64

Revisiones al manejo del tiempo
histrico desde el arte

latinoamericano

Ponencia

Ivonne Pini

Resumen

La crisis de los enfoques historiograficos
tradicionales reconoce larga data. La nocién de
tiempo lineal gener6 diversas discusiones que
pusieron de manifiesto la disolucién de la idea
de historia como un proceso unitario, para dar
paso a multiplicidad de lecturas. La Historia del
Arte plantea un problema adicional: la existencia
del objeto como soporte fisico, lo que exige al
investigador el manejo de una doble
temporalidad.

El andlisis del problema desde América Latina
permite multiples miradas que van desde las
reflexiones iniciadas en las décadas de 1960-70,
hasta las propuestas mas recientes que, con
diversos enfoques, intentan dirimir los desaffos a

B que los enfrenta el manejo de la temporalidad.

| |
Abstract

The crisis of traditional historiographical
approaches is of long standing. The notion of
linear time gave rise to different debates that
expressed the dissolution of the idea of history
as a unitary process, paving the way to a
multiplicity of interpretations. History of Art
faces an additional problem: the existence of
the object as a physical support, which
demands that the researcher handle a double
temporality.

The analysis of the problem from the
perspective of Latin America makes multiple
approaches possible, starting with
considerations made in the nineteen sixties
and seventies, and going to more recent
proposals that, from different points of view,
attempt to meet the challenges in handling
temporality.
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1. Crisis de los enfoques
historiograficos tradicionales

Desde hace décadas, se ha producido un pro-
longado debate historiografico en torno al tema de
la historia, concebida ésta de manera lineal. Baste
citar a titulo de ejemplo la escuela francesa de Ana-
les, cuyos integrantes realizaban un fuerte
cuestionamiento al criterio de andlisis que se cen-
traba en convertir los estudios histGricos en un en-
cadenamiento de acontecimientos que respondian
a acciones individuales, relacionadas entre s por
obra de una narracién lineal. Este modelo
historiografico que fue bésico para la construccién
de las historias politicas, influyé metodold-
gicamente sobre otras 4reas historiadas. La historia
del arte no fue excepcion.

No es éste el espacio para profundizar en tales
discusiones, pero hay unos pocos aspectos que son
de ttil recordaci6n. Figuras como Fernand Braudel,
integrante de la escuela de Anales, trasladaron al
grupo social el protagonismo que tenia el indivi-
duo, de tal suerte que a la narracién lineal le opo-
nen, segin palabras de Braudel: “...1a duracién
social, estos tiempos miiltiples y contradictorios de
la vida de los hombres que no son tnicamente la
sustancia del pasado, sino la materia de la vida
social actual”.! Hay una multiplicidad de tiempos
que coexisten y los protagonistas dejan de ser seres
identificables para dar paso a entidades andnimas
como las clases sociales o las mentalidades. Pensa-
dores como Foucault se vieron influenciados por
tales puntos de vista, ya que cuando €l habla de
arqueologia o genealogia, hay un cierto parentesco
con la historia de 1as mentalidades, pese a su criti-
ca del exceso de énfasis que le ponfan los historia-
dores de Anales a 1a nocién de continuidad.?

La visi6n de la historia como proceso lineal es
cuestionada, por lo tanto, no sélo por sus propios
teéricos, sino desde la filosofia. El fin de 1a
historicidad a que alude Vattimo insiste en la diso-
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lucién de la idea de historia como proceso unitario,
dada la multiplicidad y dispersién de las historias.
La idea de un progreso sin interrupciones hacia una
meta previsible, meta que varfa segtin el momento
de referencia, fue una propuesta moderna de fuerte
cardcter ideoldgico, que mostré su ineficacia y legi-
tim6 la existencia de varias historias que acontecen
en tiempos paralelos.?

Lo que ademds hace crisis es 1a nocién moderna
de lo nuevo como mejor, como valor en i, que impli-
caademds la idea de progreso. Para Walter Benjamin,
el continuo de la historia pensada desde la perspecti-
va de los sectores dominantes, difiere de la que tienen
los oprimidos. Para éstos, lo corriente fue la discon-
tinuidad y el tiempo nunca transcurrié de manera
homogénea. En su tan citado fragmento de la Tesis
1x, Benjamin utiliza la met4fora sugerida por el gra-
bado de Paul Klee Angelus Novus para afirmar:

Se ve en €l un dngel al parecer en el momento de alejarse de
algosobre lo cual clava la mirada. Tiene los ojos desencajados,
laboca abierta, las alas tendidas. El angel de 1a historia debe
tener ese aspecto. Su cara estd vuelta hacia el pasado. En lo
que para nosotros aparece como una cadena de
acontecimientos, €] ve una catéstrofe nica, que acumula
sin cesar ruina sobre ruina y se las arroja a sus pies. El dngel
quisiera detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo
despedazado. Pero una tormenta desciende del paraiso y se
arremolina en sus alas y es tan fuerte que el 4ngel no puede
plegarlas. Esta tempestad lo arrastra irresistiblemente hacia
el futuro, al cual vuelve las espaldas, mientras el cimulo de
ruinas sube ante €] hacia el cielo. Tal tempestad es lo que
llamamos progreso.*

Lo que Benjamin cuestiona es una nocién cen-
tral de la filosoffa burguesa de 12 historia: 1a fe en el
progreso, para oponerle 1a idea de catdstrofe. El pro-
greso como elemento regulador de todo proyecto en
la modernidad es puesto en tela de juicio. Y como €l
mismo lo afirmara en una nota del borrador: La
catdstrofe es el progreso, el progreso es la catds-
trofe. De hecho, ésta se convierte para Benjamin en
el verdadero continuo de la historia,’ volviéndose, al
decir de Habermas, “contra la idea de un tiempo ho-
mogéneo y vacio, que queda lleno de la obtusa fe en
el progreso”.°
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2. Particularidades de la historia
del Arte

La Historia del arte como disciplina especifica
nos plantea un problema adicional con respecto al
tema del tiempo. Mientras que para las otras dreas
del conocimiento histérico, el objeto como tal ha
dejado de existir y los hechos que maneja carecen de
materia fisica,” tanto la historia del arte como la de
la arquitectura ofrecen la posibilidad de contacto
con el mismo objeto de estudio; es decir, hay un
soporte fisico. Ese elemento de andlisis posee una
permanencia en el tiempo, existe y actia desde su
creacion hasta la actualidad. Su examen no termi-
na con el andlisis de las circunstancias histéricas en

Autorretrat, Rufino Tamayo

que se cred, pues sigue permaneciendo por
su valor artistico. La obra tiene entonces
una cualidad atemporal, sin perder su
condicion de hecho pldstico surgido en
unas circunstancias historicas determina-
das.® No podemos olvidar que el artista
forma parte de la sociedad en que vive y
que los objetos que €l crea constituyen un
punto de enlace con los otros lenguajes de
la cultura de su tiempo. Esa doble tempo-
ralidad le exige al historiador del arte te-
ner que traer la obra al presente,
permitiendo su abordaje desde el aqui y
ahora.

3. ¢Qué sucede en América
Latina?

Las décadas de 1960-1970 habian
marcado en América Latina una etapa cla-
ve en la reflexion histérico-critica. Figu-
ras como Juan Acha, Marta Traba, Damidn
Bayon, Aracy Amaral, Mirko Lauer, Mario
Pedroso, Frederico Morais, Néstor Garcia
Canclini, entre otros, elaboran propuestas
en las que, desde perspectivas diversas,
manifestaban ciertas preocupaciones que
se repetfan, como su contenido
antiimperialista y su insistencia en la afir-
macién de una cultura latinoamericana
opuesta a la tradicional dominacién de
Europa y Estados Unidos."” Marta Traba
publicé en 1961 “La pintura nueva en
América Latina”, en un primer intento
por acercarse al arte de la regién de mane-
ra global. Damidn Bayén fue otro de los
que también intentd dar visiones globales
sobre el arte latinoamericano y en su li-
bro Aventura plistica de Hispanoamé-
rica (1974) sefiala, desde el prologo, que
su criterio de andlisis serd hacer un reco-
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rrido por los paises que considera ms significativos
para el arte de la regién, deteniéndose en aquellos
artistas que eran, a su juicio, faros orientadores en el
arte latinoamericano.

Juan Acha, por su parte, insistia en la necesidad
de crear teorfa. Asu juicio, el critico debfa superar el
papel de conocedor, para convertirse en creador de
reflexiones estéticas. Criticaba el papel que estaba
jugando la historia del arte, pues luego de hacer sido
elemento orientador para el andlisis de las obras, se
habfa convertido, a su juicio, en una referencia reite-
rativa al pasado, sin crear herramientas tedricas que
le permitieran conceptualizar las nuevas experien-
cias artisticas. Desde diversas perspectivas, todos ellos
reaccionaban contra las miradas poéticas que carac-
terizaron algunos andlisis del arte de la regi6n.

Un tema que surge como preocupacién central
es el de la reformulacién del concepto de identidad.
En las polémicas desatadas, 1a postura de Frederico
Morais fue de las ms enfaticas en criticar lo que él
llamaba el peligro de caer en la “identidad
neurdtica”," que en aras de excesos generalizadores
desconocia el caracter plural y multifacético de un
continente marcado por experiencias tan diversas.

Los debates realizados pusieron de manifiesto los
conceptos arraigados que empezaban a entrar en cri-
sis. Comienza a plantearse una especial preocupa-
cion por concebir el arte de nuestros paises en toda su
complejidad, evitando las generalizaciones
estereotipadas. En un proceso de largo aliento, se fue-
ron dando pasos progresivos hacia el cuestionamiento
de 1a idea —heredada de la segunda posguerra—
que asociaba modernidad con homogeneidad. El
cuestionamiento de valores trajo aparejada una nue-
va axiologfa en la que el arte, lejos de marginarse,
toma un papel mds activo. Y a la hora de las
redefiniciones, la separacion de un recetario ideold-
gico y estético que se afirmaba en la existencia de
modelos homogenizadores, abri¢ el camino para
nuevas bisquedas.
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Desde la perspectiva latinoamericana se discute
la nocién de lenguaje artistico internacional, ya que
se lo ve asociado en exceso con la idea de corriente
principal, ligada a la apertura de puertas en ciertos
dmbitos elitistas, al éxito en el mercado y en general
aunacreciente separacion de su propia realidad. Todo
ello, lejos de permitir la construccién de un espacio
independiente, reconocible, lo que hace es generar
un exceso de dependencia de los centros culturales y
de sus supuestos valores universales. Frenar posturas
colonialistas implica proponer una autonomia cul-
tural que permita la creacién de un arte, alejado
tanto de las falsas internacionalizaciones, como de
peligrosos chauvinismos. Una de las propuestas mas
radicales en esa direccion fue “la cultura de la resis-
tencia” formulada por Marta Traba."*

En los diversos eventos que se realizaron en esas
décadas, el tema de la dependencia ocup6 un espacio
sustancial en las discusiones. Se criticG la apropia-
cién del pasado hecha desde una perspectiva que bus-
caba recuperar nacionalidades oprimidas, apoyandose
en representaciones de mitos precolombinos o africa-
nos, calificados como formas de “Arte fant4stico” o
usando el término literario “Realismo mdagico”, si-
tuaciones que hacian ver a la regién como el reino
del buen salvaje.

Se critica también el arte considerado como un
espacio de militancia politica, tradicién fundada por
el muralismo mexicano. De alli 1a dureza del juicio
de Rufino Tamayo respecto al muralismo: “Un arte
hecho por revolucionarios... pero no revolucionario,
tan fue asf que ahora ese arte es completamente
inexistente en mi pafs. Sirvi6 como medio de propa-
ganda y fue un instrumento usado por los politicos
porque convenia a su juego...Yo llamo pintura ‘revo-
lucionaria’ a ésa que abre nuevos caminos, no a la
que utiliza temas sociales o politicos para llamarse
revolucionario, porque el contenido plastico de esa
pintura no significa nada”.* Y reivindica la idea de
que [a identidad se trae consigo. Preocupaba esa
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exigencia permanente de que el latinoamericano se
explicara a s{ mismo y con respecto a los demis.

La idea de ambigiiedad como una particulari-
dad latinoamericana va ganando espacio. Hay mo-
delos occidentales que pesan para el artista de la
region, pero también hay fuertes influencias locales.
Juan Acha por ejemplo, sostenia: “No es que estemos
en la bisqueda de nuestra identidad sino en la bs-
queda de la autoconcientizacion de nuestra identi-
dad, o sea la blisqueda de conceptos para comprender
nuestra identidad, que no es europea y de tipo occi-
dental, o sea unitaria, sino plural”.*

Desde comienzos de los afios 80, las unidades de
tiempo histérico definidas desde Europa, dejaron de
tener validez universal y se cuestionan el traslado
mecdnico y comparativo de procesos que si
cronoldgicamente podian ser paralelos, respondian a
momentos culturales diferentes. Se trataba de con-
ceptos que teniendo un determinado contenido en
Europa, no podian ser transferidos, sin ninguna me-
diacion, a la realidad latinoamericana.

Se adquiere conciencia de que el desarrollo de
una historia basada en un tiempo lineal evolutivo
no deja de ser una construccién historiografica y se
cuestiona la validez de que ese proceso sea visto desde
una perspectiva tnica. La historia del arte latino-
americano fue construida tradicionalmente a partir
de la cronologfa, que supone la existencia de un tiem-
po lineal. Este concepto se reforzd con la idea de una
identidad comin que de alguna manera caracteriza
“lo latinoamericano”.

Sin desconocer la significacién del concepto de
continuidad histérica, se ha comenzado a plantear su
existencia es compleja, nunca exclusivamente lineal y
que permite lecturas desde perspectivas diversas.

Para Foucault, la historia premarxista habia
convertido al andlisis histérico en un discurso conti-
nuo, concibiéndose el tiempo de manera totalizante
y globalizador. Se trata, siguiendo su pensamiento,
de recuperar la construccién de continuidades en la
historiograffa por el estudio de lo que €l llama arti-

culaciones, puntos de flexién que resultan, a su jui-
cio, mds reales que las continuidades que se impo-
nen por parte del historiador.”

La pregunta de como abordar el pasado, qué re-
cuperar de esas memorias, empez6 a causar Una crisis
en la idea de tiempo propuesta por 1a modernidad, ya
que en ella el peso de la historia estd volcado hacia el
futuro, hacia la novedad. El pasado visto como una
especie de proclama de fe en el progreso, resultaba
cada vez menos creible y fue ganando terreno la no-
cién de una memoria que no fuera estatica.

¢Qué hacer desde las artes pldsticas con nuestro
pasado? Esta pregunta no era nueva, y lo que puede
afirmarse es que no hay, ni siquiera durante la eufo-
ria de las vanguardias, la actitud de menospreciarlo.
Las supuestas rupturas tajantes que la modernidad
pretendi6 establecer con respecto al pasado no fun-
cionaron en Latinoamérica. Por el contrario, éste ha
sido para los artistas un referente constante. No se
trata de nostalgias faciles sino de reflexionar ponien-
do distancia critica, y por otro lado traer al presente
hechos que tienen que ver con tGpicos muy diversos.
De allf esa actitud abiertamente ecléctica de que se
valen los artistas para apropiarse de la historia del
arte, del arte popular, de los mitos o de los medios
electrnicos. Dada la versatilidad que caracteriza al
siglo xx, se redobla la tendencia a pedir prestado y
reciclar referentes que proceden de las més diversas
vertientes estéticas. Parece existir en la mirada al
pasado, en la construccién de nuevos imaginarios, la
necesidad de senalar que hay tradiciones que estdn
vivas y que siguen interactuando, lo que no impide
mirar y apropiarse de ciertos elementos de visualidad
que aporta el arte contemporaneo internacional.

Ese “maravilloso laboratorio de imagenes” ** que
ha sido América Latina, se enriquece precisamente
por la diversidad de sus componentes. La necesidad
de definir su espacio en lo que globalmente se inte-
gré como parte del arte occidental, lleva a esa in-
quietud documental, a un escudrifiar el pasado ya
sea como testimonio, para incorporar una base his-
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torica o arqueoldgica a la investigacion artistica, o
para usar la autobiograffa como forma de conectarse
con lo colectivo, enfrentando a veces 1a realidad con
una intransigencia y una crudeza que rechazan cual-
quier “aura magica” en el arte.

El concepto de pertenencia, de poder reconocer
un fondo cultural comin, se fue convirtiendo en
herramienta clave para impulsar un arte propio. Re-
conocer la diferencia se vuelve un concepto basico
para afirmar la identidad. No olvidemos que el tema
de la identidad ha sido y es una preocupacion cons-
tante para el latinoamericano, situacion en la que
pesa no sélo la heterogeneidad, sino los propios con-
flictos y oposiciones que tal heterogeneidad gene-
ral.” Las dificultades para configurar la idea de nacién
propiciaron la necesidad de imaginarios integradores
donde lo miiltiple tenfa poca cabida, De allf el des-
plazamiento cultural que se produce en aquellas po-
blaciones con etnias diferentes a la blanca, cuando
en algunos casos esas etnias, consideradas como mi-
norfas, son la mayorfa numérica de la poblacién.

Tal vez esa sensacién de “no lugar” ®en que se
ha convertido el mundo cotidiano, espacios con cier-
ta ahistoricidad, de duracion imprecisa, donde se pier-
de el valor de la memoria y se vive en el presente
borrdndose el pasado, despert el interés por romper
con el discurso globalizador de occidente. Cada vez
mis, a lo largo del siglo, se ha ido cuestionando la
idea de que s6lo somos capaces de hacer un arte
derivativo de las corrientes internacionales. Las par-
ticularidades de nuestros complejos espacios cultu-
rales tienen mucho para aportar.

Pensar el pasado, integrar la multiculturalidad
por la via de la reflexi6n, son planteamientos que
acompafian el desencanto por los modelos
homogenizadores. No se trata mec4nicamente de re-
chazar lo occidental e idealizar los componentes no
occidentales, sino de entender el concepto de cultura
hibrida, que entreteje heterogeneidades, realidades
que coexisten y se yuxtaponen.
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La reformulacién de los andlisis historiograficos
asume que el yo latinoamericano resulta de una com-
pleja heterogeneidad de tiempos simultdneos. Sélo
aceptando la existencia de los conflictos y oposicio-
nes serd posible acercarse comprensivamente a la di-
ficil pregunta sobre qué significa ser latinoamericano.

El tipo de colonizacién vivida, la forma como se
exterminé o sometié a los indigenas, el traslado
masivo de poblaci6n de otros continentes —no s6lo
la africana, sino la migracién europea— le da a
Latinoamérica una estructuracion particulary diver-
sa alade otros espacios. El proceso de independencia
no tuvo éxito para resolver esas peculiaridades, sino
que termind reforzando la validez del eurocentrismo
y la mezcla fue desdibujando desde el comienzo la
nocion de quiénes somos.

La aceptacion contemporinea de la validez del
fragmento refuerza la idea de “collage” no siempre
previsible y armonico, para caracterizar nuestras cul-
turas, que son el resultado de la mezcla de viejas y
nuevas practicas y que ya no pretenden crear niicleos
de identidad coherentes. La identidad entonces, de-
berfa verse como algo dindmico, en construccién.
Como un espacio en el que las cosas dialécticamente
cambian y se conservan.

Esa necesidad de reformular los discursos estd
relacionada con volver a contextualizar experiencias
anteriores. La crisis del centro, la quiebra de la hege-
monfa, ayuda a crear una autoconciencia sin prejui-
cios, donde nociones como hibridacién, significacién
de lo popular, de lo “kitsch”, de lo vernaculo, se con-
vierten en recursos vdlidos para crear propuestas vi-
suales donde coexisten elementos tomados de la
cotidianidad con otros aportados por los lenguajes
del arte contemporaneo occidental. Y la variedad de
apropiaciones que se asumen en el campo de las artes
plasticas latinoamericanas alcanza niveles insospe-
chados. Existe confianza en las culturas populares,
en su capacidad de recuperar significacion desde sus
propias reservas simbolicas. Ese interés por el arte
populary su rico mundo de sugerencias, supone acer-
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carse a una realidad viva y presente, sin remitirse a 1a
simple repeticion de algo conocido, sino volver a
mirar esa realidad en un entorno urbano complejo,
inmerso en el consumismo de la cultura de masas,
en una biisqueda que no trata de reivindicar nacio-
nalismos exacerbados, sino de comprender la simul-
taneidad de temporalidades.

4. Propuestas curatoriales

Mirar la dltima década en lo que tiene que ver
con propuestas curatoriales de arte latinoamericano
implica encontrarse con una variedad de alternati-
vas en el manejo de la nocién de tiempo histdrico.
Dada la diversidad de exposiciones que se hicieron
desde comienzos de la década del 90, nos limitare-
mos 4 Unos pocos, pero significativos ejemplos, que
presentan dos caracteristicas comunes: dar un punto
de vista desde la perspectiva latinoamericana, rom-

S84, Doris Salcedo

piendo con la tradicional curaduria realizada por
europeos o norteamericanos, y por otra parte cuestio-
nar la idea de historia lineal, por la via de proponer
otras lecturas.

Desde 1a década de 1980, época en que el arte
latinoamericano moderno y contempordneo comen-
z0 a convertirse en preocupacion primordial de mu-
seos, galerfas y también coleccionistas del llamado
“primer mundo”, aument6 el niimero de exposicio-
nes dedicadas al arte de la region. Sin embargo, la
mayorfa de las muestras eran organizadas por euro-
peos y norteamericanos que en muchos casos seguian
manejando criterios tales como primitivismo y exo-
tismo. Muchos de ellos no habfan estudiado ni las
complejidades de la historia ni del arte latinoameri-
cano, y se caia en la reiteracién de clichés. Una de las
excepciones fue la muestra que se hizo en el Museo
del Bronx en 1989, llamada EI espiritu latinoame-
ricano: arte y artistas en los Estados Unidos,
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1920-1970. Conceptualmente concebida por criti-
cos e historiadores latinoamericanos presenté otra
problemdtica de acercamiento a los artistas de Amé-
rica Latina que vivieron en Estados Unidos.

En paralelo a estas muestras se estdn realizando
en la actualidad una multiplicidad de bienales de
arte. Desde la pionera bienal de Sao Paulo, pasando
por la de Puerto Rico y la de La Habana y las mds
recientes, entre las que estdn la de Cuenca, el Caribe,
Lima, Mercosur, Pintura del Istmo Caribefio. Al ana-
lizar las bienales nos encontrarfamos que también
allf los criterios curatoriales han variado sensible-
mente. En general dejan de ser un evento que se li-
mita a reunir obras y dar un panorama del arte
latinoamericano, y en algunos casos también inter-
nacional, para pensarlas desde la perspectiva de pro-
blemas que centran su interés en otras formas de mirar
el pasado y proyectarlo al presente.

Figuracion-Fabulacién. 75 afos de
pintura en América Latina

En 1990, bajo la curadurfa del critico venezola-
no Roberto Guevara, se presentd en Caracas esta mues-
tra Se expusieron 102 obras pertenecientes a 92 artistas
de diferentes edades, estilos y temdticas, correspon-
dientes a un recorrido de 75 afios por la historia del
arte de la regién.

Al decir de Guevara en el catdlogo de la muestra,
el enfoque de la exposicién no siguié un criterio de
ordenamiento histdrico tradicionalmente previsible:
“Sigue en cambio la constante de un Nuevo Mundo
cuya condicién primera es la de ser creado. Es el pro-
grama creador de un continente iluminado por un
momento extraordinario de la historia de la huma-
nidad, donde el hombre es totalidad de una comple-
jidad tan extraordinaria, que debemos aceptarlo como
un hecho cambiante, dialéctico y, por principio, re-
novador como la creacion perpetua, el hombre que se
hace uno con su parte oscura, con su misterio, con el
lado desconocido”.”

Por otra parte, se escoge una dualidad vinculante
a partir de los conceptos de figuracion-fabulacién, bus-
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cando que a través de ellos sea posible recorrer los 75
afios de historia que se propone mirar. Ese discurso
expresivo lo analiza desde una perspectiva que “:..des-
carta el tratamiento historicista tradicional y siste-
matico en el seguimiento del perfodo considerado”

El cuestionamiento a esta metodologia lo hace
desde dos planos; por una parte, por considerar que
hay un agotamiento de esa mirada que domin las
visiones y enfoques sobre arte en América Latina; pero
ademds, le interesa romper con la cronologfa para
olvidar lo que se hizo primero v lo que se fue afia-
diendo y reconocer aquello que se ha hecho siempre,
lo que permanece.

De allf que escoja cinco temas: 1). Entre el hu-
mor, la violencia y la historia, 2). Paisajes para un
nuevo mundo, 3). Reinos naturales, reinos
fabulatorios y 1a rebelion de las profundidades, 4). El
escenario de lo visible, el escenario de lo posible, 5).
Nuevo humanismo. Esto con el fin de posibilitar
multiples acercamientos a los mismos temas, po-
niendo en evidencia afinidades o confrontaciones,
contempordneamente o en tiempos totalmente dis-
tintos. En cualquiera de los cinco nicleos teméticos
“serfala imaginacion de los artistas [a que conduzca
la narracion espontdnea y abierta”.* Ese criterio es
lo que le permite, en el primer niicleo temtico (En-
tre el humor, la violencia y 1a historia), poner a dia-
logar a artistas que pertenecen a tiempos y espacios
diversos, como son por ejemplo, Diego Rivera, Pedro
Figari, Régulo Pérez, Emiliano di Cavalcanti, Jorge
de 1a Vega y Fernando Botero.

No parecerfa que el curador se propusiera una
confrontacién, sino la posibilidad de un didlogo en-
tre obras y artistas. Desechando la idea de un arte
latinoamericano que se centra en el andlisis de figu-
ras cimeras y proponiendo una mirada mdas comple-
ja, de un mundo por descubrir, una visién abierta
que se separa de tiempos preestablecidos o de postula-
dos previos, reivindicando el cardcter de continente,
de confluencias, de encuentros y de permanente
movilidad.
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Ante América

En 1992 y en el marco de la avalancha de todo
tipo de exposiciones que se hicieron sobre América
Latina y desde ella, con motivo de los 500 afios del
descubrimiento, se realizé en Bogotd la muestra Ante
América, curada por Gerardo Mosquera, Carolina
Ponce de Leon y Rachel Weiss.

Para la escogencia de los veintisiete artistas par-
ticipantes no se tuvo en cuenta la representacién
balanceada por paises, sino la posibilidad de reunir
un grupo de creadores que tienen como rasgos co-
munes 1a preocupacion por abordar, desde 4ngulos
muy diversos, problemas como el contexto social,
la idiosincracia, la historia. La idea central fue:
“Ver el arte de América desde €l mismo y desde el
sur, e intentar difundirlo en su complejidad, evi-
tando las generalizaciones estereotipadas, las
“otrizaciones” de un nuevo exotismo y la satisfac-
cion de expectativas cliché”

América es asumida como un mundo donde co-
existen tiempos y espacios muy diversos, de allf que
se reunieran artistas de distintas procedencias. Y si
bien el mayor énfasis se puso en sefialar identidades,
la seleccion abarcaba artistas de raigambres cultura-
les tan diversas como la caribefia, afro-americana y
la de comunidades de inmigrantes latinos en Esta-
dos Unidos. Y pese a la diversidad, hay lazos que rela-
cionan a sus autores, ya que en todos ellos existe la
intencién de mostrar su manera de apropiarse de ele-
mentos de pertenencia.”

Algunos parten de su contexto mas inmediato
para analizar fendmenos cotidianos, sin tomarlos a
simple titulo de inventario sino para reflexionar acer-
ca de ellos. Tal es el caso de los colombianos Beatriz
Gonzdlez, Doris Salcedo y José Antonio Sudrez.
Gonzalez maneja en su obra una realidad ambigua,
en la que conviven en un tiempo paralelo el apacible
indigena de su pintura 1/500 y los caddveres que
flotan en La corriente, dando cuenta de la muerte
como elemento presente en la misma cotidianidad.

Doris Salcedo ha venido trabajando consecuentemen-
te el tema de 1a violencia, pero no asumida con crite-
rio descriptivo sino como vivencia. Una vivencia que
estd en la memoria de quienes la experimentan y que
subyace en la de quienes viven en un contexto de
violencia indiscriminada. Sudrez, por su parte, con
sus pequefios dibujos y grabados, involucra al obser-
vador en un mundo de compleja lectura, en el que
alusiones y recuerdos arman una narracion de tiem-
po no secuencial, por 1a que desfilan hechos familia-
res de su entorno, como otros que le son ajenos pero
forman parte de las situaciones sugeridas.

El uruguayo Carlos Capeldn enfrenta en su obra
el tema del exilio, en el que se mueven tres tiempos
en paralelo: el de su memoria, idealizando el espacio
dejado; el de la cotidianidad de su nuevo espacio, en
ese momento Suecia, y el tiempo real en el que vuel-
ve a tomar contacto con su pafs de origen. Sus Mapas
y paisajes no dejan de reflejar esa variedad de reali-
dades culturales concretas e imaginadas, que forman
un tejido complejo. Objetos diversos, tierra, cenizas,
libros, mapas, pintura gestual, autorretratos, son
amalgamados para mostrar la compatibilidad de los
opuestos.

Para otros artistas, como Francisco Toledo, la
reflexién sobre su cultura tiene una cardcter mds
sincrético y las fuentes ancestrales de las que parte
son las nutrientes de su poder narrativo y del fabulario
que caracteriza su mundo de imdgenes tan propio.*
Allf intenta traer el pasado al presente en una parti-
cular ligazén de temporalidad.

El objetivo de los ejemplos mencionados no es
agotar el listado de artistas que formaron parte de la
muestra, sino tener en cuenta su obra para constatar
la variedad de miradas, aproximaciones y
temporalidades que rodean la heterogeneidad del arte
de la region, llevando al observador a que se reconoz-
caen ella, que se encuentre o sufra el extrafiamiento
frente a una propuesta que le es desconocida.
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Heterotropias. Medio siglo sin lugar.
1918-1968.

Esta muestra form parte de Versiones del Sur,
macro evento organizado por el Centro de Arte Reina
Soffa en Madrid, en el afio 2001, y fue curada por
Mari Carmen Ramirez y Héctor Olea.

Si buscamos 1a definicidn del diccionario para
el término utopfa, encontramos que se trata de un
lugar imaginario, casi perfecto. En contraposicion a
ese concepto, Foucault utiliza el término
heterotropias, como lugares opuestos, en el que los
conceptos son a la vez polémicos y pueden ser inverti-
dos. Lo heterotrépico es concebido como lo opuesto a
lo ideal.

La muestra estd demarcada por dos fechas signi-
ficativas en el movimiento estudiantil latinoameri-
cano:* 1918-1968, y se centra en dos €pocas vertebrales
del siglo xx: 1920 a 1940 y 1950 a 1970. El primer
perfodo tiene un caricter fundacional en el arte mo-
derno de América Latina, mientras que el segundo
coincide con el énfasis modernizador y desarrollista
que se vivi6 en la region.

Al establecer sus pardmetros histdricos los
curadores sostienen, con respecto al criterio con que
se aborda la muestra, lo siguiente: “....no obstante
estar focalizada en dos perfodos histdricos de gran
pertinencia para el estudio de nuestras vanguardias,
heterotropias no encarna sus lugares comunes. No es
una muestra antoldgica ni un recorrido histdrico,
as{ como tampoco tiene el candor de un survey pano-
ramico sobre los principales capitulos de nuestras
vanguardias. Al contrario, 1a exposicion que aqui se
presenta escapa, de forma deliberada, al paradigma
historicista con el que siempre se ha pretendido
encasillar lo mejor y mds destacado de 1a produccion
artfstica en América Latina. En lugar de ese mano-
seado modelo, lo que aqui se propone es una lectura
constelar de tales grupos y tendencias criticas de
nuestro arte. La idea de constelacién que vertebra la
muestra, implica una configuracién arbitraria de
puntos de vista as{ como de actitudes a menudo
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contradictorias o en abierta tension, las cuales re-
presentan en si propias, la multiplicidad tanto de
posturas como de acercamientos tedricos y/o practi-
cos de nuestros artistas al proyecto original van-
guardista.” Hay en la curaduria un rechazo abierto
al historicismo lineal que se usé por tanto tiempo,
sobre todo por parte de curadores no latinoamerica-
nos para mantener sus derechos exclusivos sobre el
movimiento vanguardista, e invita a una lectura
que rompa la direccién tnica, de tal suerte que se
vea la complejidad de las relaciones con Europa, a
la vez que se insiste en mirar hacia adentro, po-
niendo al descubierto el intercambio activo que
durante ese perfodo se produjo entre los mismos
artistas latinoamericanos. Para que esta separacién
del tradicional modelo europeo dominante se hi-
ciera mds evidente, construyen las siete constela-
ciones que componen la muestra.” Ellas “estdn
articuladas en torno a criterios conceptuales que
condensan aspectos criticos, tanto ideol6gicos como
formales, del desarrollo de nuestras vanguardias” .

Se las concibe como categorias abiertas y flexi-
bles que permiten relacionar entre sf a artistas y
obras que corresponden a temporalidades diferen-
tes. Este criterio les permiti6 seleccionar artistas
que se destacan por su vanguardismo y no s6lo por
tener reconocimiento internacional. Ello explica
la aparicion de nombres casi desconocidos fuera de
sus respectivos paises y en cambio la no mencion de
muchos de los participantes habituales, a quienes
se ha considerado como las figuras centrales del
Proceso.

La lectura dentro de cada constelacion y el con-
tinuo que se puede establecer entre ellas le permite
al piblico descubrir conexiones novedosas. Por ejem-
plo el movimiento generado desde el muralismo
impact0 al resto de América Latina y Estados Unidos
y revivié con los movimientos muralistas callejeros
de 1960.

Lo que resulta evidente en esta propuesta
curatorial es la dificultad de seguir pretendiendo que
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los pafses no europeos contintien apegados para su
andlisis a los criterios cronoldgicos v estilisticos de
Europa. De allf que en esa ruptura con los criterios
historicistas habituales, la muestra no se proponga
hacer un andlisis en un tiempo lineal, sino estimu-
lar diversos puntos de insercién y aprehension del
material presentado al espectador. Al decir de Mari
Carmen Ramirez: “El énfasis en la circulacién abier-
ta al publico, a través de recintos y salas expositivas,
no hace sino reforzar el objetivo de devolverle al
presunto espectador —convertido en interlocutor
de la propuesta expositiva— la posibilidad de ar-
mar su propia experiencia sobre el arte expuesto.
Ello no es sino una estrategia —tal vez igualmen-
te utépica— para actualizar aquel objetivo
integrador de arte-experiencia-vida”.”

5. A manera de reflexién final

El arte latinoamericano se enfrenta hoy, en el
manejo de la temporalidad, a diversos desaffos. Por
una parte el de evitar caer en los prejuicios de la
historiograffa y la critica europeas y norteamerica-
nas, comenzando por la idea misma de que existe un
arte latinoamericano como categoria o como si hu-
biera una cualidad posible de atribuir a la pldstica
del continente. En ese criterio de andlisis que primé
por largo tiempo, gand credibilidad el carécter exGti-
co, puro, primitivo del arte o la idea de un continen-
te marcado por el capitalismo salvaje que sélo
promovia una respuesta artistica desde el realismo
social mas obvio. Tal modelo, con estilos y perfodos
extremadamente demarcados en su temporalidad,
produjo la imposibilidad de otras historias. Por otra
parte, propiciar posibles cruces, otras miradas, renue-
va el territorio que configurd el estereotipo del arte
latinoamericano, y permite armar un repertorio tan-
to formal como conceptual mucho mas amplio, que
logra desencasillar la mirada reductora a la par que
subordinada, de que era victima el arte.
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Los estudios hist6ricos en general y los de histo-
ria del arte, en particular, han comenzado a incorpo-
rar modos de interpretacion sugeridos por otras
ciencias afines, como la etnologfa, la sociologfa, la
antropologfa y la linguistica.

Se han empezado a ligar desde diversas perspecti-
vas aspectos que permanecian separados, y el mito y
los simbolos adquieren especial relevancia. El
cuestionamiento de las visiones verticalistas apoya-
das en las ideologfas dominantes, dio paso a otras
miradas, a otras interpretaciones. Los determinismos
y las jerarquizaciones arbitrarias son puestas en tela
de juicio y se pueden formular teorfas mds abiertas.
La construccion histérica se convierte en la bisqueda
de relatos que transmiten la multiple y compleja
variedad de una realidad dada, reivindicando la ne-
cesidad de ver la produccién artistica en un marco
que alerta sobre el engafio que puede generar el exce-
so de preconcepciones.

En las tltimas décadas, entonces, se han esti-
mulado otras narrativas més alld del proyecto
institucionalizado. Hay, ademds, una crisis de la
mirada histdrica sobre el acontecimiento, que se cen-
tra en otros aspectos, por ejemplo, develar cosas coti-
dianas a veces olvidadas. La crisis de esa “historia
oficial” pone ademds en tela de juicio la simplifica-
cién a que fue sometido el concepto de identidad.
Una identidad que pretendfa ser homogeneizadora y
que desconocia las enormes variantes tanto étnicas
como economicas, culturales e incluso lingfiisticas
que tienen los paises que integran el continente.

Por eso ganan espacio las diversas propuestas que
los artistas contemporaneos abren con sus metaforas
y ponen en evidencia la inconveniencia de fronteras
culturales demasiado rigidas o incontaminadas, ya
que la realidad nos enfrenta a un territorio con cam-
bios, contradicciones y movimientos continuos.

Miradas desde la nocién de identidad, se
reformulan las ideas de lo popular y del primitivismo.
Coexisten sin conflicto modelos de pensamiento y de
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tiempo ligados a la tradicidn filosofica de Occidente
con mitos, leyendas y formas de pensamiento
tipificados como mégicos, con lo que el arte se con-
vierte en una forma de ver y entender el mundo.®

Y es alli donde se debe buscar la diferencia entre
estos contenidos y significados y la forma como los
artistas del centro utilizaron elementos de culturas
no occidentales. Para ellos el desconocimiento de los
significados era en general total, ya que su acerca-
miento era ante todo formal. De alguna manera, se
salfan de su propia cultura; en cambio, los artistas
latinoamericanos que utilizan tales recursos lo ha-
cen para penetrar mas conscientemente en un espa-
cio cultural que les pertenece.

Carlos Capelan, obra para la Quinta Bienal de la Habana, 1994

La critica a la modernidad facilit6 también la
reformulacion de la cuestion de unidad, reconocien-
do el cardcter mltiple de la experiencia artistica de
las dreas periféricas. Y 1as formulaciones criticas acer-
ca del arte buscan no sélo un proyecto nuevo, sino
demostrar que no existen ni ideas ni formas tinicas
de representar la realidad, que se debe sacar el maxi-
mo partido al disenso. Esto lleva a reconocer que el
artista latinoamericano puede recuperar su historia
sin que ello signifique dejar de echar mano a las
propuestas més universales. Para los artistas, nocio-
nes como tiempo y memoria aparecen ligadas a la
subjetividad, pero también a la identidad, de all{
que la aproximacion a un mismo evento puede gene-
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rar procesos mentales y emocionales diversos y ser
variadas las historias que tienen la palabra.

Existe la intenci6n, por parte de historiadores y
criticos de arte, de romper con la nocién de gueto, de
no quedarse en lo local. Y es que tanto la historia
como la teorfa del arte se han hecho tradicional-
mente desde una perspectiva eurocéntrica. Y esa vi-
sién desconocedora de lo no europeo, pero con la cual
igual se construyen modelos con pretensiones
universalistas, no viene sélo de posturas conservado-
ras. Alguien como Lukécs, que propone una estética
desde la perspectiva marxista, no hace ninguna refe-
rencia a ejemplos no europeos.’!

Hoy se cuestiona cada vez mds la narrativa criti-
ca que ve la produccion artistica surgida en la perife-
ria como meras corrientes derivadas. Pero no se debe
perder de vista que la apertura posmoderna, caracte-
rizada por la nocién de pluralidad, genera —sobre
todo en los circuitos donde se decide la universaliza-
cion del arte— una actitud complaciente con lo que
viene del “otro”, lo cual no implica una ruptura de
la nocién hegemonica tradicional. Las mds de las
veces no pasa de ser un paternalismo complaciente
que intenta decirnos cémo somos. Como siempre, el
peligro de los clichés validadores nos asedia.

En estas reflexiones se vislumbra una caracterfs-
tica relevante: el discurso no es sobre América Latina,
sino desde América Latina, es decir desde un particu-
lar soporte cultural. Y el reto no es sencillo; nuestra
posicion periférica lleva a que, por lo menos en la
Academia, nos sintamos obligados no s6lo a conocer,
sino a veces a trasladar, los problemas que se discuten
en el centro, con toda la peligrosidad que ello encie-
rra. Todo ello complejiza ésta y otras discusiones so-
bre todo por el afdn de estar al dia, que puede llevar a
que seamos simples introductores a la fuerza de dis-
cursos prestados, pretendiendo entendernos, utilizando
herramientas pensadas para otras realidades.

No podemos dejar de ser conscientes de que ha-
blar sobre el arte latinoamericano supone un aqui'y
ahora, para el que no funciona ni repetir
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miméticamente teorfas prestadas, ni negarnos a te-
nerlas en cuenta bajo el pretexto de que vienen de
afuera.

Estas identidades sobre las que tanto hablamos
son resultado de construcciones voluntarias, de
sincretismo, mds que de esencias intangibles. La po-
sibilidad de un mejor conocimiento y de una inte-
gracion que vaya mds alld de las declaraciones
grandilocuentes, s6lo serd posible cuando termine-
mos por aceptar nuestra compleja diversidad, respe-
tando la diferencia, sin pretender que formamos parte
de naciones supuestamente integradas, pues con ello
lo que harfamos seria fortalecer las visiones
homogeneizadoras sobre el “ser latinoamericano”,
contra las cuales —por lo menos de palabra— tan-
tas veces nos manifestamos negativamente.

Para resumir, siendo el tema del tiempo uno de
los mds complejos y que estd mds presente en el arte
contempordneo, son diversas las perspectivas que asu-
men los artistas para abordarlo. Entre ellos ocupa un
primer plano la memoria cultural y la historia co-
lectiva. La percepcion critica del presente a través de
la memoria asume una singular importancia.

Si partimos de la base de que toda historia supo-
ne una construccion, en la que quien escribe elige
tiempo, espacio y protagonistas, uno de los desafios
con el que se enfrenta el historiador del arte latino-
americano hoy es desarmar una temporalidad tradi-
cional, sugiriendo tanto nuevos modos de mirar como
de conectar las complejas experiencias artisticas que
se viven en la region. Y el problema es més grave atin
porque estamos deconstruyendo historias que nunca
fueron totalmente construidas.®

Contradiccion explicable si tenemos en cuenta
que vivimos en América Latina, un espacio caracteri-
zado por los contrastes.
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