado y una exhibicién de estas obras en la misma zona de las concesiones
francesas. La intervencion policial, sin embargo, provocé tanto la disolucién del grupo como la destrucciéon de muchas
de las obras realizadas. Once artistas fueron arrestados, encontrandolos culpables y sentenciados a prisién bajo el cargo
de “poner en peligro el orden de la Republica” (Wu & Wang, 1981: 13). Entre ellos, Jiang Feng fue condenado a
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encontraban Chen Zhuokun, Ku Hungkan, Zheng Yefu y Liu Xian quienes poco después lograron
conformar otra agrupacion, conocida como “Sociedad del Viento salvaje” (Yefeng huahui/ Wild

Wind Society).

Aun bajo dificiles condiciones de organizacién y de trabajo, consiguieron con la ayuda de Lu
Xun realizar una serie de actividades que dieron una orientaciéon propositiva mas clara y
pragmatica al Movimiento xilografico. En el mes de Octubre, el escritor les ofrecié una charla
acerca de “La popularizacion del arte y el problema de las formas antiguas”, a la que asistieron
cerca de cuarenta artistas involucrados en la practica del grabado (Sun, 1974: 93). En Noviembre
de este mismo afo, viajé a Beijing para ofrecer una serie de charlas y conferencias publicas para

dar a conocer la situacidn politica que se vivia en Shanghai (fig. 24).

Fig. 24. Lu Xun ante una multitud en la Universidad Normal de Beijing, 1932, fotografia.

Simultaneamente, en Shanghai la agrupaciéon recientemente conformada organizé una
exhibicion para financiar al movimiento de resistencia frente a la agresion japonesa en Manchuria.
Como un modo de esquivar la suspicacia y el estricto control policial, esta vez sus organizadores
invitaron a estudiantes de escuelas de arte no sélo provenientes de Shanghai sino también de
localidades circundantes como Hangzhou, Suzhou, Wu Xi e incluso de Beijing con el propésito de

realizar una muestra conjunta. 79

permanecer dos afios en prision, donde continué su actividad politica organizando huelgas de hambre como protesta
pero también talleres de arte y actividades educativas (Sun, 1974).

79 Para reunir a un nimero de asistentes mas amplio y evitar la inmediata censura del gobierno, esta muestra se instalo
bajo el nombre “Exhibicién unida en ayuda del Ejército de voluntarios del Noreste”. Ademas de las obras realizadas por
los propios estudiantes, en esta muestra Lu Xun opt6 por exhibir una serie de “grabados raros” de su propia coleccidn,
sin un contenido politico explicito, pero significativos como ejemplos parailustrar a los mas jovenes en el conocimiento
de otras técnicas y formas de realizacion (Sun, 1974: 93).
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Estos contactos entre artistas permitieron dar un alcance mas amplio a la difusion del
grabado, pero también favorecieron el surgimiento de nuevos grupos interesados en el estudio y
la creacién propia de este tipo de obras. Casi simultdneamente, hacia finales de 1932 otros dos
grupos surgieron en Shanghai, cooperando entre si desde distintas bases territoriales: la “M. K.
Sociedad paralainvestigacion del grabado” (M.K. Muke yanjiu hui/ M.K. Woodcut Research Society)
que actud de manera velada bajo el marco de la academia de arte Meizhuan; y la “Sociedad Pico
salvaje” (Yesui hui /Wild Spike Society) que se organizo en talleres itinerantes en el area de

Yizhuang en los suburbios de la ciudad.

Aunque reducidos en numero, sin una localizacién fija y manteniendo una corta duracidn,
estos grupos fueron mas efectivos para escapar a la censura y al control que ejercia el régimen
sobre la disidencia. Por una parte, con mas de cincuenta miembros trabajando bajo la direccién
de Zhang Wang y Huang Xinbo -ambos discipulos de Lu Xun-, la “Sociedad para la investigacion
del grabado” logré concretar en 1933 cuatro exhibiciones. Por otra parte, la “Sociedad Pico salvaje”
logré publicar a mediados de ese mismo afio un pequefio volumen hecho a mano con una seleccién
de diez grabados propios. Entre sus miembros se encontraban Chen Yanqiao, Chen Tiegeng, Zheng
Yefu y He Baitao, todos ellos involucrados previamente en las disueltas “Decimoctava Sociedad de
Arte” de Shanghai y Hangzhou. Ambos grupos pertenecian ademas a la Liga de artistas de

izquierda, lo cual facilité el apoyo y la cooperacion mutua entre ellos.

A suvez en Hangzhou, se conform6 en Febrero de 1933 la “Sociedad de estudio del grabado
Campana de Madera” (Mu ling muke yanjiu hui /Wooden Bell Woodcut Study Society), dirigida por
los artistas Zhao Bo, Ye Luo y Li Chun. Con la misma determinacién de los grupos en Shanghai,
ésta logré reunir fuera del dmbito institucional de la Academia Nacional de Arte a muchos
estudiantesy artistas interesados en el grabado en esta ciudad. Tras dos meses de intensa practica,

en el mes de Abril consiguieron realizar una exhibicién cuyo catalogo anunciaba:

Desde el punto de vista de la investigacion y el desarrollo [del grabado], vamos a hacer nuestro
mejor esfuerzo para realizar una contribucién a las masas. Nuestro objetivo es ayudarlas a
obtener algo de estos sencillos grabados en madera. Al hacerlo a la vez, habremos llevado a
cabo la cuota de responsabilidad que en este tiempo nos cabe (Li, 1958: 39).

La obtencién de los materiales y herramientas de trabajo habia sido dificultosa, al igual que
la obtencién de los medios necesarios para imprimir y exhibir las estampas. Aun asi, lograron
reunir en un solo volumen mas de sesenta copias (Tang, 2008: 135). Bajo tales condiciones de
limitacion aunque manteniendo el entusiasmo, imprimieron y encuadernaron ciento veinte
volumenes en una sola noche, cada uno con catorce imagenes escogidas. De este modo lo

recordaba Li Chun:
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Bajo la luz tenue de una lampara rodeada de mosquitos, todos cantando, trabajamos con
nuestras bocas y manos manchadas de tinta, convirtiendo el saldn comedor en una fabrica
pequefia. Primero cada uno estampaba ciento veinte copias de su propio trabajo, que luego

eran reunidas junto con los demas trabajos. Sin siquiera una engrampadora, teniamos que

usar cables para cortarlos todos juntos en piezas mas pequefias y asi atar el volumen (Li, 1958:

39).

Poco tiempo después, en Junio de 1933, esta agrupacién unié sus fuerzas con otros grupos
mas pequefios de artistas de Hangzhou para organizar otra exhibicion mas amplia, fuera del
ambito de la Academia Nacional de Arte de esta ciudad. Para esta muestra se reuni6 un conjunto
de doscientas obras que incluian pinturas al 6leo, acuarelas, dibujos con carbonilla y mas de
sesenta grabados en madera. En el prefacio que incluia el sencillo catdlogo de la muestra, se
adelantaban ya algunas definiciones sobre la funcién social del arte y de los artistas y a la
inteligibilidad de las obras. Estos temas aparecerian con fuerza en los afios siguientes como una

preocupacion social y una razén de compromiso politico para el Movimiento xilografico en

relacion a su publico:

Muchos han afirmado que el deber de los artistas modernos no so6lo esta en la busqueda de
colores y formas abstractas. Mas importante aun, es hacer que el contenido artistico se acerque
mas a las personas. S6lo esto puede ser la vida misma del arte (...) El arte se ha apartado mucho
de las masas que trabajan, que sufren, que estan bajo la opresidn, la explotacion, la traicién y
las diversas crueldades que el hombre ha infligido a su pr6jimo. No hay manera para ellos [los
trabajadores] de recibir los beneficios del arte. No tienen oportunidad de disfrutarlo. En sus
luchas de sudor y de sangre, no pueden siquiera recibir las comodidades de la vida. Pero una
nueva era ya estd amaneciendo. Los artistas ya no estaran separados de los trabajadores. Los
intelectuales daran una direcciéon a las masas, proporcionandoles la posibilidad de ser
autoconscientes y, por medio de las luchas de protesta, buscar un nuevo camino (Li, 1958: 40).

En esta declaracion se hacia explicita la intencién de ir mas alla de las cuestiones meramente
formales de la representacidn, identificando no sélo la funcidén social de las obras que producian
sino también el publico al que buscaban dirigirse: las “masas que trabajan y que sufren”, privadas
del goce y de los beneficios del arte. Volvia a aparecer aqui la idea planteada por Lu Xun en 1928
en relacion al disfrute de las obras de arte como un derecho posible para “todo tipo de personas y
clases” y no s6lo como un privilegio de pocos. El rol que cabia para los artistas en esta nueva era
se manifestaba asi como un mandato histérico al asumir el deber de orientar a estas masas para

luchar por otras condiciones de vida.

La conciencia asumida respecto de la necesidad de acercar el arte grafico a las masas
populares se tradujo en un esfuerzo no sélo por hacerlas visibles como sujetos sociales en las
obras de arte, sino también por generar un lazo de familiaridad con ellas que permitiese un grado
util de identificacion. En este sentido, el compromiso no sélo pasaria por la representacion de “lo
real” en el arte sino también por la popularizacion de las obras. El deber de los artistas modernos,
como aclaraba este prefacio, era acercarse a las personas creando composiciones graficas mas

creibles de la vida cotidiana y a través de medios que expresasen mejor su vision artistica y social.

156



Asi, mediante su practica y de las declaraciones escritas, la agrupaciéon Mu ling muke yanjiu she
comenzd a articular dos aspectos salientes del Movimiento xilografico en este periodo: el
compromiso de representar popularmente lo irrepresentado y la convicciéon clara respecto del

poder exhortativo de un medio artistico distintivamente democréatico (Tang, 2008).

En sintesis, el afio 1932 que habia comenzado con la destruccién y los enfrentamientos
provocados por el bombardeo japonés, finalizaba con la construccién de una incipiente
comunidad de grabadores en Shanghai y en su zona de influencia inmediata. Este movimiento, sin
una inscripcion territorial fija ni una afiliacion institucional concreta, fue funcionando como una
red de contacto, influencia y apoyo mutuo. El rol de Lu Xun como mentor de estos artistas fue
crucial tanto para el reconocimiento colectivo del potencial expresivo del grabado xilografico

como para legitimar su existencia como una forma autéctona de arte moderno.

En Mayo de 1933, la revista “Edad Moderna” publicé un suplemento especial titulado
“Seleccion de grabados modernos chinos”. Se trataba de una colecciéon que Lu Xun habia elegido
publicar de modo masivo en este medio y que sirvié para otorgar una visibilidad sin precedentes
al grabado xilografico como un soporte artistico moderno y valido para una comunicacién social
mas extensa. Entre las obras seleccionadas que lograron mayor difusion se encontraba la célebre
estampa de Hu Yichuan “Al frente” (fig. 25), realizada en el marco de los acontecimientos de la

guerray de las protestas antiimperialistas en defensa de Shanghai y de Manchuria.
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Fig. 25. Hu Yichuan, Al frente, 1932, xilografia.

En esta imagen, el artista concentraba la atencién en el rostro expresivo de un hombre que
alentaba la marcha de una multitud de personas a su espalda. Uno de sus puiios en tension sugeria
sostener acaso una herramienta o una bandera, mientras que con el brazo opuesto levantado,
dejaba abierta la palma de su mano en sefal de llamada. La boca abierta en expresion de grito
parecia encontrar eco en las figuras representadas en la escena de fondo, que a su vez se aunaban

formando una marcha multitudinaria constante, capaz de quebrar muros a su paso. El “fin del arte
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por el arte” eraaqui el surgimiento de una voz de protesta que se encarnaba en un grito individual,
expresando ya no los sentimientos subjetivos de su singularidad, sino las necesidades de una clase
social hasta entonces sin rostro ni voz reconocida. Del mismo modo, surgieron expresiones
similares en artistas como Yefu (1909-1973) que daban cuenta de esta voluntad de exhibir la
organizacion de la difusion politica en la ciudad y el levantamiento de grandes grupos, a través de

la figura de un individuo an6nimo liderando un colectivo dispuesto a seguir sus consignas (fig. 26-

27).

Fig.27. Yefu, Propaganda, 1933, xilografia.

Fig.26. Yefu, Contra las capturas, 1933,
xilografia.

Mientras en el campo Mao Zedong iniciaba por estos afios la estrategia de la guerra de
guerrillas como reaccion alas campafias de “cerco y exterminacion” lanzadas por Chiang Kai-shek,
en la ciudad se sucedian intentos de huelgas, manifestaciones y protestas en contra de la
corrupcion, los abusos y las persecuciones anticomunistas impuestas por el régimen. Fue en este
marco de movilizaciéon mas general en que actuaron los artistas que hicieron circular estos

trabajos, en un intento por encausar el descontento generalizado entre la poblacion.

He intentado por lo tanto mostrar en este apartado las consecuencias que tuvieron sobre la
orientacion politica que fue tomando el Movimiento xilografico la irrupcion de la guerra en
Shanghai y el avance de la violencia por las medidas de supresion del comunismo en todo el pais.
En este sentido, he buscado explicar que al alterarse el contexto histérico y las condiciones
materiales para el trabajo de estos artistas, se modificaron también las formas y el objeto de su
representacion: surgié a partir de estas circunstancias una intensa busqueda de representar a

esos “que trabajan y que sufren” de manera cruda, realista y directa. “El hombre simple, los grupos
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andénimos, las masas informes surgian como protagonistas de las escenas de conflicto, violencia y
tensién social” (Sullivan, 1996). Aparecerian entonces con efectos de teatralidad y dramatismo
obreros industriales, campesinos desposeidos, soldados en combate, personas desplazadas o
habitando en la calle. En particular, como vimos con claridad en el grabado de Jiang Feng, la clase
trabajadora -fueran obreros o campesinos- irrumpiria a partir de este momento como un nuevo

sujeto social en las composiciones de arte.

Si hasta poco antes de la caida del Imperio el arte erudito clasico habia privilegiado sin
cuestionamientos, una representacion armonica y estable de la vida aristocratica y cortesana,
ahora el arte grafico daba paso a una variedad renovada de temas y referencias en torno al mundo
del trabajo, a la vida cotidiana del pueblo y a las realidades sociales de la época (Flath, 2004). Lejos
de la corte, de la academia y de las aulas, no obstante, esta forma de arte marginal buscaria en los
afios siguientes, como veremos en el préximo apartado, ocupar con viejos y nuevos recursos un

lugar de visibilidad mas amplio a los ojos de los mismos sujetos a quienes pretendia representar.

3. La orientacion hacia un arte publico y masivo
a. El problema de la inteligibilidad de las obras

Volver claras y accesibles las imagenes grabadas fue un proposito que Lu Xun buscéd
conseguir tanto a través del recurso a los ejemplos extranjeros como a la evocacion de lo propio.
En relacion a lo primero, con el impulso de brindar difusion al grabado, en el invierno de 1933 Lu
Xun realizd la tercera exhibicidn de obras graficas extranjeras, que incluia mas de cien xilografias
de artistas soviéticos, franceses, alemanes, belgas y norteamericanos. Esta era la primera vez que
los artistas chinos tenian la oportunidad de ver estampas de la Unién Soviética en una escala

amplia y variada.

Esta exhibicion, al igual que las que habia realizado durante los dos afios previos, fue
montada bajo circunstancias dificiles, tanto por la escasez de recursos econdémicos para
financiarla como por el temor siempre presente de una repentina clausura y arresto por parte de
las autoridades. No obstante, la importancia de esta exhibicién al igual que las precedentes al
generar entusiasmo y orientar en una direccién concretala voluntad de trabajo de muchos jovenes

artistas del Movimiento xilografico, no puede menos que ser enfatizada.

La intencion de Lu Xun al exponer grabados de la Unién Soviética se correspondia con su
labor iniciada afios antes de traduccién y difusién de obras literarias provenientes de este pais.
Desde su perspectiva, ésta era “una literatura de compromiso, preocupada por los problemas

morales y sociales, por la dura suerte de los campesinos, por los funcionarios corruptos y sus
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excesos, todos problemas similares a los que enfrenta China” (Lu, 1960, II: 299). Consideraba por
lo tanto, que la literatura rusa podria “llamar a la resistencia” y ayudar a la poblacién china en su
lucha. Del mismo modo, los grabados de este pais, de acuerdo a Lu Xun, evocaban con tenaz
claridad y realismo la revolucion y la guerra en toda su tragica grandeza: “hirviendo de eventos,
se alza en la batalla, atormentada y manchada de sangre por la guerra, reuniendo sus fuerzas,
obedeciendo a sus lideres, en decidida tension hacia el futuro: tal es la Rusia de estas estampas”
(Lu, 1960, III, 127). La publicacién de estas obras graficas fue por lo tanto, un esfuerzo
complementario por parte del escritor en su promocién de la literatura rusa. En este sentido,
“actud con la conviccién de que los grabados podrian hacer mas comprensible a la literatura a un
numero mayor de personas y que asi, el arte y la literatura se reforzarian mutuamente” (Sun,

1974:115).

El trabajo de algunos artistas soviéticos como Alexei Kravchenko (1889-1940) le parecia a
Lu Xun especialmente ilustrativo al predominar los paisajes urbanos y la tematica de construccion
social antes que los motivos abstractos y decorativos (fig. 28). Técnicamente, ademas, “resultaban
mas complejos y avanzados para describir con realismo una vision mds integral de la modernidad

socialista” (Emlich, 2014: 77).

Fig. 28. Alexei Kravchenko,
Paisaje industrial, 1930,
linograbado.

Lu Xun deseaba proveer ejemplos de artistas que pudieran describir visualmente temas
similares pero haciéndolo de formas diferentes, evitando asi tanto la “imitaciéon esclavizante”
como el reduccionismo de ciertas imagenes que “s6lo se apoyaban en pufios levantados y

musculaturas exageradas” (Lu, 1981: 6, 481).
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De la reflexién que suscit6 la contemplacion de estas obras entre los jévenes grabadores
chinos, una de las cuestiones primordiales a definir a partir de 1933 fue la orientacién social de
los nuevos trabajos a realizar, de acuerdo al publico al que buscaban llegar. Avanzaremos aqui en
explicar de qué modo el movimiento xilografico intent6 construir un estilo orientado a la
comunicaciéon masiva, y que fuera por ende directo y efectivo para la comprensién de las formas
y el mensaje. Lu Xun asumié que no bastaba con crear estampas que reunieran calidad de
ejecucién y destreza técnica, sino que también era necesario que fueran inteligibles para un
publico amplio e incluso mayormente iletrado. En esta direccidn, alenté a los grabadores a que
recurriesen no so6lo al ejemplo que brindaban las estampas extranjeras sino también a que
reflexionasen acerca de los propios recursos disponibles, dentro de la larga tradicién grafica en
China. Este desarrollo los conduciria entonces a la recuperacion y resignificacion del formato
narrativo de las antiguas novelas populares cuyo texto —como sefialdramos en el capitulo 4- se

ilustraba con grabados en madera (lianhuan hua).

En este desarrollo intervinieron ciertos lineamientos y directivas que Lu Xun fue definiendo
durante ese tiempo. En un ensayo publicado en “Edad Moderna” el 25 de Octubre de 1932, habia
anticipado ya su posicion respecto de la defensa de las narrativas grabadas como una forma valida,
util y viable para construir una cultura visual mas vasta. En esta publicacién ofrecia un listado de
obras literarias clasicas tanto de Europa como de China, que contenian imagenes e ilustraciones.

A propoésito de ellas decia:

Mi propdsito al presentar estos trabajos no es probar que las novelas ilustradas deben ser
consideradas como una forma de arte pues ya ellas estan sentadas en el “palacio del arte”, sino
que como en el caso de otros tipos de arte, el contenido y la técnica deben alcanzar un alto
nivel. Yo no aconsejo a los jovenes estudiantes de arte a despreciar las grandes pinturas al 6leo
o las acuarelas, pero espero que presten igual atencién a las novelas con grabados y a las
ilustraciones que acompaiian libros y revistas, y que trabajen igual de enérgicamente en ellas.
Por supuesto que deben estudiar las obras de los maestros europeos pero es ain mas
importante estudiar las imagenes que ilustran los antiguos libros chinos, los viejos albumes
de pintura china asi como las hojas singulares de albumes y calendarios populares.
Naturalmente, estos estudios y las obras que resulten de ellos no ganaran la misma admiracién
que ciertas personas otorgan a los “maestros”, pero sé que las masas daran la bienvenida a
este trabajo y lo agradeceran” (Lu, 1960: 111, 195-196).

Aqui Lu Xun abria un panorama interesante al considerar el didlogo posible de la practica
del grabado con otras formas de arte, tanto en China como en Occidente, que utilizaban otros
soportes y materiales (como la pintura al dleo y las acuarelas). En cada una de estas formas,
apelaba al trabajo artistico de calidad tanto en el despliegue de los recursos técnicos como en el
contenido de las imagenes. Estudiar desde esta concepcion las formas visuales de la cultura
popular china (novelas, albumes y calendarios) permitiria crear obras genuinas, que tendrian una

buena recepcidn entre la gente del pueblo.
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El gusto popular por los relatos orales de historias épicas y fantasticas habia dado lugar en
el pasado ailustraciones de gran calidad que casi prescindian de texto (ver Anexo, fig. 31). En tanto
el problema a resolver entre la poblacion iletrada seguia siendo el de la accesibilidad a las obras,
lo importante de estas formas visuales era su evocativa inteligibilidad. En el catilogo de la
exhibicién que la “Sociedad de estudio del grabado Campana de Madera” realiz6 en Abril de 1933,
se delineaba ya en el escritor un pronunciamiento acerca de la importancia del grabado en
términos de su directo reconocimiento y familiaridad con las novelas ilustradas y de su facil acceso

para el publico chino:

El grabado es la forma de arte mas econémica, conveniente y de una gran accesibilidad. En
Alemania, las series de grabados en madera son tan populares como lo son las narrativas
grabadas disponibles aqui en los puestos del mercado, como Los siete espadachines [de la
montafia Tian], Los trece caballeros errantes o La investidura de los dioses. Estas imagenes son
disfrutadas por la gente de los estratos sociales mas bajos sin tener nada en comun con una
pintura al 6leo, poseida exclusivamente por los miembros de las clases altas (Lu, 1991: 145).

Siguiendo al historiador Xiaobing Tang, podemos observar que en esta declaracion de Lu
Xun se ponian de relieve dos caracteristicas distintivas del grabado xilografico moderno en
términos de su accesibilidad, al sefialar que se trataba de una forma de arte a la vez publico y
democratico (dazhong yishu). En este sentido, se definia en este documento que la diferencia entre
una estampa accesible y capaz de ser reproducida en serie y una costosa pintura al dleo, era
igualmente la diferencia entre sectores econdmicos y sociales diferentes. “Al sugerir que la
caracteristica distintiva del arte publico residia en su participacion directa, intima y hasta tactil
de la vida social, [la declaracién] implicitamente proponia un nuevo rango de exhibicién y
expansion del arte, que pudiese distinguir al grabado en madera de la fetichista pintura al 6leo”
(Tang, 2008: 136). Uno de los puentes para la realizacién de esta propuesta en pos de la
inteligibilidad de las obras se construyé sobre el recurso a la narrativa visual, austera en

elementos plasticos y efectiva en la construccion de sentidos, aun prescindiendo de palabras.
b. El recurso a la narrativa visual de las novelas ilustradas

Como se sefiald en el capitulo anterior, el concepto de “grabado creativo” (chuangzuo
banhua) que Lu Xun habia recuperado del movimiento sosaku-hanga de Japén inspir6 a sus
discipulos y los anim6 a ver en el grabado xilografico un medio legitimo de expresion. A su vez
también, a verlo como una forma de trabajo y de realizacién artistica, distinta de la involucrada
en la produccion de grabados como meras “reproducciones” para el arte comercial. Como

continuacion de este desarrollo, fue influyente a principios de 1933 una serie de “novelas
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grabadas” realizadas por el artista belga Frans Masereel (1889-1972), muchas de las cuales fueron

publicadas por el propio Lu Xun en esta época. 8

El artista flamenco combinaba en sus “novelas grabadas” las cualidades para la expresion y
el relato visual propias de la xilografia, generando “una forma unica de arte grafico, una serie
narrativa de imagenes inscriptas en formato de libro” (Xiao, 2013: 4). Su iniciativa de convertir
este soporte en una forma de “libro-placa” habia modificado en Europa el caracter y la
interpretacion de la imagen grabada, de ser un objeto con funcion meramente decorativa a ser
una forma independiente de arte (Berona, 2007). Por el trabajo simple y directo de sus
composiciones en cada cuadro, las novelas grabadas de Masereel combinaban “alegoria y satira
en narrativas criticas respecto de la sociedad, con un impacto emocional inmediato” (Willet, 2005:
111).

Estas obras brindaron a los jévenes del Movimiento xilografico un poderoso modelo de
narrativas visuales que facilité como un recurso practico la articulacién de las posibilidades
expresivas del grabado con el activismo social y politico que sostuvieron en los afios treinta. Aqui,
la consigna del “fin del arte por el arte” fue realizandose en la asuncién de una postura critica y
selectiva respecto de las formas mas adecuadas a emplear en el trabajo compositivo a fin de

alcanzar un publico mas amplio.

En Septiembre de 1933, el periddico Liangyou publicé a su vez varios trabajos de Masereel,
incluyendo su famosa obra “25 Imagenes de la pasion de un hombre” de 1918, la primera novela
narrada en grabados (fig. 29). Se trataba de una serie de veinticinco cuadros que contaban -a partir
de imagenes sin texto- momentos de la vida de un trabajador activista en una ciudad industrial
europea hasta su ejecucion y muerte. Lu Xun contribuy6 personalmente con este medio grafico,
facilitando las imagenes y escribiendo el prefacio del volumen. 81 Alli, con comentarios e
interpretaciones cuadro por cuadro de la historia, subray6 la intencién de denunciay critica social
en este artista y destacd el atractivo efecto creado por la secuencia de escenas, como si fueran

cuadros mudos de una pelicula de cine en blanco y negro.

80 Como activo pacifista en el contexto de la primera Guerra Mundial, Masereel habia participado en revistas politicas
de Francia donde estuvo exiliado (como Les Tablettes y Le Feuille), aportando dibujos y grabados de denuncia. Con la
colaboracion del escritor francés Romand Rolland, este artista le dio al grabado xilografico un nuevo alcance en la forma
de “novelas grabadas” (bildungsroman). Estas se conformaban por un conjunto de imagenes relacionadas visual y
narrativamente entre si, aunque prescindiendo de la presencia de un texto (Cohen, 1977).

81 Entre los numerosos libros de arte que Lu Xun compré a principios de la década de 1930, nueve fueron novelas
grabadas por Franz Masereel, incluyendo los titulos que Liangyou publicd en 1933. Asi lo registré en su lista de
adquisiciones de libros y obras de arte de 1930 (Lu, 1981: 857-60).
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Fig. 29. Frans Masereel, cuatro de los ultimos paneles de su
novela grafica, Veinticinco imdgenes de la pasién de un hombre
(Die Passion eines Menschen), xilografia, 1918.

Masereel fue presentado a los lectores chinos “no simplemente como otro artista occidental
a estudiar, sino como uno de los maestros europeos en un arte orientado a un publico de masas”
(Xiao, 2013: 4). Thomas Mann (1875-1955), contemporaneo de este artista, habia sefialado en
1929 que “se puede ser un obrero manual, sin ningin talento para el lenguaje, y aun asi lo
suficientemente curioso y cercano al espiritu democratico para comprender el trabajo de
Masereel”, pues su arte “es tan genuinamente humano y tiene tal simplicidad que no tienes que
saber leer o escribir como para verlo” (Mann, 2004: 13).82 El tema de la inteligibilidad de las obras
de arte, central en esta apreciacion de Mann, fue enfatizado por Lu Xun como también por otros
escritores chinos que buscaron el mismo objetivo en el campo de la literatura durante los afios

treinta.

En el mismo niimero de Liangyou, el critico Ye Lingfeng comentaba en los siguientes
términos las obras de Masereel: “Tales son sus temas de interés: masas en las calles, escenas de
multitudes urbanas, maquinas y autos de velocidad, puertos, tabernas y el inconsciente profundo

en los suefos de cada ser humano” (citado en Tang, 2008: 146). Los escritores Yu Dafu y Zhao

82 En el proélogo de la obra de Masereel Mi libro de horas (1919), Mann habia escrito asimismo: "El arte de Masereel
acusa y juzga a nuestra civilizacion, y cuando critica los defectos de la vida y de la sociedad lo hace por el sentimiento

humano mas natural y mas libre, por el arte, en una palabra, y no por el fanatismo ideoldgico” (Mann, citado en Kurzke,
2003: 126).
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Jiabi, también elogiaron la importancia del trabajo del artista belga en relacién a la sustancial
cuestion de la inteligibilidad: “como libros legibles por todo publico, estas obras allanan el camino
para ver en el grabado xilografico el mejor medio para la difusién de temas de indole social”.
Destacaban asimismo el “espiritu democratico” (minzhu jingshen) de los trabajos de Masereel, su
cardacter directo y efectivo al volver comprensible para el publico iletrado la historia narrada sélo

a través de imagenes (Sun, 1974: 124-125).

La publicacién de estas obras no sélo reflejaba el interés generalizado entre intelectuales y
artistas chinos por el peculiar arte grafico de Masereel. También revelaba un cambio en la
percepcién respecto de la relevancia de la tematica de indole social y respecto de las posibilidades
de asimilar el formato popular de las novelas ilustradas con grabados, como una forma efectiva
de comunicacién visual en los nuevos tiempos. Lu Xun defendié la difusiéon de estas obras,
especialmente por el efecto sensorial inmediato de las narrativas grabadas, pero permanecid
cauteloso en relacién al lenguaje visual especifico utilizado por el artista flamenco. Para Lu Xun
era necesario apelar al origen evocativo de estas narrativas, es decir, atender a aquello por lo cual
las obras resultaban mas accesibles al publico chino. En este sentido, por lo tanto, afirmaba que
“el dibujo tradicional a base de lineas era preferible a las masas tonales y efectos claroscuros del

estilo occidental del grabado” (citado en Tang, 2008: 147).

La difusion de las narrativas con imagenes grabadas de Masereel fue significativa en este
periodo ya que presentaron un ejemplo concreto acerca de como contar un relato integrandolo en
un numero reducido de imagenes. Se trataba de una concepcién de arte publico, masivo y
moderno del que China hasta entonces carecia. Para quienes las admiraban, estas obras
ejemplificaban un lenguaje visual moderno que valorizaba e iba incluso mas alla del llamado
conceptual de los “grabados creativos” japoneses. Esta actitud reflexiva resultaba relevante ya que
en la misma época en que Lu Xun introducia los grabados de Masereel en China, se distanciaba
con cierta insatisfaccidon de los grabados contemporaneos en Japdn, por notar el aislamiento de
sus artistas y la moderacion que la tematica de sus trabajos habia adoptado. 8 A diferencia de ello,
la inteligibilidad de la forma inscripta en las narrativas grabadas del artista flamenco asi como su
mensaje preciso y enérgico de critica social y de denuncia politica renovaban y fortalecian el

movimiento del grabado moderno en China.

Trabajar técnica y compositivamente sobre los efectos de sentido en las obras para hacer

que las imagenes grabadas fueran inteligibles obedecia a la intencién de que provocasen un

83 Enuna carta a Li Hua en 1935, Lu Xun escribia que “la ‘Black and White Society” de Japdn esta mas aislada y silenciosa
que antes. Han vuelto a representar paisajes y naturalezas muertas. Aun el espiritu del viejo ukiyo-e se ha perdido”
(citado en Zhang, 1982: 493). Se referia aqui al ocaso de un grupo de grabadores japoneses modernos, muy activo en la
década de 1920 (Mason, 1993).
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impacto mas amplio y esto se busc6 no sélo a través de la claridad en el mensaje de denuncia sobre
las condiciones sociales o de exposicion de los conflictos politicos que se vivian en la época, sino
también a través de la forma en que se presentd este mensaje. Con el recurso a las novelas
ilustradas, estos artistas buscaron alejarse de la orientacién individualista que mantenian los
grabados japoneses e incluso algunos grabados europeos de la época, e intentaron realzar los
elementos colectivos en las composiciones, organizando series que fueran contundentes desde su

lenguaje visual en las formas y en el mensaje, sin necesidad de un texto explicativo.

La influencia recibida no sé6lo generd la intencién de emular el estilo técnicamente novedoso
de los grabados extranjeros sino también de intervenir los medios de los que ya disponian para
transformarlos en recursos mas efectivos. Hacia finales de 1933 y en el transcurso de 1934, el
impacto de publicar las obras de Masereel se sinti6 de inmediato. Antes de que sus trabajos
aparecieran en China, la mayoria de los grabados realizados por artistas de izquierda eran
estampas individuales, pero poco después de la publicacién de sus “novelas grabadas” en 1933,
los grabadores en Shanghai comenzaron a desarrollar narrativas de imagenes continuas (lianxu
tuhua) publicadas en formato de libros o cuadernillos sencillos con paginas cocidas o
encuadernadas (Flath, 2004). Algunos ejemplos de este tipo de obras fueron los trabajos de Wen
Tao (EI despertar, 1933), de Zheng Yefu (Vendiendo sal, 1934), de Huang Xinbo (Una historia
ordinaria, 1934) (ver Anexo fig.32) y particularmente de Chen Tiegeng (Los engranagjes de la ley,
1933) (fig. 30).

Fig. 30. Chen Tiegeng, dos estampas de la serie Los engranajes de la ley, 1933, xilografia.

El contraste marcado del negro sobre el blanco en esta obra de Chen Tiegeng remitia al
lenguaje familiar de las estampas sencillas que ilustraban las novelas populares. Asimismo, los

planos de perspectiva escalonada, el predominio del trabajo de linea para componer a los
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personajes asi como el ritmo entre espacios vacios y plenos evocaba la tradicién figurativa propia
de China. La gubia habia sustituido al pincel, pero permanecia en el trabajo de éste y de muchos
otros grabadores del Movimiento la intencién de lograr un mensaje claro y directo a través de un

estilo sintético en lo compositivo y austero en el uso de los materiales.

Con el mismo estilo sobrio y aprovechando los efectos del juego de contrastes entre planos
oscuros y claros, Chen Tiegeng en su obra “Esperando” (fig. 31), demostraba una sutil destreza no
solo en la elaboracidén de las lineas en diferente espesor y direcciones, sino también trabajando la
sugerencia y la emocionalidad a través de la composicién y el tratamiento de las figuras. La
tematica de las madres solas, las viudas y las familias desintegradas por la escasez y la guerra fue
recurrente en estos aflos, tanto en este movimiento artistico en China como en el expresionismo

aleman y el realismo soviético del periodo de entreguerras.

Fig. 31. Chen Tiegeng,
Esperando, 1933, xilografia.

Los resultados obtenidos fueron valorados por Lu Xun, quien siguid de cerca los progresos
y dificultades de cada grupo. Mientras que varias asociaciones fueron disueltas en estos afios, la
“M. K. Sociedad para la investigacion del grabado” logré permanecer y operar durante dos afios en

Shanghai, un tiempo relativamente largo considerando las condiciones de trabajo.

En Octubre de 1933, organizaron una exhibicién a la que Lu Xun asisti6 junto a Uchiyama
Kanzo. Era la cuarta muestra que instalaban en clandestinidad, obteniendo no obstante un apoyo
y asistencia notables. En esta ocasion, siguiendo el consejo de su mentor, los artistas habian
incluido escenas de la vida de trabajadores, campesinos, vendedores ambulantes, mendigos y
desplazados en las calles de la ciudad (ver Anexo fig. 33-35), asi como también sencillos paisajes

de campo, escenas de mar y naturalezas muertas.
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En una de estas estampas He Baitao (1913-1939) realizaba una interesante narracién visual

de una escena cotidiana en un suburbio de la ciudad (fig. 32).

Fig. 32. He Baitao, En las
calles, 1933, xilografia.

En el primer plano de esta imagen, aparecia un hombre descalzo, sentado al parecer frente
a sus instrumentos de trabajo. A su espalda, un guardia caminaba vigilando el callején donde se
mezclaban en una misma linea de fuga varias figuras (una pareja de transeuntes, acaso una
prostituta y un campesino). La situaciéon de encierro en el recorrido de la composicién se
acentuaba por la presencia de una pared continua de varas de bamb sobre un extremo, una de
ladrillos en otro y a la distancia una hilera sombria de fabricas humeantes. Un arbol desnudo, un
perro y un caballo de tiro completan las presencias que coexisten en la imagen. Este recorrido
sencillo pero sugerente resultaba mas atractivo y mejor logrado que el de otras obras igualmente

realistas, pero mas enigmaticas y abstractas.

Del mismo modo, Xia Peng (1911-1935) -tinica mujer en el grupo- buscé trabajar escenas
cotidianas de vida y trabajo que evocasen por si mismas una experiencia subjetiva en comun (fig.

33-34).
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Fig. 33. Xia Peng, Barrenderos, 1933, Fig. 34. Xia Peng, Almuerzo, 1933, xilografia.
xilografia.

Lu Xun exhortaba a los grabadores a inspirarse en los modelos observados pero a crear
desde la propia experiencia (Sun, 1974). Asimismo, defendia las narrativas grabadas como una
forma util y viable de construir una cultura visual que fuera publica y amplia, pero pensaba
asimismo que “el objeto de representacién de una obra revolucionaria no debia limitarse al pufio
levantado ni a la hoz y al martillo. Creia que aun los paisajes, las naturalezas muertas, las
situaciones cotidianas y las costumbres locales podian ser tratadas de una manera revolucionaria”

(Sun, 1974: 99). 84 Asi, advertia que

un grave error que podia contener una obra era no tener un contenido fuerte sino sélo un
aspecto exterior atemorizante, asustando por lo tanto a muchos lectores. Por ejemplo, la
portada del album de grabados realizado por una reciente agrupaciéon anénima es el retrato
de Karl Marx. Por esta razon, algunas personas tienen temor de comprar el volumen. Tal
provocacion adolescente ha servido nada mas que para enviar a los artistas a grabar madera
ala carcel (Lu, 1973: 654).

A principios de Mayo de 1934, 1a “M. K. Sociedad para la investigacion del grabado” planeaba
una quinta exhibicién. Un boceto del catalogo junto con algunas copias de las obras fueron
enviadas a Lu Xun para que escribiese una introduccién. Sin embargo, debido al agravamiento del
estado de terror y de la intensidad de la persecucidon anticomunista, la exhibicién nunca llegé a

realizarse.

De aquel envio se conservan aun dos retratos que fueron compuestos para la muestra,
dando ejemplo de la madurez de estos artistas tanto en el trabajo compositivo y técnico en el uso

de los materiales como en la capacidad de narrar visualmente con efectividad una situacion de

84 La hoz y el martillo eran los simbolos del campesino y del trabajador rural utilizados en la Unién Soviética como
emblemas de la revolucién y del comunismo internacional.
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conflicto social. Como signos de la época, los rostros corresponden al de los artistas y estudiantes

que habian sido detenidos y lastimados en los meses previos (fig. 35-36).

Fig. 35. Zheng Yefu, Prisionero, 1934, Fig. 36. Zhang Wang, Herido, 1934,
xilografia. xilografia.

Sin poder prever ni evitar esta misma situaciéon para si mismos, el 22 de Mayo cuatro
miembros de este grupo fueron apresados y encarcelados. Debido a que el taller estaba instalado
en la concesidn francesa, los arrestos fueron hechos por policias franceses, quienes insistieron que
el nombre de la organizacidn “M.K.” realmente significaba “Karl Marx” al inverso (Sun, 1974: 101).
Los materiales, estampas y planchas de madera fueron destruidos o confiscados y utilizados como

evidencia contra los artistas.

Hacia fines de 1934, la situacion politica en Shanghai fue agravandose. La Liga de Artistas
de Izquierda debid dispersarse forzosamente debido a los arrestos, hostigamientos y torturas. Se
hizo imposible instalar cualquier otra exhibicién de grabados en la ciudad. Lu Xun comentaba esto

en una carta al artista Li Hua (1907-1994), quien habia logrado escapar y permanecia en Cantén:

No hay manera de mantener una exhibicién. Mis propias idas y venidas no son faciles. Mi vida
social es limitada. No hay nadie en quién poder confiar. Los oficiales son extremadamente
sensibles. Todo lo que saben es como obstruir o destruir todo. Ademas, incluso algunos que se
autoproclaman como “artistas” estan ayudandolos. No hay nada que pueda hacer en estas
condiciones mas que escribir un puiiado de cartas (Lu, 1960, 4: 34).

Frente a estas condiciones, los grupos que mantuvieron vivo al Movimiento xilografico
intentaron desplegar nuevas formas y recursos para la accién. La experiencia de los afios iniciales
sumada a la necesidad de avanzar con urgencia en la organizacién los condujo en los afios
siguientes, como veremos mas adelante, a reforzar tendencias en algunos casos y a desarrollar

nuevas estrategias en otros.
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Este capitulo ha buscado ofrecer una explicacién de los efectos que tuvo el agravamiento de
las condiciones politicas a nivel nacional y la irrupcién del ataque japonés de 1932 en particular
sobre las formas de organizacién del trabajo, el objeto y el modo de representaciéon que siguié el
Movimiento xilografico moderno. Se han presentado las circunstancias que luego del ataque
condujeron a estos artistas a la busqueda de una forma de produccién e intervencion cultural en
los margenes de lo institucional y reconocido. El afdn por conseguir la inteligibilidad de las obras
y el intento de contacto con un publico mas amplio supusieron el intento de crear un puente con
la gente comun, a través de la recuperacion y resignificacion de la narrativa ilustrada de raiz local.
Con este impulso, la concrecién de 1a mentada consigna que anunciaba el “fin del arte por el arte”
encontraria a partir de los afios préximos una nueva expresion en estos artistas, a través de un

decidido activismo politico y de una bisqueda de emancipacién a través del arte.
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Tercera parte

SOBRE EL DEVENIR DEL GRABADO XILOGRAFICO MODERNO

EN TIEMPOS DE GUERRA, RESISTENCIA Y REVOLUCION
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CAPITULO 7
Activismo y emancipacion:

la extension del Movimiento xilografico moderno

El periodo de mayor politizacion en el campo del arte en China lleg6 con los afios inmediatos
al estallido de la guerra contra Japon, que se produjo en Julio de 1937 y se mantuvo, bajo el
contexto mas amplio de la Segunda Guerra mundial, hasta agosto de 1945. Fue un periodo de
grandes dificultades en el campo del arte tanto para mantener las publicaciones y revistas de
indole cultural donde circulaban las imagenes como para sostener las instituciones educativas de
arte. Para el Movimiento xilografico moderno en Shanghai fueron afios de aguda persecucion,
controles y censura por parte del Partido Nacionalista en su tenaz intento por controlar la
disidencia, pero también fueron afios de intenso activismo politico entre sus artistas que, al
margen de los circuitos oficiales y comerciales reconocidos y més alla de esta ciudad, organizaron
nuevas publicaciones, exhibiciones conjuntas y muestras publicas e itinerantes de sus obras. En
este marco, la perseverancia de Lu Xun por difundir el valor estético y politico de los grabados
modernos asi como la determinacion de los artistas del Movimiento xilografico por extender
territorialmente sus acciones e influencia fueron mostrando cdmo una nueva forma de concebir
la practica del grabado fue consolidandose en visperas de la invasién japonesa como una
alternativa valida y efectiva para el registro inmediato de los acontecimientos politicos de esta

época.

Este capitulo recupera este proceso, con el objetivo de describir las estrategias de
produccioén y difusion que llevaron adelante los artistas del Movimiento xilografico entre 1934 y
1936, considerando los alcances que tuvieron sus acciones en términos de activismo politico y su
incidencia en la consolidacion del grabado xilografico como una forma de arte publico, masivo y
moderno. Buscaré explicar por lo tanto cdmo a partir de este activismo extendido en lo territorial,
la definicion politica del Movimiento fue reorientandose hacia la resistencia nacional anti-
japonesa y sus artistas, encaminandose en esta coyuntura hacia una bisqueda emancipatoria a

través del arte.
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1. Mas alla de Shanghai: recomposicion y extension territorial

Ante el declive de la educacién estética formal en Shanghai luego del ataque japonés de
1932, 1a permanencia de los artistas del Movimiento xilografico en los margenes de lo establecido,
en términos de reconocimiento y financiamiento a nivel académico o comercial, confirmé las
condiciones para el fin del “arte por el arte” y dio comienzo a un nuevo momento de cambio en el
desarrollo del grabado xilografico como una forma de arte moderno en China. Bajo el estado de
control impuesto por el régimen nacionalista, el firme impulso que afios antes habia gestado al
Movimiento en esta ciudad daba signos ahora de ralentizacion y detenimiento. Aun asi, entre 1933
y 1934, sus artistas intentaron dificultosamente reformar sus estrategias y modos de accién,
sobreviviendo entre ellos la aspiracion por generar una recomposicion que los mantuviera

activos.

Desde Noviembre de 1933 habia comenzado a actuar en Shanghai una nueva agrupacién de
grabadores, encabezada por los artistas Liu Xian, Huang Xinbo y Chen Yangqiao, quienes habian
logrado escapar de los arrestos que habian afectado en los meses previos la continuidad de otras
organizaciones.85 Aun en clandestinidad, el nuevo grupo avanzé rapidamente, logrando en pocos
meses producir una gran cantidad de estampas. Recién en Octubre de 1934 se conocid su
existencia bajo la denominacién “Sociedad de grabadores sin nombre” (Weiming muke she/
Unnamed woodcut society) al anunciar su primer antologia de grabados. En las palabras del
prefacio de esta publicacion, advertian que varios agentes del gobierno nacionalista habian
confiscado las obras de otro grupo de grabadores y que varios de ellos habian sido encarcelados.
En relacion a estos incidentes, decian ademas:

Esto busca hacernos sospechar y temer. ;Por qué estos grabados no pueden ser estudiados?
(Por qué? Otras sociedades en Hangzhou y en Beijing fueron forzadas a cerrar aun antes. Las
razones de esto no requieren que vayamos muy lejos... Pensamos, por nuestra parte, que
mientras tengamos una oportunidad de tallar e imprimir, continuaremos construyendo y
luchando” (citado en Sun, 1974: 235).

La portada de esta antologia era un grabado monocromatico realizado sobre una tinica placa
de madera, detalle de realizacién que daba unicidad de estilo a los titulos86 y a la imagen que se
destacaba en el centro, exhibiendo como si se tratase de una ventana, la vista parcial de un sobrio
paisaje industrial (fig.37). Esta publicacién fue distribuida en Shanghai con el apoyo de Uchiyama
Kanzo e incluia algunas escenas rurales, pero sobre todo imagenes contemporaneas del trabajo
precario y de la vida en la ciudad: obreros, fabricas, huelgas y descripciones realistas de las

condiciones penosas de trabajo en los talleres industriales y en el puerto. Asi por ejemplo, con

85 A mediados de 1933, los grupos Yesheng sui shehui 'y M.K. Muke yanjiu hui habian sido disueltos a raiz del arresto de
varios de sus miembros (Sun, 1974).

86 Aparecia arriba el titulo escrito en inglés Woodengraving [Grabado en madera] y abajo en chino, Weiming Muke
banhua [Xilografias sin nombre].
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influencia de las escenas urbanas de Carl Meffert, una estampa de Chen Yanqiao describia un

paisaje fabril en pleno funcionamiento que se levantaba predominante ante la figura en

movimiento de un trabajador (fig. 38).
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Fig.37. Portada de la antologia de Fig.38. Chen Yangqiao, Hacia el trabajo, 1934, xilografia.
grabados de la Weiming Muke she, 1934,
xilografia. Atribuida a Huang Xinbo.

Lo que antafio se realzaba en las pinturas tradicionales chinas eran cielos abiertos y
montafias majestuosas dominando el escenario natural. Ahora por el contrario, se levantaban en
estos paisajes grabados chimeneas altas e humeantes sobre horizontes de gruaas e hileras de zinc.
En la misma antologia, esta imagen con notables influencia de Carl Meffert, se contraponia a su
vez a otras que recordaban a las obras de Alexei Kravchenko, en las que se ampliaba la mirada
hacia el deterioro social de este régimen de produccion, revelando la supervivencia precaria de

los trabajadores y sus familias en los margenes de la imponente ciudad fabril (ver en el Anexo, fig.
36-38).

Como veremos en este capitulo, del mismo modo que durante estos afios se fueron
diversificando las representaciones y el estilo de las obras, también se multiplicaron los modos de
supervivencia y de recomposicion del Movimiento xilografico. Como mencionamos antes, el
agravamiento de las condiciones para la produccion, publicacion y circulaciéon de grabados en la
propia ciudad de Shanghai, a raiz del persistente estado de censura y los arrestos sufridos,
provoco6 un cambio en la direccion del Movimiento que emprendié como alternativa la extension
de su impacto, influencia y actividades de promocidn y difusién del grabado hacia otras ciudades
de China. En los meses que transcurrieron entre 1934 y 1935, en efecto, el movimiento
inicialmente circunscripto a Shanghai y Hangzhou ampli6 su influencia y presencia territorial,

sobre todo a partir de su extension hacia el sur.
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El surgimiento de nuevos grupos de grabadores en diferentes puntos del pais, al comienzo
inadvertido hasta para el propio Lu Xun, daba cuenta de los resultados que habia alcanzado su
labor como promotor y difusor de esta forma de expresidn artistica. El progreso de estos grupos
se manifesté de manera simultdnea, demostrando ademas que el ambiente politico fuera de
Shanghai era en esta época menos hostil en términos de censura de las obras y de control en los
talleres (Hung, 1985). Asi, por ejemplo, poco después de que en el sur del pais la “Sociedad de
estudio del grabado Campana de Madera” (Muling muke yanjiu she) organizase, a principios de
Abril de 1933, la primera exhibicién de grabados creativos en Hangzhou; otro grupo en el norte
del pafs instalaba una amplia muestra de grabados en Beijing y en Tianjin, extendiendo de este
modo el lenguaje del grabado. Veremos en el préoximo apartado a partir de qué estrategias de
recomposicion se desenvolvié este proceso y cudles fueron las actividades que impulsaron la

extension territorial del Movimiento.

a. Guangzhou como nuevo epicentro: publicaciones y muestras itinerantes

Perseguidos en Shanghai por el gobierno nacionalista, muchos artistas volvian a sus pueblos
de origen para tender lazos desde alli con los que lograban mantenerse en la ciudad. Fue
principalmente la provincia de Guangdong la que, al recibir a numerosos estudiantes y artistas,
fue convirtiéndose en un importante centro para la produccion y difusién del grabado xilografico.
Particularmente en la ciudad de Guangzhou (Cantdén) comenzaron a integrarse miembros de
diferentes sociedades de arte que habian sido forzados a dispersarse en Shanghai y Hangzhou. Si
bien se encontraba mas atrasada culturalmente en relacidn a éstas, por su cercania a puertos
importantes como Hong Kong y Macao, se trataba de una ciudad dindmica y abierta a la circulacién
de nuevas ideas. Habia alli mayor libertad politica y posibilidades de organizar talleres de
grabados sin ser detenidos por la policia (Sun, 1974). Dichas sociedades estaban relacionadas
entre si por el conocimiento mutuo entre sus miembros; muchos de los cuales, oriundos de
Guangzhou, habian sido artistas clave en el surgimiento del Movimiento xilografico como Cheng
Tiegeng, Zhang Hui, Luo Qingzhen, Huang Xinbo y Zhang Wang. Todos ellos ademas mantuvieron
una fluida correspondencia con Lu Xun, compartiendo con €l el mismo propésito de difundir el
grabado por sus implicancias en términos de comunicacion de ideas politicas y como medio de

exposicion y denuncia de los conflictos sociales (Tang, 2008).

En tal sentido, la agrupacion mas productiva durante los afios inmediatos a la guerra fue la
“Sociedad del grabado moderno” (Xiandai banhua xiehui/ Modern Prints Society), establecida a
principios de 1934 en Guangzhou. Con sdlo treinta miembros inicialmente, esta agrupacion fue
muy activa y prolifica en sus producciones hasta que los japoneses tomaron esta ciudad en 1938.

Algunos de sus fundadores eran estudiantes de la Academia Municipal de Arte de Guangzhou,
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mientras que otros habian estudiado en Shanghai y regresaban ahora a su lugar de origen (Sun,
1974). Con mayor o menor experiencia y destreza técnica, todos ellos sin embargo habian recibido
la influencia de los grabados modernos japoneses y europeos, a través de las publicaciones que Lu

Xun habia impulsado de manera sistematica en los afios previos (Tang, 2008). 87

Uno de los artistas mas importantes en la organizacién de esta sociedad fue Li Hua, quien
luego de concluir sus estudios formales en la Academia de Hangzhou habia emprendido el
aprendizaje del grabado de manera autodidacta. A través de una fluida correspondencia postal
con Lu Xun desde 1934, quien aconsejé y ayudd a estos jovenes a iniciarse en la practica del
grabado, una relacion cercana se desarroll6 entre ellos. Siendo instructor de dibujo, Li Hua se
acerco al grabado tanto por las posibilidades creativas que brindaba como por la diferencia que
suponia en términos de sencillez y claridad en el mensaje respecto de todas las otras ramas del
arte chino u occidental, reconocidas institucionalmente (Andrews & Shen, 1998). Para este artista
“el arte debia dejar su torre de marfil, descender de su pedestal y conectarse con la vida de la gente”
(Li, 1957: 36). Si bien al comienzo esta sociedad en Guangzhou se pensé solamente como un grupo
de estudios e investigacion sobre el grabado, el alcance de sus acciones en términos sociales y
politicos fue multiple y multifacético, cubriendo estrategias clave parala difusion del grabado, que
Lu Xun habia delineado en Shanghai durante los afios anteriores: la realizacidn de exhibiciones, la

publicacidn periddica de obras y la popularizacién del grabado como una forma de arte moderno.

En principio, esta sociedad organizd talleres y pequefias exhibiciones durante los dias
sabados en una escuela media de Guangzhou. El propésito era nuclear a estudiantes y artistas
locales y fomentar entre ellos el aprendizaje y la practica del grabado. Como resultado de esta
iniciativa, la primera muestra mensual realizada en Junio de 1934 consiguié exhibir apenas 30
obras mientras que tres meses después, se reunieron 125 grabados que fueron expuestos fuera
del perimetro de la escuela a fin de convocar a un publico mas amplio. Durante los seis meses
siguientes, las actividades de produccion y difusion se extendieron, organizandose las primeras
exhibiciones conjuntas e itinerantes dentro de la ciudad, exponiendo en principio 316 grabados y
alcanzando en 1936, un total de 800 piezas (Sun, 1974: 110). En estas exhibiciones no sélo se
presentaban las obras, sino que ademas “con la intencién de educar al pueblo, se pusieron a la
vista publicaciones de grabados tanto chinos como extranjeros, pero también las herramientas y
placas de madera. Asimismo, se instalaron talleres para la demostracion de las técnicas basicas de

grabado” (Li, 1957: 38). En este sentido, reconociendo las condiciones de precariedad econémica

87 Como antecedente local a este grupo, ya desde 1933 se habia conformado en Guangzhou la agrupaciéon “Sociedad de
grabado de las malas hierbas” (Yecao muke xiehui/ Wild Grass Woodcut Society), que publicé una seleccién titulada
Muban hua. En ella colaboraron Chen Tiegeng, He Baitao y Chen Yanqiao quienes se habian formado en Shanghai junto
a Lu Xun y volvian ahora a su lugar de origen.
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y de vulnerabilidad social de la mayoria de la poblacién del pais, sostuvieron que “el grabado debia

volver mas accesible al arte en China” (Tang, 2008: 164).

Esta agrupacion fue a su vez “la primera sociedad de grabado en alcanzar un éxito notable
en la popularizacién del arte del grabado” (Sun, 1974: 113). En relacion a ello, realizé una serie de
muestras itinerantes que buscaron abrir el entramado social y cultural de alcance de las obras
parallegar desde la ciudad hasta diferentes pueblos y aldeas campesinas de la regién. Sobre todo,
entre los meses de Enero y Junio de 1936 se extendieron estas muestras en la provincia de
Guangdong llegando incluso a Taiwan. Se crearon series de grabados que buscaron ilustrar ideas
sin textos, de modo que los campesinos pudieran aprender directamente a través de las imagenes.
Al ofrecer estas posibilidades a los pobladores dentro de las estructuras de gobierno local, el
programa de educacién a través del soporte visual que brindaban los grabados circulé

ampliamente entre la poblaciéon rural (Hung, 1985).

Vemos que a partir de estas actividades, este grupo comenzé a funcionar en el sur como un
nuevo pilar del Movimiento xilografico, actuando fuera de Shanghai pero en constante
comunicacion con Lu Xun. La consolidacién de esta posiciéon se debié en gran medida a la
estrategia de difusion que lograron instalar y sostener en el tiempo. En este sentido, en relacion a
la difusién impresa de las obras que realizaban, la Sociedad consiguié publicar entre 1934 y 1936
de manera sistemadtica y continuada 18 ejemplares bimestrales de una revista propia titulada
“Grabados modernos” (Xiandai Banhua) la cual contenia 50 grabados seleccionados en cada
numero (Lu, 1987). En Julio de 1934, el grupo le envi6 a Lu Xun las estampas escogidas para el
primer ejemplar, el cual se publicé luego de recibir e incorporar sus observaciones, en Diciembre

de 1934. 88 En este primer numero, afirmaban lo siguiente:

La economia china esta al borde del colapso econémico. Cualquiera puede percibir que la
pintura resulta inutil, pero aun asi ;quién podria probar que la sociedad no necesita del arte?
Entonces, ;qué clase de arte necesita? El grabado en madera como un medio en si mismo tiene
un caracter positivo de educacidn social. Utilizando sus caracteristicas particulares de
contraste entre el blanco y el negro, puede expresar fuertes sentimientos y emociones. La
riqueza de las técnicas del grabado puede expresar todas las fases de la vida humana y de la
sociedad. El grabado es también una forma de reproducciéon que puede responder a las
demandas de las masas (Li Hua citado en Li, Li & Ma, 1981: 36-37).

La tematica y el tenor de las reflexiones tedricas que incluy6 cada nimero de esta revista
fueron variando de acuerdo a las estrategias de difusiéon del grupo y de las condiciones sociales y
politicas del contexto de produccidén de las obras. El desafio que se planteaba para estos artistas,
teniendo en cuenta que su entrenamiento académico inicial los orientaba a tomar como referente

valido al arte moderno occidental, era hacer una interpretacion detallada, fidedigna y sensible de

88 E]l tinico ejemplar que se conserva de este primer nimero es el que Li Hua envi6é a Lu Xun con una dedicatoria
manuscrita. La coleccion completa de la revista se encuentra actualmente en la Casa-museo del escritor en Shanghai.
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los temas propiamente chinos y expresarlos con destreza en un bloque de madera. Para describir
una situacién cotidiana, tal como se desprendia de la creencia que compartian respecto de la
capacidad de representacion plastica del grabado, buscaron adquirir una nueva perspectiva y un
nuevo vocabulario visual, considerando las particularidades de lo local (Chen & Chen, 1976). En
esto recuperaban los consejos de Lu Xun, para quien —-como vimos en el capitulo anterior-
resultaba fundamental acercar el grabado a un publico mas amplio a través de temas y estilos que
fueran facilmente reconocidos por la gente del pueblo, imagenes que resultaran familiares en la
tradicion visual del folklore local. Veamos entonces a continuacién cémo se conjugaron estas ideas

en el desarrollo compositivo de lo local como una de las tematicas predominantes por estos afios.

b. La evocacion de lo propio y de lo rural: retomando la cuestion del estilo nacional

El objetivo de crear una forma de arte que fuera a la vez atractivo y accesible constituia para
estos artistas una tarea ardua y laboriosa, ya que no disponian de parametros previos en su
formaciéon para la representacion de los nuevos sujetos a los cuales apelaba el grabado,
trabajadores y campesinos, que tanto en la ciudad como en el campo se encontraban al margen de
cualquier representacion cultural de las instituciones oficiales o de la elite letrada. La
conflictividad de los problemas sociales y las condiciones materiales que estos artistas debian
retratar dificilmente se comprendian en las convenciones artisticas y en el orden de
representacion existentes en las academias de arte (Laing, 1988). Debieron avanzar por lo tanto,
fortaleciendo su destreza técnica en el conocimiento de las posibilidades narrativas del grabado,
volviendo predominantes los paisajes y los temas folkléricos de preferencia local. Ademas, con el
propdsito de mantener la continuidad en el tiraje de la publicacion y en la calidad de las imagenes,
Lu Xun les aconsejé imprimir manualmente las estampas. Esto les permitiria realzar las
caracteristicas formales del grabado y trabajar con disefios colectivos, para facilitar la integracién
de estilos en un mismo volumen (Lu, 1982). Se consolidaba asimismo la valorizacién del trabajo
manual, destacada por Lu Xun afios antes, como un aspecto significativo de la concepcién del

grabado moderno como una practica creativa e integradora de lo manual y lo intelectual en el arte.

Vemos por lo tanto cdmo a partir de dichas elecciones materiales, compositivas y tematicas
se retomaba desde Guangzhou la cuestion del estilo nacional. Consecuentemente, el segundo
numero de “Grabados modernos” estuvo dedicado a exhibir paisajes urbanos y rurales. Lai Shaoqj,
uno de los referentes del grupo, planteaba por entonces la importancia de “crear un estilo
propiamente chino, que fuera distintivo tanto en la orientacion artistica como en la eleccion de los
recursos técnicos para lograr las composiciones” (Li, Li & Ma, 1981: 53). Asimismo, se admitia
como necesario recuperar la riqueza visual de los rasgos propios presentes en los sujetos

retratados tanto como en sus entornos y escenarios naturales, de modo que fueran sin dudas
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reconocidos como “propiamente chinos” por el publico. Asi por ejemplo, aparecieron imagenes de
paisajes tanto urbanos como rurales realizados con mayor detalle y trabajo de lineas. En este
sentido, la vista de un paisaje fabril en la obra “Puerto” de Zhang Ying daba testimonio de esta
busqueda por lograr un efecto a la vez realista y evocativo en la composicién y en las formas

contenidas (fig.39).

Fig.39. Zhang Ying, Puerto,
1934, xilografia.

En el segundo nimero aparecio otro paisaje de Chen Yangqiao, que a diferencia del tono mas
oscuro y opresivo de la vista fabril que habia presentado en la antologia de la “Sociedad de
grabadores sin nombre”, exhibia en este caso una escena casi idilica de la primavera en una aldea

o localidad rural (fig. 40).

Fig.40. Chen Yangiao,
Escena de primavera, 1934,
xilografia.
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A la manera de una composicion tradicional de paisajes en China, donde la naturaleza se
expresaba vasta y predominante frente a la presencia humana apenas sugerida, esta obra al igual
que la de Zhang Ying remitia a una fuerza evocativa presente en las caracteristicas locales.
Asimismo, otras realizadas en este periodo por He Baitao (ver en el Anexo, fig. 39-40), integraban
el paisaje local con el trabajo cotidiano de los campesinos y pescadores de la zona donde

circularian las imagenes.

Esta revalorizacion de lo rural encontraba eco en la estrategia del comunismo liderado por
Mao en la regién de Jingganshan de movilizar el mayor apoyo rural posible en el marco de los
cercamientos y de asegurar desde distintas practicas una estrecha identificaciéon de las politicas

del partido con las aspiraciones del pueblo (Bailey, 2002).

El tercer nimero de “Grabados modernos” aparecié en Febrero de 1935. En la portada, una
obrade Li Hua titulada “Barrenderos” (fig. 41) adelantaba el contenido de la publicacion, dedicada
en este ndmero a retratar las costumbres, los trabajos cotidianos y los oficios de la gente comun,
como en el caso de la estampa de Duan Ganqing (fig. 42). En un tono simple y hasta ingenuo, estas
imégenes brindaban una descripcién inmediata de un entorno rural y hacian visibles labores
cotidianas, formas manuales de trabajo despreciadas por vulgares, aunque corrientes para

cualquier poblador de campo.

%
[

Fig.41. Portada del tercer nimero de Fig.42. Duan Gangqing, Alimentando
“Grabados modernos”. a los cerdos, 1934, xilografia.

Eltono de esta publicaciéon no transmitia atin el impacto de los acontecimientos mas criticos
que ocurrian en el norte. Para entonces, se iniciaba ya la etapa de ruralizacion de los cuadros del
PCCh en Yan’an, mientras aun sobrevivian algunas fuerzas comunistas en los soviets de la China

central, que habian quedado tras las lineas del cerco impuesto por la violenta persecuciéon del GMD.
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Una mirada muy diferente sobre las condiciones de vida en Guangzhou aparecié en el quinto
ndmero de la revista, donde a través de una variedad de estilos -aunque prescindiendo de
cualquier elemento decorativo- estos artistas buscaron representar de modo descarnado y directo
la situacion de las clases sociales mas desprotegidas de la ciudad (ver Anexo, fig. 41-42). En este
volumen se reunian imagenes diversas: “mendigos, conductores de carros, trabajadores agotados
por el cansancio, jugadores y adictos al opio, prostitutas, escenas de conflicto en los mercados
rurales, casas de empefio, etc” (Andrews & Shen, 1998: 218). En el prefacio de este nimero, Li Hua
defendia al grabado como “un arte popular, fundamentalmente sincero y directo en la
representacion de la vida del pueblo” y comentaba que alli se exhibian ademas “escenas de
desnuda trivialidad que evocaban la vida y las costumbres de Guangzhou” (Li, 1954: 90).
Considerando esta afirmacién, la exposicidn de la pobreza, el abandono y la vida a la intemperie

era una forma de volver explicita otra faz de la vida urbana (fig.43).

Fig.43. Xu Lunyin, Nieve, 1934, xilografia.

El sexto y séptimo volumen aparecieron de manera conjunta en Abril de 1935 conteniendo
una coleccién de ejercicios diversos en tematica, técnicas y posibilidades de estilo, realizados por
los quince miembros regulares de la Sociedad. En el prefacio del sexto nimero, Lai Shaoqi sostenia
que el arte era un producto socio-histérico y que el artista no debia limitarse a “imitar” las formas
delanaturaleza, sino que debia “expresarlas”. En este sentido, su lugar como artista en la sociedad
era Unico y singular para percibir desde lo visual y para iluminar desde la “verosimilitud” las
condiciones de un pueblo “atormentado y agonizante” (citado en Tang, 2008: 187). Sumado a ello,
como un modo de recuperar el valor edificante de las imagenes, en el cuarto y octavo numero el
grupo eligiéo mostrar la riqueza de las experiencias de la vida cotidiana, a través de una serie de
descripciones de las costumbres folkléricas de la region, como danzas de dragon y festivales de

linternas, de modo que generasen una mayor identificaciéon del publico local con el grabado,
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pudiendo los espectadores reconocerse en el retrato de sus propias experiencias (ver portadas en
el Anexo, fig. 43). En relaciéon a lo planteado por Lai Shaoqi, Lu Xun reflexionaba en una carta
dirigida a Li Hua en Junio de 1935, acerca del caracter a la vez estético e instrumental del grabado,

insistiendo ademas en la necesidad de no desatender a la calidad de las obras:

Es cierto que los grabados son un instrumento para un determinado propésito, pero uno

nunca debe olvidar que también son un arte. Tales instrumentos son efectivos s6lo en tanto

son elaborados e ingeniosos, del mismo modo que un hacha puede ser ttil s6lo cuando esta

afilada. Ademas, sélo quien no sabe nada de carpinteria podria insistir en ver en un hacha

desafilada, una herramienta aceptable (Lu, 1981, 3: 150-52)

Luego de recibir esta carta, Li Hua subrayaba en el noveno nimero de la revista la vital
conexién entre el arte y las condiciones histéricas del pais. Enfatizaba que “el arte no podia
prosperar independientemente de la sociedad, lo cual urgia a los artistas a estar a la altura de sus
responsabilidades sociales e histdricas” (Li, 1957: 102). Siguiendo esta orientacién, los volumenes
once y doce, publicados en Septiembre y Octubre de 1935, presentaban una tematica vinculada al
impacto social de los acontecimientos politicos ocurridos durante esos meses en el pais. Se
retrataban crudamente grupos de trabajadores en huelga, campesinos asediados, soldados
heridos y victimas del hambre y las inundaciones. Una sintesis de ello era la obra “Noticias”
realizada por Zhang Hui, en la que ademas yacia junto a los caidos la silueta de una escultura

clasica, en alusidn a las bellas artes de estilo occidental (fig. 44).

Fig.44. Zhang Hui, Noticias,
1935, xilografia.

En estos dos niimeros fueron publicados también grabados de distintos artistas, convocados
desde diferentes regiones del pais. Era posible notar en esta publicacién la dedicacién a un mayor
rango de estilos y técnicas, aunque predominando la preferencia por el uso de la técnica de dibujo
delinea en lugar del modelado o el trabajo con masas tonales, a fin de otorgar a las obras un efecto

visual claro y contundente, pero también menos exdtico al retratar temas y sujetos “propiamente
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chinos”. Asi por ejemplo, con la notable influencia de Kathe Kollwitz en el estilo a la vez dramatico
y expresivo de los rostros (ver en el Anexo, fig 44-45), Chen Yanqgiao en su obra “Salvaje inundacién”
registraba los efectos de la grave inundacién del rio Yangzi que ese mismo afio habia dejado en el

desborde de su curso mas de 140.000 victimas fatales (fig. 45).
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Fig.45. Chen Yangqiao, Salvaje inundacion, 1935, xilografia.

Dadas las condiciones apremiantes en la ciudad, a partir del mes de Octubre de 1935 la
“Sociedad del Grabado Moderno” buscé dar mayor amplitud a sus acciones avanzando en el
territorio provincial. Como mencionamos previamente, comenzaron por entonces las primeras
exhibiciones colectivas que intentaron extenderse mas alld de la ciudad de Guangzhou.
Consecuentemente, en Enero de 1936 el grupo logré realizar en la localidad de Xinzao, a 40
kilometros al sur de la ciudad, la “Primer Exhibiciéon Rural de Grabados” la cual atrajo a cientos de
curiosos visitantes (Li, 1995). En los siguientes seis meses, al menos otras seis “exhibiciones
rurales” se desarrollaron en distintos puntos de la provincia de Guangdong, todas ellas “muy
concurridas y casi todas organizadas con el apoyo de referentes locales y realizadas en escuelas
aldeanas” (Tang, 2008: 192). Para estos visitantes, mayoritariamente campesinos hasta entonces
invisibles en el orden cultural y estético dominante en las academias de arte, el ver representados
en imagenes concretas sus propios paisajes, costumbres y modos de vida resultaba una
experiencia visual inédita y reveladora. A su vez, la intenciéon por parte de los artistas de
representarlos de manera colectiva y como agentes historicos con voz genuina y experiencias
reales, dio lugar finalmente a la construccién de una nueva gramatica visual que se hizo propia del

grabado moderno, adquiriendo éste en el proceso una implicancia social y politica concreta.
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2. Ni elegante ni vulgar: el grabado moderno se hace visible, se multiplica y se expande

De acuerdo a las palabras del propio Lu Xun en 1935, lo que los jovenes artistas del
Movimiento xilografico habian creado era un “arte ptiblico y moderno” (dazhong yishu) “que habia
superado la atrincherada divisién entre lo sublime, elegante y elevado y lo insipido, tosco y vulgar”
(1982: 113). Simultaneamente, para el ilustrador Feng Zikai (1898-1975) “el grabado combinaba
las fuerzas de la pintura occidental y de la pintura oriental, siendo ala vez cosmopolita y proletario”
(Tang, 2008: 166). De esta definicién -que surgia en didlogo con otros artistas ajenos al
Movimiento xilografico- quedaba expresada la pregunta: ;puede ser un arte a la vez cosmopolita
y proletario? De manera afirmativa, lo que volvia singular desde estos dos aspectos al grabado
xilografico era su decidida orientacién a un publico de masas en un contexto politico y social

critico, en visperas de la irrupcidén de la guerra contra Japén.

Para Lu Xun, Feng Zikai y muchos otros artistas e intelectuales contemporaneos, las masas
trabajadoras constituian no sélo una fuerza politica determinante, sino también una potencialidad
cultural. Por esta razon, fue importante el impulso dado a las exhibiciones que buscaban llevar al
grabado mas alla del ambito cultural de Shanghai, e incluso del espacio restringido de las ciudades,
abriendo el espacio de circulacién hacia un publico mas amplio y heterogéneo. Esta estrategia
significaba sin dudas, un cambio fundamental en el modo de concebir las posibilidades de
reproduccidn y el alcance territorial del grabado, ahora con posibilidades ciertas de llegar més

alla de los centros urbanos.

Lo que mostraban los grabados xilograficos modernos y el modo en que lo hacian frente al
publico estaban lejos de la elegancia y la exclusividad que podrian haber apreciado los artistas
letrados de antafio, pero tampoco podian ser por ello mismo despreciados bajo la acusaciéon de
superficialidad y vulgaridad. “Ningun tipo de grabado realizado previamente alcanz6 nunca este
estadio tan provocativo donde ese par de oposiciones estéticas no pudieran ser aplicadas” (Tang,

2008: 165).

De manera simultanea a ese desarrollo que se iba consolidando en el sur del pais, en el norte
un grupo de grabadores autodidactas encabezados por Tang Ke y Jin Zhaoye habian fundado en
Julio de 1933 la “Sociedad para la Investigacion del Grabado de Beijing” (Beijing muke yanjiu hui).
Si bien el taller que establecieron inicialmente en esta ciudad sirvié6 como punto de apoyo para
nuclear a otros artistas de izquierda en la misma area, pronto su radio de accién e influencia se
extendid a la vecina localidad de Tianjin (Tang, 1944). Decidido a arrojar mas semillas de este
nuevo arte e impulsado por la buena recepcién inicial por parte del publico, el grupo comenzé a

organizar una exhibicion de grabados de caracter nacional. Para ello, desde principios de Octubre
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de 1934 publicaron en diarios de circulacién masiva en distintas regiones una convocatoria

general dirigida a artistas de todo el pais.

En Shanghai, Lu Xun tomé conocimiento de la convocatoria, reconociendo con asombro el
crecimiento del Movimiento xilografico en otras partes del pais. Rapidamente contesté a los
organizadores, envidndoles una seleccién de 50 estampas, cuya mayoria era parte de una serie
que habia recibido directamente para este evento por parte del grupo de Guangzhou. En ellos se
encontraba un retrato realizado por Li Hua que mostraba con elocuencia la figura corpulenta de
un trabajador en actitud de descanso, apoyado con firmeza sobre su herramienta de trabajo (fig.
46). En la carta que acompafié estas obras, Lu Xun recomendaba con énfasis los trabajos de Li Hua
y Luo Qingzhen, destacando su dominio en la figuracién humana a través del dibujo de linea asi

como la elaboracién técnica y compositiva de sus obras (Sun, 1974).
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Fig.46. Li Hua, Trabajadores de
caminos en descanso, 1934.
xilografia.

El cambio de estrategia que suponia esta decision de elevar el estatuto artistico del grabado
organizando un evento publico de alcance nacional, buscaba superar no sélo las condiciones de
trabajo en clandestinidad y la censura por parte de las autoridades sino también la fragmentacion
del propio movimiento. En poco tiempo, fueron surgiendo los primeros resultados de esta
busqueda: mas de 600 estampas llegaron desde diferentes regiones del pais, dando cuenta de un
movimiento xilografico vivo, dinadmico y extendido en el territorio. Cerca de 90 artistas,
activamente comprometidos en la practica del grabado, respondieron a la convocatoria desde
Beijing, Tianjin, Shanghai, Ji'nan, Shanxi, Wuhan, Hangkou, Guangzhou y Hong Kong (Li, Li & Ma,
1981).

El hecho de que respondiesen tantos artistas desde diferentes puntos geograficos revelaba

el progreso en la continuidad del aprendizaje y de la produccion artistica en China, ain en las

186



dificiles condiciones econémicas y sociales que planteaba la crisis politica de la Republica. A su
vez, evidenciaba la situaciéon de coexistencia de la practica del grabado con otras practicas,
escuelas e instituciones de arte no comprometidas con lo social y politico. Sin embargo, el cambio
respecto de aquella situaciéon de marginalidad del grabado en ocasién de la primer Exhibicion
Nacional organizada por Lin Fengmian en 1928 resultaba ahora notable. Como sefialaramos en el
capitulo 4, en aquella primera gran exhibicion del “arte nacional”, el grabado en madera estuvo
excluido de la seleccién. Asimismo, se encontraba por entonces negado y ausente por ser
considerado ilegitimo e impropio de las curriculas académicas. El grado de interés y visibilidad
alcanzado en pocos afios habia transformado con claridad ese panorama, aun cuando el grabado

permaneciera en desarrollo fuera de las instituciones educativas formales.

La primera “Exhibicién Nacional conjunta de Grabados” (Guanguo muke lianhe zhanlan hui)
se inauguro finalmente en Beijing, el 1 Enero de 1935 con el objetivo de desplazarse desde allf
hacia el sur.8? Reunia una seleccién de 280 estampas, mayormente de contenido social y politico,
por primera vez dirigida a un publico extenso y con un alcance a nivel nacional. Ademas de ello,
se sumaron también a la muestra una colecciéon de grabados tradicionales chinos y otra de
grabados modernos extranjeros, para lo cual Lu Xun ofrecié su colaboracién directa (Lu, 1991).
Con la representacion de grabadores de todo el pais, la exposicion fue recorriendo un itinerario
progresivo que se inicié en el norte y concluy6 finalmente en Shanghai, precisamente donde el

Movimiento xilografico se habia iniciado.

A fin de que el proyecto pudiera mantenerse y tener éxito, los organizadores buscaron evitar
los riesgos de la censuray los controles policiales estableciendo contactos personales con artistas
y referentes locales de las instituciones educativas o culturales donde la muestra se instalaria (Sun,
1974). Esto marcaba una diferencia respecto de las formas de organizacién del trabajo en
clandestinidad y de sus consecuencias disolventes en términos de arrestos y confiscaciones, que
habian sufrido los primeros grupos de grabadores en Shanghai. Se trataba, en este sentido, de un
cambio de estrategia en el modo de presentacién tanto de las obras como de la propia posicién de
los artistas ante el publico y las autoridades que los fueron recibiendo en cada punto del itinerario.
En lugar de mostrarse abiertamente como opositores al régimen nacionalista, presentaron el
proyecto como “un gran evento artistico de alcance nacional y con un propésito estrictamente
cultural” (Tang, 2008: 173). Buscaron emplazar la exposicion en lugares publicos y abiertos, de

amplia circulacién como salas comunitarias de aldeas, salones de escuelas y hasta en espacios

89 La muestra se instal6 en el interior del Gran Templo de la ciudad de Beijing, con una concurrencia aproximada de 500
visitantes solo el dia de su inauguracion. La respuesta entusiasta del publico, tan diverso como numeroso, se mantuvo
durante los diez dias que permaneci6 alli, antes de iniciar su recorrido hacia el sur. Para lograr un nivel de legitimidad
cultural e institucional amplio, los organizadores habian convocado para realizar la seleccién de las obras a un jurado
de diez miembros que incluia a reconocidos artistas, escritores, coleccionistas de arte e incluso a profesores de arte de
la Universidad de Peking. Buscaron ademas el apoyo financiero de donantes privados. (Tang, 2008: 172)
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comunes dentro de los mercados rurales. En cada punto del recorrido, los artistas ofrecieron
seminarios y talleres introductorios de grabado, contactindose ademas con artistas y editores de
periddicos culturales y diarios locales que publicitaron la exhibiciéon a través de cronicas y

suplementos que incorporaban grabados en sus paginas (Li, Li & Ma, 1981).

Este despliegue, que efectivamente sembro iniciativas mas alla de lo previsto, permitié que
un numero sin precedente de observadores en el norte, este, centro y sudeste del pais tuvieran
contacto por primera vez con un acontecimiento cultural de estas caracteristicas. En efecto, la
exposicion logr6 un éxito inesperado, logrando atraer a un amplio rango de espectadores: cerca
de 100.000 personas participaron de ella durante los primeros seis meses de su puesta en marcha.
Esta experiencia demostré ademas a los artistas que el grabado resultaba un medio artistico
efectivo y que podia ser un instrumento mévil de comunicaciéon con la gente del pueblo. En
correspondencia con esa apreciacidn, Lu Xun sefialaba en el prefacio del catdlogo que acompafié
a la muestra:

Con unas pocas herramientas para tallar y un bloque de madera, muchas obras de arte pueden

hacerse y circular entre el publico- tal es el grabado moderno (...) Vigoroso y llamativo, el

grabado con este estilo moderno es un nuevo arte para los jovenes, pero también un arte
bueno para el gran puablico” (Lu, 1981, 8: 365).

Esta estrategia de visibilidad del movimiento xilografico, formulada en conjunto y de
manera mas amplia e inclusiva en relacién a un publico masivo, estimul6 ademas entre 1935 y
1936 nuevas olas de produccién de grabados con temaéticas locales (Laing, 1988). A mediados de
Septiembre de 1935, la exhibicién llegaba a Shanghai, el altimo punto previsto del recorrido. Dada
la intensa conflictividad desatada en los afios previos a raiz de las persecuciones anticomunistas,
el grado de control era mayor. Si bien los circuitos comerciales de arte seguian dindmicos, pocos
grupos de izquierda quedaban en pie. A pesar de estas condiciones, Jin Zhaoke y Tanke, principales
organizadores de la Exhibicion nacional, pudieron contactarse y recibir el apoyo directo de Lu Xun
y de algunos artistas cercanos a él como Zheng Yefu, Wen Tao, Wo Zha y Cao Bai. El 10 de Octubre,
no sin antes que los censores removieran 20 obras de la muestra, finalmente ésta pudo abrir

durante dos semanas en el Instituto de Ciencias y Conocimiento de China.

Lu Xun estaba profundamente impresionado por la escala y el alcance de la primera
Exhibiciéon nacional. Concluia con las siguientes palabras el prefacio de un volumen
conmemorativo de la exhibicién en Shanghai, con una visién optimista sobre el futuro del
Movimiento xilografico: “Esta seleccion es el primer volumen que destaca los mejores trabajos de
todo el pais. Este es el comienzo mas que el final. Marca el avance de algunas vanguardias que con
suerte, seran seguidas por una procesion interminable de banderas tan numerosas que cubriran

el cielo” (Lu, 1981, 15: 179). Lu Xun reconocia por entonces “una relacién mas gratificante entre
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el esfuerzo personal y la accién colectiva, entre la vanguardia artistica y el movimiento general de

la historia” (Tang, 2008: 167).

Podemos afirmar entonces que a partir de la buena recepcién que tuvo en el publico, de la
incorporaciéon de nuevos artistas y de la extensién de su recorrido, el impacto que provoco la
primera Exhibicién nacional fue sustancial en términos de poder dar continuidad al Movimiento
xilografico, mas alla de la inicial comunidad de grabadores de Shanghai. Efectivamente, luego de
diez meses de intensa actividad para movilizar la muestra y sumar adherentes, los resultados
fueron colaborando en forjar una red de grabadores a nivel nacional. Cabe remarcar, por lo tanto,
que esta muestra marco un hito fundamental en la historia del Movimiento xilografico, pero
también en la propia historia del grabado moderno en China. Dio testimonio en este sentido del
reconocimiento extendido del valor publico y de la legitimidad del grabado como un arte visual
propio de China y de la coyuntura histérica en que se encontraban, demostrando ademas, la
existencia de una comunidad unida de grabadores, con conexiones amplias a nivel nacional. La
itinerancia de las exhibiciones permitié brindar continuidad al Movimiento xilografico y dar
visibilidad al formato, al tiempo que los grupos de grabadores y las estampas se multiplicaban en
distintos puntos del pais. Veremos en el préximo apartado, como esta estrategia de expansién
territorial e integracién entre los grupos se reforzaria a la vez en los afios siguientes con una

intencién politica mas profunda, ya en visperas de la invasién japonesa en China.

3. Resistencia e integracion: hacia una busqueda de emancipacion politica a través del arte

Ademas del acento puesto en hacer visible para el publico el valor de la fuerza contenida en
lo propio y lo rural, asi como en sefialar los abusos y la pauperizacién de la vida urbana, los artistas
del Movimiento xilografico buscaron apelar a la subjetividad del publico para integrarlo ya no s6lo
como espectador sino como agente en la lucha de resistencia y emancipaciéon nacional. Ante la
contingencia de la guerra y el agravamiento de las condiciones politicas para la expresiéon de

protesta y disidencia, intentarian fundir la voz de lo individual en la fuerza de lo colectivo.

La salida del aislamiento y la recomposicion a través de la generacion de redes, también
implicaba el contacto con otros medios de comunicaciéon que pudieran dar mayor alcance a las
obras. Asi, en Noviembre de 1935 algunos de los trabajos mas logrados de la Exposicidn nacional
se difundieron en dos de las revistas culturales de mayor alcance en Shanghai: “El jéven
compafiero” (Liangyou) y “Bocetos modernos” (Shidai manhua), ambas reconocidas tanto por su
contenido critico como por las ilustraciones y caricaturas que acompafiaban sus notas. La
seleccién de obras publicadas en ambas revistas (13 y 9 estampas cada una respectivamente)

hacia hincapié en el retrato figurativo y realista de individuos y grupos, realizando trabajos o
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acciones en conjunto, o como victimas de una misma situacion social o politica. Habia escenas

elocuentes de campesinos, obreros fabriles, mendigos, heridos, pobres y desplazados.

Mas alld de esa variedad, cabe destacar no obstante, que en ambas publicaciones se
distinguia -como tema predominante y laboriosamente trabajado desde lo compositivo- el trabajo
fisico coordinado aunque agotador de los acarreadores de barcos (ver Anexo fig. 46-48). Asi por
ejemplo, la obra de Luo Qingzhen Contra la corriente, resultaba notable por el equilibrio y unidad
en el tratamiento de las figuras humanas, en el paisaje envolvente con distintas texturas de puntos,

planos y lineas y en el tono humanista del mensaje (fig. 47).

Fig.47. Luo Qingzhen,
Contra la corriente, 1934,
xilografia.

Frente a la calma inamovible de los arboles en el horizonte y ante la fuerza irreversible de
la corriente, se oponia el movimiento tenaz y en avance de una fila de cuerpos uniformes con los
rostros cubiertos en sombra. La tension de las cuerdas tirantes sobre sus espaldas inclinadas
dejaba sin develar el objeto acarreado, destacandose la fuerza y el paso resuelto del grupo. A su
vez, la repeticion de los sombreros y el movimiento multiplicado por las piernas en avance daban

un notable dinamismo a la imagen.

La coyuntura politica ofrecia motivos a este tipo de revistas de circulacién masiva para
apelar a la fuerza de la sensibilidad colectiva del pueblo chino. A fines de 1935 la crisis politica en
el norte de China se profundizaba con gravedad. El Ejército japonés extendia sus tropas,
avanzando mas alla de sus bases militares en Manchuria y amenazando la soberania china sobre
el noreste del pais. Mientras tanto, la inoperancia del gobierno nacionalista en Nanjing, no resuelto
a detener esta amenaza, causaba descontento y alarma entre la poblacion. Las sucesivas camparias

de persecucion y cercamiento emprendidas obstinadamente por Chiang Kai-shek para disolver a
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los militantes comunistas habfan desviado la atencién y mermado notablemente los recursos
militares del gobierno. Contra estos esfuerzos, como sefialdramos en el capitulo 2, el Ejército Rojo
del Partido Comunista conseguia realizar su “Larga marcha”, la famosa epopeya fundacional del
liderazgo de Mao Zedong en el Partido, atravesando durante un afio con sus tropas a pie el
territorio central del pais y llegando en Octubre de 1935 al noroeste e instaldndose en el area
Yan'nan en la provincia de Sha’anxi (ver Anexo, mapa 3). Fue desde esta region -pobre, inhdspita
y de dificil acceso- que a partir de ese momento el Partido comunista avanzé en su propia
organizacion territorial y en la movilizacién politica de cuadros, soldados y campesinos en pos de
la resistencia anti-japonesa en todo el pais. Fue en esta época que apareci6 en el nimero catorce

de la revista “Grabados modernos” la famosa obra “jRuge, China!”, de Li Hua (fig.48).

Fig.48. Li Hua, jRuge, China,
1935, xilografia.

El dramatico contexto de surgimiento de esta obra encontraba un correlato directo en el
aspecto crudo y brutal de la imagen, tanto como en la tensién corporal de la figura humana
representada. Aun con los ojos vendados, desnudo y con el cuello y el torso firmemente atados a
un poste, el personaje se dispone con un grito a tomar una daga para liberarse. Por el titulo de la
obra, podemos inferir que alude a la representacion de la humillacién de China, atrapada y
despojada, a punto de conseguir con dolor su propia liberacion. La publicaciéon de esta imagen
poderosa y efectiva en su impacto visual, expresaba a la vez el planteo de una necesidad de
emancipacion de los propios artistas frente a las condiciones politicas adversas en que se
encontraban. Esta necesidad de liberacion a través del arte se expresaba en un momento donde la
violencia generalizada y la desintegracion del tejido social debido a los enfrentamientos volvian

forzosa- aunque no por ello sencilla- la bisqueda de un nuevo consenso politico.
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A comienzos de 1936, Lu Xun advertia algunos signos ambivalentes en la ciudad de Shanghai
en torno al movimiento cultural de izquierda. Por una parte, veia con preocupacion la
fragmentacién que se habia producido meses antes al interior de la Liga de Escritores de Izquierda
-de la cual él mismo habia sido un importante referente desde su surgimiento en 1931-, que ahora
por acuerdo de otros miembros se habia subordinado alas directivas del Partido Comunista Chino.
Este habia marcado la necesidad de forjar un Frente Unido con el Partido Nacionalista, a fin de

enfrentar de manera conjunta la lucha de resistencia contra la agresion japonesa (Wong, 1991).

Sibien partidario de integrar los esfuerzos del movimiento de izquierda, Lu Xun permanecio
escéptico respecto de tal reorientacion, que a su juicio implicaba desconocer e incluso olvidar el
estado de terror vivido y las profundas diferencias politicas que lo separaban irremediablemente
de la orientaciéon social y cultural restrictiva y elitista que habia mantenido el gobierno
nacionalista en los afios previos. A raiz de esta actitud de rechazo hacia una coalicién general que
anulase el caracter critico de la Liga, Lu Xun fue culpado por otros escritores no s6lo de socavar el
Frente Unido nacional sino de conducir a la disolucién misma de esta asociacién, que ocurrio

finalmente a mediados de 1936 (Davies, 2013).

Por otra parte, sin embargo, otros signos de actividad en el plano cultural y artistico
aparecieron también dando muestras auspiciosas de cierta revitalizaciéon de la dispersa
comunidad de grabadores, afines al movimiento de izquierda en Shanghai. En ello intervino tanto
la continuidad del proyecto de Lu Xun de mantener la difusién del grabado, como su dnimo de
reunir e integrar nuevamente a los jovenes artistas del Movimiento xilografico en la ciudad,
quienes se habian mantenido trabajando de manera dispersa durante los meses previos (Sun,
1974). Para colaborar con su acercamiento y reunion, a fines de Febrero de 1936, Lu Xun logré
instalar una importante exhibicion de grabados extranjeros. Se trataba de una seleccién de 200
estampas de la Unidn Soviética, en su mayoria obras de Kathe Kollwitz, admirada y favorita del

escritor.

Esta muestra fue la dltima que Lu Xun pudo organizar y llevar adelante antes de que su
estado de salud comenzara a deteriorarse. En efecto, poco después de este evento, la fiebre y los
violentos ataques de asma que lo afectaban cada vez con mayor frecuencia lo condujeron
finalmente al diagndstico de una severa tuberculosis pulmonar. Durante los meses siguientes, a
pesar del avance progresivo de su enfermedad, buscé concluir dos proyectos que tenia en curso:
la traduccion de la célebre novela “Almas muertas” de Nikolai Gégol (1809-1852) y la publicacion

del catalogo de grabados soviéticos que se habian exhibido en la muestra de Febrero.

En respuesta a este esfuerzo de Lu Xun por revitalizar las actividades del Movimiento

xilografico en Shanghai, a principios de 1936 algunos de los artistas que habia dirigido
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inicialmente y que alin permanecian en la ciudad -como Zheng Yefu, Jiang Feng, Wen Tao, Huang
Xinbo, Wang Shaoluo y Wo Zha- organizaron un nuevo grupo con el nombre “Sociedad de
Estampas del Caballo de Acero” (Tiema banhua xiehui/ Iron Horse Woodcut Society), en alusion a
las firmes maquinas que utilizaba el campesinado en la Unién Soviética. Crearon un nuevo
periddico para difundir sus obras llamado “Grabados del caballo de acero” (Tiema muke), que lleg6
a publicar tres nimeros de extensa circulacién antes de que comenzara finalmente la inminente

guerra contra Japén.

Por su parte, el grupo de Guangzhou también daba signos de dinamismo en los primeros
meses de 1936. Al tanto de las graves circunstancias politicas que afectaban al pais y con la
intencion de mantener el impulso que habia logrado el Movimiento xilografico a través de la
primera Exhibicién nacional, en Abril de 1936 la Sociedad de Grabados Modernos de Guangzhou
inici6 una nueva revista titulada “Campo del grabado” (Muke jie).%® La aparicién de esta
publicacidn, a cargo de Tang Yingwei (1915-1985), marcé una orientacién importante para el

Movimiento xilografico a nivel nacional (Tang, 2008).

Para el primer niimero de la revista, Tang se contact6 con Lu Xun para pedirle que escribiese
unas palabras para el prefacio. Aunque el escritor halago el esfuerzo de los artistas del sur en
emprender esta importante publicaciéon de circulacién nacional, destacando su valor y
potencialidad como referente para muchos otros artistas, decidi6 no intervenir visiblemente.
Dado el clima politico inestable en Shanghai y ante el temor de que los censores pudieran
sospechar del contenido y afectar la distribucion de la revista, Lu Xun decidié no asociar
directamente su nombre en ella. Aun asi, los ayudo a extender la publicacién contactandolos con

otros escritores, artistas y editores importantes de la ciudad (Sun, 1974).

A través de esta revista, el grupo de Guangzhou mantuvo la intencién de promover la
circulacién de noticias en torno a la “comunidad nacional de grabadores”. Tang Yingwei creé con
este proposito columnas de informacion y novedades para anunciar y cubrir las actividades de los
distintos grupos que se habian formado en todo el pais (Li, 1981). Ademas de la Sociedad
recientemente formada en Shanghai, “resultaron particularmente activos los grupos que se habian
instalado como nucleos de practica y difusion del grabado en las ciudades de Nanchang (capital
de la Provincia de Jiangxi), Kaifeng (en Henan), Baoding (en Hebei), Hong Kong y sobre todo los

grupos de Nanjing, Hangzhou y Guangzhou” (Tang, 2008: 200).

90 A diferencia del modo limitado y artesanal con que habian publicado anteriormente los ejemplares de la revista
“Grabados modernos”, ahora la necesidad de aumentar el niimero de ejemplares manteniendo bajos los costos de la
nueva revista, los obligaba a adoptar un formato distinto. Decidieron por ello publicar la revista a través de una editorial
comercial que favoreciese la circulacion masiva de las xilografias a nivel nacional. Las estampas que se reprodujeron en
ella se realizaron atin desde los tacos originales tallados por los artistas, aunque ahora montados sobre una prensa
mecanica (Li, Li & Ma, 1981).
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Teniendo en cuenta el reporte de los progresos de cada uno de estos nucleos, la revista lanz6
a principios de 1936 una convocatoria para desarrollar de manera conjunta un proyecto
denominado “Un dia en China” (Yitian Zhongguo). Este consistia en un llamado a que se enviasen
obras desde distintos puntos del pais que registrasen visualmente la vida cotidiana asi como los
acontecimientos sociales o politicos significativos en cada area o localidad, considerando una
misma fecha para la realizaciéon de los trabajos, el 21 de Mayo de 1936, tal como quedé registrado

en algunos trabajos (Fig. 49).

o N

Fig. 49. Li Yang, Recoleccién de frutos, xilografia, 1936.

Al cabo de un tiempo, el nimero de estampas recibidas asi como la complejidad técnica y la
diversidad de los temas tratados superd las expectativas de los organizadores. Numerosas
imagenes de la vida en el campo sefialaban el alcance que habia tenido la convocatoria (ver en el
Anexo, fig. 49). La publicacion del proyecto aparecié finalmente en el mes de Septiembre,

destacandose en ella un grabado especial realizado por el propio Tang Yingwei (fig. 50).
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Fig. 50. Tang Yingwei, Detalles de la obra Un registro de los acontecimientos nacionales, 1936, xilografia.

A través de una extensa vista horizontal, esta estampa representaba de un modo narrativo
los acontecimientos significativos de una naciéon envuelta en manifestaciones, tumultos,
fusilamientos y ataques. El norte de la Gran muralla, invadido por el ejército japonés y el sur de
las fabricas y puertos abiertos, acuciado por la violencia, el hambre y la muerte. A la manera de un
extenso mural o incluso de un rollo horizontal, con escenas simultaneas y referencias detalladas,
la obra daba cuenta de multiples eventos, paisajes, simbolos, pasiones y voces, tanto individuales
como colectivas. La expresion de la lucha de clases, tal como se habia anunciado durante los afios
anteriores de conflicto, se hacia evidente con notable intensidad en este “registro de los
acontecimientos nacionales”. De este modo, como vemos, esta obra confirmaba por entonces el
valor asumido del grabado xilografico como un arte publico y efectivo, como documento visual y
narrativo, ajustandose a las circunstancias histéricas para representar los conflictos de la vida

politica y social del pais.

De manera paralela a este proyecto, la noticia que atraveso6 los tres niimeros de Muke-jie
desde Abril a Junio de 1936 fueron los preparativos para la “Segunda Exhibicion Nacional

Itinerante de Grabados” (Di er hui chuanguo muke liudong zhanlan hui), organizada ahora desde
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el sur por la Sociedad de Grabados de Hangzhou. Los resultados positivos de la primera
experiencia a nivel nacional, alentaron la realizaciéon de esta segunda exposicién que pretendia
continuar el proyecto comenzado en 1935 de exhibir obras de diferentes grabadores chinos,
viajando con la muestra a diferentes localidades del pais. Se buscaba ademas sentar una mayor
cantidad de registros visuales y testimonios en cada punto del itinerario, a fin de formalizar una
“red de produccién y exhibicion de grabados a nivel nacional” (Tang, 2008: 201). La respuesta a
la convocatoria no tardé en fructificar, marcando el comienzo de la etapa final mas productiva del
Movimiento xilografico extendido territorialmente, antes del estallido de la guerra sino-japonesa

en Julio de 1937.

El recorrido de la Segunda Exposicién partié entonces esta vez desde el sur, inaugurandose
el 5 de Julio de 1936 en la Biblioteca Central de Guangzhou, como una “institucién permanente y
movil ala vez” (Sun, 1974: 189). Para esta oportunidad, se exhibieron cerca de 400 grabados que
representaban a 33 artistas con distintas procedencias, miradas y estilos. Si bien predominaban
los grabadores del grupo de Guangzhou, hubo un notable despliegue de las obras provenientes de
los grupos de Beijing, Shanghai, Hangzhou, Nanchang y de otros puntos de la Provincia de

Guangdong.

Acompanando el &nimo de esta inauguracidn, la portada de Julio de la revista Muke jie se

presentd con un grabado de Tang Yingwei titulado “Adelante” (fig.51).

IRE=
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Fig. 51. Portada de la revista
Campo del grabado, Julio de 1936.
[lustrada con la xilografia de
Tang Yingwei “Adelante!”.

En esta imagen, con armas en mano una multitud de personas se agolpaba en avance,
siguiendo el grito de quien al frente portaba una bandera de lucha. De manera consecuente con la

eleccion de esta obra, en el prefacio de este ejemplar el artista explicaba que “una mision central
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de la segunda exhibicién era convertir al grabado en un instrumento cultural de movilizacién

durante la actual crisis nacional” (Tang, 144: 176).

En la coyuntura de los meses previos al estallido generalizado de la guerra, fue importante
el rol que cumplieron los grabados en dar visibilidad a la organizacion de la resistencia del pueblo
chino contra Japén. En esta direccién, Tang Yingwei y Li Hua buscaron con interés plantear la
discusion teorica acerca del valor y la pertinencia del grabado como un “arte para la defensa
nacional”. Asi, de ser un soporte eficaz para el registro de las experiencias del pueblo, se
convertirfa en un instrumento politico para su movilizacién, interviniendo en la toma de
conciencia a nivel colectivo y en el apoyo mutuo frente a la crisis. En relacion a ello, si durante los
primeros afios del siglo XX la idea de colaborar a través del arte en el “despertar nacional” fue
asociada a un valor cultural de progreso y modernizacién en relacién a Occidente, ahora por el
contrario, se convertia en un “imperativo politico” (Li, 1995). El llamado a responder a él se
articulaba con la necesidad de recomposicion e integracion a nivel comunitario. Esta concepcién
estuvo presente en la busqueda de expansion del Movimiento xilografico a través de la Segunda

Exhibicion nacional.

En el dorso del mismo nimero de aquella revista, se presentaba una lista del itinerario
programado de la muestra, que cubria en principio 24 ciudades partiendo desde Guangzhou y
recorriendo el territorio central hasta llegar a Xi“an al noroeste del pais. Este amplio recorrido
sobre el territorio ilustraba objetivamente el alcance ahora extendido del Movimiento xilografico,
asi como el objetivo de los organizadores de la muestra de movilizar y unificar culturalmente a la
nacion. La realizacién de la Segunda Exhibicidn itinerante funciond en este sentido, como
evidencia concreta de la existencia de una comunidad nacional de grabadores y de un movimiento
artistico comprometido e integrador. Como un evento ampliado y de caracter colaborativo, la
exhibicion ejercié ademas un impacto mucho mayor al que podria haber causado la exhibicién de
una obra de arte individual o del esfuerzo de un solo artista o grupo de manera aislada. El valor
simbélico de esta muestra se subray6 entonces por ser la segunda apariciéon de una institucion
amplia, mévil y conjunta de alcance nacional. Por la notoria vigencia y circulacion del grabado, sus
organizadores se dieron cuenta que “era mas importante afirmar la existencia de esta tradicion
viva y expresiva del presente que hacer alarde de la propia originalidad de los artistas o grupos

involucrados” (Tang, 2008: 206).

De manera significativa para todos esos grupos y artistas que se habian comprometido e
involucrado en la practica y difusion del grabado, a fines de Septiembre de 1936, la “Segunda

Exhibicién Nacional Itinerante de Grabados” llegaba a Shanghai. Con la asistencia de Zheng Yefu,
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Jiang Feng, Liqun, Chen Yanqgiao como anfitriones locales, la muestra abrié el 2 de Octubre

recibiendo numerosos visitantes tanto locales como extranjeros (Fig. 52) (Sun, 1974).

Fig. 52. Fotografia de la Segunda Exhibicion Nacional Itinerante de Grabados, Octubre de 1936, Shanghai.

Seis dias méas tarde, Lu Xun hizo una visita inesperada a la exposicion. “Aunque muy
debilitado fisicamente, decidié que tenia que ver por si mismo la mayor muestra de grabados
contemporaneos provenientes de toda la nacién” (Tang, 2008: 207). Con el entusiasmo de los
jovenes artistas a quienes habia iniciado y apoyado en el aprendizaje del grabado, recorrio la
muestra conversando con ellos y realizando comentarios sobre las obras. Las ultimas fotografias
de su aparicion en publico fueron tomadas este mismo dia en ocasidn de su visita a la muestra (fig.

53).

Fig. 53. De izquierda a derecha: Lu Xun junto a los artistas Lin Fu, Cao
Bai, Bai Wei y Chen Yanqiao, en la Segunda Exhibicién Nacional
itinerante de grabados. Shanghai, 8 de Octubre de 1936. Fotografia.
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Debilitado por el avance de la tuberculosis, sin lograr superar otro severo ataque de asma,

Lu Xun moriria 11 dias mas tarde, en la mafiana del 19 de Octubre, a la edad de 55 afios.

Entre el 20 y el 22 de Octubre, las exequias por el funeral de Lu Xun convocaron a una
multitud de jovenes, artistas, intelectuales y personalidades importantes del ambito de la cultura
en Shanghai que se reunieron para despedir y reconocer su trayectoria y legado (ver Anexo, fig.
50). Con una bandera que llevaba escrita la leyenda “Alma nacional” (Minzu hun), Cai Yuanpei,
Song Qingling, Uchiyama Kanzo, Agnes Smegley y Mao Dun acompafiaron la larga procesiéon en

honor al escritor.

/.

Fig. 54, Li Qun, Un retrato de Lu Xun, 1936.

Para la comunidad de grabadores, la muerte de Lu Xun signific6 “la pérdida de un mentor e
interlocutor atento y generoso” (Li, 1995: 187). Con este sentimiento compartido y como un modo
de dar reconocimiento a su labor como promotor del Movimiento xilografico moderno, cerca de
30 grabadores en representacion de todos los grupos formados a lo largo del pais, se reunieron
en Shanghai con el propésito de fundar la “Asociaciéon de Artistas Grabadores” que buscaria
afirmar el legado de Lu Xun y avanzar en la direccion de la causa que éste habia forjado. Varios
retratos del escritor fueron hechos en homenaje y se lanzo para esta ocasiéon un manifiesto en el
cual expresaban una clara conciencia del momento histérico en que decidian unirse como una
agrupacion de alcance nacional. A la vez, subrayaban la naturaleza opositora y critica que habia
definido al Movimiento xilografico a lo largo de su historia, la cual caracterizaban como “una
continua batalla contra la oscuridad, las persecuciones, la difamacion y la muerte” (Li, Li & Ma,
1981: 20). La nueva asociacion atribuia su determinacién a la inspiracién brindada por Lu Xun,

aunque también reconocia la urgencia de la crisis nacional que demandaba a todos los artistas del
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pais a redireccionar su energia y a participar del Frente Unido contra el enemigo en comun. “En
tanto el grabado es parte de una cultura mayor y mdas amplia, nosotros ciertamente
contribuiremos con devocién al movimiento de salvaciéon nacional”-concluia el documento (Li, Li

& Ma, 1981: 21).

El manifiesto reflejaba asi la situacién paraddjica en la que un movimiento artistico opositor
al régimen nacionalista y politicamente comprometido con la critica politica y la denuncia de los
males sociales de la época se encontraba asimismo involucrado en el imperioso apoyo a una
guerra de defensa nacional. Dada la inminencia de la guerra y la gravedad de las circunstancias
politicas internas, cuestionar la necesidad de defender la soberania nacional hubiera implicado
comprometer la legitimidad construida tanto como sus apoyos de base, pero a la vez -como habia
advertido el escritor- unirse con los nacionalistas en el Frente Unido implicaba desconocer,

aunque fuera temporalmente, su propia historia y compromiso politico.

La muerte prematura de Lu Xun debe haber hecho que los participantes del Movimiento
xilografico, especialmente aquellos reunidos en Shanghai, fueran mas conscientes de la relevancia
histérica de su mentor, pero “el estallido definitivo de la guerra sino-japonesa en Julio de 1937
anunciaria una violenta disrupcidén que anularia o suspenderia la mayoria de las actividades

artisticas, culturales y politicas en esta ciudad” (Tang, 2008: 209).

En los meses que siguieron al éxito de la Segunda Exhibicién nacional en Shanghai, ésta
continu su itinerario por otras veinte ciudades, llegando a cubrir doce provincias mas en la etapa
final de su recorrido (Tang, 1944: 60). SimultAneamente, mientras esta muestra ain seguia su
itinerario, los grupos de Shanghai y de Guangzhou comenzaron a trabajar juntos para organizar la
Tercera Exhibicion nacional. A mediados de 1937 ya habian reunido cerca de 200 grabados, pero
entonces el Incidente del Puente de Marco Polo ocurrido el 7 de Julio precipité finalmente el inicio

de la guerra sino-japonesa.

En el mes de Septiembre, cuando Shanghai fue sorpresivamente bombardeada y ocupada
por las tropas enemigas, Jiang Feng logré tomar la mayor parte de las colecciones de estampas
que habia conservado Lu Xun en su residencia, uniéndose luego al éxodo masivo hacia Hankou en
la Provincia de Hubei y luego hacia Chongqing, en la lejana provincia de Sichuan, donde se
instalaria la capital del pais durante el periodo de guerra. Muchos otros grabadores convergieron
asuvez en las areas fronterizas del noroccidente, controladas por las milicias comunistas. Desde
estos diferentes puntos, Jiang Feng, Li Hua, Tang Yingwei, Luo Qingzhen junto con muchos otros
artistas refugiados lograrian organizar pequefios talleres de grabado para registrar y promover la

resistencia a comienzos de 1938.

200



Esta primera generacién de grabadores que habia iniciado el Movimiento xilografico junto
a Lu Xun, continuaria jugando un rol muy activo desde diferentes puntos del pais, tanto desde las
bases comunistas en el norte como desde las distintas localidades controladas por el gobierno
nacionalista en el centro y sur del pais. Nuevamente, el Movimiento xilografico se adaptaria a este
ambiente social y politico profundamente alterado por la violencia, el despojo y los ataques

directos sobre la poblacién civil.

El Movimiento retendria en los afios siguientes su caracter de vanguardia histérica pero sus
expresiones serian muy diferentes de aquellas con las que sus integrantes se habian iniciado en la
practica del grabado. En este sentido, las biisquedas exploratorias del periodo urbano dejarian
paso a manifestaciones mas radicales en el terreno de la lucha abierta, donde la exigencia de un
mayor compromiso politico con la gran causa por la “defensa nacional” no daria lugar a
ambigiiedades estéticas. De este modo, como veremos en el siguiente capitulo, se iria
conformando durante la prolongada guerra de resistencia contra Japon (1937-1945), un “arte de

propaganda” realista, directo y eficaz respecto de las necesidades tacticas impuestas por la guerra.

En este capitulo he presentado los alcances que a partir del aflo 1934 tuvo el activismo
politico desarrollado por los artistas del Movimiento xilografico moderno y su incidencia en la
definicién del grabado xilografico como un arte propio con caracteristicas modernas, de caracter
publico y de alcance masivo. Vimos que la recomposicidn organizativa y la extension territorial de
este Movimiento artistico mas alld de la ciudad de Shanghai mostraron sus alcances en otros
puntos importantes del pais como Beijing y Tianjing, Wuhan, Nanchang, Hangzhou y Guangzhou.
El surgimiento de nuevos grupos, publicaciones de amplio alcance y sobre todo la organizacién de
muestras itinerantes de las obras colaboraron en enorme medida en la expansion del grabado

moderno, mas alla del &mbito urbano donde originalmente se habia gestado.

La incorporacion a nivel tematico de las caracteristicas fisicas y geograficas a nivel local y la
evocacion de “lo propiamente chino” a través de la composicién de paisajes sirvieron como vias
concretas para definir y reforzar en lo formal e ideol6gico un estilo de “lo nacional” vinculado a la
gente comun, a sus trabajos cotidianos y sobre todo para revalorizar el espacio y la poblacion rural.
En correlato con el acontecer politico del pais y en pleno periodo de paso del PCCh de la estrategia
urbana a la estrategia rural, las obras de estos artistas hacian eco de la conflictividad creciente en

el territorio nacional.

Con nuevas estrategias de movilizaciéon a nivel espacial, los artistas del Movimiento

xilografico lograron que, entre 1934 y 1936, el grabado en madera se hiciera mas visible como
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soporte de ideas politicas, multiplicando y expandiendo su practica entre muchos otros que
confluyeron en conformar una comunidad de grabadores, poco antes del inicio de la guerra. Bajo
las dificiles condiciones impuestas a nivel material, su participacién en el movimiento mas general
de resistencia y de defensa nacional colabor6 en la bisqueda de un nuevo acuerdo de integracién
social en China bajo el signo del avance de la organizacién comunista en el campo, en un intento

por conducir su propia emancipacion politica a través del arte.

202



CAPiTULO 8
Resistencia y ofensiva:

el grabado xilografico en los inicios de la guerra

Este capitulo aborda las tensiones en la relacion del arte xilografico y la politica entre los
afios 1937 y 1942, a partir del estudio de un proceso clave en la historia social y politica de China
en este tiempo: el inicio de la guerra contra Japén y la organizacién de la resistencia nacional a
gran escala en el territorio chino. En el marco de este proceso general, se articulan en el relato de
este capitulo las implicancias del estallido de la guerray la orientaciéon mas clara que en estos afios
de intenso conflicto fue cobrando el grabado xilografico, dirigiéndose hacia un publico de masas,

mas amplio y diverso que el de las ciudades.

Nos abocaremos en un primer momento, a la descripcion del escenario que se abre a partir
del inicio de la guerra, con el desplazamiento forzoso y la reubicacién geografica de los diferentes
grupos de grabadores, de acuerdo a la nueva relacién de fuerzas que instala el conflicto armado
en el pais. Veremos en este desarrollo como el avance de la invasion japonesa, si bien distorsiona
el escenario politico de estos anos, provoca la intensificaciéon del nacionalismo chino, que se
fortalece en su caracter critico y se expresa de manera mas visible en estos afos. Como fruto de
este proceso, buscaremos sefialar como al estrecharse los lazos de solidaridad social entre la
poblacidén china para hacer frente al avance japonés, se fueron generando las condiciones que

posibilitaron un margen de accién al Movimiento xilografico.

En un segundo momento del capitulo, nos abocaremos a comprender las consecuencias de
la persecucion y el exilio forzoso desde el sur, y el reagrupamiento de la mayoria de los artistas
del Movimiento xilografico en la region montafiosa de Yan an, base de la movilizacion politica que
desde 1935 sostuvo el PCCh en el norte del pais. Buscaremos explicar como en estas
circunstancias, el eje de las discusiones entre los artistas se traslada desde el qué representar al
como representar, al tiempo que se esboza una soluciéon ya practicada al problema de la
inteligibilidad de las obras frente a un publico masivo y analfabeto: la evocacién de lo propio y el

realismo en las formas. En esta direccidn se presentaran, por ultimo, las primeras acciones que
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condujeron a la nueva adaptacion del Movimiento xilografico en este medio social y condiciones
materiales, incorporado a las filas del Partido comunista: la creacion de la Academia de Arte Lu
Xun en Yan’an, la produccién de estampas de Afio nuevo (nianhua) y la experiencia de trabajo de

los equipos de grabadores en las Montafias Taihang.

1. El estallido de la guerra y los primeros impactos de la crisis nacional

En este apartado presentaremos el nuevo escenario que se abre a partir del estallido de la
guerra sino-japonesa a partir de 1937. Se esclareceran los antecedentes del conflicto, los
elementos que fueron poniéndose en juego y la posicién de los principales movimientos politicos
involucrados -el Partido Nacionalista y el Partido Comunista Chino- frente al ataque japonés y en
particular, la postura que tomaron los artistas y grabadores que formaron parte del Movimiento

xilografico, ya sin la guia de Lu Xun.
a. El escenario que abre la guerra: fragmentacion y desplazamientos

Bajo el marco mas amplio de avance de la Segunda Guerra mundial en Asia, el escenario
social y politico de China se transformo6 dramaticamente a partir de 1937, a raiz de los violentos
conflictos y disrupciones a gran escala que siguieron al estallido de la guerra abierta contra Japdn.
Este enfrentamiento generalizado se expresé como desenlace de una serie de movimientos de
avance que Jap6n fue ejecutando progresivamente desde comienzos de la década de 1930. En
efecto, las tropas japonesas habian realizado continuas incursiones en territorio chino, con vistas

a ampliar su esfera de influencia y control tanto en lo econémico como en lo politico (Hall, 2002).

Los avances militaristas de Japon habian llegado a un momento critico en Septiembre de
1931 con la invasién de Manchuria, al noreste chino. El control de este territorio estratégico
ademas de garantizar el suministro de recursos minerales esenciales para el desarrollo industrial
y militar de Japon, les permitié el dominio del acceso a la peninsula coreana. La ocupacién militar
directa llegé poco después, al ser instalado alli en 1932 el estado titere de Manchukuo, ganando

de este modo una influencia decisiva en el noreste de China (Beasley, 1968).

En la estrategia militar japonesa, la guerra con China constituia el primer paso en la creacion
de un nuevo orden de dominacién en Asia oriental a través del cual buscarian garantizar la
conservacion y el incremento de sus ventajas econdmicas en la region. A su vez, se trataba de una
demostracion de superioridad y de avanzada tanto en lo material como en lo simbdlico frente al
revigorizado nacionalismo chino y en contra de la creciente hostilidad de Inglaterra y Estados

Unidos (Bailey, 2002).
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Ante la eficacia y la rapidez de estas acciones ofensivas, el lider del Partido Nacionalista
Chiang Kai-Shek opté por ceder el control de la regién manchuriana, replegandose hacia el sur de
las murallas. De este modo, al tiempo que la autoridad efectiva del Guomindang en el norte se veia
reducida y deslegitimada poco a poco, las tropas japonesas marchaban hacia las ricas ciudades del
sur del pafs. En 1932 -como vimos en el capitulo 6- bombardearon la ciudad de Shanghai, matando
a miles de civiles en el distrito pobre de Zhabei y destrozando a su paso numerosos comercios,

fabricas, viviendas y pequeios talleres.

El fracaso del gobierno nacionalista chino para generar una respuesta eficaz a estos
contundentes ataques volvié sus medidas extremadamente impopulares entre la poblaciéon, en
particular debido a que simultdneamente el régimen utilizaba su policia y su Ejército para
suprimir el disenso politico a nivel doméstico. En este sentido, ante la firme renuencia de Chiang
Kai-shek a dejar de lado la persecucidén a los comunistas para dar prioridad a la lucha en defensa
de la agresion japonesa, el descontento comenzd a extenderse tanto entre la poblacién en general

como entre las propias filas de su Ejército.

Esta escalada de conflictos tuvo un momento critico en Diciembre de 1936, al producirse en
Xi‘an un enfrentamiento entre Chiang y una alianza de generales y caudillos que lo apresaron y
pusieron bajo arresto para presionar un cambio de rumbo en su politica interna. Tras intensas
negociaciones, su liberacion se acord6 finalmente con la promesa de detener las persecuciones a
sus opositores politicos, de reorganizar su gobierno para resistir el avance de Japén y de aunar los
esfuerzos en la lucha a escala nacional, mediante la conformacién de un segundo Frente Unido con
el PCCh. En este contexto, ain con disparidades, las relaciones de fuerza entre ambos partidos
habian cambiado. A diferencia de las condiciones a partir de las cuales se habia establecido el
primer Frente Unido (1924), ahora el PCCh se hallaba en una posicién mucho mas fuerte ya que
controlaba un espacio territorial concreto y poseia sus propias unidades militares: su principal

fuerza, establecida en la region de Yan’an, era ahora el VIII Ejército de Ruta (Bailey, 2002).

La guerra estalld finalmente el 7 de julio de 1937 cuando los japoneses atacaron tropas
nacionalistas chinas a las afueras de Beijing en el que fue conocido como el Incidente de Marco
Polo (Lugougiao). Tres semanas después, tomaron control de la ciudad sin encontrar mayores
obstaculos. Tras esta rapida ocupacion de Beijing y de la vecina ciudad industrial de Tianjing,
Chiang Kai-shek proclamé formalmente la resistencia total contra Japdén. No obstante, las tropas
enemigas consolidaron su posicion desplazandose hacia el sur. Entre Agosto y Septiembre
atacaron sorpresivamente las ciudades de Hangzhou y Shanghai y, desde alli, poco después
avanzaron sobre Nanjing, logrando tomarla bajo su control entre el 12 y el 13 de Diciembre de

1937. En esta ciudad, las tropas invasoras violaron, saquearon y masacraron a la poblacion civil
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por varias semanas dando lugar a un vandalismo que sus comandantes incitaron o condonaron
como castigos ejemplificadores para la poblacién de las ciudades que ofrecian resistencia. El
periodo de terror y destrucciéon que significo la tristemente conocida “masacre de Nanjing” fue

uno de los episodios mas cruentos en la historia de la guerra moderna (Spence, 1990).

Ala manera de un fotomontaje, Zhang Hui describi6 el inicio de los ataques de Japén en las
ciudades del sur a través de un elocuente grabado que mostraba el panorama del bombardeo

aéreo, asf como los destrozos y las victimas que habia ocasionado (Fig. 55).

Fig. 55. Zhang Hui, Bombardeo, 1938, xilografia.

Aunque la gravedad de estos hechos oblig6 a los nacionalistas a colaborar con el PCCh en un
esfuerzo conjunto, el segundo Frente Unido fue desde sus inicios una coalicién de compromiso
fragil e inestable, contradiccion que -recordemos- habia sido advertida ya afios antes por Lu Xun.
Persistiendo la desconfianza mutua, cada partido mantuvo bases y radios de accién separados.
Por su parte, Chiang Kai-shek repleg6 las fuerzas del GMD hacia el sudoeste de China mas all4 de
las gargantas del Yangzi, tomando como capital y cuartel general durante el periodo de guerra la
lejana ciudad de Chongqing, en la provincia de Sichuan. Dado el relativo aislamiento que esto
conllevaba, la vecina provincia de Yunnan sirvié como su corredor de transporte hacia las colonias
europeas del sur de Asia. Mientras tanto, los ejércitos japoneses tomaban control de las regiones
costeras y de los principales centros urbanos en el norte y este del Rio Amarillo y a lo largo del
bajo Yangzi por donde transitaba el ferrocarril, aunque sin poder conquistar las amplias zonas

rurales del interior (Bailey, 2000).

En el noroeste, el VIII Ejército de Ruta comunista entablé una estrategia de guerra de

guerrillas contra los japoneses, creando gobiernos de administracién en la frontera. El mas
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importante fue el de la Regién Fronteriza de Shaan-Gan-Ning (entre las provincias de Shaanxi,
Gansu y Ningxia) con Yan’an como capital. Durante el curso de guerra, a pesar del bloqueo
econdmico impuesto por el GMD, los comunistas lograron aumentar poco a poco su control en
todo el norte de China. Simultdneamente, otra division menor de tropas comunistas, instaladas en
el centro y este del pais (en las provincias de Jiangsu y Anhui) agrupadas bajo el llamado Nuevo
IV Ejército llevaron adelante la reconstruccién de las unidades guerrilleras que habfan combatido

contra los nacionalistas entre 1934y 1937.

Como anticipamos previamente, en las dreas controladas, los activistas del PCCh forjaron
con éxito coaliciones de intereses con la poblacién campesina, estableciendo estructuras de poder
en las aldeas y adaptandose a los contextos y problemas locales. En relacién a la politica agraria
implementada, tema primordial en el campo, acordaron modificar su politica radical de
confiscacion de tierras en interés de la unidad nacional. Se trat6 de un proceso escalonado y dual
en tanto fruto de una politica de poder real y de revolucion social. En este sentido, el PCCh llevd
adelante medidas que hicieron hincapié en la seguridad y en los intereses colectivos. Estos
mecanismos de resguardo fueron imperiosos para la poblacién mas vulnerable frente al deterioro

y la inestabilidad que sobrevinieron con los enfrentamientos armados.

La guerra, que se prolongaria por 8 afios, produjo un enorme impacto en el tejido social de
China y tuvo incidencias profundas en multiples aspectos. La extension de la violencia y del
conflicto bélico en todo el pais fue dislocando las precarias formas de organizaciéon econémica y
politica que se habian mantenido hasta entonces, provocando desplazamientos forzosos de la
poblacién y generando formas de reorganizacion de los recursos, de acuerdo con las

caracteristicas de los territorios que cada fuerza politica controlaba (Gernet, 2005).

En suma, podemos advertir que el escenario que se abri6 a partir del estallido de la guerra
y durante su transcurso, fue el de un espacio nacional fragmentado en tres esferas politico-
territoriales diferentes, en términos de control politico e influencias de poder: la region del
Noreste y de la costa oriental del pais controlada por los japoneses (incluyendo las ciudades de
Beijing, Shanghai y Guangzhou); la region del sur y algunas ciudades del interior bajo dominio del
Partido nacionalista que, como mencionamos antes, establecié en la ciudad de Chongqing (Prov.
de Sichuan) la capital de la Reptblica en tiempos de guerra; y finalmente, en el norte de China la
region montafiosa de Yan'an (Prov. de Shaanxi) bajo control del Partido Comunista que establecié

alli su centro politico y administrativo.
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Fig. 56. Mapa de las dreas ocupadas por Japén (en naranja) y principales lineas de evacuacién y desplazamiento

de la poblacion civil china en general y de los grupos de grabadores en particular (en rojo) (1937-1945).

Las presiones econdmicas, sociales y militares que surgieron con la guerra tuvieron su

propio impacto en el campo de la cultura y del arte, que sufrié bruscos cambios y restricciones en

su desarrollo. Los violentos ataques contra la poblacién civil tuvieron sus primeros efectos en el

desplazamiento forzoso y masivo de un importante sector de la poblacién de las ciudades

ocupadas. Este fendmeno tuvo su correlato en la dislocacién de los circuitos literarios, artisticos y

culturales y, sobre todo, en el desmantelamiento de las instituciones educativas. El historiador

Michael Sullivan describe en los siguientes términos la situaciéon que enfrentaron a partir de 1937

muchos intelectuales, artistas, estudiantes y profesores:

Ese verano, las universidades y escuelas de arte quedaron vacias, mientras que miles de
profesores, maestros y estudiantes partian hacia el oeste. Su migracién no era s6lo un camino
hacia la seguridad, un acto de patriotismo o un medio para preservar la educaciéon sino un
inquietante rumbo hacia lo desconocido. Hombres y mujeres que sé6lo habian conocido el
confort de las grandes ciudades y la torre de marfil de la Academia de arte de Hangzhou se
encontraron a si mismos viajando en precarios transportes, a menudo a pie, en pequefios
grupos, desde un extrafio pueblo o aldea del interior hacia otra, durmiendo donde fuera que
pudieran encontrar refugio (...) Algunos renunciaron y buscaron volver a sus regiones de
origenes, otros fueron quedando atras. Los que sobrevivieron para seguir adelante recordaron
mas tarde estos afios como los de mayor intensidad en sus vidas. La belleza inhdspita de las
provincias del oeste y sus exdticos habitantes se volvieron auténticas revelaciones a los ojos
de los jovenes de la costa, dandoles una nueva conciencia acerca de la belleza y vastedad de
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China, y de si mismos como chinos. Como su modo de vida y su mirada cambiaron, su arte se
transformo también (1996: 93).

El pintor Tang Yihe compuso en este tiempo una pintura que retrataba el exilio forzoso de
una columna de jévenes trabajadores urbanos, casi suspendida en el tiempo y el espacio, en un

clima donde se mezclaba el patriotismo tanto como la incertidumbre (Fig. 57).

Fig. 57. Tang Yihe, El llamado de la trompeta, 1940, 6leo sobre tela.

En efecto, la inestabilidad en las condiciones de vida y de trabajo en las ciudades ocupadas
impulsé el avance de estos desplazamientos masivos de poblacién, que generaron a su vez una
sensible fragmentacidn en el campo del arte en general, y en el del Movimiento xilografico en
particular al volverse ineludible buscar refugio y medios de subsistencia en otras ciudades y
regiones del interior. Este forzoso cambio, sin embargo, habilité para muchos la oportunidad de
redescubrir el paisaje, los modos y condiciones de vida de la poblaciéon en las areas mas
postergadas del pais. Durante el transcurso de este “viaje hacia el oeste”, la ofensiva japonesa

reforzaba el espiritu del nacionalismo chino (Fairbank, 1992).

En las zonas controladas por el GMD e incluso en algunas ciudades ocupadas, muchos
desarrollos artisticos tomaron la forma de un arte de propaganda, sobre todo aquellos soportes
graficos que por sus posibilidades de reproduccion masiva y a bajo costo tuvieron mayores
posibilidades de continuidad y difusion (Hung, 1994). Tanto en revistas como en diarios y
periodicos, las caricaturas y dibujos de rapida elaboracion tuvieron una amplia aceptacién entre
el publico urbano, sobre todo por su caracter satirico e irreverente. De este modo, desacreditaban
con sutileza la pomposidad de los mensajes politicos, al tiempo que su deteccién y control por

parte de los censores resultaba mas lenta y tardia (Andrews & Shen, 1998).
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Los experimentos modernistas en el plano del arte -tan en boga durante las décadas previas-
iban llegando ahora a su inexorable fin. Bajo este clima general, el Movimiento xilografico se aboc6
a la prosecucion de dos firmes propoésitos: comunicar visualmente las necesidades de la gente y
colaborar con el logro de los objetivos politicos de orden nacional, en un tiempo de tenaz

resistencia general frente a la invasion japonesa en territorio chino.

En el siguiente apartado, veremos como a partir de este dramatico cambio en el espacio
social, politico y geografico impuesto por la guerra, se fueron estableciendo los primeros intentos
de recomposiciéon del Movimiento xilografico y de reorganizacion de las actividades de

produccién y difusién de sus obras.
b. Los esfuerzos de una primera reorganizaciéon en Wuhan

Tras la caida de Shanghai en Noviembre de 1937, muchos intelectuales se unieron a la lucha
de resistencia, brevemente animados por la esperanza de que ante la gravedad de la crisis nacional
el enfrentamiento entre nacionalistas y comunistas pudiera ser dejado de lado. En esta direccion,
la necesidad de migrar hacia el interior condujo a un significativo nimero de escritores y artistas
de esta ciudad a desplazarse inicialmente hacia la ciudad de Wuhan -capital de la provincia de
Hubei- para aunarse y dirigir en conjunto sus esfuerzos en pos de salvar la nacién (Sullivan, 1996).
En efecto, la idea de “salvaciéon nacional” se convirtié en un imperativo que apeldé tanto al
patriotismo del pueblo chino como al sentido compartido de unidad, perdida por el

establecimiento de la guerra y la prolongacién de los conflictos internos.

Con la formacién del Frente Unido nacional antijaponés - como se conocié a la segunda
alianza que entablaron el Guomindang y el Partido Comunista Chino- se establecié a comienzos
de 1938 en Wuhan el “Tercer Departamento” de la Oficina Politica del gobierno nacionalista, una
dependencia institucional que buscé alentar los esfuerzos de reorganizacién a nivel estatal en el
campo del arte (Andrews & Shen, 1998). Al frente de esta oficina, el escritor Guo Moruo (1872-
1978) comenzé a coordinar las actividades artisticas y literarias de la ciudad con el propoésito de
colaborar en la estrategia de resistencia y ofensiva contra Japon. A su vez, bajo la Division de Arte
de este Departamento se cred una seccidn dirigida especialmente a promover el desarrollo de las
artes plasticas. En ella se encontraron trabajando mas de veinte pintores y grabadores de
diferentes procedencias, incluyendo a Shiguo, Ni Yide, Li Qun, Luo Gongliu, Wang Qi y Ye Qianyu
(Li, 1995).

A partir de este impulso, bajo el apoyo institucional del “Tercer Departamento”, en
particular el grupo de grabadores busc6 reunirse para fortalecer colectivamente su trabajo. Asi,

surgié la “Asociacion de grabadores” (Mugong xiehui) con la intervencion de artistas destacados
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como Ma Da, Li Qun, Liu Jian’an, Chen Jiu, An Lin y Luo Gongliu, quienes buscaron con esta
iniciativa organizar un movimiento mas amplio de grabadores a escala nacional. Siguiendo este
propdsito, prepararon para Mayo y Junio de 1938 una exhibicion y una clase de grabado, logrando
asuvez la conformacién de la “Asociacion de Grabadores para la Resistencia de toda China” (Quan

zhongguo mugong dikang xiehui) (Li, 1995).

Con un ndmero inicial de 97 miembros, esta asociaciéon fue la primera organizacién
dispuesta a dirigir en conjunto los esfuerzos de los artistas involucrados para la publicacién y
exhibicién de sus obras asi como también para la compra y gestién de los materiales. Otras
agrupaciones o sociedades mas pequefas al ser ilegales sufrieron mayores controles y
persecuciones. Esta asociacidn, en cambio, al resultar un drgano central a nivel nacional y al haber
sido creada en Wuhan con el apoyo del gobierno, logré6 mayor eficacia en la ejecuciéon de sus
actividades. Asi por ejemplo, a poco de su constituciéon logréd lanzar una publicacién titulada
“Seleccion de Grabados de la Resistencia” (Dianzu muke de xuanze), asumiendo de esta forma un

rol concreto en dar visibilidad a los esfuerzos de la resistencia antiantijaponesa.
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Fig. 58. Wo Zha, Movilizacién general, 1938, xilografia.

Esta experiencia inicial de recomposiciéon se fortaleci6 a lo largo de 1938, cuando
grabadores activistas como Ni Yide, Li Hua, Lai Shaoqi y Huang Xinbo acudieron hacia Wuhan
desde Guangzhou, Shanghai, Hangzhou y otras ciudades de la region. En palabras del propio Li
Hua: “Reportes, canciones y podsters que describian y alentaban a la resistencia se instalaron de
manera publica en todas partes. Bajo estas circunstancias, los grabadores siguieron el impulso
general poniendo a disposicidn su talento para este fin” (Li, 1995: 115). Sin embargo, a diferencia

de los grabados realizados en Shanghai durante el periodo de su revalorizacidn inicial por parte
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de Lu Xun, las estampas producidas en los afios cuarenta tuvieron un caracter y un impacto
diferente, pues si antes habia sido un medio explorado como instrumentos de reflexién y critica
para el cambio social, ahora en el marco de la guerra generalizada se convertirian en “armas de

salvacion nacional” (Li, 1995: 115).

Fig. 59. Ma Da, Defiende el gran Noreste, 1938, xilografia.

No obstante estos esfuerzos iniciales de organizacion, hacia Octubre de 1938 Wuhan entré
en un estado de emergencia grave, siendo inminente una ocupacién militar directa. En efecto, la
ciudad fue invadida a fines de este ano, al tiempo que los japoneses tomaban control de la mayor
parte de la costa oriental de China, donde se hallaban las principales salidas al mar. Sélo las
concesiones internacionales de Shanghai permanecieron libres y esto s6lo hasta el bombardeo del

Pearl Harbor el 7 de Diciembre de 1941.

La caida de Wuhan llevaria a muchos intelectuales, escritores y artistas instalados alli a
evacuar con urgencia las areas de refugio y a migrar nuevamente. En esta situacion, ante la pronta
ocupacion, dos rutas de escape se hicieron mas claras como opcidn: por una parte, la que se dirigia
hacia otros dos nucleos urbanos que permanecian en resistencia: las ciudades de Guilin y
Chongqging, enclaves del Partido nacionalista, y por otra parte, la ruta que conducia hacia Yan'an
en Shaanxi donde estaban instaladas las bases del Partido Comunista (ver desplazamientos en el
mapa Fig. 56). Debido a la diferencia en el ambiente politico de ambas areas, el tipo de actividad
que se llevo adelante y los propésitos perseguidos variaron sensiblemente, al igual que la tematica
y el contenido de las obras artisticas. En el siguiente apartado veremos, en principio, el desarrollo
que tuvo lugar en las areas controladas por el GMD, principalmente en las ciudades de Chongqing

y Guilin.
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2. El arte xilografico en las areas controladas por el Partido Nacionalista

La invasion japonesa y las campafias que siguieron a los primeros ataques en las ciudades
provocaron, como antes seflalamos, grandes éxodos y movimientos de panico entre la poblacién.
Caracteristico de ello fue la brusca transformacién que sufri6 la ciudad de Chongqing, hasta
entonces una vieja ciudad provincial de 200.000 habitantes, al pasar entre finales de 1938 y
mediados de 1939 a albergar a mas de un millén de refugiados (youmintu). Entre ellos, los
maximos dirigentes del GMD, cuyo debilitamiento se expresé claramente en la grave
desarticulacion y aislamiento que fue sufriendo a nivel politico y econémico. En estos términos
describe este proceso el historiador Jacques Gernet:

Para el régimen la ruptura es brutal: se ve privado de repente de sus principales fuentes de

ingresos, derechos de aduanas y tasas recaudadas en las regiones ahora ocupadas por Japén.

Se encuentra separado de la gran metrépoli econémica de Shanghai, y de los medios

econdmicos y financieros que constitufan su base politica y su clientela. Es un gobierno

auténticamente emigrado en Chongqing, en esta China del interior que le es practicamente
extrafia (Gernet, 2005: 564).

Ante tales condiciones en Chongqing y tras la caida de Wuhan, los artistas chinos al igual
que el resto de la poblacién quedaron con muy pocas opciones. Podian permanecer en sus
viviendas y lugares de trabajo, ahora bajo ocupaciéon y control de los japoneses, o podian
reubicarse en los territorios controlados por los grupos nacionalistas o comunistas. La resolucién
de esta situacion a fines de los afios cuarenta condicion6 el modo y la organizacion del trabajo asi
como las tematicas desarrolladas por cada grupo. Como sefialaba el artista Li Hua, “la falta de
comunicacion entre las areas del GMD y del PCCh asi como la diferencia en las experiencias de

vida llevé a los artistas grabadores a desarrollar estilos y temas diferentes” (Li, 1995: 117).

Durante los primeros meses que siguieron a la formulacién del segundo Frente Unido entre
el PCCh y el GMD, cierto grado de cooperacion se expresé entre ambas fuerzas, aliviAndose
brevemente la tension politica en el ambito de la cultura y de las artes (Sullivan, 1996). El GMD no
se atrevid a reprimir ni a prohibir de modo abierto la literatura y el arte de caracter critico como
silo habia hecho claramente durante el periodo formativo del Movimiento xilografico en Shanghai.
No obstante, en particular, para los artistas grabadores continu6 siendo un periodo de dificiles
condiciones de trabajo, en las que debieron lidiar con “una sombra de vigilancia permanente” que
los obligé “a someter sus obras y actividades a controles de aprobacién por parte de agentes y

autoridades del gobierno nacionalista” e incluso a someterse a arrestos y requisas (Li, 1995: 135).

213



11
el

JUTIAE e
1

Fig. 60. Jiang Feng, Prisioneros politicos en las cdrceles del GMD, grabado xilografico, 1938.

En los ocho afios de guerra contra Japon, la cruzada anticomunista del GMD tuvo varios
momentos criticos. Uno de los mas criticos fue el llamado “Incidente del sur de Anhui” por el que
la “Asociacién de Grabadores para la Resistencia de toda China” y otras organizaciones culturales
fueron clausuradas. No obstante, los jovenes grabadores que en ella se habian nucleado no se
disgregaron sino que continuaron sus actividades durante el curso de la guerra bajo otra
denominacion, la “Sociedad china para la investigacién del grabado” (Zhongguo Muke yanjiu hui),
con el apoyo y la participacién de Wang Qi, Ding Zheng Xian, Liu Tiehua, Lu Hongji, entre otros
artistas. Si bien el nombre fue modificado tres veces, esta Asociacion nacional de grabadores fue
la que condujo al Movimiento xilografico en las dreas ocupadas por el GMD a lo largo de 12 afios

(1938-1949).

Poco tiempo antes de la ocupacion de Wuhan, muchos artistas de la “Asociaciéon de
Grabadores para la Resistencia” partieron en busca de refugio hacia Guilin en laregién de Guangxi,
donde un conjunto de grabadores encabezados por Huang Xingbo, Lai Shaoqi y Liu Jian’an
intentaron reorganizar la Asociaciéon, manteniendo alli sus actividades hasta 1941 cuando
también debio ser cerrada por el avance de las tropas japonesas. En ese breve periodo de tiempo,
no obstante, el Movimiento xilografico en Guilin fue muy activo, logrando entre otras actividades,
la realizaciéon de dos muestras de gran envergadura: por una parte, la “Exhibicién de grabados en
homenaje al 3er Aniversario de la muerte de Lu Xun” en 1939; y por otra parte, en 1940 una
exhibicion conjunta titulada “Una década de grabados”. Con la colaboracién de grabadores de todo

el pais, estas dos exhibiciones “alcanzaron un nivel de alta calidad, brindando un panorama de las
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nuevas fuerzas que habian aparecido desde los inicios de la guerra contra la agresién japonesa”

(Li, 1995: 135).

Integrando los temas de la guerra en sus composiciones, muchos de estos grabados
comenzaron a mostrar escenas sobre la relacién entre la poblacién civil y el Ejército, subrayando

la idea de brindar cada uno su aporte en beneficio de la salvacién nacional (Fig. 61).
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Fig. 61. Liu Lun, Los soldados en la frontera y los civiles son una sola
familia, grabado xilografico, 1940

El accionar de los grupos de grabadores gand visibilidad también a través de la repentina
oportunidad de publicacion de sus obras. Dada la repercusion y buena recepcién que tuvieron las
imagenes de estas muestras entre el publico, el editor del Diario Salvacién nacional (Guojia jiushi
ri) ofrecié alos artistas de la Asociacion un espacio de difusién en esta publicacion, bajo el nombre
“Grabados para la salvacién” (Jiushi muke). Se les ofreci6, asimismo, publicar una pagina completa
cada diez dias en una seccién que incluia grabados y caricaturas. Finalmente, el Guojia jiushi ri
publicé una revista de arte dedicada exclusivamente al grabado (Li, 1995: 116). Todas estas
publicaciones fueron realizadas en parte como propaganda para la resistencia, y en parte como

una muestra del trabajo sostenido de los grabadores del Movimiento xilografico en todo el pais.

En relacion a la tematica abordada en las obras, en las ciudades de Chongqging, Kunming y
Guiyang -controladas por el GMD- prevalecieron las representaciones basadas en el modelo que
brindaron los grabados extranjeros que Lu Xun habia colaborado en difundir durante la década
previa. Modificados, diluidos o incluso simplificados, los trabajos que se produjeron en esta area
mantuvieron en su estilo la inspiracion proveniente de los grabados importados de Occidente, en
particular los alemanes y soviéticos (Laing, 1988). Con esta impronta, los artistas chinos que se

reunieron en estas ciudades documentaron visualmente los horrores de la guerra, mostrando
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sobre todo los efectos de la destruccién y la muerte provocados por los ataques terrestres y los
bombardeos a la poblacion civil. En este sentido, los sentimientos que provocaban estas imagenes
eran de sufrimiento, desesperaciéon y agonia. Asf lo atestigua una obra de Li Pingfan de 1939
titulada Hambrientos, en la que se observa una multitud de personas que se replican en su aspecto
sombrio (fig. 62). Van juntos en plena marcha, con los cuerpos enflaquecidos, los hombros
inclinados y la cabeza gacha, en actitud de zozobra. Sus ropas se ven remendadas, mientras que

en sus manos sostienen baldes para pedir limosna.

Fig. 62. Li Pingfan, Hambrientos, 1939, xilografia.

El estilo expresionista de esta obra se hacia patente en el uso extensivo del negro y en las
figuras exageradas y distorsionadas, tan efectivas para comunicar la violencia de la guerra, el
desarraigo, el hambre y la desesperacion, aspectos en los que coincidia con el caracter dramatico

de la grafica producida durante la guerra en Europa.

En cuanto al escenario de la politica internacional, cabe destacar que durante los primeros
afios de la guerra, China practicamente luché sola contra Japén. El gobierno nacionalista en
Chongging se mantuvo con muchas dificultades en estos afos. S6lo disponia de los capitales
repatriados por los bancos chinos y de la ayuda, al principio muy limitada, que les aportaban las
naciones extranjeras. Entre ellas, principalmente, buscé apoyo de Estados Unidos, Gran Bretafia,
Francia y sobre todo de la Unién soviética, que entre 1937 y 1939 le aporté 250 millones de
délares en créditos y ayuda militar (Gernet, 2005). Sin embargo, este apoyo inicial disminuy6
durante el transcurso de 1939 debido a la propia estrategia militar de Stalin para hacer frente en

Europa a la posible amenaza nazi.
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Hasta entonces, Chiang Kai-shek habia recibido escasa o ninguna ayuda de Inglaterra ni de
Estados Unidos. La decision de Tokio de lanzar un ataque sorpresivo a la base naval
estadounidense de Pearl Harbour el 7 de Diciembre de 1941, a la que rapidamente siguié la
ocupacion de Hong Kong, Malasia, Singapur, las Islas Orientales holandesas y las Filipinas, cambi6
drasticamente la naturaleza de la guerra sinojaponesa. Estos acontecimientos fueron los que

dieron inicio a la guerra del Pacifico.

A partir de estos sucesos, con Inglaterra y Estados Unidos ahora implicados directamente
en el conflicto contra Japon (ademas de contra Alemania), la resistencia china frente a los
japoneses se vio entonces como una heroica contribucion a la lucha mundial contra el fascismo.
Desde entonces, “la ayuda norteamericana a China se elevé aumentando entre 1942 y 1945 a mas
de 1000 millones de ddlares” (Bailey, 2000: 143). Esta masa de dinero, que se duplicaria durante
el curso de la Segunda Guerra mundial, si bien consiguié asegurar la supervivencia del régimen,
tuvo sobre él profundos efectos de corrupcion (Gernet, 2005). Chiang Kai-shek por su parte,
segufa sin estar dispuesto a utilizar sus tropas en ofensiva a gran escala contra los japoneses,
prefiriendo mantener sus fuerzas intactas para un futuro enfrentamiento con el PCCh que sabia
que habria de suceder. A su vez, con miras a garantizar a su favor la estabilidad del orden
internacional, el presidente Roosevelt seguia poniendo sus esperanzas en el liderazgo de Chiang

para la conformacién de una China unida y democratica en el mundo de la posguerra.

No obstante, un desarrollo inusitado de la movilizacién comunista en el norte revertiria a
su vez en estos afios los prondsticos que de manera ligera se anticipaban desde el exterior. En el
siguiente apartado trataremos sobre el devenir del grabado en las areas bajo control de los
partidarios comunistas en el norte, sefalando un modo alternativo de reagrupamiento y

resistencia.
3. El arte xilografico en las areas controladas por el Partido Comunista

Cercados y reducidos por las campanas militares emprendidas por Chiang Kai-shek entre
1931 y 1934, los dirigentes, soldados y cuadros de la Republica soviética china del Jiangxi se
habian replegado hacia el oeste en Octubre de 1934, accediendo al norte de Shaanxi a través de
las cadenas montafiosas del Sichuan occidental. Como senalaramos en el capitulo 2, “perseguidos
por los ejércitos nacionalistas, obligados a abrirse camino a través de las regiones mas inhdspitas,
unos 100.000 emprendieron la “Larga Marcha” de 12.000 km, llegando hasta el final s6lo 7.000”
(Gernet, 2005: 565).

En el invierno de 1936 los comunistas que lograron sobrevivir a esta dramatica epopeya

establecieron su base en Yan’an, tomando el area norte y centro de la provincia de Shaanxi y
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controlando desde alli una superficie territorial amplia, aunque empobrecida, arida y de dificil
acceso. Aun durante el breve tiempo en que se mantuvo el segundo Frente Unido entre las fuerzas
comunistas y nacionalistas, Chiang Kai-shek practicamente impuso un total bloqueo econémico a
Yan’an, mientras que el antagonismo mutuo con frecuencia dio lugar a escaramuzas armadas que
extendieron la violencia y la militarizacidn del territorio, mas alla de los focos de conflicto directo

con Japdn (Bailey, 2000).

Dadas estas circunstancias, la situaciéon de los artistas que se agruparon en las bases
comunistas de Yan an -dejando tras el exilio ciudades como Beijing, Shanghai y Guangzhou- fue
distinta de la que prevaleci6 en el resto del pais. En esta regidn, a diferencia de las condiciones de
trabajo relativamente mas estables que hubo en las ciudades, las dificultades materiales iniciales
para dar continuidad al Movimiento xilografico fueron mayores. Sumado a ello, las formas de
organizacion y control impuestas por el PCCh a sus cuadros y soldados campesinos se extendieron
como consignas para los artistas y escritores que se reunieron alli, ain sin estar todos ellos

afiliados al Partido.

No obstante tales condiciones, durante el transcurso de la guerra fue Yan'an -antes que
Chongqing- la regién que se convirti6é para muchos chinos en el simbolo de la resistencia nacional
contra los japoneses (Hung, 1994). Apenas instalados en Yan’an los sobrevivientes de la Larga
Marcha “no tardaron en reorganizar el territorio como una nueva base soviética, organizando la
lucha contra la invasién japonesa y reclutando sin cesar nuevos partidarios entre los campesinos”
(Gernet, 2005: 565). Este impulso también atrajo a reclutas y refugiados que provenian de las
areas urbanas bajo ocupacidén. En este sentido, miles de estudiantes e intelectuales de ciudades

como Beijing, Shanghai y Hangzhou se dirigieron al noroeste para unirse a la lucha.

Fig. 63. Li Qun, Defendiendo a la
patria, 1938, xilografia.
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Algunos artistas que se dirigieron inmediatamente a Yan'nan, como Jiang Feng, estaban ya
comprometidos con el PCCh, pero muchos otros eran intelectuales liberales o de izquierda que
estuvieron compelidos a unirse a los comunistas en el norte, a raiz de las persecuciones
emprendidas por la politica de Chiang Kai-shek contra los disidentes politicos. Muchos de ellos no
se convirtieron en miembros del Partido sino hasta recién luego de su llegada alli. Yan Han, por
ejemplo, quien junto a otros compafieros de la Academia de Arte de Hangzhou habia huido de la
ocupacion japonesa al interior de los territorios controlados por el GMD, pronto abandoné su
formacidn educativa alli para partir hacia Yanan. Sin embargo, no se incorpor6 al PCCh sino hasta

recién tres meses después de su llegada a la region.

Entre los artistas del Movimiento xilografico que partieron hacia Yan’an luego de la caida
de Wuhan estaban Jiang Feng, Hu Yichuan, Chen Tiegeng, Wo Zha y Luo Gongliu. Asimismo,
artistas jéovenes como Gu Yuan, Chen Jiu, Ma Da y Yan Han, como antes sefalara, pronto los
siguieron. Este patrén de desilusion respecto del accionar persecutorio del gobierno nacionalista
se repitié muchas veces: luego de la ocupacion militar de Wuhan artistas como Chen Yangqiao y
Zhang Wang primero se unieron a la resistencia antijaponesa en Chongqing, luego en 1939 se

trasladaron con los comunistas en Yan’an.

El area de Yan’an era la base de actividades del 18vo Ejército de Ruta por lo cual las tareas
realizadas alli estaban destinadas a apoyar sus esfuerzos de reclutamiento y movilizacion.
Simultaneamente, en el sur el nuevo 4to Ejército comunista fue organizado en 1938 para operar
principalmente en las provincias de Jiangxi, Jiangsu y Anhui. Asi por ejemplo, Liu Xian que habia
viajado a Japon en 1934 regreso a China luego del Incidente de Marco Polo de 1937. En 1938, afio
en que tall6 su grabado “Consolida nuestra unidad” (Fig. 64), se unio al 4to Ejército comunista en

su provincia natal de Henan.

Fig. 64. Liu Xian, Consolida
nuestra unidad, 1938, xilografia.
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En el texto que aparece en la imagen, Liu Xian llama a “Consolidar la unidad nacional y a
luchar contra los agresores hasta el final”. La crisis nacional puesta al descubierto en este grabado
daba cuenta no sélo de la diversidad de acontecimientos tragicos que trajo aparejada la guerra
sino el afan compartido por perseguir la unidad nacional. Significativamente, la consecucién de
este objetivo en Ya'nan siguié para los artistas un curso determinado por las necesidades y

soluciones impuestas por la lucha y la colaboracién en el terreno.
a. La fundacidon de la Academia Lu Xun en Yan an

Si bien la afluencia de artistas en Yan'an fue considerable, el caracter inhéspito de la zona,
la fragmentacién y el desconocimiento mutuo por parte de muchos recién llegados tornaron dificil
la organizacion inicial. Para modificar esta situacién adversa, un acontecimiento de gran
relevancia fue la fundacién por parte del PCCh de la “Academia de arte Lu Xun” (Lu Xun yishu
xueyuan; en su forma abreviada Lu Yi) el 10 de Abril de 1938. En efecto, con el propésito de
proveer de cursos cortos de literatura, teatro y arte, especialmente de grabados, asi como de
entrenar a estudiantes y jovenes artistas en técnicas de propaganda, esta academia fue establecida
en el espacio de una iglesia cristina abandonada, que habia sido construida décadas antes por un
sacerdote espanol (Li, 1995). Al mismo tiempo, mas de cincuenta casas de piedra fueron
construidas alrededor de la iglesia, la cual sirvio de auditorio para la academia (ver Anexo, fig.51).
Luego de 1945, ésta fue trasladada a Sheyang, actual capital de la Provincia de Liaoning en el
noreste de China. En los siete afios que transcurrieron desde Abril de 1938 a 1945, la Academia

de arte Lu Xun elevd el numero de sus estudiantes a 685 (197 de literatura china, 179 de dpera,

192 de musicay 147 de artes plasticas).

Fig. 65. Wang Liugqi, Vista de la Escuela de artes Lu Xun en Fig. 66.Li Qun, La Escuela en Yan‘an, 1941,

Yan’an, 1941, xilografia. xilografia.
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La Academia Lu Xun fue la primera instituciéon de ensefianza integral de arte y literatura
dirigida por el PCCh. En ella se desempefiaron como profesores quienes ya tenian una formacion
académica especifica o quienes habian recibido instruccién previa en artes visuales, musica,
literatura y teatro. Se esperaba a su vez que los cuadros formados en esta instituciéon colaborasen
en movilizar a la poblacién campesina y en mantener vivos los sentimientos de resistencia y de
lucha contra los japoneses. En principio, el Departamento de Artes visuales de la Academia fue
presidido por Hu Yichuan y luego por Jiang Feng, ambos grabadores veteranos del Movimiento
xilografico que lideré en Shanghai -como vimos en los capitulos previos- los esfuerzos de protesta
y denuncia social durante los primeros afios de la década de 1930. Otros miembros destacados
fueron Wo Zha, Xia Feng, Jiao Xinhe, Liu Kuang que llegaron a Yan'an en 1937, asi como Chen

Yangiao, Zou Ya, Wang Liuqi y Liu Xian que se trasladaron hasta alli desde el sur en 1939.

Fig. 67. Artistas del equipo de grabadores de la Academia Lu Xun
de arte y Literatura. Yan'an, 1938. Fotografia. De izquierda a
derecha: Yan Han, Hua Shan, Hu Yichuan y Luo Gongliu.

Dada la importancia otorgada a la xilografia como medio de difusién durante la guerra, los
cursos de grabado en madera fueron considerados como los mas relevantes para los estudiantes.
No obstante, las condiciones iniciales fueron dificiles. Con estas palabras lo recordaba el artista Li
Hua:

Los materiales de trabajo escaseaban. Se utilizaban varas de paraguas y plumines en lugar de

gubias. La madera de los abedules locales fue utilizada como planchas para tallar; piedras de

molienda fueron usadas como papel esmeril. Las estampas se realizaban sobre papel local

hecho a mano, las espinas de los arboles de jujube se usaban como alfileres. Los maestros y

estudiantes tallaban las planchas de madera bajo la luz de lamparas de aceite, en el interior de
viviendas tipo cuevas (Li, 1995: 116).

Quienes habian sido estudiantes en academias y escuelas de arte en sus lugares de origen,

trajeron consigo los lenguajes y estilos que habian aprendido entonces. No obstante, pronto la
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adversidad del entorno y la necesidad de entablar un contacto mas estrecho con la poblacién de
la region, los condujo a orientarse al andlisis y observacion detallada de las necesidades locales

por sobre los criterios méas técnicos de representacion.

Si bien el impulso de la Academia Lu Xun marc6 un antecedente en comun, hubo diferentes
trayectorias en el camino por hallar una forma efectiva de trabajo en Yan an. Liu Xian, por ejemplo,
al principio ensefi6 grabado en esta Academia, pero poco después tomé distintos puestos
administrativos, incluyendo la direccion del Comité de Arte de la recientemente fundada
Asociacién Cultural del area de frontera Shaanxi-Gansu-Ningxia. En 1942, logré presentar una
exhibicion individual en Yan an y al finalizar la guerra fue llamado a trabajar como corresponsal
para el periodico New China Daily en Chongqging. Entre los estudiantes mas notables de la
Academia estaban también Yan Han y Wo Zha quienes habian completado tres afios de formacion
en la Escuela de Arte de Hangzhou. Tras permanecer en 1938 estudiando durante tres meses en
la Academia Lu Xun fueron asignados al equipo de grabadores de esta institucion, destinado a dar
apoyo en los cuarteles del 18vo Ejército de Ruta en las Montafias Taihang. Ambos trabajaron en el
campo junto a Hu Yichuan y Luo Gongliu, a menudo detras de las lineas enemigas, produciendo
grabados para alentar a los campesinos locales a resistir a los japoneses y para persuadirlos a
prestar colaboracién con el Ejército comunista, afirmando la solidaridad mutua y la unidad de

intereses (fig. 68).

Fig. 68. Wo Zha, Soldados y civiles son uno
solo, 1938, xilografia.

Otro destacado estudiante de la Academia fue Gu Yuan, quien llegé a Yan"an en 1939 y luego

de completar con destreza las clases de grabado se convirtié en uno de los principales instructores
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de esta institucién. Poco tiempo después de terminar su instruccién en la Academia Lu Xun, en

efecto, Gu Yuan se convirtioé en un notable cuadro de area de Chuankou en Yan’an.
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Fig. 69. Gu Yuan junto a un grupo de estudiantes en la Academia Lu Xun.
Yan’an, 1941, fotografia.

El vivir con los campesinos lo condujo a modificar gradualmente su mirada y modos de
realizar sus obras, buscando construir una relacién mas estrecha con la gente trabajadora de esta
region. Esta posturalo llevé a crear obras que resultasen del agrado e interés de la gente de campo
(Li, 1995). Asi, en sus estampas retrataba las caracteristicas rusticas de los trabajos campesinos
asi como sus sentimientos y emociones, captando la riqueza de la vida cotidiana en las “areas
liberadas” por el PCCh. Significativamente, “Gu Yuan cred sus paisajes y retratos sobre todo a
partir del dibujo de linea, atribuyendo toda la fuerza de su trabajo a un sumergirse profundo en
este modo de vida y en aprender de las masas campesinas” (Sullivan, 1993: 112). Tales fueron las
caracteristicas de los grabados de Yan’an en los que, buscando crear un estilo propio y con
resonancia en el espacio rural, se evit6 la influencia occidental presente en los grabados modernos

del periodo de Shanghai.

Fig. 70. Gu Yuan, Pastoreo, 1940, xilografia.
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La posibilidad que tuvieron los artistas agrupados en esta region de ensefiar y exhibir obras
permitid a su vez la reflexién sobre su recepcion entre el ptblico. En este sentido, por ejemplo, en
1938 algunos grabados de estilo occidental -que previamente habian sido exhibidos en Wuhan-
fueron presentados en Yan'an aunque con poco éxito entre el publico rural. Luo Gongliu, uno de
los artistas organizadores de la muestra, recordaba de este modo los motivos que atribuia a esta

reaccidn entre los campesinos:

En términos generales, a los observadores rurales les desagradaba este tipo de imagenes por
diversos motivos: debido a su falta de color, a la complejidad de su contenido, por ser
monotonos en su tematica, por carecer de una verdadera correspondencia o fidelidad respecto
de la naturaleza o simplemente por ser desagradables, feos de ver (Luo, 1960: 39).

El concepto de fealdad en China estd asociado a aquello que “es dificil de ver” (nan kan). Por
el contrario, lo bello es “aquello bueno de ver” (hao kan). Malo y dificil se contraponen en el
lenguaje cotidiano a lo bueno y agradable de ver. La percepcién de desagrado de los campesinos
respecto de los grabados inspirados en modelos extranjeros residia también en el fuerte contraste
entre claros y oscuros que dominaba en ellos para la definicion de los rostros, elementos que no
eran propios del estilo de figuracién tradicional china, en la que prevalecia la preferencia por el
dibujo de linea y los colores planos (Chen, 1962). La actitud de rechazo por parte de los
campesinos condujo a los artistas a buscar otros modos de representacion, pero también otras
maneras de acercarse a ellos, mas efectivas y directas en el contenido de los mensajes, en las
consignas practicas que trasmitian las imagenes y en la fuerza de su poder evocativo. Li Qun, por
ejemplo, quien en 1936 en Shanghai habia realizado un célebre retrato de Lu Xun siguiendo el

estilo de los modelos soviéticos, en 1940 ya trabajando en Yan’an produjo una serie de obras de

gran calidad que buscé representar con gran realismo las labores y la vida cotidiana en el campo

(Fig. 71-74).
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Fig. 71. Li Qun, Ayuda en las labores, 1940, xilografia. Fig. 72. Li Qun, Prensando el pasto, 1940,

xilografia.
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Fig. 73. Li Qun, Cueva excavada, 1940, xilografia. Fig. 74. Li Qun, Bebiendo, 1940, xilografia.

Luego de un breve periodo de entrenamiento en la Academia Lu Xun, muchos artistas fueron
enviados a realizar una campaifia de propaganda entre las filas del Ejército y en las aldeas
campesinas. Esto facilitd significativamente la ampliaciéon de los circuitos de exhibicién y
circulacion de las obras, por fuera de los ambitos culturales considerados tradicionales. Sus
trabajos se exhibieron, entonces, sobre las paredes de lugares publicos, mercados, pueblos y
barracas. Esta mayor visibilidad que fue ganando el grabado en las areas rurales fue atestiguada

por Li Hua en estos términos:

Las obras realizadas en la Academia Lu Xun eran colgadas como posters en cada aldea de la
region, siendo reemplazadas cada dos semanas; la mayoria de estas imagenes eran grabados
(...) Exhibiciones itinerantes de grabados se presentaban en espacios publicos, a menudo en
ferias de pueblo y mercados rurales de verduras y ganado. Las estampas impresas
reemplazaron a los tradicionales papeles calados con decoraciones florales en las paredes y
ventanas de las casas de la gente comun. En el pasado, la gente que vivia en lo profundo de las
colinas escasamente llegaba a ver alguna imagen (Li, 1995: 118).

En relacién a la situacion de los cuadros y a la dedicacion al trabajo artistico, este artista

comentaba:

Con la fundacién de la Academia Lu Xun, los escritores y artistas fueron llamados a sumergirse
en la densidad de la vida cotidiana del pueblo, a conectarse con las masas y a remodelar su
ideologia antes de proceder a la creacidon. En las areas liberadas, los escritores y artistas se
unieron a la resistencia contra enemigos y traidores y tomaron parte en la labor productiva,
en la reduccion de las rentas y el interés y en la construccion de instituciones democraticas.
Aun cuando se involucraron con el movimiento politico, continuaron con su trabajo artistico
(Li, 1995: 118).
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Las obras producidas en la Academia Lu Xun sirvieron, a su vez, como material de
ilustracién para novelas, caricaturas, diarios y revistas que circularon ampliamente en las zonas
bajo control comunista (Hung, 1994). Como veremos en el préximo apartado, ese “tomar parte en
la labor productiva” al cual se referia Lu Xun se tradujo de este modo en una experiencia directa
de trabajo e integracién con la poblaciéon campesina, en lugares clave donde se desarrollaba el

conflicto y la lucha armada contra Japén.
b. El equipo de grabadores y la experiencia en las montafas Taihang

Un grupo de artistas grabadores de la Academia Lu Xun fue asignado a trabajar en las areas
montafiosas del noreste de China logrando avanzar alli en la difusién de sus trabajos, a través de
métodos que fueron elaborando y ajustando al conocer las tradiciones, costumbres y condiciones
de vida del publico campesino al que dirigieron sus trabajos. El testimonio de sus logros y
tribulaciones se conservoé a través de una serie de documentos que Yan Han, uno de sus miembros,

conserv6 como registro de la experiencia.

Acompanando a las milicias del Partido, este grupo de artistas parti6 en 1939 hacia las
montafias Taihang, una cadena que se extiende por 400 kildmetros, recorriendo el borde oriental
de la meseta de loes en las provincias de Henan, Shanxi y Hebei. Desde alli, buscaron incursionar
en las areas rurales ubicadas en la retaguardia de las lineas militares japonesas. Aunque las
condiciones para trabajar alli eran dificiles, consiguieron publicar sus grabados en panfletos y

pequenos periddicos locales ala manera de ilustraciones y caricaturas rusticas.

U

Fig. 75. Equipo de grabadores en Taihang, 1941, fotografia.

A pesar del empefio puesto y los incipientes logros conseguidos, el hecho de que el impacto

de esas publicaciones se limitase a la reducida cantidad de lectores de estos periddicos rurales era
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un motivo de gran preocupacion, ya que no tenian acceso realmente a la gran mayoria de
poblacién iletrada. Estas circunstancias y la necesidad de poner de manifiesto el rol activo que
habia tomado el PCCh en la resistencia, los motivé a buscar publicar en la edicién norte del
periddico Xinhua, un suplemento regular con imagenes al que llamaron “Grabados desde la
retaguardia del enemigo” (Diren de houfang banhua). Este suplemento -como recordara mas tarde
uno de los artistas del equipo- estaba “dedicado enteramente a la publicaciéon de grabados que
describian las acciones heroicas del 18vo Ejército de Ruta y que ponian al descubierto las

atrocidades de los invasores japoneses” (Wang, 1962).

No obstante el impulso de los primeros meses, estos artistas lograron producir sélo tres
ediciones de este suplemento en tanto los japoneses comenzaron a intensificar las redadas y
persecuciones. En el momento en que se preparaban para publicar el cuarto ntimero, fueron
descubiertos y algunos de ellos quedaron detenidos, perdiendo asi la mayoria de las obras
originales e instrumentos de trabajo. Este fue el fin también de los primeros intentos por difundir

sus trabajos en periodicos locales con un alcance mas amplio.

Poco tiempo después, en el invierno de 1939, el equipo de grabadores que logré sobrevivir
a los arrestos fue transferido a una sede de la Academia Lu Xun en el sudeste del area de
despliegue de la guerrilla del PCCh. Desde alli, una vez mas, intentaron formular planes para
acercar los grabados a la gente del pueblo, aunque sin contar todavia con una orientacion clara
sobre las caracteristicas del terreno y las necesidades de la poblacién alli. Consideraban que “los
grabados debian extender y ampliar los intereses de los campesinos, pero reconocian a su vez que
en el nivel de las formas tales grabados tenian muchas limitaciones” (Laing, 1988: 14). Aunque los
residentes urbanos estaban mas habituados a la circulacién de noticias con imagenes en diarios y
revistas, el cambio cultural en este sentido fue lento en su penetracion en el campo donde atin

vivia el noventa por ciento de la poblacidn.

Para finales de la década de 1920, la mayoria de los pobladores rurales habia abandonado la
costumbre del vendado de pies a las mujeres y estaban dispuestos a dejar a sus hijos asistir a
las escuelas modernas. Aun asi, a principios de los afios cuarenta la vida cultural en el campo
estaba centrada en ferias, festivales y rituales mas que en la circulacion de diarios o revistas o
mucho menos radios o fonégrafos (Buckley Ebrey, 1993: 284)

En el campo la circulaciéon de imagenes estaba vinculada con la actualizacion de los rituales
y festivales tradicionales. Si bien muchas costumbres variaban de una aldea o una region a otra,
ciertos patrones culturales ain eran compartidos de manera extensa. En particular, ciertas
tradiciones asociadas a determinados momentos del afo, significativos por el ciclo agraria, tenian
un poder convocante entre los campesinos. Asi, el festival de afio nuevo, el de las linternas (dos
semanas después), el festival Qing-ming en honor a los ancestros y el festival de la primavera eran

celebrados anualmente en todo el pais, otorgando a las familias campesinas oportunidades para
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el entretenimiento, la socializacién y especialmente para compartir alimentos (Flath, 2014). Igual
de convocantes eran las ferias itinerantes y los mercados rurales donde circulaban artesanias,
imagenes sencillas y hasta espectaculos callejeros de teatro y marionetas. Precisamente, en este
ambito de circulacién cultural en las &reas rurales buscaria intervenir con imagenes el

movimiento comunista, pero también incluso sus opositores.

En efecto, en Diciembre de 1939 la dirigencia del Partido organiz6 una reunién con los
cuadros dedicados al desarrollo del arte y de la literatura en las areas controladas. Alli Zhu De, el
comandante en jefe de las milicias del PCCh, y Lu Dingyi, el Director del departamento de
propaganda, los urgieron a intensificar su trabajo como parte de la lucha de resistencia nacional
contra Japon. En esta reunién, comentaba Yan Han, que ademads de brindarse las directivas de
orientacion para el trabajo, fue exhibido un cartel ejemplificando el modo de propaganda de los

enemigos. Al respecto, ademas, decia:

Los japoneses se habian apropiado de las tradicionales imagenes budistas de los “jueces del
infierno” a fin de influir en la gente de las areas bajo su control. Todos aquellos que estuvieron
presentes en la reuniéon quedaron conmocionados (...) Luego de que el resto del equipo de
grabadores escuchara el relato de estos sucesos, decidieron hacerse ellos mismos con copias
originales de las estampas de afo nuevo de la regién. (citado en Hung, 1994: 237)

Como ya se ensayara afios antes entre los grabadores mas antiguos del Movimiento
xilografico, se inici6 desde entonces una importante campafia de produccién de estampas
folkldricas con el propdsito de adelantarse a la llegada del festival de primavera en los poblados
montafiosos de Taihang, a comienzos del afio 1940. Se buscaba de este modo impulsar un
movimiento de difusién y propaganda que coincidiera con esta fecha significativa entre la

poblacidn rural, utilizando el lenguaje convocante de sus propias tradiciones visuales.

Estos grabados populares (minjian banhua) y las practicas en torno a ellos eran
precisamente expresiones de la cultura popular y de las creencias religiosas de la gente comun.
Circulaban como imagenes de dioses domésticos y espiritus tutelares (requeridos para ritos
religiosos a lo largo del afio) y como ilustraciones que decoraban el interior de las viviendas
campesinas con motivos naturalistas de flores y aves asi como con personajes de cuentos y relatos
folkléricos (Laing, 2002). En laregion de Shanxi, el estilo de las estampas de afio nuevo erarustico
y colorido. Se trataba de representaciones que expresaban los deseos de los agricultores (una
cuantiosa cosecha, buena salud, un matrimonio feliz, prosperidad para los descendientes,

fertilidad y longevidad en la familia) a través de imagenes de abundancia y proteccion.o!

91 De acuerdo a los rituales taoistas, las imagenes de los dioses de la riqueza (caishen) y de los protectores de las puertas
(menshen) se ubicaban en el ambito doméstico a comienzos del afio nuevo y se renovaban al afio siguiente para
preservar la proteccidon de los dioses tutelares.
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La necesidad de proveerse de ejemplos de este tipo de estampas llevd al equipo de
grabadores a buscar modelos e imagenes apreciadas entre los pobladores de la regi6on. No
obstante, para estampar con el estilo de las coloridas composiciones de afio nuevo, debian primero
dominar las técnicas de impresion a color, lo cual fue también un problema significativo. Habian
aprendido de la poblacion local que las tan apreciadas estampas ilustradas de las divinidades

budistas y taoistas eran grabados impresos con pigmentos solubles al agua.92

La primera serie de grabados de afio nuevo estuvo compuesta por ocho piezas, las cuales
subrayaban en su tematica la oposicién a los japoneses, pero también otro tipo de malestares
como el rechazo al avance de la produccién agricola industrial, muy criticada entre los campesinos.
Dado que los artistas buscaban tener listas las estampas antes de iniciarse el receso de las labores
en el campo, trabajaron arduamente durante las semanas previas, buscando interpretar las
expectativas de la poblaciéon rural y dar expresion no sélo a sus demandas y necesidades, sino

también a sus gustos y preferencias, de acuerdo a los registros visuales de mayor familiaridad.

Asi por ejemplo, Wo Zha creé para el Festival de Primavera de 1939 una estampa que
representaba a un jéven campesino tirando con una soga de un enorme buey. La imagen estaba
hecha con siluetas simples, lineas bien definidas, y por el tono de la estampa, parecia estar
coloreada a mano (fig. 76). “Wo Zha logr6 por esta estampa un gran reconocimiento entre sus
colegas artistas en Yan'an. Mas tarde, incluso, muchos otros continuaron este estilo de
composicién de grabados, incluyendo rasgos de las tradicionales estampas de afo nuevo,

empleando el vocabulario visual y el lenguaje de las masas” (Zhang, 1959: 113).

Fig. 76. Wo Zha, Arado de primavera,
1939, xilografia.

92 Luego de buscar entre la poblacién qué personas conocian del manejo de estas técnicas, ubicaron a un monje y a un
campesino de apellido Wang que conocia del oficio de la impresion de estas estampas sencillas. A través de ellos
aprendieron sobre las técnicas de impresion a color utilizando pigmentos al agua y sobre el tipo de papel apropiado
para realizar estas estampas (Laing, 1988).
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No obstante, la versatilidad de este artista fue notable en este tiempo pues siguiendo las
directivas generales del equipo de grabadores, Li Qun también produjo estampas que recordaban
en su estilo a los grabados folkléricos del norte de China. Asi por ejemplo, produjo la obra “Bien
vestidos y alimentados” (fig. 77), en la que pueden verse elementos visuales que evocaban en el
imaginario de la poblacién campesina a las populares estampas de afio nuevo de la regién de

Shanxi, por su colorido y tono optimista al representar los deseos de abundancia y prosperidad.

Fig. 77. Li Qun, Bien vestidos y alimentados, 1940, xilografia.

Apelando al ambito de la vida doméstica, aparecia retratada una familia con cuatro nifios de
aspecto alegre y rozagante, como era comun en los antiguos grabados, junto a un enorme y sencillo
canasto pleno de frutos y verduras. La representacion de la riqueza y la abundancia, tan anhelada
por los campesinos chinos habituados a vivir en la escasez, asi como la atenciéon puesta en los
disefios decorativos de las vestimentas y al uso de colores planos y brillantes (rojo, verde, azul y
amarillo) la asemejaban al estilo de las antiguas estampas populares que circulaban en gran

numero durante las visperas de afio nuevo.

Al utilizar un idioma visual antiguamente enraizado en el campo y al que los campesinos
estaban familiarizados, los grabadores presentaban de manera mas efectiva el mensaje de la
llegada de un nuevo orden social garantizado por la presencia de la administracion y los ejércitos
del PCCh en el campo, y caracterizado por un estado de prosperidad, abundancia y seguridad para

las familias campesinas (fig. 78).
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Fig. 78. Wo Zha, Prosperidad, 1940,
xilografia.

Este tipo de estrategias facilitd, ademas, la instrumentacién por parte del PCCh de planes de
educacién y de cuidados basicos de la salud en el campo. Asi por ejemplo, en la obra “Modelo de
higiene” (fig. 79), Luo Gongliu utilizo la pose frontal con la cual tradicionalmente se describia a un
héroe o un dios en las antiguas estampas de afio nuevo para retratar en el centro de la composicién
a un campesino rodeado de grullas, un antiguo simbolo de longevidad en China. Asimismo,
incorporo expresiones escritas breves para reforzar el mensaje: “Modelo de higiene: la vida tan
larga como las montanas del norte”, y reforzo6 otro aspecto del arte popular en la descripcidn del
atuendo del personaje. Por el disefio raido de su vestimenta, su abrigo de piel de oveja, su fajay
sus pompones honorificos, la figura recordaba al estilo propio de las estampas campesinas de afio

nuevo en el norte y a las figuras recortadas de papel.
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Fig. 79. Luo Gongliu, Modelo de higiene, 1942,
xilografia.
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Estas estampas de manera intencional se alejaban del estilo de las estampas occidentales,
pararecuperar en su diseflo y composicion la impronta de las artes populares chinas. Fue notable
en este sentido el cambio de horizonte que trazaron estos grabadores en relacién a los modelos y
lenguajes visuales que buscaron seguir, de acuerdo a la necesidad de afianzar la comunicaciéon y

el apoyo entre la poblacién campesina.
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Fig. 80. Gu Yuan, Estampas de aiio nuevo, 1942, xilografias.

La experiencia del grupo de artistas grabadores en Taihang fue de gran relevancia debido al
menos a dos razones. Los reportes que enviaron a las autoridades del PCCh en Yan’an revelaban
en primer término, los éxitos conseguidos con la adopcidén de formas artisticas populares,
pertenecientes al ambito folklérico local. Esto probablemente se correspondia en respuesta a los
comentarios de Mao Zedong de 1938, en su discurso sobre “El rol del Partido comunista chino en
la guerra nacional”. Alli afirmaba que “los estereotipos extranjeros deben ser abolidos y
reemplazados por el fresco y vivo estilo de China” (Mao, 1968: 331). En segundo término, los
reportes de los artistas grabadores indicaban que habian comenzado a utilizar las antiguas

técnicas de impresion chinas que aprovechaban el entintado al agua (Hung, 1994).

En este tiempo, se enfatizé en el seno del PCCh la llegada de una nueva etapa de
democratizacion en las areas liberadas. De hecho, en 1940, Mao escribi6é un importante articulo
titulado “Sobre la democracia”. En él distinguia al PCCh como un auténtico movimiento “nacional”
al encabezar una alianza de las “clases revolucionarias” (el proletariado, el campesinado, la
pequefia burguesiay la burguesia nacional). Para el lider, el “nuevo periodo democratico” se habia
iniciado inmediatamente después del Movimiento del 4 de Mayo de 1919 y de la constitucion del
PCCh, operacién que convertia al primer acontecimiento en sinénimo del segundo, un
presupuesto de la historiografia ortodoxa del PCCh que ha permanecido hasta el presente. A su
vez, Mao consideraba que la “nueva democracia” bajo el liderazgo del proletariado, es decir del

PCCh, completaria las tareas no cumplidas por la “vieja” revolucién democratico-burguesa de
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1911 antes de pasar a la etapa socialista, de acuerdo a una interpretacién marxista del proceso
social. De este modo, “Mao no so6lo afirmaba el papel nacional del PCCh sino que a la vez
proclamaba su legitima posicion de heredero del legado revolucionario de Sun Yat-sen” (Bailey,

2002: 147).

Poco después, durante las Conferencias sobre el arte y la literatura realizadas en 1942, Mao
no solo ratificaria con firmeza la idea de adoptar formas folkléricas para democratizar el arte y la
literatura sino que también buscaria promover su aceptacion entre los cuadros del Partido. A
partir de lo tratado en este foro, como veremos en profundidad en el préoximo capitulo, dos
directivas fundamentales serian subrayadas: por una parte, que el arte debia servir a la politica y
a las masas. Puesto que el publico de las aldeas rurales distaba del de las grandes ciudades, se
pensaba que el arte basado en formas extranjeras no podia provocar aqui una apelacion directa y
efectiva. Por lo tanto, todo mensaje politico o social que tuviera que ser dirigido a los campesinos
a través del arte debia ser elaborado en un lenguaje que fuese comprensible y familiar para ellos.
Por otra parte, se enfatizdé que el arte debia subrayar los aspectos positivos de la vida bajo la
organizacion establecida por el PCCh. De este modo, el imperativo de Mao en favor de la
popularizaciéon del arte y de un arte que fuera una herramienta politica efectiva impacté
sensiblemente en el arte de Yan’an, tanto en la temdtica de las obras como en el estilo

predominante.

Como mencionamos antes, los grabados que se produjeron en Yan'an, en general, fueron
muy distintos a los realizados en otras areas del pais. Se continuaron realizando aqui
descripciones de la guerra de guerrillas a través de imagenes que urgian a sostener el apoyo
popular al Ejército comunista (ver Anexo, fig. 52-53), pero también imagenes que alentaban a
confiar en la viabilidad y funcionamiento del sistema comunista en el campo. Predominaron en
igual medida las escenas rurales de tono optimista acerca de la cooperacién socialista o en favor

de la educacion, a través de campaiias de higiene y de alfabetizacion (fig. 81-82).

Fig. 81. Li Qun, Trabajando juntos, 1941,
xilografia.
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Fig. 82. Gu Yuan, Escuela de invierno, 1940, xilografia.

El estilo expresionista con su uso dramatico del negro fue reemplazado en Ya'nan por un

nuevo estilo de fondo blanco y figuras representadas con lineas y formas simples (Fig.83).

Fig.83. Zhang Wang, Transportando granos, 1942, xilografia.

Este tipo de imagenes contrastaba con los temas de horror y degradaciéon humana que a
menudo caracterizaron las estampas realizadas en las areas dominadas por el GMD (Laing, 1988).
Siguiendo esta orientacién mas vinculada con los problemas y condiciones locales, la confianza en
la copia directa de los modelos del arte occidental decliné notablemente en Yan’an, aunque

persistié como vimos antes en otras partes de China.
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Las notables diferencias, por ejemplo, entre dos obras realizadas por el mismo Gu Yuan que
describian los registros de divorcios —una hecha antes y otra después de 1942- dan cuenta de este

notable cambio ocurrido en Yan“an (Fig. 84 y 85).

Fig.84 y 85. Gu Yuan, Registro de divorcio, grabados xilograficos. 1zq. 1939, Der. 1942.

La estampa mas temprana es llamativamente oscura, los rostros de los personajes estan
cubiertos de lineas negras, algunas figuras aparecen con poca definicién o con lineas de silueta
apenas sugeridas. En la versién posterior, por el contrario, predomina el blanco y hay menos
figuras, sus rostros estan libres de arrugas asi como también las lineas de los pliegues en la ropa
estan reducidas al minimo. De este modo, los personajes principales en la composiciéon se
identifican mas claramente y la confrontacién entre la mujer y el juez aparece menos violenta en
su tenor. La resoluciéon de los conflictos debia mostrarse mas eficaz en el marco de la
administracién comunista en el campo. De este modo, simplificando la técnica, disminuyendo el
numero de lineas utilizadas, clarificando los elementos de la composicién, Gu Yuan lograba con

esta imagen un cambio que le otorgaba mayor eficacia y claridad al mensaje.

Esta transformacion en la mirada y en el hacer de los artistas se vio impulsada tanto por su
propia experiencia en el campo como por su adecuacién a las condiciones de la guerra y al
seguimiento de las directivas del PCCh. En el préoximo capitulo profundizaremos en la influencia
que tuvo para un numero de artistas veteranos del Movimiento xilografico de Shanghai la

asistencia a las Conferencias de Mao Zedong en Yan’an en 1942.

En este capitulo desarrollamos las condiciones que sobrevinieron en China tras el
lanzamiento de la gran invasion japonesa y el estallido de la guerra en Julio de 1937. Mostramos

los antecedentes que marcaron este proceso y las consecuencias que la extension del conflicto
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armado trajo para acelerar, por una parte, la decadencia del régimen nacionalista y la expansién
del movimiento de resistencia entre el pueblo chino. En este sentido, sefialamos c6mo la ofensiva
japonesa reforzé el sentimiento nacionalista y la voluntad de aunarse a la causa de la resistencia
por parte de muchos artistas e intelectuales urbanos. Los desplazamientos forzosos y exilios
masivos que siguieron a la violenta ocupacién de las grandes ciudades costeras generaron un
nuevo mapa de fuerzas a nivel nacional, al tiempo que se radicalizaban los posicionamientos

ideolégicos y se agravaban las condiciones de trabajo.

En este nuevo escenario que inauguraba el inicio de la guerra, demarcamos tres areas
territoriales en términos de influencias de poder y control politico: el &rea del Noreste y de la costa
del pais controlada por los japoneses; el area del sur y algunas ciudades del interior bajo dominio
del Partido nacionalista establecido en Chongqing (Prov. de Sichuan); y finalmente, el area
montafiosa de Yan an (Prov. de Shaanxi) en el norte de China bajo control politico y administrativo
del Partido Comunista. Si bien el segundo Frente Unido entre el GMD y el PCCh encarné muy
brevemente una fragil unidad nacional, pronto las estrategias y formas de gestion de cada fuerza

politica las diferenciaron notablemente, resurgiendo los antagonismos.

Tras cuantiosos esfuerzos de reorganizacion del campo artistico, se pusieron de manifiesto
dos modos distintos de trabajo entre los artistas que colaboraron en registrar los acontecimientos
de la guerra y en apoyar la resistencia anti-japonesa. El desarrollo del grabado recobré su
dindmica, aunque siguiendo vias diferentes segin el drea geografica donde se instalaron los
grupos de artistas que sobrevivieron a los ataques. Por una parte, en las areas controladas por el
GMD vimos que se mantuvieron los modelos y estilo de las estampas extranjeras, con notable
predominio de las escenas dramaticas y oscuras que acentuaban las vejaciones y crueldades
cometidas por el ejército japonés en perjuicio de la poblacion civil. Estos artistas estuvieron
sometidos a un mayor control y censura por parte del régimen nacionalista. Por otra parte, el
desarrollo del grabado en las areas controladas por el PCCh fue notablemente distinto, en tanto se
generaron alli nuevos mecanismos de produccidn, de circulacién y exhibicion de las obras para un

publico mas amplio de campesinos y soldados.

Bajo las directivas del PCCh, los grupos de grabadores que se unieron a las bases de apoyo
comunistas en el norte de China, llevaron adelante nuevas maneras de acercarse al publico. La
creacion de la Academia Lu Xun en Yan’an colabord en superar la fragmentacion y en reagrupar
las destrezas de los artistas emigrados y en formalizar la ensefianza practica del grabado para
difundir la técnica entre nuevos estudiantes. Como vimos, pronto se generaron nuevas iniciativas
como el desplazamiento de un equipo de grabadores a las areas campesinas de retaguardia en las

montafias Taihang. Los resultados de las experiencias de este equipo sentaron un precedente
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importante en el cambio de estrategia, basado en las nuevas condiciones impuestas por la guerra
y por el trabajo en el medio rural. La comprensién de las necesidades del medio local, de los gustos
de la poblaciéon campesina y de las tradiciones visuales asociadas a las tradicionales estampas de
afio nuevo en el campo generaron un nuevo modo de ver y de hacer entre los grabadores,
transformando sus formas de composicién y de representacién para adaptarse a las condiciones
locales. A su vez, recuperaron la experiencia de las muestras itinerantes para fortalecer el contacto

con la gente comun.

Siguiendo este recorrido, en el préximo capitulo profundizaremos en la direccién que se fue
fortaleciendo en Ya'nan de acuerdo con las consignas del Partido Comunista y el impacto que los
lineamientos impuestos por su dirigencia tuvieron en el caracter y la funcién del grabado

xilografico durante la tltima fase de la guerra contra Japén.
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CAPITULO 9

Lavia de Yan'an y la revolucion en el campo

Este capitulo aborda la especificidad del periodo comprendido entre los anos 1942 y 1945,
ultima etapa del conflicto armado contra Japén, articulado en el desarrollo del grabado xilografico
moderno. Nuestro objetivo aqui es sefialar las consecuencias que tuvo para la produccién de
grabados la extensién de la movilizacién comunista y el llamado a la integracién a sus filas que
supuso para los artistas la participacion en la lucha de resistencia nacional en el norte.
Particularmente, nos interesa mostrar los efectos que tuvieron sobre el desarrollo del arte
xilografico las definiciones politicas que se elaboraron en la regién de Yan an, donde en estos afios
el Partido Comunista Chino profundizé internamente el control de sus cuadros, definiendo una

clara orientacion ideoldgica y cultural.

El foco puesto en Yan'an obedece a que el devenir del grabado moderno en esta época
transcurre ligado estrechamente a la historia politica de la revolucién comunista en el campo. Por
lo tanto, resulta significativo comprender las politicas culturales y artisticas que emergieron
dentro del movimiento que dirigia alli el Partido Comunista asi como el valor de la experiencia
politica de estos afios en Yan'nan. Por lo tanto, describiremos en principio los principales
lineamientos tedricos formulados por Mao Zedong en las “Conferencias sobre el arte y la literatura”
pronunciados en 1942 y sus implicancias para la concepcidn y el desarrollo del arte entendido
como un instrumento “al servicio de la revolucién”. Veremos asimismo las estrategias de difusion
del mensaje de movilizacién y apoyo al PCCh, desarrolladas por los grabadores a través de la
resignificacion de los antiguos simbolos del folklore local. Este recorrido nos conducirj,
finalmente, a observar en contraposicidn la situacion retratada en las imagenes que describieron
el conflicto social en sur del pais, en las areas controladas por el régimen nacionalista, y los

acontecimientos que llevaron al desenlace de la guerra.
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1. Integracion y reeducacion en Yan an: el impacto de la campaiia de rectificacion de 1942

Transcurridos los primeros afios de la guerra contra Japon, entre 1942 y 1943 las
diferencias tacticas entre las estrategias adoptadas por el PCCh y el GMD se fueron acentuando
notablemente. Las operaciones nacionalistas contra los japoneses tendieron a ser defensivas y
reactivas, “cediendo espacio por tiempo” (Hung, 1994). Por el contrario, frente a los comunistas
tomaron un caracter mas ofensivo, comprometiendo en su despliegue a un mayor nimero de
tropas. En el noreste del pafs, las fuerzas del PCCh lograron implantarse territorialmente a partir
de una lucha en clandestinidad que unié en un mismo movimiento a campesinos, intelectuales y
soldados en contra de la invasiéon y ocupacion japonesa. En consecuencia, mientras en las regiones
del sur y suroeste la defensa parecia estancarse o declinar, la regién de Yan an se convirti6é en una
base primordial para la organizacién politica y militar contra la ocupacién japonesa en el norte de

China (Duara, 2005).

Aunque a menudo sufrieron fuertes ataques y represalias, las unidades del Ejército rojo y
sus milicias campesinas lucharon con tenacidad en estos afios, buscando reducir sus desventajas
a través de la accion en conjunto (Eastman, 1984). En los avances y retrocesos que signaron el
ultimo periodo de la guerra sino-japonesa, la regiéon de Yan'an se afirm6 como base de la
organizacion comunista pero también, como veremos en este apartado, se constituy6 en el foco
desde donde fue concentrandose el poder de Mao Zedong dentro del Partido. El carisma de su
discurso y figura en las numerosas conferencias que ofrecia, asi como el caracter consecuente de

sus actos lo distinguieron de otros lideres igualmente influentes en el seno del Partido (ver Anexo,

fig. 54-55).

En gran medida el ascenso de la facciéon encabezada por Mao estuvo impulsado por una serie
de medidas de control y disciplinamiento al interior del PCCh, una vez asentadas las bases de
apoyo en el norte del pais. Tras cinco afios de experiencia en la organizacién del trabajo y la
administracion de los recursos en las areas liberadas, entre 1940y 1941, Mao comenzd6 a advertir
la necesidad de resolver una serie de problemas devenidos urgentes. La regién fronteriza de
Shaan-Gan-Ning se habia ampliado hasta abarcar un area de 23 distritos, con una poblacién de 1,5
millones de personas. Al mismo tiempo, los miembros del PCCh pasaron rapidamente de 40.000
en 1937 a 800.000 en 1940, gracias a la afluencia -~como mencionamos en el capitulo previo- de
un gran numero de intelectuales, estudiantes y obreros procedentes de las ciudades. % No
obstante, la contracara de este crecimiento y de la expansion de la administracién comunista en

el campo, fue el desarrollado inevitable de una burocracia que Mao juzgaba excesiva, en particular

93 Entre 1937 y 1945 se formaron en Yan’an mas de 100.000 cuadros provenientes de diferentes regiones del pais. Este
proceso formativo, simultaneo y articulado al desarrollo de la guerra, fue crucial para la recomposicion institucional y
el fortalecimiento ideolégico del Partido.

239



en los niveles superiores de mando, situacién que a sus ojos amenazaba con alejar a los

funcionarios de las necesidades y problemas concretos del pueblo (Spence, 1990).

Mao expresaba también su preocupacién respecto al hecho de que el propio Partido carecia
de cohesion interna, ya que los cuadros superiores procedian de un entorno esencialmente
urbano e intelectual, mientras que los cuadros inferiores procedian en su mayor parte de las areas
rurales locales. Asimismo, estaba decidido a combatir todo vestigio de lo que él denominaba
“formalismo” o “dogmatismo” en el seno del Partido, “términos con los que aludia a un enfoque
inflexible y rigido de interpretacién de la doctrina marxista, sin tener en cuenta la situaciéon
concreta en China” (Bailey, 2002: 148). Estos problemas politicos e ideologicos se agravaban
ademas por el empeoramiento de la situaciéon econémica, como resultado del bloqueo impuesto

por el GMD a las areas bajo control comunista.

Bajo la consideracion de estas circunstancias, entre 1942 y 1943, Mao lanzé una “campafia
de rectificaciéon” (Zhengfeng yundong) destinada a “reeducar” alos cuadros y a combatir los “males”
del burocratismo y del formalismo. En consecuencia, un aspecto crucial de esta primera campafa
fue la investigacion de los cuadros con el fin de erradicar el pensamiento y la practica
considerados “erréneos”. Como correlato, esta forma de control ideol6gico marcé un primer freno
manifiesto a la libertad intelectual, en tanto se cuestioné y restringié toda forma de expresiéon

considerada contra-revolucionaria, revisionista, derechista o desviacionista (Chen, 1968).

Fig. 86. Mao Zedong anuncia la primer campafia de rectificacién en el seno del PCCh.
Yan'an, 1942. Fotografia.

Asimismo, dado que los propios escritos de Mao constituian buena parte de los materiales

de estudio que se utilizaron en la campaiia, ésta claramente confirmé su liderazgo ideolégico en
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el Partido y legitimé su particular lectura de las condiciones de trabajo y organizacién en el campo.

En estos escritos, en particular, Mao enfatizaba la importancia de la “sinizacién” del marxismo.%4

El método para el andlisis de una situacion, de acuerdo a las directivas de Mao, era partir de
la realidad y no de definiciones, por lo cual identificaba como fundamentales en este tiempo los

siguientes acontecimientos y condiciones:

¢(Cudles son los hechos actuales? Son los siguientes: la guerra de resistencia contra el Japon
que China viene manteniendo desde hace cinco afios; la guerra antifascista mundial; las
vacilaciones de los grandes terratenientes y de la gran burguesia de China en la guerra de
resistencia y su politica de despiadada opresion del pueblo; el movimiento revolucionario en
el arte y la literatura desde el Movimiento del 4 de Mayo -sus grandes contribuciones a la
revolucion en los ultimos veintitrés afios y sus muchas deficiencias-; las bases de apoyo
democraticas anti-japonesas del VIII Ejército y el Nuevo 4to cuerpo del Ejército, y la fusién en
ellas de un gran nimero de artistas y escritores de nuestras bases de apoyo y los de las
regiones dominadas por el Guomindang, y los debates surgidos ahora sobre el trabajo artistico
y literario en Yan’an y las otras bases de apoyo antijaponesas. Estos son los hechos reales,
innegables, alaluz de los cuales tenemos que considerar nuestros problemas (Mao, 1968: 213)

En este tiempo, Mao puso un claro énfasis en la discusion del problema de la orientacion del
movimiento comunista en general y del movimiento artistico y literario en particular, dejando
claro que la funcién social que correspondia a ambos erala del “servicio revolucionario al pueblo”
(Brandt, Schwartz & Fairbank, 1952). Con esta orientacidn se organizaron ese mismo afo las
discusiones sobre el arte y la literatura, foro al que asistieron los equipos de grabadores entre

otros artistas.

Fig. 87. Una clase abierta a los cuadros del Partido, Yanan, 1942. Fotografia.

94 Esta idea aludia a la adaptacion creativa del marxismo a las condiciones propias de China; un concepto al que Mao se
habia referido por primera vez en 1938, siguiendo los escritos de Chen Boda, un intelectual que ya en la década de 1930
habia insistido en que el marxismo tenia raices en el pasado de China y condenaba la imitacién masiva de lo extranjero.
Chen mantendria su influencia en el Partido, convirtiéndose en Secretario Politico y Director de la Seccién de
Investigacion sobre los problemas de China, de la Escuela Central del PCCh en Yan’an (Bailey, 2002).
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a. Las conferencias sobre el arte y la literatura

En Mayo de 1942, en el marco mas general de la campafia de rectificaciéon promovida al
interior del Partido, se realizé en Yan'an “el Foro sobre el arte y la literatura” (Yan’an wenyi
Zuotanhui) en el que, de acuerdo a la lectura de los hechos presentes y a la experiencia
organizativa de los afios previos, se consideraron aspectos significativos en relacién al arte y la
literatura revolucionarios. Con la participacién de un centenar de cuadros -muchos de ellos
mujeres- y a lo largo de tres sesiones de intercambio y discusion, fueron expuestas determinadas
cuestiones en torno a la produccién artistica, entre ellas: qué fuentes de inspiracién tener en
cuenta a la hora de crear, a quién debia servir el arte, sobre la popularizacion o la elevacién del
arte, sobre los modos de insercion del arte en la vida cotidiana y sobre la necesidad de estudiar
criticamente tanto la herencia del arte y la literatura chinas como las obras e influencias

extranjeras.

Fig. 88. Fotografia de los asistentes a las Conferencias sobre arte y literatura. Yanan, 1942.

En primera fila, desde la izquierda: Kang Sheng, Kai Feng, Ren Bishi, Wang Jiaxiang, Xu Teli, Bo Gu, Liu Baiyu,
Luo Feng, Cao Ming, Tian Fang, Mao Zedong, Zhang Wufeng, Chen Bo’er, Zhu De, Din Ling, Li Bozhao, Qu Weij,
Li Qun, Bai Lang, Sai Ke, Zhou Wen y Hu Jiwei.

Si bien hubo varios oradores, estas conferencias resultaron célebres por las intervenciones
de Mao Zedong, quien subray6 la importancia de comprender la mutua relaciéon entre los dos
frentes que sostenia el PCCh durante la guerra: el del fusil y el de la pluma. Hasta entonces, lalucha
de la resistencia anti-japonesa se habia apoyado sobre todo en el frente militar, pero reconocia
que el trabajo en el frente cultural resultaba igualmente primordial para estrechar las filas del
propio Partido. En este sentido, planteaba la necesidad de integrar el trabajo intelectual -artistico
y literario- al trabajo revolucionario general. En estos términos anunciaba los objetivos para

lograr este desarrollo y los obstaculos que identificaba para llevarlo a cabo:

Durante los diez afios de guerra civil, el movimiento revolucionario en el arte y la literatura
tuvo un gran desarrollo. Este movimiento y la guerra revolucionaria de aquel tiempo se
orientaban en la misma direccién general, pero no estaban vinculados en su trabajo practico,
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debido a que esos dos ejércitos hermanos se encontraban aislados uno del otro por los
reaccionarios. Desde que estall6 la guerra de resistencia contra Jap6n, un nimero creciente de
artistas y escritores revolucionarios han acudido a Yan‘an y las otras bases de apoyo anti-
japonesas. Eso esta muy bien; pero su llegada a estas bases de apoyo no significa que se hayan
integrado totalmente con las masas populares que alli viven. Tal integracién es necesaria si
queremos impulsar la labor revolucionaria. El propésito de este foro es asegurar que el arte y
la literatura encajen bien en el mecanismo general de la revolucion, se conviertan en un arma
poderosa para unir y educar al pueblo y para atacar y aniquilar al enemigo, y ayuden al pueblo
a luchar con una sola voluntad contra el enemigo. ;Cudles son los problemas por resolver para
alcanzar este objetivo? En mi opinién son los siguientes: la posicion de clase, la actitud, el
publico, el trabajo y el estudio de los artistas y escritores (Mao, 1974: 68)

Mao identificaba como momento originario del frente cultural la época del Movimiento del
4 de Mayo de 1919. A pesar de los logros alcanzados por este frente en pos de una nueva cultura,
aun persistian dificultades a resolver. De ahi que las definiciones que surgieron del foro sentaron
las bases de un lineamiento concreto para adecuar el trabajo artistico y literario a los fines de la
propia légica reproductiva del Partido. Dejaba en claro que la posicion de clase de éste -y ala que

debian ajustarse los cuadros- era la del proletariado y las masas populares.

En efecto, en el discurso de Mao sobresalia, en primer término, el papel prioritario otorgado
a comprender y colaborar con el desarrollo de la cultura de masas. Dado que el publico al que los
artistas debian dirigir sus obras eran los obreros, campesinos y soldados, era fundamental
abordar “el problema de comprenderlos y conocerlos a fondo” y para ello, lo primero era “conocer
el lenguaje de las masas”, algo que sélo podia lograrse a través de “un largo proceso de temple”
(Mao, 1974: 68). Ain mas, criticé duramente el elitismo de ciertos escritores e intelectuales,
instandolos a cultivar una comprensiéon mas profunda de las masas a fin de crear un auténtico
“arte revolucionario” que representara el punto de vista del proletariado. No obstante, para que
las obras fuesen acogidas por las masas, eran los propios artistas, escritores e intelectuales

quienes debian primero transformar sus ideas y sentimientos.

En tal sentido, en segundo término, Mao destacaba la necesidad de que los cuadros abocados
al frente cultural se instruyesen en el conocimiento del marxismo-leninismo, y se apoyasen a su
vez en el conocimiento social de la lucha practica y de las necesidades del pueblo. S6lo mediante
este estudio y comprension clara, el arte que elaborasen tendria un contenido rico y una
orientacion justa. La iniciativa de establecer jornadas de estudio y de trabajo para todos los
partidarios del movimiento se activé con fuerza en estos afios, bajo un animo decidido por reducir
-como afios antes planteara Lu Xun en la practica del grabado- la antigua brecha existente entre

el trabajo intelectual y el trabajo manual.

A partir dela claridad que se lograse en advertir y trabajar desde la propia posicion de clase,
advertia Mao, se podrian asumir tres tipos de actitudes, segiin a quién se dirigiesen: una actitud

de combate frente al enemigo, una actitud de alianza y critica frente a los militantes del Partido
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nacionalista durante la guerra, y una actitud de servicio frente al pueblo, a quienes debifan orientar

las obras. Sobre la diferencia en la composicion del publico, Mao precisaba:

En el Shanghai de aquel tiempo [antes de la guerra de resistencia], el publico al que se
destinaban las obras de arte y la literatura revolucionarios se componia principalmente de un
sector de los estudiantes, empleados de oficina y dependientes de comercio. En las regiones
dominadas por el Guomindang, el circulo se ha ampliado un poco desde que empezd la guerra
de resistencia, pero el publico principal sigue siendo fundamentalmente el mismo, porque alli
el gobierno ha aislado del arte y la literatura revolucionarios a los obreros, campesinos y
soldados. La situacién es completamente diferente en nuestras bases de apoyo. Aqui el ptblico
para las obras artisticas y literarias se compone de obreros, campesinos y soldados, asi como
de cuadros revolucionarios (Mao, 1974: 69).

El problema de a quién debian servir los artistas quedaba clarificado al identificarse como
destinatario de las obras literarias, musicales, de teatro y de artes plasticas a las grandes masas
populares, que constituian el noventa por ciento de la poblaciéon. Pero el como servir a las masas,
se plante6 como otra cuestion fundamental a resolver. De acuerdo a este publico, la tarea
fundamental de los artistas era conocer y educar al pueblo, modificando sus métodos segun se
tratase de poblacidn letrada o iletrada. Este profundo sentido de servicio entraflaba un trabajo
personal y colectivo de adquisicion de experiencia en la lucha practica y de estudio de los
conceptos fundamentales del marxismo-leninismo. A ello se sumaba el recoger criticamente la
experiencia pasada y la influencia de los modelos extranjeros que pudieran adaptarse a las
necesidades presentes y concretas del pueblo chino. Asi, Mao subrayaba:

Debemos recoger la rica herencia y las buenas tradiciones del arte y la literatura que nos han

legado las épocas pasadas de China y del extranjero, pero el objetivo est4 siempre en servir a

las grandes masas populares. No nos negamos a utilizar las formas artisticas y literarias del

pasado, pero en nuestras manos, estas viejas formas, remodeladas y con un nuevo contenido,
se convierten en algo revolucionario al servicio del pueblo (Mao, 1974: 75).

Dadas las condiciones de trabajo en el campo, el como servir a las masas populares fue
planteada por Mao a los cuadros a partir de la reflexion acerca de si debian esforzarse mas por
lograr la elevacién o por la popularizacién del conocimiento entre los obreros, campesinos,
soldados y otros cuadros. En principio, debian contar con la experiencia concreta y el
conocimiento de la vida social como guias para la practica; pero luego, en las condiciones
presentes, debian atender a la tarea mas apremiante en las areas rurales, que era la de popularizar
el conocimiento:

El problema que enfrentan hoy los obreros, campesinos y soldados es que sostienen una lucha

despiadada y sangrienta contra el enemigo, pero son analfabetos e incultos como resultado del

largo dominio de la clase feudal y de la burguesia; por lo tanto piden ansiosamente una

campafia general de ilustracion, reclaman insistentemente educacion y obras artisticas y

literarias que satisfagan sus necesidades inmediatas y que sean faciles de asimilar, a fin de

acrecentar su entusiasmo en la lucha y su confianza en la victoria y fortalecer su unidad en

interés de la lucha unanime contra el enemigo. Para ellos, la necesidad primordial no es la de
“mas flores en el brocado” sino de “lefia en medio de la nevada” (Mao, 1974: 81).
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Lejos de ser un obstaculo para la elevacién del conocimiento, tanto de las masas como de
los propios cuadros, para Mao la “popularizaciéon” constituia la base para una “elevacién” que en
ese momento so6lo podia ser realizada a una escala limitada. Bajo una justa relacién entre ambos
procesos, popularizar preparaba las condiciones necesarias para elevar en una escala mayor a

futuro.

En el marco general de estos lineamientos, Mao puntualizaba a su vez que los especialistas
en artes plasticas debian prestar atencién a las artes de las masas, procurando crear obras que no
se convirtiesen en “pabellones suspendidos en el aire” (Mao, 1974: 88). En este sentido, para
integrarse a la “nueva época”, 1a época de las masas, habia que resolver radicalmente el problema
de la relacién entre el individuo y las masas. Considerando esta afirmacién y como cierre de sus
intervenciones en el foro, Mao citaba a Lu Xun, diciendo: “Deben ser nuestro lema estos versos de
Lu Xun: ‘Fiero el cefo, desafio friamente al mandarin que me sefiala con el dedo, inclinando la

m

frente, cual manso buey sirvo gustoso al nifio” (1974: 83). Mientras que el mandarin simbolizaba
el dominio del antiguo régimen, el nifio aludia, de acuerdo a Mao, al proletariado y a las grandes
masas populares. Los cuadros debian tener una actitud firme y de servicio como la de los bueyes

en el campo.

El tono de estos discursos tuvo un impacto muy profundo entre quienes asistieron a las
conferencias, generdndose un impulso de acciéon que tuvo consecuencias directas en los afios
siguientes. Asi, por ejemplo, recordaba Li Hua los resultados de este encuentro:

Luego del Foro, los escritores y artistas de Yan"an se unieron al trabajo entre los trabajadores,

campesinos y soldados, ubicandose en el centro de su lucha, creando muchas obras y elevando

el desarrollo del arte y de la literatura de las areas liberadas a un alto nivel, como una enorme
marea (Li, 1995: 118)

Hasta entonces, atn luego de largo tiempo de experiencia de organizacién en el campo, el
movimiento comunista no habia tenido una politica cultural unificada. Por ello, estas charlas
sentaron un precedente fundamental al enunciarse los lineamientos que se convertirian en la base
de la politica cultural que sostuvo el PCCh, no sdlo en ese tiempo sino también en las décadas

siguientes a 1949.

b. La reelaboracion de la historia reciente y la reafirmacion del liderazgo de Mao

Como consecuencia de lo expuesto en las conferencias de Mayo de 1942 fueron impuestas
severas restricciones a los intelectuales que se manifestaron abiertamente en contra de los
postulados de Mao. En este sentido, sus prescripciones sefialaron el inicio de un mayor control del

Partido sobre los intelectuales.
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El rol de Mao como arbitro cultural fue una parte importante en la reestructuracién del
sentido del pasado reciente. Como vimos en el apartado anterior, por ejemplo, Mao elogiaba a Lu
Xun considerandolo uno de los apoyos mas importantes del Partido y uno de los intelectuales mas
comprometidos hasta su muerte en 1936. Lo describia como un hombre que siempre habia estado
dispuesto “a servir a la gente”. En su interpretacion de los hechos pasados, aunque Lu Xun no se
hubiera unido al PCCh y aunque hubiera protestado incluso por las restricciones culturales
impuestas por la Liga de Escritores de Izquierda a la libertad de expresién literaria en los afios
treinta, lo que importaba -para la causa comunista presente- era que él hubiera advertido
intuitivamente el valor del arte producido para las masas, convirtiéndose en un verdadero
coleccionista, editor y promotor del arte xilografico de su tiempo. No obstante, lejos de lo que
habia pregonado en su tiempo el escritor, como parte de la campafia de rectificacién “se elaboré
en Yan'an una lista de opositores culturales -inicialmente, sobre todo escritores, pero mas tarde
también musicos, cineastas, dramaturgos y pintores- para ser utilizada para propdsitos

heuristicos o polémicos segun las necesidades que surgiesen” (Spence, 1990: 123).

A partir de 1945 Mao se referiria melancélicamente al periodo Yan"an como “una época en
la que se forjaron estrechos vinculos entre el Partido y el pueblo, y en la que el espiritu de sacrificio
e igualitarismo prevalecia en la lucha por superar tanto la amenaza japonesa como el bloqueo
econdémico impuesto por el Guomindang” (Bailey, 2002: 147). Este periodo fue también el de la
victoria de Mao por sobre la faccién urbana e “internacionalista” del PCCh. En la rivalidad por el
liderazgo del Partido, esta linea -representada por Wang Ming y Bo Gu- habia abogado hasta
entonces por mantener un vinculo estrecho con el Komintern y por seguir sus directivas en
relacion con dar prioridad a la movilizacion del proletariado urbano. Esta posicién fue duramente
cuestionada por la linea rural encabezada por Mao, quien logrd afirmar en este proceso su
preeminencia en el seno del Partido e indirectamente, su independencia ideolégica de Moscu

(Schram, 1987).95

Luego de mas de una década de experiencia organizativa y de formacién en el propio
terreno, su conocimiento agudo de divisiones y uniones que coexistian y se tensionaban
mutuamente en el seno del campo fue probablemente la mayor fuerza de Mao como lider
revolucionario. En efecto, su liderazgo en el Partido fue oficialmente reconocido en 1943, cuando

fue elegido Presidente del Politburé y del Comité Central.

95 Mao se mantuvo en afirmar su compromiso con la estrategia de la revolucion rural y con la consolidacién de las bases
controladas por el PCCh, mientras que Wang Ming habia buscado utilizar el Frente Unido para expandir y legalizar el
papel del Partido en las zonas urbanas.
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Fig. 89. Eleccién de Mao como Presidente del Politburé y del Comité Central PCCh, Yan“an. Fotografias.

A partir de entonces, su figura fue cobrando cada vez mayor importancia, llegando a ser
saludado como “la estrella de la salvacion” (jiuxing) del pueblo chino. Significativamente, el PCCh
emitio una serie de estampillas postales con su retrato grabado que circularon en todas las “areas
liberadas”, tomando de este modo para si no sélo la gestion de las funciones estatales de la
comunicacion y el correo interregional sino también los simbolos asociados a la maxima autoridad

publica, en este caso, atribuidos al propio Mao (fig. 90)
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Fig. 90. Li Shaoyan, Estampilla postal, 1944, xilografia.

A comienzos del afio 1944, en el contexto de la celebracion del nuevo afio chino, Mao incluso
fue invitado personalmente a plantar cereales, una practica ritual que tradicionalmente habian
realizado los emperadores chinos al inicio de la estacion agricola (Bailey, 2002). En el mismo afio
se publico la primera edicion de las Obras selectas de Mao, y la nueva constituciéon del Partido
redactada en su séptimo congreso, entre abril y junio de 1945, en la cual se sefialaba que el

“pensamiento de Mao” (Mao Zedong sixiang) constituia la “Gnica guia ideoldgica” del PCCh.
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2. Una revolucion de base rural

Si bien los lineamientos teéricos formulados por Mao tuvieron un fuerte impacto en la
orientacion del arte generado en las bases comunistas, ya fuera por el grado de control y
uniformidad que se impuso entre los intelectuales y artistas o ya fuera por el estimulo ideol6gico
que insufl6 entre los militantes mas comprometidos, es preciso destacar también el impacto de la
propia dindmica que se fue generando en el propio terreno con la gente. En efecto, durante los
afios en Yan'an se trabajo intensamente en el fortalecimiento de la relaciéon de los cuadros y
soldados con las bases de apoyo campesinas. La prosecucion de este propdsito, como veremos en
este apartado, condujo a los artistas a acercarse y profundizar en su comprensién de las formas y

tradiciones visuales locales y propias del campo.
a. Imagenes del descenso al campo: movilizacion y extension del comunismo

La via de Yan'an se consolid6 desde entonces, a partir de experiencias concretas de
organizacion y administracion en el campo. A raiz de esta campaifia, se hicieron diversos intentos
para reducir el personal burocratico del Partido, buscando disminuir la brecha existente entre el
trabajo manual y el trabajo intelectual. Asi, se insté a los cuadros de nivel superior, a los
administradores y a los intelectuales a participar en trabajos manuales en el &mbito local, en un
movimiento que se califico de “descenso al campo” (xiafang). Asimismo, se esperaba que los
cuadros y unidades del Ejército tomaran parte en la produccién agricola, especialmente durante

las épocas de siembra y cosecha.

L ke
Fig. 91. Artistas de la Academia Lu Xun, Yan’an, 1943. Fotografia.

Siguiendo esta orientacion, se establecieron, ademas, escuelas rurales a tiempo parcial, para
difundir tanto la alfabetizacién como el conocimiento de oficios y habilidades practicas. En este
contexto, se prestd especial atencién a la situacion de la familia y de la mujer en el campo,
buscando ampliar sus areas de injerencia mas alla de las tareas domésticas y de cuidado en el

ambito privado. En este sentido, se incentivd su participacion en las clases de formacién politica
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y se la incluy6 en la toma de decisiones para la gestién de los recursos econdmicos de las
asociaciones campesinas, algo inusitado para el caracter conservador de la estructura social
doméstica china. El grabado “Escuchando un informe” de Li Qun resultaba especialmente

elocuente en su representacion de este cambio en la imagen de la mujer (fig. 92).

Fig. 92. Li Qun, Escuchando un informe, 1940, xilografia.

Ademas, en términos econémicos generales, para contrarrestar los efectos del bloqueo local
impuesto por el GMD, el Partido fomenté la pequefia industria rural y movilizé a las mujeres en
una campafia destinada a incrementar la produccién de tela. Este movimiento tuvo, sin embargo,

consecuencias sociales mas profundas:

Por primera vez, en una region en la que por lo general se confinaba a las mujeres a las tareas
domésticas en el hogar, un gran nimero de mujeres campesinas pudieron acceder a una
‘esfera publica’ y relacionarse socialmente; los ingresos que ganaron durante la campaiia les
otorgaron un mayor estatus social y una relativa independencia econémica (Bailey, 2002: 150).

Asimismo, como parte de las tareas de organizacion de base, se realizaron en esos afios
importantes campafias de difusién de informacion sobre prevencion de enfermedades y cuidado
de la salud en las cuales las mujeres tuvieron un rol protagoénico. Asi lo retraté un grabado de Guo
Jun, en el que una militante comunista enseflaba nuevas formas de realizar partos a un grupo de

mujeres reunidas en circulo, sefialandoles un poster dibujado con referencias (Fig. 93).
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Fig. 93. Guo Jun, Introduciendo nuevas formas de parteria,
1943, xilografia.

Un grabado de Wang Liuqiu titulado “Divulgacién sobre higiene” atestigua esta misma
situacidn (fig. 94), al describir el trabajo de dos cuadros comunistas con un grupo de campesinos.
En el centro de la escena, detrds de una mesa con instrumentos de observacion, una joven
enfermera vestida con uniforme de campaia se inclina frente a otras dos mujeres y un nifio,
mientras les brinda explicaciones en actitud atenta e instructiva. El dibujo de linea que compone
su figura asi como las tramas y los planos de contraste que organizan la escena facilitan la lectura
llana de la imagen, sin dar lugar a otras interpretaciones que sugieran algo distinto a una reunion

informativa donde lo que predomina es el espiritu de servicio y cooperacién.

Fig. 94. Wang Liuqiu, Divulgacién sobre higiene, 1943, xilografia.

El sentido de ayuda mutua y de trabajo compartido con un objetivo en comun fue
importante en ese tiempo donde las dificultades impuestas por la guerra y el bloqueo llevaron a

reforzar los esfuerzos colectivos por hacer viable una economia de autosuficiencia. Los lazos de
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solidaridad y el contacto directo de los cuadros con la poblacién se estrecharon en tal sentido

desmarcando en las aldeas los limites entre lo publico y lo privado (fig. 95).
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Fig. 95. Li Qun, Ayudando a reparar la rueca, 1945, xilografia.

En la misma linea compositiva y sugiriendo asimismo un ambiente familiar de contacto
entre los cuadros del partido y los campesinos, una estampa de Gu Yuan de 1944 describe la
escena de un registro matrimonial (fig.96) en la que el funcionario aparece también en el centro

de la imagen dialogando con uno de los campesinos.
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Fig. 96. Gu Yuan, Registro de matrimonio, 1944, xilografia.

Tanto la arquitectura de la vivienda donde se encuentran como el mobiliario y la vestimenta
de las personas que aparecen en la escena corresponde al estilo tradicional de la provincia de
Shaanxi, lo que refuerza el sentido de familiaridad para el publico al que seguramente estaria

dirigida la imagen.
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Los grabados que se reprodujeron en estos afios sirvieron para ilustrar y reforzar las
palabrasy el trabajo de organizacién y administracién de los cuadros en el campo. En este sentido,
se correspondian con las politicas y el estilo de los lideres encabezados por Mao que enfatizaban
la “linea de masas”, con su expresion en dar impulso a la iniciativa econdmica local, a la
participacion popular en las elecciones y en la administracion, y a los estrechos vinculos entre el
Ejército y el pueblo. Esta orientacién planteada como “la via de Yan’an”, siguiendo la
caracterizacion del clasico estudio realizado por el historiador Mark Selden (1971) sobre este
periodo, seria considerada por la historiografia oficial posterior como una contribucién pionera a
la teoria y la practica del cambio revolucionario y de la transformacidn social en el contexto de un

movimiento de liberacién anticolonial.

En efecto, durante el periodo en Yan’an, el Partido comunista logr6 extender y consolidar
su control organizativo y militar sobre el campesinado. Los afios de la guerra le permitieron
establecer un namero considerable de areas de base y apoyo, tanto mas alla de las lineas japonesas
como dentro de ellas. Las tropas japonesas, aunque vastamente superiores en cuanto al nimero
de soldados y municiones, quedaron empantanadas en China. El PCCh aument6 a 1,2 millones el
numero de miembros y su Ejército crecié rapidamente, con casi un millén de soldados (Schram,

1987).

Los cuadros comunistas fueron habiles en la capacidad de apelar en las aldeas tanto a los
sentimientos nacionalistas como a los intereses econdémicos de los campesinos pobres. Los
estudiantes, los intelectuales y la poblacién urbana en general, eran ya anti-japoneses desde el
inicio de la guerra. Sin embargo, como plantea el historiador Louie Kam:

;Qué interés podian tener los campesinos respecto de a quién pagaban sus impuestos?, ;qué

diferencia podia tener esto en sus vidas? El campesinado estaba interesado en plantear sus

quejas frente al Estado, cualquiera fuera ese Estado. En algunos casos, las atrocidades
cometidas por los japoneses generaron entre ellos sentimientos anti-japoneses en las areas

rurales, pero las duras medidas del gobierno, como el saqueo y la quema de aldeas enteras
también produjeron hondos malestares y resentimientos (2015: 35).

Teniendo en cuenta este panorama, la politica de movilizacién y de obtencién de apoyo fue
moldeandose en el terreno, aplicaindose de acuerdo a las condiciones sociales y a las relaciones de
trabajo y de produccién que encontraban. Desde una perspectiva instrumentalista, el programa
econémico del PCCh se apoyaba en la preservacion del pequefio campesinado, en el
establecimiento de cooperativas privadas y voluntarias y en ofrecer garantia a las actividades de
libre mercado (Eastman, 1984). A su vez, lo que motivé a los campesinos a prestar colaboracion
al Partido fueron sobre todo las garantias de seguridad y las perspectivas de una politica
econdémica redistributiva, sin que necesariamente ello supusiera un cuestionamiento de la

legitimidad del propio sistema de propiedad agraria.
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Las politicas del Partido satisfacian las necesidades econémicas del campesinado a través
de la reduccion de los arrendamientos agrarios y de los tipos de interés. En este sentido, fueron
de crucial importancia las politicas tributarias equitativas y la creacion de estructuras politicas
que permitiesen una genuina participacién popular (Selden 1971). El éxito del PCCh se cimento,
por lo tanto, en el apoyo popular con que contaron las reformas socioecondmicas que impulsé en
estos afios, ademas de la capacidad que pudo demostrar para movilizar y conducir la resistencia
nacional. En este sentido, el PCCh obtuvo una considerable legitimidad publica al abocarse

material y simboélicamente a la causa de resistencia nacional.

En los territorios del norte ocupados por Japdn y en las areas de la retaguardia la unién
entre los campesinos y los soldados del Ejército Rojo se forjo durante la lucha contra los invasores
japoneses. “De ahi le vinieron su fuerza, sus éxitos y las mas amplias simpatias con que conté el
movimiento de liberacion” (Zarrow, 2005: 341). Este proceso se reflejé en las imagenes que
surgieron para apuntalar este desarrollo. Asi por ejemplo, en el verano de 1944, circularon
imagenes que mostraban el aporte de alimentos y recursos que recibian los soldados comunistas

(Fig. 97-98).
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Fig. 98. Li Qun, Entregando un caballo,
1944, xilografia.
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En un contexto de escasez, la abundancia de las ofrendas entregadas por los campesinos a
la causa era en si mismo un simbolo de esperanza y de buen augurio, sobre todo porque la época

en que se difundieron estas imagenes era la de visperas del afio nuevo.

b. La madurez de los grabados de Yan an

Los grabados realizados en las areas ocupadas por el PCCh condujeron al grabado
xilografico moderno a una nueva etapa de desarrollo. La estrategia que se reforzé en este tiempo
de guerra no s6lo tuvo que ver con acercarse a las aldeas y comprender la vida y el trabajo de los
campesinos, sino que involucré también incorporar sus costumbres, imaginarios y tradiciones en
un lenguaje visual que resultase familiar para ellos y efectivo como forma de comunicacién y como
modo compartido para la construccién de sentidos. La mirada de los propios artistas fue
transformandose y readaptandose en este proceso, lo cual dio lugar a nuevas formas de trabajo y
nuevas obras en sintonia con el espiritu que venia forjando el comunismo en Yan’an. En estos
términos lo explicaba Li Hua:

En términos generales, todos los jovenes grabadores que provenian de Shanghai habian sido

intelectuales, por lo que sus trabajos reflejaban el pensamiento y las emociones de un

intelectual. Estaban lejos por entonces de las masas trabajadoras. Los visitantes a las muestras

de Shanghai eran hombres de letras, urbanos; mientras que los grabadores se esforzaban por

aprender el oficio por si mismos, influenciados inevitablemente por los grabados occidentales.

En Yan’an, sin embargo, estos mismos grabadores, en una nueva sociedad y guiados por una

teoria correcta, penetraron en lo profundo de la vida del pueblo y cambiaron su pensamiento.

Y dado que los admiradores de sus estampas no eran mas eruditos urbanos sino trabajadores,

campesinos y soldados, tuvieron que averiguar qué querian y necesitaban los campesinos y

tratar de adecuarse a sus requerimientos. Los grabados que se crearon de este modo, por

supuesto, reunieron caracteristicas nuevas. Nosotros los llamamos los grabados de Yan’an (Li,
1995: 121).

Las “caracteristicas nuevas” de las que hablaba Li Hua al referirse a los grabados de Yan'an
tuvieron que ver con la consigna que Mao habia formulado de “popularizar el arte entre las masas”.
En efecto, durante el periodo mas critico de la guerra contra Japén, se atestigué una
popularizaciéon mas amplia de la cultura, dado que los intelectuales urbanos -ahora instalados en
las remotas areas rurales- adaptaron y remodelaron las nuevas formas culturales que habian
florecido en las ciudades desde principios del siglo XX, con el propdsito de exponer temas
patridticos y anti-japoneses que resultaran facilmente accesibles para la poblaciéon rural (Hung,
1994). Entre las formas culturales populares y urbanas que se utilizaron como medios de difusién
y propaganda se destacaron los periddicos, las obras de teatro callejeras, las canciones folkléricas,

las novelas grabadas y las historietas (Hung, 1985).
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Durante el periodo de Yan’an los intelectuales y artistas comunistas también explotaron
habilmente la cultura popular tradicional en los medios locales, infundiendo un nuevo contenido
politico a las canciones, bailes y obras dramaticas populares tradicionalmente interpretados en el
norte de China (Holm, 1991). Otro aspecto que se recuper6 en este tiempo fue el estudio de los
géneros del arte popular del norte. Como vimos en el capitulo anterior, en Yan'an se disefiaron
imagenes basadas en el estilo de las estampas de Afio nuevo. En este sentido, se prestd especial
atencién al estudio y producciéon de estampas que se difundian con imdagenes religiosas
tradicionales o de buenos auspicios para el reinicio de los ciclos agrarios. También fueron muy
difundidas las imagenes con nifios rozagantes portando simbolos de abundancia y buena fortuna,
en este caso, asociandolos a la prosperidad que prometia el Partido comunista en las areas

liberadas (Fig. 99).

Fig 99. Arriba: Gu Yuan, Guardianes
comunistas, 1944, xilografia. Estampas
de afio nuevo (nianhua).

Abajo: Un fragmento a color de la
misma estampa.
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En el grabado de Gu Yuan, los nifios ataviados con un colorido uniforme, toman el lugar de
las antiguas deidades protectoras taoistas, personificando el augurio de felicidad, seguridad y
buenas cosechas. A su vez, guirnaldas con flores de loto, simbolos del budismo, adornan el borde
superior de la guarda que lleva el nombre de las figuras. Vemos en la resolucién de estas imagenes
como, con el propdsito de acercarse y comprender las creencias, el gusto y las preferencias
visuales de los campesinos, los artistas debieron reunir y observar sus tradicionales estampas de
afio nuevo, relevando los elementos que resultasen mas aceptados y que se vieran mas familiares
a su gusto. De este modo, en poco tiempo los jovenes grabadores que se desplazaron para llevar
adelante esta tarea crearon colecciones de grabados que fueron muy admiradas y aceptadas por
la gente de las aldeas y comunidades campesinas (ver Anexo fig. 56-59). Algunos artistas tomaron
también como modelo las formas de los tradicionales recortes en papel (jianzhi), describiendo a
través de ellos la vida cotidiana y las faenas diarias de la gente, aunque interviniendo sus

escenarios con figuras de soldados y militantes (fig.100).

Fig. 100. Luo Gongliu, Amanece en el campo, 1944, xilografia.

La sencillez de estas imagenes, lo atractivo de sus formas ornamentales —-con disefios
geométricos, flores y guirnaldas- y lo facil que resultaba ubicarlas en puertas, paredes y ventanas
permitié que su difusion fuera bien recibida entre los campesinos y que su uso se extendiese
rapidamente. Podemos observar, por ejemplo, uno de los grabados de esta serie de estampas de
afio nuevo que mostraba una escena en el interior de una vivienda rural, con las ventanas abiertas,
donde una mujer con un nifio en brazos y una joven que parece ser su hija aprenden a leer y a
escribir, de acuerdo con la leyenda que acompafia a la imagen en el margen inferior (fig. 101).
Ambas dirigen su mirada a un joven que aparece en la mano derecha levantada en sefial de dar
explicaciones. La simetria de la composicidn, las formas ornamentales que enmarcan la escena y
la claridad del mensaje que se desprende de la representacion refuerzan el sentido de servicio que,

como menciondbamos antes, era parte de la labor de los cuadros comunistas en el campo.

256



e J;%%,‘ &
BHREXERXETE

Fig. 101. Qi Dan, Aprendiendo a leery
escribir, 1944, xilografia.

Los grabadores que maduraron su forma de trabajo en Yan’an cambiaron el estilo de sus
composiciones, abandonando el sombreado con tramas y la configuracion tridimensional de sus
estampas, para adoptar un estilo mas sencillo y directo, un efecto que las acercaba mas al estilo
de las estampas folkloricas de la region (Andrews, 1998: 222). Asi por ejemplo, el grabado de Yan
Han “Guardian de Afio nuevo” -como el de Gu Yuan- fue parte de una serie de posters destinados

areemplazar alos tradicionales guardianes de las puertas con imagenes patriéticas (fig. 102-103).

Fig.102. Anoénimo, Guardidn Fig. 103. Yan Han, Guardidn de Afio nuevo,
taoista encendedor de 1944, xilografia.

ldmparas. Dios protector de Afio

nuevo, s/f, xilografia.
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En este caso, se trataba de un sencillo dibujo de linea de un soldado comunista, convertido
en un héroe protector. La forma estilizada de la espada, la lanza, el caballo y los textiles decorados
que lo describian recordaban las convenciones estéticas y compositivas de las estampas populares,

propias de esa region.

La difusién de estas imagenes se amplié notablemente gracias a la extension territorial de
las milicias campesinas y al desplazamiento de los propios cuadros y artistas para organizar
sencillas muestras callejeras y publicaciones con el apoyo de las propias comunidades (fig.104-
105). En 1943, por ejemplo, los grabadores que habian sido enviados a trabajar en los niveles de
base en Sanbian y al este de la arida provincia de Gansu buscaron la cooperacién de artesanos
locales para producir con ellos un importante nimero de estampas de afio nuevo, llevandolas

luego al mercado para exhibir y vender a bajo costo (Hung, 1994).

Fig. 104. Su Hui, Exposicion callejera, 1943, Fig. 105. Huang Rongcan, Exhibicion de grabados

xilografia. en una aldea, 1944, xilografia.

Asimismo, las estampas de afio nuevo que se recolectaron en distintas regiones fueron
reunidas y publicadas luego bajo el nombre “Grabados xilograficos de Afio nuevo de Yan'an”. El
interés que este movimiento suscit6 favorecié ain mas la extension de las muestras abiertas de

arte en las areas circundantes a Yan an (ver Anexo, fig.60-61).

Li Hua recordaria aquella época en estos términos:

Los grabados que se realizaron durante el periodo en Yan an reflejaron auténticamente la vida
en las areas liberadas y atestiguaron los signos de cambio ocurridos en la era revolucionaria,
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pero también crearon un estilo nacional popular. El grabado moderno chino habia alcanzado
por entonces su madurez (Li Hua, 1995: 120).

La maduracién a la que llegaron los grabados de Yan an supuso la emergencia de un “nuevo
estilo” que acentuo el reconocimiento de la emergencia del campesinado como sujeto politico y
de las masas populares como agentes de la revolucién comunista. Este “nuevo estilo” perme6 una

diversidad de formas culturales entre las cuales los grabados fueron una de las mas extendidas.

Fig. 106. Li Hua, Conduciendo alos bueyes, 1943, xilografia.

En la coyuntura critica de la guerra, el uso ingenioso de la cultura popular le permiti6 al
PCCh, através de los artistas que se subordinaron a su direccidn, forjar una nueva imagen de China.
La apropiacion y resignificacion de los simbolos de la cultura folklérica de la region de Yan'an le
permitirian no sélo construir mayor apoyo y lealtad entre la poblacién campesina sino también,
como veremos en el proximo apartado, establecer una clara distancia respecto del ambiente

cultural sombrio en las ciudades ocupadas por Japén o controladas por el GMD.

3. La situacion en el sur y el desenlace de la guerra

Durante el transcurso de la guerra en las areas controladas por el GMD, el desarrollo del
grabado avanz6 siguiendo los modos de difusién y modelos que habia tenido el Movimiento
xilografico en las areas urbanas durante la década del treinta, mientras que las exhibiciones y
publicaciones se sostuvieron con el impulso unificador de la resistencia anti-japonesa. La
“Sociedad china para la investigacion del grabado” (Zhongguo Muke yanjiu hui), que presentamos
en el capitulo previo, superviso la publicacion de grabados en numerosas revistas del circuito de
prensa de Chongging. Algunas de ellas estuvieron dedicadas especialmente a la difusion de obras

de este género, como la revista “Frente de Grabado”-una publicacién quincenal del Diario de
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Nueva China (Xinhua Ribao)-; “Investigacidon de grabados” —una publicacién semanal del Nuevo
Semanario de Sichuan (Xin Shu bao)- y “Quincenal de grabados” -un periddico del Comité de
Trabajo cultural del GMD- (Li, 1995). Varias ramas de esta Sociedad se establecieron a su vez en

otras partes del pais.

Ademas, en 1942 y 1943, se realizaron dos exhibiciones itinerantes que circularon
ampliamente en diferentes areas y distritos de la regién circundante a Chongging para lograr un
contacto mas directo con el publico. Luego de estas muestras, una gran exhibicién fue presentada
en 1945 con la participacién conjunta de los artistas del norte y del sur que integraron la llamada
“Sociedad para la unién de la literatura y el arte chino y extranjero”. La muestra,
significativamente, se llamo6 “Exhibiciéon unida de grabadores de Chongging y Yan'an”. Acerca de
su organizacion, Li Hua comentaba:

Dado que el GMD habia impedido la circulacién de grabados provenientes de Yan'an en

Chongqing, los artistas de esta ciudad no habian tenido oportunidad de ver obras de las

regiones del norte. En Octubre de 1945 nueve artistas lograron hacer llegar trabajos a Zhou

Enlai.’¢ El les sugiri6 llevar consigo estas obras hacia el norte para realizar un intercambio

cultural. A su regreso, les trajo un paquete con grabados de Yan'an. De este modo pudo

realizarse la muestra conjunta en Chongqing, que permitié a los residentes de esta ciudad

tomar conocimiento de las caracteristicas, de la gente, del modo de vida y de pensamiento en
las areas liberadas, lo cual caus6 gran interés entre el publico (Li, 1995: 135).

Estaintegracidn de grabados del norte y del sur no se desarrolld, sin embargo, entre el PCCh
y el GMD. La situaciéon del Partido nacionalista se fue deteriorando tanto interna como
externamente. La ineficacia de su estrategia militar se puso de manifiesto en 1944 cuando el tinico
ataque de importancia lanzado contra Japon (la ofensiva de Ichigo) resulté completamente fallido,
posibilitando a las tropas japonesas avanzar hasta las provincias de Yunan y Guizou, en el suroeste.
A esta situacion se sumaba el malestar entre la poblacidon rural de las areas bajo influencia
nacionalista, que habia ido en aumento desde el inicio de la guerra. Los acrecentados tributos y
“contribuciones” impuestas para sostener el esfuerzo militar empeoraron la situacion econémica
del campesinado, que veia acosado ademas por el arbitrario reclutamiento militar y laboral. Sélo
en Henan, entre 1941 y 1943, una hambruna derivada de la escasez de cosechas y del impuesto
militar sobre los cereales produjo la muerte de 2 millones de personas (Eastman, 1984), mientras

que para 1945, el hambre era ya un mal generalizado.

La critica y el malestar respecto de la situacién imperante se expresé en diferentes medios
y formatos. Las caricaturas con grabados, en particular, tuvieron una gran recepcién por su agudo
sentido del humor y por el tono mordaz de sus composiciones. Vemos, por ejemplo, una caricatura

de Hua Junwu, grabada por Cai Guoxing, en la que se representaba a un campesino enflaquecido

96 Zhou Enlai era una de las figuras mas prominentes del PCCh. Por entonces permanecia como agente del Partido en
Chongging.
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entregando arrodillado una magra cosecha de trigo a tres figuras sentadas sobre enormes bolsas

de arroz: una langosta, un oficial japonés y Chiang Kai-shek (fig. 107).

e . EERME WERH

Fig. 107. Hua Junwu, Abundante cosecha, 1944,
xilografia.

Otras representaciones de la época resultaron mas dramaticas. El pintor Jiang Zhaohe
(1904-1986) creo en este tiempo una composicion de extraordinario realismo en estilo guohua

que exhibia las terribles consecuencias de la guerra en los rostros y cuerpos de los refugiados

(youmintu).

b o i S S

Fig. 108. Fragmento de la obra de Jiang Zhaohe, Refugiados, tinta sobre papel, 1944.

En efecto, numerosos refugiados -entre ellos muchas mujeres - que huian de los ataques
japoneses quedaron desprovistos de asilo, inundando los caminos y aglomerando las estaciones
del ferrocarril (ver Anexo, fig. 62). Asi, por ejemplo, la obra “Huyendo de Guilin por la Estacién
Norte” de Cai Dizhi mostraba una escena de evacuacion en total desesperacion en la que también

la causa implicita era la incompetencia y la corrupcién del gobierno (fig.109).
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Fig.109. Cai Dizhi, Huyendo de Guilin por la Estacién Norte, 1944, xilografia.

En Abril de 1945, significativamente, la revista norteamericana Life -reconocida en la época
por su énfasis en el fotoperiodistico- publicé en su tapa una imagen de la guerra sino-japonesa y

un articulo especial dando reconocimiento al aporte del grabado xilografico chino en la tarea de

combatir a los japoneses en el campo.

[ i difon Xu CHEOEREETC

WOODCUTS HELP FIGHT
CMINA’S BATTLES

Fig.110. Portada e interior de la Revista Life, octubre de 1945.

Los japoneses finalmente fueron derrotados a mediados de 1945. En este desenlace incidié
el cambio en la estrategia bélica de Estados Unidos que decidi6 concentrar sus esfuerzos en

conquistar las islas controladas por Japén en el Pacifico. El lanzamiento de las bombas sobre
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Hiroshima el 6 de Agosto y sobre Nagasaki tres dias después precipit6 tragicamente el fin de la

guerra. El 14 de Agosto de ese afio, Japén anunciaba al mundo su capitulacién.

El término de la guerra en China no supuso la reunificacién que podria haberse esperado,
sino que -contrariamente a este prondstico- dejé internamente una situacién tensa y compleja: las
ciudades clave en Manchuria fueron ocupadas por tropas rusas, al tiempo que se iniciaba una
carrera entre el PCCh y el GMD (apoyado por Estados Unidos) por aceptar la rendicién de las
fuerzas japonesas en China, la mayoria de las cuales paraddjicamente permanecia intacta. En
consecuencia, luego de la rendicién japonesa a las fuerzas aliadas en el marco mas general de la
Segunda Guerra Mundial, el conflicto nunca resuelto entre comunistas y nacionalistas se

intensifico.

Hacia 1945, el comunismo de Yan'an habia incrementado considerablemente su influencia
alo largo del norte de China, controlando 18 areas con una poblacién de 100 millones de personas.
Para entonces, el Ejército Rojo contaba con un milléon de soldados regulares y dos millones de
milicianos. En estas circunstancias, todas las esperanzas de que prevaleciera la paz se vieron
frustradas cuando la hostilidad entre Chiang Kai-shek y el PCCh recrudeci6 hasta llegar al estallido

de una violenta guerra civil.

En este capitulo buscamos profundizar en el desarrollo del grabado xilografico en las areas
controladas por el PCCh, con vistas a comprender su articulaciéon en las experiencias de
organizacion y administracion del movimiento comunista en el campo. Sefialamos las
caracteristicas e implicancias que tuvieron las intervenciones de Mao Zedong en el foro sobre arte
y literatura realizado en Yan'an en 1942. Estas se dieron en el marco de un movimiento mas
amplio de rectificaciéon y reeducacion en el seno del Partido, por lo cual en ellas se acentud el
compromiso que debian guardar los cuadros a la causa revolucionaria y en particular, la
responsabilidad de los artistas, escritores e intelectuales en su labor de crear formas artisticas
que se acercasen a las masas y que fueran acordes a sus condiciones y necesidades. En este sentido,
Mao plante¢ la necesidad de que el arte y la literatura contribuyesen a la revolucidon social, a la
derrota del enemigo y a la liberacidn nacional. Estos lineamientos se extendieron hacia todas las
ramas de produccidn artistica en Yan'an quedando los equipos de grabadores subordinados a

trabajar para el logro de tales objetivos.
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La consolidacién y extension del control organizativo y militar sobre el campesinado se
acompafi6 en este tiempo de campanas que llevaron al grabado a modificar sus formas y estilos,
adaptandose al gusto y las tradiciones folkléricas locales. La revolucion en el campo atestigud para
el desarrollo del grabado xilografico la llegada de su madurez, al establecer los artistas un estilo

propio que se identificaria con la imagen de la nueva China que impulsaria desde entonces el PCCh.
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CAPITULO 10

El cuerpo se da vuelta y el campo rodea a la ciudad

Este capitulo recorre los afios de la guerra civil en China, entre 1946 y 1949, y las
transformaciones, continuidades y tensiones que atraveso la producciéon de grabados durante
estos afios. Veremos cémo, luego de finalizada la guerra contra Japén, el movimiento se bifurca
nuevamente tomando caracteristicas distintas en las areas rurales controladas por el PCCh y en
las zonas urbanas controladas por el GMD. Ya sea como un instrumento de denuncia y protesta o
de movilizaciéon politica, el grabado alcanza en este tiempo un singular protagonismo al
reafirmarse como un vivo testimonio de los acontecimientos y experiencias de la guerra a nivel

nacional.

Veremos qué contrastes y cambios se produjeron en el tipo de representaciones que
predominaron en estos afios y la influencia que en ellas tuvieron, por un lado, el resurgir de la
protesta urbanay por otro, el radicalismo agrario, dos fenémenos sociales que contribuyeron con
una dinamica propia a consolidar el camino hacia el desenlace de la guerra civil a favor del
movimiento comunista. En tal sentido, describiremos finalmente, la incidencia que tuvo el triunfo
del PCCh y el establecimiento de la Republica Popular para el desarrollo del grabado xilografico,
asi como las nuevas configuraciones que trajo aparejado el desplazamiento desde el campo a la

ciudad y la institucionalizacion del arte revolucionario.
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1. La guerra después de la guerra

Con el fin de la Segunda guerra mundial en Asia, la capitulacién de Japén en Agosto de 1945
cambi6 repentinamente el planteo del conflicto interno en China. Anticipando el antagonismo que
sobrevendria, se inici6 una veloz competencia entre el GMD y el PCCh por aceptar la rendicién de
los japoneses y, en consecuencia, por quedarse con sus armas e instalaciones (Bailey, 2002). En
estas circunstancias, las tensiones latentes y nunca resueltas en los afios previos se intensificaron,
en gran medida, por el modo en que cada uno afront6 la coyuntura de posguerra. Si bien ambos
partidos celebraron la victoria sobre Japdn, la situacién de uno y otro al finalizar la guerra era
notoriamente distinta. Por un lado, los ejércitos nacionalistas se habian asentado en puntos fijos
del territorio como fuerzas de expoliacién, saqueando e imponiendo contribuciones al campo. Por
otro lado, tres veces menos numerosas, las milicias del PCCh en el norte buscaron confundirse con
la masa anénima de la gente del campo, mientras se extendian hacia el noreste manteniendo una

guerra de desgaste, golpes de mano y operaciones localizadas (Zarrow, 2005).

Tras la retirada de Japon, los nacionalistas lograron reconquistar gran parte de los
territorios evacuados, recuperando su presencia en los principales centros urbanos y regresando
a Nanjing, que habia sido la capital de la Reptblica antes de la guerra. Disponian ademas de
mayores facilidades logisticas y de transporte gracias a la ayuda militar y financiera de sus aliados
norteamericanos.%’ En este sentido, en el seno del GMD “el reconocimiento oficial de la China
nacionalista como uno de los vencedores de la Segunda guerra mundial y su asociaciéon a las
conferencias internacionales provocaron un momento de euforia” (Gernet, 2005: 565). No
obstante, al tiempo que comenzaban a aflorar los primeros enfrentamientos internos, estas
ventajas iniciales que parecian haber dado un nuevo impulso al régimen resultaron méas aparentes
que reales. Por una parte, las tropas nacionalistas, aunque numerosas en el sur, estaban mal
dirigidas y escasamente coordinadas. Por otra parte, en muchos aspectos, la autoridad y
legitimidad del régimen nacionalista fueron desapareciendo araiz de su propia crisis institucional.
De este modo, lejos de poder acordar un gobierno de coalicidn y sin que la mediacion que intentara
Estados Unidos resultara eficaz, la guerra civil se desatd inevitablemente, profundizandose el

antagonismo y las diferencias tacticas generadas durante el periodo anterior (Pepper, 1999).

A fines de 1946 Chiang Kai-shek, decidido a eliminar las bases comunistas en el norte y
centro de China, emprendi6 un gran ataque con cerca de dos millones de hombres. Avanz6 a través

de Sichuan, Shanxi, Hebei y Shandong, capturando en su marcha las capitales de provincia (Evans,

97 El valor total de la ayuda norteamericana al régimen nacionalista en China, entre Agosto de 1945 y principios de 1948,
se estima en mas de dos billones de délares, ademas del billon y medio otorgado en forma de suministros militares y
econdmicos (Evans, 1989).
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1989). Con este impulso, en 1947 los ejércitos nacionalistas se desplazaron hacia el noroeste
logrando con éxito desplazar a los comunistas y tomar la regién de Yan'an. No obstante, su
extension y envergadura, el avance nacionalista significé una enorme dispersion de fuerzas. En
efecto, estas victorias pronto disiparon su impacto con el avance del PCCh en Manchuria. Ese
mismo afio, la ofensiva comunista en el noreste permitié a los comunistas completar su ocupacién
en las zonas rurales de laregion, y rodear las ciudades de Changchung, Jilin y Shenyang. Asimismo,
afines de 1947, el Ejército rojo condujo una contraofensiva en la meseta central logrando retomar
el control de la mayor parte de las provincias de Hebei, Shandong y Shanxi. Este dindmico cuadro
dela guerra se complejiz6 con la crisis social que se desat6 simultdneamente, cuyo retrato se haria

presente de diversos modos en los grabados producidos durante la guerra civil.
a. La reactivacion de la protesta social

En las zonas urbanas del sur, un alto crecimiento de la corrupcion y una muy deficiente
administracién econdmica alimentaron las protestas urbanas, al tiempo que el gobierno
suspendia las libertades constitucionales, incapaz de responder a las demandas populares de paz,
estabilidad e independencia de los intereses extranjeros. En Shanghai, donde los efectos de la
crisis fueron particularmente severos debido a la envergadura de las actividades financieras de la
ciudad, el indice de precios se incrementé6 un 54% mientras la emisiéon de papel moneda
permanecia fuera de control (Spence, 1990). “La inflacién se elevé tanto que a principios de 1948
era comun ver a la gente caminar por la calle empujando carretillas de papel moneda para
comprar articulos comunes” (Evans, 1989: 350). Los salarios eran pagados con arroz y la

produccién industrial debié suspenderse debido a la falta de materia prima.

La crisis econdémica en las areas nacionalistas provocoé el resurgimiento del movimiento
obrero, después de casi dos décadas de inactividad. Las filas de desempleados en Shanghai eran
engrosadas por la llegada de campesinos acosados por el hambre, que huian del campo devastado
por la guerra. Huelgas y motines violentos se extendieron desde Shanghai a otras ciudades, en
protesta por los precios prohibitivos, los salarios irrisorios y el desempleo. Estallaron motines por
el arroz en la region baja del Yangzi, donde el envio de las provisiones de arroz para Shanghai
habia privado a la poblacién local de los mas indispensables medios de subsistencia (Evans, 1989;

Zarrow, 2005).

Al igual que en el 4 de Mayo de 1919, fueron los estudiantes quienes alzaron la voz de
oposicion contra el gobierno. Los jovenes participaron en huelgas y protestas a nivel nacional
contra la pobreza y el desempleo, asi como en movimientos que se oponian a la erosion de la

independencia china mientras que demandaban un alto a la guerra y un cese de la posicion
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obstinada de Chiang Kai-shek contra los comunistas.?® Entre mayo y junio de 1947, los estudiantes
extendieron un movimiento contra el hambre y la guerra en la mayoria de las ciudades
controladas por el GMD: anunciado como el “nuevo movimiento del 4 de Mayo”, se inici6 en
Shanghai para denunciar los efectos del desempleo y la suba de precios, y pronto se difundié a
Nanjing, Beijing y Shenyang, acentudndose las peticiones para obtener derechos democraticos
(Spence, 1990).

Frente a la creciente oposicion, el gobierno recurrié a métodos de represién cada vez mas
violentos. Las fuerzas policiales armadas disolvieron las manifestaciones, dejando muertos y
miles de heridos. S6lo entre mayo y junio de 1947 se realizaron mas de trece mil arrestos. Estas
medidas represivas fueron incluso legitimadas cuando el gobierno de Nanjing anunci6 la adopcién
de “medidas provisionales” para mantener el orden. Las huelgas fueron declaradas ilegales, y
todas las manifestaciones o peticiones de mas de diez personas fueron prohibidas. “Se hicieron
comunes los asesinatos politicos clandestinos y se acelerd la caza de brujas contra los disidentes”

(Evans, 1989: 353).

En poco tiempo, un sentimiento generalizado de malestar y desencanto respecto del
desempefio del GMD durante y luego de la guerra contra Japon fue erosionando la confianza
publica en el régimen. Mermaron los apoyos entre la poblacion civil, agudizandose las criticas
abiertas y las protestas organizadas tanto en las areas costeras como en el interior rural. Asi, “el
reclutamiento forzoso de civiles y la conducta indisciplinada de los soldados llevé a la rebelion a
una parte cada vez mayor de la poblacidon. Las condiciones dentro de las tropas eran tan brutales
que la desercién resultaba un fendmeno comun” (Bailey, 2002: 158). Sumado a esto, la pobreza y
el hambre se extendieron gravemente mientras los intentos por encaminar una reforma

econdmica se vieron constantemente socavados por la corrupcién en las filas del GMD.9?

A raiz de la determinacion del gobierno de proseguir una guerra civil impopular, por su
incapacidad para contener el colapso econémico de las ciudades y para combatir la corrupcién del
funcionariado, progresivamente, fue creciendo el nimero de criticos, opositores y disidentes
entre los estudiantes, los intelectuales y la burguesia urbana, sectores cuyo modo de vida y

condiciones de trabajo habian sido gravemente afectados. En palabras del historiador Jacques

98 Grandes manifestaciones urbanas entre 1947 y 1948 produjeron un gran impacto a nivel nacional. En principio,
fueron los incidentes en Kunming en protesta por las violentas actividades de los militares norteamericano en China.
Luego, se sucedieron las protestas estudiantiles en contra de la opresion y el hambre provocadas por la guerra civil
(Zarrow, 2005).

99 Durante 1945 el régimen nacionalista se fue abandonando a las facilidades de la inflacién. Sobrevino un alza de
precios cada vez mas rapida y una caida acelerada del valor de la moneda china. Este hundimiento monetario junto con
la urgencia de ayuda exterior y una presencia norteamericana cada vez mas importante —con sus bases, su aviacion, sus
depositos de suministros, sus medios de transporte y sus instalaciones de radio- favorecieron la especulacion, el trafico
de influencias y la corrupcion.
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Gernet: “Una parte de los antiguos privilegiados, los pequefios cuadros del régimen, los
profesionales liberales y, a fin de cuentas, todos aquellos cuya situacion no les permite
enriquecerse por procedimientos ilicitos, estdn en la miseria y sienten un desapego creciente

hacia el régimen” (Gernet, 2005: 565).

La inestabilidad en el campo educativo y cultural asi como la precariedad en las condiciones
de vida y trabajo se mantuvieron durante los afios de la guerra civil, dando lugar a nuevos
desplazamientos de artistas e intelectuales que intentaron reencauzar sus actividades a través de
grupos y organizaciones que buscaron establecerse nuevamente en las ciudades reconquistadas.
En efecto, tras la rendicién japonesa, muchas personas, familias e instituciones comenzaron a
volver a las ciudades de la costa. Con la intencién de reavivar las artes, en Agosto de 1945 el
Ministerio de educacidn reestablecié las Academias de Arte de Beijing y de Hangzhou, donde
volvieron a impartirse clases de pintura, escultura, disefio y musica (Andrews, 2012). Al tiempo
que muchos artistas regresaban del exilio, algunas sociedades literarias y artisticas volvieron a
establecerse en Shanghai. Algunos pintores incluso, como Zheng Wuchang, que habian
permanecido en la ciudad durante la ocupacién japonesa, volvieron a realizar obras que evocaban
resiliencia y fortaleza (ver Anexo, fig. 63). Sin embargo, las expectativas que se suscitaron para que
el campo del arte recobrase el dinamismo interrumpido en los afios treinta no se concretaron.
Hubo un desarrollo mas fecundo que avanzé por fuera de las instituciones oficiales. En este
sentido, volvié a surgir en las dreas urbanas un espiritu critico cuya fuerza provino de la necesidad

de liberar el descontento social y de dar forma a la voluntad de revertir este estado de cosas.

b. Retratos del mal gobierno

Los grabadores, cuya red informal a nivel nacional permanecia fuerte, continuaron
promoviendo una forma de arte socialmente comprometido que buscd reinstalarse como un
activo instrumento de denuncia y protesta social. “Los grabados producidos a fines de los afios
cuarenta representaron e incluso orientaron la opinién publica” (Andrews, 2012: 137). La
mayoria de los artistas que habian estado activos en Yan'an permanecieron en los territorios
controlados por el PCCh. Otros decidieron regresar a Shanghai para recomponer el movimiento
xilografico en esta ciudad y en las areas urbanas circundantes. Gracias a la experiencia adquirida
en itinerancia y recomposiciéon durante los afios previos, en poco tiempo, fueron reuniéndose
diferentes grupos de artistas que habian logrado permanecer activos atin en condiciones de

clandestinidad.

Ciertos temas comunes durante el periodo previo a la guerra en Shanghai, como la
persecucion y la censura por parte del gobierno nacionalista permanecieron tristemente vigentes

durante los afios de la guerra civil (Andrews, 2012). Chiang Kai-shek habia accedido a suspender
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la persecucion politica a los artistas e intelectuales disidentes s6lo mientras se sostuvo el Frente
Unido, pero sus acciones represivas continuaron para conmocion y repudio general (Sullivan,
1996). La denuncia de este tipo de actos continué siendo, por lo tanto, un tema crucial para los
grupos de grabadores que se reinstalaron en las ciudades bajo control del GMD. En la obra
“Difusion de la civilizacion”, Zhao Yannian creo una imagen de un grupo de jovenes repartiendo
periddicos o panfletos, probablemente de propaganda (Fig. 111). El movimiento, los gestos y la
direccion de los cuerpos daba un tono general de entusiasmo y valor a la accién representada, aun
cuando tomar las calles y recorrerlas para difundir ideas contestatarias se mantuviese como una

actividad sumamente riesgosa en esos afios.

Fig. 111. Zhao Yannian, Difusién de la civilizacién, 1946, xilografia

Otros grabados expresaron también una visién critica de la censura aunque con claras
sefales de protesta. La obra de Yang Nawei “El silencio es la mejor defensa”, realizado en 1947,
describia la escena de una libreria donde la policia estaba confiscando libros, ante la mirada de

asombro y estupor de un grupo de jovenes (Fig.112).

Fig. 112. Yang Nawei, El silencio es la mejor defensa, 1947, xilografia.
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La persecucidn, la censura y las amenazas no se limitaron al control del ambito intelectual
y artistico sino también al de la prensa grafica. Asi por ejemplo, otro grabado titulado “Oponerse
ala censura de prensa” realizado por Yang Kewu mostraba a tres figuras debajo de una bayoneta
ensangrentada, caricaturizadas con los pies atados y sus bocas tapadas con cintas (fig.113). Cada
una estaba sefialada con los nombres de los tres periédicos mas importantes de Shanghai, Lianhe,

Wenhuiy Xinmin, los cuales eran objeto de fuertes presiones y censura por parte del gobierno.

Fig. 113. Yang Kewu, Oponerse a la censura de prensa, 1946, xilografia.

A pesar de estas condiciones, y debido a la urgencia por difundir este tipo de imagenes que
no circulaban en otros medios, los afios de la guerra civil marcaron otra etapa de intensa
produccién de grabados. Fueron recurrentes las representaciones que mostraban escenas de
pobreza e injusticia en la ciudad, soldados de pies descalzos, trabajadores desempleados,

profesionales empobrecidos y oficiales corruptos.

En su mayoria, estos grabados tendieron a ser técnicamente mucho mas refinados que los
de los afios previos. Aunque los artistas mas antiguos en el movimiento xilografico ya no
mostraban en sus obras rastros de los experimentos modernistas de la década de 1930, habian
madurado en el particular estilo de los grabados de la guerra, tendiendo desde lo compositivo a
ser mas naturalistas y de mas facil lectura. Las estampas de este tiempo buscaron exponer los
abusos y atropellos cometidos por el régimen a partir de un lenguaje de fuertes contrastes y un

alto impacto emocional.

Li Hua, por ejemplo, habia trabajado ya por mas de una década el lenguaje dramatico de los

contrastes, mejorando notablemente su destreza en el dibujo y la talla de grabados. Su obra
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titulada “Llévenlo adentro” (también llamada La imprenta clandestina) exhibia una notable
diferencia entre un espacio interior oscuro aunque temporalmente seguro y un iluminado pero

amenazador espacio exterior (Fig. 114).

Fig. 114. Li Hua, Llévenlo adentro, 1946,

Este grabado, que tenia probablemente algo de autobiografico, describia a un manifestante
herido entrando repentinamente por la puerta de un pequefio taller de impresion; afuera, visible
através de la puerta abierta, se podia ver a la distancia un edificio alto con la bandera del gobierno
nacionalista y en la calle, a un hombre levantando un garrote, dispuesto a atacar a otro
manifestante. En el interior del taller, donde un grupo de jévenes lo recibe, se destacaban sus

instrumentos de trabajo y los panfletos impresos, apilados en el suelo.

Habil compositor de narraciones visuales, Li Hua expuso a su vez en el grabado “Cuando los
oficiales se retiran” la miseria infligida por las tropas nacionalistas al confiscar las ultimas
reservas de alimentos en la casa de una familia pobre (Fig. 115). En este caso, los contrastes
agudos entre blanco y negro aumentaban el efecto de severidad por un lado y de desesperaciéon

por otro. La mano levantada de un nifno en sefial de protesta acenttia la teatralidad de la escena.
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Fig. 115. Li Hua, Cuando los oficiales se retiran, 1946, xilografia.

A partir de una estructura compositiva similar, Li Hua expuso las arbitrariedades del
Ejército nacionalista en un grabado que muestra en el interior oscuro de una vivienda rural el
accionar impiadoso de un soldado y de un personaje con actitud de cémplice que fuerzan a la
conscripcién a un grupo de hombres jévenes (Fig. 116). Con gran dramatismo, Li Hua opone en la
misma escena una mujer de rodillas con un nifio en la espalda que parece implorar intdtilmente la
clemencia del soldado que levanta su mano con un latigo. Irénicamente, el cartel en la puerta al
igual que el titulo de la obra dice “Celebra la derrota de Japdn y la victoria de China” (Qingzhu
Riben touxiang, Zhongguo shengli) lo cual refuerza el sentido de injusticia que se desprende de la

narracion contenida en imagen.

Fig. 116. Li Hua, Celebra la derrota de Japon y la victoria de China, 1946, xilografia.
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El desarraigo, la pobreza y el deterioro social de las familias tanto en las zonas rurales como
urbanas fueron temas recurrentes en los grabados que circularon durante los afios de la guerra
civil. Mostraban los efectos sociales del prolongado estado de guerray violencia generalizada pero
también de la crisis del régimen nacionalista. Asi por ejemplo, la estampa de Yang Keyang titulada
“El profesor vende sus libros” condenaba el sufrimiento y la pobreza de una familia caida en
desgracia, asif como a la vez, el desperdicio del talento humano causado por la incompetencia de
un gobierno corrupto (fig.117). En la tradicién china, la imagen de un intelectual, un artista o un
funcionario cuyos conocimientos y experiencia no eran bien aprovechados por el gobernante a

cargo, era en si misma una alegoria del mal gobierno (ver Anexo fig. 64).
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Fig. 117. Yang Keyang, El profesor vende sus libros, 1947, xilografia.

Otros grabados como el de Long Tingba “Viuda y huérfano” (fig. 118), aunque menos
refinados técnicamente, resultaron igualmente elocuentes en su crudeza y dramatismo. Aqui
nuevamente, se acentuaba el conflicto social interno y se mostraba con gran realismo los
problemas exacerbados al término de la guerra contra Japén, como la fragmentacién y el
desamparo que sufrieron muchas familias, quedando mujeres solas o viudas con hijos en la
necesidad de mendigar alimentos. Esta fue una escena representada de manera recurrente en los

grabados de este tiempo (ver anexo, fig. 65-66).
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Fig. 118. Long Tingba, Viuda y huérfano, 1946, xilografia.

La reflexidn critica sobre los efectos de la guerra y la necesidad de registrarlos visualmente
llevaron a los grabadores reagrupados en Shanghai a sostener y ampliar la produccién de
grabados. Ello incluyd intentar realizar nuevamente una exhibicién conjunta, como la que habia

reunido al movimiento xilografico antes de desatarse la invasién japonesa.

Significativamente, cerca de 20 afios después de la muerte de Lu Xun, su influencia todavia
resultaba perdurable entre los grabadores chinos. El reconocimiento de esta impronta se
atestigu6 en la exhibicion “Grabados de los tiempos de guerra en China” dedicada por entero al
escritor. Logrando evadir por un breve tiempo la censura, se realiz6 en Shanghai entre Septiembre
y Octubre de 1946, un afio después de la rendicién japonesa. Fue la primera exhibicién publica de
grabados que, luego de una cuidadosa seleccion, incluyé 916 obras producidas durante la guerra,
contando con la participacién de 113 artistas de diferentes regiones del pais. A modo de un
recorrido visual por la historia reciente, la muestra estuvo dispuesta en cuatro secciones
cronoldgicas, cubriendo las diferentes etapas de la guerra sino-japonesa entre 1937 y 1945

(Andrews &Shen, 1998: 223). 100

Otras exhibiciones se llevaron a cabo con frecuencia en los afios siguientes, reavivandose el
espiritu de integracién entre los grabadores que buscaron otorgar un sentido de reflexion social
o de denuncia politica a sus obras. En este sentido, como vimos en las imagenes precedentes, los

trabajos producidos en las ciudades tendieron a ser mas agudos en la critica al gobierno

100 La primera (1937-1938), la segunda (1938-1939) y la tercera (1940-1944) exhibicidon estuvieron dedicadas a
mostrar las experiencias del pueblo durante la guerra; mientras que la cuarta (1945-1946) estuvo concentrada en los
conflictos internos durante la tltima fase de la guerra (Zhang, 2017).
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nacionalista que lo que habian sido en los afios previos. Asimismo, como ya habia ocurrido durante
la guerra contra Japon, las obras generadas en las areas bajo control nacionalista fueron distintas
en el estilo y en la tematica respecto a las de Yan'an y otras zonas bajo influencia o control directo
del comunismo. En el siguiente apartado, veremos qué caracteristicas y fundamentos tuvo este
contraste, y suvinculacién con las estrategias politicas de cada Partido en el desenlace de la guerra

civil.

2. Dar vuelta el cuerpo: movilizacion, radicalismo agrario y violencia colectiva

En el norte, las milicias campesinas del PCCh se fueron reagrupando para constituir grandes
ejércitos, cuya disciplina y capacidad militar les permitieron obtener las primeras victorias
importantes. En Mayo de 1946, tras la retirada de los soviéticos de Manchuria, el Ejército rojo
logr6 extender su control sobre este territorio. Tres meses después, el PCCh establecia un
gobierno regional en toda Manchuria. Este movimiento supuso, ademads, un ataque directo a las
viejas clases propietarias en decadencia que se habian mantenido en actitud colaboracionista
aunque aisladas y fragmentadas por la ocupacidn japonesa (Bailey, 2002). Al anular y desplazar a
las elites tradicionales, el PCCh conseguiria monopolizar el poder coercitivo en esta region tan
importante desde lo estratégico y econémico para el curso de la guerra. Por entonces, mientras se
afirmaba la superioridad tactica de los partisanos, la opinién publica se iba inclinando a favor de

los comunistas (Gernet, 2005).

En este periodo concentran su estrategia de movilizacién en Manchuria intentando desde
alli la formacion de un gobierno popular en la China del norte. “Miles de estudiantes, trabajadores
y hombres de negocios, desencantados de la corrupcién y la duplicidad del mando de Chiang Kai-
shek, se congregaron en las zonas liberadas, ya conocidas como la “nueva China” (Evans, 1989:

345).

En Octubre de 1946, debido a la ofensiva del Ejército nacionalista, la Academia Lu Xun de
artey literatura de Yan’an fue trasladada al noreste. En este tiempo, de acuerdo con la historiadora
Julia Andrews, “el contraste entre el optimismo de los grabados de Yan’an, que enfatizaban los
aspectos positivos de una vida rural idilica, y el pesimismo de los oscuros grabados de las zonas
urbanas, parecia predecir los resultados de la guerra civil” (2012: 137). Lejos de ser casual, este
contraste fue parte de una estrategia mas amplia por parte del PCCh, abocada a través de un
intenso trabajo de persuasion y propaganda a movilizar a la poblacién de las areas liberadas para

asegurar su respaldo al Ejército rojo.
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La imagen de un campesinado de pie y unido para acompafar y apoyar a las milicias
comunistas se constituyd en un recurso simbdlico que se reprodujo ampliamente, apelando a

diversos estilos y lenguajes (Fig. 119-120).
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Fig. 119. Xia Feng, Uniéndonos al Fig. 120. Zhao Pendin, Enviando a nuestros hombres al frente,
Ejército, 1946, xilografia. 1946, xilografia.

El elemento comtn en estas imagenes era la nocién de unidad nacional, un ideal que se veia
realizado en la responsabilidad compartida y el trabajo en conjunto y pero también en la
movilizacion popular frente a un enemigo en comun. Li Hua compuso en este tiempo la serie
“Marea deira”,la cual recuerda significativamente la obra “Estallido” de Kathe Kollwitz (ver Anexo,
fig. 67). En ella, mostraba a los miserables de la tierra, los “esclavos sufrientes”, avanzando en
grupo y empuifiando una variedad de armas, incluyendo herramientas campesinas, empujando su

fuerza tras un enemigo que no se ve en la imagen (fig.121).

Fig. 121. Li Hua, Levdntense, esclavos sufrientes, 1947, xilografia.
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Las escenas de violencia colectiva tomaron un lugar predominante en los grabados que se
produjeron y circularon en estos afios. Un artista mas joven, Zhao Yannian infundié igual poder a
la escena de una marea humana enardecida en la toma y saqueo de un depdsito de arroz del
gobierno, haciendo un notable uso de los contrastes tonales y de un rayado en transversal para
transmitir la fuerza irresistible de la multitud en masa y de su impulso de ira moviéndose hacia

delante (fig. 122).

Fig. 122. Zhao Yannian, Saqueo de arroz. 1947, xilografia.

Entre 1946 y 1947, el PCCh llevo adelante una serie de medidas para favorecer la
integracion de sus fuerzas de apoyo. En contraste con el clima de depresion y desmoralizacion de
las zonas controladas por el GMD, el territorio controlado por el PCCh seguia creciendo bajo el
persuasivo contenido de su programa agrario. En las antiguas zonas liberadas, donde el Partido
habia establecido bases de apoyo a principios de los afios cuarenta, la exitosa puesta en marcha
de las campafias para la reduccion de rentas y distribucion limitada de tierras durante la guerra
de resistencia, habia preparado el camino hacia otra etapa mas profunda de la reforma econémica
en el campo. En las zonas que acababan de ser tomadas por el Ejército comunista, la pobreza y la
miseria tan difundidas hicieron que la poblacion rural fuese un publico receptivo a cualquier

politica que garantizara una mejoria material.
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Ya que habia terminado la amenaza inmediata de la guerra con Japon, los campesinos estaban
ansiosos por ventilar su enojo y odio contra los opresores locales: los terratenientes que
habian colaborado con los japoneses, que por afios habian estafado a sus arrendatarios
especulando con los precios de los granos, que habian privado de comida a familias enteras al
ocultar grandes provisiones de granos, y cuyas extorsionadoras rentas e impuestos los habian
condenado a una condicién de deuda y destituciéon permanentes (Evans, 1989: 354).

En esta direccién y con el objetivo de consolidar aiin mas su poder en el campo, entre 1946
y 1948 el PCCh tom¢ la estratégica decision politica de llevar adelante la reforma agraria, una
medida drastica que tuvo una aceptaciéon inmediata y amplia. 101 Asi, a través de una
reorganizaciéon del régimen de tenencia de la tierra para impulsar su redistribucion, de una
politica tributaria equitativa, y de la promesa ofrecida a los campesinos pobres de prosperar y
obtener una mayor movilidad en las organizaciones del Partido, obtuvo un mayor respaldo

popular y logistico.

En el transcurso de 1948 una serie de avances militares en el norte, noreste y centro de
China pavimentaron el camino hacia la victoria del movimiento comunista. Desde mediados de
1947, el Ejército rojo habia tomado una posicion ofensiva presionando desde sus bases en
Manchuriay logrando aislar a las fuerzas del GMD. Ya en 1948 las fuerzas comunistas se afirmaron
extendiendo su control en Luoyang y Kaifeng en la Provincia de Henan, reconquistaron Yanan y

poco después fueron ocupando varias ciudades menores de Shaanxi y la peninsula de Shandong.

Ademas de la importancia politica que supusieron estas conquistas militares, este avance
fue significativo por el proceso de expropiacion de tierras pertenecientes a las elites rurales y a su
redistribucion entre los campesinos pobres. Bajo la direcciéon de los comités y las asociaciones
campesinas se desatd un movimiento de masas en las zonas liberadas conocido como fanshen o
emancipacion (literalmente, darse vuelta o voltear el cuerpo), cuyo objetivo primordial era
“alentar a los campesinos a transformar sus propias vidas, mediante la accién consciente y directa”

(Evans, 1989: 345).

A través de este proceso, que apuntaba a liberarse y valerse por si mismos, se ponia en
cuestion el poder y los privilegios de los antiguos terratenientes, permitiendo un cambio radical
en el status y la autopercepcion de los campesinos pobres. Esto dio lugar a acciones concretas que
generaron una gran agitacion en el campo, tal como lo William Hinton describe en su clasico libro

Fanshen:

101 La ley de “reforma agraria” del PCCh, emitida en 1947, disponia la confiscacion total de la tierra y los bienes de los
terratenientes, sin derecho de compensacion, asi como la reduccién de las posesiones de los campesinos ricos a un
tamafio que solo les permitiera satisfacer sus necesidades basicas (Wolf, 1999). A finales de 1947, por ejemplo, un
periddico del partido sefialaba que “en el norte de Manchuria el campesinado pobre habia adquirido 2,2 millones de
hectareas de tierra” (Levine, 1987: 228).
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Los campesinos -jovenes o viejos, hombres o mujeres- volcaban su sed de venganza en
reuniones para “hablar sobre la amargura”. En ellas relataban la violencia del terrateniente, la
violacion de las hijas, la apropiacion de las tierras y las rentas prohibitivas. El campesinado
organizd, asimismo, busquedas para encontrar mercancias y granos escondidos bajo el piso
de la casa de los terratenientes, y exigié que dieran explicaciones sobre su trato con los
japoneses. En el movimiento “para ajustar cuentas” quemoé la contabilidad de sus rentas y
deudas usureras en fogatas hechas en la aldea; ademas ponia al descubierto titulos que
falseaban la extensién de las propiedades del terrateniente para evadir impuestos (1977: 321).

Larevolucion encendida en el campo, de aldea en aldea, “llev6 alos desposeidos a levantarse
contra los poseedores, a los comunistas y activistas radicales contra los colaboracionistas y
partidarios del GMD, y hasta incluso permitié a veces vendettas privadas que asumieron la
etiqueta de una lucha de clases” (Zarrow, 2005: 357). El énfasis puesto por el PCCh en la lucha de
clases y en el violento derrocamiento de quienes ostentaban poder y privilegios era
diametralmente opuesto al énfasis confuciano en la armonia y el respeto por las jerarquias. Sin
embargo, la descripcidn de una eventual utopia de dar a cada uno de acuerdo con sus necesidades

tenia resonancias con la ideologia milenarista de las antiguas rebeliones campesinas en China.

Fig. 123. Quema de deudas y contratos tras la reforma agraria, 1947,
fotografia.

Este movimiento fue representado en diversos grabados que, ya sea registrando,
promoviendo o celebrando los movimientos campesinos que siguieron al anuncio de la reforma,
dieron visibilidad al despertar de un impulso, hasta entonces contenido, en favor de la
emancipacion politica y la liberaciéon econdmica frente a quienes por largo tiempo habian
encarnado la usura, los abusos y la opresién en el campo. El orden privilegiado y las
arbitrariedades de la antigua aristocracia terrateniente fueron expuestos, y sus miembros

criticados y juzgados abiertamente (fig. 124y 125).
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Fig. 125. Shi Lu, Ajuste de cuentas, 1948, xilografia.

Al tiempo que, por primera vez, el campesinado pobre era dotado de poder para cuestionar
el estado de cosas en el campo, las elites rurales anti-comunistas eran atacadas en sus privilegios,
y desprovistas de la seguridad que antes le conferian su status y el dominio exclusivo de la tierra.
De tal modo, el PCCh lograba ademas desactivar una posibie contra-revolucién en el campo, de
cara al pronto desenlace de la guerra civil. Para Mao, la esencia de los logros revolucionarios a los
que este “dar vuelta el cuerpo” dio lugar residia en que “el pueblo chino finalmente se habia
levantado”, irrumpiendo activamente en la escena publica para alterar de raiz las relaciones

sociales de dominacién en el campo (Zarrow, 2005: 360).
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Asi, en algunos grabados, el radicalismo agrario fue encarnado por una multitud anénima

en cuyas manos la reforma fue un instrumento para legitimar la accién colectiva en reclamo de

liberacion econémica, equidad y justicia social y (fig. 126).
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Fig. 126. Gu Yuan, Quema de los antiguos titulos de tierra, 1948, xilografia.

Este “dar vuelta el cuerpo” abrié para los campesinos la posibilidad tan largamente
postergada de romper con sus deudas y acceder a la tierra expropiada a los antiguos

terratenientes, un fin tradicional de igualitarismo utdpico que en si mismo iba mas alla de los

propios objetivos iniciales del PCCh. En este sentido,

La lucha de los campesinos no era para realizar ideales comunistas, era mas bien para asegurar
su derecho a la tierra y a un bienestar material que por siglos habia sido la meta sus rebeliones
y levantamientos en China. Una vez que el PCCh les mostro las estructuras e intereses que les
negaban ese derecho, ellos mismos tomaron la lucha en sus propias manos, transformando
por completo la distribucién del poder econdmico y politico en el campo. El hecho de que el
PCCh hubiera sido capaz de sefialarles el camino para destruir las raices de la opresion les
gano a sus nuevos dirigentes un respeto y una admiracién que habria de sostenerlos durante
los dificiles primeros afios tras la fundacion de la Republica Popular (Evans, 1989: 356).

El PCCh supo aprovechar a su favor la fuerza que este movimiento desat6 entre los

campesinos, instalandose a sus 0jos como un agente capaz de conducir la liberacién tanto como
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de hacer efectiva la organizacién y administracién en el campo. Los grabados que siguieron al
anuncio de la reforma agraria en las dreas liberadas retrataron, por una parte, el impulso violento
del radicalismo agrario y la condena social a los antiguos terratenientes, pero también, poco
después, la presencia de los propios cuadros del Partido organizando los comités de aldea, la
medicion de tierras y la redistribucién (fig. 127). En esta etapa el registro del proceso de
transformacion en el campo fue mas amplio, incluyendo fotografias que evidenciaron los cambios
sociales sobre los cuales el PCCh busco instalar y proyectar la imagen de un nuevo orden social en

marcha y la construccién de una “Nueva China” (ver Anexo, fig.68-71).

Fig. 127. Niu Wen, Midiendo la tierra, 1949, xilografia.

La reforma iniciada en 1947 instituyé una relaciéon de intercambio entre el PCCh y el
campesinado pobre marcada por un profundo sentido de reciprocidad, equidad y justicia (Levine,
1987). En este sentido, “la reforma agraria no esperé a la victoria en la guerra civil, sino que
ocurrié como parte de la guerra, haciéndola una guerra revolucionaria” (Zarrow, 2005: 357). Sin
embargo, esta reforma no represent6 por si misma una revoluciéon campesina, en el sentido de
una transformacidn social radical encabezada por lideres campesinos decididos a reorganizar la
propiedad en el campo, sino que mas bien “fue un instrumento concreto de la guerra politica con
el que el PCCh traté de movilizar a la poblacién tanto rural como urbana en su lucha contra los

nacionalistas” (Bailey, 2002: 165).

Asi, en poco tiempo, la estrategia del radicalismo agrario permiti6 al PCCh no sélo reformar
la estructura agraria tornando a su favor la relacién de fuerzas en el campo, sino también ampliar

su base de apoyo politico y su control directo sobre un espacio mayor de poblacién y recursos. Por
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entonces, el territorio controlado por los comunistas se habia extendido desde el norte hacia los
mas accesibles valles y llanuras del centro de China y la poblacién de las zonas liberadas ascendia
a 168 millones. Para administrar este enorme espacio, las politicas y el trabajo del PCCh seguian
resultando una combinacion de transformaciones sociales y econdmicas radicales para favorecer
a los sectores mas oprimidos y politicas mas liberales orientadas a obtener el maximo apoyo

posible de los intereses democraticos independientes (Zarrow, 2005).

Cimentar su autoridad politica y ampliar su apoyo popular, que contaba ya con una base
masiva, posibilitaria al PCCh acelerar el desenlace de la guerra civil, superando las tacticas
guerrilleras y librando bajo acciones militares profesionales una guerra convencional a gran

escala contra los nacionalistas.

3. El triunfo del comunismo y su incidencia en el Movimiento xilografico

Con un control territorial mas firme, el Ejercito comunista pasé a la ultima fase de su
ofensiva, a partir del despliegue de importantes unidades cuyo armamento provenia
integramente del botin de guerray con una parte de sus efectivos formada por desertores pasados
a las filas comunistas con armas y bagajes. Durante la campafia de Septiembre-Octubre de 1948,
conquistaron todo el noreste, al tiempo que los nacionalistas perdian 400.000 hombres, entre los
que se contaba una parte de sus mejores tropas (Pepper, 1999). La estampa “Puente humano” de
Gu Yuan de 1948 fue realizada luego de que él mismo hubiera un afio antes atravesado a pie con

sus camaradas el territorio de Manchuria, controlado ahora por los comunistas (fig. 128).
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Fig. 128. Gu Yuan, Puente humano, 1948, xilografia.

Como muchos grabados producidos en las “areas liberadas” por el PCCh, este tipo de

estampa eran “celebratorias y conmemorativas del heroismo de una victoria militar gloriosa”
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(Andrews & Shen, 1998: 222). Una obra de caracter similar en cuanto al tono elogioso con que se
presentaba la toma de una residencia amurallada por una multitud de soldados y campesinos, fue
realizada al afio siguiente por el artista Shi Lu. Con el titulo “Abajo el feudalismo”, la estampa

celebraba la victoria comunista en la regiéon montafiosa del noroeste (fig. 129).
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Fig. 129. Shi Lu, Abajo el feudalismo, 1949, xilografia.

En diciembre de 1948 se libr6 una batalla decisiva en la region de Xuzhou en el norte del
Jiangsu tras la cual 550.000 hombres de los ejércitos nacionalistas quedaron fuera del combate
(Gernet, 2005). Los comunistas ocuparon toda China del norte, dejando incomunicadas las bases
que tomaban mientras que continuaban la tactica de rodear las ciudades desde el interior. De tal
modo, los nacionalistas fueron rodeados, aislados y derrotados por etapas. La entrada de las
tropas comunistas en Beijing y en Tianjin y el cruce del Yangzi a principios de 1949 sefial6 un
momento importante al impulsar el avance hacia el sur del pais. La afirmacién del rol del PCCh
como garante de la liberacion nacional se representé a su vez en grabados que acentuaban la

extension del apoyo rural también en las regiones del sur (fig. 130).

285



Fig. 130. Zhang Yangxi, Nuestras tropas estdn llegando, 1949, xilografia.

Por su parte, el gobierno nacionalista inicié desde Febrero de este mismo afio la evaluaciéon
de sus soldados, funcionarios y aliados hacia Taiwan. Alli refugiado, el régimen de Chiang Kai-shek
seguiria reivindicando la representacion de la auténtica “Republica de China”. Las milicias del
PCCh tomaron Shanghai en el mes de Mayo y poco después las ciudades de Guangzhou y
Chongqing. El 1 de Octubre de 1949 se realiz6é una gran ceremonia en Beijing, encabezada por Mao

Zedong y los cuadros mas veteranos del Partido, para proclamar la Republica Popular China.

Visto en perspectiva, “el triunfo del PCCh -unificando al pais luego de doce afios de guerra,
de treinta y siete afios de division y desgobierno y de mas de cien afios de amenazas y ataques
imperialistas- fue un logro histérico mundial” (Zarrow, 2005: 358). La liberacion de 1949, como
se conoci6 el periodo del fin de la guerra civil y el establecimiento de la Republica Popular,
significo el término de una etapa y el comienzo de otra, en el largo proceso de la revolucién
nacional. Dejando atras varias décadas de inestabilidad, fragmentaciéon y lucha armada, se
afrontaria desde entonces el periodo de la reconstruccion nacional, un proceso arduo y complejo,
dirigido por un Partido campesino, poco preparado para gobernar un pais empobrecido y en
ruinas. En estas condiciones, se iniciaria desde el campo hacia las ciudades, un movimiento de
transicion desde formas revolucionarias de organizacion hacia formas burocraticas de gobierno

(Meisner, 2007).

En la construcciéon de este nuevo orden politico, la relacion entre el Estado dirigido por el
PCCh yla sociedad, y en particular la relacién entre el Estado y los intelectuales sufrié profundos
cambios, a raiz de las medidas que se tomaron para establecer nuevos planes y estructuras de

gobierno y un incisivo control en todos los 6rdenes de la vida social. A través del establecimiento
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de un sistema de administracién centralizada al estilo soviético, las instituciones educativas y los
circuitos culturales tanto en las areas rurales como urbanas se remodelaron bajo la impronta

ideolégica del comunismo triunfante.

Ya en Diciembre de 1948, los artistas Jiang Feng, Li Hua, Hu Yichuan, Wang Zhaowen y Wang
Shikuo -principales administradores de los equipos de arte en los territorios comunistas- habian
comenzado a planear el establecimiento de una nueva Academia de Arte en Beijing, basada en la
vieja Academia Nacional de Arte. Con el apoyo y la participacidn de la mayoria de los artistas que
habia participado de aquellos equipos, esta institucion fue establecida en Enero de 1949. Desde
alli, fue convocada para el mes de Julio la Primera Conferencia Nacional de Escritores y Artistas,
que reuni6 en Beijing, por primera vez en doce afios, a escritores y artistas provenientes de
distintas regiones de China con el propdsito de delinear las bases del desarrollo futuro del arte y

la literatura de la “Nueva China”.

En el marco de esta conferencia se organizé la primer Exhibiciéon Nacional de Arte,
promoviendo claramente el “arte revolucionario” como “arte oficial” de la Republica Popular
(Andrews, 2012: 222). Significativamente, de las 549 obras exhibidas en diferentes formatos, 320
eran grabados xilograficos. A propésito de esta distincion, Li Hua afirmaba en la conferencia: “en
el tiempo de la guerra revolucionaria, el grabado ha representado a las artes en China y sus logros
han sido los mas prominentes” (Li, 1995: 146). Después de largas décadas de desarrollo en los
margenes, el grabado era aceptado en el ambito formal de una academia y puesto a la par o més
alla de otras formas de arte ya encumbradas, como la pintura de esencia nacional china (guo-hua)

y la pintura al éleo de estilo occidental (xiyang hua).

Fig. 131. Xiu Jun, Hermano, 1949, dibujo a lapiz y xilografia. Expuesto en la Primer
Exhibicion Nacional de Arte. Beijing, 1949.
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El grabado de los tiempos de guerra pronto ocupd un lugar en la vitrina de los nuevos
museos, pero también sus artistas tuvieron un reconocimiento especial con el establecimiento de
la Republica Popular. En efecto, muchos de los grabadores veteranos del Movimiento xilografico -
como el propio Li Hua, Wang Qin, Luo Gongliu, Gu Yuan y Li Qun- fueron nombrados al frente de
cargos directivos o de docencia en las principales instituciones educativas, en los nuevos museos
que se crearon o prestaron colaboracién en las campaiias de difusiéon y propaganda del Partido
(Hung, 1997). Asf, por ejemplo, entre 1949 y 1952, los administradores comunistas organizaron
un movimiento a nivel nacional para producir grabados populares (minjian banhua) siguiendo el
llamado “nuevo estilo”. Bajo esta consigna, se crearon obras que promovian las metas del
socialismo, celebraban los logros del nuevo régimen y auspiciaban un desarrollo econémico
moderno basado en el crecimiento de la produccién agricola, el despegue de la industrializacién

y el triunfo del trabajo colectivo.

En este marco, podemos ubicar la obra de Gu Yuan que muestra debajo de banderas
flameantes el resurgimiento de una planta industrial en Anshan (Manchuria) bajo el control

conjunto de obreros y técnicos del nuevo gobierno (fig.132).

Fig. 132. Gu Yuan, Rehabilitacién de los trabajos metaltirgicos en
Anshan, 1949, xilografia.
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Los grabados, al igual que el arte de otros formatos (como la pintura al 6leo, las caricaturas,
y los dibujos) que trataron temas de interés social fueron parte un mismo movimiento cultural
que facilité la victoria comunista entre 1948 y 1949. El elemento en comun fue la conexién
establecida por los artistas entre las condiciones reales de vida y su propio arte. Cada uno de estos
medios revel6 un cambio similar al pasar de una busqueda auto-expresiva a un esfuerzo colectivo
para salvar a la nacién (Spence, 1990). La singularidad del grabado moderno se destacé por los
esfuerzos de revalorizaciéon de su primer mentor y por la determinacion de los artistas que lo
llevaron adelante para transformar activamente la experiencia estética de su propio arte en una
experiencia vital y emancipadora, sosteniendo la posibilidad concreta de poner al arte como

contenido de la vida, y otorgando al mismo tiempo, una dimensién creativa a la practica politica.

Irénicamente, la victoria comunista terminé con un periodo de importancia histérica para
el grabado moderno, al incorporar su produccién -subsumiendo su dinamica creativa y su funcion
social- al aparato propagandistico estatal que se puso en movimiento a partir de 1949, para
apoyar la reconstruccion nacional e impulsar las exigentes metas econémicas del socialismo de
Mao y para favorecer, en definitiva, la consolidacién del nuevo orden social y politico conducido

de manera incuestionable por el Partido Comunista Chino.

Este capitulo hizo hincapié en el tltimo periodo del devenir histérico del grabado xilografico
moderno, estudiando su desarrollo durante los afios de la guerra civil en China. Vimos que, tras
intensificarse las diferencias internas y desatarse el conflicto armado entre nacionalistas y
comunistas, éstos fueron extendiendo su control territorial hacia las zonas del norte y noreste del
pais, que antes habian estado ocupadas por los japoneses. El ejército nacionalista, mejor equipado
y con mayores recursos, sufrid sin embargo bajas y derrotas sorprendentes. A la ineficacia de las
tacticas militares del GMD, se sumo en breve tiempo una profunda pérdida de confianza entre la
poblacién tanto urbana como rural, agobiada por los efectos disruptivos de la guerra y de una

administracion econémica ineficiente y corrupta.

La mayoria de los artistas que habian estado activos en Yan’an permanecieron en los
territorios controlados por el PCCh, mientras que otros decidieron regresar a Shanghai y a otras
ciudades para reactivar alli la produccién y circulaciéon de grabados. De este modo, la guerra civil
bifurcé al movimiento xilografico en tanto que los grabadores radicados en las areas bajo control
comunista persistieron en el desarrollo de un nuevo estilo, basado en el arte campesino del norte;
mientras que los artistas en las areas bajo control nacionalista refinaron sus técnicas para crear

complejas y sofisticadas imagenes de denuncia y protesta social. Algunas de las estampas de
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posguerra mas poderosas fueron realizadas en Shanghai, expresando una angustiosa furia frente

a las fallas del gobierno nacionalista y a los sufrimientos resultantes entre la poblacién.

Aun en condiciones de persecucién y censura, y debido a la necesidad de difundir las
imagenes de protesta que no circulaban en otros medios, los afios de la guerra civil marcaron otra
etapa de intensa produccién de grabados. Fueron recurrentes las representaciones que
mostraban escenas de pobreza e injusticia en la ciudad, soldados descalzos, trabajadores
desempleados, profesores empobrecidos y oficiales corruptos. Los grabados de ese tiempo
acentuaron su caracter expositivo y critico respecto de los abusos y atropellos cometidos por el
régimen, generando un lenguaje visual de fuertes contrastes y gran impacto emocional. En este
sentido, las protestas sociales -activadas y replicadas en los espacios publicos- dieron a este arte

su poder y facilitaron su difusién y circulacién a una escala masiva.

Este arte sencillo, con sus retratos desolados de la situacion social y politica de ese tiempo,
preparé a los residentes urbanos de China para recibir la victoria comunista, que llegaria en 1949
impulsada por los éxitos en las campaias militares de ofensiva en el norte y centro del pais y
apoyada por una formidable base de cuadros, soldados y campesinos favorecidos por la reforma
agraria en las dreas liberadas. Tras el anuncio del inicio de la reforma agraria, las imagenes idilicas
y moderadas que habian caracterizado el estilo de los grabados madurados en Yan an dieron paso
a la representacion del radicalismo y la violencia organizada. El desarrollo del grabado en este
marco fue parte del intenso trabajo de los cuadros para develar las asimetrias de poder en el

campo e impulsar la movilizacién del campesinado en decidido apoyo al Ejército rojo.

Una serie de grabados laudatorios y elogiosos del triunfo del PCCh sobre el GMD en 1949
anunciaria el clima de optimismo general en los inicios de la Republica Popular. A partir de
entonces, sin embargo, con el avance de la institucionalizaciéon del “arte revolucionario”, el
grabado xilografico se incorporaria al arte oficial y propagandistico del nuevo régimen politico y
social instaurado por el Partido Comunista. De este modo, culminaria para el grabado una etapa
histodrica de su desarrollo, abandonando sus artistas la vida rustica e itinerante, tanto como las

posibilidades de experimentacidn y de critica desde los margenes de lo establecido.
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CONCLUSIONES

Alo largo de esta tesis he buscado aproximarme al devenir del arte en cruce con la historia
social y politica de China durante las primeras décadas del siglo XX, a partir de un problema
especifico: la articulacion del arte con la cuestion politica en este pais considerando en particular
los modos en que el arte xilografico moderno se construy6 en este tiempo, registrando los
acontecimientos politicos y sociales de la época, y tomando los artistas que lo promovieron una

direccidn activista y critica, involucrandose en un proceso politico de fuerte signo emancipador.

Para abordar este problema, propuse situarlo histéricamente en el andlisis del proceso
general de politizacion del arte moderno en China, considerando dos momentos fundamentales:
el primero, entre 1919 y 1936, cuando la concepcién del grabado moderno se define bajo la
impronta del Movimiento del 4 de Mayo, y es promovida por el escritor Lu Xun y por los primeros
grupos de jovenes grabadores en la ciudad de Shanghai; y el segundo, entre 1937 y 1949, cuando
el movimiento abandona su etapa de experimentacidn inicial y se extiende territorialmente con
una funcidn social definida, en el marco mas amplio de la guerra y del proceso revolucionario que

atraviesan ciertas regiones del pais en ese tiempo bajo la orientacién del Partido Comunista.

Con el propdsito de fundamentar la elaboracion de este problema, en el primer capitulo de
la tesis he brindado una serie de principios de orden epistemolégico, tedrico y metodologico que
sustentan esta delimitacién como objeto de mi investigacion. Sobre esta apoyatura, he presentado
a su vez un mapa de las discusiones y posiciones historiograficas recientes desarrolladas en el
campo de los estudios sobre el arte y la historia sociocultural de China durante las décadas
iniciales del siglo XX. Entre estos aportes, se destaca la necesidad de pensar los cambios
significativos ocurridos en ese tiempo ya no de manera lineal, progresiva y subordinada a la
historia politica del Estado moderno sino en su determinacion multiple y compleja, atendiendo al
soporte social y relacional de la cultura material, a la racionalidad de las estrategias individuales

y al valor semantico de los intercambios y propuestas discursivas.
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Asimismo resulté de especial relevancia para este trabajo considerar el proceso de cambio
social, politico y cultural en el largo plazo como una instancia explicativa preliminar, necesaria
para un abordaje situado y mas especifico del problema propuesto. Con este fin, presenté en el
segundo capitulo una contextualizacion general de la historia de China entre fines del siglo XIX y
mediados del siglo XX, destacando ciertos hitos, coyunturas y procesos de transformacion
relevantes que afectaron la articulacion del arte con el devenir politico y social de ese periodo.
Busqué trazar un recorrido que diese cuenta de una multiplicidad de contextos desplegandose en
conexién y mutua determinacién, bajo un clima general de crisis en el orden de las ideas, de
cuestionamiento a las practicas y modelos del pasado y de una intensa busqueda de reorientaciéon
sobre las vias del reformismo y de la adaptacién de las ideas de Occidente a las condiciones
histdricas especificas de China. En efecto, vimos cémo tras la caida del Imperio, las dificultades del
régimen republicano por contener la fragmentacién politica operada por las facciones regionales
e instigada por el imperialismo extranjero asi como sus contingencias a la hora de institucionalizar
los programas de modernizacién y reforma volvieron inestable y precario el orden politico y social

de estos afios tanto en el ambito urbano como en el rural.

El imperativo de cambio propio de la modernidad, el desafio que supuso la ruptura con la
propia herencia cultural y el acercamiento a la comprension de los modelos y referentes
extranjeros dieron lugar a diferentes propuestas que conformaron -desde distintas posturas en lo
estético y en lo politico- el campo moderno del arte durante las primeras tres décadas del siglo XX.
Mediando entre el estilo nacional, identificado en principio con la pintura erudita clasica y el estilo
occidental, asociado a la pintura impresionista al 6leo, hubo una coexistencia plural de estilos,
corrientes y tendencias. Entre ellas, he destacado el desarrollo de la pintura nacional (guohua), de
las bellas artes occidentales (meishu), del arte comercial (shangye yishu) vinculado a los medios
publicitarios urbanos y el finalmente, el arte del grabado monocromatico en madera (heibai muke)
cuyo proceso de resignificacion en este contexto recuperé como objeto de mi trabajo en los

siguientes capitulos de la tesis.

Tras haber planteado la base de los lineamientos generales del contexto a largo plazo, en el
tercer capitulo busqué responder el primer objetivo especifico de esta tesis al estudiar los
factores que motivaron la revalorizacion del grabado xilografico, tanto desde el ambito de las
discusiones e ideas sobre la educacion estética en esta época como desde la propia trayectoria
biografica de Lu Xun. Su relevancia reside en que fue este escritor el principal promotor del
proceso de resignificacion del grabado como una forma de arte valida por si misma; y fue quien
propicio, ademas, las primeras actividades que condujeron a la formaciéon del Movimiento
xilografico. Busqué exponer el valor testimonial de su experiencia formativa en conexion con el

cambio politico de la época, dando lugar al relato de su educaciéon formal e informal temprana y

292



de su trayectoria académica posterior en Japon y en Beijing, antes de establecerse finalmente en

la ciudad de Shanghai.

Intenté mostrar en este capitulo que, aunque instruido desde su nifiez en la tradicién clasica
confuciana, Lu Xun apareci6 en la escena historica de China como un iconoclasta, vivido retrato de
un cambio de época, portador de nuevas ideas en relacién al arte y a la literatura de la épocay de
una vision social diferente respecto de la funcién y el trabajo de los artistas. Compartia con otros
intelectuales reformistas de su época como Cai Yuanpei el ideal de un orden social nuevo basado
en principios liberales y democraticos derivados de la tradicién politica e intelectual de Occidente.
En este sentido, ambos defendieron el establecimiento de la educacién moderna en China y en
particular, de la educacion estética como un medio necesario para recomponer la cohesion social,
tras el derrumbe del Imperio y la decadencia del orden de valores y principios que antafio sostenia

la cosmologia confuciana.

Como otros jovenes intelectuales que transitaron entre fines del siglo XIX e inicios del siglo
XX la crisis general de orientacién que acompai6 el ocaso y derrumbe del Imperio, Lu Xun
persigui6 el establecimiento de nuevas formas mas democraticas e inclusivas de concebir la
educacién estética, el arte y la literatura moderna en su pais. En efecto, los primeros anos del
escritor en Beijing lo involucraron inicialmente en los proyectos de reforma y modernizacién de
la Reptublica nacionalista fundada por Sun Yat-sen en 1912, reconociendo desde estos primeros
tiempos la importancia de la circulaciéon de ideas para una efectiva promocion cultural y del
contacto directo y aprendizaje de las tradiciones culturales extranjeras a través de la traduccion

entre lenguas.

Pude encontrar que desde estos afios, Lu Xun sostuvo una nocién del arte como un “acto de
transformacién” y no de mera contemplacién, advirtiendo asi el caracter moderno de su valor
disruptivo y su potencialidad emancipadora a nivel social y politico. Desde esta postura, buscé
impulsar nuevas practicas de difusion cultural y artistica para otorgar mayor visibilidad y permitir
un acceso mas amplio a las obras de arte. No obstante, la falta de condiciones sociales para instalar
un sistema democratico efectivo asi como la continuidad de los conflictos regionales (a raiz de la
injerencia de las potencias occidentales en China y de la militarizacion del territorio a manos de

los caudillos locales) postergaron el avance de estos proyectos.

Como correlato, vimos que durante el periodo de los “sefiores de la guerra”, Lu Xun particip6
del Movimiento por la Nueva Cultura -junto con otros intelectuales criticos del orden social y
politico existente como Hu Shi, Chen Duxiu y Li Dazhao- proponiendo nuevas maneras de abordar
y comprender no sélo el modo de escribir sino la funciéon misma de la literatura y del arte en China.

Para esta época, el propoésito y la funcion del arte eran objeto de una discusion que establecia
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diferencias de base en el caracter de las reformas, de acuerdo al antagonismo existente entre el
denominado “arte aristocratico” (guizu de yishu) y el pretendido “arte democratico” (minzhu
yishu). El objetivo compartido de generar propuestas culturales que quebrasen el elitismo
exclusivista del pasado y que fueran accesibles para la gente del pueblo condujo a Lu Xun a
propiciar no sélo el uso de la lengua vernacula en lugar de la lengua clasica sino también a difundir
otras formas de arte que colaborasen igualmente en el propésito de acercar la cultura hacia un
publico mas amplio. En esta direccién, como intenté mostrar en este capitulo, Lu Xun sostuvo
inicialmente la revalorizacion del grabado xilografico, recuperandolo como un medio de
expresion propio de la tradicion grafica popular en este pais y en didlogo con el movimiento del

grabado moderno en Jap6n y Occidente.

En el capitulo cuarto busqué ahondar en la impronta de la recuperacion del grabado por
parte de Lu Xun durante sus afios iniciales en Shanghai. Vimos que en un momento donde las
viejas instituciones educativas bajo el Imperio asi como los antiguos soportes socioeconémicos de
mecenazgo habian desaparecido, se hacia imperioso sefialar nuevas vias para dar curso a las
reformas. No obstante, el fracaso de los programas liberales de modernizacién en lo cultural, la
falta de apoyo financiero del Estado asi como el inicio de las persecuciones politicas y la censura
de la protesta por parte del régimen nacionalista provocaron el alejamiento de Lu Xun de la
funcion publica y su traslado hacia la region del sureste de China. Siguiendo su trayectoria y el
contexto politico de estos afios, constatamos lo significativo que fue este desplazamiento para el
escritor ya que supuso su establecimiento en Shanghai, donde -en contacto con otras ideas,
escritores y artistas criticos del régimen- dejo de lado la escritura de ficcidon para profundizar en
el género del ensayo, un medio que encontré por entonces mas eficaz para reflejar su lectura

aguda y mordaz de las circunstancias politicas que atravesaba el pais.

En relacion estrecha con el avance del movimiento comunista en Shanghai, los afios de Lu
Xun en esta ciudad -desde fines de la década de 1920- fueron claves en su acercamiento al estudio
del pensamiento politico marxista y en el contacto que establecié con numerosas fuentes
extranjeras, tanto literarias como artisticas, de las cuales se nutrié y buscé difundir de manera
mas amplia a través de diversas publicaciones y traducciones. Enardecido por los vivos ecos de la
revolucidn rusa, este impulso fue parte de un proceso general de difusiéon del pensamiento de
izquierda entre muchos jovenes e intelectuales interesados en dar curso a una reforma social mas
amplia que lo que habia permitido el desarrollo cultural bajo la primer Republica. En este sentido,
el modo de intervencion de Lu Xun en la escena cultural de la ciudad, ya sin una funcién publica
que lo sujetase al ambito institucional y educativo oficial, le permitié mantenerse en didlogo con
las reflexiones criticas que aparecieron en torno a la definicién y bisqueda de un arte nuevo en

China, asi como también establecer otras propuestas y conexiones sociales —-en afinidad con los
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grupos de izquierda- que colaboraron en los afios siguientes en revalorizar y extender el grabado

xilografico en China.

Sobre las vinculaciones, influencias y referentes del Movimiento xilografico a nivel interno
y externo, traté de ocuparme en el quinto capitulo, buscando responder el segundo objetivo
especifico de esta tesis, al ahondar en las implicancias directas que tuvieron el avance cultural de
los grupos de izquierda en Shanghai y la impronta de los movimientos graficos extranjeros en el
origen de este movimiento artistico y en la difusién del grabado por parte de Lu Xun. En efecto,
fue en didlogo con estas influencias que se fueron generando las condiciones para la formacion de
un movimiento comprometido y con un interés social en la practica del grabado, a la vez que hubo
un apoyo mas decido del escritor en esta direccion, de cara a las necesidades de expresion que

imponia el contexto politico.

Recuperamos el itinerario formativo inicial del Movimiento xilografico reconociendo su
constitucién a partir de un pequefio nimero de grupos y sociedades de estudio del grabado. La
primera fue la Decimoctava Sociedad de Arte en 1929, a la que pronto siguieron otras, de corta
duracién a raiz de las dificultades materiales y a la censura impuesta por el gobierno en sus
intentos por controlar la disidencia y las expresiones radicales en contra del régimen. Bajo estas
condiciones, Lu Xun sirvi6 de mentor y de guia para estos artistas, atin sin mediar una relacién
institucional e incluso careciendo de un espacio fijo y estable de trabajo en comun. En efecto,
resultod clave para este trabajo establecer las relaciones que mostraron la estrecha vinculacion de
los artistas con esta figura intelectual, quien los estimuld en el interés y la practica del grabado
xilografico, mostrandoles diferentes modelos para su aprendizaje y logrando paulatinamente la
conformacion del Movimiento xilografico moderno, por fuera de todo establecimiento oficial de
arte o de educacién aceptada por el régimen nacionalista. En este desarrollo, a su vez, fue
fundamental reconocer la estrecha relacidn establecida con otros artistas e intelectuales junto a
quienes impulsaron en estos afios el avance general de un movimiento politico y cultural de
izquierda en la ciudad. En este sentido, Lu Xun se involucré directamente en la conformacion de
la Liga de Escritores de Izquierda, siendo uno de los miembros mas prominentes, y colaborando a
su vez con la Liga de Artistas de Izquierda, ambas organizaciones afines al Partido Comunista

chino.

Atento ala fuerza y al valor disimil de dos tradiciones culturales diferentes en su propio pais
-la cultura popular y la cultura letrada- Lu Xun fue intentando definir el caracter del Movimiento
xilografico, de cara al devenir de las experiencias histdricas propias y extranjeras al comenzar el
siglo XX. En esta direccidn, abordé los modos en que el escritor llevo adelante la promocion del

aprendizaje del grabado moderno, mediante un apoyo sostenido a la trasmisiéon del conocimiento
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y ala difusién de las técnicas y posibilidades creativas de la propia xilografia monocromatica pero
también, a través de la exposicién y publicacion de piezas graficas extranjeras. Pude constatar en
este sentido, que los referentes e influencias del Movimiento fueron tanto locales como
internacionales, en virtud de la propia orientaciéon cosmopolita de Lu Xun asi como de la profusa
circulacién de ideas y practicas foraneas que hubo en esa época. En esta direccion, vimos que en
particular, fueron de especial relevancia para este movimiento las corrientes coetdneas

provenientes de Japdn, las vanguardias graficas europeas y la teoria socialista del arte.

En efecto, el modelo que siguieron estos artistas fue inicialmente el que aportaban las
técnicas compositivas del grabado moderno japonés, que afios antes habia desarrollado el
movimiento sosaku hanga en el pais vecino. Tomando en cuenta la propuesta integradora de este
movimiento en torno al trabajo artistico en el grabado, y en correspondencia con la posicién
tedrica que sostenian en relaciéon a la funcién social del arte, intenté dar cuenta de cémo los
artistas del Movimiento xilografico generaron un quiebre en la concepcion tradicional del grabado
en China y en los modos de realizacion de su propio trabajo. Si bien, entrando en dialogo con la
propia tradicion- recuperaron el caracter popular de las estampas de afio nuevo (nianhua) y de
las novelas ilustradas con grabados (lianhuanhua), establecieron un modo de realizacién
sustancialmente distinto. En este sentido, vimos que eliminaron la rigida divisién del trabajo que
habia caracterizado la producciéon de grabados en China desde el siglo XV, al crear las
composiciones y aprender a tallar e imprimir por si mismos las estampas, unificando de este modo
el aspecto creativo de disefio de la imagen con el de su realizacién e impresién en serie a través

de métodos manuales.

Esta integracién del trabajo manual y el trabajo intelectual en el arte suponia una ruptura
en relacion a los modos de produccion de grabados en el pasado, donde la divisién del trabajo
para producir una estampa se sostenia sobre una distincion social y de prestigio entre quienes
ideaban la obra por un lado y quienes ejecutaban fisica o mecanicamente su realizacién por otro.
El reconocimiento del grabado como una forma legitima de arte y la integraciéon de estos dos
aspectos del trabajo en el seno de su concepcidn, permitié a estos artistas involucrarse por si
mismos en la produccién directa de las obras, prescindiendo de la organizacion formal de un taller
permanente, al tiempo que actualizaban el estatuto del grabado, considerandolo una practica
artistica valida y moderna, con técnicas especificas para el uso de los materiales y procedimientos
de composicion, a ser estudiados y perfeccionados al igual que otras formas mas elevadas o
reconocidas de arte. Sobre la base de estas ideas, que impulsaron la nocién de una “estética del
vigor” -relacionando de un modo directo y comprometido a los artistas con el valor social de su

propia labor- se reconocié a su vez la distincién del grabado como mera reproduccién o réplica
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mecanica de una imagen en serie (fuzhi pin) respecto dela nocién mas integradoray auto-reflexiva

del grabado creativo moderno (xiandai chuangzuo muke).

Con la intencién de profundizar en ese proceso, procuré mostrar asimismo que estos
artistas se inspiraron y aprendieron de las obras de ciertos movimientos de la vanguardia
histérica europea, involucrados en el arte grafico realista, social y de protesta, como el
expresionismo aleman de Carl Meffert, Max Beckmann, Kéathe Kollwitz y del belga Franz Masereel,
y el realismo social de los rusos Vladimir Favorsky, Alexei Kravchenko y Andrey Goncharov. Lu
Xun publicé diversos trabajos de estos artistas para dar a conocer cdmo muchos trabajadores
extranjeros eran oprimidos en sus propios paises del mismo modo que en China, pero también
como se los representaba colectivamente y en accion. Adquirieron de este modo nuevos
referentes cuyo estilo, técnicas y disposicién buscaron emular, girando el eje de una practica
véalida desde antafio en China basada en la conexion con la actitud propositiva de un maestro y en
el aprendizaje y copia de su modo de ejecucion. De la inspiracion en estas influencias pero también
de la reflexion critica que sostuvieron para adaptarlas a las circunstancias de su entorno y al
caracter del publico chino, pudimos ver cémo fue surgiendo una sintesis estética entre los aportes
especificos del grabado moderno en Japon y Occidente y los elementos resignificados de la cultura

visual propia de China.

En esta misma direccion, el registro que he realizado de publicaciones y muestras de obras
graficas asi como de traducciones de textos extranjeros, me ha permitido dar cuenta de las
maneras en que este escritor buscd trazar puentes de encuentro y de didlogo entre las
circunstancias histdricas y las condiciones de produccién para el arte grafico en su pais y los
modelos artisticos y referencias teodricas de Japén y Europa que, por afinidad de propdsitos,
consideraba mas apropiados tomar como ejemplos a seguir. Lu Xun apoy6 inicialmente de este
modo a los artistas que conformaron el Movimiento xilografico para emprender la observacidn,
reflexion y critica del aporte de cada movimiento extranjero, a fin de ir definiendo los elementos
que resultaran mas efectivos para construir una nueva forma de arte en China, de cara a los
sucesos politicos que comenzaban a transformar dramaticamente las condiciones materiales para
el desarrollo de cualquier actividad cultural y artistica en el pais. Lu Xun advirtié, en tal sentido,

la potencialidad creativa del grabado y sus posibilidades de irrupcién e intervencion en lo publico.

En relacion con lo anterior, en el sexto capitulo de este trabajo intenté avanzar en el logro
de otro objetivo especifico de esta tesis al buscar comprender la vinculacién que se dio entre el
arte del Movimiento xilografico y el recrudecimiento de los acontecimientos politicos desatados
en Shanghai a partir del ataque japonés de 1932. Nos abocamos a entender cuales fueron sus

efectos sobre las formas de organizacion del trabajo, el objeto y el modo de representaciéon que
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sigui6 este movimiento artistico a partir de entonces. Vimos en principio que las pérdidas
humanas y los dafios materiales provocados por el bombardeo y el combate en las calles pusieron
al descubierto una realidad hasta entonces poco representada en las imagenes de la época. El
grabado se sumé entonces a la fotografia como un instrumento visual para registrar la inmediatez
de los efectos tragicos del ataque, aunque resultando un medio mas econémico y accesible para la
reproduccién en serie y para la circulaciéon de imagenes entre la gente comun. Aun asi, pudimos
observar que su produccién en condiciones de clandestinidad se diferencié por la busqueda de
intervencion en los margenes de los circuitos culturales o artisticos establecidos. En relacion a
ello, dada la identificacién de muchos de estos artistas con el movimiento comunista en ascenso,
aun cuando Lu Xun no fuera oficialmente un miembro del PPCh, fueron afios de un sensible

aumento de los controles, la persecucion y la censura por parte del régimen nacionalista.

Bajo estas condiciones, la limitacion impuesta a la circulacién de trabajos individuales fue
dando paso a la accién colectiva, organizada y sostenida para efectuar un cambio en las
condiciones presentes. En este sentido, procuré mostrar como luego de que la sede del primer
grupo de grabadores en Shanghai -la Decimoctava Sociedad de Arte- fuera destruida por el
bombardeo japonés de 1932, ésta fue sucedida por una rapida organizacién de clubes y
sociedades de arte, que trataron conjuntamente de estar a un paso por delante de las medidas de
represion. La crisis que supuso el estallido de la violencia en Shanghai, pero también la intensidad
con que habian sido internalizadas ya en ese tiempo muchas ideas y conceptos provenientes del
marxismo hicieron que la reflexion y resolucion de ciertos problemas clave en torno al caracter
de las obras y al activismo del movimiento se plantearan como acuciantes. Dada la coyuntura
critica de 1932, propuse la consideracion de dos temas sustanciales, en tanto afectaron a partir de
ese periodo tanto el caracter de las obras como su produccidn: la cuestion de la representacion y
el problema de la inteligibilidad de las obras. Ambas cuestiones emergieron con relevancia al calor
del desarrollo inicial del movimiento comunista en el campo y de la irrupcién de la guerra en la

ciudad.

Llegado este punto, intenté exponer como al modificarse las condiciones de trabajo y el
contexto historico en que se desarroll6 el arte grafico de estos artistas, se fue modificando
criticamente también su propia posicion politica e ideoldgica, sus lazos de compromiso con otros
actores y por ende también, las propias formas y el objeto de su representacion artistica. En este
sentido, surgia a partir de este momento la representacion intencionada de la gente comtin como
protagonista de escenas de conflicto, violencia y tension social. De este modo, la clase trabajadora
-reconocida como sujeto politico- fue irrumpiendo como un nuevo sujeto social en las
composiciones de arte, antes reservadas a la representacion armédnica y estable de la vida

cortesana, dando lugar a una variedad renovada de temas y referencias a la vida cotidiana del
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pueblo, a las realidades y problemas sociales mas severos y a las luchas y manifestaciones

colectivas de protesta.

En este contexto, el grabado xilografico fue asumiendo un lugar en la disputa por la
produccién de sentidos desde el arte y una nueva funcién no sélo como medio de representaciéon
visual de los conflictos apremiantes de la época sino como un medio publico y masivo de difusién
y persuasion politica. Como resultado, dado el caracter rupturista de la forma de trabajo asi como
de los temas y formas representadas en las obras del Movimiento xilografico, asistimos durante
estos afios a la realizacion de la consigna radical que apelaba al “fin del arte por el arte”. En otras
palabras, este desarrollo del arte xilografico en contacto estrecho con las realidades sociales y en
conflicto con las imposiciones politicas de la época, condujo al rechazo decidido de la nocién de
un arte auténomo, subjetivo e individualista y a la blisqueda, por el contrario, de un arte de
vanguardia, comprometido y critico, que otorgase visibilidad a la sociedad en crisis y que

devolviese valor y vitalidad al mundo de lo ordinario.

En relacién con lo anterior, la voluntad acuciante de registrar la historicidad y el impacto de
esos acontecimientos puso al descubierto en lo perceptual el cambio en el objeto y en el modo de
concebir la representaciéon misma. Ahondando en este desarrollo, describi los ajustes que
realizaron estos artistas para poder intervenir politicamente en el campo cultural, actuando en
condiciones de precariedad y por fuera de los espacios y convenciones institucionales dadas. En
afinidad con la propuesta del comunismo en el campo, al tomar al hombre comin como objeto y
publico de sus obras, a los grupos de trabajadores, pobres y desplazados que formaban las nuevas
masas urbanas que poblaban las calles y suburbios de la ciudad, estos artistas contribuyeron a
darles un claro reconocimiento social a la vez como sujetos politicos y agentes histéricos. Como
consecuencia, este proceso puso de manifiesto dos objetivos menos visibles en lo inmediato, pero
sustancialmente importantes en las décadas siguientes: por una parte la defensa que estos artistas
hicieron de su vocacién y relevancia social en un momento de recomposiciéon de su posicién
sociopolitica tras la implosion del Imperio, y por otra, la emergencia del arte como una

herramienta social y cultural necesaria en la construccion politica moderna de China.

Podemos afirmar entonces que a partir de las influencias externas pero también de la
reflexion critica sobre las condiciones politicas y sociales para el desarrollo del arte en su pais, los
cambios materiales que introdujeron estos artistas en la practica del grabado xilografico en China
resultaron una transformaciéon sustancialmente original en dos aspectos: por una parte, en el
caracter de las obras, dotadas intencionalmente de mayor simplicidad y crudeza en la forma y el
contenido para ganar mayor efectividad en el alcance de un publico mas amplio; y por otra, en la

forma de concebir su propio lugar y trabajo como artistas en una sociedad urbana, cosmopolita y
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cambiante como lo era la de Shanghai en aquellos afios. Al fervor de los eventos que sucedieron al
ataque de 1932, lo social y lo politico se incorporaron como elementos constitutivos del grabado
xilografico en tanto obra de arte, incidiendo en su historicidad en la medida en que se

incorporaban como “conciencia critica” en el acto de su produccion.

Como hemos visto, asimismo, el creciente atractivo de los grabados en madera como una
forma de arte publico se vio impulsado por los avances significativos del movimiento de izquierda
en la teoria y la practica. Los jovenes artistas que recurrieron al grabado sacaron a la luz nuevas
declaraciones sobre el arte y sobre su necesidad social, al tiempo que conscientemente también
exploraron y experimentaron con nuevas maneras de circulacién y exhibicién de las obras. Si bien
al principio, se trat6 de trabajos exploratorios, aislados y en su mayoria individuales, después de
1933 claramente fueron obras que se difundieron de manera colectiva, a través de selecciones,
antologias y catdlogos publicados de manera colaborativa. No se trataba de un solo artista o un
grupo singular sino de un colectivo que reunia sus obras y buscaba darlas a conocer, ampliando
las posibilidades de otorgar mayor visibilidad al grabado de denuncia social y de protesta, atin en

su produccién marginal y en su forzado devenir en clandestinidad.

Sobre la base de los resultados expresados en la primera y segunda parte de la tesis, en el
séptimo capitulo, procuré indagar sobre el desarrollo de estas nuevas estrategias de difusion y
sus implicancias, avanzando en describir los alcances a nivel territorial que tuvo el activismo
desarrollado por estos artistas y su incidencia en la definicién politica del grabado xilografico
como un arte publico, masivo y moderno. Abordé, en este sentido, el alcance que tuvo el
Movimiento xilogréfico entre 1934 y 1936, atendiendo alos modos en que se produjo su extension
a nivel territorial desde Shanghai hacia el sur, centro y norte del pais. Pude constatar en esta
direccién que los afios inmediatos al estallido de la guerra contra Japdn fueron cruciales en este
sentido, tanto por la intensidad de las actividades y proyectos emprendidos por los distintos
grupos que conformaron el Movimiento asi como por la emergente necesidad de colaborar en la

lucha de resistencia a nivel nacional.

Esos afios estuvieron marcados por las intensas persecuciones y arrestos llevados a cabo
por el Partido nacionalista en sus intentos por combatir la radicalizacién del comunismo en el
campo y por controlar la disidencia en las areas urbanas del sur y sureste del pais, donde hasta
entonces se habia desplegado infructuosamente la iniciativa de movilizacién del incipiente
proletariado industrial por parte de los cuadros urbanos del PCCh. A pesar de estas condiciones
generales, constatamos que el interés y el impacto que produjeron las obras del Movimiento en
Shanghai provocaron su difusion también entre otros artistas de ciudades vecinas como

Hangzhou, en Guangzhou hacia el sur, y mas alejadas en el norte como Beijing y Tianjing. Como
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vimos, este fendmeno particular de descentralizacién cobré mayor interés en articulacion con el
trasfondo de la lucha de fuerzas entre el GMD y el PCCh tras la instalacién de una parte de sus

cuadros en el campo y su forzoso desplazamiento territorial a través de la Larga Marcha.

Considerando bajo este contexto la relevancia de la extension espacial del Movimiento
xilografico, intenté dar cuenta de como en distintos puntos del pais se organizaron exhibiciones y
muestras itinerantes de las obras, asi como talleres en aldeas y pueblos rurales para difundir el
aprendizaje del grabado. Pude hallar que a través de la itinerancia de las muestras, de la reunién
y publicacion manual de las estampas y del establecimiento de conexiones directas con los artistas
locales, los nuevos grupos tuvieron un éxito notable no s6lo en la organizacién de la accién
colectiva en términos mas amplios sino en la popularizacién misma del arte del grabado. Estas
estrategias permitieron a su vez dar mayor visibilidad y un grado de legitimidad inédito a este
formato, al tiempo que posibilitaron la salida del propio Movimiento por fuera de las condiciones

de trabajo en clandestinidad a las que habian estado obligados sus artistas en Shanghai.

Al exhibir de manera realista escenas de luchas y conflictos politicos, imagenes de pobreza,
de marginalidad y de muerte el Movimiento xilografico planted un claro desafio a las
sensibilidades estéticas tradicionales y a las formas aceptadas de ver. La exposicidn, ademas, de
paisajes locales, de costumbres populares y de trabajos de campo produjo una conexién mas
inmediata con el publico al que buscaban dirigir sus obras. De este modo, traté de mostrar el
sustento simbdlico y social de las estrategias singulares que posibilitaron al Movimiento extender
su alcance y construir de manera conjunta un mapa mas extenso en lo territorial para el recorrido

de las obras.

De este modo, las primeras dos exhibiciones de grabados realizadas a nivel nacional
resultaron un éxito como verdaderos eventos de arte en Shanghai y en los otros puntos
geograficos del itinerario recorrido. Este logro en términos de visibilidad publica se debid en gran
medida a la firme articulaciéon que sus promotores tanto como los artistas realizadores
consiguieron efectuar entre el grabado como medio visual efectivo de expresion artistica y un
discurso y una conciencia social dirigida hacia la gente del pueblo. Esta orientacién, que apuntaba
a evocar y revalorizar las condiciones locales y las circunstancias materiales en que vivia y
trabajaba la gente comin, determiné que el realismo -como estilo de representacion de esa
“estética del vigor” que defendia Lu Xun para China- se convirtiese en una caracteristica central
del Movimiento xilografico, influyendo a su vez en el caracter posterior del arte impulsado por el

PPCCh durante los afios cuarenta en sus bases rurales de Yanan.

En el contexto de la guerra, el Movimiento xilografico desafiaria las convenciones

establecidas del arte de formas mucho mas radicales que lo que pudieran haber imaginado otras
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tendencias artisticas coexistentes como el modernismo, las bellas artes y el arte comercial
Durante los ultimos afios de su vida, Lu Xun se esforzé por animar a los artistas a generar en el
ambito de las artes visuales la misma originalidad reflexiva y cosmopolita que él habia defendido
también en el ambito de la literatura. Asf, lo que los jévenes artistas del Movimiento xilografico
crearon, de acuerdo a las palabras del propio escritor en 1935, era un “arte publico y moderno
que habfa superado la atrincherada divisién entre lo sublime, elegante y elevado y lo insipido,
tosco y vulgar” (Lu, 1982: 113). Al aportar deliberadamente un sentido critico al contenido y a la
funcién de sus obras, dieron respuesta a una necesidad social no representada hasta entonces en
el arte tradicional ni en el de otras corrientes estéticas de la época. Sumado a esto, al organizar
muestras publicas y exhibiciones itinerantes para alcanzar a un publico mas amplio,
transformaron desde abajo las instituciones y practicas artisticas existentes y reorganizaron las

estructuras de visibilidad y representacion visual predominantes.

De este modo, segliin procuré mostrar en este capitulo, a la vez que buscaron generar un
impacto desde la imagen visual, proclamaron su creencia en el potencial emancipatorio de su
propio arte, dando sentido a un nuevo arraigo para estos artistas e intelectuales en una sociedad
que se abria paso a pesar de la guerra. Como correlato, la construccién de este nuevo “acuerdo
social”, en un contexto politico de profunda desintegracion, implicé la movilizacién politica de los
propios artistas, que intentaron de este modo dirigir un esfuerzo de cooperacion y viabilizar una
alternativa de resistencia frente a la amenaza concreta de la guerra con Jap6n y a la violencia

desatada en el pais a partir de su eclosion finalmente en 1937.

En el octavo capitulo abordé el escenario que se abrid para el desarrollo del grabado, a
partir del estallido de la guerra y de los inicios de la lucha por la resistencia nacional del pueblo
chino. Consideramos los primeros impactos que tuvo la crisis nacional en las ciudades
constatando cémo en esta etapa, ya sin la presencia y orientacion de su mentor inicial, el
Movimiento xilografico se fragmenté una vez mdas, al tiempo que se radicalizaban los
posicionamientos ideolégicos y se agravaban las condiciones de trabajo. Vimos como tras la
ocupacion japonesa de Shanghai y de las principales ciudades de la costa sudeste, los artistas que
lograron escapar y emprender el éxodo hacia el interior convergieron a su vez con otros artistas
y grabadores, ya sea inicialmente en Hankou, Wuhan, Guilin y Chonqqing como luego, mas
especificamente en las areas fronterizas del noroccidente, controladas por las milicias comunistas.
Desde estos diferentes puntos, algunos referentes claves del Movimiento como Jiang Feng, Li Hua,
Tang Yingwei, Luo Qingzhen, Li Qun y Zhang Hui junto con muchos otros artistas refugiados
lograron organizar a comienzos de 1938 pequenos talleres de grabado para registrar y promover

la resistencia nacional del pueblo chino.
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En este desarrollo estableci una diferencia respecto de la produccién de grabados en las
areas que continuaron bajo control del Partido nacionalista y en las dreas comprendidas bajo la
influencia del Partido comunista. En las primeras prevalecié un estilo expresionista con figuras
exageradas y distorsionadas, en representaciones que subrayaban con un uso extensivo del negro
la violencia de la guerra, el desarraigo y la desesperacion de las victimas y los refugiados. En estos
aspectos coincidian con el caracter dramatico de la grafica producida durante la guerra en Europa.
Por el contrario, en las regiones del norte donde se instalaron las bases comunistas, el grabado
siguié un curso diferente al incorporarse su practica a la organizacion de la lucha y movilizaciéon
del PCCh en el campo. En tal sentido, subrayamos la importancia que tuvieron ciertos
acontecimientos como la Fundacién de la Academia Lu Xun en Yan“an al favorecer la reagrupaciéon
del movimiento de grabadores, ahora inscripto en la organizacién que el Partido fue gestando en

las areas fronterizas y de retaguardia.

Dentro de lalégica general de la guerra prolongada en el campo y de las tacticas guerrilleras
puestas en marcha por el PCCh, pusimos el foco en la experiencia creativa de los equipos de
grabadores que fueron asignados a trabajar en pequefios poblados de la cadena montafiosa de
Taihang. Los problemas y condiciones que planteé el trabajo concreto de movilizacion y
propaganda en este medio rural llevaron a los grabadores a enfrentar el problema de dar mayor
inteligibilidad a las obras a partir de dos mecanismos: la evocacion y resonancia de lo propio y la
adopcion de formas locales y lenguajes visuales que siguieron el modelo de las estampas de afio

nuevo, propias de la cultura popular del norte de China.

Dada la relevancia de las experiencias politicas vividas en Yan'an y de los lineamientos
practicos y tedricos que se establecieron a partir de ellas, en el noveno capitulo, profundizamos
en el transcurrir de los ultimos afios de la guerra sino-japonesa en esta region. Como un hito que
marcaria el clima general de los afios siguientes, la primera campafia de rectificacién y
reeducacion impuesta por el PCCh a sus cuadros sefal6 la llegada de un periodo de mayor
disciplinamiento y control en las formas de expresion artisticas y literarias, consideradas desde
entonces como instrumentos que debian prestarse por entero al servicio de la revolucion social.
En esta politica tuvo especial incidencia la reafirmacién del liderazgo de Mao Zedong dentro del
PCCh y la reelaboracién que sus intervenciones provocaron en la interpretacion de la historia

reciente y del rol del propio Partido como agente de liberacién de las masas populares.

A partir de estos lineamientos, observamos un momento de gran extension del uso del
grabado, afirmandose una decisién organica y colectiva a partir de iniciativas practicas, surgidas
de las experiencias de trabajo en el campo, y de directivas teéricas definidas a partir de las

Conferencias sobre el arte y la literatura pronunciadas en 1942. La creacién de grabados con un
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“estilo nacional” identificado con la construccién de una nueva China en las “areas liberadas” por
el PCCh consolidé la estrategia de su difusién como dispositivos de popularizacién y propaganda,
pero ademas afirmé el surgimiento de una nueva cultura politica asociada a la participacién activa
en la resistencia. En la crudeza de las condiciones impuestas por la guerra, la apropiacién y
resignificacion de ciertos simbolos de la cultura popular por parte del PCCh colaboré en forjar una
idea de cohesién social y unidad nacional que le permitié tornar a su favor la resolucion de las

desventajas numéricas y de recursos en la tltima etapa de la guerra contra Japon.

Para concluir con el logro del ultimo objetivo de la tesis, en el décimo capitulo avancé en
sefialar las transformaciones, continuidades y tensiones que atraveso la produccién de grabados
durante los afios de la guerra civil, entre 1946 y 1949, desatada poco después de la capitulacion
de Japon, a raiz de la intensificacion de las diferencias politicas entre Chiang Kai-shek y los lideres
comunistas. En este contexto, di cuenta de los contrastes y cambios que se produjeron en el tipo
de representaciones que predominaron en esos afios y la influencia que en ellas tuvieron, por un
lado, el resurgir de la protesta urbana en las ciudades reconquistadas por el GMD y por otro, el
radicalismo agrario propiciado por el PCCh en el norte y noreste rural. Vimos cémo y por qué estos
dos fendmenos sociales contribuyeron de diverso modo y con su propia dindmica a consolidar el

camino hacia el desenlace de la guerra civil a favor del movimiento comunista.

En efecto, la sensible pérdida de apoyo y confianza entre la poblaciéon urbana hacia el
régimen nacionalista, asi como la extensién del apoyo al PCCh por parte de la poblacién campesina
luego del anuncio de la reforma agraria en el campo fueron elementos que favorecieron en gran
medida la aceleracion del desenlace del conflicto. Este contraste se hizo presente en los grabados
que retrataron con recursos y lenguajes diversos, por una parte, las evidencias del mal gobierno
sostenido por el GMD y por otra parte, las escenas que describian la liberacién de los campesinos
de la dominacién de las élites rurales y la instalacion del PCCh como garante de un nuevo orden
social mas equitativo y justo. La transformacion de la mirada sobre lo rustico, lo doméstico y lo
local generaron una ampliacién del repertorio tematico de las obras, recuperando el lenguaje
sencillo y colorido de las estampas populares en el campo para otorgarles un contenido politico y
una nueva funcién social, estrechamente vinculada a la movilizacién politica en apoyo del PCCh
en las areas fronterizas del norte. De este modo, el uso de simbolos e imagenes remodeladas a los
fines practicos y persuasivos del PCCh cambi6 la naturaleza y el discurso de la cultura popular
durante el ultimo periodo de la guerra. Asimismo, capitalizando la toma de conciencia y los
resultados de la lucha de clases en el campo, los comunistas le dieron a la cultura popular
emergente un contenido rural y socialista, retratando las regiones fronterizas bajo su control

como el futuro de toda China.
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La habilidad del PCCh para consolidar gradualmente su base de poder le permitié dar un
salto hacia 1948, cuando la guerra civil alcanzaba su momento mas decisivo. Fue entonces, como
vimos, cuando el PCCh logré tomar control de la estratégica regién de Manchuria, y desde alli, las
ciudades de Beijing y Tianjing, para continuar rapidamente hacia las provincias de Jiangsu y Anhui,

en el centro del pais. Hacia 1949, era evidente ya que los comunistas habian ganado la guerra.

Los grabados celebratorios que recibieron con optimismo la victoria comunista anunciaron
no solo el fin de una larga etapa de guerra y violencia generalizada; sino también la llegada de un
periodo de intensa reconstruccién nacional tras el establecimiento de la Republica Popular. El
proceso de institucionalizacion de las formas de gobierno y organizacidn revolucionarias llevaria
al avance de la unificacién politica, territorial y cultural del pais, pero también a la burocratizacién
de las practicas en todos los 6rdenes de la administracidn estatal. La edificacion de este nuevo
orden llevaria a la conclusién de un periodo de desarrollo singular del grabado xilografico
moderno, al abandonar los margenes del circuito establecido e incorporarse desde ese momento
ya sea como un objeto de estudio en un museo o institucién educativa del Estado, o como una
herramienta de probada eficacia para la propaganda del Partido Comunista. En este punto, su
inscripcién como parte del arte oficial de la Republica Popular terminé para sus artistas con un
largo periodo de apertura y didlogo entre tradiciones, de confrontacion de modelos y
exploraciones, de publicaciones precarias, de busquedas de estilos propios, de itinerancia y
movilizacion. En esa nueva coyuntura, el abandono de la voluntad critica y de disputa, que habia
hecho propia el grabado moderno, llevaria consecuentemente a la disoluciéon de su poder

disruptivo.

El origen y devenir del grabado xilografico moderno concluiria en esta coyuntura sus afios
de mayor riqueza por la potencia creativa de sus practicas y por la diversidad de expresiones y
estrategias de difusidn ensayadas, para dar paso a otra etapa signada por el manto de uniformidad
que pondria sobre el campo del arte en China el advenimiento del realismo socialista con su
particular estética de propaganda. No obstante, los logros alcanzados y las transformaciones
cometidas en la concepcion del arte moderno chino como un arte publico, masivo y con vocacién
de intervencion social y politica no retrocedi6 sino que se afirmé en la capacidad de los propios
artistas para resignificar sus practicas en conexiéon con las necesidades sociales o de orden

cultural compartidas.

El origen del grabado moderno chino y su devenir critico en diadlogo con las propias
tradiciones, canones y lenguajes establecidos asi como su apertura a la recepcidn, confrontacién
y adaptacion creativa de otras tradiciones y practicas artisticas foraneas, lo ubican en un lugar de

singular importancia para seguir pensando la capacidad manifiesta de este arte para crear y
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revelar sistemas de diferencias, oposiciones y contrastes pero también para resignificar a partir
de ellos, las lecturas y acciones politicas que posibilitaron la transformacién practica en la arena

de lo publico y que dieron expresion y rostro a las voluntades criticas.

Reconociendo el valor de este recorrido, la puesta y extension del arte al servicio de una
causa emancipadora o, por el contrario, el repliegue, la postergacién o la desactivacién de este
proceso, no nos anima a pensar que existan obras emancipadoras por si mismas. Lo que existe
para la definicion del arte que estudiamos y para la proyeccion de sus posibilidades en el tiempo
son precisamente las formas de vida que contiene y comunica, las miradas politicas que les dan
sentido, el reconocimiento de la materialidad de los simbolos que se despliegan en los discursos
y las practicas, el dinamismo de las fuerzas de irrupcion colectiva. En definitiva, lo que sustenta su
valor como experiencia histérica es el reconocimiento de la agencia reflexiva y critica de los
propios artistas en un contexto complejo, dislocado, articulado y resignificado socialmente a
través de la creacion de sentidos compartidos y de la transformacion creativa de la practica

politica.

Con la elaboracion de esta tesis he procurado construir un punto de vista propio, desde una
perspectiva integradora en lo disciplinar, para acceder a un mejor entendimiento del sentido de
denuncia y de critica social presente en los grabados xilograficos modernos. Ello me condujo a
advertir y sefialar las posibilidades que su origen y devenir durante los afios veinte, treinta y
cuarenta instalaron para hacer de este arte un instrumento cultural al alcance de un publico vasto,
tanto letrado como iletrado en China. Situar histéricamente a los protagonistas de este proceso,
comprender sus pensamientos y acciones en ese tiempo me permitieron recuperar con nuevas
herramientas aquella inquietud que motivé mi interés inicial por la historia social del arte en
China, la de revelar los modos, practicas y lenguajes que buscaron en ese tiempo poner al
descubierto el rostro, la voz y los cuerpos de aquellas personas sencillas y anénimas -victimas y

testigos silencios de la Historia- a las cuales el grabado apelaba.

Explorar ese territorio social nutrido por elementos de la historia del arte, la historia de la
culturay la historia politica me alienta a seguir abonando el camino para futuras investigaciones,
avanzando en recuperar y comprender mejor las historias activas de muchos otros testigos
silenciosos de la Historia contemporanea de China. Por lo pronto, habiendo logrado el objetivo
propuesto en este trabajo, a partir de estos resultados, puedo aventurarme a sefialar algunas
posibles lineas de indagacion abiertas para su tratamiento a futuro. Asi por ejemplo, sobre la base
de este trabajo, se podria abordar el fen6meno del desarrollo a nivel tedrico y practico del arte

grafico chino en los afios ochenta y noventa, al término de la revolucién cultural china. En este
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sentido, faltan aliin estudios que en nuestro pais indaguen desde una aproximacién histdrica,
socioldgica y estética sobre las raices y fundamentos del arte contemporaneo chino a la salida del
periodo maoista. Las tensiones actuales y las narrativas que recuperan la memoria histérica y
personal de ese tiempo desde la compleja relacién entre el Estado socialista chino y los
intelectuales en general, y entre el Estado y los artistas en particular, plantea no pocas
posibilidades para seguir pensando la relacién dindmica entre el arte y la politica, en el marco de
las profundas transformaciones ocurridas en la Republica Popular desde fines del siglo XX y de

sus proyecciones en el presente siglo.

Otras lineas de investigacion posibles a partir de nuestros resultados son las que sugiere la
constatacion de la existencia durante las primeras décadas del siglo XX de multiples didlogos,
conexiones e influencias entre el arte moderno chino y otros movimientos rupturistas en Japén y
Europa. El sostén a nivel tedrico, lingiiistico e ideologico de estas expresiones asi como la
pluralidad de estilos a los que dieron lugar ain requieren de mayores estudios que integren en su
enfoque el andlisis y la comparacion de documentos escritos e imagenes. A su vez, la
transformacion durante este periodo de otros géneros artisticos coetaneos al grabado cuyo
desarrollo aqui s6lo hemos esbozado -como la pintura guohua, la pintura al 6leo, el arte
publicitario y comercial y el dibujo de caricaturas e historietas- también mereceria la atencién de

nuevos estudios que avancen en su comprension desde una perspectiva relacional y comparativa.

Asimismo, por dltimo, destaco las posibilidades que abre este trabajo para seguir indagando
en la participacion de la mujer en la definiciéon y las transformaciones del arte moderno en China,
asi como en los cambios que sufri6 su modo de representacion, de acuerdo a las circunstancias
sociales y al dinamismo de las transformaciones histdricas que alteraron su rol en el ambito
publico y privado durante la primera mitad del siglo XX. En este sentido, el corpus de imagenes
que hemos construido en este trabajo aporta ya elementos para iniciar futuros estudios en esta

direccion.

Espero, finalmente, a partir de los resultados obtenidos en este trabajo, haber contribuido
a generar un aporte minimo aunque original al campo de los estudios sobre el Este asiatico en
Argentina y en particular, a promover las posibilidades de desarrollo de un area particular de
estudios sobre la historia social del arte moderno y contemporaneo de China desde la cual se
puedan abordar tales lineas de investigacion abiertas asi como dar lugar y bienvenida a otras
nuevas. Todo esto, en el marco esperado de un mayor intercambio colaborativo en lo académico
entre ambos paises a futuro y en beneficio del fortalecimiento de las iniciativas ya formuladas

para profundizar en el didlogo, la cooperacion y el entendimiento mutuo.
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GLOSARIO"

a. Nombres propios

Cai Yuanpei %$70E%
Chiang Kai-shek ¥/ f1
Chen Duxiu [FHH75
Feng Naichao {5 /J}j#
Feng Xuefeng {35 75
Guo Moruo iK%
Gu Yuan 157G

He Baitao {7 [ 7%

Hu Shi #i&

Hu Yichuan #f—)I|
Huang Xinbo % 1%
Jiang Feng {15

Lu Xun &if

Li Hua Z=4¢

* . . . . .

Este glosario se compone de una lista seleccionada de nombres propios, conceptos y frases en chino que aparecen
nombradas en el cuerpo de la tesis. Esta expresada en pinyin y escrita en caracteres simplificados. A los fines de este
trabajo, la traduccién de estos términos al espafiol es propia.
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Li Qun ZEf

Luo Qingzhen %'V 1
Luo Gongliu &' 3 &
Mao Zedong EiF7R
Mengzi 7.1 [Mencio]
Shi Lu &

Tang Yingwei B9
Uchiyama Kanzé N 1581
Wang Qi T3

Wo Zha K H#

Xu Xingzhi 3£ 2
Yan Han E

Zhang Hui 5K

b. Palabras, conceptos, nombres y frases

baihua 1% [lengua vernacula]

banhua JiX | [imagen impresa, estampal]

Beijing muke yanjiu hui 1t 5 K Z|Hf 5T 2 [Sociedad para la Investigacién del Grabado de

Beijing]

biaoshi %7 [representacién]

Chao hua zhoukan £/ ] [Semanario Flores de la mafiana]

Chao hua she F{{£ft [Sociedad de la Flor de la Mafiana, Morning Flower Society]
Chuangzao she f]i& ft [Sociedad de la Creacién, Creation Society]

chuangzao li f]i% /] [creatividad]

chuangzuo banhua 8JfE¥E{E [grabado creativo]

Chuangzuo fangfa jilu €{F /7751C3% [Métodos de grabado creativo]
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Chuantong {4 [tradicién; tradicional]
weida chuantong 1§ K144t [gran tradicién, en alusién a la tradicién confuciana clasica]

xiao chuantong /M% 4t [pequefia tradicién, en alusién a la cultura folklérica y popular arraigada
en el medio rural, ver también liuxing wenhual

Chun di Huahui #HiiHE £ [Sociedad pictérica Campo en primavera; Spring Field Painting
Society]

dazhong yishu KAXZ AR [arte popular; arte piblico, democratico y moderno]
Dianzu muke de xuanze HiH AR %I 1)1 #¢ [Seleccion de grabados de la Resistencia]
diaoke Jiff %] [tallado]

Di er hui quanguo muke liudong zhanlan hui %5 — [7] 4 [ K Z|7% 2 J& %0 2 [Segunda
Exhibicién Nacional Itinerante de Grabados]

fuzhi pin E | [reproducciones, réplicas de obras]

gong gong 2} [publico comiin]

gong min quan 2 KX [ciudadania]

gongnong /K [trabajadoresy campesinos]

guangke Y%/ [litografia]

guizu yishu 7% 2K [arte aristocratico]

Guojia muke xiehui [E ZAKZ|/}2 [Asociacién nacional de grabadores]
guohua [ H [pintura nacional]

guwen 153 [antiguo; en relacién al estilo literario clasico]
Hanlin Yuan ¥§#KP% [Academia Hanlin]

heibai muke 1A Z [grabado xilografico monocromatico]
jianzhi BJ4C [recorte de papel]

jiaoyu #(FH [educacién]

jiaxiang X Z [pueblo natal]

Kuangren riji /£ A\ H1it [Diario de un loco]
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laobaixing % [ [gente del pueblo]
lian huan hua ¥ H [libros ilustrados, libros de imagenes grabadas]
lian huan tuhua % & [historietas]
lianxu tuhua %2} H [narrativas de imagenes continuas, novelas narradas con imagenes]
liuxing wenhua #1734t [cultura popular]
PR

Lu Xun yishu wen xueyuan & Z R 24F5% [Academia de Bellas artes Lu Xun]

Lu Xun quanji &-#44E [Coleccién de obras completas de Lu Xun]

Lu Xun meishu xueyuan &3 R 2B% [Academia de Bellas Artes Lu Xun]

Lu Xun yishu xueyuan & il 2 R%Ft [Academia de Artes Lu Xun]

manhua & H| [caricaturas]

Meilian 328X [Liga de Artistas de Izquierda]
meishu 35K [bellas artes]

meixue 3527 [estética]

meiyu 3% & [educacion estética]

minjian banhua [X:[8] JiiH [grabados populares]
minjian yishu [G[E] 2K [arte popular, arte del pueblo]
minzhu jingshen [ 5 [espiritu democratico]
minzhu yishu [X. £ 2R [arte democratico]
minzhong yishu [KAXZ K [arte ptiblico]

mugong xiehui K [.1/}4> [Asociacién de grabadores]
muke K% [grabado]

muke banhua KZI}RIE [grabado xilografico]

Muke jie /K Z|#* [Campo del grabado]

Muke jinzhan K%t & [Progreso en el grabado]
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Muke yanjiu hui RZ|Hf 7% [Sociedad para la Investigacion del grabado; Woodcut Research
Society]

Mu ling muke yanjiu hui &K% AKZ| it 7 2 [Sociedad para el Estudio del grabado Campana
de madera; Wooden Bell Woodcut Study Society]

nianhua £ H [posters o estampas de afio nuevo]

Quan zhongguo mugong dikang xiehui 4= [E AR TH{HT 2> [Asociacién para la Resistencia
de grabadores de toda China]

Quanguo muke lianhe zhanlan hui 4 [E AR Z|Et 4 J& % 2 [Exhibicién Nacional conjunta de
Grabados]

shangye yishu 75\ 2R [arte comercial]

shenmei jiaoyu HZE#FH [educacién estética]

Shanhai jing L1754 [El Clasico de las Montafias y Océanos]
Shanghai huabao | i H] 4

shijiu lujun + /LRt ZE[192 Ejército de Ruta]

sosaku-hanga [grabado creativo, en japonés]

Tiema banhua hui 2% 5 i [ 2 [Sociedad de estampas del caballo de acero]
tuhua &[H| [imagen]

Weiming Muke she & 44 K ZI|#1: [Sociedad de grabadores sin nombre]

wei yishu er yishu N Z AR ZEAK [el arte por el arte]

wei dazhong yishu N KAk 2K [arte para las masas]

wenren hua S A\ IH] [pintura erudita, literati painting]

wenxue gemin 22T [revolucién literaria]

wenyan 35 [estilo literario clasico]

Wenyi xinwen 3L 2878 [Noticias literarias y artisticas]

Wu si Yundong F1.VYI2%/] [Movimiento del Cuatro de Mayo (1919)]
Xiandai muke yundong Hl S AKZ|iZ5) [Movimiento xilografico moderno]

xiandai IfX [moderno, modernidad]

321


http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%B1%B1
http://en.wiktionary.org/wiki/%E6%B5%B7

xiandai banhua IR H [grabados modernos]

Xiandai muke yanjiu hui I X K Z|#f 5T & [Sociedad para la Investigacién del Grabado
Moderno]

xiandai jiaoyu IC#(H [educacion moderna]

xiandai yishu JIfXZ R [arte moderno]

xianshi zhuyi 5% 3 X [realismo]

Xin qingnian #1754 24¢ & [Revista Nueva Juventud]

xin wenhua yundong 71 34tiz5/][Movimiento por la Nueva Cultura]

xixue dongjian 4=~ 7K [introduccién en oriente del saber occidental]

xiyanghua P57 1H] [pintura de estilo occidental]

Yan'an Wenyi Zuotanhui %E % 3 2 BE1R 2> [Foro de Literatura y de arte de Yan“an]
Yefeng huahui %7 JX\[H] 2> [Sociedad pictérica Viento salvaje /Wild Wind Painting Society]
Ye sui hui #7##2> [Sociedad Pico salvaje/Wild Spike Society]

yishu 2R [arte]

yishu shenghuo ZR4:i% [el arte parala vida]

yiba yishe — /\ 2 #l: [ Decimoctava Sociedad de Arte]

yishu zuopin ZIR{E i [obra de arte]

Zhaohua yishu de huayuan {6 Z AR [FJ{E[d [Flores de la Mafiana en el Jardin del arte,
Morning Flowers in the Garden of Art]

Zhaohua zhoukan #{¢ /& T [Revista Flores de la mafiana, Morning Flowers Weekly]
Zhengfeng Yundong L% #¢XJZ2 )] [Campaiia de Rectificacion]

Zhongguo Muke yanjiu hui #' [E A Z|#ff 7T & [Sociedad china parala investigacién del grabado]
Zhongguo Tongmenghui "' [ [F] %2> [Liga Revolucionaria China]

Zhongguo zuoyi wenhua jie zong tongmeng H' [E /£ 3 U AL Fi 5L [F] %7 [Alianza General del
Campo Cultural de Izquierda]

Zhongguo zuoyi zuojia lianmeng " [5 /- #AF 5 2 [Liga de Escritores de Izquierda]. Su uso
abreviado: Zuolian /- JX [Liga de Izquierdal.
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1. Archivos y repositorios documentales de instituciones

Casa-Museo de Lu Xun, ciudad de Beijing, China

Casa-Museo de Lu Xun, ciudad de Shanghai, China

Museo Nacional de Arte de China

Museo Nacional del Grabado, ciudad de Shenzhen, China

Biblioteca de la Academia Nacional de Artes de China
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Biblioteca central de la Universidad de Beijing, China

Biblioteca municipal de Shanghai, China

China Art Archives and Warehouse, Beijing, China
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Biblioteca Nacional de Taiwan
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Repositorio digital Hungtington Archive de Ohio, Estados Unidos

BIBLIOGRAFIA

323



Repositorio digital del Asian Art Museum de San Francisco, Estados Unidos
Coleccioén Picker Art Gallery, Colgate University, Estados Unidos

Archivo visual de la Biblioteca de la Universidad de Chicago, Estados Unidos
Coleccion digital del Museo Estatal de Bellas Artes Pushkin de Moscd, Rusia
Coleccién digital de estampas de la Biblioteca estatal rusa

Archivo digital de la Fundacion Frans Masereel

2. Revistas

Banhua (Grabados). Beijing: Renmin meishu, 1956-81.

Banhua yishu (Arte grabado). Shanghai: Shanghai renmin meishu, 1980-92.

Benliu (La corriente). Shanghai: Beixin shuju, 1928-29.

Chuangzao yuekan (Revista mensual Creacion). Shanghai: Chuangzao she, 1926-29.
Dazhong wenyi (Literatura publica). Shanghai: Xiandai shuju, 1928-30.

Dongfang zazhi (Miscelaneas del Este). Shanghai: The Commercial Press, 1904-36.
Liangyou (El joven compaiiero). Shanghai: Liangyou Press, 1926-45.

Meishu shi lun (Ensayos sobre historia del arte). Beijing: Wenhua yishu, 1981-95.
Meiyu (Educacion estética). Shanghai: Zhonghua meiyu hui, 1922-24.

Muke jie (Campo de grabados). Guangzhou:Xiandai banhua hui, 1936.

Shanghai difangshi ziliao (Documentos sobre la historia local de Shanghai). Shanghai: Shanghai
shehui kexueyuan, 1982-86.

Shanghai Pictorial. Shanghai: Xiandai shuju, 1912-45.

Shanghai Lu Xun yanjiu (Estudios de Lu Xun en Shanghai). Shanghai: Xuelin, 1988-.
Shenbao. Shanghai: 1892-1937.

Shidai manhua (Bocetos modernos). Shanghai: Shidai tushu gongsi, 1934-37.

Wenzhi ziliao xuanji (Seleccion de documentos historicos y culturales). Shanghai: Shanghai
renmin, 1982.

Wenyi huabao (Literatura y arte ilustrados). Shanghai: Shanghai zazhi gongsi, 1934-35.
Xiandai (Lo contemporaneo). Shanghai: Xiandai shuju, 1932-35.

Xiandai banhua (Estampas modernas). Guangzhou: Xiandai banhua jianjiu hui, 1934-36.

324



Xin gingnian (Nueva Juventud). Shanghai: Xin shidai shuju, 1931-37.

Xin wenxue shiliao (Documentos histéricos de la Nueva Literatura). Beijing: Renmin wenxue,
1978-.

Yishu (Arte). Shanghai: Beixin shuju, 1930.

3. Fuentes primarias impresas
A pictorial biography of Lu Xun (2010). China: Henan Literature and Art Publishing House.

Archive of Twentieth Century Chinese Woodcut Prints. (2004). Ed. Feng Ge Qi. Beijing: Renming
weishu chubanhua.

Brandt C., Schwartz B. & Fairbank ].K. (1952). A documentary history of Chinese communism,
Cambridge: Cambridge University Press.

China in Black and White: an Album of Woodcuts by Contemporary Chinese Artists (1945), con
comentarios de Pearl Buck. Nueva York: John Clay Co.

Chen, Y. (1951). Xin Zhongguo de muke. Shanghai: The Commercial Press.

Fan, M. (1997). Zhongguo Xiandai Banhua shi. Beijing: Zhongguo qiangnian.
Huabei Pictorial (Archivo fotografico del Partido Comunista durante 1945-1949).
Li, H. (1995). Chinese Woodcuts. Beijing: Foreign Languages Press.

Li, H,, Li, Sh. & Ma K, (1981). (Eds.) Fifty years of the New Print Movement in China, 1931-1981.
Shengyang: Liaoning meishu.

Liang Q. (1999). Liang Qichao Quanji [Obras selectas de Liang Qichao], Beijing: Beijing Publishing
House.

Lu, X. (1960). Selected works of Lu Hsun. Tr. Yang Hsien-yi y Gladys Yang. Peking: Foreign
Languages Press. 4 Vol.

.(1981). Complete Works of Lu Xun (Lu Xun quanji) Beijing: Renmin wenxue. 16 vols.
.(1982). Coleccién de ensayos sobre arte (Lu Xun meishu lunji). Yunnan: Ed. Zhang Guangfu.

. (1991). The progress of Woodcuts: The Complete Woodcut Collection of Lu Xun. Nanjing:
Jiangsu gujichubanshe, 8 Vols.

Shanghai Pictorial (1973). Shanghai: Shanghai Huabao guan. Vol. [-V (1900-1933).

Woodcut’s Progress: The Complete Modern Woodcut Collection of Lu Xun (Banhua jicheng: Lu Xun
cang zhongguo xiandai muke quanji) (1991), ed. Shanghai Lu Xun Memorial & Jiangsu Ancient
Books Press. Vol. 1-5.

325



4. Libros y articulos
Aguayo, F. & Roca, L. (2005). Imdgenes e investigacién social. México: Instituto Mora.

Anderson, B. (1993). Comunidades imaginadas: Reflexiones sobre el origen y la difusién del
nacionalismo. México: FCE.

Andrews, ]. F. & Shen, K. (1998). A century in crisis: Modernity and tradition in the art of twentieth-
century China. New York: Guggenheim Museum.

.(2012). The art of modern China. Berkeley: University of California Press.

Andrews, ]. F. (1990). Traditional Painting in New China: Guohua and the Anti-Rightist
Campaign. The Journal of Asian Studies, 49, 3, 555.

. (1994). Painters and politics in the People's Republic of China, 1949-1979. Berkeley:
University of California Press.

Arena, L. (2012). Nietzsche in China in the XXth century. Milan: Franco Angeli.
Aumont, ]. (1992). La imagen, Barcelona: Paidos.

Austin, ]. L.(1970). Como hacer cosas con palabras: Palabras y acciones. Barcelona: Ediciones
Paidés.

Bailey, P. (2002). China en el siglo XX. Barcelona: Ariel.

Bajtin, M. (1998). “El problema de los géneros discursivos” en Estética de la creacién verbal.
México: Siglo XXI.

Barmé, G. (2002). An artistic exile: the life of Feng Zikai (1898-1975). California: University of
California Press.

Barthes, R. (1987). El susurro del lenguaje. Mds alld de la palabra y de la escritura. Barcelona:
Paidés

.(1990). La aventura semioldgica. Barcelona: Paidos.
Beasley, W. G. (1968) Historia moderna del Japén, Buenos Aires: Sur.

Becker, H. S. (2008). Los mundos del arte: Sociologia del trabajo artistico. Bernal: Universidad
Nacional de Quilmes.

Benavidez, B. & Aldaburu, A. (1993). El Grabado social y politico en la Argentina del siglo XX. La
Plata, Argentina: Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano, Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de la Plata.

Benjamin, W. (1999). La tarea del traductor en Ensayos escogidos, México: Ed. Coyoacan. Pp.77-
88.

.(2013). La obra de arte en la era de su reproduccién mecdnica. [1936]. Buenos Aires:
Amorrortu.

326



Benveniste, E. (1971). Problemas de lingiiistica general. México: Siglo Veintiuno Editores.

Berona, D. (2007). “Introduction” en Masereel, F. Passionate Journey: A Vision in Woodcuts. Dover
Publications.

Bourdieu, P. (1985). ;Qué significa hablar? Economia de los intercambios lingiiisticos. Madrid: Akal.

. (1995). Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Barcelona:
Anagrama.

. (1997a). Cosas dichas. Barcelona: Gedisa.
. (1997b). Razones prdcticas. Sobre la Teoria de la Accién. Barcelona: Anagrama.

Brown, K. (2005). “Prints and Modernity: Developments in the Early Twentieth Century.” The
Hotei Encyclopedia of Japanese Woodblock prints. Ed. Amy Reigle Newland. Amsterdam: Hotei. Pp.
279-293.

Buckley Ebrey P. (1993). “Taking action: The early Twentieth Century”. China. Cambridge
[llustrated History. Cambridge: Cambridge University Press.

Biirger, P. (1997). Teoria de la vanguardia. Barcelona: Ediciones Peninsula.
Burke, P. (2005). Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico. Barcelona: Critica.
Cahill, ]. (1976). A history of later Chinese painting, 1279-1950. New York: Weatherhill.

. (1988). Three alternative histories of Chinese painting. Lawrence, Kan.: Spencer Museum
of Art, University of Kansas.

. (1994). The painter's practice: How artists lived and worked in traditional China. New York:
Columbia University Press.

Carpani, R. (1962). La politica en el arte. Buenos Aires: Ediciones Coyoacan.

Chang, H. (1982). Chinese Intellectuals in crisis: Search for Order and Meaning, 1890-1911. Berkeley
& P.5.

Chartier, R. (2007). La historia o la lectura del tiempo, Barcelona: Gedisa. pp. 34-38.

. (1996a). El mundo como representacion: Estudios sobre historia cultural. Barcelona:
Gedisa.

. (1996Db). Escribir las prdcticas: Foucault, de Certeau, Marin. Buenos Aires: Manantial.
Chen, ]. (1968). Mao y la Revolucién China, Madrid: Oikos-Tau.

Chen, ]. T. (1971). The May fourth movement in Shanghai: The making of a social movement in
modern China. Leiden: Brill.

Chen, M. (1997). Between tradition and change: The hermeneutics of May Fourth literature.
Lanham: University Press of America.

Chen, Y. (1949). Lu Hsun and the Woodcut. Shanghai: Kaiming.

327



Chen, P. H,, & Chen, F. S. C. (1976). The social thought of Lu Hsun, 1881-1936: A mirror of the
intellectual current of modern China. New York: Vantage Press.

Chen, S., & Zhou, H. (1982). A Pictorial biography of Lu Xun. Peking: People's Fine Arts Pub. House.

Chen, Sh. (1962). “Huiyi Luyi”, en Jiefangqu muke, ed. Zou Ya & Li Pingfan, Beijing: Renmin meishu,
p.3.

Cheng, E. (2013). Literary remains: Death, trauma, and Lu Xun's refusal to mourn. Honolulu:
University of Hawai‘i Press.

Chesneauy, . (1973). Movimientos campesinos en China (1840-1949). Buenos Aires: Siglo XXI.
Chevrier Y. (1987). La china moderna. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica.

Chou, E. (2012). Memory, violence, queues: Lu Xun interprets China. Ann Arbor: AAS.

Clunas C. (1997). Pictures and Visuality in Early Modern China. London: Reaktion Books.
____ .(2007). Artin China. New York: Oxford University Press.

Cohen, M. S. (1977). “The Novel in Woodcuts: A Handbook”. Journal of Modern Literature, 6, 2, pp.
171-195.

Cohen, P. (1984). Discovering History in China. American historical writing on the recent Chinese
past, California University Press.

.(1988) “The Post-Mao Reforms in Historical Perspective”. Journal of Asian Studies 47.3,
pp 518-540.

Cometti, ].P. (2014). Exterior Arte. Estética y formas de vida. Buenos Aires: Biblos.

Cortés, T. (1981). Tres artistas del pueblo: José Guadalupe Posada, Leopoldo Méndez, Alberto
Beltran. México: Edicién de El Dia.

Croizier, R. (1998). Art and Revolution in Modern China. Berkeley: University of California Press.
Crow, T. (2002). El arte moderno en la cultura de lo cotidiano. Madrid: Akal.

Davies, G. (2013). Lu Xun's Revolution: Writing in a Time of Violence. Cambridge, MA: Harvard
University Press.

Davis, N. Z. (1991). “Printing and the People” en Mukerji ch. (ed) Rethinking Popular Culture.
Berkeley: University of California Press.

De Certau, M. (2006). La escritura de la historia, México: Universidad Iberoamericana.

De la Peza, M. (2010) “Investigacion cualitativa y andlisis del discurso”. En Mejia Montes de Oca
P., Juarez Nuiiez ]., Comboni Salinas, S. (coord.), El arte de investigar, UAM-Xochimilco, México.

Denton, K. (1996). Modern Chinese Literary Thought. Stanford University Press.

. (2002). Lu Xun biography. MCLC Resource Center Publication. Ohio: The Ohio State
University Press.

328



Dolinko, S. (2003). Arte para todos: la difusién del grabado como estrategia para la popularizacién
del arte. Buenos Aires: Fundacién Espigas.

. (2012). Arte plural. El grabado, entre la tradicién y la experimentacion, 1955-1973.
Buenos Aires: Edhasa.

Duara, P. (2005). Culture, power, and the state: Rural North China, 1900-1942. New York: ACLS
History E-Book Project.

. (2009). Rescuing History from the Nation: Questioning Narratives of Modern China.
Chicago: The University of Chicago Press.

Dube, S. (2001). Sujetos subalternos. Capitulos de una historia antropoldégica. México: El Colegio de
México.

Duiker, W. ]. (1972). “The Aesthetics Philosophy of Ts'ai Yuan-p'ei”. En Philosophy East and
West, 22, 4, pp. 385-401.

Eastman, L. (1974). The Abortive Revolution: China under Nationalist Rule. 1927-1937, Cambridge:
Hardvard University Press.

. (1977). Ts'ai Yiian-p'ei: Educator of modern China. University Park: Pennsylvania
State University Press.

. (1984). Seeds of Destruction: Nationalist China in War and Revolution. 1937-1949.
Standford: Standford University Press.

Eco, U. (1981). Lector in fabula. La cooperacion interpretativa en el texto narrativo. Barcelona:
Lumen.

Elias, N. (1989). El proceso de la civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas.
México: Fondo de Cultura Econémica.

Ellsworth, R. H. (1987). Later Chinese painting and calligraphy, 1800-1950. New York: Random
House.

Emrich, E. (2014) “Modernity through experimentation: Lu Xun and the Modern Chinese
Woodcut Movement” en Lin, P., & Tsai, W. Print, profit and Perception: ideas, information and
knowledge in Chinese societies, 1895-1949. Leiden: Brill.

Evans, H. (1989) Historia de China desde 1800. México: El Colegio de México.
Fairbank, ].K. (1992). China, una nueva historia. Barcelona: Ed. Andrés Bello.

Fernandez Polanco, A. (2014). (ed). Pensar la imagen / Pensar con las imdgenes. Madrid: Ed.
Delirio.

Feuerwerker, Y. M. (1998). Ideology, power, text: Self-representation and the peasant "other"” in
modern Chinese literature. Stanford, Calif.: Stanford University Press.

Flath, |. A. (2014). Cult of Happiness: Nianhua, Art and History in Rural North China. Vancouver:
UBC Press.

329



Fletcher, F. M. (2006). Wood-block printing: A description of the craft of woodcutting &
colourprinting based on the Japanese practice. London: ]. Hogg.

Flores, V. (2017). “Acerca del uso argumentativo de las imagenes en el relato histérico: notas a
partir de la experiencia de trabajo con un corpus documental multiple”. Actas publicadas de las
XII Jornadas de Sociologia de la Universidad de Buenos Aires. Ciudad de Buenos Aires: FCS-UBA.

. (2014a). “Algunas reflexiones en torno a la imagen visual como documento histérico y
a su uso como estrategia de indagacion en la investigacion social”. Actas publicadas de las VIII
Jornadas de Sociologia de la Universidad Nacional de La Plata. Ensenada, Buenos Aires: Facultad
de Humanidades y Ciencias de la Educacién-UNL.

. (2014b). “Dialogos interculturales, traducciones y practicas translinguisticas en el
campo del arte moderno en China”. Actas publicadas del XV Congreso de la Asociacién
Latinoamericana de Estudios de Asia y Africa (ALADAA). Buenos Aires: FCS-UBA.

. (2013). “Concepciones acerca del arte moderno y la educacion estética en China: su
proyeccidn politica e implicancias sociales (1919-1937)". Actas de las XIV Jornadas Interescuelas
/ Departamentos de Historia. Mendoza: Universidad Nacional de Cuyo.

.(2011). “El caracter del trabajo en la produccion artistica de China durante la década
de 1930”. Actas del Primer Congreso Latinoamericano de Estudios Chinos. La Plata: Instituto
Confucio de la Universidad de La Plata.

.(2010). “Arte, politica y reformismo: algunas apreciaciones en torno a la construccién
histérica de la modernidad en China a principios del siglo XX”. Actas del Congreso Nacional de
Estudios sobre Asia y Africa - Argentina 2010. Ciudad de Buenos Aires: Escuela de Estudios
Orientales de la Universidad del Salvador.

. (2009) “Interpretaciones del pasado en la produccién artistica contemporanea de
China. Una mirada cultural sobre la transicion”. Actas de la Quinta Jornada de ]Jévenes
Investigadores, de Investigaciones “Gino Germani” de la Facultad de Ciencias Sociales, UBA.
Buenos Aires: FCS-UBA.

Fong, W. (2001). Between Two Cultures. New York: The Metropolitan Museum of Art.
Foucault, M. (1966). Las palabras y las cosas. México: Siglo XXI.

.(1970). La arqueologia del saber. México: Siglo XXI Editores.
Francastel, P, & Soba, R. S. (1975). Sociologia del arte. Madrid: Alianza.

Frank, P. (2006). Los Artistas del Pueblo: Prints and workers' culture in Buenos Aires, 1917-1935.
Albuquerque: University of New Mexico Press.

Freund, G. (1983). La fotografia como documento social. Barcelona: Gustavo Gili.

Fung, E. (2010). The Intellectual foundations of Chinese Modernity: cultural and political thought
in the Republican Era. Cambridge: Cambridge University Press.

Furth, Ch. (1976) (ed.) The limits of change: essays on conservative alternatives in Republican China.
Cambridge: Harvard University Press.

330



Gamson, W. (1995). “Constructing Social Protest”. En Johnston H. y Klandermans B. (Eds.), Social
Movements and Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Garcia Canclini, N. (2008). La produccién simbdlica. Teoria y método en sociologia del arte. Siglo
XX

Geertz, C. (1994). Conocimiento local. Ensayos sobre la interpretacion de las culturas. Barcelona:
Paidés.

Gernet, ]. (2005). El mundo chino. Barcelona: Critica.
Giudici, A. (2002). Arte y politica en los '60. Buenos Aires: Fundacién Banco Ciudad.

Giunta, A. (2001). Vanguardia, internacionalismo y politica: Arte argentino en los afios sesenta.
Buenos Aires: Paidés.

Goldman, M. (1977). Modern Chinese Literature in the May Fourth Era, Cambridge: Harvard
University Press.

Gonzalez, F. (2013). Desajustes. Sobre arte y politica en la Argentina. Buenos Aires: Paradiso.

Goodman, B. (1995). Native Place, City and Nation: Regional Networks and Identities in Shanghai,
1853-1937. Berkeley: University of California Press.

Goodman, N. (1976). Los lenguajes del arte. Barcelona: Seix Barral
Gramsci, A. (1970). Antologia, México: Siglo XXI, pp. 367-381.

Grieder, ]. (1970). Hu Shih and the Chinese Renaissance: Liberalism in the Chinese Revolution, 1917-
1937, Cambridge: Harvard University Press.

Gubern, R. (2006), “Como nos hablan las imagenes”, en Fernanda Garcia Gil y Miguel Pefia Méndez
(coords.). Imagen/imaginario. Interdisciplinariedad de la imagen artistica, Granada: Editorial
Universidad de Granada.

Hansen, T. (1996). Printmaking in America: Collaborative prints and presses, 1960-1990. New York:
H.N. Abrams.

Hall, J. (2002). El imperio japonés. México: Siglo XXI.

Hartog, F. (2007). Regimenes de historicidad. Presentismo y experiencias del tiempo. Mexico:
Editorial de la Universidad Iberoamericana.

Hauser, A. (1992). Historia social de la literatura y el arte. Madrid: Guadarrama.
Hearn, M. K. (2008). How to read Chinese paintings. New York: Metropolitan Museum of Art.

Hegel R. (1998). Reading Illustrated Fiction in Late Imperial China. Stanford: Stanford University
Press.

Henriot, C. (1993). Shanghai, 1927-1937: Municipal Power, Locality, and Modernization. Berkeley:
University of California Press.

331



(2010). “A Neighborhood under the Storm: Zhabei and Shanghai Wars”. European
Journal of East Asian Studies, Vol. 9, no. 2. Pp. 293-321.

Henriot, C, & Yeh, W.-H. (2004). In the shadow of the rising sun: Shanghai under Japanese
occupation. Cambridge, UK: Cambridge University Press.

. (2012a). Visualising China, 1845-1965: Moving and still images in historical narratives.
Leiden: Brill.

. (2012b). History in images: Pictures and public space in modern China. Berkeley:
Institute of East Asian Studies, University of California.

Hernandez, F. (2000) Educacién y cultura visual. Barcelona: Octaedro.
Hinton, W. (1977). Fanshen: un documento sobre la revolucién en una aldea china. Barcelona: Laia.
Hobsbawm, E. (1990). Naciones y nacionalismo desde 1780. Barcelona: Critica.

. (2001). Rebeldes primitivos: Estudio sobre las formas arcaicas de los movimientos
sociales en los siglos XIX y XX. Barcelona: Critica.

Hobsbawm, E., Faci, ], Ainaud, ]., & Castells, C. (1995). Historia del siglo XX: 1914-1991.
Barcelona: Critica.

Hobsbawm, E., & Ranger, T. (2002). La Invencién de la tradicién. Barcelona: Critica.

Hockx, M. (2002). Questions of style: Literary societies and literary journals in modern China, 1911-
1937. Leiden: Brill.

Hockx, M., & Denton, K. A. (2008). Literary societies of Republican China. Lanham, MD: Lexington
Books.

Holm, D. (1991). Art and ideology in Revolutionary China, Oxford: Clarendon Press.
Hsii, 1. C. (2006). The rise of modern China. New York: Oxford University Press.

Huang, N. (2015). “War, Revolution, and Urban Transformations: Chinese Literature of the
Republican Era, 1920s-1940s”. A Companion to Modern Chinese Literature. Pp. 67-80.

Hung, C. (1985). Going to the people: Chinese intellectuals and folk literature, 1918-1937.
Cambridge, Mass: Council on East Asian Studies, Harvard University.

. (1994). War and Popular Culture: Resistance in Modern China, 1937-1945. Berkeley:
University of California Press.

. (1997). “Two images of socialism: woodcuts in Chinese Communist Politics”.
Comparative Studies in Society and History, Vol. 39, Nro 1, Pp. 34-60.

Jenkins, D. (1983). Images of a changing world: Japanese prints of the twentieth century. Portland:
Portland Art Museum.

Jenner, W.J.F. (1982). "Lu Xun's last days and after". En The China Quarterly. 91. Pp.424-445.

332



Jones, A. (2011). Developmental fairy tales: Evolutionary thinking and modern Chinese culture.
Cambridge, Mass: Harvard University Press.

Jordan, D. A. (2001). China’s trial by fire: The Shanghai War of 1932. Ann Arbor: University of
Michigan Press.

Joyce, P. (2006). Mds alld de la historia social. Madrid: Asociacién de Historia Contemporanea.

. (2002). The social in question: New bearings in history and the social sciences. London:
Routledge.

Kaldis, N. (2014). The Chinese Prose Poem: A Study of Lu Xun’s Wild Grass (Yecao), Amherst NY,
Cambria Sinophone World Series.

Kang L. & Tang X. (1993). Politics, ideology, and literary discourse in modern China: theoretical
interventions and cultural critique. Duke University Press.

Kao, M. (1972). China response to the West in Art: 1898-1937. Tesis de doctorado. California:
Standford University Press.

. (1983). “The beginning of the Western-Style Painting Movement in Relationship to
Reforms in Education in Early Twentieth-Century China.” New Asia Academic Bulletin. Vol 4. Hong
Kong. Pp. 373-97.

Kawakita, M. & Takashina, S. (1978). A History of Modern Japanese Art. Tokyo: Chuo Koronsha.
Kitaura, Y. (1991). Historia del arte de China. Madrid: Catedra.

Klein, M. C,, & Klein, H. A. (1972). Cap. “Max Klinger, painting and drawing” en Kdthe Kollwitz: Life
in art. New York: Holt, Rinehart and Winston.

Kollwitz, K, & Zigrosser, C. (1969). Prints and drawings of Kdthe Kollwitz. New York: Dover
Publications.

Kowallis, ]. (1996). The Lyrical Lu Xun. United States of America: University of Hawai'i Press.

Kuo, ]. (2007) (ed). Visual Culture in Shanghai, 1850s-1930s. Washington, DC: New Academia
Publishing.

Kurzke, H. (2003). Thomas Mann: la vida como obra de arte: una biografia. Barcelona: Galaxia
Gutenberg.

Laing, E. (1988). The winking owl: Art in the People’s Republic of China. California: Berkeley
University Press.

. (2002). Art and Aesthetic of Chinese Popular Prints. Ann Arbor: University of Michigan
Press.

. (2004). Selling Happiness: Calendar Posters and Visual Culture in Early-Twentieth-
Century Shanghai. Honolulu: University of Hawai’i Press.

Lee, L. 0. (1985). Lu Xun and his Legacy. Berkeley: University of California Press.

333



. (1987). Voices from the Iron House: A Study of Lu Xun. Bloomington: Indiana University

Press.

. (1999). Shanghai Modern: The flowering of a new urban culture in China, 1930-1945.
Cambridge, MA: Harvard University Press.

Legge, ]. (1960). The Chinese classics. Hong Kong: Hong Kong University Press.

Leighten, P. (2013). The liberation of painting: Modernism and anarchism in avant-guerre Paris.
Chicago: University of Chicago Press.

Levenson, ]. (1970), Liang Ch'i-Ch'ao and the Mind of Modern China. Los Angeles: University of
California Press.

Levine, S. (1987): Anvil of victory: The Communist Revolution in Manchuria 1945-1948, Nueva York:
Harvard University Press.

Li, Ch. (1958), “The history of the Wooden Bell Research Society”, Banhua, n° 11.

Li, Ch. (1979). Trends in Modern Chinese Painting (The C. A. Drenowatz Collection). Artibus Asiae
Supplementum 36. Suiza: Ascona.

Li, H. (1957), “Remembering the Modern Graphic Society”, Banhua, n° 5.
. (1987). Collection of pictures from Li Hua, Tianjin: Tianjin renmin meishu chubanshe.
. (1995). Chinese Woodcuts (Traducido por Zuo Boyang). Beijing: Foreign Languages Press.

Li, P. (2002). “Modern Chinese Woodcut and Sino-japanese Communication.” Archive of Twentieth
Century Chinese Woodcut Prints. Ed. Feng ge Qi. Beijing: Renming weishu chubanhua.

Li, Y. (1996). Zhongguo xiandai banhua shi. Taiyuan: Shanxi renmin.

Lieberthal K. (1995). Governing China: from revolution through reform, New York: W.W. Norton.
Cap. II “The Republican era”.

Lin, P., & Tsai, W. (2014). Print, profit and perception: ideas, information and knowledge in Chinese
societies, 1895-1949. Leiden: Brill.

Liu, L. H. (1995). Translingual practice: Literature, national culture, and translated modernity --
China, 1900-1937. Stanford, Calif: Stanford University Press.

Longoni, A. (2014). Vanguardia y revolucion: Arte e izquierdas en la Argentina de los sesenta-
setenta. Buenos Aires: Ariel.

Lopez Anaya, F. (1963). El grabado argentino en el siglo xx: Principales instituciones promotoras.
Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas.

Louie, K. (Ed.) (2015). Modern Chinese culture. Cambridge: Cambridge University Press.

Lucena, D. (2006). “Cultura proletaria y vanguardia rusa. Discusiones en torno a la construcciéon
de un nuevo mundo” en Question. Buenos Aires: UNLP. Pp. 1 - 14.

334



(2009). Arte y comunismo argentino: debates estéticos y politicos en la década del 30.
Actas de las V Jornadas de J6venes Investigadores. Buenos Aires: Instituto de Investigaciones Gino
Germani, Universidad de Buenos Aires.

Lucena, D. & Risler, ]. (2005). Arte y politica en los afios 20: discusiones estéticas en el Partido
Comunista (y sus adyacencias). Actas publicadas de las IV Jornadas de Sociologia de la UNLP. La
Plata: Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion, Universidad Nacional de La Plata.

Lu, H. (1999). Beyond the neon lights: Everyday Shanghai in the early twentieth century. Berkeley:
University of California Press.

Lu, X. (1990). Diary of a madman and other stories. Trad. Lyell, William. Honolulu: University of
Hawaii Press.

. (1996). “The Divergence of Art and Politics”, En Denton, K. (Ed.) Modern Chinese Literary
Thought: Writing on Literature, 1893-1945, Stanford: Stanford University Press.

Luo Gongliu (1960), “Luyi muke gongzuotuan zai dihoufang”, Banhua, 1960, 3: 39.

Luo, Z., & Zhao, Y. (2016). “Understanding Chinese history in the context of world history: an
interview with Luo Zhitian”. En Journal of Modern Chinese History, 10, 2. Pp. 206-229.

Luo, Z. (2009). “Change and continuity in the recent 30 years of research on modern Chinese
history: Some unsystematic reflective thoughts”. En Frontiers of History in China, 4, 4. Pp. 479-509.

. (2013). “Understanding the Grand Revolution in modern China”. En Journal of Modern
Chinese History, 7, 2. Pp. 246-249.

Luo, Z. (2015). Inheritance within rupture: Culture and scholarship in early twentieth-century China.
Boston: Brill.

Lust, ]. (1996). Chinese Popular Prints. Leiden: E.J. Brill Publishers.
Lyell, William A. (1976). Lu Hsiin's Vision of Reality. Berkeley: University of California Press.

Malosetti Costa L., & Gené, M. (2009). Impresiones porteiias: Imagen y palabra en la historia
cultural de Buenos Aires. Buenos Aires: Edhasa.

. (2013). Atrapados por la imagen: Arte y politica en la cultura impresa argentina.
Buenos Aires: Edhasa.

Mann, T. (2004). “Introduction to Frans Masereel, Passionate Journey: A Novel told in 165
Woodcuts”. Arguing Comics: Literary Masters on a Popular Medium, 13-21.

Mao Z. (1968). Zhongguo geming yu Zhongguo gongchandang ' [& # iy 5 o 1 3£ 7= 3% (La
Revolucién china y el Partido Comunista de China). En Mao Zedong xuanji & 4 i%%E (Obras
seleccionadas de Mao Zedong), Vol. 1. Beijing: Remin chubanshe.

.(1974). Sobre la literatura y el arte. Buenos Aires: Nativa Libros.

Marradi, A., Archenti, N. y Piovani, J. I. (2007). Metodologia de las Ciencias Sociales. Buenos Aires:
Emecé.

335



Martinez, S. (2006). Arte americano: Contextos y formas de ver. Santiago de Chile: RIL.
Mason, P. (1993). History of Japanese art. New York: Harry N. Abrams Inc & Prentice Hall.

Mayor, A. H. (1971). Prints & people: A social history of printed pictures. New York: Metropolitan
Museum of Art.

McDougall, B. S., & Louie, K. (1997). The literature of China in the twentieth century. New York:
Columbia University Press.

Meisner, M. (2007). La China de Mao y después. Una historia de la Reptiblica Popular. Cérdoba:
Comunicarte.

Melucci, A. (1995). “El conflicto y la regla: movimientos sociales y sistemas politicos”. En Revista
Sociolégica. 10, pp. 225-233.

Mera, C. & Cohen, N. (2005). Relaciones interculturales: Experiencias y representacion social de los
migrantes. Buenos Aires: EA.

Merritt, H. (1990). Modern Japanese Woodblock Prints: the early years. Honolulu: University of
Hawaii Press.

Messmer, M. (2012). Jewish wayfarers in modern China: Tragedy and splendor. Lanham, Md:
Lexington Books.

Mills, H. C. (1981). Lu Hstin, 1927-1936: The years on the Left. Columbia University Press.
Muiioz, M. (2008). Los artistas del pueblo 1920-1930, Buenos Aires: Fundacién Osde.

Muiioz, M. & Weschler, D. (1989). Los artistas del pueblo. 1920-1930, Buenos Aires: Galeria Forma
SAAP.

Murck, C. (1976). Artists and Traditions: Uses of the Past in Chinese Culture, Princeton, Princeton
University Press.

Offe, C. (1992). La gestién politica. Madrid: Ministerio de Trabajo.

Olaiz Soto, I. (2010). Subjetividad en las prdcticas de interpretacion del arte. Algunas narrativas
visuales para una comprensién critica de la Historia del arte. Organizacion de Estados
Iberoamericanos para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, OEL

Ono, T. (1971). Modern Japanese Prints. Tokyo: Sansaisha.
Ota, K. (1972). Modern Chinese Prints. Tokyo: Haga Shoten.

Pang, L. (2005). “The Pictorial turn: realism, modernity, and China’s print Culture in the Late
Nineteenth-Century.” Visual Studies 20, no. 1. pp. 16-36.

Panofsky, E (2001). Estudios sobre iconologia. Madrid: Alianza.

Paul, F. (2010). Through the Looking Glass: China's Foreign Journalists from Opium Wars to Mao.
Hong Kong University Press.

336



Peirce, Ch. (1987). Obra légico semiética, Taurus, 1987, Madrid, Espafia.

Peiia Cuanda, M. (2008). “Pensar la interpretacion: la construccién del sentido en Ciencias
Sociales”. LuminaR Estudios Sociales y Humanisticos, vol. 6 (2), pp- 177-187.

Pepper, S. (1999). Civil War in China: The Political Struggle 1945-1949. Lanham, MD: Rowman &
Littlefield Publishers.

Po, S. & Johnson, D. G., (1992). Domesticated deities and auspicious emblems: The iconography of
everyday life in village China. Publications of the Chinese Popular Culture Project 2: Popular prints
and papercuts from the collection of Po Sung-nien. Berkeley: Chinese Popular Culture Project,
University of California.

Pollard, D. (2002). The True Story of Lu Xun. Hong Kong: Chinese University Press.
Prelinger, E. (1994). Kathe Kollwitz. Washington: Yale University Press.

Reed, C. A. (2004). Gutenberg in Shanghai: Chinese print capitalism, 1876-1937. Vancouver: UBC
Press.

Roca, L. (2004). “La imagen como fuente: una construccién de la investigacion social”, En Razén y
Palabra, México. ITESM, 37.

Rose, G. (2016). Visual methodologies: an introduction to Researching with Visual Materials.
London: Sage Publications.

Rosell, L. (1976). El arte chino. Buenos Aires: CEAL.

Rotondo, L. E. (1984). Chinese revolutionary woodcuts, 1935-1948. Middletown: Davidson Art
Center.

Selden, M. (1971). The Yenan Way in Revolutionary China, Cambridge: Harvard University Press.
Sirén, 0. (2005). The Chinese in the art of painting. (1ra ed. 1936). New York: Dover.

Schram, S. (1987). Foundations and limits of State power in China, Hong Kong: Chinese University
Press.

Schwartz, B. (1983). "Themes in intellectual history: May Fourth and after", Cambridge History of
China, Vol. 12 Republican China 1912-1949. Parte 1. Cambridge: Cambridge University Press.

.(1993). China and Other matters. Cambridge: Harvard University Press.

Shen, K. (2001). “Lianhuanhua and manhua: Picture books and Comics in Old Shanghai”. En
Hlustrating Asia: Comics, Humor Magazines and Picture Books. Ed. John Lent. Honolulu: University
of Hawaii Press. Pp. 100-120.

Shibuya, K. (1999). The Birth of Creative Prints. Tokyo: Shibuya Kuritsu Shoto Bijitsukan.
Spence, ]. (1990). The Search for Modern China. New York: W.W. Norton.

.(2014). The gate of heavenly peace: The chinese and their revolution. New York: Penguin
Books.

337



Stangos, N., (1986). Conceptos de arte moderno. Madrid: Alianza.
Statler, O. (1956). Modern Japanese Prints: An Art Reborn. Rutland & Tokyo: Tuttle. pp. 35-44.
Steiner, G. (1991). Presencias reales. ;Hay algo en lo que decimos?. Barcelona: Ediciones Destino.

. (1995). Después de Babel. Aspectos de lenguaje y traduccion. México: Fondo de Cultura
Econémica.

Stranahan, P. (1998). Underground: The Shanghai Communist Party and the politics of survival,
1927-1937. Lanham: Rowman & Littlefield Publishers.

Strmiska, Z. (1989). "Teorias de la accién y status de los actores”, en Bricefio, R. (comp.) Las
ciencias de lo humano. Caracas: Acta Cientifica Venezolana. pp. 341-411.

Sullivan, M. (1996). Art and the Artists of Twentieth-Century China. Berkeley: University of
California Press.

. (2006). Modern Chinese Artists. A Biographical Dictionary. Berkeley: University of
California Press.

Sun, S. (1974). Lu Hsun and the Chinese woodcut movement: 1929-1936. Tesis de doctorado.
California: Standford University Press.

. (1979). Modern Chinese Woodcuts. San Francisco: Chinese Culture Foundation.

Svanascini, O. (1964). Conceptos sobre el arte de Oriente. Buenos Aires: Editorial Universitaria de
Buenos Aires.

. (1989). Breve historia del arte oriental. Buenos Aires: Editorial Claridad.

Tang, X. (2008). Origins of the Chinese Avant-Garde: The Modern Woodcut Movement. California:
University of California Press.

Tang, Y. (1944). History of modern Chinese woodcuts. Fujian: Chongan.

Teng, S., & Fairbank, ]. K. (1954). China's response to the West: A documentary survey, 1839-1923.
Cambridge: Harvard University Press.

Tillman, M. (2003). “The knife, the pen and the scalpel: Lu Xun in Woodblock prints” en The
Berkeley Journal. California: University of California Press. Vol. 32, pp. 87-134.

Tilly, Ch. (1978). From mobilization to Revolution. New York: Mc Graw-Hill

Tregear, M. (1997). “Inquire and dislocation (19th-20th centuries)”. En Chinese art. London:
Thames & Hudson.

Valles, M. (1997). Técnicas cualitativas de investigacién social. Reflexién metodoldgica y prdctica
profesional. Buenos Aires: Sintesis.

Vasilachis, 1. (2007). Estrategias de investigacion cualitativa. Barcelona: Gedisa.

338



Veg, S. (2014) “New readings on Lu Xun: critic of modernity and re-inventor of heterodoxy”. En
China perspectives. 3, pp. 49-56.

Veron, E. (1996). La semiosis social: Fragmentos de una teoria de la discursividad. Barcelona:
Gedisa.

Voloshinov, V. (1976). El signo ideoldgico y la filosofia del lenguaje. Buenos Aires: Ediciones Nueva
Vision.

Wagner, R. G. (2012). Joining the Global Public: Word, Image, and City in Early Chinese Newspapers,
1870-1910. Suny Press.

Wakeman, F. E. (1996). Policing Shanghai, 1927-1937. Berkeley: University of California Press.
Wang, Q. (1962). Modern Chinese Woodcuts. Beijing: CP.

Wang, B. (2004). llluminations from the past, trauma, memory and history in Modern China.
California: Stanford University Press.

Wang, E. (2010). Inventing China throught History. The May Fourth Approach to Historiography.
New York: State University of New York Press.

Wang, H. (2001). “Contemporary Chinese Thought and the Question of Modernity”. En Intellectual
Politics in Contemporary China. Zhang, X. (Ed.). Durham: Duke University Press.

Wang, H. (1989). Yuyan yu lishi (shang pian): Zhongguo xiandai lishi zhong de wusi gqimeng
yundong. En Wenxue pinglun. 3, 18-20.

Wang, X. (2011). “Aesthetic Education and Human’s Comprehensive Development”. China People
University. (Disponible en http://www.cgie.org/blog/resources/papers-publications/aesthetic-
education-humans-comprehensive-development/. Fecha de consulta: 20/04/2013.

Wasserstrom, J. N. (1991). Student protests in twentieth-century China: The view from Shanghai.
Stanford, California: Stanford University Press.

Wechsler, D., & Malosetti Costa L. (1998). Desde la otra vereda: Momentos en el debate por un
arte moderno en la Argentina, 1880-1960. Buenos Aires: Ediciones del Jilguero.

Weston, T. (2004). The Power of Position: Beijing University, Intellectuals, and Chinese Political
Culture, 1898-1929. Berkeley: University of California Press.

White, H. (1992a). El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion histérica.
Barcelona: Paidos.

. (1992b). Metahistoria: La imaginacién histérica en la Europa del siglo XIX. México:
Fondo de Cultura Econdmica.

. (2003). El texto histérico como artefacto literario y otros escritos. Barcelona, Espafia:
Paidés.

339



Willet, P. (2005).“The cutting edge of German Expressionism: The Woodcut Novel of Frans
Masereel and Its Influences” A Companion to the Literature of German Expressionism. Ed. Neil H.
Donahue. Rochester: Camdem House. Pp. 111-134.

Williams, R. (1958). Culture and Society, 1780-1950. New York: Columbia University Press.
. (1981). Cultura. Sociologia de la comunicacién y del arte. Barcelona: Paidos.
. (1994). Sociologia de la cultura. Barcelona: Paidos.
Wolf, E. (1999). Las luchas campesinas del siglo XX. México: Siglo XXI.
.(2000). Europa y la gente sin historia. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica.

Wong, A. (2013). “Lu Xun’s Domestication and Foreignization: Translation Strategies in early 20th
century China”. Languages and Linguistics. UA Languages Paper. Disponible en
http://www.undergraduatelibrary.org/system/files/1391.pdf. Fecha de consulta: 15-6-2015.

Wong, W. (1991). Politics and literature in Shanghai: The Chinese League of Left-Wing Writers,
1930-1936. Manchester: Manchester University Press.

Wu, B. & Wang, G. (1981) Yiba yishe jinian ji (Coleccién conmemorativa de la Decimoctava
Sociedad de Arte). Beijing: Renmin meishu.

Wu, H. (1996). The double screen: Medium and representation in Chinese painting. Chicago:
University of Chicago Press.

Xiao, T. (2013). “Masereel, Lu and the Development of Woodcut Picture Book in China”. CLCWeb:
Comparative Literature and Culture, Vol. 15.2, Purdue University Press.

Xu, X. (2001). “A comparative study of English translations of Lu Xun’s works”, Babel. (57: 3). Pp.
224-341.

Yan, H. (1957). “Yi Taihangshan kang Ri genjudide nianhua he muke huodong,” Meishu, 3: 33-35.

Yang, X. (2002). “Liang Qichao’s political and Social Philosophy”, Contemporary Chinese
Philosophy, Chung Ying Ch. & Bunnin N. (Ed.), Blackwell.

Yang H-y & Yang G. (trad.) (1956). Obras Seleccionadas de Lu Xun, Beiijing: Pekin Language Press.

Yeh, W-h. (1997). “Shanghai Modernity: Commerce and Culture in a Republican City”, The China
Quarterly (150), 375-394.

. (1998). Wartime Shanghai. London: Routledge.

. (2000). Becoming Chinese. Passages to modernity and beyond. California: University of
California Press.

Yue Dong, M. & Goldstein, ]. (Eds). (2006). Everyday Modernity in China. Studies in Modernity and
National Identity. Washington: University of Washington Press.

Zarrow, P. (2005). China in War and Revolution, 1895-1949. London: Routledge.

340


http://www.undergraduatelibrary.org/system/files/1391.pdf

. (2006). Creating Chinese modernity: Knowledge and everyday life, 1900-1940. New York:
Peter Lang.

. (2012). After empire: The conceptual transformation of the Chinese state, 1885-1924.
Stanford, California: Stanford University Press.

Zemon Davies, N. (1991). Historia Social, 10, 1991, pp.163-195.
Zhang, G. (1982). Lu Xun on Art. Kunming: Yunnan renming chubanshe.

Zhang, Sh. (2017) “Dark and Bright Art: Woodcuts in the Aftermatch of War”. En Art in Print, Vol.
6, Nro. 5. Durham Press.

Zhang, W. (1959). “Yan"an meishu huodong huigu” en Meishu yanjiu, 4: 54-58.

. (1962). “Huiyi Yan"an” en Meishu, 3: 21-24.

341



ANEXO DOCUMENTAL

XINJIANG

QINGHAI

' XIZANG
(Tibet)

SICHUAN

Chengdun o Ohongqlng °

TAIWAN .

1. Division politica de China

342



1
I
Yangzhou .:

JIANGSU

® Nanjing ‘&q;\ [ e Nantong

® Wul 'i ¢ @ %D
uhu ’

Shanghai e

SHANGHAI

® Songjiang
Xuancheng e

ANHUI

<z

o @

ZHEJIANG . ’

Shexian e Eengshon i)
Xiaoshan

® Shaoxing

Zhenhai @

Ningho e

2. Shanghai y areas urbanas circundantes de las Prov. de Jiangsu y Zhejiang

Fuente de mapas 1 y 2: Andrews ]. & Shen K. (1998) A century in crisis: Modernity and
tradition in the art of twentieth-century China. New York: Guggenheim Museum. p.3y 5.

343



Wei Xit -
4
"y,
HUBEL
Chengdu Yangzi C’ 13 Wuhan
ICHUAN N g
Chongging L=
Changsha®
Guiyange
L
Kunming

! SUTYUANI' a
\\ ! e
, 4 o Beijing
i
4 ¢ Taume )
S, y 1 7 Bo Hai
S 4 o
(3 s 1 S
g’.Ya /m}/ L Oé
\\@ = y 2
ar [

et
112 £ Nanjing
{2 X==7 = >Bhanghai

iy {9 o

A

JIANGXI  Fuzhoue
:\/\_//- Ruijin
Guilin

2. Hebei-Henan

3. Shaanxi-Gansu-Ningxia
4. Shanxi-Suiyuan

5. Shandong

7. Jiangsu Central
8. Jiangsu Sur

9. Zhejiang Este
10. Huai Norte

YUNNAN TAIWAN
ey l @
/,«” % GUANGXI V4 s
7~. INDOCHINA™~
~ 5 CFRANCESA
S
L ! 0 300 mi
! ‘\
s \ HATNAN 0 400  km
— Caminos de la Larga Marcha, 1934-1935
e _]' "Zonas liberadas", pero sélo controladas parcialmente por el PCCh a principios de 1944]
1. Shanxi-Hebei-Liaoning 6. Jiangsu Norte 11. Huai Sur

12. Anhui Central
13. Hubei-Anhui
14. Guangzhou
15. Hainan

3. La Larga Marcha

El recorrido de la Larga marcha y las areas bajo control parcial del PCCh a principios de 1944.

Fuente: Fairbank, ].K. (1992). China, una nueva historia. Barcelona: Ed. Andrés Bello. P. 370.

344



Grupos que conformaron el Movimiento Xilografico moderno entre 1929y 1938

1929. Enero. Decimoctava Sociedad de arte (Yiba yishe). Dos sedes: Shanghai y Hangzhou.
1931. Agosto. Realizacion del Taller de Uchiyama Kakichi, organizado por Lu Xun en Shanghai.
Septiembre. Sociedad para la investigacidn del Grabado moderno (Xiandai Muke yanjiu hui)
1932.

Sociedad pictorica Campo en primavera (Chun de Huahui / Spring Field Painting Society).
Sociedad del Viento salvaje (Yefeng huahui / Wild Wind Society).

M. K. Sociedad para la investigacién del grabado (M.K. Muke yanjiu hui / M.K. Woodcut Research
Society)

Sociedad Pico salvaje (Yesui hui /Wild Spike Society)
1933.

Sociedad de estudio del grabado Campana de Madera (Mu ling muke yanjiu hui /Wooden Bell
Woodcut Study Society) en Hangzhou.

Sociedad para la Investigacion del Grabado de Beijing (Beijing muke yanjiu hui)

1934.

Octubre. Sociedad de grabadores sin nombre (Weiming muke she / Unnamed woodcut society)
Sociedad del Grabado Moderno (Xiandai banhua xiehui /Modern Prints Society) en Guangzhou
Sociedad para la Investigacion del Grabado de Beijing (Beijing Muke yanjiu hui)

1935. Desde Enero, se desarrolla la Primera Exhibicion Nacional Conjunta de Grabados (Guanguo
muke lianhe zhanlan hui)

1936. Desde Enero, se realiza la Primera Exhibicion Rural de Grabados.
Sociedad de Estampas del Caballo de Acero (Tiema banhua xiehui/ Iron Horse Woodcut Society)

Se realiza la Segunda Exhibicion Nacional Itinerante de Grabados” (Di er hui chuanguo muke
liudong zhanlan hui).

Asociacion de Artistas grabadores. Fundada en Shanghai, poco después de la muerte de Lu Xun.
1938.
Asociacién de Grabadores (Mugong xiehui) en Wuhan (Hubei).

Asociacion de Grabadores para la Resistencia de toda China (Quan zhongguo mugong dikang xiehui)
en Wuhan (Hubei).

Sociedad china para la investigacion del grabado (Zhongguo Muke yanjiu hui)
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CAPITULO 2

Fig. 1. Shen Zhou (1427-1509), Poeta en la cima de una montaria, hoja de album, tintas al agua sobre
papel, sin fecha. Coleccién del Museo de Arte Nelson Atkins.

Ejemplifica el arte erudito (wenrenhua/literati painting) que combina la evocacién naturalista del
paisaje, la sutileza de los efectos de la aguada y los trazos precisos de la linea con el poema
caligrafiado integrandose a la composicion.

Fig. 2. Xie Huan (1426-1452), Elegante reunion en el jardin de damascos (detalle). Pintura de
rollo, tinta al agua sobre seda, 1437. Coleccidn del Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.

En la intimidad de un jardin, tres letrados observan pinturas de rollo. Era en este ambito docto y
exclusivo donde a la vez se producian y circulaban las obras.

346



Fig. 3. Zhang Dagqian (1899-1983), Loto azul y rojo, Pintura de rollo, tinta al agua sobre papel. Coleccion Museo
Nacional de Arte de China.

El estilo guo-hua busc6é mantener la vitalidad de las técnicas tradicionales de la pintura china, aunque innovando
en el uso del color y los esquemas compositivos.

Fig. 4. Pang Xungqin (1906-1985), Asi es Paris. 1931.0leo sobre tela.
Coleccion del Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.

Con fuerte influencia del arte occidental de la época, la corriente
modernista en China, de la que es expresion esta obra, se desarrolld
durante los afios veinte y principios de los treinta, explorando nuevos
lenguajes y dando lugar a una singular pluralidad de estilos.
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CAPITULO 3

g

Fig. 5. Fotografia de la Escuela Sanwei shuwu.

Fig. 6. Shou Jingwu, maestro de Lu Xun en Shaoxing.
Fotografia.

Fuente fig. 5 y 6: A Pictorial Biography of Lu Xun
(1982). Beijing: People’s Fine Arts Publishing.
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Fig.7. Lu Xun en Japén (1902-1909).
Fotografia.

Fuente: A Pictorial Biography of Lu Xun
(1982).

Fig.8. Retrato de Cai Yuanpei, vestido a la
usanza tradicional. Fotografia (c.1913).
Fuente: Coleccién de arte de la Universidad de
Nanjing.
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Fig. 9. Copia del cuento “Diario de un loco”, 1918.
Publicado en la Revista Nueva Juventud (Xin gingnian), Vol. IV, nro. 5.
Fuente: Coleccion de la Casa Museo de Lu Xun en Beijing.
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Fig. 10. Vista del puerto de Shanghai. Fotografia. 1911-1912.
Fuente: Archivo CN Co. (Compaiiia China de Navegacion). Serie SW16-067. Folio 89.

Fig. 11. Vista a lo largo de Nanjing Lu, calle principal de Shanghai. Fotografia. 25 de Junio de 1925.
Fuente: Coleccién William Armstron, serie AR04-178. Fotografias histéricas de China. Universidad de Bristol.
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Fig. 12. Jean-Francois Millet (1814-1875), El Sembrador, 1850.
Pintura al 6leo sobre lienzo. 32,28x39, 76cm.
Museo de Bellas Artes de Boston.
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CAPITULO 5

Fig.13-14 (arriba y centro). Trabajadores y
migrantes campesinos en las calles de Shanghai.

Fig. 15 (abajo). Arresto de un hombre por
mendigar.

Fotografias (c. 1920). Fuente: Henriot, C. & Yeh,
W-h. (2012), History in images: pictures and public
space in Modern China, Berkeley: UC Press, pp.
145-147.
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Fig. 16. Calendario comercial de una marca de cigarrillos.
Afiche publicitario en la revista Shanghai Huabao, 1930.
Fuente: Yeh, W. (2000). Becoming Chinese. Passages to
modernity and beyond. California: University of California
Press. p. 55.
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Fig. 17. Audrey Beardsley, The peacock skirt
[La falda del pavo real] Ilustracién para la obra
Salomé, de Oscar Wilde. dibujo a tinta, 1894.

Fig. 18. Ye Lingfeng, Loto dormido,
xilografia. Con notable influencia de
Beardsley, esta imagen apareci6 en la revista
Renacimiento del norte 2, nro. 1 en
Noviembre de 1927.
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Fig. 19. Max Beckmann, Seduccién. 1923, xilografia. Coleccion MoMA, NY.

Fig. 20. Carl Meffert, El transbordador (Die Fihre), 1925,
xilografia. Coleccion Galeria Inkstone, Hannover.
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CAPITULO 6

Fig. 21. Soldados japoneses atrincherados en Zhabei. Shanghai, Marzo de 1932. Fotografia.
Shanghai Huabao.

Fig. 22. De pie a la derecha, el General Cai Tingkai al frente del 19° Ejercito de Ruta. Marzo de 1932.
Fotografia. Museo Nacional de Historia, BJ. China.
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Fig. 23. Ciudadanos evacuados de los distritos Jiangwan y Zhabei. Febrero de 1932.
Fotografia de H. Cartier Bresson. Shanghai pictorial, vol V. p. 123.

Fig. 24. Exodo masivo de refugiados desde la zona de conflicto hasta el area neutral de las concesiones.
Febrero de 1932. Fotografia. Shanghai pictorial, vol V. p. 126.
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Evacuados buscan refugio cruzando hacia la zona de las concesiones. 1932. Fotografi

Fig. 25

fotografias histdricas de China, Shanghai: Tangdi. Vol.1V, folio 87.
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Fig. 26. Portada de L lllustration. 27 de Febrero de 1932. Soldados japoneses atrincherados en la Estacion
norte de Shanghai.
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Fig. 28. Victimas de los enfrentamientos, en una calle en ruinas. Zhabei, Shanghai. Mayo de 1932. Fotografia.
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Fig. 29. Remanentes del 19° Ejército de Ruta lanzan granadas desde una casa en ruinas.
Marzo, 1932. Fotografia.

Fig. 30. Soldados japoneses queman distritos residenciales.
Marzo, 1932. Fotografia.
Fuente fig. 30-33: Shanghai Pictorial, vol.5. p. 132-136.
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SEIERE

Fig. 31. Lianhuanhua. Ilustraciones de la novela clasica La investidura de los dioses
(Fengshen Yanyi) escrita durante la Dinastia Ming (1368-1644). La historia narra las luchas que
siguen a la caida de la dinastia Shang (1766-1046 a. C.) y al ascenso de la dinastia Zhou (1050-256
a.C.). Los personajes ilustrados corresponden a gobernantes y deidades que participan en la lucha.

Fig. 32. Huang Xinbo, serie Una historia ordinaria, xilografia, 1934.
Publicada en “Bocetos modernos”, nro. 10, 1934. Los cuadros de la narrativa
estan numerados desde la derecha y desde arriba hacia abajo.
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Fig. 33. Pan Ren, La gente en la parte de Fig. 34. Zhang Hui, Durmiendo en un viejo
atrds de la ciudad, 1933, xilografia. Coleccion templo, 1933, xilografia. Casa Museo de Lu
del Museo nacional de arte de China, Beijing. Xun, Shanghai.

Fig. 35. Zhang Hui, “Rogando por la piedad de los caballeros” (izq.) y “El mendigo no tiene ropas”,
(dcha), de la serie En la calle, 1933, xilografia. Casa Museo de Lu Xun, Shanghai.
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CAPITULO 7
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Fig.37.Chen Yangqiao, Detrds de la ciudad,
Fig. 36. Alexei Kravchenko, En el puerto, 1919, 1933, xilografia. Aparece en la antologia de la
xilografia. Coleccién Gevorkyan. Weiming Muke she, 1934.

Fig. 38. Luo Qingzhen, Papd todavia en la fdbrica,
1933, xilografia. Casa Museo de Lu Xun, Beijing.
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Fig.39. He Baitao, Pequefio bote, 1935, xilografia. Coleccién Museo
nacional de arte de China, Beijing.
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Fig.40. He Baitao, Cosecha, 1935, xilografia. Casa museo de Lu Xun,
Shanghai.
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41. Zhang Hui, Paisaje de la ciudad, 1935, xilografia.
Casa Museo de Lu Xun, Shanghai.

42. Zhang Hui, Ciudad en la noche, 1935, xilografia.
Casa Museo de Lu Xun, Shanghai.
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Nro. 7 Nro. 8

Fig. 43. Portadas de la revista “Grabados modernos” (Xiandai Banhua), 1935. Casa Museo de Lu Xun, Shanghai.
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Fig. 44. Kdthe Kollwitz, Los voluntarios (1922-1923), xilografia, 34,9 x 49,5 cm,
Colecciéon MoMA, Nueva York.

Fig. 45. Kithe Kollwitz - “Las madres” (1922-1923), xilografia, 48 x 65 cm,
Coleccién Museo de Brooklyn, Nueva York.
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Fig.47. Chen Baozhen, Culies, 1935, xilografia. Casa
Museo de Lu Xun, Shanghai.

Fig. 46. Portada de la revista “Bocetos modernos”,
Con la obra Creando una nueva época, de Lu Shaofei,
Noviembre de 1935.

Fig. 48. Zhang Hui, Acarreadores de botes, 1935, xilografia.
Casa Museo de Lu Xun, Shanghai,
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Fig. 49. Chen Yangiao, Cultivo, xilografia, 1936. Casa Museo de Lu Xun, Shanghai.

Fig. 50. Multitud reunida en procesiéon durante las exequias en homenaje a Lu Xun.
Shanghai, fotografia, 22 de Octubre de 1936. A Pictorial Biography of Lu Xun (1982).
Beijing: People’s Fine Arts Publishing.
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CAPITULO 8

.

Fig. 51. Escuela de Artes Lu Xun en Yan’an, 1940.
Fotografia.

Fig. 52. Li Shaoyan, Reconstruyendo, 1940, Fig. 53. Li Shaoyan, Buena relacién, 1940,
xilografia. Museo nacional de Historia, Beijing, xilograffa. Museo Provincial de arte de Jiangsu.
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CAPITULO 9

Fig. 54. Mao Zedong en un discurso
publico en Yan'an, 1941. Fotografia.
Fuente: Agencia Xinhua.

Noétese el modo de vestir del lider, con
chaqueta militar y pantalones de
campesino. En el fondo, se ve la fachada
de una casa-cueva, vivienda tradicional de
la prov. de Shaanxi.

Fig. 55. Mao Zedong en Yan'an, 1942. Fotografia. Fuente: People’s Pictorial, vol.3.
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Fig. 56-59. Diversidad de estampas populares de afio nuevo, producidas en las areas bajo control
comunista entre 1943-1944. Fuente: Wang, Q. (1962). Modern Chinese Woodcuts. Beijing: CP.
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Fig 60. Portada de la publicaciéon “Grabados
xilograficos de Afio nuevo en Yan’an, 1943,
xilografia. Fuente: Huabei pictorial, vol. 1, p. 54.
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Fig 61. Muestra de arte en Yan'an. 1943. Huabei pictorial, vol. 3, pp. 70.
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Fig. 62. Lu Tian, Mujeres trabajadoras, 1943, xilografia.
Coleccion Museo Nacional del Grabado. Shenzhen, China.
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CAPITULO 10
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Fig. 63. Zheng Wuchang, Observando la cascada, 1948. Tinta
sobre papel, 105x 51 cm. Coleccidon de Michael Yun-wen Shih.

Tres figuras retiradas en la montafia observan el fluir del
agua en la cascada. El paisaje de montafia y agua es
representativo en China del pensamiento filoséfico taoista
que apela metaféricamente a la flexibilidad del agua que pasa
por entre la dureza de las rocas.
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Fig. 64. Han Gan, Blanco nocturno, Dinastia Tang. Fragmento de una hoja de album, tinta sobre papel, 30,8 x 34 cm,
Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.

En esta pintura clasica de la dinastia Tang, Han Gan hace una alegoria del mal gobierno al recurrir a la imagen de un
caballo fuerte y saludable, al que sin embargo su cuidador negligente ha dejado atado a un poste limitando sus
movimientos y restringiendo sus capacidades. En la pintura de esa época, el caballo era un emblema del poderio
militar de China, y por extension, un simbolo de China en si mismo. El fracaso del gobernante al desestimar el dar
buen uso a su corcel puede ser entendido como una metafora de su fracaso para utilizar o valorar adecuadamente a
sus funcionarios, evidenciando su falta de habilidad para reconocer el talento de los hombres.
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Fig. 65.Li Hua, Refugiados, 1947, xilografia. Fig. 66. Wang Rengfeng,

Museo Nacional del Grabado. Shenzhen, China. Madre e hijo, 1947, xilografia.
Archive of Twentieth Century
Chinese Woodcut Prints.

Fig. 67. Kithe Kollwitz, Ausbruch (Estallido) de la serie Bauernkrieg
(Guerras campesinas), 1902/1903, grabado (punta seca y aguatinta).
Coleccion del Museo Nacional de Arte occidental, Tokyo.
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Fig. 68. Un equipo de medicién de tierra, 1947, fotografia. Archivo
fotografico Ten-Mile, David Crook.

Fig. 69. La reforma agraria en Taikang, 1947, fotografia. Archivo
fotografico Ten-Mile, David Crook.
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Fig. 70. Liu Shaoqi da un discurso sobre la reforma agraria, 1947,
fotografia. Coleccion del fotégrafo Wu Qun.

Fig. 71. Anuncio de la reforma agraria en Fuping, 1947, fotografia.
Huabei pictorial.
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