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PROLOGO



Vamos a empezar por el final.

sEs realmente posible romper con la categorizacién del arte latinoame-
ricano?

sEstamos preparados y prepardndonos para organizar y visitar exposicio-
nes donde la procedencia de los artistas no sea un punto clave en sus formu-
laciones?

;Desterritorializar a esos artistas realmente serfa ttil a la hora de ubicar
sus obras criticamente en la contemporaneidad?

;Cudnto del imaginario colonial persiste en la elaboracién de los guiones
de los proyectos expositivos?

sQué se exige al artista latinoamericano para incluirlo en el arte de “Oc-
cidente”?

Estas son las preguntas que se hace Renata Ribeiro dos Santos, que cie-
rran las conclusiones de este libro y dejan abiertas las puertas para hacer de
dichas disquisiciones un ejercicio continuado. Pero para ir respondiendo a esas
mismas y a otras cuestiones, ella empezé por elegir un tema de investigacion
aplicable, el que, a través de un riguroso acopio de datos y documentacién, de
la lectura de numerosos catdlogos, y de una serie de andlisis comparativos, le
podia llevar a esos cauces de pensamiento. El resultado fue su tesis doctoral, y
este libro que el lector tiene ahora en sus manos.

En efecto, Arte Contempordneo Latinoamericano en Espana. Dos décadas
de exposiciones (1992-2012), representa un sélido modelo de construccion ted-
rica de dos decenios cruciales en la consolidacién del arte latinoamericano en
muchos de sus escenarios. Decimos cruciales porque son afios que destacaron
por diversos aspectos: por la formacién de un sinndmero de nuevos grupos
de investigacion; por la instauracién de carreras universitarias especificas; por
la multiplicaciéon de especialistas y de nuevas generaciones dedicadas a la in-
vestigacién en estos temas; por la presencia y consolidacién de historiadores,
criticos y curadores de arte del continente en escenarios internacionales; por
la cristalizacién creciente de exposiciones y publicaciones sobre arte latinoa-
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mericano fuera de sus fronteras; por la insercién de artistas en narraciones tex-
tuales y expositivas cuyas puertas antes estaban vedadas; por el protagonismo
de nuestros artistas en ferias, galerias, subastas y otros espacios del mercado
del arte; por el desarrollo cada vez mayor de los dmbitos artisticos nacionales,
regionales y locales; por la formacién de nuevas colecciones y la consolidacién
de acervos ya existentes.

Al abordar de manera directa su objeto de trabajo, Renata Ribeiro hace
también suya la pregunta que se hacia Shifra Goldman hace un cuarto de
siglo, alld por 1994: ;por qué esas exhibiciones y por qué en este momento?
Y para tratar de darle contestacién decide construir una trama de reflexiones
a partir de establecer una tupida red de exposiciones organizadas en Espana
por instituciones estatales, autonémicas, locales y privadas. A las mismas las
combina con los resultados de encuentros cientificos, de publicaciones y de
otras actividades en la misma senda. Y este ejercicio deriva en la creacién de
una estructura que, siguiendo cierto orden cronolégico, le permite atisbar los
cambios de caracteristicas y enfoques producidos a través de esos veinte afios
que suponen su arco temporal.

Asi, poniendo en didlogo las partes de esa compleja red de informacién,
va extrayendo diferentes narrativas sobre el arte latinoamericano en Espana.
Para consolidar mds sus postulados, va mds atrds en el tiempo, y hace un ba-
rrido por exposiciones y propuestas producidas a lo largo del siglo XX, en
especial de los periodos mds dlgidos de contacto artistico entre Espafa y los
paises latinoamericanos: entre los festejos de los centenarios a la Exposicién
Iberoamericana de Sevilla de 1929; desde el final de la guerra civil espanola a la
exposicién “Arte de América y Espana” organizada en 1963 por el Instituto de
Cultura Hispdnica, pasando por las tres Bienales Hispanoamericanas (1951-
1956); y finalmente las muestras de los afos 80, es decir las que anticipan el
festejado 1992 con que arranca sistemdticamente este libro.

A partir del paradigmadtico 92 se va desplegando, como en una secuencia
que hasta por veces parece que hubiera sido previamente pensada como un
proyecto unificador, una serie de exposiciones individuales y otras colectivas
que reflejan relatos del arte latinoamericano mds o menos estandarizados in-
ternacionalmente; para la autora estas forman parte de una suerte de “etapa
didictica”, cuyo objetivo consiste en acostumbrar de nuevo al espectador espa-
fiol a familiarizarse con las estructuraciones histéricas tradicionalmente acep-
tadas sobre el arte latinoamericano. A ellas suceden otras que van planteando
tesis cada vez mds profundas, y en las cuales ya entran en juego no solamente
curadores europeos o estadounidenses (es decir de los “centros hegeménicos”)
sino los propios latinoamericanos, cuya miradas y aproximaciones suelen ser
bastante distintas.

Con todo ello, la autora construye una historia a partir de establecer pre-
viamente una serie de inteligentes percepciones sobre cémo fueron ocurriendo
los hechos, y las razones artisticas, culturales, politicas o econémicas que sub-



ARTE CONTEMPORANEO LATINOAMERICANO EN ESPANA 11

yacieron en la cristalizacidon de ciertos proyectos. He ahi uno de sus aportes
tedricos, en tanto estd claro que las conclusiones parciales a las que va arri-
bando, es decir dichas percepciones, no necesariamente fueron advertidas de
manera tan clarividente al momento de producirse los eventos que se relatan.

Las exposiciones que comenta a lo largo del libro la llevan directamente
al quid de la cuestidn, a lo que ella queria abordar desde un principio: el papel
del arte latinoamericano en un escenario externo, en este caso Espafa, dotado
de muchas complicidades por razones histéricas y culturales, sustentado por
un idioma comun con la mayor parte de los paises del continente, aunque en
un segundo nivel jerdrquico desde la perspectiva del mainstream. Un terreno
de accidn, pues, relativamente central en el ejercicio del poder del arte, lo cual
le permite al arte latinoamericano jugar sin tanta presién y servirse de él como
una suerte de laboratorio, de territorio de pruebas.

En toda esta trama narrativa, la autora planea, derrapa, se detiene y se
proyecta en temas que han sido y en casos siguen siendo motivo de debate,
con sus intensidades e intermitencias: la superacion de aquello que Gerardo
Mosquera denominé la “neurosis de la identidad”; vinculada a ella, la presen-
cia de una “ideologia de la diferencia’, en este caso parafraseando a Octavio
Zaya; la presion de tener que ser “latinoamericano” de unas maneras muy
determinadas, por veces rayando obligadamente lo folclérico y lo fantdstico;
el cuestionamiento del “arte latinoamericano” como un concepto cerrado; las
problemdticas planteadas por las visiones del “norte” sobre el arte latinoame-
ricano; las miradas paternalistas y neocolonialistas que convierten al arte lati-
noamericano en incoémodos suplementos subalternos integrados forzosamente
a una lectura del arte contempordneo europeo y estadounidense; la conviccion
de que Latinoamérica pone la obra y el mainstream impone el discurso, o
como decia Ivdn de la Nuez, “la periferia es ‘sabor’ y Occidente el ‘saber’”; las
disputas terminoldgicas: Latinoamérica, América Latina, Iberoamérica, His-
panoamérica, Panamericano, Sur... y sus connotaciones ideolégicas y nunca
inocentes pero siempre imperfectas.

Entre las muchisimas exposiciones que son objeto de su estudio, Renata
Ribeiro da un merecido protagonismo a “Cocido y crudo”, celebrada en 1994
en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, que, al decir de
Anna Maria Guasch, fue la “primera exposicidn entre multicultural y posco-
lonial presentada en una institucién museistica espafiola”. Su comisario, Dan
Cameron, se situaba en una atalaya superadora de la recordada y paradigmati-
ca muestra “Magiciens de la Terre” llevada a cabo en el parisino Centre Geor-
ges Pompidou cinco afios antes, y afirmaba que el discurso de ésta “canonizaba
la otredad de los artistas”.

El libro asume como uno de sus itinerarios la creciente corrosién que
van produciendo gradualmente las alternativas latinoamericanas en el discurso
hegemonico, asunto que goza, al momento de estar escribiendo estas lineas,
de vigencia plena. Ya en 2013, fecha inmediatamente posterior al final del
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periodo que aborda este libro, Joaquin Barriendos vislumbraba la partida de
“Occidente” hacia un autodestierro como centro intentando fundirse con los
mdrgenes, e intentando -en apariencia- incorporar lo excéntrico y legitimarse
como una suerte de alteridad. Respecto de Europa, en los tltimos afios hemos
asistido a algunos esfuerzos, sinceros pero a veces fallidos, con Francia y Ale-
mania a la cabeza, por integrar el arte de otras latitudes a una lectura global.
Quizd este ha sido el fallo: el “integrar” lo de fuera a los relatos hegeménicos y
no eliminar la artificial existencia de un centro.

En esta senda, en ese afo 2013 tuvimos ocasién de visitar en Paris uno
de los proyectos con mds difusidn en este sentido, la exposicién Modernités
Plurielles, 1905-1970, llevada a cabo en el Centre Georges Pompidou, que,
de manos de especialistas fundamentalmente franceses, tentaba, con buenas
intenciones, una amalgama universal de modernidades plisticas y arquitectd-
nicas. Mds all4 de la seleccién de las obras, tan compleja como inevitablemente
sesgada, atin cuando aparecieron en el horizonte europeo artistas y obras lati-
noamericanas inéditas, el intento de convivencia no se cristaliz6 realmente, y,
salvo puntuales intervenciones, las manifestaciones africanas, asidticas o lati-
noamericanas se establecieron en compartimentos estancos, como una suerte
de satélites respecto de un discurso central de tintes europeos que iba guiando
la muestra. El catdlogo, escueto e incompleto, supuso un acto fallido.

En el caso de Alemania, un lustro después de aquél intento francés, va-
mos advirtiendo también la existencia de ese “autodestierro” de Occidente
del que hablaba Barriendos y de una especie de presién por cambiar los re-
latos estrictos del cdnon establecido. La misma deviene en la cristalizacién
de proyectos expositivos de notoria envergadura como las exposiciones “He-
llo World. Revising a Collection” y “Museum global. Microhistories of an
Ex-centric Modernism”, ambas en 2018. La primera de ellas, en el Hamburger
Banhof de la Nationalgalerie de Berlin, trataba de abordar una investigacién
critica sobre el enfoque predominantemente occidental de las colecciones de
la institucién y responder a la pregunta: ;c6mo podrian haber cambiado las
narrativas histdricas del cdnon y del arte a través de una ampliacién y multipli-
cacién de perspectivas? Para ello, a diferencia de los franceses, convocaron tan-
to a curadores internos como a externos, integrando asi visiones dispares. La
muestra se organizé a través de trece secciones temdticas en donde se ponfan
en comun producciones de diferentes procedencias. Y surgfa otra ambiciosa
pregunta: ;Qué desafios traerfa semejante cambio de perspectiva, motivado
por la interconexién acrecentada de nuestro mundo cada vez més globalizado,
en un museo, hoy y en el futuro?

El segundo de los proyectos indicados, “Museum global”, se llevé a cabo
en la Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, y surgié como resultado de vari-
os anos de investigacién y como primer paso, dentro de dicha entidad, para
estudiar y comprender un modernismo transcultural. Sensata en su propuesta,
en tanto evité cualquier tentacion, imposible, de lectura global y totalizado-
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ra, se centrd en desarrollar siete capitulos enmarcados por un prélogo y un
epilogo, y siguiendo una secuencia cronolégica a modo de constelaciones del
arte contempordneo: Tokio, 1910; Mosct, 1913; Sio Paulo, 1922; Ciudad de
México, 1923; Shimla, 1934; Beirut, 1948; y Zaria, 1960. Seguramente por
estos derroteros se obtengan de a poco unas miradas cada vez mds certeras o al
menos abarcativas, que sacudan a los especialistas de los “centros hegeménic-
os” de su comodidad y complacencia intelectual, tendiendo a una descentral-
izacién del pensamiento.

En Europa, sobre todo, mas que en Estados Unidos, quienes se dedican a
establecer relatos globales, a través de textos o exposiciones, ya se dieron cuenta
de que no pueden ignorar en ellos, o adjudicarles un mero papel complemen-
tario, a las producciones a las que hasta ahora consideraron periféricas. Se
cuidan de hacer lecturas “universales” como las que hacian antes porque cual-
quier paso en falso las convierte en sospechosas; ya no pueden actuar mirando
a otro lado. Antes, esos bagajes “periféricos” se subestimaban, se ignoraban, o
se incorporaban forzadamente y a reganadientes. Asi que hoy, si las acometen,
ya saben de sus riesgos y de las criticas que, de manera justa, les pueden caer.
Ya saben que hay que cuidar los términos y las expresiones.

Esas son, sin duda, conquistas alcanzadas por criticos, historiadores y
curadores latinoamericanos que supieron ganarse el lugar y el respeto, deba-
tiendo de igual a igual con sus pares de otras latitudes. Y eso se nota: ya no
son voces inferiores o de un nivel subalterno sino iguales que se sientan en la
misma mesa. Este libro de Renata Ribeiro ayuda, a partir de un contexto con-
creto, el espanol, a entender la esencia de esos procesos.

Rodrigo Gutiérrez Vinuales
Diciembre de 2018



I. INTRODUCCION



EN el texto de presentacidon de la exposiciéon Américas’ su comisaria, la ger-
mano-brasilefia Berta Sichel, alude al hecho que desde que el primer europeo
llegase al llamado Nuevo Continente, no se ha tenido en cuenta la influencia
de este encuentro en cuanto a la modificacién de la cultura y el conocimiento
en Europa (Sichel y Villaespesa, 1992). Cuando se listan los aspectos mds
importantes que han influido en la transicién histérica de la Edad Media a
la Edad Moderna, se suelen mencionar las rupturas causadas por el modelo
cultural del Renacimiento Italiano y de la ampliacién de propuestas tedricas
y teolédgicas devenidas de la Reforma Protestante. En estos escenarios se obvia
completamente este encuentro con lo ‘nuevo’ en el listado de las causas que
posteriormente tuvieron un papel fundamental en la entrada de la cultura
europea en su etapa de Renacimiento. La autora insiste que aspectos estéticos
como la representacién del desnudo, la inclusién y el estudio de una nueva
forma de naturaleza — y por ende de diferentes estudios de la luz — sélo
fueron incluidos en el repertorio renacentista debido a la difusién del co-
nocimiento de aspectos de la vida, de la fauna y de la flora desde este ‘nue-
vo espacio’. Ademds, conocimientos tenidos como verdades absolutas hasta
aquel momento — religiosos, de desarrollo e histéricos — sufrieron hondas
revisiones al establecerse esta colisién con la cosmovisién de las sociedades
americanas, que tenfan un largo y sélido recorrido de historia cultural (Sichel
y Villaespesa, 1992).

En la construccién de la cominmente denominada ‘historia oficial” se
ha optado por un discurso que obvia que el encuentro y reconocimiento de la
cultura americana fue un factor imprescindible en el establecimiento y en las

1. Américas, la exposicidon comisariada por Berta Sichel fue realizada entre 1 de agosto al
1 de septiembre de 1992 en el Monasterio de Santa Clara de Moguer, Huelva. La muestra fue una
de las que integraron el proyecto itinerante Plus Ultra, comisariado por Mar Villaespesa que a la
vez pertenccio a las actividades del Pabellén de Andalucia para la Expo’92 de Sevilla.
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transformaciones del corpus cultural Occidental. En realidad, se ha senalado
habitualmente que fue Europa (como eje cultural central Occidental) quien
molde6 la cultura americana (como espacio cultural periférico). Eso conllevé
a la formulacién de una percepcién de mundo donde América (y por ende las
demds periferias) se entiende como una marana de nudos que corresponden a
su cosmovision autéctona, que es vista desde Occidente como un conjunto de
précticas poco desarrolladas. En este modelo de percepcién, el papel que juega
Europa (como representante del desarrollo occidental por antonomasia) es la
de responsable en desatar estos nudos, ayudando y autorizando a que las zonas
periféricas logren su cuota de desarrollo.

De manera general, es complicado que el ciudadano medio tenga presen-
te que los innumerables encuentros entre Viejo y Nuevo Mundo han trazado
caminos con vectores que apuntan hacia las dos direcciones: centro/perife-
ria. Es ademds dificil reconocer que el descubrimiento de la cultura periférica
transformé también la cultura central, que los dos lados sufrieron contami-
naciones vy, frente a éstas, crearon sus antidotos. Mds aun, falta percibir que
por momentos fue la cultura periférica la que produjo modelos que fueron
fagocitados por Occidente y luego patentados por él.

Con el fin de asegurar su hegemonia las metrépolis coloniales implemen-
taron, en espacios geograficos como América Latina, un programa sistemdtico
de colonizacién que dedicaba especial atencién a la sustitucién de la cultura
autdctona por la metropolitana. Sin embargo, el poder central no logra con-
trolar todas las esferas culturales, lo que se debe no solamente a que “las estra-
tegias del poder se vuelven, desde cierto punto, descontroladas, sino porque
los terrenos del simbolo son esencialmente equivocos y cobijan una ausencia
central que no puede ser colmada” (Escobar, 2008: 58). De esta manera se
quedarian abiertos algunos intersticios, que la colonizacién no ha podido re-
llenar, desde donde las culturas periféricas tienen oportunidad de operar con la
diferencia, adoptando y subvirtiendo los elementos que les habian sido dados/
impuestos.

Casi diez afos después de las consideraciones de Sichel citadas al comen-
zar este texto, al terminar la visita a la exposicion Atlas. ;Cémo levar un mundo
a cuestas® Graciela Speranza (2012), critica de arte, se percata que la Unica
obra latinoamericana expuesta es el Azrlas de Jorge Luis Borges. Entretanto,
la advertencia de este hecho le causa cierta incomodidad porque percibe que
en su rdpido examen de las obras se ha detenido en buscar la nacionalidad de

2. Atlas. ;Cémo llevar un mundo a cuestas? Exposiciéon comisariada por Georges Didi-Hu-
berman fue exhibida en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa a finales del afio 2010. Para
mds datos revisar el catdlogo: Didi-Huberman, Georges (coord.). (2010). A#las. ;Cémo llevar un
mundo a cuestas? Madrid: TF Editores / Museo Reina Soffa. (Catdlogo de la exposicién celebrada
en Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa del 26 de noviembre de 2010 al 27 de marzo de
2011).
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cada artista. Este hecho no le desagrada especialmente pues la critica se oponia
justamente a que los artistas tuviesen que ‘ensefiar el pasaporte’ para justificar
las exposiciones globales. Speranza entiende que lo que verdaderamente le in-
comoda en aquel momento no es el hecho de que Didi-Huberman, comisario
de la muestra, haya obviado a la produccién mds reciente de América Latina o
que no la haya inserto como cuota de correccién politica dentro de una mues-
tra que declaradamente las ignoraba, sino que dentro del atlas de posibilidades
con el que contaba el comisario, el arte producido desde alld no se cuele por
ninguna brecha (Speranza, 2012).

La autora sigue su relato (Speranza, 2012) explicando que aunque en los
tltimos afos se ha trazado un nuevo recorrido del arte contempordneo que se
presenta de forma mds globalizante —con la inclusién de artistas y obras de las
mds diversas regiones—, esta ampliacién se debe mds a la necesidad de consu-
mo de mercado que a un sustancial debate tedrico que conlleve la problema-
tizacién y a democratizar la presencia de espacios poscoloniales y subalternos.

A partir de la hipédtesis de que el arte de América Latina “no ha alcanza-
do todavia una presencia real en el atlas del mundo que prescinda del rétulo
identitario” (Speranza, 2012: 12) se ha construido este relato, recogiendo la
investigacion realizada entre los anos 2013 y 2017, como parte de la memoria
doctoral de la autora del presente libro. De esta forma, se buscard realizar una
construccién geopolitica del arte que ayude a comprender qué es lo que se
entiende por ‘arte latinoamericano contempordneo’ en Espafa, tamizado por
lo que se ha exhibido y experimentando en las exposiciones que ocurrieron
aproximadamente entre los afios 1992 y 2012.

Un estudio de estas caracteristicas puede parecer —a primera vista—
como algo que ha perdido su vigencia en el tiempo. Podemos pensar que
después del destacado boom del arte latinoamericano de los anos 1980, el pa-
norama actual en la Peninsula (asi como en otros espacios centrales del arte)
es favorable a esta produccion, dejando abierta su cuota de posibilidades con
un amplio entendimiento y aceptacién del pablico. Podemos pensar que las
lagunas de esta produccién de arte periférico fueron llenadas debido a los pro-
cesos de globalizacién y que ya no es necesario preocuparnos por si ésta estd
representada con rétulos identitarios o folclorizantes.

No obstante, al mapear y analizar el desarrollo de las exposiciones del
arte latinoamericano en Espana identificamos que, aunque se han venido con-
solidando y se han complejizado en sus narrativas, todavia se hace necesario
promover estudios que busquen entender este proceso desde un campo am-
pliado. Debemos de entender que el interés creciente por el arte de la regién se
generd por motivaciones diversas desde esferas politicas, econémicas, sociales
e histéricas, mds alld de las intenciones estrictamente artisticas. Es necesario
poner en evidencia estos detonantes y atarlos en red para comprender cémo
se construye la representacién actual del arte contempordneo latinoamericano,
rectificando los fallos y fortificando los aciertos.
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Shifra Goldman en el texto Mirando la boca a caballo regalado (1994)
habla sobre el boom del arte latinoamericano que tuvo lugar en Estados Unidos
a mediados de la década de 1980. Expone que mientras algunos celebran que
de repente algunas instituciones norteamericanas revelen un alto interés por el
arte producido alld y aporten fondos antes inimaginables para promocionarlo,
ella—dentro de un mundo que considera manipulador y conflictivo— piensa
que es necesario destapar la cortina de humo y mirar més de cerca las intencio-
nes que llevan a este inusitado interés:

En mi concepto, también existe la necesidad de echar una mirada critica so-
bre la configuracién real de las exhibiciones: las inclusiones y exclusiones de
artistas y movimientos en ellas, su museografia, su publicidad, los ensayos
de sus catdlogos, los eventos que las rodean y sus fuentes de financiacién (so-
bre los cuales se dird algo mds). Y lo tltimo, pero no lo menos importante,
es la necesidad de tener en cuenta las relaciones sociales, politicas y econd-
micas que proporcionan la estructura y el ambiente para esas exposiciones
de arte latinoamericano que, en cierto sentido, rompen el curso usual de los
hechos. ;Por qué esas exhibiciones y por qué en este momento? (Goldman,

1994: 98).

Movidos por el mismo espiritu de Goldman estdn estos cuestionamientos
que pretendemos indagar y analizar en el presente estudio. Mirando el crecien-
te aumento de exposiciones de arte latinoamericano que se dieron en Espafia,
nos preguntamos: ;Por qué y por qué ahora? Estas inclusiones (y lo que se ha
obviado) se han realizado por determinados motivos u objetivos y creemos
posible destaparlos analizando los principales eventos de estas caracteristicas
que se han celebrado en la Peninsula en la época investigada.

Relacionando las elecciones que hacemos en este estudio: la produccion
artistica latinoamericana y su circulacién por Espafa, articulamos las proble-
mdticas de la globalizacién con las de las clasificaciones y los poderes desiguales
en las geografias artisticas. Como veremos en los capitulos posteriores, en una
utopia de (re)aproximacion a sus antiguas colonias en términos de arte, las
politicas culturales espafiolas se han declinado, en diversas ocasiones, en re-
presentar el arte de alld desde lecturas y andlisis centralistas, estandarizando y
homogeneizando su diversidad.

En este punto encontramos otra justificacién para estudios como el
presente: si la postcolonialidad y el leimotiv de los procesos de globalizacién
tienden a tener como superlativos los intercambios y los mestizajes culturales
—que en efecto ocurren en varios planos—, en el plano de las artes perduran
relaciones asimétricas entre centros y periferias. Estas relaciones desiguales
ademds de procesarse en los terrenos de las exhibiciones y acceso de los artistas
a las plataformas centrales se ve reforzada por los mercados, cuyo liderazgo se
restringe casi absolutamente a su nicleo occidental (Conde, Adelina. Comu-
nicacién por email, 8 de noviembre de 2014).
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Utilizaremos en el texto una serie de terminologias y conceptos que sue-
len causar alguna que otra discordancia y polémica. De esta forma, es im-
portante aclarar y justificar algunas de estas cuestiones para entender desde
qué contexto las planteamos. La primera se refiere a las fechas establecidas
y la segunda trata de las terminologfas utilizadas en el titulo. Utilizar como
inicio temporal el ano de 1992, tiene justificaciones claras. Es el afio en que se
verifica una mayor voluntad de acercamiento de Espafa hacia Latinoamérica,
que si bien se articula bajo un abanico de intenciones de cardcter politico y
econdémico, se da bajo el velo de las celebraciones del V Centenario de Descu-
brimiento de América, teniendo como marco la realizacién de la Exposicion
Universal de Sevilla (Expo'92). Pasada mds de una década del retorno a la de-
mocracia, es el momento idéneo para que, en el rastro de la revalorizacién del
arte contempordneo de América Latina que venia ddndose en Estados Unidos
y otros paises europeos desde la década de 1980, las instituciones espafiolas se
volcaran a actividades que buscaran este acercamiento. Es un buen momento
del pais para convertirse en bisagra de las relaciones entre el Viejo Continente
y América Latina.

Estudiar esta revalorizacién y promocién del arte de América Latina en
el espacio de dos décadas, nos ha permitido entender este proceso en sus mds
amplias vertientes. Por distintos sucesos que han tenido lugar en estos anos,
nos abre un panorama donde vemos una vordgine en la construccién de equi-
pamientos y muestras, pasando por una mayor complejizacién de conceptos,
hasta llegar a un periodo de crisis y escasez econdmica, que impone una obli-
gada disminucién de actividades y fuerza a repensar los modelos para que estos
no desaparezcan.

En cuanto a la terminologia que utilizaremos en este trabajo, inicial-
mente habrd que explicar la eleccidon del término arte latinoamericano. Op-
tar por su utilizacién no se justifica en la creencia de que ésta sea la expresién
mds eficaz a la hora de referirse a la produccién artistica realizada al otro
lado del Atldntico. No obstante, se utilizard porque fue la manera que se
escogi6 preferencialmente para denominar aquella produccién en las expo-
siciones, seminarios y ferias que tuvieron lugar en Espafa durante los afios
estudiados.

Se debe hacer hincapié en que el uso de esta terminologia refuerza la
simplificacién y una visién homogeneizada y estandarizada de una actividad
artistica compleja, impar y disimil. El ‘arte desde Latinoamérica’, propuesto
por el critico de arte cubano Gerardo Mosquera, seria quizds el término actual
mds apropiado para nombrar esta produccién. Mosquera defiende el trdnsito
del ‘arte latinoamericano’ al ‘arte desde Latinoamérica’, pues la segunda forma
explicita una produccién que posee una presencia activa dentro de un sistema
internacional, “identifica la construccién global desde la diferencia, subrayan-
do la aparicién de nuevos sujetos culturales en la arena internacional, hasta
hace poco cerrada con llave” (Mosquera, 2003: 73).
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Otra matizacién que debemos realizar con los términos utilizados en este
libro, es el referido a arte contempordneo. Con este vocablo nos estaremos re-
firiendo mayormente a la totalidad de obras producidas en el discurrir del siglo
XXy XXI. Incluyendo toda la produccién previa a la Segunda Guerra Mun-
dial que en los estudios de la Historia del Arte suelen posicionarse dentro de la
época final del arte moderno. Esta solucién fue planteada para simplificar las
referencias a las obras y artistas expuestos, evitando asi la repeticién continua
de ‘arte moderno y contempordneo’. La solucién se adscribe también y, con
atn mis relevancia, al hecho de que la produccién de las primeras vanguardias
de América Latina se incluyeron en muchas de las exposiciones analizadas en
este libro, con las obras de arte contempordneo posteriores a los anos 1950,
generando extensas muestras histérico-lineales. De manera que, la inclusién
de las obras de vanguardia en esta investigacién fue fundamental para percibir
el panorama completo de la representacién del arte contempordneo latinoa-
mericano en Espana.

Para sistematizar esta informacidn se realizé un detallado levantamiento
de las exposiciones de arte contempordneo latinoamericano que ocurrieron en
Espana en el periodo sefialado. Hemos ampliado esta relacién de datos, —a los
afios anteriores a 1992 y posteriores a 2012—, con la intencién de analizar los
antecedentes de este proceso y también para percibir cémo seguiria el rumbo,
principalmente debido a la grave crisis econémica ocurrida hacia el 2008. De
este amplisimo conjunto de datos, se ha realizado la siguiente eleccién: por
un lado, las muestras (observables empiricos) de arte latinoamericano mds re-
presentativas representativas; por otro, la legitimidad dada por el impacto de
la institucién donde fueron realizadas, por el compromiso institucional con
la promocidén del arte latinoamericano, o por el contenido y los conceptos
manejados en las exposiciones. De esta forma, desarrollamos un estudio por-
menorizado de muestras que consideramos paradigmadticas en el disefio de las
relaciones de América Latina con Espafia.

Los anilisis se centraron en las exposiciones como conjunto, el concepto
expositivo y cémo éste ha sido trabajado. Entre el material investigado estin
los textos comisariales, los proyectos, los catdlogos de las exposiciones y su
repercusion en la prensa o en criticas especializadas. Se entiende que investi-
gaciones de este tipo también podrian hacerse centrindose en otros aspectos
relativos a las exhibiciones, como en las obras o los artistas vistos o en cues-
tiones relacionadas a la percepcién del publico. Sin embargo, debido a los
cuestionamientos aqui propuestos, creemos que el estudio de la exposicién en
sy las posibles relacionales —politicas, institucionales y estéticas— que nacen
con ella, es la mejor manera de entender cémo se ha representado el arte lati-
noamericano en la Peninsula. No obstante, cuando resulte necesario, haremos
un andlisis mds detallado de determinada obra, artista o incluso del comisario,
siempre que constituya parte fundamental para entender la exhibicién como
un todo.
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Cabe explicar también qué se ha considerado como muestras de arte la-
tinoamericano. En las colectivas dedicadas exclusivamente a América Latina
esto se hace mds cdémodo, pues muchas llevan, implicito o explicito, en su ti-
tulo el término u otros con referencias nacionales. Ahora, al estudiar muestras
colectivas con artistas procedentes de geografias distintas o muestras monogra-
ficas, se nos gener6 cierta incomodidad. Nos hemos visto en la obligacién de
‘revisar pasaportes’, como decfa Graciela Speranza (2012), algo que se aleja de
una voluntad interior, utépica, de que en un mundo realmente globalizado no
habria la necesidad de hacerlo, pues las representaciones se darfan de manera
ecudnime e imparcial.

Esta necesidad de investigar la procedencia de los artistas para categorizar
la exposicién nos llevé a otro cuestionamiento: jcudnto peso tiene el lugar de
nacimiento del artista para definir el porcentual ‘latinoamericano’ que tiene su
obra? En este sentido, nos inclinamos en optar por la solucién que nos brinda
Ticio Escobar (2008), quien define que las formas precisas del arte contempo-
rineo que levantan discusiones locales, no dependen de su situacién geogra-
fica, sino que se definen por la desobediencia y por tergiversar los estindares
impuestos por el mercado global de la cultura. Acreditando en este supuesto,
estudiaremos en este libro exposiciones que exhiben a artistas nacidos en paises
latinoamericanos pero también, a otros que aunque no tengan carnet de iden-
tidad de alld —como Francis Aljs o Santiago Sierra—, llevan impreso en sus
obras cuestionamientos de la regién, afirman una identidad propia o presentan
propuestas progresistas.

Este libro se compone de dos grandes bloques fundamentales: el primero
nos da una visién panordmica anterior al afio de 1992 de las actividades que
preceden al nuevo interés por la promocién del arte latinoamericano en la
Peninsula. Son aspectos ocurridos tanto a nivel local como internacional, que
nos proporcionan algunas sefiales para comprender el porqué del renovado
vuelco hacia esta produccién artistica. En esta primera parte del trabajo nos
centraremos en comprender y analizar los factores fundamentales que jugaron
a favor de que la produccién artistica de América Latina fuese la elegida para
ocupar una brecha en el sistema central de la (re)presentacién del arte. De
manera que sea posible percibir que esta insercién fue parte importante de una
modificacién de conceptos tedricos vinculados a la inclusién periférica y a la
multiculturalidad, que ha ocasionado una redefinicién geopolitica del arte.

En la segunda parte del primer bloque y como un predambulo, describire-
mos sucintamente los otros dos momentos que en el siglo XX en Espana se ha
generado un mayor interés hacia la produccién artistica y la cultura de Amé-
rica Latina: uno se da a principios de siglo, coincidiendo con las conmemo-
raciones de los Centenarios de Independencia de los paises latinoamericanos
y alrededor de la celebracién de la Exposicién Iberoamericana de Sevilla del
afio 1929. El segundo momento de acercamiento se vio a mediados de siglo
impulsado por las politicas diplomadticas culturales de ‘Hispanidad™ del go-
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bierno franquista y que, tuvo como punto culminante la realizacion de las tres
ediciones de las Bienales Hispanoamericanas de Arte. Como hito que marca
el cierre del ‘reencuentro’ franquista con el arte latinoamericano ubicamos la
exposicion Arte de América y Espania producida en 1963.

Desde finales de los afios 60 y en la década de 1970 se han realizado expo-
siciones puntuales de arte de América Latina en la Peninsula, hecho que cam-
bia a partir de los 80, dentro de la efervescencia del boom a nivel internacional
y de los esfuerzos diplométicos de la redemocratizacién espafiola. Estos afios
se recogen en el capitulo tercero de este libro, donde se enumeran una serie de
muestras de arte latinoamericano contempordneo que ocurren en la década de
1980 y que funcionaron como una preparacion del terreno para lo que vendria
a gestarse a partir de los 90. Esta etapa ‘preparatoria’ es redundante en algunos
aspectos: casi la totalidad de las exposiciones de enjundia fueron producidas
en el recién inaugurado Centro de Arte Reina Sofia (posteriormente Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa) y fueron muestras individuales. Huye de
esta regla la impactante exposicién Chile Vive, exhibida en el Circulo de Bellas
Artes en 1987, también resenada en ese capitulo.

El segundo gran bloque de este libro se divide en cuatro capitulos donde
se presenta la sistematizacién y el andlisis de las exposiciones llevadas a cabo en
Espana en las dos décadas investigadas (de 1992 a 2012). Cuando nos centra-
mos en revisar toda la informacién recopilada, hemos percibido que existian
momentos donde una serie de caracteristicas se proyectaban de manera acen-
tuada perfilando los lapsos temporales. Con estos conjuntos de caracteristicas
bien definidos, vislumbramos claramente la delimitacién de cuatro momen-
tos, que nos permitieron trazar el desarrollo de las politicas de representacion
en los afos estudiados. Aunque, como es de suponer, estos periodos no se
presentan estdticos o inamovibles, las caracteristicas de cada uno de ellos se
solapan en determinados hechos, lo que lejos de invalidar la clasificacién, la
justifica como un proceso de desarrollo histdrico.

El primer momento empieza en las fechas cercanas a 1992, teniendo
como marco la Exposicién Universal de Sevilla. Es el momento de rescate del
contacto con la produccién latinoamericana contempordnea, tras una larga
laguna de desconocimiento. Este desconocimiento se verd reflejado en exposi-
ciones de marcado cardcter enciclopédico y diddctico, como puede ser Arze en
Tberoamérica (1820-1980) de 1989 y la amplisima Artistas Latinoamericanos
del Siglo XX, exhibida en la Expo’92 de Sevilla. Este primer momento también
verd la aparicién de una serie de equipamientos culturales con inclinaciones
latinoamericanistas dispersos entre las mds distintas comunidades auténomas:
el CAAM - Centro Atlantico de Arte Moderno (1989), el Instituto de América
de Santa Fe - Centro Damidn Bayén (1992) o el MEAIC - Museo Extremenio e
Iberoamericano de Arte Contempordneo (1995), son algunos de los ejemplos.

La feria de arte ARCO’97 abre un segundo periodo, donde se percibe un

creciente interés del sector privado que comienza a desarrollar tanto activida-
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des expositivas, como otros eventos. Entre las Fundaciones Privadas —como
la Fundacién BBVA, la Fundacién Telefénica o la Fundacién La Caixa— se
observé un incremento importante tanto de exposiciones como del coleccio-
nismo de piezas contempordneas latinoamericanas. Estas fundaciones suelen
depender de empresas privadas del sector de la banca o energias, donde se
entiende su inclinacién hacia América Latina debido a las crecientes inversio-
nes y la compra de equipamientos efectuados en la regién durante la década
de los 90. Los afios que cierran el Siglo XX fueron escenario asimismo, de
exposiciones y foros de debate en Espana donde se cuestiond a cerca de qué es
el arte latinoamericano y, timidamente se fueron infiltrando nuevas narrativas
y actores latinoamericanos en el sistema de arte peninsular. Entre estas activi-
dades, resenamos algunas como la muestra Cocido y Crudo del afio 1995 y los
conocidos como Foros Latinoamericanos organizados por el MEIAC partiendo
en el afio 98.

En cierta manera, las cuestiones debatidas en estos foros y barajadas por
las exposiciones, se cristalizaron en actividades expositivas que contaron con
una mayor presencia de profesionales de América Latina —que vienen con-
secuentemente cargados de teorfas pensadas alli— y que promovieron exhi-
biciones que representaban el abanico de posibilidades narrativas que se de-
sarrollan en América Latina. Entre las varias exposiciones ocurridas en este
sentido, hemos seleccionado para ilustrar este tercer momento el conjunto
de exposiciones Versiones del Sur. Cinco propuestas en torno al arte de América
Latina, exhibidas en el MNCARS en el afio 2001.

El periodo final de este estudio se encuadra en el inicio de la crisis finan-
ciera de 2008. Recortes en el drea cultural ya no permitieron que se hiciesen
exhibiciones con la misma frecuencia o despliegue econémico que el momen-
to anterior. Esto conllevé una busqueda de nuevas alternativas expositivas
para que no se entrara nuevamente en un periodo de incomunicacién con la
produccidn artistica de América Latina. En este apartado analizamos algunas
iniciativas como Dominé Canibal en el PAC Murcia de 2010 como ejemplo de
propuestas que utilizan las instalaciones efimeras como alternativa a la falta de
recursos; Modelos para Armar. Pensar América Latina desde la coleccion del MU-
SAC, como muestra de las posibilidades de reinterpretar las piezas de una co-
leccién; y una comparacién entre las exposiciones América Fria. La abstraccion
geométrica en Latinoamérica (1934-1973) (Fundacién Juan March, 2011) y
La invencion concreta. Coleccion Patricia Phelps de Cisneros (MNCARS, 2013)
como opciones de muestras que ahondan y analizan aspectos especificos del
arte de la region.

Este libro finaliza con algunas consideraciones que sintetizan las ideas
principales que hemos barajado. Aunque, lejos de cerrar puertas, lo que plan-
teamos es una serie de cuestionamientos que hemos formulado a lo largo de
este estudio y que, si es cierto que todavia no presentan respuestas cerradas y
concretas, nos abren nuevos interrogantes. Este trabajo es, en suma, una ban-
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dera. Una bandera que defiende el posicionamiento de la produccién artistica
de América Latina haciendo uso de la misma escala de valores del arte de
cualquier otra regién. Sin embargo, es también urgente entender que esta pro-
duccién presenta particularidades y no debe ser homogeneizada dentro de los
procesos de la globalizacién carentes de sentido de lo local. Acreditamos que
dentro de los complejos procesos sociales de la actualidad, cobra fundamental
relevancia el (re)conocer el otro y percibir desde donde viene su voz.

Es imprescindible abrir un espacio de agradecimientos a los innumera-
bles profesionales e instituciones que posibilitaron que este trabajo se fraguara.
Agentes culturales, académicos y artistas de Espafa y de América Latina que
han compartido y discutido ideas, abierto sus archivos, cedido sus historias y
sus recuerdos que, sumados, ayudaron a construir una narrativa viva y per-
meada de calidez. Debemos agradecer también a la labor del Departamento
de Historia del Arte de la Universidad de Granada, aplaudiendo su iniciativa
de publicar trabajos procedentes de los largos afios de investigacién doctoral.
Es alentador contar con este reconocimiento. Sitio especial en mi gratitud
tiene Rodrigo Gutiérrez Vinuales, estupendo gufa en todo este recorrido que
ha desbordado las expectativas de lo que debe ser un ‘buen director’, creando
un espacio de intercambio y afecto que hace que el trabajo académico gane di-
mensién en lo real. Agradezco también a Pedro, por leer detenidamente todo,
por las correcciones y problematizaciones y, porque en el fondo, seguiremos
creyendo que a favela é um problema social.



ANTES DEL ANO 92.
UNA REDEFINICION GEOPOLITICA DEL ARTE

:QUE AMERICA LATINA? ¢QUE ARTE LATINOAMERICANO?

Antes de centrarnos en el contexto del boom del arte latinoamericano,
cabe hacer algunas consideraciones sobre qué ha representado el término Amé-
rica Latina y, consecuentemente, qué se ha dado a entender por ‘arte latinoa-
mericano’. En principio, debemos plantear sobre todo que el uso del término
latinoamericano parte de elecciones que fueron gestadas en afios muy anterio-
res a los que estudiamos y que lejos de responder a una concepcién Unica y
neutralmente geogréfica, soporta una serie de connotaciones de orden politi-
co, cultural, histérico y social.

La creacién de la titularidad de lo ‘latinoamericano’ estd apoyada en una
alteridad: su construccién no parte de lo que lo determina pero si de lo que se
le echa en falta. La etiqueta de lo latinoamericano uniformiza su diversidad.
Por ejemplo, al intentar definir el ‘conjunto latinoamericano’, encontrarfamos
indefiniciones en tres campos donde podemos buscar una explicacion razona-
ble: en el geografico, no podemos hacer mencién a América Central y del Sur
pues obviarfamos a México; en el lingiiistico, la regla de los idiomas latinos
dejaria fuera a Belice, Guayana Inglesa y Surinam; en el contexto histérico, si
hablamos de aquellos conquistados por Francia, Espafa y Portugal, tendria-
mos que incluir al territorio de Quebec (Marilia Loureiro, 2011). Si tenemos
en mente todas las disparidades y la ineficacia de sumar las distintas culturas y
paises dentro de esta terminologia, podemos pensar que el concepto de Améri-
ca Latina existe solamente por oposicién a otra América Anglosajona (Castelo
Branco Diniz, 2007).
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Antes de entender el uso del término en lo referente a la produccién
artistica, lo que nos interesa, como manera de predimbulo, es entender cémo
y desde dénde se amplia el uso de esta terminologia. De acuerdo con Dawn

Ades (1989: 1-2):

El termino nacié en el contexto de la politica exterior francesa de la década
de 1850, para abarcar tanto las tierras que habian sido colonias espafiolas
como portuguesas, desde el Rio Grande en Norteamérica hasta el cabo de
Hornos, y el Caribe tanto franco como hispano parlante. En consecuencia,
si bien el término no aparece inicialmente con un sentido de unidad interna,
ya a fines del siglo fue de gran utilidad en el argumento politico continental,
al promocionar una solidaridad econémica y un apoyo en contra a la ex-
plotacién neocolonialista. Culturalmente sigue siendo un término bastante
problemdtico, porque abarca pueblos muy diversos, y tradiciones culturales
y costumbres grandemente diferenciadas entre si.

Como bien aclara Ades, fue una iniciativa francesa incitar la utilizacién
del término Latinoamérica con la intencién de ampliar el conjunto de paises,
incluyendo a sus colonias o (o excolonias) en este conjunto. Referirse al con-
junto como Hispanoamérica o Iberoamérica, se limitaba al 4mbito espafiol y
portugués, y por ende injerencias politicas, sociales o econémicas, que podrian
partir de Francia hacia aquellos paises.

La estrategia expansionista francesa, bajo el dominio de Napoledn III,
consistia en crear una oposicién entre la América Anglosajona y las naciones
latinas. Para ello el pais galo se legitima como el pais heredero del catolicismo
europeo, ademds de la latinidad en el idioma compartida apenas con Portugal
y Espafia, y se lanza para “reunir e proteger a raga latina” (Castelo Branco
Diniz, 2007: 136). El concepto de América Latina nacerd asi poco antes del
envio de la expedicién militar y cientifica francesa —y europea— a México en
el ano 1861 (Castelo Branco Diniz, 2007: 134).

De acuerdo con Ménica Amor (1996) utilizar el adjetivo latino “favorece
la creacién de una linea que, partiendo del mundo mediterrdneo, permitié a
Occidente reivindicar su dominio sobre los nuevos territorios”. Sin embargo,
las primeras reacciones relacionadas con el uso de esta nomenclatura provoca-
ron debates entre simpatizantes y detractores. Entre los paises ibéricos no se
notan ecos positivos (Castelo Branco Diniz, 2007: 137):

Para a Espanha, que tinha aversdo em reconhecer a independéncia das an-
tigas colonias, os Estados da América eram, primeiramente, hispano-ameri-
canos antes de ser latino-americanos. E a nogao de hispanidade nao tardaria
a aparecer em resposta a essa latinidade. Da mesma forma, Portugal se volta

1. Reuniry proteger la raza latina. (Traduccién de la autora).
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para seu império lusitano da Africa e da Asia, considerando o Brasil suficien-
temente "maior" para empreender seu préprio voo.*

Entretanto la expresion calé entre los medios intelectuales jévenes de
las recientes naciones independientes de América. En estos circulos, lejos de
representar un intento de intervencidn francesa, la utilizacién de ‘latinoame-
ricano’ fue justificada como un valor simbdlico que permitia liberarse de la he-
rencia ibérica colonizadora y trazar un estatuto internacional independiente.

De todas maneras, asumirnos como latinoamericanos es parte de un
rasgo de nuestra idiosincrasia de busqueda incesante de una identidad, que
muchas de las veces —sino todas— nos fue estimulada desde fuera. Ejemplar-
mente se referfa a esto Emir Rodriguez Monegal (1975 en Pontual, 1994: 65):

Si nos preocupamos tanto por saber si somos o no latinoamericanos, ya es-
tamos enfocando la cuestién erréneamente. Claro que somos latinoamerica-
nos. ;Qué se le va a hacer? ;Tenemos cara de australianos? ;Nos expresamos
en alguna de las lenguas orientales? Somos, a pesar nuestro, latinoamerica-
nos. Y una de las caracteristicas del latinoamericano es preguntarse lo que
es un latinoamericano. ;Para qué? Porque nos impusieron de afuera buscar
esa identidad.

Ahora bien, si vamos a buscar la génesis del uso de ‘latinoamericano’
como adjetivo a la produccién artistica, nos topamos con la publicacién de La
pintura nueva en Latinoamérica, de la mitica critica de arte argentino-colom-
biana Marta Traba, en el afio 1961. En este texto se ponen los cimientos para
una construccién axiolégica y ampliamente tedrica que caracteriza la produc-
cién de arte de la regién al dotarle de caracteristicas tnicas que lo separan del
conjunto de arte occidental.

Varios son los autores que creen que fue Traba quien por “primera vez
revisa el arte en clave regional de unas naciones que, para ese momento, vivian
cierto aislamiento entre ellas mismas” (Olivar Graterol, 2014: 172). La critica
y comisaria brasilefia Aracy Amaral aseguraba en su texto para la I Bienal Lati-
no-Americana de Sao Paulo de 1978° que Marta Traba fue la pionera —desde

2. Para Espana, que tenfa aversién en reconocer la independencia de sus antiguas colo-
nias, los Estados de América eran, primeramente, hispanoamericanos, antes de ser latinoamerica-
nos. La nocién de hispanidad no tardarfa en aparecer en respuesta a esta latinidad. De la misma
forma, Portugal se vuelve hacia su imperio lusitano de Africa y de Asia, considerando Brasil sufi-
cientemente “mayor” para emprender su propio vuelo. (Traduccién de la autora)

3. IBienal Latino-Americana de Sao Paulo, 3 de noviembre al 17 de diciembre de 1978
en el Pabellén Armando de Arruda Pereira, Sao Paulo. La Bienal de Sao Paulo tuvo su primera
edicién en el afio de 1951, considerdndose la segunda cita de estas caracteristicas siguiendo la
Bienal de Venecia. Segtin el catdlogo de la muestra la realizacién de una Bienal Latinoamericana
representaba una de las tltimas voluntades del creador del certamen, Cicilio Matarazzo. Buscaba
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los afios sesenta- del abordaje del arte contempordneo latinoamericano, visto
comparativamente y considerado como un todo (Amaral, 1978).

Partiendo de las investigaciones de Traba —que normalmente contaban
con la inmersién en el arte de cada uno de los paises de la regién—, se fue
forjando la nocién de una produccién artistica con rasgos comunes a toda
la zona. Este pensamiento fue reforzado por pensadores posteriores, como el
peruano afincado en Chile, Juan Acha, que afirmaba a finales de los afios 70

(1979, 55):

Por primera vez se enfocé el arte de nuestros paises como totalidad y con
un espiritu latinoamericanista que no es otra cosa que una de las caras de
nuestra conciencia tercermundista; conciencia dvida de reconocer su identi-
dad cultural mediante la bisqueda conjunta de soluciones a los problemas
artisticos y sensitivos que nos son comunes.

Como es de suponer, la creacién de esta idea de conjunto mds o menos
uniforme —que depende en gran medida de la visién y de las referencias del
pensador que lo propone—, generé una honda revisién de los cimientos en
que se basaban los cdnones de estudio de la produccién de la regién. Estos
cdnones solfan fundamentarse por medio de un discurso de contaminacién
unilineal sufrido debido al influjo de las vanguardias europeas en el arte de la
zona. Estas indagaciones surgieron dentro de un proceso mds amplio de debate
y resignificacién en el medio cultural y social, donde la dependencia de la cul-
tura madre se pondrd a prueba y en su lugar aparecerdn conceptos combativos
como multiculturalismo y neocolonialismo.

El ‘latinoamericanismo’ de finales de la década de 1970 lleva en si un
concepto de espacio multiple y heterogéneo distinto del concepto ‘america-
nista’ que se manejaba hasta aquel entonces. Dagmary Olivar Graterol (2014:
176) lo explica:

a diferencia de postulados del Americanismo, con su visién de lo americano
como una supraidentidad basada en la unidad continental, el Latinoameri-
canismo deja a un lado el ideal y aboga por el autoconocimiento y con ello
la autoafirmacién desde lo que realmente es el individuo y la sociedad lati-
noamericana con sus correspondientes diferencias. Ahora conscientes de su
subdesarrollo, de su dependencia, de sus carencias, pero también de sus po-
sibilidades, los tedricos y criticos intentan conjugar el valor del arte en socie-
dades empobrecidas, la internacionalizacién sin la renuncia a lo propio, y el
deseo de ser y hacer mejor las cosas, intentando ser ellos mismos y no otros.

con ello proporcionar una cita de encuentro para los artistas y pensadores del arte de la region.
Véase un estudio completo sobre la cita en: Fatio, Carla Francisca. (2012). Processos artisticos no
continente latino-americano: uma perspectiva historica e critica da I Bienal latino-americana de 1978
e seu legado para a América Latina e o Brasil. [ Tesis doctoral inédita]. Sdo Paulo: Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo. Disponible en: www.teses.usp.br. Consulta: 8 de agosto de 2015.
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El contexto social y cultural de fin de la modernidad, enmarcado a finales
de los afios 1970, marcé una aspiracién a un mundo con posturas menos uni-
laterales, donde las otras muchas voces que antes se habian sofocado buscaban
ahora su espacio desde las dichas periferias geogréficas, hasta dentro mismo del
mundo considerado occidental. América Latina ird a buscar sus voces a partir
de un concepto y problemdtica que es intrinseco en su mismo entendimien-
to como espacio geogréfico y cultural: la identidad. La formulacién de este
concepto serd tomado como esencial para la formulacién de un conjunto que
supone un arte regional.

De esta manera, el final de la década de los 70 y el principio de la siguien-
te estuvieron plagados por actividades, ya sean culturales, cientificas o poli-
ticas, que buscaron encontrar respuestas al interrogante de qué es lo latinoa-
mericano. De acuerdo con Juan Acha las actividades que mds destacaron en
este panorama y que ayudaron a solventar estos cuestionamientos, fueron las
siguientes (en Olivar Graterol, 2014: 183-184): La presentacién de la publica-
cién Ameérica Latina en sus artes, editada por Damidn Baydn, en el afio de 1970
en la ciudad de Quito. Esta compilacién fue publicada en 1973 por la Siglo
XXI en Ciudad de México; en 1975 tuvo lugar en Austin, Texas el conocido
como “Simposio de Texas” un hito en el arte de la regién, que tenia a Bay6én
como organizador y la Universidad de Texas y la revista mexicana Plural como
patrocinadores; en 1978 se realiz6 en Caracas el Primer Encuentro Iberoame-
ricano de Criticos de Arte y Artistas Pldsticos, entre los meses de junio y julio.

Para cerrar el ano de 1978 se realiza la I Primera Bienal Latinoamericana
de Sao Paulo, como hemos citado anteriormente. Dentro de la Bienal se reali-
z6 un simposio que abordaba cuestiones latinoamericanistas, y posteriormente
otro en Buenos Aires organizado por la Seccién Argentina de la Asociacién de
Criticos de Artes (AICA).

En estos eventos y dentro de un ambiente social y critico favorable, surge
la necesidad de revisar el concepto “de América Latina, y con ello de lo latinoa-
mericano para poder trasladarlo como adjetivo de su arte” (Olivar Graterol,
2014: 184). Reformar el concepto de lo latinoamericano para trasladarlo al
arte en estos afios, tiene el objetivo ademds de no pensar en un conjunto uni-
tario, porque de acuerdo con Jorge Alberto Manrique (1978: 21)

Tal definicién, por cierto, y su alternancia de respuestas en un movimiento
y

pendular, no implica una “esencia americana’, sino, cuando mds, senala las
lineas generales del desenvolverse de un proceso. América Latina no debe en-
tenderse como una cosa determinada ab initio y con caracteristicas definidas
para siempre, sino mds bien como algo que ha ido haciéndose (o “inventdn-
dose”, segun la feliz expresién de Edmundo O'Gorman) en la medida en
que ha adelantado ese proceso.

La idea de lo latinoamericano construido en la década de 1970 aparece
asi no como una idea de conjunto, de saberse lo que se es, pero si como una
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manera de diferenciarse del otro y, partiendo de todas las divergencias en las
culturas nacionales, potencializar una identidad.

Lo particularmente latinoamericano serfa una relacidn explicita con un de-
terminado referente geogrifico y cultural: el continente latinoamericano; no
podemos circunscribir el arte latinoamericano a la produccién de los plésti-
cos que buscan singularizarse como latinoamericanos, expresa o alusivamen-
te. Tampoco suele reducirse a la produccién ejecutada exclusivamente en
América Latina. El criterio mds en boga, aunque mds controvertido o reco-
nocido a medias, es el de considerar como arte latinoamericano al producido
por artistas latinoamericanos sea cual fuere su estética o lugar de residencia.

(Yurkievich, 1978: 175-176)

Entretanto, para el fildsofo y critico espanol Fernando Castro Flérez
(2014: 20), en algunos momentos tiene sentido e incluso se puede hacer con
cierto oportunismo el uso de ‘latinoamericano’, siempre y cuando no se en-
tienda de manera esencialista:

Se trata, por lo tanto, de entender el arte latinoamericano como el resultado
de un recorte transitorio que corresponde a una opcién, a una estrategia
provisional capaz de trazar diferentes perfiles segtn las posiciones que asu-
man las diversas fuerzas en juego. Por eso, hablar de “arte latinoamericano”
puede ser til para nombrar no una esencia sino una seccién, arbitrariamen-
te recortada por alguna conveniencia histérica o politica, por comodidad
metodoldgica, por tradicién o nostalgia. [...] Sirve, quizds, como horizonte
de otros conceptos a mucho costo conquistados: conceptos que, en clave de
posiciones de poder, explican particularidades y defienden diferencias. Con-
ceptos que nombran el lugar de lo periférico y cuestionan las radiaciones
poscoloniales del centro.
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