I Bienal del MERCOSUR. Porto Alegre, 1997

Alicia Romero, Marcelo Giménez

(sel., trad., notas)

En la primera mitad de la década de 1990, un grupo de artistas, empresarios y políticos del estado de Rio Grande do Sul se nuclearon con el propósito de lanzar las bases para la creación de una Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR. En el mes de diciembre de 1995 se estructuró una comisión organizadora, integrada por diversos representantes de la sociedad del estado, liderada por el empresario Jorge Gerdau Johannpeter, coordinada por María Benítes Moreno, la que luego de diversas discusiones propuso la creación de una fundación de derecho privado. Por sugerencia de Johannpeter, se propuso a. Justo Werlang para la presidencia de la Fundación de Artes Visuales del MERCOSUR y de la primera edición de la Bienal del MERCOSUR, cuyo lanzamiento oficial tuvo lugar el 11 de junio de 1996.

El curador general de la primera edición fue el crítico de arte, Frederico Morais, natural de Minas Gerais y residente desde varias décadas atrás en el estado de Río de Janeiro, quien eligió como artista plástico homenajeado en esta 1ª Bienal MERCOSUR al argentino Xul Solar. Participaron de esta primera edición Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguay, Uruguay y, como país invitado, Venezuela. Se exhibieron 842 trabajos de 275 artistas plásticos en los 30.421 m2. que suman los once espacios museológicos y la participación de cinco galerías de arte de la ciudad, una de la localidad de Novo Hamburgo y dos espacios de la capital que programaron exposiciones individuales y/o colectivas integradas al proyecto de la Bienal; once intervenciones urbanas efímeras, se implantaron 11 esculturas junto al Parque Marinha do Brasil. 291.167 visitantes se contabilizaron sólo en los espacios museológicos. En los Talleres de Creación se realizaron 30.000 trabajos, se realizaron dos seminarios internacionales con treinta y seis críticos internacionales como conferencistas. El evento sumó 55.300 cm./columna en los medios gráficos, 30.600 segundos en los televisivos y 120.000 en los radiales.

Exhibición: 2 de octubre al 30 de noviembre de 1997.

Se ha publicado número especial de 400 páginas editado por Frederico Morais de la revista del Instituto Estadual do Livro do Rio Grande do Sul dedicado a la Bienal, en el que se publican textos, manifiestos y documentaciones sobre movimientos artísticos y artistas de Latinoamérica.

	Curadores invitados

	Irma Arestizábal
	Argentina

	Pedro Querejazu
	Bolivia

	Justo Pastor Mellado
	Chile

	Ticio Escobar
	Paraguay

	Angel Kalenberg
	Uruguay

	Roberto Guevara
	Venezuela


Objetivos generales de la bienal

• Fomentar la integración cultural del Mercosur

• Dar a conocer internacionalmente las expresiones artísticas de los países del Mercosur

• Familiarizar al público con diversas tendencias y técnicas para un contínuo crecimiento en la comprensión de las artes

• Entregar de forma permanente a espacios urbanos públicos, obras de arte creadas durante la Bienal

• Promocionar a la ciudad de Porto Alegre y al Estado de Rio Grande do Sul a partir de un evento de proyección internacional

Núcleos temáticos y conceptuales

El curador general Frederico Morais propuso con esta bienal dar comienzo a la tarea urgente de reescribir la historia del arte a partir de un punto de vista latinoamericano y con ello oponer a la visión euro-americana hasta ahora dominante, posiciones locales, propias. Este objetivo se plantea no sólo a través de diversas exposiciones, sino por medio de un intenso intercambio de experiencias y proyectos.

Morais parte de la premisa de que en el arte de América Latina existen tres vertientes principales: la constructiva, la política y la fantástica. Las dos primeras son tratadas en la Bienal. La tercera, según su opinión, juega un rol sobre todo en México, Colombia y en el área andina, mientras que el arte constructivo fue impulsado en especial desde el Cono Sur, siendo muy significativo en Brasil.

LAS CUATRO SECCIONES DE LA BIENAL 

1. EXPOSICIONES

1.a. Vertiente constructiva

Muestra amplia de arte constructivo: Universalismo Constructivo, concretos-invencionistas, madistas y cinéticos argentinos, concretos y neoconcretos brasileños, Grupo Espacio y Forma, cinéticos venezolanos.

	Argentina
	Espacialismo (Manifiesto Blanco, 1946): Lucio Fontana (1899-1968)

Arte Concreto-Invención (1944): Tomás Maldonado (1922), Alfredo Hlito (1923-1987), Enio Iommi (1926), Juan Melé (1923) 
Madí (1945): Gyula Kosice (1924), Antonio Llorens (1920-1995)

Perceptismo (1947): Raul Lozza (1911)
GRAV (1960): Julio Le Parc (1928)
ligados a Torres-Escuela del Sur: Marcelo Bonevardi (1929-1994), César Paternosto (1931), Pablo Siquier (1961).

	Brasil
	Aloísio Magalhaes (1927-1982), Aluisio Carvao (1920), Amilcar de Castro (1920), Ascânio  MMM (1941), Carlos Fajardo (1941), Ester Grinspum (1955), Franz Weissmann (1914), Gisela Waetge (1955), Judith Lauand (1922), Ione Saldanha (1919), Luis Sacilotto (1924), Maria Leontina (1918-1984), Sérgio Camargo (1930), Waldemar Cordeiro (1925-1973), Willys de Castro (1926-1988) Sérgio Camargo (BR) 

Cinético: Abraham Palatnik (1928)

Neoconcreto: Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Clark (1920-1988)

	
	

	
	

	
	

	Chile
	Felipe Mujica (1974), Ramón Vergara-Grez (1923)

	Paraguay
	Enrique Careaga (1944), Félix Toranzos (1962)

	Uruguay
	Universalismo Constructivo: Joaquín Torres García (1874-1949)

José Gurvich (1927-1974), Augusto Torres (1913-1992), Francisco Matto (1911-1995), Gonzalo Fonseca (1922-1997), Horacio Torres (1924-1976), Julio Alpuy (1919), Manuel Pailós (1918), Mario Sagradini (1946)
Madí: Carmelo Arden Quin (1913), Rod Rothfuss, Antonio Llorens

	Venezuela
	Alejandro Otero (1921-1990), Asdrúbal Colmenáre (1936), Carlos Cruz-Diez (1923), Francisco Salazar (1937), Gerd Leufert (1914), Harry Abend (1935), Jesús Soto (1923), Luisa Richter (1928), Luis Guevara Moreno (1926), Magdalena Fernández (1964), Manuel Quintana Castillo (1928), Marcel Florís (1914), Mateo Manaure (1922), Mercedes Pardo (1922), Nedo M.F. (1926), Omar Carreño (1927), Rafael Barrios (1927), Víctor Valera (1927), Narciso Debourg


1.b. Vertiente política

Morais escribe que la vida cotidiana de América Latina se encuentra compenetrada con problemas sociales y económicos, con lo político. Por ello es natural que arte y política vayan siempre de la mano. Se muestran obras con referencias a la realidad social y política y son presentados grupos e iniciativas artísticas con cometido social.

Locación 7: Fundação Bienal (Antiga sede Iochpe, Rua Sete de Setembro, 1123)

Locación 4: Edel, Av. Loureiro da Silva, 1001 (Roberto Matta)

Locación 6: Instituto de Artes da Ufrgs, Rua Senhor Dos Passos, 248 (Gerchman, Barrio, Contramestre)

Locación 11: Reitoria da Ufrgs (Av. Paulo da gama, 110 (Cildo Meireles y João Câmara) 

Locación 12: Theatro São Pedro, Praça da Matriz (Francisco Stockinger)

	Argentina
	Antonio Berni (1905-1981), Alberto Greco (1931-1965), Antonio Seguí (1934), León Ferrari (1920), Pablo Suárez (1937)

Otra Figuración (1960-61): Ernesto Deira (1928-1986), Jorge de la Vega (1930-1971), Luis Felipe Noé (1933), Rómulo Macció (1931)
Tucumán Arde: Oscar Bony (1941- ), Noemí Escandell (1942)

Arte correo: Edgardo Vigo (1927-1997)

	Bolivia
	Edgar Arandia (1950), Gastón Ugalde (1946), Roberto Valcárcel (1951)

	Brasil
	Antonio Dias (1944), Antonio Enrique Amaral (1935), Antonio Manuel (1947), Artur Barrio (1945), Cildo Meireles (1948), Francisco Stockinger (1919), João Câmara Filho (1944), Hélio Oiticica (1937-1980), Rosana Palazyan (1963), Rosangela Rennó (1962), Rubens Gerchman (1942), Siron Franco (1947), Waldemar Cordeiro (1925-1973)

	Chile
	Arturo Duclos (1959), Carlos Altamirano (1954), Gonzalo Díaz (1947), Gracia Barros (1927), José Balmes (1927), Juan Domingo Dávila (1946), Roberto Matta (1911), Escena de Avanzada

	Paraguay
	Carlos Colombino (1937), Ignacio Soler (1891-1983), Osvaldo Salerno (1952)

	Uruguay
	Jorge Francisco Soto (1960), Luis Camnitzer (1937), Nelson Ramos (1932)

	Venezuela
	Alirio Rodríguez (1934), Antonio Moya (1942), Carlos Contramaestre (1935), Carlos Hernandéz Guerra (1939), Carlos Zerpa (1950), Edgar Moreno (1958), Jacobo Borges (1931), José Antonio Dávila (1935), Margot Römer (1938), Marisol Escobar (1930), Nelson Garrido (1952), Régulo Pérez (1929), Antonio Sammy Cucher (1958)


1.c. Vertiente cartográfica

La imagen de Latinoamérica, mapas, relatos artísticos de viajes y expediciones.

Locación 5: Usina do Gasômetro (Av. Pres. João Goulart, 551)

	Argentina
	Nicolás García Uriburu (1937), Miguel Ángel Ríos (1943), Mónica Giron, Jacques Bedel (1947), Luis Felipe Noé (1933), Tulio de Sagastizábal (1948), Hugo de Marziani (1941), Antonio Seguí, Victor Grippo (1936), Luis Fernando Benedit (1937), Guillermo Kuitca (1961)

	Brasil
	Adriana Varejao (1964), Anna Bella Geiger (1933), Antonio Manuel (1947), Carlos Vergara (1941), Ivens Machado (1942), José Claudio da Silva (1932), Rubens Gerchman (1942), Waltércio Caldas (1946)

	Chile
	Alfredo Jaar (1956), Gonzalo Mezza (1949), Mónica Bengoa (1969)

	Paraguay
	Bernardo Krasniansky (1951), Karina Yaluk (1958), Marité Zaldívar (1955), Ricardo Migliorisi (1948)

	Uruguay
	Carlos Capelan (1948), José Gamarra (1934)

	Venezuela
	Alfredo Sosa (1965), Antonio Lazo (1943), Francisco Hung (1937), Hector Fuenmayor (1949), Jorge Pizzani (1949), Julio Pacheco Rivas (1953), Margot Romer, Miguel Von Dangel (1946), Milton Becerra (1951), Pancho Quilici (1954), Pedro Terán (1943), Ricardo Benaim (1949), Sigfredo Chacón (1950), Victor Hugo Irazábal (1945)


1.d. Siglo XX, último lustro

Obras de artistas jóvenes, realizadas entre 1995 y 1997.

Locación 3: DC Navegantes
	Argentina
	Tomás Clusellas (1969), Andrea Ostera (1967), Daniel García (1958)

Julio Pérez Sanz (1950), Leandro Erlich (1973), Fabio Kacero (1961), Luis Linder (1966), Nicola Constantino (1964)

	Bolivia
	Erika Ewel (1970) , Guiomar Mesa (1961), Sol Mateo (1956)

	Brasil
	Eduardo Kac (1962),Efrain Almeida (1933), Eliane Prolik (1960), Félix Bressan (1964), Gilberto Vançan (1961),José Damasceno (1968), Keila Alaver (1970), Lia Menna Barreto (1959),Niura Bellavinha (1960)

	Chile
	Alicia Villareal (1957), Nury Gonzalez (1960), Paula Rojas (1968), Roberto Farriol (1956), Rosa Velasco (1951), Yenniferth Becerra (1971)

	Paraguay
	Carlo Spatuzza (1966), Fátima Martín (1959), Gustavo Benítez (1959), Marcos Benítez (1973), Mónica González (1952)

	Uruguay
	Eduardo Cardozo (1965), Florencia Flanagan (1968), Gerardo Goldwasser (1961), Javier Basi (1964), Martín Verges Rilla (1975), Pablo Conde (1960)

	Venezuela
	Ernesto Zaléz (1971), Javier Téllez (1969), José Antonio Hernández-Diez (1964), José Gabriel , Fernández (1957), José Luis López Reus (1966), Juan Nascimento (1969), Meyer Abisman (1960)


1.e. Diseño latinoamericano

Locación 9: Espaço Ulbra (Rua Cel. Vicente, 282)

	Brasil
	Aloísio Magalhaes (1927-1982), Ester Grinspum (1955)

	Uruguay
	Mario Sagradini (1946)

	Venezuela
	Gerd Leufert (1914), Nedo M.F. 1926)


1.f. Arte Latinoamericano en colecciones brasileñas

Panorama destacando los artistas principales, tendencias, movimientos y grupos.

Locación 8: Margs (Praça da Alfândega s/n)

1.g. Homenaje a un artista o teórico latinoamericano

En esta primera edición, el argentino Xul Solar (Alejandro Schultz Solari, 1887-1963)

Locación 1: Aplub (Av. Júlio de Castilhos, 44)

2. INTERVENCIONES EN LA CIUDAD

2.1. Esculturas en espacios públicos

Obras en el espacio urbano de Porto Alegre realizadas con materiales cedidos por las industrias locales.

	Argentina
	Hernán Dompé (1946)

	Bolivia
	Ted Carrasco (1933)

Francine Secretan (1948) 

	Brasil
	Franz Weissmann (1914)

Francisco Stockinger (1919)

Aluisio Carvao (1920)

Amilcar de Castro (1920)

Carlos Fajardo (1941)

	Chile
	Pablo Rivera (1961) 

	Uruguay
	Francisco Matto (1911-1995)

Rimer Cardillo (1944)


2.2. Intervenciones urbanas

Obras en parques, terrenos baldíos, fábricas desactivadas, puerto, edificios abandonados, fachadas, etc. empleando las más diversas técnicas y medios expresivos. También trabajos especiales de Internet.

	Argentina
	Graciela Sacco (1961)

	Chile
	Mario Soro (1957)

	Paraguay
	Ricardo Migliorisi (1948)

Osvaldo Salerno (1952)

	Venezuela
	Carlos Cruz-Diez (1923)


2.3. El imaginario de la ciudad

Apropiaciones y recreaciones. Relevamiento del imaginario objetual de la ciudad, especialmente en áreas carenciadas y entre los integrantes de la economía formal: equipos de trabajo, muebles, objetos de adorno, vestuario, tapias banderas, etc.

	Argentina
	Mónica Girón (1959)

	Brasil
	Patricio Farias (1940)

Fernando Lucchesi (1955)

Marcos Coelho Benjamim (1952)

Jorge Barrao (1959)

Marcos Chaves (1961)

Fernando Limberger (1962)

	Uruguay
	Mario Sagradini (1946)

	Venezuela
	Sydia Reyes (1957)

Sergio Rangel Penzo (1969)


3. SEMINARIOS Y CURSOS

Llevados a cabo en el Salão de Atos da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

El organizador anunció que las contribuciones sería publicadas.

	3.1. Utopías Latinoamericanas
Coord..: Frederico Morais

	Fecha
	Tema
	País
	Participante
	Contribución

	6.10
	Americanismos: Mitos

Y

Realidades
	Uruguay
	Angel Kalenberg
	Americanismos: mitos y realidades

	
	
	Brasil
	María Lúcia Kern
	Joaquín Torres García: universalismo constructivo y sus aspiraciones utópicas

	
	
	Paraguay
	Javier R. Alcalá
	Planteos objetuales recientes en el arte paraguayo

	
	
	Francia
	Gérard Teulière
	Utopía y mito en la pintura latinoamericana de hoy

	
	
	Argentina
	Marcelo Pacheco
	Textos políticos y contextos ausentes: arte argentino contemporáneo, comunidad y memoria

	
	
	Bolivia
	Pedro Querejazu
	Bolivia, donde los mitos son realidad

	7.10
	Regionalismos: Teoría

Y

Práctica
	Bolivia
	Valeria Paz
	Deshilando y tramando las regiones y los sentidos en la obra de Guiomar Mesa

	
	
	Venezuela
	Bélgica Rodríguez
	Después del fin ¿o el comienzo? Del regionalismo en el arte en América Latina. ¿Hasta dónde la teoría? ¿Hasta dónde la práctica?

	
	
	Paraguay
	Ticio Escobar
	El arte de los tiempos globales

	
	
	Argentina
	Fernando Farina
	Tucumán Arde (grupo de artistas de la Argentina)

	
	
	España
	Juan Pita
	El arte boliviano de los 90: de la travesía del desencanto al arte necesario

	8.10
	Vertientes
	Chile
	Gaspar Galaz
	Ultima utopía: la especulación plástica al margen de la permanencia y de la transición

	
	
	Uruguay
	Gabriel Peluffo
	Del imaginario federalista al Mercosur: arte, regionalismo y globalización

	
	
	Brasil
	Márcio Doctors
	De la racionalidad de lo concreto a lo concreto de lo real

	
	
	Argentina
	Nelly Perazzo
	Una visión posmoderna de la utopía del concretismo en la Argentina

	
	
	Cuba
	Margarita Sánchez
	Estéticas en la transición: refracciones y aproximaciones a lo utópico

	
	
	Chile
	Alberto Madrid
	Escenas y márgenes recuperadas de las artes visuales chilenas

	9.10
	Arte y Política
	Argentina
	Andrea Giunta
	Políticas y polémicas en torno a las imágenes de Eva Perón

	
	
	Chile
	Nelly Richard
	Figuras de la memoria en el Chile de transición

	
	
	EUA
	Shifra Goldman
	La Latino-Americanización de los EE.UU.

	
	Homenaje a Mário Pedrosa

(coord..: Justo Pastor Mellado)
	Chile
	Carmen Waugh
	Presencia de Mário Pedrosa en Chile y Museo de la Solidaridad

	
	
	Brasil
	Márcio Doctors
	

	
	
	Brasil
	Frederico Morais
	


	3.2. América Latina vista desde Europa y los EE.UU

Coord..: Irma Arestizábal y José Augusto Avancini

	Fecha
	Tema
	País
	Participante
	Contribución

	3.11
	Globalización

y

Arte

Latinoamericano
	Brasil
	Maria Amélia Bulhões
	Dilemas de identidad en tiempos de globalización

	
	
	Argentina
	Carlos Basualdo
	Las culturas de la globalización

	
	
	EUA
	Mari Carmen Ramírez
	Mas allá de la identidad: la globalización y el arte latinoamericano

	3 y 4.11
	América Latina ausente

de la

Historia del Arte
	EUA
	Edward Sullivan
	Inconciencia cultural en la academia latinoamericana ausente de historia de arte

	
	
	Argentina
	Irma Arestizábal
	Representación argentina en la Bienal

	
	
	EUA
	Beverly Adams
	Arte brasileño en EE.UU.: un caso de estudio

	
	
	EUA
	Jacqueline Barnitz
	¿Dónde se encuentra América Latina en el discurso occidental de arte?: de la ausencia a la fragmentación

	4.11
	Presencia

europea y norteamericana

en

América Latina
	Brasil
	Lisbeth Rebollo
	Discurso historiográfico del arte de América Latina (1950/1980): Europa y EE.UU. como modelo

	
	
	España
	Estrella Diego
	Otra vez América Latina (¿cuál de todas?)

	
	
	Francia
	Jacques Leenhardt
	La percepción del arte fuera del lugar: la mirada europea

	5.11
	Curadorías,

Bienales

y

Revistas de Arte
	Venezuela
	Tahia Rivero
	El artista y el museo: geografías comparadas

	
	
	España
	Rosa Olivares
	¿Como vivir del arte y no morir en el intento?

	
	
	Brasil
	Paulo Herkenhoff
	Curador general de la XXIVª Bienal de São Paulo, 1998

	
	
	Alemania
	Karin Stempel
	Cambio de paradigma: marginalidad desde la perspectiva y en la proyección del arte en la revista


4. ACTIVIDADES DIDÁCTICAS

Programas especiales para niños, escolares y público en general. Workshops con estudiantes de arte y artistas jóvenes. Cursos para la formación de monitores y extensión de algunos cursos y exposiciones al interior del estado de Rio Grande do Sul.

Otras locaciones

2: Casa de Cultura Mário Quintana, Rua dos Andradas, 736 (Arte e Tecnología) 

4: Edel, Av. Loureiro da Silva, 1001 (Mário Pedrosa) 

10: Museu de Comunicação Social, Rua dos Andradas, 959 (Assessoria de Imprensa)

EL CATALOGO

FUNDACIÓN BIENAL DE ARTES VISUAIS DO MERCOSUL (Porto Alegre). I Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: FBAVM, 1997. 544 p.

Los prólogos al catálogo de la exposición

1. Justo Werlang. Director Presidente de la Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

2. Francisco Weffort. Ministro de Estado de Cultura 

3. Antonio Britto. Gobernador del Estado de Rio Grande do Sul

4. Nelson Boeira. Secretario de Cultura del Estado do Rio Grande Do Sul 

5. Jorge Gerdau Johannpeter. Miembro del Consejo de Administración de la Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

6. Escrito firmado por la Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

7. “Rescribiendo la Historia del Arte Latinoamericano”: escrito del Frederico Morais, Curador General 

2.

La creación del MERCOSUR, formalizada en el Tratado de Asunción, preveía, además de la libre circulación de mercaderías y la caída de barreras aduaneras, la integración cultural entre países y pueblos. Son iniciativas como la I Bienal MERCOSUR, realizada en Porto Alegre del 2 de octubre al 30 de noviembre, las que convierten esa idea en realidad. 

La I Bienal MERCOSUR no es sólo una exposición de artes plásticas más. Como las Bienales de Venecia y de São Paulo, ya consagradas, procura elaborar una propuesta diferenciada que, en el caso, se caracteriza por todo lo que abarca. Los espacios a ocupar, además de centros culturales y galerías, áreas públicas de la ciudad. Las tendencias, al acoger diferentes vertientes del arte latinoamericana. Las perspectivas, al abordar la producción artística en sus dimensiones conceptual y pedagógica, además de propiamente estética. 

Ese conjunto de acciones, que envolverá la ciudad de Porto Alegre en un clima de efervescencia cultural, llegará a un número considerable de personas, entre habitantes y visitantes. A través del contacto con una selección criteriosa de obras de los siete países participantes -bajo la responsabilidad del calificado crítico de arte Frederico Morais, presidente del Consejo Curatorial-, y del debate sobre la producción artística latinoamericana desde un punto de vista independiente y crítico, los visitantes de la I Bienal MERCOSUR podrán formarse una idea de las identidades y diferencias que fundamentan las relaciones entre los países de la región. 

El Ministerio de Cultura tiene la satisfacción de ofrecer su apoyo a ese evento, que surgió de una labor conjunta entre el Gobierno del Estado y un grupo de empresas, concretizada a través de la creación de la Fundación Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR. De ese modo, podemos esperar que la iniciativa tenga continuidad, abriéndose así un calendario cultural de la región, factor fundamental para la consolidación del MERCOSUR cultural. 

Francisco Weffort

Ex-Ministro de Estado de la Cultura

3.

El arte es el trayecto más corto y permanente al corazón de los pueblos. Así, la idea fecunda de integración latinoamericana no puede prescindir del intercambio de personas ideas y valores que la cultura sabe tan bien promover. Sin esa mediación, el MERCOSUR traicionaría su más profunda finalidad: la construcción de un sentimiento de solidaridad profundo entre nuestros pueblos hermanos durante tantos años adormecido por políticas culturales sin una ambición a la altura de nuestras esperanzas.

La cultura es, al mismo tiempo impulso y coronación del proceso de integración del MERCOSUR. Impulso que aproxima emociones y valores comunes; coronación de experiencias que podemos participar. La I Bienal MERCOSUR, escenario en el que se descortina la pluralidad fecunda de las artes visuales latinoamericanas, será un espacio para la manifestación, para el auto-conocimiento y para la exploración de nuestra sensibilidad e imaginación creadora. Con su apoyo decidido a este emprendimiento, el Gobierno del Estado testimonia su empeño en promover, a través de las actividades culturales, una aproximación con nuestros hermanos del Continente.

El Gobierno del Estado se enorgullece de tener participación activa de todas las etapas de construcción de esta I Bienal MERCOSUR, que congrega amplios sectores de nuestra sociedad y recibe generoso patrocinio de la Ley Estadual de Incentivo a la Cultura. Tenemos la certeza de que la I Bienal MERCOSUR, retrato de nuestra América y preanuncio de grandes realizaciones, contará con la participación y la adhesión entusiasta de todos los riograndenses

Antonio Britto

Gobernador del Estado do Rio Grande do Sul

4.

La I Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR es un divisor de aguas en la vida cultural de Río Grande del Sur. La riqueza y la pluralidad de los trabajos ofrecidos al examen público, la fecundidad y la relevancia de los objetivos artísticos contemplados, la escala y la organización de este emprendimiento innovador, la cooperación y el apoyo que en esta iniciativa establecen los sectores público y privado, la invitación y el desafío que proponen a la sensibilidad y a la reflexión de los riograndenses -son índices del impulso transformador que este evento habrá de transferirle al conjunto de la actividad artística de nuestro Estado. 

Concebido y ejecutado en una labor conjunta por el Gobierno del Estado y por la Fundación Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR, con la fecunda y decisiva contribución de artistas, empresarios, académicos, publicistas, periodistas, estudiantes y gestores de instituciones culturales públicas y privadas, estatales y municipales, nacionales y extranjeras, este emprendimiento realiza de manera ejemplar los objetivos de la Ley Estadual de Incentivo a la Cultura. Es más, refleja cuánto podremos hacer aún en el área de la cultura, a partir de ahora, siempre que nos dispongamos al esfuerzo cooperativo y esclarecido y a los desafíos imaginativos y creativos. 

Este emprendimiento, al prestar tributo a la creatividad latinoamericana, coloca definitivamente al Estado de Río Grande del Sur en el centro do movimiento de integración cultural que debe orientar la consolidación del MERCOSUR. Al presentar un amplio panel de las intenciones, conceptos, valores y realizaciones de las artes visuales latinoamericanas, la I Bienal nos ayuda a definir qué es hoy y qué podrá ser mañana el artista latinoamericano. Que sirva este anhelo para el ejercicio de nuestra sensibilidad y de nuestra razón. 

Nelson Boeira

Ex-Secretario de Cultura del Estado del Río Grande del Sur 

5.

La gran motivación de este magnífico emprendimiento se fundamenta en la posibilidad real de que la sociedad latinoamericana pueda evolucionar, de forma objetiva e intensa, en corto espacio de tiempo, en el rescate del aprendizaje de su cultura. 

La reflexión cultural es condición necesaria para el crecimiento y una de las bases de la ciudadanía. Por cierto, no conseguiremos alcanzar el desarrollo social que anhelamos, si no estuviéramos comprometidos con el estudio y la divulgación de la cultura, del arte. 

La posibilidad de promover bienalmente, a partir del arte visual, un momento pleno de reflexión cultural, con gran afluencia popular y enorme alcance, movilizó el conjunto de personalidades y empresarios que forman el Consejo de Administración de la Fundación Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR. Ese mismo entendimiento motivó la acción de los patrocinadores, la competente y voluntaria actuación del Directorio, y de su Presidente Justo Werlang, y la dedicación del equipo y de los innumerables participes y colaboradores. 

El apoyo de los más diversos agentes de la comunidad y, en especial, la cesión sin costos de espacios privados, la inversión de empresas auspiciantes y el irrestricto empeño del Gobernador del Estado de Río Grande del Sur, Antônio Britto, a través del aporte de recursos y de la edición de la ley específica de incentivos fiscales a la cultura, garantizó la consolidación de las labores conjuntas, cuyo esfuerzo y dedicación han hecho posible la I Bienal MERCOSUR. 

Esta es la primera de muchas Bienales MERCOSUR. Las palabras jamás podrán describir las posibilidades y los significativos resultados que este evento trae a toda la sociedad. 

Para captar el real significado de la I Bienal MERCOSUR, en cualquier tiempo, será siempre necesario el ejercicio de todos nuestros sentidos. 

Jorge Gerdau Johannpeter

Miembro del Consejo de Administración 

de la Fundación Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR

MORAIS Frederico. “Rescribiendo una Historia del Arte Latinoamericano”, en FUNDACIÓN BIENAL DE ARTES VISUAIS DO MERCOSUL (Porto Alegre). I Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: FBAVM, 1997.


Desde los tiempos de la colonización europea, la marca principal de nuestra marginalización es la ausencia de América Latina en la historia del arte universal. Según una perspectiva metropolitana, nosotros, latino-americanos, estaríamos condenados a ser eternamente una “cultura de repetición”, reproductora de modelos, no cabiéndonos fundar o inaugurar estéticas o movimientos que pudieran ser incorporados al arte universal.


Es conocida la afirmación hecha por Henry Kissinger, durante la reunión de cancilleres del continente, realizada en Viña del Mar, en Chile, en 1969, de que “nada importante puede venir del sur. La historia nunca es hecha en el sur”
. Pero antes que el ex Canciller de los Estados Unidos manifestase de forma tan cínica su desprecio por todo aquello que nace al sur del Río Grande, Torres García ya había invertido la posición del mapa del continente, situando a América del Sur al norte. ¿Una boutade? Tal vez. Mas no debemos despreciar el valor de los símbolos. Este pequeño dibujo ilustra un artículo de Torres García, de 1935, en el cual defiende la creación de una “Escuela del Sur”, que intentó viabilizar a partir de la creación, en Montevideo, de un Taller de Arte Constructivo. Y si ese gesto-símbolo, que inaugura en América Latina la vertiente cartográfica, fue tantas veces retomado y rehecho por otros artistas latino-americanos –de Rubens Gerchman y Uriburu a Alfredo Jaar-, sus alumnos del taller, se desparramaron por el mundo, divulgando sus ideas y su propuesta de un Universalismo Constructivo, que renovó el Constructivismo europeo. Tampoco debemos olvidar la importancia del arte como parte de un proceso de ampliación de nuestra conciencia de nación. Porque, o mantenemos la esperanza, un tanto utópica, hoy, de que el arte tiene el poder de transformar sociedades y cambiar políticas, o tendremos que concordar con Luis Camnitzer que, para que crean en nosotros, necesitaríamos de “todo el poder económico, el caudal de trueques publicitarios, los medios de información y, también por las dudas, delos  recursos militares que los imperios tienen a su disposición para mantener su credibilidad y poder ser tan convincentes”
.


En un encuentro de críticos de arte, realizado en Caracas, en 1978, Dale McConnathy afirmó que “la América Latina tiene artistas pero no tiene arte”
. Tal afirmación ilustra lo que ha sido el comportamiento de las naciones centrales que, de tiempo en tiempo, extraen de la producción artística latinoamericana uno o dos nombres, destacándolos y aislándolos de su verdadero contexto histórico y cultural y, a continuación, los mistifica por su carácter de excepcionalidad artística, próxima al milagro. Desde Aleijaidinho en la época colonial, en Minas Gerais, a Matta, Lucio Fontana y más recientemente Frida Kahlo, ésta ha sido la regla. Pero se puede inferir de la afirmación de McConnathy que, a semejanza de lo que ocurre en el plano económico, los latino-americanos seríamos sólo exportadores de materias-primas, esto es, de artistas, e importadores de productos acabados, esto es, de estéticas. O, hablando en términos filosóficos, exportamos el no-ser (la materia bruta, informe) e importamos un ser que no es nuestro. Importamos, por ejemplo, un minimal art, cuando tenemos entre nosotros un pionero de ese movimiento, Mathias Goeritz, en México, y figuras seminales como el brasilero Amílcar de Castro. La cuestión, como se ve, no es ontológica, sino política y económica, de poder en última instancia. En definitiva, tenemos artistas -que desde hace mucho tiempo integraran el conjunto del arte universal- como tenemos arte, esto es, teorías, estéticas. Teorías que no se aplican sólo al contexto latino-americano, sino que pueden servir como instrumentos indispensables a la comprensión de todo el proceso del arte moderno y contemporáneo. Para citar algunos ejemplos: la antropofagia de Oswald de Andrade, el regionalismo crítico de Pedro Figari, el universalismo constructivo de Torres García, lo real maravilloso de Alejo Carpentier, la teoría del no-objeto de Ferreira Gullar, el tropicalismo de Hélio Oiticica, la estética del hambre de Glauber Rocha, el arte de resistencia de Marta Traba, a las que podríamos agregar las formulaciones de intelectuales, poetas, artistas plásticos, críticos de arte, políticos y revolucionarios como, entre otros, Enrique Rodó, Torres García, Pedro Figari, Xul Solar, José Martí, José Vasconcelos, José Carlos Mariategui, Simón Bolívar, Vicente Uidobro, Matta, Mario Pedrosa y Darcy Ribeiro, que pensaron América Latina como un continente inaugural, fraterno, justo y libertario, aún cuando si la realidad actual sugiere exactamente lo contrario.
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Soledad y distanciamiento son las marcas que definen al continente, sugiriendo la idea de que “el arte latino-americano participa de una cultura a ser descubierta o explorada, una cultura por ser conquistada” como observa Nelly Richard
. En verdad, antes de ser conquistado, el arte sirvió a la conquista. Hecho único en los anales de la historia del arte, el barroco, definido por François Cali como “el arte de los conquistadores”
, sirvió a la dominación política de América Latina. Recuerda ese autor que, a cada etapa de su marcha sobre México, Cortés exigía un templo para transformarlo en iglesia. después de la celebración de la primera misa, hacía él mismo un sermón, procurando convencer a los nativos de la verdad de la religión que justificaba su empresa. Luego, a continuación, era leído un documento, justificando teológica y jurídicamente la conquista. Y así, se construirán, entre los trópicos de Cáncer y de Capricornio, decenas de millares de iglesias. Para decorar esas iglesias, que demarcaron territorialmente una conquista, fueron creadas millares de imágenes policromas, pinturas, retablos, ornamentos varios, movilizando un número incalculable de pintores, escultores, toreutas, canteros, encarnadores y arquitectos que empleaban, en la realización de las obras, oro, plata, madera, tejidos y una enorme variedad de instrumentos de trabajo. En fin, se crearon verdaderas fábricas de arte. Había no obstante una tácita prohibición de cualquier representación de la realidad local. A través de la pintura, definida como “la prédica del colonizador”, se buscó imponer una visión eurocéntrica del mundo –la visión de la Iglesia-.


La América Latina, ya se dijo, fue conquistada “a cristazos” o, en el decir de Alfred Boulton, “con imágenes más que con armas”
. 


En este sentido, los excesos ornamentales que acabaron por caracterizar al barroco mestizo, especialmente en la región andina, si bien como una introducción disimulada de una temática local en la pintura y en la talla, constituyeron formas de resistencia a la imposición de patrones estéticos europeos, una especie de venganza del indio y del criollo contra el purismo espacial y la visión del mundo del europeo. Pedro Querejazu, en el texto sobre la representación boliviana, afirma que, observadas desde un punto de vista eurocéntrico, estas obras mestizas son una antítesis del barroco. Con todo, agrega, “pocas obras son tan genuinamente barrocas como el arte mestizo de las escuelas de Callao y Potosí”.


Los muchos artistas europeos que viajaron por América Latina del siglo XIX, integrando diversas misiones científicas, llegaron aquí para poner en práctica la “idea fisiognómico-geográfica” de Humboldt. No debemos olvidar que esas misiones correspondían a un mecenazgo de nuevo tipo, de carácter más pragmático. Si el “descubrimiento” de América Latina corresponde a la primera fase del capitalismo que es el mercantilismo, y tiene un carácter nítidamente predatorio (la exploración indiscriminada del oro, la plata y las maderas nobles), la obra realizada por los pintores viajeros del siglo XIX, al servicio de gobernantes más ilustrados que los perdularios monarcas de Portugal y España, funcionó como una especie de catalogación o catastro de nuestras riquezas. Como escribió Ángel Kalemberg en el catálogo de la muestra Artistas Alemanes en América Latina, 1980, “a la etapa del descubridor debe suceder la etapa del inventariador”
. Después de los pintores viajeros cambiamos en el siglo XX a las grandes empresas multinacionales. De ahí la forma asumida por la obra de esos artistas: “una inventario prolijo”. 

En 1978, Pierre Restany realizó una expedición al Amazonia acompañado por Franz Krajcberg y Sepp Baendereck, que resultó en la publicación del “Manifiesto del Río Negro”, también llamado “Manifiesto del Naturalismo Integral”. En él, el fundador del Nouveau Réalisme ve en Amazonia la única respuesta a la búsqueda de nuevas expresiones en el arte, demostrando su creencia de que “de esa vuelta a la naturaleza podrá surgir un nuevo Renacimiento, un nuevo Siglo de las Luces”. Y agrega: “La Amazonia constituye, hoy, en nuestro planeta, el último reservorio, el último refugio de la naturaleza integral” [...] “Traduciendo la llegada de un estadio global de percepción, el pasaje de lo individual hacia una conciencia planetaria”
. Usos políticos e ideológicos aparte, Restany retoma en su texto ideas esbozadas antes por Mário Pedrosa en su “Manifiesto para Tupiniquis y Nambás” de 1975, en el cual revela su esperanza de que la América Latina representaría una alternativa para el callejón sin salida al que llegara el arte de vanguardia en la sociedad capitalista, después de algunas manifestaciones suicidas del body art. Ahora, si el esfuerzo de los pintores-viajeros por expresar la “fisionomía de los trópicos” prepara la penetración económica de las multinacionales, el Manifiesto del Río Negro estimula el debate sobre la internacionalización del Amazonia, tesis defendida, enfáticamente, por el presidente francés François Mitterrand en la Conferencia Mundial de la ONU para el Medio Ambiente, realizada en Río de Janeiro en 1972. La idea de un continente a ser descubierto persiste hasta hoy y moviliza el imaginario de los propios artistas latino-americanos que, tanto como los extranjeros, desconocen el territorio en el cual viven, en parte debido a la propia extensión y diversidad geográficas. También en 1992, el gobierno alemán, a través del Instituto Goethe, promovió la muestra Arte Amazonas que, como tantas otras iniciativas en el siglo pasado, asumió la forma de una expedición, reuniendo artistas de cuatro continentes. Tres años después, nuevamente apoyados por la misma institución, artistas brasileños y alemanes fueron convocados a rehacer la problemática expedición de Langsdorf por diversas regiones brasileras. Podríamos citar, también, la participación del pintor José Claudio en la expedición liderada por el científico paulo Vanzolini al Amazonia, en 1987, los viajes del Milton Becerra y Víctor Hugo Irazábal al Orinoco, en la Amazonia venezolana y, principalmente, la obra monumental que viene realizando el argentino Luis Benedit, en forma de dibujos, pinturas, objetos e instalaciones en torno a los viajes que Charles Darwin realizó al Beagle, en la Patagonia, que se desdobló en la serie Señales del Fin del Mundo, en 1991.
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La “acción civilizadora” de Europa en nuestro Continente comenzó por el exterminio de los indios y el traslado hacia el “nuevo mundo”, como esclavos, de los negros-africanos, prosiguió con las expediciones científicas y misiones artísticas del siglo pasado y, ya en este siglo, con la presencia rutinaria de críticos e historiadores del arte, directores de museo, galeristas, coleccionistas, curadores e igualmente por algunos artistas que retornaron a sus países de origen después de largas temporadas en Europa, como el caso de Carlos Villanueva y Joaquín Torres García. El primero, formado en Inglaterra, proyectó, a mediados de los años cuarenta, la Ciudad Universitaria, en Caracas, base de un movimiento de síntesis de las artes, que le permitió reunir, allí, obras de Calder, Léger, Pevsner, Arp, Laurens, Vasarely y de jóvenes artistas venezolanos en su mayoría de tendencia constructiva. Torres García, por su parte, al retorna a Montevideo, después de vivir cuarenta años en Europa, desarrolló intensa prédica a favor de su Universalismo Constructivo, que dio nuevo aliento al arte uruguayo e impregnó todo el continente. Podríamos citar también la presencia de Le Corbusier, autor del plan original del nuevo edificio del Ministerio de Educación y Salud, en Río de Janeiro, inaugurado en 1945, y hasta hoy uno de los marcos de la moderna arquitectura brasilera y mundial; las presencias polémicas de Max Bill, en Brasil, influenciando a artistas como Franz Weissmann y Mary Vieira, ocasión en que criticó nuestro barroco y el modelo arquitectónico de Le Corbusier; de Mathias Goertiz, en México, batiendo duro contra la hegemonía del muralismo, así como de Oteiza, en Colombia, y de los egresados de la Bauhaus en Argentina (Grete Stern) y en México (Hannes Meyer). 


Si, en el pasado, la norma fue el pillaje sistemático de nuestros acervos culturales, hoy la neocolonización se hace a través de las bienales, exposiciones, libros, diccionarios, revistas, simposios, coloquios, bancos de datos, CD-roms, internet, etc. en otros términos, se trata de colocar nuestras tradiciones culturales en los museos metropolitanos, como si fuesen trofeos de caza y, al mismo tiempo, excluir a nuestra creación actual de las grandes muestras internacionales y de los acervos de los museos europeos y norteamericanos. Es cierto que, en las dos últimas décadas, la situación cambió para mejor, y ya podemos ver latino-americanos integrando, destacadamente, las grandes bienales y muestras internacionales como la Documenta de Kassel, y hasta realizando individuales en los más importantes museos metropolitanos.


Con todo, se puede cuestionar la persistencia de ciertos estereotipos interpretativos en los proyectos curatoriales de las exposiciones de arte latino-americana que se van multiplicando últimamente, en diferentes países.


En efecto, según Nelly Richard, “los circuitos internacionales son regidos por un criterio hegemónico de historización de las formas basado en el valor de procedencia. Las culturas dominantes se arrogan así el privilegio de la novedad, definiendo las reglas de temporalidad que sincronizan los fenómenos del arte internacional en una frecuencia única. Este tipo de uniformización histórica exige que los movimientos artísticos (pertenecientes a diversos contextos nacionales) sean regidos, todos, por un mismo orden de periodicidad. En función de eso, las culturas periféricas difícilmente consiguen revertir estos procesos que las condenan a ser apenas receptoras de mensajes ajenos tornándose así, culturas meramente suscriptoras de los valores imperantes, culturas de reproducción y duplicación, de recorte y transposición”
.


El arte internacional fluctúa como una nube encima de países y continentes. No sitúa raíces ni crea tradiciones locales. Como una nube, se modifica a cada instante, en una serie continúa de metamorfosis. este arte internacional existe, ante todo, para la gloria de un club selecto y cerrado de países, artistas, curadores, galeristas y coleccionistas. Actuando de un modo perverso, de acuerdo con intereses económicos y de política cultural, invade los países sometiendo a los circuitos locales del arte a sus exigencias y dogmas y desaparece rápidamente, dejando huérfanos a los artistas, que seguirán, así, hasta que aparezcan nuevas tendencias. Actúa, en fin, como el capital especulativo internacional, que entra y sale de las bolsas, sin crear riquezas en los países en que actúa y lo que es peor, aumentando frecuentemente la miseria y la desigualdad económica.
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No es el caso de negar la influencia europea sobre el arte mundial, ni el hecho de que los Estados Unidos se beneficiaran extraordinariamente con la presencia de artistas del viejo continente que allí se exiliaran durante la Segunda Guerra Mundial. De la misma forma huyendo de la guerra en Europa, diversos artistas y teóricos del arte se trasferirán temporariamente, hacia algunos países latino-americanos. Para México se trasladarán Artaud, André Breton, Benjamin Peret, Wolfgang Paalen, Remedios Varos, Leonora Carrington, todos vinculados al surrealismo. Artaud y Breton agitaron el medio cultural mexicano con conferencias y artículos para la imprenta, y Paalen organizó, en 1940, una exposición internacional del surrealismo. Pero, de modo general, la realidad mexicana no dejó huella alguna en sus obras y su influencia en los destinos artísticos del país fue pequeña. El Brasil tuvo un poco más de suerte. Algunos extranjeros que escogieron Río de janeiro como refugio tuvieron una importante actuación como profesores ayudando a formar varias generaciones de artistas, como fue el caso de Axel Leskoschek, August Zaimoiski, Arpad Szenes y Kaminagai. Ya Vieira da Silva, portuguesa naturalizada francesa, en los años en que vivó en Brasil, de 1940 a 1947, se aisló en las ruinas del otrora sofisticado Hotel Internacional, próxima a la Floresta da Tijuca, de donde se avizora una visión paradisíaca de Río de Janeiro. Allí permaneció como en una redoma, al margen de casi todo lo que acontecía en el país, rodeada apenas por un pequeño grupo de intelectuales, poetas, músicos, críticos de arte, y unos pocos pintores. Vivió en Brasil una vida totalmente contemplativa, realizando dos exposiciones, modestas. En su obra nada quedó que se pueda decir: esto es Brasil. Con todo, son de su fase brasileña dos operas primas: Partida de Ajedrez y Desastre, ambas de 1942. Estados Unidos y Europa recibieron hasta muy recientemente sucesivas olas de exilados latino-americanos, obligados a dejar sus países como consecuencia de golpes y dictaduras militares. Hoy, la migración continúa, sin embargo, no se trata más de una “cultura del exilio”, sino de una expansión del arte latino-americano, que está cada vez más presente en los circuitos internacionales. Podemos decir que la creatividad plástica de América Latina no se restringe más a su propio territorio, en la medida en que viene expandiéndose por todo el mundo, ejerciendo una influencia considerable. Sería igual el caso de preguntar si la onda neoconservadora que comienza a envolver parte de la crítica de arte, especialmente la norteamericana, no sería una reacción al potencial creativo del arte latino-americano. Pues la verdad es ésta: por lo menos una cuarta parte de los casi doscientos artistas que participan de esta Primera Bienal de artes Visuales del MERCOSUR, vivió, o aún vive, en el exterior, dividiendo su residencia entre sus países de origen, Europa y los Estados Unidos.

Cuenta la galerista Denise René
, que Julio le Parc le escribió, en 1958, pidiendo su apoyo para obtener una beca de estudios del gobierno francés. Obtenida la beca, le Parc llegó un año después con mujer e hijos. Vieron enseguida a todos sus amigos de la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires, como Demarco, Sobrino, Vardánega, Marta Botto y Tomasello, “un verdadero movimiento de inmigración”. Fueron todos a trabajar en el atelier de Vasarely, pero, un poco después, liderados por le Parc, fundaron el Groupe de Recherches d’Art Visuel que reorientó el cientismo francés, llevándolo hacia una vía, en forma de happenings colectivos, en los cuales la participación de los espectadores era fundamental. Por París habían pasado los cinéticos venezolanos Soto, Cruz-Diez y Alejandro Otero y los brasileños Sérgio Camargo, Sérvulo Esmeraldo y Artur Piza. A partir de los años sesenta, Nueva York se volvió el principal centro emisor y consumidor de arte en todo el mundo, lo que a su vez, permitió a los Estados Unidos que revisaran su historia del arte, obligando a Europa a hacer lo mismo.

Con todo, en esa revisión, no se tiene considerada suficientemente la influencia ponderable que el arte latino-americano ejerció y todavía ejerce en los dos continentes. Los norte-americanos fueron atraídos inicialmente por los muralistas mexicanos y, a continuación, por el arte fantástico, en cuanto a Europa se interesó, ante todo, por los artistas de índole constructiva. En el primer caso, Siqueiros, Orozco, Rivera, Tamayo, Frida Kahlo, María Martins, Antonio Henrique Amaral, Mário Toral, Rodolfo Abularach y dos constructivos-simbólicos, Gonzalo Fonseca y Marcelo Bonevardi, además de Júlio Alpuy. En el segundo caso, Soto, Cruz-Diez, Lucio Fontana, Le Parc, Sérgio Camargo, Almir Mavigner, Mary Vieira, Lygia Clark y Torres García.

Curiosamente, la influencia de este último puede ser sentida más en los Estados Unidos, donde vivió entre 1920 y 1922, antes por lo tanto, de fundar, en París, el agrupamiento Cercle-et-Carré. Louise Nevelson y Adolph Gotlieb están entre los artistas note-americanos que bebieron en la fuente visual y teórica de Torres García. 

Con todo, aún no se estudió más profundamente la influencia que ejercieron en la escuela neoyorkina la pintura de Wifredo Lam y Matta, fruto de una operación triangular: América Latina-Europa-Estados Unidos. La eclosión de la Segunda Guerra Mundial, en Europa, provocó la dispersión del grupo surrealista. Ya en 1939, Matta y Tanguy se encontraban en Nueva York, y después, sucesivamente, Dalí, 1940; Breton y Max Ernst, 1941; Masson, 1942 y Lam, 1943. Se sabe que Lam redescubrió en Europa, vía Picasso, el lado remarcado de su formación cultural, el lado africano. Pero al participar de la vanguardia europea de los años cuarenta, no se comportó como un mero apéndice de esa vanguardia. Para Per Hovdenakk, la influencia de Lam “sobre los jóvenes artistas norte-americanos fue profunda y difería bastante de la que fue ejercida por los artistas europeos”
. 

Ángel Kalemberg, citando a Ortega y Gasset, muestra cómo determinados movimientos se van distanciando progresivamente del centro hasta alcanzar los países periféricos, donde pasan por un proceso de transformación o revivificación. Renovados, los productos importados son devueltos a las metrópolis en versiones heterodoxas. Se puede hablar, aquí, de culturas transplantadas, como es el caso del barroco de Minas Gerais (Brasil) y el barroco andino, y de retroinfluencias.

Trasladándose a Italia, en 1946, unos años después de haber publicado en Buenos Aires su Manifiesto Espacialista (Manifiesto Blanco), Lucio Fontana con sus enseñanzas, prepara el terreno para el surgimiento del Arte Povera, además de contribuir para la formación del Grupo Zero, que tuvo ramificaciones en Alemania, incluso con la participación del brasilero Almir Mavignier. Tomás Maldonado, líder y principal teórico del agrupamiento Concreto-Invención se traslada a Alemania y, poco después, habiendo cambiado la especulación estética por el diseño, se convierte en el director de la Escuela Superior de Forma en Ulm, sustituyendo a Max Bill. Alberto Greco anticipa con sus performances ciertos aspectos de la obra de Piero Manzoni e Yves Klein. La propuesta de Rhod Ruthfuss de marco recortado, adoptada por los madistas argentinos, será retomada algunas décadas después por Frank Stella.
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La historia del arte, sobre todo aquella más particular de vanguardia, valoriza sólo los momentos de ruptura, tenidos como fundadores, matriciales. Pero los autores de esa historia se olvidan de analizar a continuación los desdoblamientos de esos mo(vi)mientos y su revitalización en otros países. Esos desdoblamientos resultan frecuentemente en productos híbridos, lo que no los torna menos importantes. En verdad, todo en América Latina tiende a la hibridación y al mestizaje cultural. Entre nosotros, nada existe en estado puro, sea en el plano del arte erudito, sea en el plano del arte popular. Emilio Petorutti, en Argentina, Rego Monteiro y Tarsila Amaral, en Brasil, Wifredo Lam, en Cuba, Rivera en México, cada uno a su modo, regionalizaron el Cubismo, dándole algunas décadas después de su invención, una nueva y sorprendente vitalidad. Una historia amplia del movimiento no puede dejar de considerar su persistencia y renovación en América Latina. 


Un capítulo especial de una nueva historia del arte tendría que ser dedicado al examen del arte constructivo, de esto que llamé, en un ensayo de 1978, “la vocación constructiva del arte latino-americano”. En ese ensayo hablé de anticipaciones y retroinfluencias. De hecho, es fácil apuntar pionerismos latino-americanos en el campo del minimal art, caso de Goeritz, con su Serpiente, de 1953, pionerismo reconocido por Gregory Battcock en su antología crítica del movimiento
. Pionerismo, también en la escala de las obras públicas, como las Torres del mismo Goeritz, una de ellas midiendo 57 metros de altura, verdaderos edificios cromáticos, o de Centro de Espacio Escultórico, formando un óvalo alrededor de la lava volcánica del sitio arqueológico de Cuicuilco, con 126 metros de diámetro. Es probablemente una de las mayores esculturas del mundo, de impacto impresionante, sólo parecido al que proporcionan espacios sagrados del antiguo México o Machu Pichu en Perú. Monumentales también son las columnas interconectadas de Eduardo Ramírez Villamizar, en lo alto de una colina, de donde se descubre la ciudad de Bogotá, las esculturas cívicas de Alejandro Otero, que pueden ser vistas en Caracas, Bogotá o Washington, captando y reflejando las variaciones de la luz a lo largo del día. Allí, el cinetismo venezolano generó obras gigantes como un muro de inducción cromática de Cruz-Diez, que ladea por tres kilómetros una autopista o las que se encuentran en el interior (subterráneos) de la hidroeléctrica de Gurí.


Al lado de la escultura minimalista de Amílcar de Castro y Franz Weissmann, tenemos la arquitectura de Oscar Niemeyer, que nos emociona con sus juegos formales, con su espacio ambulante y la levedad encantadora de sus volúmenes, de que son ejemplos Pampulia (1942), Brasilia (1959) y el Memorial de América Latina (1991). Esta arquitectura niemeyeriana, convidando al sueño, es la contracara, dentro de nuestro barroco, de la exhuberancia, el exceso y el fasto de las iglesias setecentistas. Entre nosotros, por lo tanto, el arte es simultáneamente trance, o sea, un sentimiento atávico, un retorno hasta los orígenes mitomágicos del continente, y transitorio, un impulso para adelante, para el futuro, virtualidad pura. Un espacio inestable que se caracteriza por el tránsito permanente entre los extremos, un arte que desliza, armando puentes entre tendencias opuestas. Un constructivismo impuro, que no excluye la figura y el símbolo, la mancha y las imprecisiones de la línea, como en Torres García, constructivismo híbrido, con indicios expresionistas. No la lógica constructiva de la máquina y de las sociedades afluentes, sino la geometría caliente de las sociedades emergentes, geometría lírica y sensible como la de María Leontina y Ione Saldaña, en Brasil, de Luisa Richter y Quintana Castillo en Venezuela. De la misma forma, el cinetismo latino-americano es otro. Su raíz, más de una vez, es el barroco, que es táctil y participativo. Guy Brett ya percibía esa peculiaridad al incluir varios latino-americanos, especialmente brasileros, en su libro Kinetik Art
. Y al ocuparse de ese segmento constructivo en la muestra Art in Latin American, realizada en 1989 en la Hayward Gallery de Londres, capítulo a que dio el título de “El Salto Radical”, incluyó artistas cinéticos y venezolanos y neoconcretos brasileños. Para el crítico inglés, en aquel primer libro, el movimiento en arte cinético es más interno que externo, remite a la subjetividad del artista y del espectador. Un cinetismo que guarda la memoria del cuerpo que tiene que ver con una química y una biología más que con la física y la mecánica.


El chileno Vergara-Grez, fundador y líder del grupo Espacio y Forma (1955), teórico de una geometría andina, usó la expresión toqueteo para caracterizar el modo de ser el hombre latinoamericano. Existiría entre nosotros una cultura de toque, una tactilidad afectiva y afectuosa, un modo de participar tocando las cosas y las personas. Ahora bien, una de las características principales del neoconcretismo brasilero es justamente la idea de participación del espectador. En la perspectiva neoconcreta, el artista es el autor de una estructura inicial, pero su despliegue dependería fundamentalmente de la voluntad de participación del espectador. Lo que se propone es un potlach, un intercambio de dones, el espectador como cocreador. La obra neoconcreta parte del plano y se abre tridimensionalmente como una flor. Génesis permanente. Al nominar sus esculturas “bichos”, Lygia Clark estaba diciendo que eran como “organismos vivos”. Sus postreras creaciones, los “objetos relacionales”, son objetos para tocar, remover, colocarlos en contacto con el cuerpo. Arte en la frontera entre psicología y terapia.

Los parangolés de Oiticica, despliegue de sus “estructuras-cuerpo” en el espacio de la fase neoconcreta, son obras para vestir, de la misma forma en que sus bólidos piden manoseo, un color reducido a la materialidad del pigmento. 

El espacialismo de Lucio Fontana está fundado en esta relación visceral con el cuerpo, la tela como piel, el corte y las perforaciones buscando lo contrario del espacio. No menos participantes e interactivos son los penetrables de Soto. Convidado a penetrar en su obra, el espectador, participa de una estructura fluctuante, se sumerge en el espacio-tiempo. Lo mismo en la fisiocromías de Cruz-Diez, la participación del espectador es fundamental: sin ella no se desliza dentro de la obra, ella no existe en su plenitud.
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Lo cotidiano de América Latina está contaminado por la política, por los problemas sociales y económicos. Conversamos todo el tiempo sobre la inflación, la recesión, el desempleo, hambre en el campo y en la ciudad, deuda externa, corrupción, escuadrones de la muerte, exterminio de indios y niños, prostitución infantil, sobre los sin tierra y los sin techo, secuestros, violencia policial, etc. Además de las diferencias regionales históricas, lo que tenemos en común es ese carácter emergencial de los problemas. Así, para los artistas latino-americanos, es muchas veces imposible abandonar el contexto en nombre de un lenguaje pretendidamente universal, a-temporal y a-histórico. Arte y política en América Latina siempre andarán de la mano.


Para escribir una historia del arte latino-americano es preciso, antes, conocer la historia política del Continente, la historia de las dictaduras, de los movimientos de liberación nacional y de la guerrilla urbana. Es preciso, antes, contar la trayectoria de esto que Ángel Rama denominó una “remozada galería de dictadores”
. 


Refiriéndose a la historia del arte paraguayo, Ticio Escobar recuerda que el ciclo de la modernidad coincide en su país con el período de la larga dictadura de Stroessner (1854-1989) y éste constituye un referente ineludible para toda la producción imaginaria desenvuelta entonces. “El arte crece a pesar de la dictadura y en gran parte contra ella”. La situación no fue diferente en Bolivia y en Venezuela. Carlos Villanueva proyectó la ciudad universitaria de Caracas, en la cual desarrolló el concepto de síntesis de las artes bajo la égida de la arquitectura, en plena dictadura de Pérez Jiménez, y advino, de una oposición inicial de artistas e intelectuales a su proyecto, finalmente victorioso. Villanueva precisó de mucha habilidad para conciliar su deseo de modernización de la cultura visual venezolana con el atraso que representaba, en el plano político, el largo período dictatorial de Pérez Jiménez.


En los años 60/70, cuando la mayoría de los países del Cono Sur estaba en poder de los militares golpistas y la represión era muy dura fue preciso usar reiteradamente la metáfora o los lenguajes cifrados y herméticos para decir aquello que no se podía hablar abiertamente. Lo que se volviera indispensable en los medios de comunicación masiva y en la práctica política, acabó por penetrar el universo del arte. Será preciso estudiar en profundidad el modo como las dictaduras militares acabaron por generar formas específicas de creación plástica y también, cómo cierta parte de la crítica acabó por introyectar en su discurso el autoritarismo militar entonces vigente.


Carlos Basualdo sostenía la tesis de que “la producción artística de los años 80/90 estuvo y está, aún hoy, indirectamente determinada por los devastadores efectos de la dictadura militar en el tejido social argentino. Esto tiene inicio en 24.03.1976, día en el cual comienza lo que será denominado por los militares golpistas ‘proceso de reorganización nacional’”. Y agrega: "Los efectos de la dictadura militar en la Argentina aún son extremadamente difíciles de analizar. Las cifras indican la desaparición de aproximadamente 30 mil personas, mas no da cuenta de la enorme cantidad de emigrados, del incalculable deterioro de las instituciones. La represión interiorizada se suma al deterioro global de la sociedad argentina, la progresiva desarticulación de la universidad, el envilecimiento de los museos, la desaparición del coleccionismo, el estancamiento general de la crítica de arte, imposibilitada de articular como el conjunto de la sociedad el potencial ideológico que subyace en toda obra de arte”
.


Jean Franco recuerda que en cuanto en Europa los movimiento renovadores eligieron denominaciones que indicaban su ruptura con la historia del arte –Impresionismo, Simbolismo, Cubismo, etc.-, en América Latina los nombres de los movimientos sugieren tentativas de respuestas a factores externos
. Vale decir, aquí las vanguardias, como en la política (Frente Farabundo Martí, Frente Nacional de Liberación, Tupamaros, Montoneros, Senderistas, etc.) actúan como frentes o movimientos de carácter emergencial. O sea, los artistas, como los activistas y revolucionarios, se reúnen para dar respuestas inmediatas a situaciones contingentes, se reúnen para opinar, protestar, interferir en los procesos sociales y políticos. En Brasil, el Tropicalismo no fue un movimiento con el tradicional manifiesto de fundación y la exposición correspondiente. Fue una explosión creativa después de algunos años de represión política, de la misma manera como el movimiento de las Diretas Já (1982) llevando centenas de millares de personas a las calles en diversas capitales brasileñas, se transformó simultáneamente en un ejercicio de creatividad popular a nivel colectivo, una forma de arte público. En los años 60, instaurada la censura, cerrados los museos y las galerías a las manifestaciones de vanguardia, los jóvenes artistas salían a las calles, buscando las plazas, terrenos y parques, dejando sus obras en el camino, organizando eventos como Apocalipopótese, de Hélio Oiticica, y hasta caminatas, en ocasión del incendio del Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro (1978) que devoró en pocos minutos, la muestra América Latina: Geometría Sensible que incluía parte significativa de la obra constructiva de Torres García. 


Noé, de la Vega, Macció y Deira, en Argentina; Antonio Días, Gerchmann y Carlos Vergara en Brasil, al mismo tiempo que retomaban de forma virulenta la figuración, bajo el impacto del Pop art  y de la Nueva Figuración europea, aumentaron la temperatura política de sus obras, lo mismo hicieron los provocativos Alberto Greco y Nelson Leirner, ambos instigando el sistema del arte, y Oiticica, con su radical homenaje a Cara de Cavalo, un marginal asesinado por la policía carioca con exceso de crueldad. En Venezuela, el Homenaje a la Necrofilia de Carlos Contramestre (1962), una pintura realizada con carne de vaca recién muerta, provoca enorme polémica que tiene, en el decir de Roberto Guevara “un demoledor efecto político y social”. 


En un texto de 1970 “Contra el Arte Afluente: el Cuerpo es el Motor de la Obra”
, establecí analogías entre una estructura de la guerrilla y el lenguaje adoptado por los artistas brasileños de la llamada “Generación AI-5” (1969-1970). En efecto, los artistas adoptaron como táctica de acción el empleo de materiales y soportes precarios e inusitados, la sorpresa, el choque y la tensión permanente como formas de envolvimiento del público en sus propuestas estéticas, desplegadas casi siempre en espacios públicos. Decía: “En la guerra convencional del arte, los participantes tenían posiciones bien definidas. Existían artistas, críticos y espectadores. El crítico juzgaba, dictaba normas de buen comportamiento, diciendo que esto era bueno y aquello ruin, limitando áreas de actuación, defendiendo categorías y géneros artísticos, los valores plásticos en la guerrilla artística porque, todos son guerrilleros y toman iniciativas. El artista, el crítico y el público mudan continuamente sus posiciones en el acontecimiento y el propio artista puede ser víctima de la emboscada tramada por el espectador. En ese mismo año, en Washington, Camnitzer se refería a las operaciones de guerrilla de los tupamaros como la única contribución estética válida de América Latina a la historia del arte. en un texto de 1971, en el cual busca construir una historia del arte conceptual en nuestro continente, él agrega: “En tanto lo tupamaros diseñaban sus operaciones con un superávit estético, un grupo argentino de artistas planeaba cuidadosamente una actividad artística con un superávit político”
. De hecho, uno de los líderes de Tucumán Arde, Juan Pablo Renzi, interrumpiría una conferencia de Jorge Romero Brest, director del Instituto Torcuato di Tella, para declarar: “La vida del Che Guevara y las acciones de los estudiantes franceses (corría el año de 1968) son obras de arte más importantes que todas las idioteces que perduran en las paredes de los miles de museos del mundo”, concluyendo su improvisado discurso con un “Abajo todas las instituciones, viva el arte de la revolución”.


En Chile, primero fueron las “brigadas artísticas”, lideradas por Matta, al tiempo de la campaña electoral que resultó en la victoria de Salvador Allende. Pintura electoral, para consumo inmediato, realizada velozmente y con medios precarios, pronta para ser sustituida, más contenido que forma, o mejor, un contenido político generando un lenguaje correspondiente. Más tarde, durante la dictadura de Pinochet, surgirán otros frentes agrupados en torno de la que pasó a ser llamada Escena de Avanzada. Uno de esos grupos era el Cada, integrado por poetas, escritores, sociólogos, gráficos y artistas plásticos. Entre los trabajos realizados está Para no Morir de Hambre en el Arte, de 1979, que entre otras cosas incluyó una distribución de leche a las poblaciones pobres de Santiago, y Ay Sudamérica en 1981. En esos eventos, la fusión entre arte y política era total, mediante el empleo de tácticas de guerrilla urbana. Al slogan “todo es política” respondían con un cortante “todo es arte”.


Todos esos acontecimientos, vistos por la óptica de los años 90, marcados por el escepticismo cuando no por el cinismo, fueron ineficaces como acción política y como arte y tuvieron ciertamente un sabor panfletario y juvenil. Pero fueron así que las cosas acontecieron y no podrían ser diferentes. Hoy son historia. Entre tanto, para todos aquellos que participaron de esos eventos, o simplemente los presenciaron, quedó el recuerdo de momentos de la fuerte emoción, de la solidaridad y del ardor con que los artistas procuraron enfrentar situaciones adversas. 
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El prestigio actual de nuestro arte en el mundo tiene como feedback un aumento de intercambio entre los propios artistas latino-americanos. Si, por un lado, devolvemos a Europa, renovado, el arte que de ella importamos, por otro, el artista latino-americano está redescubriendo el continente que es suyo. En 1985 Guido di Tella decía, en una ponencia sobre el arte argentino: “Hicimos Impresionismo cuando éste había terminado en Europa. Hicimos Cubismo un par de décadas más tarde, pero hicimos arte geométrico poco después y algunos dice un poco antes que Europa. Informalismo, dos o tres años después y el movimiento pop dos o tres horas después. Queríamos transformar Buenos Aires en una de las capitales del mundo”
. Durante algún tiempo consiguieron su intento. 


En su conferencia, di Tella confirma una tradición argentina, la de siempre buscar estar al día con el arte mundial. Confirma este mirar hacia fuera que era la recomendación que Jorge Romero Brest hacía a los artistas de su país. Desde hace algún tiempo, mientras tanto, un artista de extraordinario talento e inventiva como Luis Benedit tiene toda su atención volcada hacia el campo argentino, hacia el reexamen de la vida gauchesca, hacia la historia de su país. En esta Bienal, él participa de la vertiente cartográfica, al lado de Victor Grippo que, desde los años 60 viene creando analogías intrigantes y perturbadoras metáforas del continente, sugiriendo, a través de la papa, asociada a electrodos y otros materiales, una mayor conciencia de ser latino-americano. O sea, para ambos, la postura cartográfica no significa la adhesión a otro modismo internacional, sino una tentativa bien hecha que, partiendo del territorio que es el suyo, re-escribir una historia de su país y de su continente. El mundo, como dice el geógrafo brasileño Milton Santos, es una abstracción... lo verdadero es el territorio, es él que transforma el mundo y no al contrario
.


Hasta muy recientemente, los latino-americanos se desconocían mutuamente, porque tenían sus ojos vueltos hacia Europa y, a continuación, hacia los estados Unidos. Este panorama está cambiando. Seguros de la importancia de su trabajo creador, sienten que pueden encontrar, aquí mismo, los temas, las formas, y los materiales de que necesitan para poder avanzar en sus procesos creativos. 


Justo Pastor Mellado la asigna a la influencia de Oiticica como resultado de la transversalidad de las polémicas plásticas del Cono Sur y a las compatibilidades formales entre Gonzalo Días, Eugenio Dittborn, Luis Benedit y Grippo, relacionando, también, El Verdejo de Juan Dávila al Juanito Laguna de Berni. 


He ahí otro campo fértil para estudios, si quisiéramos, de hecho, re-escribir la historia del arte latino-americano. Porque, en verdad, estas aproximaciones podrían ser hechas desde hace mucho tiempo, y si apenas ahora están tomando color, es porque estamos más concientes de nuestra autonomía creativa. Si Torres García devolvió a Europa, renovado, el Constructivismo, no fue menor la influencia que él ejerció en todo el Continente, directamente, a través de su obra y de sus ideas, e, indirectamente, a través de algunos de sus alumnos. A este respecto, basta que se examine la obra, o ciertas fases de la obra realizada por Alfredo Hlito, Marcelo Bonevardi, Rubem Valentín y Quintana Castillo, entre otros. 


En dos momentos, por lo menos, jóvenes artistas brasileros se dejaron impactar por la obra de sus colegas argentinos. La primera vez, en 1953, en ocasión de la muestra de artistas concretos, que pasó por el Brasil camino a Holanda, y entusiasmó a los integrantes del Grupo Frente liberados por Iván Serpa. Diez años después, fue la vez del grupo Otra Figuración, que con su muestra realizada en la filial de la Galería Bonino, en Río de janeiro, deslumbró a la generación de António Días y Rubens Gerchman
. 


Si es cierto que durante algún tiempo, Buenos Aires ejerció, hegemónicamente, su influencia en todo el Continente, a partir de la creación de la Bienal de San Pablo, el eje de influencias internas comenzó a cambiar. Hoy, en Venezuela y también Colombia y México, países de desarrollo endógeno, comienzan también a abrirse hacia un diálogo continental extremadamente saludable y productivo. El mercado de arte brasilero, siempre reluctante en liderar con la producción artística de América Latina, abrió la guardia y artistas brasileños ya integran importantes colecciones privadas de Caracas o San José de Costa Rica. En un pasado reciente, como observa Ticio Escobar, los artistas paraguayos recapitulaban el trayecto del arte europeo y norte-americano a través de mediaciones de los modelos rioplatenses y brasileños. Hoy, con la intensificación del intercambio entre las naciones del continente y entre América Latina, Europa y Estados Unidos, el proceso tornose bastante más complejo. No se trata más de mímesis o reproducción, de esto que Mellado denomina “transferencias débiles”, sino de transversalidad.
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Concluyendo:

A. Construir una historia del arte latino-americano significa des-construir la historia del arte metropolitana. Para Gerardo Mosquera, “la des-construcción de la historia del arte, además de una des-centralización polifocal, multiétnica, multidisciplinar y contextualizadora, implica una revisión igualmente plural del arte de Occidente, a partir de la cual fue construida”
. Significa incluir, en la historia del arte universal, u otro, la diferencia, el contraste, la contradicción. Todavía Mosquera: “En estas totalizaciones (de la historia del arte metropolitana) con frecuencia monoccidentales y siempre eurocéntricas, la creación estético-simbólica del resto del mundo resulta disminuida, subvalorizada o considerada aparte de la corriente principal. En la historia del arte, también hay centro y periferia. Si, por un lado, es dada autoridad a la historia como consagradora, por otro lado, esa misma historia es modelada según los valores que van a ser consagrados. La historia se torna juez y parte”.

B. Las mujeres, los negros, los deficientes físicos y los integrantes de otra minorías étnicas y culturales, para sobrevivir en una sociedad competitiva y racista, necesitan probar todo el tiempo que son los mejores. Y esto también es lo que se exige del artista latino-americano, pues como afirma aún Camnitzer “el artista del centro desconoce el arte de la periferia, pero el artista periférico necesita conocer su arte, el del centro, y la relación entre ambos. Tiene que ser el mejor y conocer el arte del centro para no ser dominado por él”
.

C. El artista del centro parece desconocer su identidad. Él no la discute ni la cuestiona, porque supone  que la posee de origen, como un don natural y que todos la conocen. Pero entre tanto, el centro exige que el artista latino-americano pruebe, todo el tiempo, su identidad y afirme la importancia de su arte. El artista metropolitano es estimulado a buscar otras fuentes culturales, remotas o distantes. No por eso es acusado de apropiarse de lo que no es suyo ni de pérdida de identidad. Los artistas periféricos, bajo presión de los modismos internacionales, son inducidos a hacer de la misma forma, pero luego son apuntados como “diluidores”, cuando no plagiadores de modelos euro-norte-americanos con el agregado de que se están distanciando peligrosamente de sus propias tradiciones culturales, comprometiendo, así, la autenticidad de su arte.
D.  Con frecuencia, somos acusados de ser ya mucho ya poco latino-americanos, por defender al mismo tiempo nuestra identidad, y por distanciarnos de ella. En verdad, como afirma Octavio Zaya, “las cuestiones de identidad y autenticidad con las cuales Occidente marca siempre el arte latino-americano no son sino cortinas de humo para perpetuar el paternalismo, insinuando nuestra incapacidad para la diversidad creativa, negando a los artistas latino-americanos el derecho a la subjetividad y a la autonarración”
.
E. Hasta muy recientemente, los espacios destinados al arte latino-americano por las instituciones culturales metropolitanas y grandes muestras internacionales eran una forma de señalar lo que no debería ser visto y analizado. El suceso actual del arte latino-americano en el circuito internacional ya nos permite recusar toda forma de tutela y luchar contra la discriminación cultural impuesta por el centro. Debemos evitar, al mismo tiempo, tanto el complejo de inferioridad, que tiene marcadas nuestras relaciones con las metrópolis, así como el complejo de superioridad de Europa y de los Estados Unidos.
F. Hélio Oiticica decía, en uno de sus textos, que el papel del arte brasilero (léase arte latino-americano) en el plano internacional era subterráneo. Cuando, finalmente, su trabajo salió a la superficie, menos de una década después de su muerte, el choque fue enorme. Oiticica es hoy una de las referencias más importantes del arte internacional. En el análisis de Catherine David, curadora de la última Documenta de Kassel, “su obra carece de todo exotismo, apareciendo vinculada a una modernidad sin nacionalidad e igualmente a la tradición europea, sin dejar de pertenecer a una cultura brasileña, radical y salvaje”. Pero, sorpresa, se pregunta: “¿Es posible un arte experimental de vanguardia en un país subdesarrollado?”. Claro que es posible y el propio Oiticica es el mejor ejemplo. Lygia Clark, otro. Cildo Meireles y Victor Grippo, otros. La verdad es que el centro comienza a ser transformado por los márgenes.
G. La antropofagia de Oswald de Andrade nos enseña que, si es necesario, debemos ser insolentes, tanto en defensa de nuestras tradiciones cuanto en la absorción de lo que viene de afuera. Ninguna timidez, ningún recato. Podemos y debemos buscar donde quiera que sea, lo que necesitamos para la renovación de nuestra creatividad plástica. Tanto como el arte de los grandes centros, el arte latinoamericano es plural, dinámico, contradictorio, híbrido y sincrético. La existencia de un arte latino-americano viril e independiente presupone intercambio, confrontación y relación constante y abierta con el arte de otras naciones.
Frederico Morais

Curador General
Materiales visuales (en relación a fragmentos del texto curatorial)

[...] tenemos artistas -que desde hace mucho tiempo integraran el conjunto del arte universal- como tenemos arte, esto es, teorías, estéticas. Teorías que no se aplican sólo al contexto latino-americano, sino que pueden servir como instrumentos indispensables a la comprensión de todo el proceso del arte moderno y contemporáneo. Para citar algunos ejemplos: [...] el regionalismo crítico de Pedro Figari, [...] la estética del hambre de Glauber Rocha [...] a las que podríamos agregar las formulaciones de intelectuales, poetas, artistas plásticos, críticos de arte, políticos y revolucionarios como, entre otros [...] Pedro Figari, Xul Solar [...] Matta [...] que pensaron América Latina como un continente inaugural, fraterno, justo y libertario, aún cuando si la realidad actual sugiere exactamente lo contrario.

FIGARI, Pedro (Montevideo, 29.7.1861-Montevideo, 24.6.1938)

Candombe
Óleo sobre cartón, 32,5 x 39,5 cm.

Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

Los Miriñaques

ROCHA, Glauber (Vitoria da Conquista, 1939-Rio do Janeiro, 1981)
Dios y el Diablo en la Tierra del Sol

1964. Fotograma del film. www.tempoglauber.com.br
XUL SOLAR (Alejandro Schulz Solari, 1887-1963)
Viaje Galáxico

1918. Acuarela sobre papel, 4 3/4 by 8 1/3 inches. Colección particular. www.xulsolar.org.ar
MATTA ECHAURREN, Roberto (Santiago de Chile, 1911)

Nacimiento de América
1953

VERTIENTE CONSTRUCTIVA

[Las naciones centrales] extraen de la producción artística latinoamericana uno o dos nombres, destacándolos y aislándolos de su verdadero contexto histórico y cultural y, a continuación, los mistifica por su carácter de excepcionalidad artística, próxima al milagro. Desde Aleijaidinho en la época colonial, en Minas Gerais, a Matta, Lucio Fontana y más recientemente Frida Kahlo, ésta ha sido la regla.

LISBOA, Antonio Francisco, “el Aleijadinho” (Vila Rica –hoy Ouro Preto-, 9.8.1738-Vila Rica, 1814) 

Profeta Daniel
Basílica Bom Jesus do Matozinho, Congonhas do Campo, Minas Gerais.
KAHLO Y CALDERÓN, Magdalena Carmen Frida (Coyoacán, 6.7.1907-Mexico, 13.7.1954)

Diego en mi Pensamiento
1943. Oleo sobre masonite, 76 x 61 cm. Colección J. y N. Gelman.

Raíces
1943

[...] los latino-americanos seríamos sólo exportadores de materias-primas, esto es, de artistas, e importadores de productos acabados, esto es, de estéticas [...] Importamos, por ejemplo, un minimal art, cuando tenemos entre nosotros un pionero de ese movimiento, Mathias Goeritz, en México, y figuras seminales como el brasilero Amílcar de Castro.

[...] Pionerismo, también en la escala de las obras públicas, como las Torres del mismo Goeritz, [...] o de Centro de Espacio Escultórico [...] Es probablemente una de las mayores esculturas del mundo, de impacto impresionante, sólo parecido al que proporcionan espacios sagrados del antiguo México o Machu Pichu en Perú. [...]

DE CASTRO, Amílcar (Paraisópolis, Minas Gerais, 8.7.1920- Belo Horizonte, Minas Gerais, 22.11.2002)

Sin título
1980. Parque Marinha do Brasil, I Bienal del Mercosur, Porto Alegre, 1997

www.amilcardecastro.com.br
GOERITZ, Mathias (Danzig, Alemania, 4.4.1915-México, DF, 4.8.1990)
Torres de Satélite
1957-1958. México.
Pirámide del Sol

Ca. siglo V, 215 x 215 x 63 m. Teotihuacan, México.

Al lado de la escultura minimalista de Amílcar de Castro y Franz Weissmann, tenemos la arquitectura de Oscar Niemeyer [...] Brasilia (1959) [...]. Esta arquitectura niemeyeriana, convidando al sueño, es la contracara, dentro de nuestro barroco, de la exhuberancia, el exceso y el fasto de las iglesias setecentistas.

WEISSMANN, Franz (Knittelfeld, Austria, 1914)

Torre Neoconcreta
1958. Acero pintado, 140 x 55 x 55 cm. Colección del artista.
CARVAO, Aluísio (Belen, 1920)

Cubocor

I Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Parque Marinha do Brasil, Porto Alegre.

FAJARDO, Carlos (Sao Paulo, 1941)

Construcción, 1989/1997. 13244 ladrillos, 90 x 410 x 410 cm. Colección del artista

SECRETAN, Francine (Neuchâtel, Suiza, 1948)

Amuleto para Recibir el Canto de las Flores
1997. I Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Parque Marinha do Brasil, Porto Alegre.

NIEMEYER, Oscar (Rio do Janeiro, 15.12.1907)

Estructura de la Catedral de Brasilia

Vistas varias de la ciudad carreteras, supercuadras, Plaza de los Poderes...)

1960

www.niemeyer.com.br (Fundação Oscar Niemeyer)

Catedral de México

Iniciada en 1572

Los norte-americanos fueron atraídos inicialmente por los muralistas mexicanos [...], en cuanto a Europa se interesó, ante todo, por los artistas de índole constructiva. En el primer caso [...] Rivera [...]. En el segundo caso, Lygia Clark [...].Vergara-Grez [...] usó la expresión toqueteo para caracterizar el modo de ser el hombre latinoamericano. Existiría entre nosotros una cultura de toque, una tactilidad afectiva y afectuosa, un modo de participar tocando las cosas y las personas. Ahora bien, una de las características principales del neoconcretismo brasilero es justamente la idea de participación del espectador. En la perspectiva neoconcreta, el artista es el autor de una estructura inicial, pero su despliegue dependería fundamentalmente de la voluntad de participación del espectador. Lo que se propone es un potlach, un intercambio de dones, el espectador como cocreador. La obra neoconcreta parte del plano y se abre tridimensionalmente como una flor. Génesis permanente. Al nominar sus esculturas “bichos”, Lygia Clark estaba diciendo que eran como “organismos vivos”. Sus postreras creaciones, los “objetos relacionales”, son objetos para tocar, remover, colocarlos en contacto con el cuerpo. Arte en la frontera entre psicología y terapia.

RIVERA, Diego (Guanajuato, 13.12.1886-Coyoacàn, 24.11.1957)

La Tierra Dormida, Las Fuerzas Subterráneas

1925-1927. México, Capilla de Chapingo, parte oriental de la nave. 

www.chapingo.mx, www.diegorivera.com
CLARK, Lygia (Lygia Pimentel Lins, Belo Horizonte, 23.10.1920-Rìo de Janeiro, 26.4.1988)
Máscaras Sensoriales, Overalls Sensoriales, Guantes Sensoriales y Máscara abismo
1967-1968. Kassel, Documenta X, 1997, Ottoneum, piso 2
. www.lygiaclark.com
Los parangolés de Oiticica, despliegue de sus “estructuras-cuerpo” en el espacio de la fase neoconcreta, son obras para vestir, de la misma forma en que sus bólidos piden manoseo, un color reducido a la materialidad del pigmento.

[...] Hélio Oiticica decía, en uno de sus textos, que el papel del arte brasilero (léase arte latino-americano) en el plano internacional era subterráneo. Cuando, finalmente, su trabajo salió a la superficie, menos de una década después de su muerte, el choque fue enorme. Oiticica es hoy una de las referencias más importantes del arte internacional. En el análisis de Catherine David, curadora de la última Documenta de Kassel, “su obra carece de todo exotismo, apareciendo vinculada a una modernidad sin nacionalidad e igualmente a la tradición europea, sin dejar de pertenecer a una cultura brasileña, radical y salvaje”. Pero, sorpresa, se pregunta: “¿Es posible un arte experimental de vanguardia en un país subdesarrollado?”. Claro que es posible y el propio Oiticica es el mejor ejemplo. Lygia Clark, otro. Cildo Meireles y Victor Grippo, otros. La verdad es que el centro comienza a ser transformado por los márgenes.
OITICICA, Hélio (Río de Janeiro, 26.7.1937-Río de Janeiro, 15.3.1980) 

Los Bólides
1963-1966, vista de conjunto. Kassel, Documenta X, 1997 (Kulturbahnhof, ala sur)

Parangoles
www.itaucultural.org.br (entrevistas al artista)

El espacialismo de Lucio Fontana está fundado en esta relación visceral con el cuerpo, la tela como piel, el corte y las perforaciones buscando lo contrario del espacio. No menos participantes e interactivos son los penetrables de Soto. Convidado a penetrar en su obra, el espectador, participa de una estructura fluctuante, se sumerge en el espacio-tiempo.

FONTANA, Lucio (Rosario,1899-Comabbio, Italia, 1968) 

Concepto espacial
1959. Tela rasgada, 65 x 72.5 cm. 

Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, adquisición del Instituto Di Tella, 1973

www.fondazioneluciofontana.it
SOTO, Jesús Rafael (Bolívar, Venezuela, 5.7.1923)

Esfera Concorde

1996. Filamentos de nylon, pigmento, 257 x 184 x 184 cm.

Paris, Centre National d’Art el Culture Georges Pompidou (www.cnac-gp.fr)
Tomás Maldonado, líder y principal teórico del agrupamiento Concreto-Invención se traslada a Alemania y, poco después, habiendo cambiado la especulación estética por el diseño, se convierte en el director de la Escuela Superior de Forma en Ulm, sustituyendo a Max Bill.

MALDONADO, Tomás (Buenos Aires, 24.4.1922)

Composición

Óleo sobre tela, 100 x 73 cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

IOMMI, Ennio (Rosario, 1926)

Estructura IV
1972. Lámina de metal, 133,5 x 288 x 81 cm.

I Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Parque Marinha do Brasil, Porto Alegre.

Otros tres trabajos también presentados allí

Escultura en los Jardines del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

LOZZA, Raúl (Alberti, 27.10.1911)

Pintura No. 153
1948. Técnica mixta sobre madera, 105 x 113,5 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, adquisición de la Fundación Antorchas, 1988

KOSICE, Gyula (Koshice, Checoslovaquia/Hungría, 26.4.1924)

Hidroescultura

www.kosice.com.ar
BADII, Líbero (Arezzo, 2.2.1916-Olivos, 11.2.2001)

Ejercicio Abstracto No. 2
1964. Piedra, 56 x 42,5 x 42 cms.

Museo Nacional de Bellas Artes

La Madre
1976

BRIZZI, Ari (Avellaneda, 1930)

Krypton 3
1978. Pintura acrílica sobre tela, 200 x 200 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

DOMPÉ, Hernán (Buenos Aires, 1946)

Rayo
1997. Hierro. I Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Parque Marinha do Brasil, Porto Alegre.

TUNGA, Antonio José de Barros de Carvalho e Mello Mourão (Palmares, Pernambuco, 8.2.1952)

Inside out, upside down (Ponta Cabeça)
1994-1997. Instalación, performances en junio y septiembre de 1997 en el Kulturbahnhof, Documenta X, Kassel.

VERTIENTE CARTOGRÁFICA


Es conocida la afirmación hecha por Henry Kissinger, durante la reunión de cancilleres del continente, realizada en Viña del Mar, en Chile, en 1969, de que “nada importante puede venir del sur. La historia nunca es hecha en el sur”
. Pero antes que el ex Canciller de los Estados Unidos manifestase de forma tan cínica su desprecio por todo aquello que nace al sur del Río Grande, Torres García ya había invertido la posición del mapa del continente, situando a América del Sur al norte [...] gesto-símbolo, que inaugura en América Latina la vertiente cartográfica, [...] tantas veces retomado y rehecho por otros artistas latino-americanos –de Rubens Gerchman y Uriburu a Alfredo Jaar [...]

TORRES GARCÍA, Joaquín (Montevideo, 28.7.1874 – Montevideo, 8.8.1949) 

América invertida

1935. Ilustración para artículo

Barco Constructivo “América”
1943. Òleo sobre tela, 50 x 75 cm. Fundación Joaquín Torres García

Museo Torres García, Uruguay: www.torresgarcia.com.uy
GERCHMANN, Rubens (Rio do Janeiro, 1942)

Una Nueva Geografia. Homenaje a Torres García

1971-1979. Hierro, 151,5, x160 x 14,5 cm. Colección del artista
GARCÍA URIBURU, Nicolás (Buenos Aires, 1937)

Verde Sur

1993. Óleo sobre tela, 190 x 180 cm. Colección del artista
JAAR, Alfredo (Santiago de Chile, 1956)

Quinientos Años es Suficiente

20 de septiembre-28 de octubre, 2001. Trabajo realizado con los estudiantes de la Jordan High School en el Centro John Hope Franklin para Estudios Interdisciplinarios e Internacionales de Durham


Los muchos artistas europeos que viajaron por América Latina del siglo XIX, integrando diversas misiones científicas, llegaron aquí para poner en práctica la “idea fisiognómico-geográfica” de Humboldt. [...] la obra realizada por los pintores viajeros del siglo XIX, [...] funcionó como una especie de catalogación o catastro de nuestras riquezas.

ESSEX VIDAL, Emeric (Inglaterra, 29.5.1791-7.5.1861)
Un Arriero en Mendoza. Tropilla de mulas

1816. Acuarela

RUGENDAS, Johann Moritz (Ausburgo, 29.3.1802-Weilheim, 29.3.1858) 

Saliendo de la Iglesia de Lima

ca. 1843. Colección particular

Lavado de Oro en Itacolomi

Litografía coloreada. Museo del Oro

D´HASTREL DE RIVEDOUX, Etienne Adolphe (s. 1805-1875) 

La Matera y el Cantor de Tristes y Yaravíes
1851. Litografía coloreada. Colección particular.

PALLIERE GRANDJEAN FERREIRA, Léon (Río de Janeiro, 1823-1887) 

La Mujer del Preso
ca. 1850. Acuarela sobre papel, 50,7 x 34 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes


La idea de un continente a ser descubierto persiste hasta hoy y moviliza el imaginario de los propios artistas latino-americanos que, tanto como los extranjeros, desconocen el territorio en el cual viven, en parte debido a la propia extensión y diversidad geográficas. [Ejemplos:] los viajes del Milton Becerra y Víctor Hugo Irazábal al Orinoco, en la Amazonia venezolana y, principalmente, la obra monumental que viene realizando el argentino Luis Benedit, en forma de dibujos, pinturas, objetos e instalaciones en torno a los viajes que Charles Darwin realizó al Beagle, en la Patagonia, que se desdobló en la serie Señales del Fin del Mundo, en 1991.

BECERRA, Milton (Colón, Venezuela, 1951)

Sólo Dios es Artista

Frame de video. www.milton.becerra.com
IRAZÁBAL, Víctor Hugo (Caracas, 1945)

Sanema Negro, Sanema Blanco

2001

KAC, Eduardo (Rio do Janeiro, 1962)

Rara Avis
1996. Instalación en red. www.ekac.org
GRUPO CayC (Buenos Aires, 1971)

· TESTA, Clorindo Manuel José (Benevento, Nápoles, 10.12.1923)

· PORTILLOS, Alfredo (Buenos Aires, 18.3.1928)
· BENEDIT, Luis Fernando (Buenos Aires, 12.7.1937)

· BEDEL, Jacques (Buenos Aires, 7.8.1947)

El Dorado
XXI Bienal do Sao Paulo, 1991, Gran Premio en la XIV Bienal, 1977).

PORTILLOS, Alfredo

Capitán Francisco de Orellana
1990

BENEDIT, Luis Fernando (Buenos Aires, 12.7.1937)

Submarino
1970-1980. Objeto, madera, resina epoxi, óleo sobre esmalte, 49 x 30 x 75 cm., donación Fundación Antorchas, 1990

Submarino
1979-1980. Lápiz sobre papel, 74 x 55 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.

Los Indios del Chaco

[...] una tradición argentina, la de siempre buscar estar al día con el arte mundial [se revierte con] Luis Benedit [que] tiene toda su atención volcada hacia el campo argentino, hacia el reexamen de la vida gauchesca, hacia la historia de su país. En esta Bienal, él participa de la vertiente cartográfica, al lado de Victor Grippo que, desde los años 60 viene creando analogías intrigantes y perturbadoras metáforas del continente, sugiriendo, a través de la papa, asociada a electrodos y otros materiales, una mayor conciencia de ser latino-americano. O sea, para ambos, la postura cartográfica no significa la adhesión a otro modismo internacional, sino una tentativa bien hecha que, partiendo del territorio que es el suyo, re-escribir una historia de su país y de su continente. [...] 


Justo Pastor Mellado [...] asigna [este regreso al territorio propio] a la influencia de Oiticica como resultado de la transversalidad de las polémicas plásticas del Cono Sur y a las compatibilidades formales entre [...] Luis Benedit y Grippo, relacionando, también [...] al Juanito Laguna de Berni. 

GRIPPO, Víctor (Junín, 10.5.1936-Buenos Aires, 20.2.2002)

Analogía I
1970-1971. Madera, circuitos eléctricos y papas, 47,5 x 153 x 10 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

BERNI, Antonio (Rosario, 14.3.1905-Buenos Aires, 13.10.1981)

Juanito Laguna Aprende a Leer
1961. 210 x 300 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

Juanito Laguna Lleva la Comida a su Padre Metalúrgico
1961. Óleo y collage, 170 x 150 cm.

Juanito Remontando su Barrilete
1973. Óleo y collage sobre madera, 163 x 107 cm.

Juanito Dormido

1978. Collage sobre madera, 156 x 111,5 cm. Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano-Fundación Constantini

VERTIENTE POLÍTICA


Soledad y distanciamiento son las marcas que definen al continente, sugiriendo la idea de que “el arte latino-americano participa de una cultura a ser descubierta o explorada, una cultura por ser conquistada” como observa Nelly Richard
. En verdad, antes de ser conquistado, el arte sirvió a la conquista. Hecho único en los anales de la historia del arte, el barroco, definido por François Cali como “el arte de los conquistadores”
, sirvió a la dominación política de América Latina. Recuerda ese autor que, a cada etapa de su marcha sobre México, Cortés exigía un templo para transformarlo en iglesia. después de la celebración de la primera misa, hacía él mismo un sermón, procurando convencer a los nativos de la verdad de la religión que justificaba su empresa. Luego, a continuación, era leído un documento, justificando teológica y jurídicamente la conquista. Y así, se construirán, entre los trópicos de Cáncer y de Capricornio, decenas de millares de iglesias. Para decorar esas iglesias, que demarcaron territorialmente una conquista, fueron creadas millares de imágenes policromas, pinturas, retablos, ornamentos varios, movilizando un número incalculable de pintores, escultores, toreutas, canteros, encarnadores y arquitectos que empleaban, en la realización de las obras, oro, plata, madera, tejidos y una enorme variedad de instrumentos de trabajo. En fin, se crearon verdaderas fábricas de arte. Había no obstante una tácita prohibición de cualquier representación de la realidad local. A través de la pintura, definida como “la prédica del colonizador”, se buscó imponer una visión eurocéntrica del mundo –la visión de la Iglesia-.


La América Latina, ya se dijo, fue conquistada “a cristazos” o, en el decir de Alfred Boulton, “con imágenes más que con armas”
.


En este sentido, los excesos ornamentales que acabaron por caracterizar al barroco mestizo, especialmente en la región andina, si bien como una introducción disimulada de una temática local en la pintura y en la talla, constituyeron formas de resistencia a la imposición de patrones estéticos europeos, una especie de venganza del indio y del criollo contra el purismo espacial y la visión del mundo del europeo. Pedro Querejazu, en el texto sobre la representación boliviana, afirma que, observadas desde un punto de vista eurocéntrico, estas obras mestizas son una antítesis del barroco. Con todo, agrega, “pocas obras son tan genuinamente barrocas como el arte mestizo de las escuelas de Callao y Potosí”.

Escuela Altoperuana 
Nuestra Señora la Aparecida
s. XVIII. Técnica mixta sobre tela, 96,6 x 71,2 cm. Iglesia de Nuestra Sra. de la Soledad, Tumbaya, Jujuy

Escuela Cuzqueña

Ángel Gabriel (del conjunto de ángeles “arcabuceros”)

Técnica mixta sobre tela, 162,7 x 100,5 cm. Iglesia de San Francisco de Paula, Uquía, Jujuy


La “acción civilizadora” de Europa en nuestro Continente comenzó por el exterminio de los indios y el traslado hacia el “nuevo mundo”, como esclavos, de los negros-africanos, prosiguió con las expediciones científicas y misiones artísticas del siglo pasado y, ya en este siglo, con la presencia rutinaria de críticos e historiadores del arte, directores de museo, galeristas, coleccionistas, curadores e igualmente por algunos artistas que retornaron a sus países de origen después de largas temporadas en Europa, como el caso de Carlos Villanueva. [...] proyectó, a mediados de los años cuarenta, la Ciudad Universitaria, en Caracas, base de un movimiento de síntesis de las artes [...]. Podríamos citar también [...] las presencias polémicas de Max Bill, en Brasil, influenciando a artistas como Franz Weissmann y Mary Vieira [...]; de Oteiza, en Colombia, y de los egresados de la Bauhaus en Argentina (Grete Stern) [...]

Refiriéndose a la historia del arte paraguayo, Ticio Escobar recuerda que el ciclo de la modernidad coincide en su país con el período de la larga dictadura de Stroessner (1854-1989) y éste constituye un referente ineludible para toda la producción imaginaria desenvuelta entonces. “El arte crece a pesar de la dictadura y en gran parte contra ella”. La situación no fue diferente en Bolivia y en Venezuela. Carlos Villanueva proyectó la ciudad universitaria de Caracas, en la cual desarrolló el concepto de síntesis de las artes bajo la égida de la arquitectura, en plena dictadura de Pérez Jiménez, y advino, de una oposición inicial de artistas e intelectuales a su proyecto, finalmente victorioso. Villanueva precisó de mucha habilidad para conciliar su deseo de modernización de la cultura visual venezolana con el atraso que representaba, en el plano político, el largo período dictatorial de Pérez Jiménez.

VILLANUEVA, Carlos (1900-1975)

Auditorio de la Ciudad Universitaria

Caracas

VIEIRA DA SILVA, Maria Helena (Lisboa, 1908-Paris, 1992)

La bibliothèque humoristique
1947-1948. Gouache/cartón, 55 x 46 cms

As Bandeiras Vermelhas
1939

OTEIZA EMBIL, Jorge (Villa Endaia, Orio, Guipúzcoa, 21.10.1908)

Batarrabi
1999. Plaza Balda, Azkoitia

STERN, Grete (Wuppertal-Elberfeld, 1904-Buenos Aires, 1999)

Madi-Ramos Mejia
1947. Fotomontaje.


Noé, de la Vega, Macció y Deira, en Argentina [...], al mismo tiempo que retomaban de forma virulenta la figuración, bajo el impacto del Pop art  y de la Nueva Figuración europea, aumentaron la temperatura política de sus obras, lo mismo hicieron los provocativos Alberto Greco [...] instigando el sistema del arte, y Oiticica [...]

En dos momentos, por lo menos, jóvenes artistas brasileros se dejaron impactar por la obra de sus colegas argentinos. [La segunda fue a causa] del grupo Otra Figuración, que con su muestra realizada en la filial de la Galería Bonino, en Río de janeiro, deslumbró a la generación de [...] Rubens Gerchman.
DEIRA, Ernesto (Buenos Aires, 7.1928-Paris, 1986)

Serie de Adán y Eva No. 2
1963. Óleo y esmalte sobre tela, 200 x 200 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

DE LA VEGA, Jorge (Buenos Aires, 27.3.1930-Buenos Aires, 26.8.1971)

Intimidades de un Tímido
1963. Óleo y collage sobre tela, 260 x 194,8 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

MACCIÓ, Rómulo (Buenos Aires, 1931)

Vivere un Poco, Tutti i Giomi
1961. Óleo sobre tela, 181,5 cm. diámetro

Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

NOÉ, Luis Felipe (Buenos Aires, 1933)

En la Maraña

Acrílico sobre tela, 200 x 250 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

GRECO, Alberto (Buenos Aires, 15.1.1931-Barcelona, 5.10.1965)

Sin título

1960. Brea, bloque y óleo sobre tela, 100 x 200 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes

www.albertogreco.com
SEGUÍ, Antonio (Córdoba, 11.1.1934)

Sin título

1987. Técnica mixta, 200 x 247 cm.


[...] Camnitzer se refería a las operaciones de guerrilla de los tupamaros como la única contribución estética válida de América Latina a la historia del arte. en un texto de 1971, en el cual busca construir una historia del arte conceptual en nuestro continente, él agrega: “En tanto lo tupamaros diseñaban sus operaciones con un superávit estético, un grupo argentino de artistas planeaba cuidadosamente una actividad artística con un superávit político”
. De hecho, uno de los líderes de Tucumán Arde, Juan Pablo Renzi, interrumpiría una conferencia de Jorge Romero Brest, director del Instituto Torcuato di Tella, para declarar: “La vida del Che Guevara y las acciones de los estudiantes franceses (corría el año de 1968) son obras de arte más importantes que todas las idioteces que perduran en las paredes de los miles de museos del mundo”, concluyendo su improvisado discurso con un “Abajo todas las instituciones, viva el arte de la revolución”. [...] Camnitzer [sostiene que] “el artista del centro desconoce el arte de la periferia, pero el artista periférico necesita conocer su arte, el del centro, y la relación entre ambos. Tiene que ser el mejor y conocer el arte del centro para no ser dominado por él”
CAMNITZER, Luis (Luebeck, Alemania, 6.11.1937)

Proyecto Universalis
1996. Instalación, técnica mixta, 3,5 x 10 x 10 m. XXIII Bienal do Sao Paulo, 1996.

STOCKINGER, Francisco

Museo de Arte de Rio Grande do Sul (MARGS), Porto Alegre

PAPARELLA, Aldo (1920-1977)

Monumento Inútil
1963. Madera, 237 x 79,5 x 50 cm.

HEREDIA, Alberto (Argentina, 1924-)

Los Amordazamientos
1972-1974. Técnica mixta.

GÓMEZ, Norberto (Argentina, 1941)

Sin título

1979. Resina poliéster, 90 x 74 x 60 cms.

SACCO, Graciela (Chañar Ladeado, 1956)

El Incendio y las Vísperas
1996. Instalación; heliografía sobre madera, 600 x 220 x 25. XXIII Bienal de São Paulo

Sin título

1996. Instalación. Madera, nylon, kha de fósforos. XXIII Bienal de São Paulo  

CUCHER, Sammy (Caracas, 1958)

ASÍS, Anthony (Luneburg, Massachusetts, 1961)

Fe, Honor y Belleza
1992.Díptico, fotografía digital, 218 x 96 cm cada una

MONGE, Priscila (Costa Rica, 1968)

Pantalones para cuando estés con reglas
CAMNITZER, Luis
. “Carta desde Porto Alegre”. Art Nexus. N° 27, 1998.

www.universe-in-universes.de
A pesar de los múltiples anuncios sobre el anacronismo y posible muerte de las bienales, estos eventos artísticos parecen surgir por todas partes como hongos. Corea y África del Sur van por la segunda edición; Turquía parece gozar de buena salud; la de Cuba -temporalmente un poco fatigada quizás, ya quedó establecida al nivel de Venecia y São Paulo, las cuales continúan impermeables a las profecías apocalípticas. La densidad del panorama es aún mayor, si se considera la plétora de ferias de arte, las cuales ya no se limitan al comercio crudo, sino que integran simposios teóricos a sus actividades, para una credibilidad como empresas genuinamente culturales. 

Con una inversión de seis millones de dólares y la exposición de casi 300 artistas representados por más de 900 obras distribuidas por once enormes locales, la I Bienal del Mercosur irrumpe en este cuadro con bombos y platillos. La ciudad de Porto Alegre, que cuenta con un impresionante plan de rehabilitación de edificios, ya estaba en proceso de dedicar algunas construcciones para la cultura. Las empresas interesadas en Mercosur ayudaron con la renovación de grandes depósitos y hangares portuarios, poniendo a disposición un total estimado de 24.000 metros cuadrados. La Bienal del Mercosur incluye varios espacios de exhibición con envergadura de museo internacional, que merecen quedar establecidos permanentemente, y no solamente habilitados por un par de meses cada dos años. El Espacio Ulbra, una vieja tienda de departamentos, cuenta con una arquitectura ideal para museo, y fue renovado impecablemente para esta ocasión. La vieja usina de gas (Gasómetro), otro espacio notable, también fue apropiado para la Bienal. Pero no queda claro si Porto Alegre, con una población de alrededor de dos millones de habitantes, puede convertirse en un centro cultural de importancia suficiente como para activar tantos metros cuadrados de cultura en una forma continua. Incluso, el proyecto mismo de la Bienal fue tan ambicioso que la fecha de inauguración tuvo que ser postergada. Irónicamente para un proyecto en vías de abolir fronteras comerciales, los problemas de aduanas atrasaron los envíos de Argentina, Chile y Venezuela. El 2 de octubre, día previsto para la inauguración total, fue usado para una ceremonia formal y la apertura de dos muestras (Xul Solar, artista a quien fue dedicada la Bienal, y una de obras latinoamericanas en colecciones brasileñas). Las demás inauguraciones se distribuyeron a lo largo de la semana siguiente, causando la frustración de muchos visitantes que tuvieron que irse prematuramente. Es también la causa de que esta nota se dedique a consideraciones más generales. 

La Bienal del Mercosur es un producto de una confluencia extraña de factores contradictorios y que, por una coyuntura particular aquí, parecen estar funcionando a favor del arte. Porto Alegre es la única ciudad regida (ya en un tercer período) por el Partido de los Trabajadores. Es la capital de Rio Grande, estado afluente (no sé si fueron comentarios serios o humorísticos, pero alguien habló de secesión) gobernado por otro partido mucho más conservador, y en relación tensa con la administración de la ciudad. El edificio de la intendencia estaba ornamentado con grandes banderas que denunciaban la política estatal con respecto a los empleados municipales, ejemplificando las desavenencias. La posición geográfica de Porto Alegre, relativamente cercana a Uruguay y Argentina, sumada a un posible deseo de competencia con São Paulo y Curitiba (sendas sedes de las otras bienales brasileñas), probablemente ayudaron al establecimiento de una tregua precaria. 

La iniciativa empresarial que, de hecho, lanzó el proyecto tuvo también influencia en el espíritu de colaboración. El intento meta comercial (no es el arte lo que está a la venta aquí pero sí todo lo demás que producen los países de donde el arte proviene) permitió que el neoliberalismo tolere posiciones de izquierda. La Bienal está dedicada (además del ya mencionado Xul Solar) al crítico y teórico de arte Mário Pedrosa, que fuera cofundador del PT, y está organizada en vertientes que permiten reflejar el arte de resistencia que caracterizó a las décadas del sesenta y del setenta. Hay así una mezcla de erudición politizada y de rigor académico dentro de una agenda política gubernamental que busca pactos con una agenda empresarial dedicada al lucro. 

El sector empresarial tuvo dos buenas excusas para lanzarse a este proyecto: una ley que permite descontar de los impuestos el 75% de los dineros invertidos en la promoción de la cultura; y una necesidad de apoyar y cimentar la imagen de los países integrantes del Mercosur. En declaraciones publicadas en el suplemento económico de Zero Hora
, Justo Werlang, empresario, coleccionista y presidente de la Bienal, destacó las ventajas mutuas de este arreglo. El gobierno aprovecha la eficiencia de las corporaciones y éstas, a su vez, se benefician de poder asociar marcas comerciales con la calidad del arte. Y agrega: El arte no es combinar un cuadro con un sofá de sala, sino con inteligencia y síntesis cultural. La integración cultural rima con expansión del mercado. 

Las frases describen la filosofía de las corporaciones norteamericanas. Estamos escuchando la voz de Philip Morris o de Mobil Oil que en los EE.UU. ocupan ya el lugar de lo que en otros países es normalmente un ministerio de cultura. En ese sentido, las palabras de Werlang pueden parecer representantes de un cierto mercenarismo. Pero también tienen un tono distinto. En el contexto de un mercado regional, una expansión del mercado significa una resistencia en contra de la hegemonía económica norteamericana, y simboliza una especie de capitalismo regionalista antiimperialista, uno de los elementos ideológicos subyacentes de Mercosur. Estamos en presencia de un fenómeno comercial-ideológico, desconcertante por lo nuevo. Es sorprendente y lógico a la vez, entonces, que Frederico Morais, el curador general de la Bienal, comience la justificación teórica de la muestra bajo la égida de Marta Traba, y citando el insulto de Henry Kissinger: Nada importante puede venir del Sur. La historia nunca fue hecha en el Sur
[ 2 ]. Morais declara que: La primera y principal tarea de esta Bienal de Artes Visuales de Mercosur será [...] dar inicio a una tarea urgente de volver a escribir la historia del arte a partir de un punto de vista latinoamericano o, por lo menos, un punto de vista que no sea exclusivamente euronorteamericano. La realidad de esa urgencia se reveló pocos días después con la visita de Clinton al Brasil. Su equipo de asesores pidió que todo el país, con sus 160 millones de habitantes, homologara el horario con el de Washington, atrasando los relojes por una hora, para que Clinton tuviera una hora más para su agenda
. 

Acostumbrados a la bipolaridad ideológica del pasado, de la cual aquí emergemos tanto Morais, como teórico del proyecto, como yo, lector de su texto, esta convivencia izquierda/neoliberalismo, es completamente inusitada. La integración de sus ideas con el proyecto mercantil nos enfrenta a la tarea de elegir entre posibles expansiones de mercado. Se acepta que la expansión es correcta e inevitable y que esta expansión de mercado es mejor que la otra porque es la mía. No importa si me beneficia personalmente en términos económicos, como tampoco importa -en términos de mi bienestar físico- si mi equipo de fútbol mete más goles que el otro. Lo que parece importar es la satisfacción que me pueda dar por la atribución simbólica -ya que no propietaria- de ser mi mercado o mi equipo deportivo. Estamos siendo llevados a abandonar los análisis ideológicos para asumir un chovinismo comercial o, más precisamente, a permitir que el comercio explote nuestros bajos y primitivos instintos chovinistas. Claramente, elegiremos una expansión comercial regional como defensa en contra de una globalización económica. En última instancia, la globalización amenaza nuestro sentido de identidad, mientras que el regionalismo parece afirmarlo. Es este esquema el que permite, por lo superficial, que coexistan tantas contradicciones ideológicas. Y Coca-Cola, percibiendo que todo esto no la puede afectar realmente, es una de las empresas patrocinadoras de la Bienal. Desde el 1 de febrero de 1996, la compañía abolió la separación entre sus actividades nacionales y las internacionales, y asumió su identidad de corporación global. De acuerdo con su gerente general, las etiquetas internacional y nacional, que en el pasado describían adecuadamente nuestra estructura comercial, ya no son aplicables
. 

La unión continental de América Latina, hasta ahora, había sido la utopía que superaba las fronteras geográficas y los conceptos nacionalistas que habían sido impuestos por Europa durante el siglo XIX. Mientras que originalmente el nacionalismo había sido creado para reunir gente bajo una identidad, su función se fue deteriorando lentamente hasta convertirse en un instrumento de exclusión. Fue la versión deteriorada que se impuso en América Latina, y las fronteras dibujadas en el imperio quedaron como imposición divina e incuestionable, sellando el origen colonial de nuestros países. El latinoamericanismo, hasta ahora, era el antídoto del chovinismo. 

El regionalismo mercantil parcializado amenaza con destruir ese antídoto. Durante la reciente visita del presidente Clinton a América Latina, los periódicos norteamericanos comentaron la oposición brasileña a la política mercantil globalista de Clinton. Se explicaría por el hecho de que Brasil quiere afirmarse primero en el liderazgo de Mercosur para luego poder competir con los EE.UU. con más fuerza. Ya antes, Argentina había descrito su propio liderazgo. En la revista Scientific American, el gobierno argentino publicó un aviso de promoción del país ofreciendo su clima ideal y variado, su atmósfera cultural europea y también su esperanza de servir como proveedor de ingenieros, investigadores y mano de obra altamente calificada para equipar las compañías y los institutos que harán funcionar las asociaciones estratégicas que generarán los conocimientos y los productos para todo el MERCOSUR
. 

La Bienal del Mercosur es una respuesta potencial al problema. Al enfocar el arte en la forma rigurosa en que aquí lo hace Morais, evitando las divisiones nacionales y organizando un tejido expresivo en vertientes, se busca una configuración identificable. Pero el Mercosur mismo es solamente una fracción regional de América Latina. Compuesto por Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay, hay algunas razones históricas (el formato de la colonización y ciertas relaciones de guerra) para unificar a estos países
. Con la adición de Bolivia, Chile y Venezuela, la lógica de la selección se hace aún más tenue y da como resultado una fragmentación de América Latina, basada en la predisposición de algunos gobiernos para firmar los documentos mercantiles correspondientes. Es así como esta Bienal, de hecho, parece sustituir los viejos criterios identificables de etnia y nacionalidad por criterios de producción y consumo. 

Se puede especular, ahora, con la posibilidad de que NAFTA (el acuerdo regional de Canadá, EE.UU. y México) organice también una bienal basada en su propia esfera de producción y de consumo. Con las diásporas imperantes surge entonces la pregunta obvia: ¿Dónde expone un artista uruguayo que vive en Nueva York? Si la definición está dada por el mercado en el cual funciona, el lugar claramente sería NAFTA. Si la identidad se basa en la región cultural en donde se formó el artista, el lugar claramente sería Mercosur. Y sí, también podría exponer en ambas. Pero eso significaría aceptar que el arte es globalizable, posición antigua (premulticulturalista y anterior al reconocimiento de los derechos étnicos) de los centros hegemónicos. Es también la posición que niega la posibilidad de una bienal con características identificables, como lo sería una bienal latinoamericana o, para el caso, lo que en cierta manera quiere hacer la Bienal del Mercosur. 

Dentro de estos parámetros, las bienales de Venecia y de São Paulo son claras en su posición inter-nacionalista. Ambas son herederas de las ideologías del siglo pasado, en donde todo se concentraba en la competencia de países. La Bienal de Venecia comenzó en 1895 y la recreación de los Juegos Olímpicos en 1896, y ambos eventos fueron cortados por el mismo molde. Más tarde, la de São Paulo nació copia de la de Venecia. La Bienal de La Habana fue optando, en un proceso evolutivo, por representar la etnicidad y la marginalidad. La de Mercosur representa las nuevas contradicciones que surgen en el día de hoy. 

Morais planeó claramente la Bienal como una bienal latinoamericana. La historia, las raíces culturales, los propósitos políticos y estéticos, todos están allí claramente articulados y bien concebidos. El arte no está organizado por países sino por vertientes: la política (norte a sur, una corriente que va del muralismo mexicano de las primeras décadas hacia el cono sur de los años 60-70), la constructiva (el abstraccionismo, que va de sur a norte) y la cartográfica (el mapeo de identidades que se da continentalmente). A eso se agrega el último lustro, dedicado al arte joven, y otras muestras satélites. Se trascienden correctamente las divisiones arbitrarias que trazan las fronteras geográficas. Se busca el flujo cultural que muestra las coherencias y las diferencias del continente. Pero la comercial-geográfica amputó la empresa. No es que Colombia, para elegir un país ausente, no esté representada. Es que Colombia falta para que el panorama tenga sentido, como faltan todos los países del continente que no están. 

La Bienal del Mercosur es la segunda gran exposición latinoamericana generada en Latinoamérica
. Es también la más grande y ambiciosa, solamente comparable a America The Bride of the Sun, organizada por el Museo Real de Amberes en 1992. Pero mientras que esta última pretendió dar un panorama total del arte postcolombino, la Bienal se limita a enfocar en lo que en términos hegemónicos pueden llamarse arte moderno y postmoderno. El material presentado es fascinante, pero solamente tiene sentido si el visitante rellena los vacíos con sus conocimientos. Como, además, la muestra logra presentar artistas y obras poco conocidas y sorprendentes, la frustración es aún mayor porque apunta a la potencial ignorancia dentro de lo que uno conoce. 

Dentro de su doble falta de compleción, antes de la inauguración la Bienal revelaba ya artistas. Entre ellos está Ignacio Soler (Paraguay), representado con sus pinturas militante-naif. La obra de João Câmara Filho (Brasil) consiste en una revisión personal de la “Nueva Objetividad” alemana (Neue Sachlichkeit) aplicada a la historia del Brasil, que culmina en el suicidio de Getulio Vargas. Waldemar Cordeiro (Brasil), quien tiene una pequeña muestra en la vertiente constructivista, ofrece un extraño eslabón perdido entre el arte pop y el conceptualismo, con su obra Popcreto. El constructivismo uruguayo aparece en una muestra sintética y, sin embargo, más que correctamente representativa. Hay también curiosidades folclóricas e ineludibles, como la geometría andina de Vergara Grez (Chile). 

De las generaciones intermedias se podían ver las instalaciones de Carlos Capelán (Uruguay) y Cildo Meireles (Brasil). El primero, tratando (infructuosamente) de separarse de su trayectoria de dibujante, roció un espacio con leche, vino y Coca-Cola, y lo llenó con pilares de madera y un sofá que sienta al espectador de espaldas a un mural dibujado en su estilo característico. El segundo reeditó su pieza Misión/Misiones: Cómo construir catedrales. Creada hace diez años, había sido inaugurada en el mismo lugar (la rectoría de la Universidad de Rio Grande) en donde está expuesta ahora. De la generación más joven se iban destacando los pequeños objetos y esculturas de Efraín Almeida (Brasil), las fotos digitalizadas de Keila Alaver (Brasil), las instalaciones morbo-científicas de Rosa Velasco (Chile) y la obra 1950, de Pablo Conde (Uruguay). 

La obra de Conde queda como símbolo del potencial positivo del espíritu de Mercosur. Un muro deteriorado sostiene un mural incompleto de mosaico. La imagen es una foto del equipo uruguayo que ganó el campeonato mundial de fútbol en el Maracaná, venciendo a Brasil. El evento se ha convertido en definitorio de la identidad y la autoestima uruguaya. A casi medio siglo de distancia, adquirió la misma importancia que Waterloo tiene para Inglaterra. En la obra de Conde, en el atrevimiento de ponerlo en tierra brasileña y en su deterioro, la memoria del partido es una meditación sobre las historias parciales desleídas e invalidadas por el tiempo. Es una ofrenda para la posible desaparición de los nacionalismos. 

CAMNITZER, Luis. [acerca de su instalación La Sala de los Espejos] 
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La instalación para la Bienal de Mercosur continúa mi especulación sobre la alucinación como un instrumento falso de liberación y el paralelo entre el prisionero y el artista en su utilización fútil, comenzado en 1988 en la Bienal de Venecia.

El espacio central de La sala de los espejos está dividido en cuatro cuadrantes por medio de tubos de goma tensados que describen dos ejes medianos que conectan las paredes. Los ejes se cruzan sobre un balde, símbolo del recipiente de las feces en la celda. El balde tiene dos manijas alineadas con los ejes. En los muros, las gomas atraviesan sendos vidrios que tienen la imagen del balde esmerilada, en forma que parece un reflejo. El balde está sobre una plataforma rodeada por pilas de periódicos, la documentación de la historia enterrada por si misma e inaccesible. La imagen del periódico sobre cada pila refleja la imagen de la pila de enfrente, y en si misma está dividida como reflejo, haciendo que cada eje defina la presencia de un espejo virtual. La sala central tiene cuatro accesos, una por esquina, y el acceso a un cuadrante agota la percepción de los otros tres. Cada ingreso está obstaculizado por una escoba inutilizada por una capa de latex. En el piso de cada cuadrante hay una carta con la reina de diamantes invertida como reflejo, algo que solamente se detecta en la Q. Las cartas están ubicadas al azar y son el único detalle que no sigue los ejes de simetría. En las dos salas que actúan de alas con la sala central hay, en las paredes más alejadas, otra reina de diamantes también invertida y portando la única iluminación de un espacio que está, por lo demás, a oscuras.

En la presentación minimal de las cosas que apenas pueblan este espacio traté de llevar una estética normalmente asociada con la elegancia al extremo de lo sórdido. Un espacio que dados los pocos elementos que lo organizan se tiende a leer como entero y absoluto, aquí quiero que se entienda como fragmentado y frágil, al borde de la implosión. Las salas adjuntas recogen nada más que resonancias. Cada una se llena nada más que con la presencia de una carta de juego.

Sitios a visitar

· www.bienalmercosul.art.br
· http://bienalsaopaulo.terra.com.br
· www.documenta.de
· www.coleccioncisneros.org
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� La afirmación de Kissinger es mencionada por Miguel Rojas en “Arte en América Latina”. Revista Arte en Colombia. Septiembre 1989, y confirmada por Luis María Aguirre, actual ministro de planeamiento de Chile, en la conferencia que dictaba en el Centro Cultural Banco de Brasil, Río de Janeiro, en 30/08/1996: una vez, en un encuentro en que estaban Orlando Letelier, Canciller de Allende, y Kissinger, éste dijo a los chilenos “paguen sólo un dólar por las empresas de cobre nacionalizadas, pero reconozcan que ustedes no deben y que las empresas valen. Tenemos una inversión mundial muy grande y no vamos a arriesgar esto por causa del capricho de un jede de estado revolucionario de un país insignificante de América Latina. Chile no vale nada, pero si prospera, mañana podrá hacer experiencias en países que valen mucho, como Francia e Italia, donde la izquierda podría llegar al poder.
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� En entrevista con O Globo. Río de Janeiro, 5.10.94, Milton Santos afirma: “El mundo no existe, es una abstracción, algo que fluctúa en el aire, sin comprometerse con nada. Lo que es real es el lugar. El mundo produce normas, órdenes, mas felizmente el lugar deforma y reinterpreta tales órdenes. De ahí procede la esperanza de un mundo mejor. Y es de la contradicción entre le mundo y el lugar que surge la historia”.


� Acerca del impacto de estas dos exposiciones sobre los jóvenes artistas brasileños, ver los catálogos de las muestras, Grupo Frente 1954-1956¸1984, y Opinión , 1985, realizado por la galería Banerj, Río de Janeiro.
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� Arquitecto y escultor brasileño. Hijo natural del arquitecto portugués Francisco Lisboa y de una esclava negra, es considerado una de las personalidades más representativas del estilo rococó brasileño. Cuando era ya un hombre maduro y plenamente dedicado a su profesión de escultor y arquitecto, contrajo una enfermedad deformante (de ahí el apodo de Aleijadinho, el lisiadito, con el que se le motejó y por el que se le conoció) que no le impidió continuar dedicándose a su actividad artística. Sus obras más destacadas son la fachada de la iglesia de San Francisco en Ouro Preto, su ciudad natal, y las esculturas, el púlpito y los altares del mismo templo, así como el conjunto escultórico que representa a doce profetas realizado para el santuario del Buen Jesús de Motozinhos.


� La muestra abarcó Obras y documentación fotográfica (1966-1975). En la combinación peculiar entre su actividad artística y terapeutica jugó Lygia Clark un papel muy influyente en el arte brasileño. Comenzó su carrera artística a finales de los años 50 pudiendo desarrollar su obra en una época de intensa creatividad espiritual, en la que los artistas procuraban integrar su trabajo en el proceso de cambiar la sociedad. ( ... ) En un principio se dedica a la abstracción geométrica, pero comprende muy pronto que realidad se halla a la búsqueda de una forma de expresión orgánica básica, liberada de las limitaciones de la pintura de caballete. Se convierte a la par de su amigo Hélio Oiticica, en un miembro importante del movimiento neo-concreto y se dedica a comienzos de los años 60 a la producción de objetos efímeros manipulables. Sus Objeto Sensoriais son para ella »organismos vivientes«, que adquieren forma y sentido, cuando el cuerpo del espectador entra en contacto con ellos. ( ... ) (De un texto de Paul Sztulman en la guía breve de la dX)


� Fue una figura mayor de la vanguardia brasileña en los años 1960-1970. Se inició en un clima de efervescencia cultural existente en Brasil en los últimos años de la década de 1950, marcados por un fuerte deseo de reforma política. y cambio cultural indispensables para obtener la transformación social. participó en el movimiento neoconcreto que rechazó la pintura de caballete e intentó instalar la experiencia del color en el espacio y el tiempo. Esta voluntad constructiva general fue rápidamente ampliada en al concepción de Oiticica. Su modo original de entender la modernidad brasileña con contribuciones de la sociedad plural del Brasil le permitieron desarrollar su arte como una clase de delirio ordenado, un trance organizado. Les bólides son testimonio de su búsqueda en la percepción y el color. son trabajos manipulables. Oiticica los llamaba transobjetos, subrayando así su carencia de autonomía y su rol relacional y participativo. El mismo sentido de participación del espectador fue llevado al campo de la interacción en manifestaciones populares, lo mismo en cuanto a otras obras cuya dimensión colectiva pertenece a un orden ético, político y social. En 1964 realizó su primer parangolé derivado de la experiencia como bailarín en Mangueira, concebido para ser usado en los desfiles de samba. Se trata de prendas coloridas que transforman a quienes las usan en esculturas vivientes.


� Volvió al país algunos años en la década de 1920 y nuevamente durante el período de la Segunda Guerra Mundial. Retornó a Italia en 1947 hasta su muerte en 1968. Durante su estadía en Buenos Aires publicó el Manifiesto Blanco (1946) con sus alumnos de la escuela Altamira, retomado posteriormente en Milán en el Manifiesto Espacialista (1947). Arte espacial es aquel que sobrepasa los límites de la tela o de la escultura, para integrarse a la arquitectura o proyectarse al espacio en acuerdo con las posibilidades tecnocientíficas actuales.


� Es miembro fundador de la Asociación Arte Concreto Invención liderada por Tomás Maldonado, al cual pertenecen también su hermano Claudio Girolla. Alfredo Hlito, Lidi Prati y otros. El arte concreto se fundó en Europa a partir de una desinteligencia entre los miembros del grupo Círculo y Cuadrado y Van Doesburg. este último formó su propia asociación intergada por los pintores Helion, Wantz y otros, quienes publicaron la plaqueta “Art Concret”. esta denominación sería retomada en 1936 por Max Bill, quien propuso un programa radical: puro formalismo, lenguaje universal, predominio de lo intelectual. Preconizaban la perfección técnica y el anonimato en el tratamiento de superficies, el uso de las matemáticas y las ciencias y de los instrumentos que facilitaran exactitud y claridad. Suiza asumirá el liderazgo del movimiento concreto que se convertirá en la manifestación dominante del arte de vanguardia en los días posteriores a la segunda guerra mundial.


� Kosice y Carmelo Arden Quin se disputan el liderazgo y la idea del movimiento Madí, desprendimiento de las primeras agrupaciones de la abstracción reunidas en torno a la revista Arturo, 1944.


� La afirmación de Kissinger es mencionada por Miguel Rojas en “Arte en América Latina”. Revista Arte en Colombia. Septiembre 1989, y confirmada por Luis María Aguirre, actual ministro de planeamiento de Chile, en la conferencia que dictaba en el Centro Cultural Banco de Brasil, Río de Janeiro, en 30/08/1996: una vez, en un encuentro en que estaban Orlando Letelier, Canciller de Allende, y Kissinger, éste dijo a los chilenos “paguen sólo un dólar por las empresas de cobre nacionalizadas, pero reconozcan que ustedes no deben y que las empresas valen. Tenemos una inversión mundial muy grande y no vamos a arriesgar esto por causa del capricho de un jede de estado revolucionario de un país insignificante de América Latina. Chile no vale nada, pero si prospera, mañana podrá hacer experiencias en países que valen mucho, como Francia e Italia, donde la izquierda podría llegar al poder.


� Junto a Michel Seuphort fundó el grupo Circulo y Cuadrado que contó con ochenta adherentes del movimiento abstracto y que publicó, en marzo de 1930 una revista que tuvo tres números y realizó una exposición importante en la galería Veintitrés en París. El grupo central estaba fomado por Mondrian, Kandinsky, Arp, y Sophie Tauber, Schwitters, Vantongerloo, Pevsner y otros. Regresa a América en 1934 (a Montevideo, pero muy conectado con Buenos Aires) luego de haber participado en los grupos parisinos de arte no figurativo.  Desarrolló sus ideas y las transmitió a través de libros y conferencias, como por ejemplo “Universalismo Constructivo” (Buenos Aires, 1944), donde plantea la importancia de la noción de estructura geométrica y la ecuación: “geometría-proporción=creación”. En la conferencia “Con Respecto a una Futura Creación Literaria”, TG dice “ahora nos interesa menos la cosa que la estructura en la cual se sitúa [...] Ya no se trata más de las cosas, sino el ritmo en que ahora están, que es la esencialidad de la creación poética”


� Entre 1821-1825 viajó a Brasil y entre 1831-1847, en un nuevo viaje, visitó México, Perú, Bolivia y Chile. En 1837 incursionó en Mendoza y San Juan, visitó Buenos Aires por vía marítima en 1845 y estuvo durante diez meses pintando retratos y escenas de costumbres. Pasó por Montevideo y por Río antes de regresa a Europa, donde se radicó en Munich, donde fue pintor de la corte de los reyes de Baviera. Su obra se difundió en 1929, salvo el retrato de María Sánchez de Mendeville, pintado en Buenos Aires y algunos ejemplares sueltos.


� Teniente de navío francés, artista viajero que estuvo en el Río de la Plata durante el conflicto de Francia y Gran Bretaña con el gobernador Rosas (1839-1841).  Fuer retratista de tipos humanos y pintor de lugares y paisajes. Sus dibujos fueron conocidos en un número considerable de álbumes que compuso él mismo o en colaboración de otros artistas e impresores. Según un manuscrito suyo, tres se refieren a la Argentina: el Album del Plata con doce vistas y escenas de costumbres, todas de su autoría, diez retratos litográficos incluidos en la Galerie Royal de Costumes, que se integra con trabajos de otros artistas en el que el album propio de D’Hastrel se llama Costumes d‘Amerique du Sud (Buenos Aires et Montevideo) y nueve grabados de la serie América del Musée des Costumes, también compuesto con otros artistas. El álbum del Plata está dedicado a las bellas americanas según reza la portada. Apareció poco después del regreso de D’Hastrel a Francia. La Galerie Royal de Costumes, litografías coloreadas a mano, han hecho la fama de su autor. 


� De familia de artistas, era ciudadano francés y viajó allí en 1830, donde estudió Bellas Artes. En 1848 pasó por Buenos Aires en un viaje a Río, donde se inscribió en la Academia de Bellas Artes. en 1850 fue becado a la Academia de Francia en Roma. En 1855 volvió a Buenos Aires donde permaneció hasta 1866 realizando viajes a países vecinos. En Argentina pintó tipos y costumbres, paisajes y realizó una obra considerable como dibujante, acuarelista, pintor de óleos y litógrafo. A propósito de nuestra ciudad declaraba que fue la academia donde se hizo artista.


� Arquitecto diplomado en 1963, Luis Fernando Benedit ha sido un autodidacta en materia de arte. Hizo su primera exhibición en 1961, y luego incursionó en una vertiente propia del Pop Art. Pero ha de afianzar su nombre con sus experiencias biológicas y físico-químicas de 1968-72, que él alegaba como hechos artísticos tendientes al análisis de las costumbres individuales y colectivas del hombre contemporáneo. Luego, en 1973-76, produce una serie de obras destinadas a explorar las tensiones entre lo natural y lo artificial en el medio campestre, a las que seguirán, en 1977-83, con retorno a la pintura, otras en las cuales observa las mitologías creadas por los cómics, los libros infantiles, el cine y la televisión. Por último, hacia 1984, inicia una lúcida reflexión acerca de la identidad cultural argentina, la problemática latinoamericana y el rescate de la memoria histórica, local y regional. Fue en 9177, con la serie Los juguetes de Tomás (su hijo, entonces de siete años), cuando Luis Fernando Benedit dio principio a la cuarta fase de su obra. Recobrada la pintura, el artista añade también la elaboración de objetos. El disparador de esta serie y de otras creaciones similares que han de sucederse, es un dibujo de Tomás. A esta pieza suma entonces Benedit, por lo general, un diseño del futuro juguete y el juguete ya terminado (los dos hechos por él, desde luego), según puede verse en Submarino, la obras aquí presentada. Benedit, un conceptualista de gran poder inventivo, que forma parte del Grupo CAYC desde sus comienzos (1971), convierte así la realidad imaginativa en imaginación realizada, estableciendo de tal manera un sustantivo diálogo entre arte y vida, sociedad y cultura, intuición y razonamiento, memoria y certeza, que fertiliza sus propuestas.


� Nelly Richard. “Cultura de la Diferencia o Cultura de la Repetición”. Comunicación hecha al mismo congreso, Caracas, 1978.


� François Cali. “L’Art de Conquistedors”. Paris: Artaud, 1969.


� Citado por Roberto Guevara. “Arte en una Era de Imitaciones” (en este catálogo).


� Promotor del movimiento informalista argentino. A su vuelta al país en 1958 (presidencia de Frondizi), aparecía incipiente. Greco tuvo la iniciativa de organizarlos, enfrentándose a Romero Btrest, por entonces en la dirección de la Asociación Ver y estimar del Museo de Bellas Artes, futura sección de Artes Visuales del Instituto Di Tella. En julio de 1959 se inaugura la exposición de los Siete (Barilari, Greco, Kemble, Olga López, Mazza, Pucciarelli, Torrás y Wells), que se considera la primera exposición oficial del movimiento informalista en Argentina. En el año 1960 realiza una exposición individual denominada Pinturas Negras (Galería Pizarro, texto de Yuyo Noé), el mismo año en que inunda todo el centro comercial de Buenos Aires con carteles que dicen “Greco, que grande que sos” y “Greco, el pintor informalista más grande de América”.


� Luis Camnitzer. “Una Genealogía del Arte Conceptual Latino-Americano”. 1991


� Artista uruguayo, profesor en el Departamento de Artes Visuales de la Universidad del Estado de Nueva York, College at Old Westbury.


� Porto Alegre, 28 de septiembre.


� Reunión de cancilleres del continente en Viña del Mar, 1969, citada por Morais en “Projeto Curaduria”.


� The New York Times, 15.10.97. Fue interesante también que la Associated Press informara a raíz de la parada de Clinton en Venezuela, que el presidente Caldera elogió a Clinton como, el presidente del país más importante del mundo, y dijo que su visita pondría a Caracas en el centro de atención global. En contraposición a la importancia atribuida por Caldera al viaje, el párrafo siguiente procede a explicar que para Clinton [el viaje] fue un escape bienvenido de los problemas en Washington referentes a las irregularidades financieras de la campaña electoral del partido demócrata y de las preguntas embarazosas surgidas a raíz del juicio por hostigamiento sexual que se le está haciendo. (Terence Hunt, AOL News, 12.10.97) Durante su visita a Buenos Aires en el mismo viaje por América Latina, el balcón de la casa presidencial, la Casa Rosada, desde donde Clinton se dirigió a los argentinos, fue descrito como el lugar desde donde Madonna cantó su canción de Evita.


� The New York Times, 13.1.96. p. 35.


� Abril 1995.


� El poeta chileno Vicente Huidobro había sugerido, en 1933, la creación de la República Andesia integrando a Bolivia, Chile, Paraguay y Uruguay para frenar la hegemonía norteamericana en el continente.


� La primera fue Ante América, muestra curada por Gerardo Mosquera, Carolina Ponce de Leon y Rachel Weiss, que comenzó en Bogotá en 1991 y luego viajó por los EE.UU. y Costa Rica.





