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PRESENTACION

Dentro de ese difuso espacio de reflexion que podemos denominar como estudios
culturales latinoamericanos, que por lo deméas ha experimentado un proceso de sostenido
crecimiento y consolidacion en las ultimas décadas, Ilama la atencidn el hecho de que
histéricamente se le ha dado una mayor preponderancia a la exploracion de algunos
campos y disciplinas como la literatura, la antropologia y las ciencias sociales, en
desmedro de otras, como por ejemplo las artes visuales.

Quizéas uno de los reflejos mas evidentes de esta curiosa atencidn desigual es que,
hasta hoy en dia, no es posible encontrar una historia general ni un estudio global del arte
en Ameérica Latina que puedan ser considerados como una referencia candnica. Esto, por
supuesto, no implica que no exista una importante y profusa produccién discursiva que se
ha desplegado en paralelo a la aparicion de las obras, y en donde se destacan ciertos
ensayos que se han convertido en verdaderos clasicos para comprender la complejidad y
heterogeneidad de las practicas artisticas de la region. El problema méas bien parece ser
que no se le ha prestado la necesaria y suficiente atencion a estos temas, ni se los ha
analizado en funcidn de valorar el aporte que su devenir ha tenido en la conformacion de
la memoria cultural del continente. En este sentido, el propdsito mas profundo de la
presente tesis es convertirse en un modesto aporte para la investigacion sobre el
pensamiento latinoamericano, desde esa zona especifica que conforma la escritura sobre
artes.

Ante la pregunta inicial de que si es posible sostener la existencia de una tradicion
particular de critica artistica en el continente, me fui dando cuenta de que a partir de la
segunda mitad del siglo XX eran distinguibles dos momentos de especial fertilidad
ensayistica y teorica, dos escenas de escritura que al ser revisadas en conjunto podian ser
enmarcadas dentro de un mismo proceso critico por el cual habian transitado los diversos
discursos, un proceso que no era lineal, sino discontinuo y lleno de contradicciones, pero
donde ciertas ideas y preocupaciones se habian mantenido con el paso del tiempo, aunque
con evidentes modificaciones.

La primera escena, que hizo su aparicion durante los afios sesenta, pero que se

consolidd como tal a partir de un conjunto de publicaciones que entraron en circulacion a



principios de la década siguiente, profesionalizo y sistematizo el ejercicio, al introducir
un novedoso enfoque socioldgico que se hacia cargo de su contingencia politica y social,
y que acompafd los intensos procesos de modernizacion experimentados por la pléstica
de la época. La segunda, que emergié a mediados de los ochenta y fue tomando fuerza en
los noventa, vino a revitalizar los debates instalados por la generacion precedente, pero
reposicionando sus esquemas de interpretacion de acuerdo con las demandas de un nuevo
contexto globalizado y al alero de las discusiones instaladas por el posmodernismo
internacional.

Cabe mencionar que ambas escenas han tenido que enfrentarse a coyunturas en
donde las producciones artisticas continentales se han puesto de moda dentro de los
circuitos metropolitanos, los que, sin embargo, han generado miradas estereotipadas
sobre esas producciones y las han relegado a ocupar posiciones secundarias y epigonales
dentro de sus relatos universalistas y hegemonicos. Ante esta sostenida situacion de
dominacidn cultural, las escrituras de la regién han demandado la creacion de sus propios
pardmetros de legitimacion e interpretacion para abordar al “arte latinoamericano” que
respeten las particularidades de sus tramas contextuales y los ritmos de sus historias
locales.

Pongo “arte latinoamericano” entre comillas debido a que se trata de una nocion
porosa y altamente problematica que, como se vera, ha formado parte recurrente dentro
de las reflexiones del continente, y cuyo significado ha sido constantemente reformulado
de acuerdo a las distintas circunstancias y contextos en que ha sido empleada. Asociada
con la busqueda de una identidad artistica continental (y mas ampliamente de una
identidad cultural), durante los sesenta se intentd afirmar su pertinencia para generar un
marco de lectura panordmico de las obras de la regién, mientras que en los noventa
fueron replanteados y deconstruidos muchos de los supuestos que sustentaban a dicho
concepto.

Ahora bien, para poder profundizar en las continuidades y rupturas de este
proceso critico he decidido concentrar mi investigacion en analizar dos proyectos
escriturales pertenecientes a cada una de las etapas antes aludidas; el de Marta Traba y el
de Nelly Richard. Ambos trabajos, si bien han sobresalido dentro de sus respectivas

generaciones, no han sido lo suficientemente estudiados. Sobre la obra de Traba, que sera



abordada en el primer capitulo, existen algunos materiales de todas formas insuficientes.
Sin embargo, la importancia y riqueza de su legado continGa sin obtener el
reconocimiento que merece, y lo que resulta mas grave, para muchos es completamente
desconocida. El segundo capitulo estd dedicado al pensamiento de Richard, cuyos
planteamientos ain no se han examinado de modo integro ya que ella sigue siendo parte
activa de los debates latinoamericanos contemporaneos, lo que implica asumir la
compleja tarea de medir el alcance de una obra que sigue en construccion.

Es importante aclarar que debido a la considerable cantidad de articulos y
publicaciones que cada una de estas prolificas autoras ostenta, y que resultan imposibles
de abarcar en su totalidad, me concentraré en el analisis de lo que he designado como sus
proyectos de escritura, es decir, los principales conceptos, estrategias, coordenadas y
referentes tedricos presentes en sus discursos, que les permitieron configurar un
pensamiento singular sobre el arte producido en América Latina. Asimismo, en esta
primera aproximacion se revisaran sus biografias intelectuales y se inscribiran sus
pensamientos dentro de los contextos epocales en lo que se desarrollaron.

La principal razon por la que he resuelto indagar en estos dos proyectos en
particular, es que considero que es posible delinear entre ellos ciertos puntos
compartidos, a pesar de que sus contextos socioculturales y sus marcos epistemolégicos y
conceptuales difieren considerablemente. En este sentido, el tercer y Gltimo capitulo
estard dedicado a intentar establecer un dialogo entre estas propuestas, con el fin de
ahondar en los principales nudos problematicos que han transitado por la critica de artes
visuales latinoamericana desde mediados del siglo pasado.

Entre los principales puntos coincidentes compartidos por ambas autoras me
parece importante sefialar el hecho de que las dos son extranjeras en los medios en los
que erigieron sus soportes discursivos; Traba nacio y realizd sus primeros estudios
formales en Argentina, pero gran parte de su produccion mas relevante la realizé cuando
vivia en Colombia, mientras que Richard es francesa, pero desarrolld su propuesta desde
la particularidad del campo cultural chileno. Las dos, asimismo, articularon notables
modelos de comprension critica sobre el arte de Latinoamérica que tomaban distancia y
ponian en tensién las representaciones que se han hecho de esas practicas en los discursos

internacionales; Traba desarrolld el concepto de “resistencia” para enfrentarse a la



invasion del paradigma artistico norteamericano de los afios sesenta, al que califico como
“estética del deterioro”, y Richard, por su parte, problematiz6 la nocién de “margen”
como un espacio de desmontaje critico y de resignificacion de las dinamicas hegemdnicas
del centro. De igual manera, tienen en comun el haberse trazado el objetivo de construir,
a partir de la especificidad del &mbito de la visualidad, una plataforma inicial que, desde
una perspectiva transdisciplinar y concientemente situada en el continente, les permitiera
proyectar sus escrituras a la dimension mas amplia de lo cultural, manifestando la
urgencia de que en sus reflexiones se integren los problemas de orden estético propios de
la disciplina artistica con las particularidades de la realidad socio-politica donde se
producian las obras. Esto se debe, en gran medida, a que ejercieron sus funciones desde
lugares periféricos que carecian de una institucionalidad artistica consolidada, por lo que
debieron asumir la tarea de modernizar los ambientes culturales en los que se
desenvolvieron, para asi generar las condiciones de validacion de sus proyectos.

Llegado este punto, me parece ineludible dar cuenta de ciertos inconvenientes con
los que me encontré mientras realizaba esta investigacion, especialmente durante el
extendido periodo de revision bibliografica, ya que esas limitaciones también influyeron
en la evolucion de mi trabajo. Una de las méas conflictivas fue tener acceso a ciertos
documentos emblematicos, ya que algunos de ellos tienen problemas para trascender sus
contextos de creacion y su circulaciéon es muy limitada, mientras que otras publicaciones,
pese a su innegable valor histérico, no han sido reeditadas y los escasos ejemplares que
sobreviven se encuentran diseminados en distintas bibliotecas y archivos del continente y
en los Estados Unidos. Sin lugar a dudas, me ayud6 de sobremanera tener la oportunidad
de realizar un viaje a Bogota que me permitio localizar algunos textos claves de Marta
Traba, los que de otro modo hubiesen sido imposibles de conseguir, y que significé que
pude profundizar un poco mas en el conocimiento tanto sobre su figura como sobre su
obra.

Para finalizar esta breve presentacion, quisiera expresar mis mas profundos
agradecimientos a Ana Maria Risco, quien ha dirigido con dedicacion y enorme paciencia
esta investigacion. Sus contribuciones a nivel de contenidos, metodologia y edicién han
sido decisivas para el resultado de mi trabajo. Igualmente me gustaria reconocer los

aportes de Maria Joseé Delpiano, Laura Jordan y Paula Honorato (quien me permitio



acceder con libertad a su valioso archivo de textos sobre arte chileno). Me gustaria
también agradecer a mi familia y en especial a Luis Fernando Matheus, por sus
pertinentes comentarios y correcciones, y porque sin su constante apoyo y comprension,

hubiese sido imposible finalizar esta tesis.



PRIMERA PARTE: EL PROYECTO DE ESCRITURA DE MARTA TRABA
EL AMBIENTE CULTURAL DE LOS ANOS SESENTA

Para poder realizar un estudio del proyecto critico de Marta Traba y comprender
varios de sus principales postulados, es necesario partir estableciendo algunas
coordenadas generales del ambiente cultural en el que se desenvolvié su escritura,
ambiente en el que ella particip6 de manera activa. Hay que precisar que su trabajo forma
parte del pensamiento de los afios sesenta ya que comparte con otros una suerte de
sensibilidad epocal. Esto, a pesar de que sus principales ensayos y articulos sobre las
artes visuales en Ameérica Latina fueron publicados durante la década posterior. Es
pertinente hacer este alcance, ya que, como se verd mas adelante, sera dentro de esta
década cuando se produzca un reacomodo fundamental en los planteamientos de Traba,
que se ven invadidos por el contexto politico y cultural del periodo, lo que hizo que se
fuese fortaleciendo su postura y su actitud modernizadora frente al arte del continente.
Me interesa, en particular, establecer la posicion que ocupa el discurso de Traba dentro
del contexto especifico del campo de las artes visuales, y, sobre todo, perfilar como era
entonces la escena de escritura critica en la que trabajo, ya que una primera aproximacion
a su obra exige tener en cuenta su ubicacién historica dentro de la generacién de criticos
de arte a la que pertenece.

Durante los afios sesenta se vive en Latinoamérica el periodo del desarrollismo
econdmico cruzado por las influencias conflictivas que ejerce tanto la Alianza para el
Progreso como la Revolucion Cubana. Ambos factores serdn claves para entender la
intensa actividad intelectual en el continente y también la creciente politizacion de su
pensamiento. “Los sesenta iran presentando un cambio de la sensibilidad social,
expresado en formaciones y préacticas discursivas, en formas de movilizacion social, en
una nueva visualizacion del futuro. Los afios sesenta, en este sentido, abren un periodo en

América Latina, abren el fin de siglo con todas las transformaciones que éste implica.”

! Pizarro, Ana. “Marta Traba, la trasgresion”. En: Pizarro, Ana (Comp.), Las grietas del proceso
civilizatorio: Marta Traba en los sesenta, Santiago de Chile: Lom Eds., 2002, p. 7



Uno de los factores que determino el periodo, fue el explosivo desarrollo de las
ciencias sociales que, desde la década anterior, se fueron transformando en el area
disciplinar més preponderante e influyente de la época, desplazando el lugar que antes
ostentaban las humanidades, cuyo pensamiento se verd profundamente afectado por
preocupaciones de caracter sociopolitico. “A diferencia del ensayo anterior, éste es
incomprensible sin los temas, los conceptos, y los autores de las ciencias sociales.
Conceptos como desarrollo/subdesarrollo, dependencia, imperialismo, estdin muy
presentes.”2

Los artistas, escritores e intelectuales se veran afectados también, por la presencia
a nivel internacional del pensamiento sartreano, “que venia con fuerza manifestandose
desde los afios cincuenta: la idea de la importancia de la voz de la reflexion, la idea de la
relacion de compromiso con la realidad inmediata, la incorporacion de las
preocupaciones socio-politicas, la idea de que cada palabra del intelectual repercute y
cada silencio también.”® Esto los hizo ser participantes activos de su contingencia,
proponiendo nuevos caminos frente al orden establecido y los llevd a reunirse y
organizarse para incidir en la escena publica, enriqueciendo sustanciosamente el debate a
nivel continental.

En el ambito de las artes visuales se fortalece el proceso de modernizacion en los
lenguajes que venia gestandose desde la década anterior, como una ruptura con la
tradicion imperante, dejandose atras la influencia del muralismo mexicano que habia
tenido un peso gravitante en la produccién artistica de la region, a partir de los distintos
nacionalismos que derivaron de él. En los afios cincuenta este proceso se habia iniciado
con un desarrollo general de la abstraccién en sus distintas vertientes que, en ese
momento, se habia convertido en una tendencia internacional. A esa alternativa se le
fueron sumando posteriormente otras estrategias y propuestas, asociadas a las préacticas
neofigurativas e informalistas, y a la experimentacion con otros medios y soportes

ligados a una concepcion de arte mas vanguardista, como el conceptualismo, el pop, las

% Devés Valdés, Eduardo. El pensamiento latinoamericano del siglo XX: entre la modernizacién y la
identidad. Buenos Aires: Biblos, 2000-2004, Volumen 2, Desde la CEPAL al neoliberalismo (1950-1990),
p. 193

® Pizarro. Op. Cit., p. 8



performances, el arte-correo, entre otros, que fueron abriendo radicalmente las
posibilidades formales para el arte de Latinoamérica.*

Al comienzo de los sesenta existia un clima auspicioso ya que parecia que el
campo al fin se estaba consolidado con la emergencia de un circuito de concursos,
Bienales y Salones nacionales e internacionales, Institutos de Arte y revistas
especializadas.® Lo anterior permitié una mayor comunicacién y conocimiento entre los
artistas del continente, al mismo tiempo que hizo posible compartir una imagen del arte
producido en Ameérica Latina para proyectarla hacia afuera.

Aunque este renovado desarrollo de la plastica no tuvo tantas resonancias a nivel
internacional como el llamado boom de la literatura latinoamericana, si se puede
constatar la existencia de un progresivo y novedoso interés por parte de los espacios
artisticos hegemonicos, principalmente el norteamericano, por conocer y acercarse a la
produccién de la region. Es durante este periodo que se desarrollan una serie de
exposiciones colectivas y panoramicas, organizadas en su mayoria por instituciones de
los Estados Unidos.® Como sefiala Andrea Giunta:

“En los afios sesenta las exposiciones de arte latinoamericano circularon con una
abundancia y dinamismo sin precedentes. ElI programa de exhibiciones de arte
latinoamericano que desde 1947 se organizé en la sede de la OEA, las selecciones que se
presentaron en distintos museos norteamericanos y europeos, junto a las iniciativas que se
articularon en cada uno de los paises de América Latina, generaron un intenso trafico de
imagenes que recorrieron diversos espacios en la busqueda de reconocimiento. Tanto en
Latinoamérica como en los Estados Unidos las instituciones se crearon y reorganizaron
en funcion del proposito de favorecer las nuevas corrientes de intercambios.”’

* Goldman, Shifra M. Perspectivas artisticas del continente americano: arte y cambio social en América
Latina y Estados Unidos en el siglo XX. México: UACM, 2008, p. 44

® Flores Ballesteros, Elsa. “Latinoamérica: construccion de modelos de la «Tradicién de lo nacional» a la
tradicion de lo latinoamericano”. En: Ravera, Rosa Maria (Comp.), Estética y critica. Los signos del arte.
Buenos Aires: Ed. Universitaria de Buenos Aires, Asociacion Argentina de Estética, 1998, p. 182. Estas
iniciativas fueron gestionadas por instituciones publicas y privadas. En el dmbito de lo publico, es
significativo que desde mediados del siglo XX haya nacido un marcado interés de parte de los gobiernos
latinoamericanos por abrir museos de arte moderno, como es el caso del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, que fue inaugurado en 1956, el Museo Moderno de Bogota, en 1962 y el Museo de Arte
Moderno de México, en 1964, entre otros.

® A modo de ejemplo, en 1966 se realiza una de las mayores retrospectivas sobre el arte latinoamericano
desde la independencia, la exposicion Latin American Art, Since Independence, bajo el patrocinio de Yale
University y organizada por Stanton Catlin. Ver: Catlin, Stanton. Art of Latin America Since Independence.
Texas: The Yale University Art Gallery, The University of Texas Art Museum, 1966

” Giunta Andrea. Vanguardia, internacionalismo y politica: arte argentino en los afios sesenta. Buenos
Aires: Paidos, 2001, p. 238-239
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El arte de Latinoamérica se pone de moda en los centros artisticos y tiene
expectativas de abrirse al mundo, de internacionalizarse. En esta aspiracion continental
de ser parte activa dentro los circuitos internacionales, como se menciona en la cita
anterior, va a jugar un papel preponderante como promotor del arte latinoamericano José
Gomez Sicre, quien dirigia el Departamento de Artes Visuales de la Union Panamericana
en Washington (que luego sera la OEA) y quien desarrollara un trabajo persistente como
critico y gestor cultural, para promover e informar sobre el arte de la region, por medio de
la organizacion de exposiciones en los Estados Unidos y la publicacion constante de
boletines, articulos de revistas y catalogos.®

Las iniciativas de apoyo y aparente reconocimiento del arte de Latinoamérica se
enmarcan dentro de las diversas politicas culturales que las instituciones norteamericanas
desarrollaron para contrarrestar la influencia que la Revolucion Cubana ejercia sobre los
intelectuales y artistas del continente, lo que inaugurd una nueva etapa en las relaciones
entre América Latina y los Estados Unidos.? Por esta razén, hay que consignar que los
intercambios entre estas dos regiones no sélo residieron en la organizacién de
exposiciones sino que fueron mucho méas profundos.

Esta politica, que si existio, fue la parte visible de una estrategia mas compleja y sutil. Su
accion también consisti6 en llevar a artistas e intelectuales latinoamericanos a los Estados
Unidos a fin de demostrarles el interés que alli despertaban y hasta qué punto ahora
existian nuevas condiciones para un verdadero intercambio. Este reconocimiento de
existencia, junto con la necesidad de proclamarlo en cada ocasion que fuese posible,
enriquecio con una nueva modalidad la retérica de la guerra fria.”1°

Sin embargo, con el pasar de los afios tanto los artistas como los intelectuales
latinoamericanos comienzan a tomar una mayor conciencia de las razones y los intereses
que hay detras de la promocion cultural del subcontinente por parte de los Estados
Unidos, asi como también del lugar desigual y muchas veces derivativo —incluso exético-
que ocupa el arte de Latinoamérica dentro del circuito internacional y del relato de la

historia del arte occidental.** Al mismo tiempo, hacia mitad de la década, el entusiasmo

® Flores Ballesteros. Op. Cit., p. 183

° Giunta. Op. Cit., p. 26

% bid., p. 31

1 Es interesante consignar, segin lo planteado por Giunta, que la atencién que los circuitos
norteamericanos le prestaron al arte latinoamericano durante esta época, estuvo por una parte centrado en el
desarrollo de la abstraccion, un lenguaje mas bien “neutral” y alejado de connotaciones sociales y sobre
todo politicas (como habia sido el caso del muralismo mexicano). Sera esta neutralidad lo que finalmente
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norteamericano mostrado hacia América Latina fue decayendo cuando la situacion
politica mundial se fue transformando, y la amenaza del comunismo parecia no ser tan
conflictiva, haciéndose mas relevante el frente abierto de Vietnam.'? “Finalmente, cuando
Latinoamérica dejo de ser una prioridad para la politica exterior de los Estados Unidos, y
tanto la apertura al arte latinoamericano como la predisposicion a atribuirle un valor se
diluyeron, las razones politicas terminaron explicando todo.”*?

Como parte de esta autoconciencia progresiva sobre la posicion marginal que
ocupaba el arte de la region dentro del sistema internacional del arte, me parece muy
significativo destacar que desde los afios cincuenta, como arguye Elsa Flores Ballesteros,
es cada vez mas recurrente en el pensamiento continental la utilizacion de la expresion
arte latinoamericano para referirse a una produccion que empieza a ser pensada como un
conjunto mas alla de las fronteras nacionales y que se afirma como algo diferente a lo
producido en los centros hegemonicos.

“En el ambito internacional, remplaza otras denominaciones generalizadoras como «arte
hispanoamericano» o «arte iberoamericano». Este fendmeno que se ha dado también y
previamente en literatura, no implica s6lo un cambio de nombres sino también una
ampliacion sucesiva en su extensiébn y sobre todo wuna reconceptualizacion
ideoldgicamente connotada. Con respecto a los Estados Unidos, implica una afirmacién
de lo subcontinental especifico, frente a expresiones y concepciones que pretendian una
generalizacion continental, pero controlada por ese pais, como «lo panamericano» o «lo
interamericanoy.”*

Ahora bien, volviendo al campo de las artes visuales, tanto la aceleracion en la

modernizacion de los lenguajes, como el escenario politico y cultural que las rodea,

hard que el arte latinoamericano sea considerado una derivacion del estilo internacional. “Para el arte
latinoamericano parecia no haber, a fines de los sesenta, posibilidad alguna para ingresar en la gran
narracion de la historia del arte de Occidente. Desde el momento que este relato se organizaba a partir de
un orden en el que sélo contaban los cambios y las transformaciones que implicaban avances en el
desarrollo «progresivo» del lenguaje del arte moderno, entonces no parecia haber razones para incorporar
en esta historia una produccion que se calificaba como una copia deslucida. Desde entonces el término
«internacional», aplicado al arte latinoamericano, funcion6 como un mecanismo de exclusion y
subalternizacion que sirvid para colocarlo fuera de «la» historia del arte. Los términos «derivativo»,
«dependiente» 0 «epigonal» reemplazaron a «internacional» a la hora de hacer clasificaciones y
calificaciones. En definitiva, si el arte latinoamericano era tan internacional como el que se encontraba en
los centros que habian generado y transformado el lenguaje del arte moderno, lenguaje al que, por otra
parte, no habia agregado nada nuevo, podia entonces quedar fuera de su historia.” Ibid., p. 331. Por otra
parte, también hubo interés en ciertas producciones que manifestaban méas explicitamente su pertenencia
latinoamericana, pero eran valoradas de una manera paternalista por ese caracter localista como algo
exotico y diferente.

2 1bid., p. 288

B bid., p. 320

Y Flores Ballesteros. Op. Cit., p. 182
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hacen entrar en crisis los modelos axiologicos desarrollados anteriormente por la critica
de arte, que resultan insuficientes para interpretar satisfactoriamente las transformaciones
que estan sucediendo en el medio. Estos modelos se basaban principalmente en un
discurso de carécter formalista y universalista que comprendia la produccion artistica
como una esfera completamente desvinculada de la contingencia politica y social. Como
argumenta Fermin Fevre, antes de los afios cincuenta la mayoria de la critica de arte en el
continente era un ejercicio poco riguroso y fragmentario, incapaz de formular una lectura
maés sistematica de los procesos artisticos de la regidn, ya que no elaboraba un punto de
vista tedrico desde el cual hacerse cargo de las obras.” En este sentido, segtn el autor,
esta forma de trabajo se quedaba mas que nada en la tarea de realizar un recuento
superficial de artistas y movimientos y no tuvo la habilidad de superar su caréacter de
inventario. “La falta de tradiciones formales propias hizo que la critica, temerosa y mal
informada se quedara en los apoyos mas literarios que daban los temas pictéricos o el
inventario prolijo de todo aquel que algiin dia habia pintado un cuadro.”*®

La situacion anterior va a ir modificandose progresivamente con el surgimiento de
otras figuras mucho mas informadas de los procesos artisticos de su coyuntura histérica y
que se destacan de las escrituras precedentes por asumir el ejercicio de la critica como
una actividad profesional y especializada.

“Generalmente, lo lograron més alla del periodismo, en la participacion directa de las
corrientes innovadoras, formacion de un publico mas especializado y culto, o direccion
de museos o institutos de arte. Nombres como los de Mario Pedrosa en el Brasil, Aldo
Pellegrini en la Argentina o Marta Traba en Colombia, han significado un aporte valioso
a este proceso, asumiendo muchas veces una actitud partidista y polémica a favor de los
artistas de Vanguardia.”17

La otra gran diferencia que ostentan estos nombres*® en relacién con la generacion
de criticos anteriores, es que, hacia finales de la década de los sesenta, su escritura se ve

fuertemente afectada por una coyuntura especifica: el intenso intercambio cultural con los

15 Entre los criticos de esta generacion Fevre destaca a Alfredo Boulton en Venezuela, Antonio R. Romera
en Chile, Luis Cardoza y Aragon y Justino Fernandez en México, José Pedro Argul y Oscar F. Haedo en
Uruguay, Julio Payr6, Cérdoba Iturburu y Romualdo Brughetti en Argentina, entre otros. Fevre, Fermin.
“Las formas de la critica y la respuesta del piblico”. En: Bayon, Damian (relator). América Latina en sus
artes. México: Siglo Veintiuno Editores, 1974, p. 50

*Ibid., p. 50

" lbid., p. 51

8 A los que habria que agregar a Juan Acha, Mirko Lauer, Damian Bay6n, Aracy Amaral, Frederico de
Morais, Nestor Garcia Canclini, entre otros.
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Estados Unidos tuvo como consecuencia la penetracion de los canones artisticos
norteamericanos en el medio latinoamericano, hecho que hizo cada vez mas evidente el
establecimiento de una relacion de dependencia con el nuevo centro hegemonico. Frente
a este acontecimiento, las escrituras se ven llamadas a tomar una posicion al respecto, al
mismo tiempo que asumen la necesidad de establecer nuevas estrategias. Asi, los
enfoques seran variados y bastante matizados (muchas veces polémicos entre si), y
pasarén por cuestionar abiertamente y oponerse con fuerza a esta “invasion” —como es el
caso particular de Marta Traba- hasta, por otro lado, alentar efusivamente los cambios de
soporte y lenguaje que se estan conociendo.™®

Lo anterior, que transforma radicalmente las practicas de la critica de arte, hace
posible delinear una nueva escena de escritura que se consolida como tal a partir de un
conjunto de publicaciones que entraron en circulacion hacia finales de los afios sesenta y
durante los afios setenta.?’ Estas publicaciones marcan un punto de inflexién dentro del
panorama critico descrito hasta ahora, debido a que el arte producido en el continente ya
no es pensado como una “puesta al dia” con respecto a las producciones de Europa y
Estados Unidos, anhelada como la via necesaria para una modernizacién estética y como
la posibilidad de inclusién en la Historia del arte universal. A partir de este momento lo
que se busca es aclarar cudl es la especificidad del arte producido en América Latina. De
ahi la importancia de construir un concepto de arte latinoamericano y elaborar su historia,
no sélo inventariarla, sino construir una lectura méas tedrica de su presente y pasado. En
este sentido, gran parte de las obras aludidas tienen el objetivo de realizar una lectura mas
historiografica del proceso de modernizacion que la plastica continental ha

experimentado, sobre todo durante el transcurso del siglo XX. Como sefialaba Damian

19 Como es el caso emblemético de lo que sucede en Argentina con el discurso de Jorge Romero Brest,
quien fue el mentor de Traba durante la primera etapa su formacion, y quien entusiasta preside desde la
escritura un proyecto de modernizacion del arte argentino que asegure su internacionalizacion. Sobre la
participacion de Romero Brest en el proyecto de internacionalizacion del arte argentino ver: Giunta,
Andrea. “La reescritura del modernismo: Jorge Romero Brest y la legitimacion del arte argentino”. En:
Katzenstein, Inés (Ed.). Escritos de vanguardia: arte argentino de los afios sesenta. Nueva York: Museum
of Modern Art, 2007

? Entre ellas destacan: Vanguarda e subdesenvolvimento (1969) de Ferreira Gullar, Historia del arte y la
arquitectura latinoamericana: desde la época precolombina hasta hoy (1970) de Leopoldo Castedo,
Aventura pléstica de Hispanoamérica (1974) escrito por Damian Bayon, América latina en sus artes
(1974) compilado por el mismo autor, Artes plasticas a crise da hora atual: ensaios sobre arte (1975) de
Frederico de Morais, Introduccion a la pintura peruana del siglo XX (1976) de Mirko Lauer, Arte popular
y sociedad en América Latina (1977) de Néstor Garcia Canclini y Arte y sociedad: Latinoamérica. El
sistema de produccion (1979) de Juan Acha.
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Bayon: “Presiento que esta década del 70 puede representar en la marcha de nuestra
autoconciencia un alto para ver «lo hecho estd aqui».”?! Por lo demas, hay en estos
ensayos una marcada intencion de revisar lo acontecido desde una perspectiva
panoramica que abarque la produccion latinoamericana desde una vision de conjunto y
que afirme al continente como una region cultural con una identidad particular.

También hay que subrayar que esta nueva escena critica estd fuertemente
influenciada, como indiqué anteriormente, por el desarrollo de las ciencias sociales lo que
se traslucira en que una de las preocupaciones principales y constantes que tifie estos
discursos es la relacion entre el arte y la sociedad. De esta manera, los aspectos sociales
de la produccion artistica se suman a los analisis estéticos y la critica se hace
interdisciplinaria. “Estas y otras investigaciones constituyen ya en los afios “70 un
«corpus» tedrico que ocupa un espacio cada vez mas importante en los ambitos
académicos, originando nuevas busquedas y enmarcando frecuentemente la critica de

arte 5922

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA FIGURA DE MARTA TRABA

Dentro de esta escena critica, que se consolida con fuerza a finales de los afios
sesenta y principio de los setenta, va a destacar Marta Traba, no sélo por lo prolifico de
su escritura, sino también por la impronta de su figura. Antes de abordar los principales
postulados que traman su proyecto critico es necesario hacer un breve recorrido por
algunos puntos destacados de su vida, carrera y trabajo, con el objetivo de comprender las
maneras en que fue configurandose su pensamiento sobre el arte de América Latina, asi
como para poder dimensionar su labor pionera en la modernizacion del ejercicio de la
critica de arte.

Argentina de nacimiento®®, inicia su formacion en el campo de la literatura,

recibiéndose en el afio 1944 como profesora de letras. Siendo muy joven tuvo una

2! Bay6n, Damian. Aventura pléstica de Hispanoamérica: pintura, cientismo, artes de accion (1940-1972).
México: Fondo de Cultura Econdmica, p. 334

22 Flores Ballesteros. Op. Cit., p. 184

% Hay un desacuerdo entre los estudiosos de la obra de Marta Traba sobre el afio su nacimiento. Para
algunos es 1923, mientras que para otros esta fecha es 1930. Esta variacion de los datos se produce
probablemente por el hecho de que Traba cambidé varias veces de papeles ya que tuvo mas de una
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inclinacion por las artes visuales y eso la hizo unirse al grupo de criticos en torno a la
revista Ver y Estimar, (en la que escribe y se desempefia como secretaria), que estaba
dirigida por Jorge Romero Brest, quien serd durante su primera etapa profesional su
mentor.?*

En 1948 Traba viaja a Europa con la intencion de completar sus estudios sobre
historia del arte, aunque lo hace de una manera informal, asistiendo a clases y
conferencias en lItalia y en Francia dictadas por Pierre Francastel, Giulio Carlo Argan,
entre otros. Seré durante esta primera fase de su formacion, tanto en Europa como en su
experiencia anterior junto a Romero Brest (quien tenia una posicion tedrica con una clara
orientacion europeizante), que Traba obtiene la conviccion de su pertenencia
latinoamericana y comienza a desarrollar gradualmente los instrumentos criticos para
enfrentar esta orientacion extranjera y universalista con un pensamiento propio y
enraizado en el contexto particular de América Latina.?

Es en Paris donde conoce al periodista colombiano Alberto Zalamea, su primer
esposo, con el que se radicd en Bogotéa en 1954. Sera en este lugar donde rapidamente se
convertird en una autoridad indiscutida sobre el arte colombiano. Desde este pais se
impone la mision urgente de modernizar la escena local de las artes visuales, por lo que
Traba se dedico a abrir la mayor cantidad de tribunas posibles desde las cuales difundir
su pensamiento. Su tarea pasaba principalmente por educar al publico colombiano, asi
que trabajé realizando programas de television®®, dio céatedras de historia del arte en

nacionalidad. Segun su amiga Ana Maria Escallon, “En su batalla por la eterna juventud, el afio de su
nacimiento fue variando con el tiempo; la partida de matrimonio mostraba una fecha, la cédula de
ciudadania otra distinta.” Escallon, Ana Maria. “Noticias humanas” En: Las grietas del proceso
civilizatorio: Marta Traba en los sesenta. Op. Cit., p. 88

2 Bazanno-Nelson, Florencia. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. En: Traba,
Marta. Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 2005, p. 11-12. Sobre el trabajo de Romero Brest en esta época ver: Giunta, Andrea y
Malosetti Costa, Laura (Comps.). Arte de posguerra: Jorge Romero Brest y la revista Ver y Estimar.
Buenos Aires: Paidos, 2005.

% pizarro, Ana. “Marta Traba: resistencia y modernizacién” (prélogo). En: Traba, Marta Mirar en América.
Caracas: Fundacién Biblioteca Ayacucho, 2005, p. XVI-XVII.

% Traba dict6 cursos de arte a través de programas de television emitidos entre 1954 y 1958, con la
intencion de divulgar y reflexionar sobre la historia del arte occidental y las nuevas propuestas de artistas
locales. Entre los programas se encuentran: EI museo imaginario, Una visita a los museos, El ABC del arte,
Curso de historia del arte, entre otros. Sobre su trabajo en este ambito ver: Gdmez Echeverri, Nicolas. En
blanco y negro: Marta Traba en la television colombiana, 1954-1958. Bogota: Universidad de los Andes,
Facultad de Artes y Humanidades, Departamento de arte, Ediciones Uniandes, 2008.
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diversas universidades® y publicé variadas columnas de criticas en diarios como La
Nueva Prensa y El Tiempo, ademéas de fundar su propia revista llamada Prisma.® Desde
sus comienzos destacO por ser participe e incitadora en variadas polémicas con los
artistas colombianos, al defender un arte mas moderno e internacional (que a mediados de
los afios 50 estaba liderado por la abstraccion), y al atacar la obra de la timida vanguardia
local de los afios treinta de caracter nacionalista e inspirada en el muralismo mexicano.?
Desde su conocimiento sobre la escena artistica colombiana, Traba expande su
andlisis critico hacia otras areas de Latinoamérica, trabajo que se concretd con la

publicacién del libro La pintura nueva en Latinoamérica en 1961

, texto compuesto por
cinco conferencias en las que establece por primera vez un sistema de coordenadas que le
sirve para organizar una lectura panoramica sobre el arte del continente. Al respecto,
sefiala Florencia Bazzano-Nelson:

“...desde su llegada a Colombia el pensamiento de Traba estuvo triangulado por su

origen rioplatense, por la escena artistica colombiana y por el peso del paradigma

mexicano en las generaciones anteriores. Sin embargo, en este libro Traba pas6 de su

acostumbrada condena al arte comprometido y a la Escuela de México a una visién mas

general del arte continental, cuyos paises dividio entre abiertos, como la Argentina y

Venezuela (con alta inmigracién y pocas tradiciones indigenas), y cerrados, como Per( y

Colombia (baja inmigracién y culturas indigenas importantes).”31

Va a ser esta division entre “4reas abiertas” y “dreas cerradas”, idea que seguira
desarrollando posteriormente, la estrategia fundamental que le servird para configurar su
concepto de “arte latinoamericano”, aunque en este momento de su escritura Traba
opinaba que el arte latinoamericano no existia como tal.*

En 1972 publica Arte latinoamericano actual.®® Escrito entre 1968 y 1969 serd el
antecedente mas directo de Dos décadas vulnerables de la plastica latinoamericana,
1950-1970*, su obra méas importante, donde Traba logra articular una visién mas teérica

desde la cual realiza una acabada lectura panoramica de la plastica a nivel continental.

% La Universidad de las Américas, Universalidad de los Andes y la Universidad Nacional de Bogota.

% Revista que imitaba el modelo de Ver y estimar, pero que no tuvo una extensa duracion. Sobre su
desempefio en esta experiencia ver: Bazzano-Nelson, Florencia. “El legado de Ver y Estimar: Marta Traba
y Prisma”. En: Arte de posguerra: Jorge Romero Brest y la revista Ver y Estimar. Op. Cit.

“ Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 12

% |_a pintura nueva en Latinoamérica. Bogota: Ediciones libreria central, 1961

%1 Bazzano-Nelson. Op. Cit., p. 16-17

* Ibid., p. 17

% Arte latinoamericano actual. Caracas: Universidad Central de Venezuela, 1972

% Dos décadas vulnerables de la plastica latinoamericana, 1950-1970. México: Siglo XXI Editores, 1973
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Este ultimo ensayo fue financiado por una beca de la fundacion Guggenheim que le
permitio investigar sobre el polémico tema de la penetracion de modelos artisticos
estadounidenses en la produccion artistica de ese momento en Ameérica Latina. Es en este
texto en donde se aprecia un concepto mas desarrollado de “arte latinoamericano”, el cual
asocia a la idea de “resistencia” que se convertira en ¢l paradigma central de su proyecto
critico, proyecto que buscaba, desde la especificidad de las artes visuales, afirmar la
autonomia cultural del continente, insertandose asi, en la tradicion de otros pensadores
“latinoamericanistas” de la época.

Es necesario destacar que algo que caracterizé la labor intelectual de Marta Traba,
y que la hizo sobresalir entre los criticos de su generacion, fue el vasto conocimiento que
logré adquirir sobre el arte de la region. Esto lo consiguid gracias a que después de su
estancia en Colombia (que siempre fue su centro para pensar lo latinoamericano) vivio en
varios paises de América Latina®®, y debido también a los constantes viajes que realiz6
hacia otros, para conocer asi las realidades particulares de medios periféricos. Fue una
profesional némada que eligié concientemente trabajar en ciudades como Bogota,
Caracas y San Juan de Puerto Rico donde existia un desarrollo artistico incipiente y un
campo cultural no consolidado, lugares en los que el pensamiento critico tenia mucho por
aportar. Como sefiala Mari Carmen Ramirez,

“Tanto su influencia como el papel que se trazo para si misma desde un principio no
pueden ser explicados, entonces, sin la consideracion de una calamidad que nos es
endémica. Me refiero a los vacios institucionales y criticos que han venido caracterizando
la debilidad altamente dependiente de las esferas artisticas en la mayor parte de los paises
de Ameérica Latina desde la Colonia. (...) el llamado «critico emergente» no tuvo otra
opcidn a no ser el generar tanto el espacio como las condiciones materiales para su propia
actividad profesional.”36

Uno de los objetivos principales de su proyecto de trabajo estaba en la necesidad
de modernizar y profesionalizar las escenas artisticas y culturales donde se desenvolvio,
lo que implico que tuviera que desempefiarse en variadas labores que excedian su funcion

de critica de arte y en las que también se alz6 como pionera. Por ejemplo, uno de sus

% En Uruguay, Venezuela, Puerto Rico, como también en Estados Unidos y Francia.
% Ramirez, Mari Carmen. “Sobre la pertinencia actual de una critica comprometida”. En: Traba, Marta.
Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970. Op. Cit., p. 41
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mayores esfuerzos se concretd en 1962 con la fundacién del Museo de Arte Moderno de
Bogot4, donde ejercié la doble funcién de directora y curadora.®

Para Ana Pizarro, el aspecto en que més destaca la figura y el trabajo de Traba es
su constante gesto trasgresor que muchas veces la hizo un personaje poco tolerable en los
medios artisticos tradicionales®, debido, en primer lugar, al profesionalismo con que fue
desarrollando su mision modernizadora en un momento en que el ejercicio de la critica de
arte era aun poco sistematico y una tarea de aficionados. A esto se suma su papel de
mujer tedrica en un campo donde el trabajo intelectual e interpretativo era -y en muchas
ocasiones sigue siendo- un privilegio de la voz patriarcal.*® Por ultimo, Pizarro rescata
como trasgresora su labor literaria, debido a su incipiente trabajo critico sobre la literatura
latinoamericana de mujeres.*

A lo planteado previamente, hay que agregar la constante actitud combativa que
formaba parte de la estrategia de trabajo de Traba. Ella ejercia un tipo de critica
valorativa y se imponia como un juez con una postura definida y a veces implacable
frente a los acontecimientos del arte, que no se quedaba en el mero andlisis superficial ni
en el subjetivismo impresionista.** Con un caracter fuerte y apasionado, asumia una
postura parcial y le gustaba generar polémicas desatando reacciones potentes tanto entre
sus lectores, como en el publico que asistia a sus conferencias. Segin Ramirez, quien
asistid a sus presentaciones; “Tanto la seduccién como la provocacion del publico eran
concebidos por ella como aspectos de importancia en su mision critica encaminada a que
todos pensaran por si mismos y «tomaran partido» respecto a los asuntos en pauta.”42 Asi,
su pensamiento podia ser admirado o profundamente rechazado, pero cumplia el objetivo

de despertar conciencias. “A su juicio, una de las grandes fallas de jovenes sociedades

%7 Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 15

% Pizarro. “Marta Traba, la trasgresion”. Op. Cit., p. 15

¥ Ibid., p. 17

%0 pizarro consigna la existencia de un texto teérico llamado «Hipétesis de una escritura diferentey. “Se
trata de un texto inicial de la critica latinoamericanista de la literatura de mujeres. En éste ella postula la
consideracion de esta escritura —recordemos que estamos en un momento previo a la gran emergencia de la
escritura de mujeres de las Ultimas dos décadas- como «otra» posibilidad, otro sistema que implica una
sensibilidad diferente, propios diriamos de una escritura que no ha tenido una tribuna y por lo tanto la
historia de una escritura candnica.” Ibid., p. 19

“! Pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XIX

*2 Ramirez. Op. Cit., p. 35
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como las nuestras era la falta de espiritu critico, y no sélo en el arte sino en cualquier
otra esfera del empefio humano.”®

Tanto en la vida como en el trabajo de Traba sera frecuente el cruce entre las artes
visuales y la literatura. Partiendo porque sus estudios formales iniciales los realizé en el
ambito literario y porque en sus textos criticos demuestra una gran calidad como
ensayista, también destaco y fue reconocida como escritora de ficcion, publicando varias
novelas y un libro de poesia.** Ademés de lo anterior, fue bastante conocedora de la
produccidn literaria del continente, lo que se acrecent6 a partir de su relacion con Angel
Rama con quien se casé en 1969.%° Esto le permiti6 establecer un trato mas directo con el
campo literario e intelectual méas avanzado de la época, lo que tuvo directa ingerencia en
la formulacion de su pensamiento sobre el arte. “...su asistencia a congresos de
escritores, y su participacion en el circuito literario, contribuyeron a actualizar su
perspectiva metodoldgica, también la expusieron al juicio de un grupo de profesionales
altamente comprometidos politicamente.”® Esto se puede apreciar en los persistentes
paralelismos que establece entre la produccion de artistas y de escritores, asi como en el
hecho de que en la formulacion de su concepto de “arte latinoamericano” hace
referencias a destacados narradores del continente, como su nocion de “tiempo circular”
que toma prestada de la novela Cien afios de soledad de Gabriel Garcia Marquez. Es un
momento en que la literatura ocupa un lugar destacado en la configuraciéon del
pensamiento en América Latina, debido al interés creciente que el llamado boom
despierta a nivel internacional, y es por eso que resulta destacable el caracter integrador
que Traba le otorga al ejercicio critico, que excede los limites de su campo artistico y se
expande a una nocion incipiente de critica cultural, al asumir la necesidad de integrar la
reflexion estética con la realidad sociopolitica de América Latina. “Sin duda es una de las

primeras —si no es en realidad la primera- en entregar a nuestro pensamiento teérico un

** Ibid., p. 43

* En total fueron publicados 10 textos de ficcion de Traba; un libro de poesia Historia natural de la alegria
(1952) y nueve obras narrativas; Las ceremonias del verano (1966) ganadora del premio Casa de las
Américas ese mismo afio, Los laberintos insolados (1967), Pasé Asi (1968), La jugada del sexto dia
(1970), Homérica Latina (crénica) (1979), Conversacion al sur (1981), En cualquier lugar (1984, edicién
p6stuma), De la mafiana a la noche (cuentos norteamericanos) (1986, edicion péstuma), Casa sin fin
(1988, edicidn postuma).

“> Pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XIII

“® Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 22
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sustento en donde confluyen las artes visuales tanto como la literatura y en ésta el
imaginario de las literaturas indigenas. Dificilmente un tedrico habia alcanzado la
magnitud y habia aceptado las exigencias de este reto.”*’

El proyecto critico de Marta Traba qued6 inconcluso debido a su intempestiva
muerte. Murid en un accidente aéreo cerca del aeropuerto de Barajas en Madrid, el 27 de
noviembre de 1983, cuando junto a Angel Rama se dirigia a un simposio sobre cultura
latinoamericana en Colombia. A pesar de la tragica interrupcion de su trabajo, Traba dejé
un extenso legado intelectual sobre la cultura y la pléstica latinoamericana del siglo XX,
con la publicacién de alrededor de mil doscientos articulos en revistas y periddicos, sus
libros de ficcion y més de veinte libros sobre arte*®, algunos editados péstumamente.*

Sin embargo, la riqueza de su pensamiento no ha sido aun lo suficientemente
estudiada y para muchos es completamente desconocida. Hay variadas razones que
explican que un trabajo tan dedicado como éste, haya sido marginado dentro de los
estudios culturales en América Latina.>® Al respecto sefiala Ramirez; “No cabe duda que,
en los afios noventa por ejemplo, tanto la animadversion personal que provocaban sus
criticas entre aquellos sectores que no perdonan, como el poner el dedo en la llaga, tal
como lo hizo con sus convincentes sefialamientos a la trayectoria de determinados
artistas, perjudico su imagen péstuma.”* Aun teniendo en cuenta el peso de lo anterior,
pienso que la principal razon de este olvido radica en que el contexto politico-cultural, asi
como el marco de referencias bajo el que fue producida la obra de Traba, dista
enormemente del contexto en que se desenvuelve la escritura sobre arte actual, donde
muchos de los supuestos modernistas en que se edificaba su lectura del arte de
Latinoamérica resultan obsoletos para una discusion mas bien posmoderna. Los

postulados de Traba, propios del humanismo de su tiempo, se ven como sintesis

*" Pizarro. “Marta Traba, la trasgresion”. Op. Cit., p. 18

“8 Pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XXVII

* Es el caso de su ultima publicacién panoramica sobre arte latinoamericano, del que sélo alcanzé a
entregar un primer borrador en 1983 y que fue publicado mas de diez afios después. Traba, Marta. Arte de
América Latina: 1900-1980, Washington: Banco Interamericano de Desarrollo,1994

* Una de esas razones, por cierto no menor, se encuentra en lo dificultoso que resulta acceder a ciertos
textos relevantes de Traba que no han vuelto a ser publicados y cuya circulacién es muy limitada. Al menos
su ensayo mas importante, Dos décadas vulnerables de la plastica latinoamericana..., ha sido reeditado el
afio 2005 acompafiado de algunos textos que comentan su obra critica, lo que sin duda resulta ser un gran
avance para una futura revaloracion de su legado.

*! Ramirez. Op. Cit., p. 36-37
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totalizantes en un momento en que se estan poniendo en cuestion las certezas historicas y
los esencialismos. En este sentido, hay que partir reconociendo que el discurso de Traba
tiene claramente una limitacion histdrica y reclama ser estudiado hoy, teniendo en

consideracion el momento coyuntural en que fue desarrollado.

EL PROYECTO DE ESCRITURA

Segun Florencia Bazanno-Nelson, el pensamiento critico de Marta Traba se puede
dividir temporalmente en dos momentos muy marcados:

“En realidad, se podria hablar al menos de dos Trabas: la de los afios cincuenta quien,
como la mayoria de los criticos de la época, tenia una actitud eurocéntrica y esteticista, y
la que emerge a fines de los sesenta, quien considera el cause del arte continental desde el
otro lado del rio, por asi decirlo, al adoptar un marco conceptual en el cual articular la
critica de arte desde lo local y latinoamericano adquiere una relevancia mucho mayor.”52

En un primer momento de su escritura, Traba concebia al artista como un sujeto
cuyo trabajo se encontraba aislado de la contingencia histérica y cuyas obras debian ser
abordadas desde pardmetros méas bien formalistas y en relacién con las tendencias
modernistas internacionales. “Esta caracteristica formalista estaba claramente influida por
los referentes tedricos (europeos) que manejaba (...) y de quienes habria adquirido, entre
otras ideas, la nocién de un arte universal que se comprende a partir de su propio lenguaje
(forma, color, estructura, composicion, etc.).” Asi, por ejemplo, en un articulo de 1957

ella planteaba:

“...estoy en completo desacuerdo con la idea de que no se debe «comparary; la palabra
extranjerizante no tiene sentido en el arte. No hay mas que gran arte —en las cumbres, y
arte en todos aquellos artistas que poseen algin determinado valor plastico. Si este
fendmeno se encuentra preferentemente en Europa, como es apenas ldgico, pues hacia
alld debemos volver los ojos; cualquier obra de valor, por otra parte, resiste la
comparacion. Y si, en cambio, escapamos de las comparaciones y nos cerramos en
nuestro pequefio circulo de auto-alabanzas, las peores mediocridades llegaran
fraudulentamente a las cumbres y no habra modo de salir de ese pantano.”54

°2 Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 11

*% Gomez Echeverri, Nicolas. En blanco y negro: Marta Traba en la televisién colombiana, 1954-1958. Op.
Cit., p. 44

* Ibid., p. 44
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Con el paso del tiempo, Traba va a reconsiderar su orientacion original al
privilegiar una concepcion del arte que estableciera vinculos mas estrechos con su
comunidad y que fuera consciente del contexto cultural en que era producido.”® Esta
transformacion en su pensamiento ocurre porque, en el pasaje de los afios cincuenta a los
sesenta, la situacion del arte en América Latina ha cambiado. En el transcurrir de la
nueva década se fortalece y hace evidente la penetracion en el campo cultural
latinoamericano de las pautas artisticas del nuevo centro hegemonico del arte, los Estados
Unidos, que a los ojos alarmados de Traba se siguen ciegamente y sin mayores
cuestionamientos. “Tal replanteo de su postura con respecto a la situacion del arte
latinoamericano, que habia pasado de una defensa insistente del internacionalismo a una
actitud de marcado escepticismo ante las nuevas pautas estéticas, la obligd a un
reacomodo sustancial de su marco teérico conceptual. Cuando esta transformacion se
completd, Marta Traba ya era otra.”®

Para la intelectual, el desarrollo del arte en Latinoamérica durante la década
controversial de los sesenta, estaba atravesando por un momento “vulnerable”, como
nunca antes, desde que esta influencia extranjera habia logrado llegar a areas que
anteriormente estaban “cerradas” a ella. “Los acontecimientos mas significativos de los
ltimos afios prueban la irrevocable «satelizacion» del arte nuevo latinoamericano; la
dominacion de las ideas artisticas norteamericanas ha sido autoritaria e imbatible.”’ Es
un momento ademas, como vimos anteriormente, en que los ojos de los centros artisticos
del mundo, en especial el estadounidense, se posan con fuerza en el arte del continente,
organizando una serie de exposiciones panoramicas sobre arte latinoamericano bajo la
idea de promover una imagen general del continente con la intencion de acomodarla
dentro del relato del arte moderno occidental, como una manifestacion derivativa o
“satélite” del canon hegemonico. En estos gestos de acercamiento que aparentemente
promovian la integracién cultural de las dos regiones, Traba no ve que haya ingenuidad:
la plastica latinoamericana, “...es, por primera vez, considerada como algo digno de

tomarse social, colectivamente en cuenta; de otra manera, ni la empresa privada ni los

*® Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 31
56 [t
Ibid., p. 19-20
* Traba, Marta. Dos décadas vulnerables de la pléstica latinoamericana, 1950-1970. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 2005, p. 143
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norteamericanos hubieran advertido su valor y sus peligros; nunca se ha sabido que ni
unos ni otros ejercen su generosidad sobre los indefensos.”*®

Ella es enérgica y categorica al diagnosticar uno de los problemas cardinales en
el desarrollo del arte en América Latina:

“El arte latinoamericano no ha conseguido todavia desatender, ni siquiera distraerse,
respecto de la leccion que se le imparte desde afuera. Cuatro siglos de dominaciones
culturales sucesivas explican —aunque no justifiquen-, la docilidad con que, al comenzar
el siglo XX, este arte copia prolijamente los borradores que le suministra Europa v, al
definirse la hegemonia de Nueva York en la estética actual, marca el paso a la estética del
deterioro sin presentar resistencia.”

Esta aseveracion es parte de una conocida discusion sobre la conflictiva relacion
entre las producciones artisticas locales y la influencia que los centros dominantes ejercen
sobre éstas. Para muchos, el desarrollo artistico continental esta en directa relacion con la
capacidad que ostenta 0 no, de copiar los modelos que provienen desde el exterior. Desde
esta perspectiva, el arte latinoamericano ha ido “evolucionando” en la medida en que se
admite como una “puesta al dia” de lo que esta sucediendo en Europa y posteriormente
en los Estados Unidos. Esta seria la condicion que posibilita ser parte de la modernidad
estética, estableciendo asi con los centros de la cultura una relacion de dependencia. La
afirmacion anterior es mas que nada una fuerte acusacién de un fendmeno que Traba
constata y que parece en ese momento ser mas agudo que nunca; “...para convenir en ese
rechazo absoluto, hay que establecer de antemano que ser «colonia artistica» es una
desgracia.”60

Ante la gravedad de esta situacion, la propuesta que nos entrega Traba, pasa por la
necesidad imperiosa de re-pensar lo latinoamericano desde sus propios parametros de
validacién, respetando su realidad y su contexto historico y cultural. Su trabajo de este
periodo es sintomatico de la coyuntura histérica que le toco vivir, un momento donde la
escritura sobre arte asumia una postura combativa y sobre todo concientizadora. Dentro
de esto, una de sus mayores contribuciones fue afirmar la existencia de un arte
latinoamericano con caracteristicas particulares. “América Latina, como Africa, es un

bloque. Compartimentado, pero bloque al fin. Por ello, pese a todas las controversias al

% Ibid., p. 111-112
* Ibid., p. 55
% Ibid., p. 67
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respecto, es licito hablar de arte latinoamericano o producido en América Latina,
contribuyendo asi a definir una cultura que no puede ni quiere confundirse con las

1
demas.”

Para poder hablar de un “arte latinoamericano”, emprendié la compleja tarea
de elaborar un concepto estratégico que autorizara su pertinencia, y de sistematizar dentro
de una perspectiva personal la produccion plastica continental de la mayor parte del siglo
XX.

Como sefialé més arriba, la produccion textual de Marta Traba es muy extensa y
abordarla en su totalidad excede las posibilidades de esta investigacion. Es por esto que
me concentraré en analizar lo que denomino “su proyecto de escritura”, es decir, las
coordenadas principales, conceptos y estrategias, y la manera en que se entrecruzan, para
cimentar su pensamiento sobre el arte producido en América Latina. Para lograr este
objetivo he decidido centrar mi trabajo en algunos textos que considero claves, y que
pertenecen al segundo momento de la escritura de Traba. Especialmente, me detendré en
su obra mas conocida; Dos décadas vulnerables de la plastica latinoamericana, 1950-
1970. En este libro, que fue publicado en 1973, Traba ha conseguido madurar sus ideas
anteriores, ademas de que, ubicado histéricamente, parece cerrar una época.®?

Dos décadas vulnerables... se distingue también, por presentar un marco teorico
mucho mas acabado que las producciones escriturales previas de Traba. En este punto
hay que destacar la enorme capacidad de ella para sintetizar e interpretar dentro del
contexto particular latinoamericano, diferentes teorias provenientes del estructuralismo,
del marxismo, de la sociologia francesa, de la teoria de la comunicacién y principalmente
de la reflexion y critica a la sociedad de masas y la industria cultural de la Escuela de

Frankfurt.%® Es este sentido, Traba se instala como una pionera en la conformacion de una

®! Traba, Marta. Arte de América Latina: 1900-1980. Op. Cit., p. 165

82 para Ana Pizarro este afio marca un punto de inflexién en el desarrollo de la cultura latinoamericana:
“Los sesenta comienzan con el inicio de la Revolucion Cubana, se cierran en los inicios de los setenta, en
concreto en Chile en el 73, que es el momento en que se clausuran drasticamente las posibilidades de
transformacion de la vida, la apertura y el sentido de futuro para el continente que se habian abierto con el
comienzo de la década.” “Marta Traba, la trasgresion”. Op. Cit., p. 7. A partir de este momento, con las
diversas dictaduras que asolaron a variados paises de América Latina, el fin de la guerra fria y la adopcion
del neoliberalismo por parte de algunos de los nuevos gobiernos, entre otras cosas, se van a producir
drésticas transformaciones en el contexto politico, econémico y social del continente, por lo que aparecera
una nueva lectura critica de la mano de un cambio generacional, tema que abordaré en la tercera parte de
este trabajo.

% Las ideas con las que Traba articula este libro corresponden principalmente a algunos de los siguientes
autores: Herbert Marcuse, Theodor Adorno, Henri Lefevre, Claude Lévi-Strauss, Pierre Bourdieu, Umberto
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critica de arte con un caracter mas teorico, lo que le otorga indudablemente al libro un
valor histérico. Al respecto, Bazzano-Nelson sefiala: “Es notable que a veces Traba no
tome los conceptos centrales de un autor (...), sino aspectos secundarios que le servian
para construir su propia teoria sobre la peligrosidad de los mensajes emitidos desde el
pais del norte.”® Hay una cierta libertad para desarrollar su propio pensamiento, lo que
efectivamente se nota en el libro donde no existe una rigurosidad para citar los referentes
a los que se esta haciendo alusion, y que en muchas ocasiones aparecen de manera difusa.
Hay que tener en consideracion que este nuevo marco tedrico le sirve, mas bien, de apoyo
para poder desarrollar y argumentar mas vehementemente ciertas ideas propias, algunas
de la cuales ya habian sido mencionadas en textos anteriores como, por ejemplo, en La
pintura nueva en Latinoamérica, publicado doce afios antes. De todas maneras, en Dos
décadas vulnerables... Traba ha logrado articular un pensamiento completamente nuevo
marcando notablemente el horizonte conceptual de su época.®

Otro aspecto que hay que tener en cuenta al examinar el proyecto critico de Marta
Traba es el lugar de enunciacion en que se instala para articular su pensamiento. En el
segundo momento de su escritura, hacia finales de los afios sesenta, deja atrds su postura
universalista y asume un enfoque latinoamericanista, en el sentido de hablar
conscientemente desde la realidad latinoamericana, enfoque que, ademas, es
marcadamente interdisciplinario, que toma herramientas de la historia, la antropologia y
la sociologia (influenciado por el auge creciente que vivian es ese momento las ciencias
sociales en el continente), y que no renuncia de ninguna manera al ambito estético propio
de la especificidad de la artes visuales. Dentro de lo anterior hay que indicar que uno de
sus objetivos importantes pasa por la preocupacion de clarificar el papel social que
cumple, y que deberia, a futuro, cumplir el artista y la critica de arte. Como ella misma
sefala, “De ahi que un punto importante en una revision del arte americano en la dltima
década sea la responsabilidad y capacitacion de la critica.”®
Para Traba la produccion artistica es una plataforma que le sirve para inscribir su

pensamiento en un terreno mas amplio de lo cultural, y que buscaba explorar los

Eco, Clement Greenberg, Dwight McDonald, Marshall McLuhan, Jean-Paul Sartre, entre otros. También
cabe mencionar que utilizo referencias de pensadores latinoamericanos como Darcy Ribeiro.

% Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 27

% Ibid., p. 28

% Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 155
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imaginarios socio-historicos del continente. En este sentido, su escritura se alza como
precursora en la formulacion del incipiente campo de la critica cultural en América
Latina®”, formando, asi, parte de la tradicion de los proyectos intelectuales
latinoamericanos que buscan afirmar autonomia cultural del continente. Como arguye
Mari Carmen Ramirez,

“...la critica de arte no sélo era una profesion para Marta Traba. Al contrario, estaba
destinada a jugar un papel decisivo y autoconsciente de la edificacion y desarrollo de las
sociedades latinoamericanas. (...) [lo que] a su vez, revela su asimilacion de toda una
tradicion intelectual latinoamericanista, la cual, desde fines del siglo XIX y a principios
del XX, representaron escritores como José Marti, Alfonso Reyes, Pedro Henriquez
Urefia, Jos¢ Vasconcelos y Alejo Carpentier, entre otros.”®®

LA CONFORMACION DE UN CONCEPTO DE ARTE LATINOAMERICANO

Dos décadas vulnerables... es el libro donde Traba va a desplegar mas
extensamente su concepto de “arte latinoamericano”. Sin embargo, la estrategia que elige
para desarrollar su propuesta de un arte continental con caracteristicas particulares, es
comenzar determinando en qué consiste el tipo de modelo artistico hegemonico de los
Estados Unidos y la manera en que ha influido peligrosamente sobre la produccion
plastica de América Latina durante los afios sesenta. Es decir, en un principio lo propio
latinoamericano se define por oposicion al modelo dominante de la época. De hecho, los
dos primeros capitulos del libro se ordenan como si de un enfrentamiento se tratara;
“Primera posicion: Estados Unidos versus Latinoamérica” reflexiona sobre las
condiciones sociales y culturales en los Estados Unidos, la manera en que la sociedad de
consumo genera un patron artistico al que denomina “estética del deterioro”; “Segunda
posicion: Latinoamérica versus Estados Unidos” establece las diferencias que el contexto
latinoamericano tiene frente al pais del norte, lo que la hace afirmar categéricamente: “El
equipo latinoamericano que se enfrenta en el juego al norteamericano no tiene ningun
punto en comtn con é1.”%° El principal contraste que a juicio de Traba separa la realidad

de Ameérica Latina del marco cultural estadounidense, es que ésta no corresponde a la de

%7 pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacién”. Op. Cit., p. XI-XII
% Ramirez. Op. Cit., p. 43
% Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 71
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una sociedad tecnoldgica, industrializada y urbana, sino que es mas bien, arcaica,
mayoritariamente rural y posee un desarrollo disparejo. Sobre el modelo hegemonico
estadounidense y su “estética del deterioro” volveré mas adelante.

Me interesa dejar establecido en este punto, que esta oposicion entre dos formas
de produccién artistica, entre los Estados Unidos y Latinoamérica, y que sera uno de los
ejes principales de argumentacion en este texto, marca que lo latinoamericano para Traba
esta definido desde un principio por su diferencia frente a los canones universalistas
impuestos por los centros hegemdnicos. Hay que precisar, eso si, que tal idea de
diferencia no estaba sustentada en el tan manipulado concepto de “identidad”, que de

hecho no es una categoria definitoria dentro su pensamiento en general

, aunque hay que
admitir que de cierta manera en su conformacion de un concepto de “arte
latinoamericano” esta en juego una vision identitaria de la produccion continental,
bastante ambigua por lo demas, sobre la que me referiré mas adelante. Aln asi, Traba
esta consciente de que la “identidad” ha sido parte fundamental en la formulacion de
proyectos latinoamericanistas anteriores, sobre todo en las vanguardias modernistas de
los afios veinte, y quiere desmarcarse de estas visiones. Segun Shifra Goldman, para los
primeros movimientos artisticos del siglo XX su busqueda de una definicion continental,
““...se basaba en un concepto «ontoldgico» unitario, que contenia un elemento esencial:
una comunidad especificamente definida que tenia el presentimiento de su propia
unicidad.”™ Se trataba de una concepcién de la identidad como la proyeccion de los
nacionalismos, de corte esencialista y anacrénica que Traba va a cuestionar severamente.
De igual manera, la postura de Traba rechaza categoricamente la idea de la existencia de
un “exotismo autoctono”, con la que tantas veces las lecturas realizadas por las
metropolis han estereotipado la produccion plastica del continente, que para ella esta
fundamentada en diferencias mas bien concretas, de caracteres geograficos,
sociopoliticos y culturales.”® Elige entonces, proponer otro camino para el anélisis, en la
busqueda por disefiar un concepto que se base en la especificidad contextual del
continente y que para ella resulta ineludible aclarar. “Hoy dia no es preciso insistir sobre

la bondad del concepto de Latinoamérica; hay mas bien, una saturacion y utilizacion

" Ramirez. Op. Cit., p. 49
™ Goldman. Op. Cit., p. 35
"2 Ramirez. Op. Cit., p. 45
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oportunista del término. Es el momento, en cambio, en pleno boom de Ilo

«latinoamericanoy, de insistir sobre la precision de los conceptos.”73

13

Ahora bien, volviendo a la construccion de un concepto de “arte
latinoamericano”, el gran problema de una operacién tan compleja como ésta es la
dificultad de abarcar, bajo ciertos denominadores comunes, la vastedad y pluralidad de
contenidos y culturas que este territorio tan amplio detenta. A pesar de que durante los
afios cincuenta Traba negé la existencia de un arte latinoamericano como tal’,
posteriormente encuentra en las categorias de “areas abiertas y cerradas” una division de
los distintos paises que posibilita un marco desde el cual realizar una lectura panoramica
del continente, comenzando de esta manera a tomar cuerpo, su “mapa informe del arte
moderno latinoamericano™.”® Las areas cerradas corresponden a paises,

“...donde predominan las condiciones endogamicas, la clausura, el peso de la tradicion,
la fuerza de un ambiente, el imperio de la raza india, la negra, y sus correspondientes
mezclas con la raza blanca, el «area abierta» esta pautada por su progresismo, su afan
civilizatorio, su capacidad de absorber y recibir al extranjero, su amplitud de miras y su
tendencia a la glorificacion de las capitales. Mas que por paises, la periferia del area
abierta esta formada por capitales.”76

De esta manera, naciones como Per(, Ecuador, Colombia, Bolivia, Paraguay,
entre otros”, pertenecen a las “dreas cerradas”, debido a la fuerza que tienen en sus
culturas las tradiciones indigenas, su escasa cuota inmigratoria y una marcada
desigualdad en sus sociedades.”® Mientras que los paises de las “areas abiertas”,
Argentina, Venezuela, Chile, Uruguay y Brasil, son caracterizados por Traba debido a su
“futurismo”, esto es, su gran permeabilidad frente a las influencias suministradas por los
modelos extranjeros, ademas de su alta inmigracion y ausencia de tradiciones indigenas
importantes.

Lo interesante de establecer un esquema como éste, es que le permite a Traba,

mantener la diversidad y pluralidad de las diferentes culturas que son propias de cada

" Traba, Marta. “Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”. En: Mirar en América. Op.
Cit., p. 22

™ Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 17

™ Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 93

® Ibid., p. 92.

" Traba también incluye dentro de esta clasificacion a los paises centroamericanos con excepcion de Costa
Rica, las islas del Caribe, Haiti, Cuba, Puerto Rico y México.

" Ibid., p. 92
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pais. Hablar de un “arte latinoamericano” en estas condiciones, no significa asumir el
concepto como algo homogéneo, ni tampoco caer en este caso, en el vicio de otorgarle a
América Latina una identidad abstracta comun y esencialista. Se trata de construir una
ficcion estratégica absolutamente concreta que le permita oponer més claramente la
actividad artistica de Latinoamérica a la de Estados Unidos. Nos dice Traba al respecto:

“Aun cuando la marcacion de tendencias generales es tan peligrosa, hay que correr, sin
embargo, el riesgo de ver globalmente un continente como el nuestro, balcanizado sin
cesar y a plena deliberacion por el imperio. Es sélo ese ver entero lo que nos permite
acusar la tendencia asimilista y mimética de la Gltima década, pero también la
uniformidad de tal marco destaca, con excepciones singularmente valiosas, las
. . ... . . ,,79

situaciones individuales de los artistas citados...

Lograr articular un marco tan acabado, donde es posible respetar la singularidad
cultural de cada pais, se debe al gran conocimiento que ella tenia sobre la regién, gracias
a, como vimos, la experiencia ganada en sus constantes viajes y su estadia en varios
paises, lo que le dio la posibilidad de tener un acceso directo a la particularidad de cada
medio artistico en donde trabajé, al mismo tiempo que le permitié articular una
perspectiva general del continente, lo que indudablemente la hizo sobresalir dentro de sus
pares.®

Es momento de sefialar que para Traba el disefio de un concepto estratégico de
“arte latinoamericano” estaba intimamente tramado con la nocién de “regionalismo”.
Dentro del pensamiento de Traba, como apuntaba, un concepto de arte continental debe
respetar las diferencias regionales, las particulares relaciones que se establecen entre el
artista y el contexto en donde éste desarrolla su obra. Para ella, esta nocién tiene como
modelo el arte producido en Colombia, que ciertamente era el que mejor conocia y el que
desde su labor de critica habia ayudado a promover y a modernizar.®

“Al usar el término «regional» debo enseguida aclarar que gran parte del arte actual
colombiano funciona dentro de lo «regional», en la misma forma que puede calificarse de
regional el arte norteamericano o el inglés, ya que en los tres casos el lenguaje del artista
coincide con los cédigos de comprension de una comunidad. Sin embargo, dentro de la

” Ibid., p. 225

8 Seguin Mari Carmen Ramirez, durante ese momento, el inico otro critico que manejaba tan ampliamente
esa perspectiva continental era Damian Bayon. Op. Cit., p. 44. Por lo demés, Bayén también habia sido
parte en Buenos Aires del grupo en torno a la revista Ver y estimar, dirigida por Romero Brest a principio
de los afios cincuenta.

8 para conocer un anélisis mas detallado que Traba hace de la produccion artistica colombiana, ver: Traba,
Marta. Historia abierta del arte colombiano. Bogota: Colcultura, Instituto Colombiano de Cultura, 1984.
Originalmente publicado en: Cali: Ediciones del Museo La Tertulia, 1973.
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concepcion imperialista del mundo actual, tal definicion de lo regional es sin cesar

alterada y subvertida.”®

Hay que precisar que al hablar de “region”, Traba conscientemente busca
desmarcarse de la idea de nacionalismo, entendida como un “totalitarismo patridtico” y
regresivo privilegiado por los sectores conservadores, “...que no puede ser sino castrador
y limitante, como cualquier totalitarismo.”®

Lo interesante es que esta nocidn mas acotada de region puede ser extendida,
dentro del pensamiento de Traba, a una estructura global mayor que sirve para unificar
una serie de sefias identitarias comunes. Desde este punto de vista, América Latina se
afirma como una gran region distinta a la norteamericana, y son estas marcadas
diferencias las que sorprenden a Traba, cuando el arte latinoamericano de los afios
sesenta se deja dominar por el modelo cultural norteamericano.

“Si se logra contemplar a los Estados Unidos y a Latinoamérica en una relacion de region
cultural a regién cultural, la dominacién cultural que ejerce sobre nosotros una
tecnologia imperialista resulta tan inexplicable como sorprendente. Cuando deberiamos
presenciar el proceso del arte norteamericano como un espectaculo indudablemente
apasionante, enteramente ajeno a nuestras propias soluciones y a la formulacién de
nuestros proyectos, nos encontramos subyugados a él y dispuestos a reflejarlo en una
inconcebible mimesis.”®*

A su vez, es pertinente sefialar, como se deja entrever en la cita anterior, que para
Traba, el arte de los Estados Unidos también representaba un modelo de arte regional. La
comprension que Traba tenia de las producciones estadounidenses, como hace notar
Ramirez, era bastante mas compleja que la fuerte denuncia del imperialismo, ya que veia
en las experiencias del expresionismo abstracto un paradigma que los artistas
latinoamericanos tenian a la mano, para superar la innata dependencia cultural con
Europa, aunque la manera de conseguir la autonomia latinoamericana no era posible a
partir de la copia ciega de los patrones extranjeros, sino que pasaba por una blsqueda de
modos propios.® En relacion con las ideas anteriores, sefiala Traba:

“El arte norteamericano jamas tuvo aspiracion universalista, sino que su naturaleza mas
genuina y por tanto respetable, la que ha hecho que el arte americano sea una modalidad
de la vida americana, es justamente su regionalismo. El progresivo avance de la

% Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 161

% Traba. “Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”. Op. Cit., p. 5
8 Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 70

% Ramirez. Op. Cit., p. 48-49
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tecnologia no hizo mas que refrendar tal regionalismo, ya que las referencias quedaron

estrechamente ligadas a los medios de comunicacion masiva y a los bienes de consumo,

debiendo sufrir, por ende, sus mismas variaciones.”®®

Ante la mirada de Traba, el arte de los Estados Unidos durante los afios sesenta
habia extraviado el rumbo, debido a la transformacion cultural impulsada por la
consolidacion de una sociedad de consumo Yy su completa “servidumbre a la

»87 que habfa devenido en una dictadura ideoldgica y que trajo como

tecnologia
consecuencia la atomizacion de la sociedad. “El arte moderno norteamericano ha
aceptado ser, sin duda, una region de la tecnologia. Desde el momento en que se produjo
esa aceptacion perdio la opcion de interpretar globalmente una sociedad gque ya no puede
ver sino desde el 4ngulo que se le concede.”® El arte producido bajo este contexto es
parte de lo que Traba denomina, como una forma de sintetizar la mayor parte de las
referencias teoricas del estructuralismo, la teoria de la comunicacion y la Escuela de
Frankfurt, mencionadas anteriormente, la “estética del deterioro” y que viene a suplantar
la nocidn de estética tradicional.

“El resultado mas ostensible de la «tecnologia ideoldgica» sobre las artes plasticas
norteamericanas es el reemplazo de lo que podriamos llamar estética tradicional por la
estética del deterioro. Si el valor culminante de la estética tradicional consiste en lograr
la permanencia de la obra de arte superando las contingencias de la época y de la moda
para aplicarse a coordenadas de estilo, la estética del deterioro, por el contrario, descarta
0 desafia abiertamente ambas concepciones. La cuestién consiste en no durar y en no
establecer pauta alguna.”89
Lo que ella esté refiriendo es la crisis que la vanguardia ha sufrido en el contexto
de un campo artistico norteamericano que, desde la Segunda guerra mundial, se ha
institucionalizado. En este escenario los distintos movimientos pierden su capacidad de
interpretar su realidad y se transforman solamente en una moda, en “vanguardias en el
vacio”, que se suceden y reemplazan rapidamente unas a otras hasta deteriorarse, puesto
que se convierten sélo en sefiales en vez de signos, perdiendo la capacidad de ser

lenguaje.*

% Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 70
¥ Ibid., p. 58
% Ibid., p. 63
® Ibid., p. 60
% Ibid., p. 64
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Este proceso negativo es al que debe hacer frente el arte latinoamericano. Es
entonces, ante la imposicion del modelo hegemdnico norteamericano que no corresponde
a la realidad particular del continente, que para Traba se levanta una opcion de

resistencia.

LA CULTURA DE LA RESISTENCIA

El defender un arte latinoamericano que se articula en contrapartida al modelo
hegemdnico estadounidense lleva a referirnos a otro concepto fundamental en torno al
cual se cimienta la postura de Traba: la resistencia. Durante los afios sesenta, este
concepto estaba cargado de claras resonancias ideoldgicas y politicas, propias de una
critica combativa como la que ejercia Traba, que se insertaba, por lo demas, dentro del
pensamiento antiimperialista del momento, compartido por toda una generacion de
intelectuales latinoamericanos influenciados por la Teoria de la Dependencia que desde
las ciencias sociales, constituia una explicacion a las formas de relacién desiguales entre
los centros y las periferias.”

En Dos décadas vulnerables... Traba dedica un capitulo llamado “La resistencia”,
a analizar los cambios producidos en la escena artistica Latinoamericana en los afios
cincuenta. Es durante esa década que va a perder potencia el paradigma del muralismo
mexicano, que hasta ese momento dominaba mayoritariamente la produccion del
continente y que habia derivado en varios proyectos de corte nacionalista. Para Traba la
expansion de este paradigma hacia el resto de Latinoamérica habia constituido algo
nocivo y degradante para la evolucion de un arte moderno de la regién, ya que se trataba
de una “mexicanizacion refleja”, que no respondia a las necesidades contextuales propias
de cada pais, “...puesto que se imitaba un proceso no transferible, el de la Revolucion
mexicana...”%

Dejando atréds el modelo del muralismo, los afios cincuenta seran también el
momento en que comenzara a consolidarse una modernizacion de los lenguajes plasticos.

Segun Traba, estos acontecimientos estan sintomatizados en el valioso trabajo de un

%! Pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XVI.
%2 Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 87-88
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conjunto de artistas del continente (en su mayoria nacidos entre 1920 y 1930), en los que
observa ciertas actitudes comunes que se repiten, y a l1os que denomina como ‘“artistas
resistentes”. La actitud de resistencia de este grupo, radicaria en su capacidad de crear
una vision artistica propia, pero que al mismo tiempo puede ser considerada como una
exploracion moderna del lenguaje artistico. Los méas destacados son: Fernando de Szyszlo
en Perd, Alejandro Obregdn y Fernando Botero en Colombia, Ricardo Martinez y José
Luis Cuevas en México, Enrique Tabara en Ecuador y Rodolfo Abularach en Guatemala.
El factor en comin que maés evidentemente tienen todos estos nombres, y que serdn los
bastiones de lucha en la defensa de Traba de un arte propiamente latinoamericano, es que
pertenecen a paises de areas cerradas donde es mas propicio que se genere una sintesis
entre las influencias del modernismo internacional con un americanismo propio, que
rescata la tradicion continental que va desde el mundo precolombino.

El otro factor que los agrupa es que mayoritariamente trabajan con medios mas
tradicionales como son la pintura, el dibujo y el grabado, lenguajes que siempre fueron de
la preferencia de Traba. Esta predileccion pasa porque la autora veia en ellos una mejor
posibilidad de representar mundos propios sin traicionar sus contextos. “Para Marta
Traba, la pintura era un lenguaje y, como tal, era capaz de comunicar el «codigo» o la
fibra mas intima de la joven cultura latinoamericana. Era la pintura su medio preferido,
incluso, para la «comunicacion de significados», los cuales consideraba ella como la mira
de todo arte.”® La traicion pasarfa por utilizar otros materiales que no corresponden,
segun ella, a la realidad no tecnoldgica de Latinoamérica y que estaban asociados al
modelo artistico impuesto por los Estados Unidos. Es por esto que en su analisis general
de la plastica continental muchas veces pasa por alto, y en las ocasiones en que no, casi
siempre se refiere de manera negativa, a la propuesta conceptualista y a otros trabajos de
caracter mas experimental que emergen en América Latina desde mediados de los afios
sesenta. Como apunta Bazzano-Nelson,

“En un principio Traba denuncié como ejemplos de la «estética del deterioro» las formas
mas radicales del arte de su tiempo, que incluyeron el arte pop, el arte conceptual y los
happenings. Segun ella, estas vanguardias se habian desarrollado con relacion a la

% Ramirez. Op. Cit., p. 48
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sociedad de consumo norteamericana y no podian ser representativas de los procesos

culturales que se daban en el continente subdesarrollado de América Latina.”%*

Pues bien, para Traba este grupo de artistas emblematicos representan una
contrapropuesta al modelo artistico impuesto por los movimientos extranjeros, al mismo
tiempo que encarnan esa propuesta original o diferente que buscaba para definir el nuevo
arte latinoamericano, y cuya base se articulaba en su actitud de resistencia.

Pero ademas de lo anterior, dentro de su propuesta critica el tema de la resistencia
no solo se enmarca en la produccion de este conjunto de artistas de la segunda mitad del
siglo XX, sino que se trata de un concepto mas amplio que le sirve para hacer una
interpretacion del proceso modernizador que ha tenido la produccion plastica
latinoamericana a lo largo del siglo, es decir, a la luz de esta categoria que esta
histéricamente datada en los afios sesenta, se actualiza la lectura del pasado y con esto se
afirma la posibilidad de configurar un concepto de “arte latinoamericano”.

En un articulo del afio 1974 que considero muy significativo para ahondar en el

79 alla establece

pensamiento de Marta Traba, y que se titula “La cultura de la resistencia
una linea de continuidad que va desde los artistas “generadores de culturas”, aquellos
precursores de la modernidad latinoamericana que desplegaron sus propuestas en los afios
treinta y cuarenta, hasta algunas propuestas que estdn desarrollandose en la escena
contemporanea a ella, configurandose, asi, un proceso artistico “revolucionario”.%

Aquello que une a estas diferentes generaciones de artistas es su actitud resistente, es

%Bazzano-Nelson, Florencia. “Contra viento y marea”. En: Revista Galeria de Arte Mundo, niimero 5,
septiembre 18 de 2002, p. 23. Bajo el argumento anterior, Traba critic con vehemencia a diversos artistas
y propuestas como por ejemplo el cientismo venezolano y las practicas vinculadas al Instituto Di Tella en
Buenos Aires (que estaba dirigido por Jorge Romero Brest a quien en méas de una ocasion le dirigié acidas
palabras). Sin embargo, supo hacer ciertas excepciones con algunos artistas mas experimentales, como en
el caso de la colombiana Beatriz Gonzalez, en cuya obra Traba reconocio que el “pop” podia vincularse
con el contexto local. Sobre Gonzalez, Traba escribié una monografia. Ver: Traba, Marta. Los muebles de
Beatriz Gonzalez. Bogota: Ediciones del Museo de Arte Moderno, 1977

% Traba, Marta, “La cultura de la resistencia”. En: Mirar en América. Op. Cit. Originalmente publicado en:
Alegria, Fernando (Et. Al.). Literatura y praxis en América Latina. Caracas: Monte Avila Editores, 1974

% Es interesante hacer notar que bajo el concepto de “la cultura de la resistencia”, Traba incluye, ademas de
las artes visuales, diversas disciplinas y manifestaciones producidas en el continente, demostrando la
capacidad integradora de su escritura critica, que se expande a una incipiente nocién de critica cultural.
“Para abordar criticamente el proyecto del arte de la resistencia, es preciso comprender su amplitud de
registro y su coherencia. No son los artistas pléasticos quienes establecen un camino exclusivo, ni tampoco
los escritores 0 ensayistas por su lado, sino los tres al mismo tiempo. A cada situacion de dicha cultura
corresponde una respuesta paralela que parte de los tres sistemas expresivos. (...) a lo que habria que
agregar el boom de los estudios socioldgicos y econdmicos sobre Latinoamérica en los Gltimos afios, donde
muchas veces se advierten verdaderas y fértiles aventuras del pensamiento...” Ibid., p. 52
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decir, de rechazo a la condicién de dependencia, el gran problema que no cesa de
enfrentar la cultura en América Latina en la busqueda de su autonomia cultural.

“A partir de las guerras de independencia el problema niimero uno del continente ha sido
el de la dependencia. Bien sea denunciandola o considerandola favorable, cambiando su
nombre por condicionamiento, esclavitud o asociacion con otras potencias, segun
obedezca a uno u otro punto de vista; combatiéndola de modo directo, frontal o
tangencial; permaneciendo indiferente a ella pero sintiendo su acoso, no ha dejado de
gravitar un dia sobre nosotros. La obstinacién de la cultura por perforar el problema de la
dependencia parte, desde luego, de la confianza de vencerla y superarla, y de la
certidumgge de que, dentro de ella, nunca se podra aspirar a las formas modernas de
libertad.”

Sin embargo, desde el punto de vista de Traba, el problema de la dependencia no
radica solo en la imitacién de los modelos producidos en los centros hegemdnicos. Ella
hace la distincion entre la idea anterior, que seria una “dependencia por mimetismo”, y el
camino inverso, que seria la negacion radical de cualquier modernizacion, calificada
como una “dependencia al siglo XIX":

“Me refiero a la ilusoria destruccion de la dependencia por via de negar la cultura del
siglo XX asi como el lenguaje propuesto por dicha cultura, llegando a posiciones
estaticas y conservadoras, cuando no arcaizantes, como fueron indigenismos, nativismos
y también nacionalismos de todo pelaje, a la cabeza de los cuales se situd vigorosamente
el nacionalismo pictérico mexicano.”

Para ella, en cambio,

“...los artistas que corresponden a la cultura de la resistencia se separan de uno y de otro
peligro: rechazaron la modernidad refleja como una forma de impostura, pero se sirvieron
de los materiales linglisticos modernos que conocieron a través de ella. Sortearon
asimismo la degradacion cultural, pero exploraron a conciencia esta zona, considerandola
una rica cantera de elementos aprovechables. Las mejores obras de las artes plasticas
continentales funcionaron en este orden subversivo espontdneo, no programado por
ningun grupo de poder.”99

En este planteamiento es importante enfatizar que Traba no se opone a la
renovacion de los lenguajes artisticos, sino que, todo lo contrario, exalta las propuestas
innovadoras que sean capaces de transformar los modos de hacer arte, es decir,
propuestas que no solo pasen por renovaciones formales e imitaciones de modelos

foraneos, sino que se apropien criticamente de los lenguajes extranjeros adaptandolos a la

" Ibid., p. 37
% Ibid., p. 39
* Ibid., p. 46
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realidad propia de la comunidad en que se producen. “...el «arte moderno» no es una
nueva forma de decir lo mismo, distorsionando en mayor o menor medida la vision
tradicional, sino una manera distinta de ver que permite formular nuevos significados.”*®
Su proyecto tiene la urgencia de ser modernizador, es ahi donde Traba ve la posibilidad

3

de configurar un arte latinoamericano que tenga caracteristicas propias, “...todo en su
propuesta apunta a una valoracion de la emergencia de formas propias de la modernidad
estética para el continente.”® Por eso, como vimos, ella se adjudicé la misién de
dedicarse intensamente a modernizar las escenas artisticas de los lugares en los que eligio
trabajar.

Ahora bien, a partir de la idea de la resistencia, Traba enmarca a los artistas de la
vanguardia precursora:

Sélo a la luz de la cultura de la resistencia adquieren su sentido y su proyeccion el
conjunto de los iniciadores del arte moderno en América Latina: Torres Garcia y Figari
en el Uruguay, Tamayo en México, Mérida en Guatemala, Matta en Chile, Lam y Peléez
en Cuba, Reveron en Venezuela, y hasta artistas aparentemente europeos, como el
colombiano Andrés de Santamaria, el argentino Pettoruti y el brasilefio Di Cavalcanti.
(...) La mayoria fue perfectamente conciente de que les competia el ingreso al
modernismo 1%/2 establecieron ese ingreso sobre las diferencias mas que sobre las
semejanzas.”

Hay que precisar que la propuesta del grupo de artistas mencionados en la cita, no
puede ser analizada como un movimiento unido y de nivel continental, méas bien se trata
de basquedas personales que abren la problematica de la dependencia a las generaciones
venideras y dejan suspendida la posibilidad de articular una nocion de arte
latinoamericano con caracteristicas regionales. Como sefialaba ya antes Traba en Dos
décadas vulnerables...: “La existencia americana no queda, de ninguna manera,
confirmada por ellos. Hay, a lo sumo, atisbos, llamaradas, iluminaciones entre unos y
otros, por lo demés, no s6lo no hay relacion sino total desconocimiento (...); tampoco los
ligan ni proyectos ni intenciones comunes; no existen los aglutinantes que surgiran
después.”'® Se trata de un momento, ademas, en el cual adin no es posible que operen las

categorias de “dreas abiertas” y areas cerradas” que seran tan definitorias para explicar lo

19 Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 80

191 pjzarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XXX
192 Traba. “La cultura de la resistencia”. Op. Cit., p. 46

18 Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 86-87
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que sucede durante los afios cincuenta y sesenta. Recordemos que se trata de una lectura
del pasado con vistas a afirmar la pertinencia de un concepto de arte latinoamericano en
su actualidad, que en este punto estd sustentado en la existencia de un elemento
vinculante, que seria la resistencia, entendida como la conciencia progresiva que ostenta
parte de la produccién artistica local de la condicion de dependencia cultural que impide
la consolidacion de una modernidad artistica propia y que, como vimos, tuvo un
momento muy positivo con la generacion de artistas de los afios cincuenta.

Volviendo al articulo que se esta discutiendo, y haciendo un salto hasta los afios
sesenta —segun ella, “la década de la entrega”-, nos encontramos con otra etapa en este
desarrollo y con otros problemas que el artista latinoamericano debe enfrentar.

“...esta situacion mas clara y definida vuelve a sufrir un profundo revés en la década de
1960, cuando la penetracion de la civilizacién norteamericana remplaza la influencia
cultural europea. Durante unos afios el golpe es tan fuerte, que la cultura de la resistencia
parece eclipsarse: los certdmenes internacionales, asi como la velocidad de difusion de
nuevos modelos, hace pensar a los artistas que la alternativa es universalidad o
provincialismo, y esta opcion trasnochada altera profundamente el proceso creativo. (...)
No obstante, al aproximarse el final de la década, y coincidiendo con el entusiasmo por el
triunfo de la revolucion cubana, toca a la generacion emergente volver a pronunciarse,
con un sentido ain mas subversivo, por la maltrecha y subyacente cultura de la
resistencia.”’%*

A partir de esta cita, me parece importante destacar un punto fundamental que
forma parte de la nocidn de “resistencia”. Parece ser que para Traba esta nocion le ofrece
una alternativa a los artistas latinoamericano frente a tener que elegir entre la dicotomia
provincialismo o universalidad. La solucion a esta polarizacion, que parece irresoluble,
esta en buscar una sintesis; entre lo local y lo extranjero hay un punto medio, que consiste
en instalar un modernismo propio, pero que al mismo tiempo sea capaz de defender su
particularidad dentro del mapa internacional. Explorar conscientemente esta posibilidad,
como lo hicieron sus artistas emblematicos durante los afios cincuenta, sumarse al
proyecto de la cultura de la resistencia, es finalmente la salida viable que ve Traba al

problema de la dependencia cultural.

“...quiero subrayar la toma de posicion politica que subyace en el proyecto global.
Decretar una voluntad de independencia cada vez més posible en la medida en que
verificamos nuestra identidad, es un acto politico. Insistiendo en ver la realidad
latinoamericana a través de ese proyecto, es que se ha conseguido abatir, en parte, la

1% Traba. “La cultura de la resistencia”. Op. Cit., p. 47-48
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penetracion cultural de la década de los sesenta, y restablecer una agresividad juvenil que
coloca el arte actual en pie de guerra.”105

EL LUGAR SOCIAL DEL ARTISTA Y DE LA CRITICA DE ARTE

Anteriormente mencioné que uno de los objetivos fundamentales de la tarea
modernizadora de Marta Traba consistia en esclarecer el rol social que cumplia — y que
deberia cumplir- la figura del artista y también el critico de arte dentro de sus contextos
especificos de produccion.

En sus reflexiones, Traba hace hincapié en la complicada separacion entre el

artista y su publico, que el proceso de modernizacion de los lenguajes artisticos produce:
“Por una parte, era preciso que el artista latinoamericano aprendiera a hablar en un
idioma correspondiente a su tiempo; por otra, ese idioma lo separaba cada vez méas de su
situacidén particular, de las emergencias de dicha situacion y de sus compromisos con el
medio.”'%
Pero, ademas, esta situacion, propia de la autonomia artistica ganada por las
corrientes modernistas, acarrea también el conflicto de que el artista ha perdido su lugar
visible e influyente en la sociedad, al producir el rechazo de la clase media, lugar al que,
segun Traba, por naturaleza pertenecia. Esto se debe, como argumenta en Dos décadas
vulnerables..., al contexto abiertamente politizado de los afios sesenta que incita a los
artistas a tomar una posicién méas abiertamente militante dentro de su contingencia.

“Del 60 al 70, los artistas latinoamericanos han variado muy notablemente su actitud, que
ha pasado de la apoliticidad y la discusion tedrica a una franca militancia 0 a una
verdadera angustia por integrarse a la zona problematizada de sus sociedades. Dentro de
este cambio, determinado en gran parte por la Revolucién cubana y la subsiguiente
esperanza que desatdé en Latinoamérica la liberacion de un pueblo, el artista se ha
autodefinido como un rebelde, o un testigo incobmodo, o un elemento ofensivo para los
sistemas imperantes. . o7

La brutal consecuencia de asumir esta postura de artista “rebelde” es que causa el

rechazo de la burguesia, que no era capaz de comprenderlo, al mismo tiempo que también

% 1bid., p. 52
1% 1hid., p. 39
Y Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 152
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se gana la sospecha del proletariado que no confia en sus intenciones, quedando asi,

marginados de la sociedad.

“...los artistas latinoamericanos van configurando cada vez mas el caso patético del
creador sin publico. Identificados, romantica o realmente, con los sufrimientos de la
mayoria, son sefialados por la burguesia que antes era su publico natural como individuos
peligrosos, marginados por sistemas de gobierno reaccionarios o anacronicos y
absolutamente ignorados por esas mismas mayorias.”108

Ante esta situacion tan poco alentadora, la solucidn segun Traba pasa porque el

artista tome urgentemente conciencia de la ubicacién que le corresponde dentro de

sociedad.

“Todo artista pertenece a la clase media mientras trabaja como tal (...). Por mas
esfuerzos que haga el artista por equipararse al hombre del comln y por mas
declaraciones que emita manifestando su repugnancia a toda condicion elitista, la
naturaleza misma de su trabajo lo separa del cuerpo social y su mayor esfuerzo debe ser,
justamente, volver a insertarse en él a través de su obra.”1%®

Como se deja ver en la cita, la solucion también consistiria en que el artista

tomara conciencia de la realidad desde la cual est& creando para poder hacerla parte de su

obra. “La Unica manera de que el publico deposite su confianza en el artista y lo rodee y

reconozca es consiguiendo que éste revele los anhelos de esa comunidad.”*'°, para desde

ahi levantar “estructuras de sentido”. Lo anterior, desde la perspectiva de Traba, s6lo era

posible rescatando la funcion comunicativa que tiene el arte, su capacidad de significar

para su entorno, articulando un modelo regionalista. Asimismo lograria oponerse a la

constante amenaza de ser invadido por pautas artisticas extranjeras.

“La revolucion de la pintura latinoamericana, (...), consiste en la recuperacion del
lenguaje. Esta en condiciones de hacerlo porque los metalenguajes no corresponden a su
crisis sino que representan la asuncion artificial de la crisis norteamericana. Es evidente,
ademas, que la recuperacion del lenguaje debe hacerse a efectos de volver a comunicarse
progresivamente con un publico, para ayudarlo, a través de distintos niveles de
esclarecimiento, a conocerse y liberarse.”

1% 1bid., p. 154
% 1bid., p. 153
19 1pid., p. 156

111

Ibid., p. 207. Es significativo apuntar que en el dltimo capitulo de Dos décadas vulnerables... “A la

busqueda del signo perdido”, Traba propone como una posibilidad viable para la “recuperacion del
lenguaje”, el retorno al dibujo y al grabado, asi como la exploracion de humor y el erotismo.
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Pero esta tarea no solo le correspondia al artista latinoamericano. Para Traba
también debia jugar un rol fundamental, en el reestablecimiento del vinculo entre arte y
sociedad, el trabajo del critico de arte. Ella se declara como una fuerte opositora de la
critica que considera resentido y provinciano negarse a asumir patrones del extranjero, y

(13

que ella ve que hasta ese momento, sigue maniobrando penosamente entre la
catalogacion, la descripcion de las obras, la monografia enumerativa o el aplauso
incondicional y servil a los fenémenos producidos en el extranjero.”**? Frente a la
pobreza que observa en el medio, para Traba el ejercicio critico tenia que posicionarse,
antes que cualquier otra cosa, desde un punto de vista pedagogico y didactico para
acercar la obra de arte al publico, asumiendo ademas el contexto desde el cual se esta
escribiendo, para asi poder ejercer como un mediador vélido. De igual manera, al
ejercicio critico le corresponderia desarrollar en su analisis una sintesis equilibrada entre
los aspectos estéticos de las obras y los aspectos sociales que la involucran.

“La miseria critica hace que toda literatura anexa o paralela a la obra de arte caiga en el
vacio, cuando no en el descrédito o el descreimiento, perdiendo su urgente funcién
didactica. Esa funcion didactica invade a la critica de la misma manera que el
compromiso invade a la creacion artistica: confusamente, perentoriamente. La critica de
una cultura invadida no puede desentenderse de los deméas elementos sociales que rodean
a la obra de arte, y el peligro de transformarse en sociologia del arte la cerca sin cesar;
para no caer, ademas, en el metalenguaje de una critica sélo referida a la obra, se polariza
a posiciones que muchas veces pierden de vista la estructura de la invencion.”*

Pero, ademas, la critica de arte tiene a su cargo la mision fundamental de construir
una historia cultural que sirva de base y plataforma para comprender y validar un arte
propiamente latinoamericano, desde su pasado hasta sus proyecciones futuras. Pienso que
éste es el objetivo mas significativo que subyace en todo el proyecto critico e intelectual
de Marta Traba y fue lo que intent6 conseguir desde las distintas tribunas desde las que
trabajo como incansable modernizadora. Tal como enfatiza Ramirez:

“Para lograrlo, Marta Traba acept6 desde un principio que la critica, por si sola —en el
sentido del establecimiento de ciertos patrones de gusto y discernimiento estético-, no era
suficiente. El lograrlo requeria de una perspectiva interdisciplinaria que se hiciera cargo
del papel y la funcién del propio arte dentro de una realidad sociopolitica especifica.
(...)Contribuy6, asi, a una «postura ética» en la critica de arte, a partir de la cual se hacia
la denuncia corrosiva de nuestra condicion periférica.”114

12 g p. 79-80
3 1bid., p. 156
114 Ramirez. Op. Cit., p. 50
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Ademas de lo anterior, me interesa traer a la reflexion sobre el papel que para

Traba debfa asumir la critica de arte, un breve ensayo suyo del afio 1979

, en el que
establece un panorama sobre el estado en que se encontraba la discusion de la critica de
arte latinoamericana en ese momento. Me parece significativo incluir el texto en este
analisis, ya que demuestra que Traba se sentia parte de una generacion de criticos que
apostaban por renovar los modos de ejercer su profesion, lo que, en cierta medida,
transformaba su opinién anterior de que existia una pobreza considerable en el medio. A
lo largo de este texto, escrito a partir de un simposio organizado en 1975 en los Estados
Unidos, en el que, segun ella sefala, se reunieron por primera vez la mayoria de los
criticos activos en la regién™'®, Traba va organizando y poniendo en tensién las distintas
propuestas sobre una posible definicién de un arte latinoamericano, al mismo tiempo que
declara superada una etapa nacionalista anterior.

“La rapida relacion de este grupo de posiciones e intentos tedricos demuestra que la etapa
de la bandera, el himno y el escudo que personificaba una retérica nacionalista, al menos
en teoria artistica, ha sido superada. A la convergencia monolitica del nacionalismo ha
sucedido, de diez afios a esta parte, una pluralidad de puntos de vista y también de
métodos de trabajo, que permiten vislumbrar, por primera vez, el despunte de una critica
de arte profesional. Si esta critica ya puede ser enumerada y hasta clasificada en sus
posiciones mas originales y enriquecedoras es porgue, situandose en su propio contexto,
ha aprendido a trabajar dentro de dos vertientes fundamentales: la observacion empirica
de las obras més significativas y el respeto por la tradicion de lo nacional.”**’

Aunque Traba enfatiza que en esta reunion no se llegé a un acuerdo y la pregunta
por una conceptualizacion del arte producido en América Latina qued6 en suspenso, de
todas maneras rescata como valioso el hecho de que por primera vez, durante la década
de los setenta, se estd configurando una tradicion critica y sistematica basada en la

necesidad de pensar lo artistico desde parametros situados y que tiene en consideracion

15 Traba, Marta, “Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”. En: Mirar en América. Op.
Cit. Originalmente publicado en: Documentos Revista hispanoamericana VIII, Nos. 23-24. Washington:
agosto-septiembre de 1979

1% Este simposio fue realizado en la Universidad de Texas en Austin y tuvo como tema “Los modelos
externos y el artista: el problema de la identidad”. En él participaron: Juan Acha, Mirko Lauer, Aracy
Amaral, Frederico de Morais, Mario Pedrosa, Néstor Garcia Canclini, Dore Ashton, Jacqueline Barnitz,
Damian Bayon, Ida Rodriguez Prampolini, Jorge Alberto Manrique, José Luis Cuevas, Barbara Duncan,
Manuel Feleguérez, Fernando Gamboa, José Miguel Oviedo, Octavio Paz, Fernando de Szyszlo, Rufino
Tamayo, entre otros. Posteriormente, Damian Baydn publicé un libro que compilaba las ponencias
presentadas en esa ocasion: El artista latinoamericano y su identidad. Caracas: Monte Avila Editores,
1977. La ponencia que Traba present se titula “Somos Latinoamericanos”. Ver: Traba, Marta. “Somos
Latinoamericanos”. En: Marta Traba. Bogota: Museo de Arte Moderno de Bogota, Planeta, 1984

" Traba. “Artes plasticas latinoamericanas...”. Op. Cit., p 34
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su inscripcion y el efecto que deberia causar en el ambito de lo social. Una critica que se
estd haciendo cargo de su coyuntura especifica que, como ya vimos, pone como tema
central el problema de la dependencia. Traba subraya que en la discusion se nota una
conciencia del conflictivo momento que se estd viviendo y es esta conciencia la que
promete en un futuro proyectar nuevos caminos en el pensamiento sobre arte.

“Sin duda nuestras culturas son dependientes, y sin duda dicha dependencia nace de la
colonizacion cultural de que hemos sido objeto por parte de los centros emisores: estas
situaciones, que no pueden ponerse ya en tela de juicio y que han sido vastamente
analizadas con una suficiente ilustracién que ha partido, no de los criticos, sino de
economistas y sociélogos, no parece resolverse, como en economia, por vias de
desarrollismo o revolucién, sino por asuncion de la conciencia de la dependencia y, a
partir de ello, formulacién de nuevas teorias o nuevas criticas que tengan, en la base, sin
olvidarlo, ese tema de origen.”118

LAS DEBILIDADES DE LA ESCRITURA

Teniendo en cuenta los postulados y conceptos analizados anteriormente, es
necesario discutir ciertas fisuras ineludibles que se encuentran en el pensamiento critico
de Marta Traba y que, vistas desde el presente, forman parte de las limitaciones
conceptuales y epistemoldgicas propias de su tiempo. Estas fisuras son, asimismo, una de
las razones fundamentales por las que el legado intelectual de Traba permanece
hondamente marginado de los estudios sobre arte latinoamericano posteriores, ya que al
parecer han pesado considerablemente mas que sus contribuciones.

Segun Ramirez, una de las grandes contradicciones dentro del discurso de Traba
se encuentra en su predileccion férrea por la pintura en detrimento de otros medios méas
experimentales que durante los afios sesenta fueron surgiendo con mucha fuerza dentro
del continente y que terminaron por renovar las practicas del arte continental, “...una
postura paradojica si se considera la premisa subyacente de que la América Latina estaba
destinada a producir una forma totalmente innovadora de arte.”™® En este sentido, su
rechazo a los nuevos medios choca directamente con sus intenciones y ansias

modernizadoras del campo artistico y cultural latinoamericano.

18 |bid., p. 28
119 Ramirez. Op. Cit., p. 51
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Por otra parte, sus artistas predilectos, aquellos por los que ella apostd, como
portadores de un proyecto con la originalidad necesaria para oponerse a la invasion
cultural norteamericana, con el paso del tiempo, y con la consolidacion del
conceptualismo como “lingua franca” dentro del circuito internacional del arte, fueron
ocupando lugares mas rezagados dentro de nuevos proyectos criticos y otras historias del
arte. Ademas del hecho de que varios de ellos, signados como “resistentes”, se integraron
posteriormente y sin problema, a los circuitos y mercados del arte internacionales.'?

Sin embargo, me parece que lo anterior no es su punto méas problemaético. Ya he
seflalado, como uno de los trazados mas interesantes dentro de la propuesta de Traba, su
capacidad de articular un concepto situado de “arte latinoamericano”, que Se basa en
particularidades regionales, geogréaficas, politicas y culturales, que en cierta medida, y no
sin generalizaciones y vacios'?!, respetaba las diferencias particulares de cada pais
propias de un continente tan amplio como lo es América Latina. Sin embargo, dentro de
esta propuesta concreta y estratégica, se va deslizando en el transcurso de sus
argumentaciones, una postura mas ambigua y a ratos definitivamente esencialista de lo
que para ella significa lo latinoamericano. En la blsqueda por encontrar ciertos elementos
identitarios que abogaran por una concepcién global del continente, Traba parece
contradecir muchos de sus postulados. A modo de ejemplo, me interesa recalcar una de
esas ambiguedades.

Como vimos, para Traba el arte latinoamericano, en especial ¢l arte “resistente”,
se define por oposicion al norteamericano, ya que ambos modelos responden a realidades
muy distintas entre si. Una de las ideas que elige para demostrar el abismo que, segun
ella, separa a las dos regiones, es una peculiar nocion de tiempo, que es parte fundamental
de su concepcion de Latinoamérica y que se pone de manifiesto en algunas de las
producciones artisticas. Para articular esta nocion de tiempo, en Dos décadas
vulnerables..., Traba recurre a la idea de tiempo circular que toma prestada de la novela
Cien afios de soledad del escritor colombiano Gabriel Garcia Méarquez. En este libro la

accion acontece en un mundo cerrado (Macondo), como una metafora de un lugar que se

20 1bid., p. 37

121 Como un ejemplo de esto, Aracy Amaral hace notar que la falta de contacto y la poca informacién con
la que contaba Traba sobre el arte brasilefio (por lo menos en Dos décadas vulnerables...), hacen
insuficiente su analisis y opinion sobre el arte de esa regién. Amaral, Aracy. “Marta Traba: décadas
vulnerables”. En: Traba, Marta. Marta Traba. Op. Cit., p. 10
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excluye del tiempo historico para ubicarse en un tiempo mitico, cuya principal
caracteristica es el “inmovilismo”, concepto que Traba utiliza para identificar lo que
sucede en el continente. “El pasado, el presente y el futuro, embretados en tal peculiar
nocion de tiempo se tifien de situaciones americanas; el presente queda impregnado de
arcaismos y el porvenir resulta incierto, presente y futuro son como grietas por donde,
como un brazo de mar, entra y sale sin cesar el pasado, con un ritmo obsesivo y
recurrente.”*?? La principal caracteristica de este tiempo particular es el permanecer
quieto ante todo cambio, asumir una atemporalidad que niega los vaivenes del tiempo
presente, y que esta representado en las obras de los artistas resistentes. “Las obras
plasticas mas originales que da el continente, las da en la medida en que el «movimiento
es la inmovilidad». Un ojo pintado por Abularach, una naturaleza muerta de Fernando
Botero, los «semejantes» de Szyszlo, son expresiones blogueadas, que no devienen, que
permanecen dura y tercamente opuestas a cualquier trasformacion.”*® Las citas
anteriores, claramente vienen a contradecir el enfoque interdisciplinario y mas bien
“sociologico” con el que Traba habia articulado sus reflexiones, retomando un lenguaje
de ribetes mas poéticos, parte de su tradicion méas profundamente humanista y que se
conecta con su pensamiento anterior de los afios cincuenta.

En su defensa, pienso que para leer a Marta Traba hay que tener en cuenta el
contexto inaugural en que se desarrolla su escritura. Ella es parte de una generacion de
criticos de arte que en esa época estd por primera vez intentando articular una lectura
sistematica e integradora del arte latinoamericano, y en este sentido es innegable que su
sistema altamente tedrico se alza con una impronta fundadora. Es la toma de posicion
combativa y militante que Traba asume, la que la hace escribir sobre la base de certezas
que para las perspectivas actuales parecen desmesuradas. Sus marcadas oposiciones
binarias, entre los centros dominantes y las periferias dependientes culturalmente, con el
paso del tiempo se han ido desdibujando y aparecen hoy bastante difusas. Pero, como
sefiala Pizarro, “...no se estd escribiendo en una época de dudas sino en una época de
revelaciones y cada texto pertenece inevitablemente a su momento.”*?* De esta manera,

las contradicciones en el pensamiento de Traba tienen una limitacion historica y

122 Traba. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 138
2% |bid., p. 75
124 Pizarro. “Marta Traba: resistencia y modernizacion”. Op. Cit., p. XXXII
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epistemologica que indudablemente fue compartida por parte de la intelectualidad de ese
momento. ES por eso que pienso que es necesario insistir en otorgarle un lugar destacado
al trabajo pionero de Traba, dentro de un continente que hasta ese momento no se
caracterizaba por una consolidada tradicion critica, no por lo menos en la critica de artes
visuales. Como sefiala Ramirez, hay que rescatar que,

“...el proyecto latinoamericanista de Marta Traba se basé en la necesidad de crear una
tradicion que no sélo fuera artistica, sino también critica y metodol6gica. Monté ella un
modelo de praxis critica en paises donde las posibilidades de la critica no superaban los
lindes del «comentador», del «cronista», o bien del «periodista de suplemento cultural».
Su més notable aporte en este campo radica en su tentativa de situar la problemaética de
una estética para América Latina en la médula de una realidad sociopolitica de la cual no
es posible escalpalr.”125
A pesar de lo anterior, lo que continGa siendo problematico es que en cierta
medida esta mixtura de dos aspectos bastante irreconciliables entre si —su postura mas
concreta y regionalista, junto con otra esencialista y mitica- enrarece la potencia que se le
puede otorgar al proyecto critico de Traba y es quizas, el mayor escollo con que nos
encontramos para poder reconsiderarlo desde parametros actuales. Sin embargo, pese a
estas limitaciones, que por cierto no se pueden soslayar, pienso que hay ciertos aspectos
dentro de su propuesta que son pertinentes de reivindicar y que, puestos en tension con
otras propuestas mas contemporaneas —como es el caso de la escritura de Nelly Richard-,
podrian resultar Gtiles para pensar posibles salidas a las escrituras actuales. En la tercera
parte de esta investigacion, volveré sobre la obra critica de Marta Traba para revisar la

pertinencia de rescatar su propuesta en la actualidad.

125 Ramirez. Op. Cit., p. 50
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SEGUNDA PARTE: EL PROYECTO DE ESCRITURA DE NELLY RICHARD

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA FIGURA DE NELLY RICHARD

Frente a la tarea de abordar la escritura critica de Nelly Richard, nos enfrentamos
a un desafio bien distinto en comparacion con el caso de Marta Traba. La diferencia
fundamental se debe a que Richard continda actualmente siendo una parte vigente y
activa dentro de los debates intelectuales, tanto chilenos como internacionales, lo que
problematiza cualquier intento de hacerse cargo de la totalidad de un trabajo que sigue en
marcha. Esto ademas tiene como consecuencia que, a pesar de la importancia que ha
tenido su discurso dentro de la escena cultural chilena de los ultimos treinta afios, no se
encuentren estudios que lo abarquen de un modo mas global. La mayoria de los ensayos y
articulos que existen analizan y comentan su obra de manera fragmentaria, en funcion de
ciertas polémicas o a partir de coyunturas especificas, y son escasos los materiales que se
preocupan de su figura y de su vida.

A pesar de estos escollos, 0 méas bien, motivada por estas ausencias, me parece
necesario intentar realizar una lectura del proyecto critico de Nelly Richard, aunque sélo
sea de un modo parcial. Para los objetivos de esta investigacion, me interesan
particularmente sus reflexiones sobre las artes visuales que se inician en torno a ciertas
producciones chilenas que ella agrupd bajo la categoria de “escena de avanzada”,
reflexiones que posteriormente se desplazan hacia el ambito mas general del arte en
América Latina.

Antes de entrar derechamente a analizar algunos de sus principales
planteamientos, coordenadas y estrategias, es pertinente realizar un breve perfil de su
figura que trate de explicar algunos hitos dentro de su trabajo y que delimite ciertos
puntos en su pensamiento, que considero necesarios tener en consideracion a la hora de
enfrentar su escritura.

Richard naci6 en Francia, donde ademas realiz6 sus estudios formales en
literatura moderna en la Université de La Sorbonne-Paris V. Se radicd en Chile en 1970,

donde inici6 su participacion en la escena artistica chilena cuando se desempefid como
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colaboradora del Museo Nacional de Bellas Artes, dirigido en ese entonces por Nemesio

Antlinez*?®

, trabajo que perduré hasta el golpe militar de 1973.

Después de un breve receso, producto de la conflictiva y traumaética situacion que
vivia el pais, asumi6 un rol mucho mas activo en el proceso de rearticulacion del campo
de las artes visuales, siendo parte de diversas instancias y asumiendo varios roles que la
convirtieron rapidamente en una de las personalidades mas prominentes en el medio.

Junto a los artistas Carlos Leppe y Carlos Altamirano conformé un grupo de
trabajo con el que se hizo cargo de la programacion de varias galerias alternativas en
Santiago (Galeria Cromo, Galeria Cal y Galeria Sur), que surgieron en la segunda mitad
de la década de los setenta y que se caracterizaron por organizar algunas de las
exposiciones y presentaciones artisticas mas emblematicas del periodo. Desde esas
plataformas colaboré en la edicion de catadlogos, documentos y revistas que sirvieron de
soporte a su pensamiento, asi como también fue parte de la organizacion de seminarios y
debates en torno a las exposiciones que se realizaban.*?’

Entre algunas de las escrituras mas relevantes de Richard de esa época se
encuentran su intervencion en 1976 en la publicacion de V.1.S.U.A.L. Dos textos de Nelly
Richard y Ronald Kay sobre 9 dibujos de Dittborn, con un ensayo motivado por las obras
y el catdlogo de la exposicion Delachilenapinturahistoria del artista Eugenio Dittborn
realizado ese mismo afio.'”® Esta es la primera publicacién en Chile que da lugar a una
nueva escritura sobre arte y que inaugura nuevas formas de relacion de trabajo critico

entre artista y tedrico’?®, cuestion sobre la que me detendré més adelante. En la misma

126 Sy trabajo de colaboracion con el Museo Nacional de Bellas Artes estaba relacionado con su
participacion en la grabacion de un programa en la Radio Universidad de Chile llamado “Ojo con el arte”.
Entrevista a Nelly Richard realizada por Federico Galende y publicada en: Filtraciones I: conversaciones
sobre arte en Chile (de los 60°s a los 80°s). Santiago de Chile: ARCIS, 2007, p. 185

127 En su paso por la Galeria Cromo, Richard particip6 de la edicién de una serie de catalogos donde su
escritura compartio el espacio con otras voces prominentes de la época como la de Enrique Linh, Adriana
Valdés y Cristian Huneeus, entre otros. Después del cierre del lugar, se traslado a la Galeria Cal donde
colaboro en la publicacién de cuatro nimeros de la revista con el mismo nombre de ese espacio. En 1980 se
hace cargo por un afio de la programacion de la Galeria Sur. Honorato, Paula. Recomposicion de escena
1975-1981: 8 publicaciones de artes visuales en Chile. Disponible en: www.textosdearte.cl

128 Richard fue invitada a publicar el texto “Delachilenapintura, historia, recorrido”. V.1.5.U.A.L. Dos textos
de Nelly Richard y Ronald kay sobre 9 dibujos de Dittborn. Santiago de Chile: Galeria Epoca,
V.1.S.U.A.L., 1976. Sin embargo, esta no es la primera incursion de Richard en la critica sobre arte, ya en
1974 habia escrito para los catdlogos-folletos de las exposiciones Seis aproximaciones al surrealismo en
Chile en el Instituto Chileno-Francés de Cultura y para Carlos Leppe en la Galeria Imagen.

129 Honorato. Op. Cit.
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linea esté la edicién en 1980 del libro Cuerpo correccional®® sobre los trabajos de Carlos
Leppe (entre 1974 y 1980), obra critica con un marcado caracter experimental donde la
escritura funciona con independencia de la obra, adquiriendo un valor literario-tedrico en
si mismo.

Pero sera en 1986 cuando Richard publique su libro méas conocido, Margins and
Institutions. Art in Chile since 1973'*!, quizés una de las escrituras sobre el arte del
periodo més influyente, debido a las multiples discusiones y debates que posteriormente
desat6."*? El texto es publicado en el extranjero, antes que en Chile, como un nimero
monografico de la revista australiana Art & Text, especializada en temas artisticos.*** Me
parece muy significativo este hecho, ya que demuestra la intencion estratégica de Richard
de inscribir su escritura en un contexto internacional, con la intencion de poner la
atencion extranjera sobre lo que habia sucedido en el campo artistico chileno durante la
dictadura, ampliando, de esta manera, las fronteras de ingerencia de su discurso. La
distribucion posterior de este libro y el hecho de que fuera una edicion bilinglie permitio
su circulacion en diversos circuitos académicos como por ejemplo el estadounidense.

Por lo demas, hay que consignar, como sefiala Justo Pastor Mellado, que Richard
es la primera agente cultural dentro del medio local que abrid puertas y establecio los
contactos que posibilitaron que algunos artistas chilenos —y por cierto su propia escritura-
tuvieran visibilidad en las redes artisticas internacionales.** En este sentido, cabe
mencionar la importancia que tuvo la publicacion en 1981 de un articulo de su autoria en

la prestigiosa revista italiana Domus™®, asi como también, su participacién precursora en

130 Richard, Nelly. Cuerpo correccional. Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 1980.

B Richard, Nelly. Margins and Institutions. Art in Chile since 1973. Melbourne: Ediciones Art & Text,
1986.

132 En el afio 2007 el libro fue reeditado y acompafiado del documento de un seminario organizado por la
FLACSO (Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales), en el que se discutié el libro, y donde
participaron Adriana Valdés, Pablo Oyarz(n, Bernardo Subercaseaux, José Joaquin Brunner, Norbert
Lechner, entre otros. Esta es una de las primeras instancias que dan cuenta de la recepcién y debate que
genero el texto. Originalmente publicado en: Arte en Chile desde 1973: escena de avanzada y sociedad.
Santiago de Chile: FLACSO, 1987.

133 La publicacion es el resultado de la gestion del artista Juan Dévila en Australia. Fue lanzado en el
Museo de Sydney y luego presentado en el Museum of Modern Art de Nueva York. Por esta razon el texto
principal estd en inglés y es acompafiado de iméagenes de las obras a las que hace alusion. Al final del libro
y en un formato mas reducido esté la traduccion al espafiol.

134 Mellado, Justo Pastor. “Seis claves para la plastica de fin de siglo”. En: Dos textos tacticos. Santiago de
Chile: Eds. Jemmy Button Ink, 1998, p. 18

135 El articulo se titulaba “Dal cile sul cile” y fue parte del nimero 618 de Domus, publicado en abril de
1981.
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su doble papel de curadora y critica de arte, de las selecciones chilenas (no oficiales) que
fueron enviadas a las Bienales de Paris en 1980 y de Sidney en 1982.%%°

Volviendo a Margenes e instituciones, es desde esta escritura que ingresa la
categoria de “escena de avanzada” al vocabulario académico y cultural chileno (y
también internacional), denominacion que establece Richard para referirse a una serie de
obras y de textos de corte neovanguardista y deconstructivo que emergen hacia finales de
los afios setenta. Esta denominacién ya habia sido delineada por ella en un ensayo
anterior en 1981, Una mirada sobre el arte en Chile, un boceto de lo que sera después su
libro de 1986.%*'

Otro punto necesario de destacar es la importancia de que Richard provenga de
los estudios literarios, porque es algo que claramente ha influido en su manera de afrontar
lo artistico. Como ella sefiala, “Mi formacion es mas bien literaria; y para ser honesta,
confieso de partida que mi preparacion como critica de arte ha sido completamente
asistematica, y que me relaciono con las disciplinas tradicionales que suelen instruir
dicha preparacion (la historia del arte o la estética) de manera totalmente informal.”**®
Esta informalidad que se menciona en la cita le abri6 la posibilidad de escribir con una
mayor libertad, desarrollando lo que ella ha llamado un “pensamiento «en vivoy, sin

59139

ataduras disciplinarias”™®, que al encontrarse fuera de los marcos normativos

universitarios, le permitié expandir, junto a otras escrituras desarrolladas en la época de

13¢ para la Bienal de Sidney Richard no sélo fue la responsable de la seleccién del envio sino que ademas
fue invitada, en calidad de critica de arte, por el mismo evento a dictar un ciclo de seis conferencias sobre
“Culturas periféricas” y “La situacion del arte en Chile” en diversas universidades australianas. Sobre sus
intervenciones en ambas Bienales ver las entrevistas: Richard, Nelly. “Bienal de Sydney 1984: la
participacién de Chile en Australia”. En: Revista Mundo n°21, agosto 1984; Richard, Nelly. “Los chilenos
en la Bienal de Paris 1982. En: Galaz, Gaspar y Ivelic, Milan. Chile, arte actual. Valparaiso: Ediciones
Universidad de Valparaiso, 1988. Originalmente publicado en la revista Pluma y Pincel n°2, enero de 1983.
Todas estas instancias de participacién internacional fueron posibles gracias a una red de alianzas solidarias
establecidas por Richard a partir de una serie de contactos personales. Sobre los detalles de estas gestiones,
asi como las tensiones y discusiones que los envios internacionales produjeron en el espacio local ver:
Varas, Paulina. “De la vanguardia artistica chilena a la circulacion de la escena de avanzada™. Disponible
en: http://paulinavaras.wordpress.com/2008/07/05/de-la-vanguardia-artistica-chilena-a-la-circulacion-de-la-
escena-de-avanzada/

37 Richard, Nelly. Una mirada sobre arte en Chile: octubre de 1981. Santiago de Chile: s. n., 1981. Es
posible encontrar otro texto de Richard, publicado tan s6lo unos meses antes, que también sirve como
antecedente de la configuracion de su concepto de “escena de avanzada”. Ver: “Postulacion de un margen
de escritura critica”. En: Richard, Nelly y Mellado, Justo Pastor. Inter / medios. Santiago de Chile: s/f,
junio, 1981.

138 Richard, Nelly. “Las coordenadas de produccién critica que sitan mi trabajo”. En: Aisthesis, N° 21,
Santiago de Chile, 1988, p. 25

139 Filtraciones 1. Op Cit., p. 201
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la dictadura, los limites formales de la critica de arte. Esto se debe también a que su
trabajo como critica durante este periodo no respondié a una profesionalizacion del
ejercicio, en cuanto no se produjo en funcién de encargos ni retribuciones econémicas,
sino que mas bien estuvo motivado por un compromiso vital y tedrico con las obras de las
que decide hacerse cargo.**°

Asimismo, la influencia del campo literario se hace presente en las referencias
tedricas que convoca en su discurso para hablar sobre arte:

“Mi campo de referencias (o mas difusamente: de lectura) esta compuesto por el personal
ensamblaje de fragmentos de teoria principalmente derivados del contexto
postestructuralista. Pienso que la red de pensadores que incluye a figuras como las de
Foucault, Derrida, Lacan, Barthes, Kristeva, etc., articula las condiciones ya
indispensables para enmarcar cualquier proyecto de trabajo critico.”**

Estos referentes, que se podrian ubicar mas ampliamente dentro de un marco
epistemologico “posmodernista”, no sin ciertos reparos por parte de Richard, como
veremos mas adelante, incluyen a la filosofia, el psicoandlisis, la semiologia, la critica
feminista y la teoria del arte, modelos de pensamiento de los que ella ha destacado su

acento “antihumanista”*

, 'Y que han hecho que su discurso se caracterice por ser
transdiciplinario.

A pesar de que hasta este momento el trabajo de Richard esta enfocado
especialmente en el campo de las artes visuales, lugar en el que encontrd una coyuntura
con el suficiente rendimiento critico para iniciar su proyecto de escritura, con el tiempo
éste se ira trasladando hacia otras preocupaciones mas amplias dentro del ambito
sociocultural, convirtiéndose asi, en una de las primeras intelectuales dedicada a la critica
cultural en Chile. Con relacion a lo anterior, ya en 1988 declaraba:

“Tampoco el nexo al objeto de arte como estructurante de mi discurso critico me llega a
resultar definitivo; su motivacion podria ser hasta transitoria o, al menos, transitante, ya
que, a medida que las problematicas inicialmente generadas en un determinado campo de
creacion o focalizadas en torno a un determinado nudcleo de produccion se van
modificando en posiciones e intensidad, el mismo aparato critico es —en mi caso- tentado

0 Honorato. Op. Cit. Ademés de los textos ya mencionados, durante este periodo Richard participé con su
escritura en la publicacion de otros libros y catdlogos asociados a artistas de la “escena de avanzada” como
por ejemplo: Transito suspendido: version residual de la historia de la pintura chilena, catalogo de la
exposicion de Carlos Altamirano (1981); Cuatro artistas chilenos en el CAYC de Buenos Aires: Diaz,
Dittborn, Jaar, Leppe, catalogo de la exposicion de Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Alfredo Jaar y Carlos
Leppe (1985); Desacato, libro sobre la obra de Lotty Rosenfeld (1986).

L Richard. “Las coordenadas de produccién...” Op. Cit., p. 25

Y2 |bid., p. 25
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a dejarse provocar e impulsar por ese movimiento de reubicacion y por la nueva
energética contenida en sus desplazamientos.”143

La teoria feminista, el tema de la memoria, los estudios de género y culturales, la
discusién sobre la posmodernidad, son algunos de los nuevos espacios donde se han ido
desplegando sus reflexiones, publicando a partir de 1989 algunos libros sobre estos temas
como por ejemplo; La estratificacion de los margenes, Masculino/femenino, La
insubordinacién de los signos y Residuos y metaforas.'** Segin ella, “...ese mismo
zigzag habla de lo que llamamos critica cultural, que son saberes fronterizos que nacen de
la interseccién de disciplinas, entre el debate académico y el de fuera de la academia.”**®

Dentro de estas tematicas, uno de los puntos que Richard ha consignado como
central, y que me interesa particularmente para el desarrollo de esta investigacion, tiene
que ver con la atencion que le concede a los intercambios de informacidon y las relaciones
desiguales que se establecen entre las culturas centrales y las culturas periféricas. “Pienso
que debido al mismo corte biografico que me ha hecho trasladarme de un pais a otro, me
he vuelto particularmente perceptiva a esa problematica de la transferencia cultural y de
sus desequilibrios de identidad.”**® Lo anterior afecta diversos 4mbitos culturales, entre
ellos, el pensamiento sobre el arte producido en América Latina. En este sentido Richard
ha comentado:

“Si tuviera que definir una posible linea de fuerza o tension como eje de mi proyecto de
trabajo critico, sefialaria aquella que tiene que ver con ese problema de la relacién entre
cultura superior o dominante (productora de modelos) y subculturas dominadas
(condenadas a la imitacidn o copia de esos modelos), aplicada tanto al mapa geografico
de las divisiones de poder —imperialismo o colonialismo- traducido a paises o
continentes, como el mapa sociosimbdlico de las divisiones de sexo traducido a géneros
de identidad...”""’

3 Ibid., p. 25

Y4 La estratificacion de los margenes. Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 1989.
Masculino/femenino: practicas de la diferencia y cultura democratica. Santiago de Chile: Francisco Zegers
Editor, 1993. La insubordinacidn de los signos: (cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de
la crisis). Santiago de Chile: Editorial Cuarto propio, 1994. Residuos y metaforas: (ensayos de critica
cultural sobre el Chile de la transicion). Santiago de Chile: Editorial Cuarto Propio, 1998. Este dltimo
libros fue escrito gracias a beca de la Fundacién Simon Guggenheim que le fue otorgada a Richard en
1996.

% Richard, Nelly. “Inventar las fuerzas de cambio”. Palabras para la presentacién del volumen Critica
cultural, latinoamericanismo y saberes del borde del Fondo Editorial Casa de las Américas. Disponible en:
En: http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=4768

146 Richard. “Las coordenadas de produccién...” Op. Cit., p. 28

Y 1bid., p. 28
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Parte importante del proyecto de expansion de su discurso hacia otros campos de
lo cultural se concretiza en 1990 cuando funda, a la vez que ejerce como directora, de la
Revista de Critica cultural, espacio de intensa produccion ensayistica y tedrica a nivel
nacional y latinoamericano, que en sus comienzos fue generador de importantes
discusiones en torno al clima de transicion a la democracia que reinaba en el pais. La
revista se transforma, asi, en una parte fundamental e inseparable del “itinerario
critico™* de Richard durante los 18 afios que estuvo en circulacion.

En este nuevo escenario postdictadura la autora ha encontrado nuevas tribunas
desde las cuales difundir su pensamiento, como el asumir funciones académicas en la
Universidad ARCIS, donde, entre otras actividades, actualmente dirige el Magister de
Estudios Culturales.

Nelly Richard ha destacado en los medios intelectuales en los que se ha
desenvuelto por el caracter disruptivo y provocativo de un pensamiento apasionado por
posicionar sus ideas y forjar debates. Como ha sefialado en relacion con su participacion
dentro de la escena artistica durante la dictadura: “...yo defendia una especie de critica
militante, una militancia critica, que buscaba producir ciertos efectos en torno a las obras
y los textos que suscitaran antagonismos y confrontaciones de posturas en un
determinado contexto de recepcién socio-cultural.”**® De esta manera, para ella la critica
de arte tiene la necesidad de asumir la arbitrariedad del punto de vista desde el cual se
esta escribiendo y también el contexto singular desde el que se produce un pensamiento
que esta conscientemente situado. “De ahi —para mi- la necesidad o el interés de una
aproximacion sociocontextual al fendbmeno creativo, que integre a su lectura de la obra
las coordenadas de significacion social, cultural, ideolégica, que rigen su entorno y que
esa obra reprocesa.”150

Debido a la extension y cantidad de libros, ensayos y articulos que Richard ha
publicado, y que sigue actualmente publicando, me concentraré especificamente en
estudiar ciertos textos que me parecen claves en la articulacion y ampliacion de su

pensamiento y que abarcan a la produccion visual desde una perspectiva mas amplia y

%8 Richard. “Inventar las fuerzas de cambio”. Op. Cit.
9 Filtraciones 1. Op Cit., p. 190
150 Richard. “Las coordenadas de produccién...” Op. Cit., p. 28
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tedrica.™ Estos textos pertenecen a lo que podriamos denominar, un primer momento de
su escritura, que va aproximadamente desde finales de los afos setenta hasta mediados de
los afios noventa, momento en que su atencion estd focalizada especialmente en

problemaéticas propias del campo artistico.

LA ESCENA DE AVANZADA

Sera la especificidad del contexto politico-social chileno durante los afios de la
dictadura, el elemento determinante que escenifica a un conjunto de producciones tanto
plasticas como escriturales, desarrolladas entre los afios 1977 y 1982, que Nelly Richard
agrupa bajo la categoria de “escena de avanzada”.*

Ya se sefiald que esta categoria es puesta en circulacion con la publicacion de
Margenes e instituciones en 1986, libro en donde Richard no sélo organiza y comenta
dichas producciones, sino que despliega una perspectiva mas tedrica para abordar de un
modo mas global y sistemético los procesos experimentados por el campo de las artes
visuales de la época.

Como el texto esta desfasado de la inmediatez de las manifestaciones a las que
esta aludiendo, “escena de avanzada” es utilizada para referirse a un fendmeno del pasado
al cual Richard le atribuye una voluntad programatica, al unir bajo esta denominacion en
comun, una serie de practicas que se desarrollaron separadamente, pero que son
articuladas por primera vez como un conjunto dentro de su discurso.

Lo interesante de la denominacion “avanzada”, es que desde ésta Richard toma

distancia de otros conceptos como neovanguardia, pertenecientes al lenguaje del discurso

151 Es necesario aclarar que me concentraré en el analisis de algunos ensayos de Richard que poseen un
caracter mas bien tedrico, dejando de lado otros que presentan un giro mas experimental y que debido a su
complejidad requeririan de un estudio mas especifico, lo que excede las posibilidades y objetivos de esta
investigacion.

52 Hay que consignar que Richard en escritos posteriores también se ha referido a este conjunto de
producciones como “nueva escena”. Sin embargo, me parece mucho mas significativa la denominacioén
“escena de avanzada” porque es la que ha prevalecido mayoritariamente en otros estudios sobre arte
chileno. De igual manera, es necesario sefialar que aunque en Margenes e instituciones ella no es muy
explicita sobre la produccidn literaria que acompafid a las obras y textos, posteriormente, en otros escritos
en los que reflexiona sobre la “avanzada”, incluye algunas practicas literarias dentro de esta categoria. Ver:
Richard, Nelly. “Una cita limitrofe entre neovanguardia y postvanguardia”. En: La insubordinacion de los
signos: (cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de la crisis). Op. Cit., p. 53
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artistico internacional, en un gesto que apela a la particularidad del contexto local en que
se producen las obras. Como sefiala: “Estas practicas de arte chileno poseen, entonces, un
significado especifico y diferencial, que precisa su distancia al conocimiento heredado de
sus antecedentes internacionales: body art, arte sociolégico o arte de la comunicacion,
ete.”**® Asi, con esta denominacién Richard le otorga claramente un carécter situado a las
producciones a las que estd haciendo referencia y asume ese punto de vista para
abordarlas.

Ahora bien, el contexto social y cultural de los afios referidos a grandes rasgos
seria el siguiente: tras el quiebre politico-institucional de 1973, se produce una
desarticulacion del campo cultural. La mayoria de los espacios universitarios son
desmantelados, los organismos oficiales del arte (como museos y algunas galerias) son
intervenidos y muchos de los artistas que lideraban la escena pléstica hasta ese momento,
fueron encarcelados y/o exiliados. Ante la coyuntura de intervencién oficialista a toda la
produccidn cultural, mediante la censura en todas sus formas, surgiran, a pesar de todo,
algunas iniciativas de rearticulacion de nuevos circuitos artisticos. Como expone Paula
Honorato: “Durante los tres primeros afios que siguen al golpe militar, la escasa actividad
publica que se da en la campo de las artes visuales proviene de tres tipos de espacios
diferentes. Aquellos ocupados por la oficialidad cultural, los que funcionaron por
iniciativas de privados y los institutos binacionales al amparo de las embajadas.”*>* Con
el paso del tiempo, se fueron sumando otros espacios que ampliaron las posibilidades del
campo. “...a pesar de estas circunstancias adversas, en este periodo ocurren ciertos
eventos sustanciales para el arte chileno que sefialan una nueva configuracion del circuito
artistico al margen de la oficialidad.”>

Entre los eventos mencionados se encuentran las producciones de la “avanzada”,

cuya especificidad en relacién con otras tentativas de rearmar el campo cultural*®® es que,

153 Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 120

>4 Honorato. Op. Cit.

155 |bid. Entre algunas de estas iniciativas se encuentran la exposicién Goya contra Brueghel de Eugenio
Dittborn y EIl happening de las gallinas realizado por Carlos Leppe. Ambos eventos son realizados en la
Galeria Carmen Waugh en 1974.

158 Dentro de esto se pude considerar el trabajo realizado entre 1974 y 1984 por el Taller de Artes Visuales,
también conocido como Taller Bellavista que reunidé a una serie de artistas asociados al desarrollo del
grabado que provenia de la tradicion de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y que estaban
identificados con el discurso del Partido Comunista. El grupo formé parte activa de los debates en torno al
grabado y la fotografia en las artes visuales de la época. Entre las actividades mas destacadas que
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segun Richard, operaron al margen tanto de la nueva institucionalidad impuesta por el
régimen militar, como de los discursos partidarios de oposicion con respecto al papel de
cultura.

“...la «avanzada» ha ocupado una singular posicion de no calce en la escena de
recomposicion socio-cultural chilena; posicion que por supuesto la sitGa contra el
régimen, pero también al margen de las organizaciones de la cultura dominante
subordinada a los imperativos de enfrentamiento ideoldgico que guian los movimientos
opositores.”157

Lo que Richard plantea es que como consecuencia brutal del golpe de Estado, se
produce un quiebre de todo marco de experiencias sociales y politicas, lo que fractura
también los modelos de representacion configurados por el lenguaje que nombra esas
experiencias. Esto, segun la autora, generaria una crisis de inteligibilidad de la realidad y
una dislocacion de la nocion del sujeto.

“Sin duda que la peculiaridad de esa escena se debe a la especificidad de las
circunstancias en las que ha debido producirse. Escena que emerge en plena zona de
catastrofe cuando ha naufragado el sentido, debido no solo al fracaso de un proyecto
historico, sino al quiebre de todo el sistema de referencias sociales y culturales que, hasta
1973, articulaba —para el sujeto chileno- el manejo de sus claves de realidad y
pensamiento. Desarticulando ese sistema y la organicidad social de su sujeto, es el
lenguaje mismo y su textura intercomunicativa lo que debera ser reinventado.” 8

Desde su perspectiva, la “avanzada” formaria parte de la necesidad de revisar y
reinventar el lenguaje para articular nuevas formas de apropiacion y resignificacion de lo
real, nuevos marcos de sentido, desde otros modelos que muestran lo obsoleto de los
relatos anteriores incapaces de hacerse cargo de estas multiples fracturas.

“De ahi entonces la incansable actividad de reformulacion de los signos llevada a cabo,
dentro del arte, por una escena gque se pone en movimiento impulsada por la necesidad de
revisarlo todo, sometiendo cada recurso a comprobacion; necesidad de reconstruir todos
los artificios de representacion puestos al servicio de la tradicion y de sus
ilusionismos.”**

Entre las producciones pertenecientes a esta nueva escena se encontraban las

obras de artistas como Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Catalina Parra, Carlos

organizaron se pueden encontrar el seminario “La inclusién de la fotografia en el arte chileno” realizado en
1980 y “Seminario de la interpretacion de la coyuntura plastica” en 1983. Estas instancias de discusion
motivaron la produccidn critica de Richard y de otros criticos. Ibid.

7 Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 121

8 |bid., p. 119

9 1bid., p. 119
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Altamirano, Juan Davila, Elias Adasme, el CADA (colectivo de acciones de arte)'®,

entre otros. Examinadas estas obras en conjunto marcan, durante el momento en que
fueron producidas, una aceleracion, quizés la mas radical e intensa, en el régimen de las
modernizaciones artisticas que el campo artistico chileno experiment6 durante la segunda
mitad del siglo XX.**! Son précticas que tienen en comun una potente autorreflexividad
estética, a la vez que amplian la experimentacién con los géneros y las técnicas. Asi,
entre los nuevos soportes y medios utilizados se encuentran por ejemplo el cuerpo y la
ciudad, lo efimero de las acciones de arte, el collage y el dispositivo cinematografico del
montaje, a la vez que se produce una profunda reflexion sobre los mecanismos de
reproductibilidad técnica, como el grabado, la fotografia y el video.

El discurso de Richard se concentra en analizar este tipo de lenguajes con un
evidente caracter rupturista y trasgresor, en menoscabo de otros mas convencionales. En
este sentido, dentro de estas nuevas problematicas que las obras de la “avanzada”
reflexionan, uno de los puntos que la autora destaca es la fuerte impugnacion que se le
hace a la tradicion artistica, principalmente a la pintura'®?, mostrando la caducidad de los
medios que operaban hasta entonces en el arte, incapaces de asumir el nivel de
experimentacién formal propuesto por estas nuevas practicas. “Necesidad entonces de
acabar con lo presupuestado como lo definitivo por esa tradicion: de cuestionar, por
ejemplo, la invariabilidad de las reglas de produccién que tifien las obras a la unicidad de
un género y de replantear las convenciones ligadas a sus delimitaciones de soportes o
formatos.”*®®
Uno de los ejes centrales de argumentacion dentro de Margenes e instituciones

que sirve para justificar la distancia que establecen las obras de la “avanzada” con la

180 Colectivo artistico conformado por los artistas Lotty Rosenfeld y Juan Castillo, por el sociélogo
Fernando Balcells, la escritora Diamela Eltit y el poeta Radl Zurita.

181 Siguiendo la hipétesis planteada por Pablo Oyarz(n de que la evolucién del arte chileno desde finales de
los afios cincuenta puede ser comprendida como una serie de modernizaciones. Oyarzun, Pablo. “Arte en
Chile de veinte, treinta afios”. En: Arte, visualidad e historia. Santiago de Chile: Ediciones La Blanca
Montafia, 1999, p. 194

162 Sj bien la pintura como un medio tradicional es altamente cuestionada por Richard, es necesario apuntar
que dentro de su denominacion “avanzada” ella hace algunas excepciones, como por ejemplo, incluir la
obra pictérica de Juan Davila, sobre la que ella escribié en un par de publicaciones. Se trata de un tipo de
obra méas conceptual que parodia y desmonta los limites del género. Ver: Richard, Nelly. La cita amorosa:
(Sobre la pintura de Juan Davila). Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 198? Richard, Nelly y
Buntinx, Gustavo. El fulgor de lo obsceno. Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 1988.

183 Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 120
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tradicion artistica, es la “dimension de corte” que la escritura de Richard les atribuye; “La
secuencia de obras que marcan el comienzo de un nuevo periodo de reformulacion de la
imagen dentro del campo de arte chileno (1977), irrumpe con una fuerza que denuncia la
carencia de un aparato critico susceptible de pensar esas obras en su correspondiente
dimension de corte.”*® Lo anterior seria un efecto directo de las fracturas de los marcos
de sentido producidos por el contexto politico y social, lo que generaria el efecto de una
puesta en crisis de cualquier proyecto que intente enmarcar esas nuevas producciones en
una relacién de continuidad con las practicas anteriores.

Asociado a esto, es interesante mencionar que en un breve texto, publicado en una
revista en 1979, Richard ya proponia que las obras de la “avanzada” (aunque en ese
momento aun no las habia conceptualizado como tal), estaban provocando una “ruptura
entre el arte y su historia.'® Para la autora, el nuevo arte chileno no puede ser insertado
en cuanto continuacion de un proceso progresivo ya que, “...n0 acontece
disciplinariamente como etapa previsible (es decir, gestada por otras anteriores) dentro de
la historia del arte, sino que acontece sorpresivamente, desarraigadamente, dentro de la
Historia.”*®®

Esta ruptura con la tradicion supone un quiebre con todas las representaciones de
la historia que existian hasta ese momento (de la historia del arte y también de lo
historico en un sentido mas amplio); tanto la “Historia” oficial del régimen militar,
aquella con mayuscula y que encarnaba el relato de los vencedores; como aquella contra
oficial, la de las victimas (postura representada por la izquierda), que buscaba la
prolongacion de una historicidad como una forma de rearticular su proyecto roto por el
golpe militar.

Es posible rastrear una continuacion de estas reflexiones, lo que indica que la
problematizacion de la “historia del arte chileno” es uno de los elementos constantes que
encontramos dentro del proyecto de Richard. Dos afios después, como una respuesta a la

publicacion de una historia del arte local, La pintura en Chile de Gaspar Galaz y Milan

%4 1bid., p.133.

165 Richard, Nelly. “El arte en Chile: una historia que se recita, otra que se construye”. En: Revista Cal n°2.
Santiago de Chile, 1979, p. 12

1% 1bid., p. 12
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167 aparece en la revista La Separata un provocativo articulo de su autoria.'®® En él

Ivelic
cuestiona fuertemente uno de los capitulos del libro en donde los autores han decidido
incluir diversas manifestaciones de “vanguardia” desarrolladas en los tltimos afios.'®®

Para Richard, La pintura en Chile es una renovacion, o0 mas bien una puesta al
dia, de otros proyectos anteriores de sistematizacion de la practica artistica chilena, que
tiene en comdn una nocién monumental y trascendente de la “Historia”, entendida como
destino de la obra en tanto bien patrimonial. “Comenzaria diciendo que «La Pintura en
Chile» de Galaz e lvelic, cifra —en la monumentalidad de su presentacion como libro- las
ansias de su constitucion como Historia; finalmente estatuida en el parentesco editorial de
las demas Historias del Arte con las cuales comparte esa monumentalidad, lo genérico de
ese discurso, y dignificada en ese parentesco.”*"

Pero lo que en su articulo mas le cuestiona al libro es que en éste se produce una
operacion de inscripcion de estas practicas vanguardistas dentro de la tradicion del arte
“nacional”, operacion que se establece a partir de un modelo de historia (rectilinea y de
avance uniforme) que pone a todas las obras (desde la colonia hasta al presente) en una
relacion secuencial. “«La Pintura en Chile» delata su afan acaparador al no dejar fuera de
ella —fuera del cerco de su recoleccion- a ninguna manifestacion chilena por precoz que
sea, por refractaria que sea a su propia inscripcion...” De lo anterior se desprende que
desde su punto de vista, la deficiencia fundamental del libro pasa por intentar
“normativizar” dentro de un proceso homogéneo, manifestaciones que por su caracter
rupturista se niegan a ello. “Nos sorprendemos asi de la alineacion de esas practicas en
una continuidad historiogréafica cuyo estatuto supuestamente contestan en cuanto la

vanguardia se reconoce en la cisura —en lo discontinuo, en el ejercicio del corte.”*"

187 Galaz, Gaspar y Ivelic, Milan. La pintura en Chile:desde la colonia hasta 1981. Op. Cit.

188 Richard, Nelly. “«La Pintura en Chile» de Galaz e Ivelic: una instancia redefinitoria para el arte
chileno”. En: La Separata n°1. Santiago de Chile, abril de 1981.

189 El capitulo en cuestion se titula “Nuevas alteraciones en la representacion visual” y incluye diversas
practicas como el video arte, el conceptualismo y las acciones de arte, inclusién que a primera vista resulta
bastante contradictoria en un libro cuyo titulo pone énfasis exclusivamente en el medio pictérico. Hay que
consignar que en el segundo nimero de la misma revista Galaz e Ivelic publicaron una defensa a esta
impugnacion de Richard. “Galaz-Ivelic responden”. En: La separata n°2. Santiago de Chile, mayo de 1982.
0 Richard. “«La Pintura en Chile»...” Op. Cit., s/n En relacion al parentezco con otras Historias del arte
monumentales Richard se esté refiriendo en particular a la Historia de la pintura chilena de Antonio R.
Romera publicada en 1951.

! Ibid.
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Me parece importante resaltar que en este alegato especifico, lo que Richard esta
proponiendo de un modo incipiente en 1981, es que estas practicas artisticas deben ser
ubicadas fuera de toda legitimacion institucional —al margen-, en este caso particular de la
historiografia tradicional. Por lo demas, podemos detectar en estas afirmaciones citadas,
una marcada intencidn por establecer una separacion radical entre sus planteamientos y
otros discursos sobre arte chileno que emergen en esta misma época.

Quisiera insistir en la “figura del corte” instalada por Richard, cuestién que
subyace en toda la discusion que se ha venido desarrollando y que forma parte central de
su configuracion de la “avanzada”, especialmente en Margenes e instituciones. Lo
significativo es que esta figura, en el fondo, opera como una potente estrategia de
posicionamiento, no so6lo de las obras, sino de su propio proyecto. El estatuto inaugural e
innovador que les atribuye a dichas obras (que debido a su caracter experimental y
vanguardista, supuestamente no tendrian filiaciones precedentes dentro del espacio
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artistico local~"?), funciona como un argumento que se hace extensivo a su propia

escritura pionera; aquella que articula a esas producciones como una escena conjunta.'’
Esta eficaz estrategia de demarcacion territorial ha tenido como consecuencia que la
personal interpretacion que Richard hace sobre esta coyuntura ocupe, hasta el dia de hoy,
un lugar privilegiado dentro del medio cultural del pais, convirtiéndose en un referente
ineludible en los debates sobre la plastica chilena de los Gltimos treinta afios, ya que,
como certeramente argumenta Andrea Giunta, todos los cuestionamientos que se le han

realizado (incluyendo a la legitimidad del concepto de “escena de avanzada”), han

172 Este es un punto que puede ser bastante discutido, pues algunos criticos han apuntado que previo al
golpe militar existian algunos antecedentes de précticas artisticas de caracter experimental que presentaban
algunos de los rasgos que Richard destaca en las obras de la “avanzada”. Sobre este tema ver: Longoni,
Ana. “Puentes cancelados: lecturas acerca de los inicios de la experimentacion visual en Chile”. En:
Richard, Nelly y Moreiras, Alberto (Eds.). Pensar en/la postdictadura. Santiago de Chile: Cuarto Propio,
2001, p. 267

13 E| carécter programatico que la escritura de Richard le otorga a las producciones pertenecientes a la
“avanzada”, cuya denominacion implica en cierta medida su organizacion en un frente artistico
cohesionado, es otra de las cuestiones que han sido fuertemente criticadas en el medio nacional, tanto por
artistas como por teéricos. Al respecto, como un ejemplo de estas impugnaciones, Honorato sostiene: “Sin
desmerecer el papel fundamental que sus protagonistas han jugado en el arte chileno, los datos histéricos y
los testimonios dan cuenta de una escena desmembrada que tiene tantos puntos de encuentro como de
desencuentro. En este sentido, el concepto de «Escena de avanzada», establecido por Nelly Richard (...) si
bien, facilita la comprension general de ciertas lineas de trabajo que se dan contiguamente, omite el clima
de encierro existente, lo reducido del circulo y las disputas entre ellos. En definitiva, excluye aquellos
factores pueriles que en gran medida impiden la formacion de un frente de batalla con mayores
posibilidades de tener injerencia en el arte internacional.” Op. Cit.
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provocado, paradojicamente, el efecto contrario de confirmar su centralidad e
importancia.!’™

En relacién con lo anterior, Pablo Oyarzin ha sefialado que uno de los defectos
que estd presente en Margenes e instituciones es que inevitablemente en el texto, el

ejercicio critico se convierte en historia.

“Este hecho me parece decisivo al punto de poder inferir de €l la estructura general de la
obra (...) pero ante todo el conjunto del gesto que Nelly Richard cumple en él: “...ese
gesto complejo por el cual ella rescata la produccion de la escena de «avanzada» (y se
rescata a si misma como su testigo mas fiel, y como mas que un simple testigo, ya lo
deciamos), que viene a historizar indefectiblemente a esta «escena», a sancionarla, como
pretérito, a convertirla, en testimonio de si misma, con el efecto monumental que de ello,
quiéraselo o no, se sigue.”175

Lo apuntado en la cita de cierta manera viene a poner en entredicho las
impugnaciones de Richard hacia la historia del arte, que analicé anteriormente. Me
parece, sin embargo, que cualquier proyecto que intente sistematizar (y por ende
historizar) las complejidades de una escena artistica desde una perspectiva panoramica y
teorica, corre siempre el riesgo de convertirse en una vision totalizante y monumental, y
por cierto, excluyente.

Mas alla de estas objeciones, que son pertinentes de mencionar, creo que es
fundamental subrayar la gravitacion del aporte realizado por Richard, pues con su trabajo
emprendio la labor de darle forma y soporte a lo ocurrido en el ambito artistico no oficial
durante la dictadura. Esto fue lo que en gran medida posibilitd que las obras de esta
nueva escena se legitimaran y se hicieran visibles, tanto en los circuitos locales como
internacionales. Por eso, nuevamente citando a Oyarzun, cabe reconocer a su escritura
como: “Decisiva, en fin, porque la «avanzada» de la que nos habla debe su existencia
programatica —si la consideramos como conjunto y magnitud, es decir, como cosa que

mide y puede ser medida- en gran parte a su discurso.”*"®

' Giunta, Andrea. “Chile y Argentina: memorias en turbulencia”. En: Pensar en/la postdictadura. Op.
Cit., p. 267

> Qyarzin, Pablo. “Critica; historia”. Escena de avanzada y sociedad. Documento FLACSO N° 46.
Publicado en: Richard, Nelly. Margenes e instituciones: arte en Chile desde 1973. Santiago de Chile: Eds.
Metales Pesados, 2007, p. 162

7% |bid., p. 161
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EL LUGAR Y LAS FUNCIONES DE LA CRITICA DE ARTE

Como un punto de partida para comprender la manera en que Richard concibe el
ejercicio de la critica de arte, debemos recurrir a un articulo fundamental que expone las
principales coordenadas que sitian su trabajo.'”” En éste realiza una distincion entre dos
modelos criticos a los que se opone severamente. Por una parte, cuestiona aquella
escritura que asume lo artistico como una esfera totalmente desvinculada de lo social y
que esta sustentada en valores que califica como humanistas: “...1a mitologia del artista
ligada a la tradicién romantica o contemplativa, y (...) las nociones auraticas — en las que
descansaba dicha tradicion: expresividad, originalidad, genialidad, autenticidad, etc.”1"®
Se trata de un tipo de critica mas bien formalista y aparentemente neutral que “...postula
la obra como entidad abstracta y autosignificante.. 9

Por otra parte, también se manifiesta en contra de,

“...una cierta sociologia del arte que reduce la obra a la traduccion mecanica de como las
determinantes sociales e histdricas se reflejan en un soporte que las expresa
homoldgicamente; es decir, la critica a ese determinismo del contenido que lleva la obra a
«ilustrar» simétricamente referentes totalizadores tales como «historia» 0 «sociedad» de
manera simplemente pasiva o reproductora.”180

Frente a estas maneras de abordar la produccion artistica, que asumen un punto de
vista que podriamos denominar como “contenidista” (ya sea porque la obra posee un
significado que debe ser develado, o bien porque sirve para ilustrar una realidad
determinada), Richard postula que en su escritura sobre arte el énfasis esta puesto en un
analisis materialista que se concentra en las operaciones formales del lenguaje artistico.
“Una postura que rechaza la transparencia o instrumentalidad de la forma subordinada a
una jerarquia de significado, y privilegia en cambio el juego horizontal y pluralizador de
los significantes.”®
Pero, ademas, su discurso plantea que la escritura debe estar conscientemente

situada, en cuanto tome en consideracion las variantes contextuales en las que se inscribe

Y7 Richard. “Las coordenadas de produccion critica que sitGian mi trabajo”. Op. Cit.
178 I
Ibid., p. 25
% 1bid., p. 26
80 1bid., p. 26
81 |bid., p. 26
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la obra, generando una lectura que “... integre su reflexiéon a las condiciones de
produccidn y circulacion social e ideoldgica del sentido, y subraye como la obra recoge y
transforma las dominantes de significacién que tensan su campo cultural.”*®

Para poder ahondar en estas reflexiones es preciso volver a Margenes e
instituciones, ya que uno de sus capitulos mas significativos esta dedicado a examinar la
“escena de escritura” que se desenvolvio de forma paralela a la aparicion de las obras de
la “avanzada”. Esta seccion nos permite determinar el lugar y las funciones que Richard
le atribuye a estas nuevas escrituras, asi como también a su propio discurso.

Esta escena estaba compuesta por una serie de publicaciones en catalogos,
documentos y revistas, de caracter esporadico y de escasa circulacion, que se
autogeneraron sus microcircuitos de difusiobn en torno a una red de galerias
“alternativas”.'®® Como ya se indic6, todas estas instancias operaron al margen de las
instituciones y los espacios artisticos oficiales que existian durante el periodo, como por
ejemplo el Museo y la Universidad. Entre los productores de esas publicaciones podemos
mencionar a: Enrique Lihn, Cristian Huneeus, Adriana Valdés, Ronald Kay, Gonzalo
Mufioz, ademas de Richard, quien participd muy activamente en las discusiones del
periodo, adquiriendo un rol bastante protagonico y de cierta manera aglutinador dentro
del grupo.

Es necesario apuntar que la emergencia de estas nuevas escrituras ocasiona una
transformacion en los modos en que se venia produciendo la critica de arte en Chile.
Antes del golpe militar, el campo era bastante precario y estaba caracterizado, con
algunas excepciones, por su poca sistematicidad y por contar con un marco de referencias
tedricas bastante difuso —muchas veces inexistente-, desarrollandose bajo los siguientes
modelos: el andlisis impresionista de la prensa, el ensayo académico de corte socio-
histdrico, los libros monumentales y pedagogicos de historia del arte, y algunos folletos
mas bien explicativos asociados a exposiciones. Con relacién a esto, Honorato sefiala:

“Se puede afirmar que, hasta mediados de los afios setenta, el arte en Chile practicamente
estd indocumentado, porque no ha manifestado la necesidad de generar publicaciones, ni
catalogos y, menos aun, libros sobre artistas. Incluso, se podria sostener que esta

182 1bid., p. 26
183 Ejemplos de estos espacios de publicacion y circulacién seria revistas y boletines como Revista Cal, La
Separata, Cuadernos de/para el andlisis, etc., asi como las galerias Cromo, Cal, Sur, Epoca, entre otras.
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situacion, en parte, responde a la confianza que se tenia en instancias de validacién como
el museo, la historia del arte y la universidad.”®*

Ahora bien, Richard le va a otorgar a esta escena critica, e insisto, a su propio
discurso, una dimension rupturista e inaugural, ya que las nuevas escrituras asumen otros
roles y funciones que redefinen el ejercicio de la critica de arte nacional. En este sentido,
la figura del corte analizada anteriormente, tiene también una dimension epistemologica
con la aparicion de obras que, “...infringen las normas de apreciacion estética hasta
entonces consagradas por los historiadores de las Bellas-Artes, solicitan la constitucién
de un nuevo modelo de escritura critica aun faltante en Chile a la vez que declaran
obsoletas las escalas de valores y esquemas interpretativos subentendidos por la tradicion
de los discursos anteriores.”*®

La autora sostiene que los modelos de critica precedentes habian comprendido el
ejercicio critico como un producto posterior a la obra de arte, y, por lo tanto, una
consecuencia de ella, asumiendo la mision de “presentar, explicar o consagrar”*® dicha
obra. En cambio, las producciones asociadas a la “avanzada” trastocan esa relacion de
causa-efecto unidireccional (el texto como comentario de una obra o exposicion), cuando
muchas de esas escrituras funcionan con autonomia en relacion con las obras que las
motivan. “Junto con modificarse las relaciones de interdependencia entre la obra y el
texto sobre la obra, se entrelazan sus nexos de complementariedad: el texto deviene obra
que compite con el trabajo de arte asi como la obra elige ser su propio comentario cuando
internaliza la reflexion acerca de como se organiza su discurso artistico.”*®" De esta
manera, la escritura sobre arte seria considerada como un espacio de creacion, donde

ambas instancias, tanto la de la obra como la de la escritura, se dejarian afectar

184 Honorato. Op. Cit. En complemento a esto, Justo Pastor Mellado sefiala: “Antes de 1973 se debe
reconocer a lo menos cuatro o0 cinco intentos de constitucion de escrituras: Luis Oyarzln, Jorge Elliot,
Antonio Romera, Enrique Lihn, Miguel Rojas-Mix, Ramon Vergara Grez. Los terrenos facilmente
reconocibles son la Estética, la Critica Literaria, la Critica de arte Histdrica, la Historia del Arte
latinoamericano y los Manifiestos de artistas.” “Seis claves para la plastica de fin de siglo” Op. Cit., p. 24
1% Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 133

18 |bid., p. 133

87 1bid., p. 133

64



mutuamente, lo que tendria como consecuencia una apertura en los limites formales del
ejercicio critico.'®®

Como resultado de esta nueva dinamica de trabajo, se destaca el hecho de que
estas nuevas escrituras “...se ensayen a si mismas como un campo de reflexion mas
autonomizado; campo en el que muchas veces exhiben los giros de su propia
productividad textual a modo de avance critico.”™®® Esto le permitiria a los textos
conectar los problemas artisticos presentados por las obras, con otros espacios de
reflexién cultural, de manera que sus efectos tedricos excederian su campo de accion
original. “...los textos son permanentemente afectos a la intercambiabilidad de sus
registros y permutabilidad de sus objetos: transitan de campo en campo ya que su mision
es también la de interconectar la problemética del arte al resto de la escena de
pensamiento sociocultural en la que desempeiian su rol critico.”**°

De la cita anterior podemos inferir que uno de los puntos centrales de la tarea que
Richard le atribuye al ejercicio de la critica de arte realizado en el marco de la
“avanzada”, es el hacer rentable extensivamente los efectos de las obras hacia otras
esferas y preocupaciones de lo cultural. En Margenes e instituciones se expone, a modo
de ejemplo, como la teoria feminista se enriquece con estas nuevas modalidades de
analisis, un ambito al que, como se menciond, la autora posteriormente expandira sus
reflexiones. Es importante subrayar esta intencidn que se le atribuye a la critica de abrirse
hacia otros campos, ya que es una parte fundamental de lo que Richard ha intentado
construir en el desarrollo de su propio proyecto discursivo, que partiendo del analisis de
las artes visuales, con el tiempo se ha ido desplazando hacia el &mbito mas amplio de la

critica cultural.

188 Esto tendria como efecto la instauracién de nuevas formas de trabajo donde se involucran el artista y el
critico para generar una produccién conjunta, entremezclandose asi sus roles. Algunos ejemplos de los
resultados de estas nuevas dinamicas serian publicaciones como las ya mencionadas, V.I.S.U.A.L. Dos
textos de Nelly Richard y Ronald Kay sobre 9 dibujos de Dittborn (1976) y Cuerpo correccional (1980).
Estas producciones, entre otras, son completamente anomalas, dificiles de clasificar ya que se mueven entre
la figura del catélogo y del libro de artista, muchas no acompafan a las muestras, sino que estan motivadas
por sus efectos. Estos trabajos tienen, ademas, la particularidad de realizar una experimentacion en el
espacio de la pagina, entendido como una instancia de creacién tedrica, donde la textualidad opera en la
visualidad y viceversa. El antecedente fundante de este tipo de escrituras seria la publicacién de la revista
Manuscritos (1975) donde Ronald Kay introduce el concepto de visualizacién para referirse a la
imbricacidn que se produce entre la critica y las obras, reelaboradas para y en el discurso de la pagina.

89 1bid., p. 133

9 1bid., p. 135
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Otra de las funciones atribuidas por Richard a estas nuevas escrituras es la de
poner en circulacion nuevos referentes teoricos, capaces de hacerse cargo del desafio que
proponen las obras, renovando, de esta manera, los marcos conceptuales en los que se
sustentaba el ejercicio critico. Es por esta razon que destaca el hecho de que el grupo de
criticos asociado a la “avanzada” provenia, en su mayoria, de los estudios literarios. “ES
ahi donde se dispone de un instrumental teérico mas complejo y donde un contacto mas
sostenido con la linguistica ha ido marcando un paradigma de cienticificidad inexistente
en las artes visuales.”'®' Este marcado cariz teérico se viene a oponer claramente a las
practicas anteriores (muchas de ellas no pasaban de ser un comentario impresionista), lo
que le otorgd al escenario critico local una mayor sistematicidad.**

Lo significativo es que estos referentes, que provienen principalmente del
postestructuralismo frances (de la linguistica, la semidtica, y el psicoanalisis), segun
Richard son insertados en el medio nacional mediante una operacion de contextualizacion
para que puedan ser aplicados efectivamente en un medio que es diferente al lugar en que
se originaron.

“...las categorias de enjuiciamiento artistico elaboradas por el centralismo de las culturas
dominantes debieran ser revisadas en funcion de las particulares coyunturas de sentido (e
inflexiones de discursos) a las que responden en el interior de cada una de sus propias
formaciones socioculturales: la operatividad critica de una obra surge de cémo reprocesa
efectos de significacion, locales y especificos a dichas formaciones, en la propia zona de
legitimacion social e historica que decide de su pertenencia.”193

De esta manera, dentro del pensamiento de Richard se abre una reflexion sobre
los descalces que se producen entre los modelos tedricos internacionales y los contextos
locales de recepcion de ellos, una situacion conflictiva sobre la que me detendré mas
detalladamente cuando analice sus planteamientos en torno al arte de América Latina. Me
gustaria, eso si, acentuar que este es otro argumento que le sirve a Richard para

cuestionar y desmarcarse de los discursos tradicionales sobre arte chileno (entre ellos la

L bid., p. 134

192 A pesar de lo positivo que resulté para el medio cultural chileno esta renovacion conceptual, cabe
mencionar que Richard reclama la falta de un soporte institucional que legitimara estas practicas
escriturales (especialmente la falta del alero universitario que ayudara a la divulgaciéon de los nuevos
materiales) lo que dificulté sus posibilidades abrir el debate y de generar nuevos interlocutores. Esto tuvo
como consecuencia que los textos adquirieran un tono de autoridad y que fueran considerados como
cripticos. Ibid., p. 134

93 1bid., p. 121-122
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historiografia) que, segun sostiene, hasta ese momento habian sido articulados sobre la
base de la utilizacion de categorias extranjeras aplicadas sin ninguna distancia critica, y
sin tener en cuenta el desfase temporal y contextual implicado en esa operacion. Asi,
vehementemente ha sefialado:

“La historia de la pintura chilena nunca puso en cuestion, no lo extranjero, sino lo
extranjerizante de su proceso: la diferencia que marco entre «extranjero» y «extranjerizante»
es aquella que separa un origen de un destino, entendiendo por extranjero lo que denota su
origen viniendo de otra parte, y por extranjerizante lo que, viniendo de otra parte, denota su
destino en la previa intencion de su inclusién en lo local. La historia de la pintura chilena es
la historia de una sucesiva apropiacion de lo ajeno, HISTORIA QUE NUNCA SE PENSO
«EN» LO PROPIO COMO TENSION, FRENTE A LO AJENO; historia que nunca puso en
cuestion (como cuestion) la FUNCIONALIDAD de su objeto, es decir la calidad de funcional
de tal objeto en relacion a la situacién socio-cultural que context(a su destino.”*%*

Del pasaje anterior podemos desprender que lo que Richard demanda es la necesidad
de una nueva escritura sobre arte que sea capaz de reapropiarse criticamente de esos
modelos, para pensar la produccion local desde sus especificidades. Por esta razén, me
parece muy importante recalcar el gesto que realiza, cuando decide estratégicamente
elaborar un concepto propio, “escena de avanzada”, en vez de utilizar otro extranjero,
como ‘“neovanguardia”, lo que implica otorgarle a este arte chileno, una ubicacion

singular, relacionada con un contexto especifico y sélo posible gracias a él.

LA PROBLEMATICA LATINOAMERICANA

Teniendo en cuenta el caracter situado de la propuesta de Richard en torno a la
“avanzada”, y como su discurso forma parte de las nuevas maneras de ejercer la critica de
arte en Chile, me gustaria ahora intentar abordar ese discurso dentro de una teméatica mas
amplia.

La reflexion realizada por la autora sobre el arte de América Latina y también
sobre “lo latinoamericano” (en un sentido mas amplio, en cuanto un espacio de
configuracion de subjetividades), resulta ser hasta ahora uno de los puntos menos
discutidos de su pensamiento, al menos dentro del &mbito intelectual chileno, lo que

resulta curioso y paraddjico, ya que nos encontramos frente a uno de los ejes centrales

19 Richard. “El arte en Chile: una historia que se recita...”. Op. Cit., p. 13
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dentro de su proyecto de escritura, como ella misma ha sefialado, y que marca su
desplazamiento hacia otros campos culturales, que parten en lo artistico pero que lo
desbordan. De hecho, es significativo que uno de los capitulos de Margenes e
instituciones esté especialmente dedicado a este tema.

Eso si, hay que precisar que el interés de Richard, a diferencia de lo que sucedia
con el proyecto de escritura de Marta Traba ya analizado, no pasa por proponer una
conceptualizacion panordmica del arte producido en la region. Ella es bastante enfatica en
argumentar que existen diferencias notorias en los procesos historico-culturales de cada
pais que imposibilitan la articulacion de una vision de conjunto: “...Per, Chile o
Argentina no comparten los mismos antecedentes de modernidad, modernizaciones,
modernismo: el desenvolvimiento de tendencias no fue uniforme y la mezcla entre mito e
historia, entre rito y progreso, entre tradicion y mercado, se sedimenté desigualmente.”%
Es por esta razon que sus reflexiones en este ambito son cuidadosas y evitan caer en
generalizaciones.

También es pertinente subrayar que su pensamiento sobre el arte de
Latinoamérica tiene como lugar de partida y modelo las dinamicas especificas del medio
artistico chileno, caso que es utilizado para problematizar ciertas situaciones que pueden
ser expandidas al resto del continente. En este sentido, segln sefiala, ... «Latinoameérica»
designa una zona de experiencia (llamese: marginacion, dependencia, subalternidad,
descentramiento) comun a todos los paises del continente situados en la periferia del
modelo occidental-dominante de la modernidad centrada.”*%

Pues bien, lo que a Richard le interesa llevar al plano mas amplio de la plastica
latinoamericana, es poner la atencidn sobre las relaciones desiguales y dependientes que
se establecen entre las regiones centrales productoras de modelos hegemonicos, y los
traspasos de esos modelos a las regiones periféricas supuestamente condenadas a
imitarlos. Desde esta perspectiva, ya se analizé cdmo ponia en cuestion la carencia en los
discursos sobre arte chileno anteriores, de un aparato critico que tensionase la adopcién

de categorias externas para pensar su propio desarrollo, cayendo de esta manera, en la

% Richard, Nelly. “Latinoamérica y la Posmodernidad”. En: Herlinghaus, Hermann, Walter, Monika
(Eds.). Posmodernidad en la periferia: enfoques latinoamericanos de la nueva teoria cultural. Berlin:
Langer Verlag, 1994, p. 210.

% 1bid., p. 211
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elaboracion de una historia artistica armada especularmente y a destiempo, “como doble

59197

(o réplica)”™’, y completamente dependiente de la historia del arte occidental.

“La falta de un marco de constitucion historica suficientemente firme como para disputar
en su interior un derecho de propiedad junto con la inexistencia de categorias criticas
susceptibles de instrumentar una relectura del pasado que lo desajuste de su modelo de
dominacitljgws, demoraron las tentativas de ir resolviendo el problema de la dependencia
cultural.”

Ademas de lo anterior, encontramos que su discurso ha reflexionado sobre otras
alternativas que han existido para pensar la tradicion artistica chilena (y también

(13

latinoamericana) que pasarian por, “...el rescate de la dimension telurica del paisaje
andino o bien la consagracion de lo indigena a través de folklorismos y costumbrismos
(en suma: el retorno a los mitos de lo originario)...”**® Este tipo de manifestaciones
forman parte de una busqueda por reivindicar aquello considerado como algo propio y
sustancial, y que rechaza las influencias externas por considerarlas como agentes
contaminantes de una supuesta pureza original —aquella identidad entendida en términos
esencialistas como algo inmavil y fijo que hay que desentrafiar-. ““...la mitologizacion de
lo nativo y el fantasma del origen que alimenta la metafisica del discurso latinoamericano
son efectivamente culpables de los arcaismos de conciencia, que llevan tal discurso a
permanecer restado de los intercambios de identidad dinamizados por el régimen de la
comunicacioén internacional.”?%

El problema es que estas dos posibilidades de relacion con los modelos artisticos
extranjeros —ya sea de imitacién ciega o de completa negacién de ellos- han tenido como
efecto que dentro de los relatos hegemonicos del arte occidental, el arte de América
Latina haya sido considerado y calificado como una réplica deslucida y atrasada, o bien,

como una produccion “diferente”.

Y97 Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 149

% |bid., p, 149

99 1bid., p. 149

20 1hid., p. 149. En este cuestionamiento a este tipo de pensamiento latinoamericano esencialista, Richard
se esta refiriendo a lecturas como las representadas por el Instituto de Arte Latinoamericano, un espacio
que al alero de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, fue fundado durante la Unidad popular en
1970, y dirigido por Miguel Rojas Mix. El Instituto se caracterizdé por desarrollar un pensamiento que
podriamos denominar “latinoamericanista” y que estaba emparentado con otras voces criticas de la region
como Marta Traba, Juan Acha y el brasilefio Mario Pedrosa quien fue parte del proyecto y estuvo
involucrado en la creacion de Museo de la Solidaridad Salvador Allende dedicado al arte contemporaneo.
Con el golpe militar de 1973, el Instituto fue cerrado.
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Esta situacion conflictiva se hace ain mas evidente cuando las producciones
continentales obtienen la posibilidad de comparecer en algunos espacios artisticos
internacionales. Ya se sefial6 que en 1982 Richard participd como curadora del envio
chileno a la Bienal de Paris realizando una seleccion de obras de la “avanzada”. Ella da

cuenta de como fue la recepcidn extranjera de esa exposicion:

“...el significado de la muestra chilena cae bajo la sancion (colonialista) del «déja vu»:
los trabajos fueron juzgados anacrénicos por participar de un experimentalismo
vanguardista que el discurso imperante —el discurso postmodernista de rehabilitacion de
lo pictérico- habia ido cancelando. El interés que despertaron las obras en Paris estuvo
casi enteramente limitado al valor documental o testimonial de su referencia al contexto
sociopolitico.. 201

La cita sirve como un ejemplo que demuestra la manera en que las obras
continentales son ubicadas en una posicion marginal dentro de los circuitos hegeménicos,
quienes son los encargados de fijar las pautas y modelos de legitimacién artistica. Esta es
una cuestion que desde inicios de los afios ochenta Richard se ha preocupado de
denunciar de manera constante y enérgica.

Pero, ademas, no hay que olvidar que durante este periodo Chile se encuentra bajo
la fuerte represion de la dictadura militar (situacion que es compartida por otros paises de
la regidén), una circunstancia que provocd que las obras de la “escena de avanzada”
tuvieran que operar por fuera —al margen- de los espacios de validacion oficiales. Con
relacion a esta situacion doblemente conflictiva Richard sefiala:

“El régimen de censuras que rige en América Latina y aflige nuestras culturas es doble:
procede del internacionalismo de los imperialismos culturales que margina nuestra
produccién de las redes metropolitanas de significacion artistica. Procede ademas del
autoritarismo de los regimenes politicos que someten el pais al oficialismo de sus
modelos de represion. Doble silenciamiento, doble ley de censura que nos corresponde
levantar en el terreno del lenguaje entonces convertido en terreno de maniobras: el Gnico
sitio posible para imprimir en él el gesto de nuestra desobediencia.”?%

Es importante subrayar que dentro del proyecto critico de Richard cumple un rol
determinante su participacion como critica y curadora en arenas extranjeras, no sélo por

su destacable papel de promotora del arte local, lo que hizo posible que algunos artistas

201 I

Ibid. p. 152
22 Richard, Nelly. “Culturas latinoamericanas: ;culturas de la repeticion o culturas de la diferencia?” En:
Galaz, Gaspar y lvelic, Milan. Chile, arte actual. Op. Cit., p, 96. Texto originalmente para el catalogo de la
Bienal de Sydney, 1984.
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de la “avanzada” comenzaran a internacionalizar su carrera’”, sino también, como una
forma de instalar su pensamiento en espacios de debate mas amplios que le permitieran
salir de las condiciones opresivas en que se desenvolvia el medio cultural chileno.
Recordemos que la publicacion original de Margenes e instituciones se realiz6 en el
extranjero antes que en Chile, lo que para Mellado demuestra la intencion estratégica de
ella por posicionar su trabajo discursivo en la red internacional de curatorias del arte
contemporaneo.”®*

Asimismo, este propdsito de expandir las fronteras de ingerencia de su discurso le
interesa a Richard como una tactica de enfrentamiento y rebelion en contra de ese circuito
metropolitano que relega a las producciones latinoamericanas a un lugar secundario. “De
ahi que el gesto de apoyarlas cobre valor de provocacion.”?*

Pese a esto, Richard es consciente de que la inclusién de dichas obras en
exposiciones extranjeras acarrea un problema dificil de sortear.

“La comparecencia internacional de obras venidas desde regiones periféricas significa —
para esas obras- un acto de renuncia a parte de lo que las motivd como obras; se exponen
desde ya a carecer de pasado en un pais otro que les desconoce otra anterioridad, a ver
mutilado su presente nacional por supresion de todo enlace contextual con que definia su
entorno. Al desprenderse de la totalidad social de la cual son parte (y que — a su vez- es
parte de ellas) y al cortar la red de sus relaciones interproductivas con las demas

2% Quisiera insistir en esta labor precursora de Richard, quien se preocupé de abrir nuevas tribunas que

permitieron incipientemente dar a conocer el arte chileno fuera de sus fronteras. La escena nacional
histéricamente no se ha caracterizado por ser muy conocida en el extranjero (situacion que en los Gltimos
afios progresivamente se ha modificado). Al respecto apunta Mari Carmen Ramirez: “En oposicion al
Brasil y a la Argentina —cuyos deseos de modernidad en mayor o menor grado, propiciaron una apertura
muy temprana a las corrientes externas-, Chile vivio gran parte de las Ultimas dos décadas aislado del resto
del continente, manteniendo una dinamica sui generis debida en gran medida a la desgracia politica. Para el
observador externo, por lo menos, la particularidad del caso chileno se manifiesta en una gran paradoja en
cuanto a la propia dinamica del modelo neoliberal imperante. Si bien Chile, a través del golpe militar,
generd un modelo econémico para el continente, es evidente que estos recursos no se han logrado encausar
ni en politicas de apoyo ni menos ain en la promocion privada de las artes. (...) ...con excepcion de la obra
de Dittborn —o de artistas que, como Alfredo Jaar, Catalina Parra, Juan Davila o Jorge Tacla, viven hace
afios en el exterior-, la invisibilidad del arte chileno en los circuitos internacionales es un fenémeno que, de
inmediato, salta a la vista de cualquier observador perspicaz.”. Ramirez, Mari Carmen. “Contexturas: Lo
global a partir de lo local”. En: Jiménez, José y Castro Flores, Fernando (Eds.). Horizontes del arte
latinoamericano. Madrid: Tecnos, 1999, p. 78

204 Mellado. “Seis claves para la plastica de fin de siglo”. Op. Cit., p. 17-18. Esta intencion estratégica de
Richard tiene el objetivo de encontrar el espacio de legitimacién con el que no contaba ni dentro del
régimen militar ni dentro de las posiciones mas tradicionales de izquierda. La fuerza que tomd el discurso
de Richard a nivel internacional fue lo que en cierta medida provoco el efecto de su validacion al interior
del espacio cultural chileno. También es posible interpretar este gesto de internacionalizacién como un
desplazamiento tactico que le permitié extender los espacios de rendimiento critico de su discurso que a
nivel nacional estaba de alguna manera cancelado, ya que la “avanzada” habia dejado de operar como tal en
1982,

2% Richard. “Bienal de Sydney 1984: la participacion de Chile en Australia”. Op. Cit., p. 63
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practicas, esas obras corren incluso el riesgo de permanecer injustificadas. Se encuentran
en todo caso forzadas a sacrificar parte de la legibilidad de sus coordenadas de
significacion histéricocultural.”*®

Esta desconexion y desconocimiento de los contextos de origen de las
producciones continentales, es una de las razones que contribuye a subordinarlas a
modelos centrales, manteniéndose de esta manera, intactas las jerarquias. Desde la
perspectiva de Richard el desafio radica entonces, en que estos trabajos, “Deben entrar a
disputar —en medio de una escena poco propicia- un estatuto de legitimacion historica que
les sea propio. Deben esforzarse para ser interpretados de acuerdo a reglas de lectura que
tomen en consideracion las circunstancias en las cuales fueron producidos.”®’ Para que
eso se haga realmente efectivo, lo que su escritura propone pasa por tomar conciencia de
que es la particularidad de la trama socio-cultural de esas obras, aquello que motiva su
concepcion y desde ese punto de vista exigen ser revisadas por otras miradas externas.

“La significacion de un trabajo es producto de su rol y operatividad historica dentro de
una formacion social concreta. Pienso que cualquier trabajo de arte debe ser analizado o
comprendido en funcién del contexto de sentido dentro del cual se genera. Lo que llamo
«contexto de sentido» es la suma de interrelaciones productivas que se forman en el
interior de su totalidad social; esa trama dentro de la cual la obra se inserta es la que da a
esa obra su real dimension, su fuerza vitalizadora, y la que finalmente decide su
potencialidad transformativa.”?

De esta manera se desprende que otra de las tareas que Richard le atribuye a el
gjercicio critico, especialmente a aquel destinado a participar en espacios internacionales,
es el de construir un marco interpretativo que, respetando los contextos particulares de las
obras, sea capaz de articular sus propias reglas de validacion. “...de ahi la necesidad de
documentar la situacion de produccién de esas obras como contribucién de su lectura. Si
la obra no cumple ella misma con ese requisito de informacioén (...) entrard a depender
mas fuertemente del discurso critico que le aportard el suplemento de sentido que le

falta.”?%°

2% Richard. “Culturas latinoamericanas: ;culturas de la repeticion o culturas de la diferencia?”. Op. Cit., p.
95

27 Richard. Nelly. “Bienal de Sydney 1984: la participacion de Chile en Australia”. Op. Cit., p. 62

28 |pid., p. 62

29 Ipid., p. 63
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En relacién con la idea anterior, me parece importante destacar algo que sefiala
Andrea Giunta; el hecho de que el trabajo de Richard en torno a configuracion de la
“escena de avanzada”, estuvo desde un comienzo asociado con la necesidad de establecer
una “cronologia auténoma” respecto de los cdnones y parametros dictados por el
centro.?!°

La posicion desigual y derivativa que el arte de Latinoamérica ocupa dentro de los
circuitos artisticos metropolitanos es un tema que Richard ha seguido desarrollando con
el tiempo, asociado a nuevas coyunturas que afectan el escenario artistico de la region.
Hay que insistir que para ella es importante no cerrarse a las instancias de comunicacion
e intercambio con los espacios internacionales, pues en estos encuentros ve la posibilidad
de que el arte continental establezca una verdadera divergencia frente a otros modelos
hegemonicos. Esto, siempre y cuando, tanto las obras como las escrituras afines a ellas,
se reapropien criticamente de esos modelos, debiendo asumir, como veremos, diversas

tacticas para ello.

LA REVANCHA DE LA COPIA

En el pasaje entre los afios ochenta y los noventa se produjo lo que Shifra
Goldman ha denominado como un “boom de las artes visuales latinoamericanas”.?** Las
producciones continentales adquirieron una mayor visibilidad a nivel internacional, tal
vez como nunca antes, convirtiéndose ademas en un fuerte factor de renovacion de los
mercados. Esto se vio incrementado, ademas, por la proximidad del “Quinto Centenario”,
ocasion que fue utilizada como excusa para la puesta en marcha de una serie de
iniciativas conmemorativas organizadas por instituciones de los centros, principalmente
en Estados Unidos, mediante la realizacion de varias exposiciones que revisaban
panoramicamente el arte de la region.

Todas estas circunstancias generan una alerta en Richard. “...1a proximidad de las

festividades destinadas a conmemorar los 500 afios del descubrimiento de América,

1% Gjunta. “Chile y Argentina: memorias en turbulencia”. Op. Cit., p. 263

11 Goldman. Shifra. “A caballo regalado”. En: Goldman, Shifra M. Perspectivas artisticas del continente
americano: arte 'y cambio social en América Latina y Estados Unidos en el siglo XX
Meéxico: UACM, 2008, p. 443
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hacen temer lo peor en materia de celebraciones museograficas. Como si solo fuera
posible conmemorar ese descubrimiento recolonizando, es decir, subordinando el arte
latinoamericano a las convenciones regresivas de una metafisica del origen.”**?

Su reclamo reside en el hecho de que estos eventos promueven efusivamente una
suerte de “redescubrimiento de América”, donde las obras son examinadas desde
posiciones colonizadoras que reviven viejos estereotipos como el de “arte fantastico” y

categorias como la de lo:

“...«latinoamericano-primitivista» que sigue proyectando sobre el arte del continente las
imégenes de primariedad que mejor le convienen a la conciencia eurocentrista para
mantener al «otro» sujeto a un méas-acé (salvaje o irracional) de los codigos. Fantasma de
naturaleza y mito del origen se combina bajo la metafora arcaizante de la pureza o de la
autenticidad.”**?

La consecuencia de esto es que, una vez mas, las producciones latinoamericanas
son ubicadas en lugares secundarios y dependientes —en cuanto exoticas y esencialistas-
dentro de sus relatos y discursos sobre arte. En este sentido, como argumenta Richard, si
bien las instituciones internacionales parecen prometer un aumento de la participacion del
arte de Latinoamérica dentro de sus circuitos, le ponen ciertas condiciones en cuanto sélo
se les admite,

“...como meras variantes de lo universal, como pruebas de la diversidad de lo humano
que ilustran —sin practicarlo- el supuesto de la alteridad, aportandole su complemento de
novedad y exotismo al recuento civilizatorio de las diferencias culturales. Complemento
y suplemento que se agregan a ese recuento, sin que la operacién misma de sumar
diferencias torne problematica la consideracion de lo universal que sigue funcionando
como metarreferencia de identidad, para la que el centro sigue asimilandola a su criterio
de soberania cultural.”***

Como se expone en este pasaje, estas actitudes revisionistas carecen de un

enfoque verdaderamente critico ya que reproducen las mismas perspectivas anteriores,

59215

donde el arte continental es aceptado “como un simple elemento pasivo™ >, sin asumir la

212 Richard, Nelly. “Contraoficialidad, poder y lenguajes”. En: La estratificacion de los margenes. Op. Cit.,
p. 24-25

B Ipid., p. 24

214 Richard, Nelly. “Latinoamérica y las retéricas posmodernas de lo otro” En: Encuentros y desencuentros
en la arte: IV Coloquio Internacional de Historia del arte. México: UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1994, p. 335.

215 |pid., p. 336
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necesaria tarea de examinar las categorias de enjuiciamiento que siguen pesando y
condenando a esas producciones a un espacio periférico.?'®

Sobre esta coyuntura particular que experimenta el arte de Latinoamérica hacia
finales del siglo XX volveré con mayor profundidad en el capitulo siguiente. Por el
momento me interesa dejar establecido que esta nueva moda artistica se desarrolla en un
contexto de debate internacional donde priman los discursos globalizados, que bajo el
alero del posmodernismo, promueven la inclusion de la “diferencia” y ponen en
circulacién nuevos conceptos como hibridacion y multiculturalismo.

Como ya se sefialo, el debate sobre la posmodernidad, en especial sobre su
pertinencia en el escenario latinoamericano, es uno de los temas sobre los que Richard ha
desplegado sus reflexiones, principalmente desde finales de los afios ochenta. No
obstante, en muchas ocasiones éstas sobrepasan el terreno de lo artistico y se dirigen
hacia cuestiones mas generales de caracter epistémico que exceden ampliamente los

limites trazados para esta investigacion.?’

2% Un ejemplo muy ilustrativo de este nuevo interés por lo “otro” y lo “diferente” fue la monumental

exposicion Magiciens de la terre realizada en Paris en el Centre Georges Pompidou y en el Grande-Halle-
La Villete en 1989. La propuesta consistia en crear un espacio donde compartieran las manifestaciones
artisticas del “Tercer Mundo” (africanas, asiaticas, australianas y latinoamericanas) junto con las
producciones occidentales bajo el concepto de “aldea global del arte”. Sin embargo, como sefialo el
comisario Jean Hubert Martin, las areas culturales periféricas fueron incluidas en cuanto eran portadoras de
valores metafisicos y estaban representadas principalmente por manifestaciones rituales y artesanales,
mientras que occidente comparecia con obras de arte contemporaneo, lo que demostraba la imposibilidad
de un diélogo en igualdad de condiciones. En relacidn con esta exposicion Richard coment6: “El signo
brujo de la hechiceria que remite el titulo de la muestra posibilitdé el borrar magicamente las
contradicciones entre los respectivos sistemas de produccion en los que se insertaban las obras (por una
parte, la produccion occidentalizante de obras afirmadas en el supuesto estético de la autonomia del arte y
de su institucionalizacién; por la otra, la dimensién ritual, comunitaria, artesanal, folklérica de
manifestaciones ajenas a ese supuesto autonomista). (...)...incluso se llegd a descartar casi por completo
América Latina por encontrarla demasiado occidentalizada en su manejo de la informacién. Todo el
contexto de la exposicion busco identificar la periferia con las expresiones mas retardarias de lo tribal o lo
mitico, es decir, con formas de ahistoricidad que retrotraen lo latinoamericano a un culto de lo primigenio
y a la tradicion fija (estatica) de un pasado-origen sin movilidad de codigos para recombinar sus
memorias.” Ibid., p. 335. Sobre este tipo de exposiciones multiculturales ver: Guash, Ana Maria.
“Multidiversidad y multiculturalismo en el arte de los afios noventa”. En: El arte del siglo XX en sus
exposiciones: 1945-1995. Barcelona: Eds. Del Serbal, 1997.

21T Consecuentemente con su postura situada, una de las cuestiones sobre las que Richard ha profundizado
es lo conflictivo que resulta hablar de posmodernidad en Latinoamérica donde ain estd inconclusa la
discusion sobre si la region puede ser considerada moderna o0 no. Sobre este tema ver por ejemplo: Richard,
Nelly. “Modernidad, Postmodernismo y periferia”. En: La estratificacion de los mérgenes. Op. Cit., y:
Richard, Nelly. “Periferia cultural y descentramiento Postmoderno”. En: Ravera, Rosa Maria (Comp.),
Estética y critica. Los signos del arte, Primer Coloquio de Estética y Critica. Buenos Aires; Ed.
Universitaria de Buenos Aires, Asociacion Argentina de Estética, 1998.
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Mas alla de estos reparos pertinentes de indicar, en lo concerniente a las artes
visuales, estas nuevas perspectivas tedricas posmodernistas son consideradas por Richard
como una instancia fructifera para el pensamiento en Latinoamérica, ya que permiten
inspeccionar algunas de las certezas y supuestos modernos bajo los que se configuraban
las interpretaciones anteriores sobre las producciones continentales.

Dentro de estos supuestos, tal vez uno de los mas relevantes para la plastica
continental estd vinculado con la relacién de dependencia cultural que se establece a
partir de la oposicion entre el centro y la periferia, relacion que esta articulada en funcion
de las transferencias de informacion que se dan bajo las figuras del modelo y la copia. Lo
anterior, supone una jerarquizacion de ambos espacios; el centro cumple el papel
dominante en cuanto creador de un modelo original y la periferia asume una posicion
subordinada ya que reproduce miméticamente ese original que se transforma en una copia
imperfecta y desfasada.

Esta contraposicion de las figuras del modelo y la copia le parece productiva a
Richard,

“...en cuanto —por una parte- tal relacion ha sido estructuradora del modo que tuvo
América Latina de pensarse a si misma bajo el signo modernista de la dependencia y —por
otra parte- ésta resulta clave para el debate postmodernista que comenta sus fallas
relacionandolas tanto con el derrumbe de los modelos (en cuanto depositarios de una
quintaesencia del sentido) como con la crisis de los originales introducida por la
tecnocultura en la logica de la reproductividad.”218

Pues bien, como se argumenta en la cita, una de las cuestiones que el pensamiento
posmoderno viene a poner en entredicho es la idea de que los modelos son depositarios
de ciertas certezas totalizantes, al mismo tiempo que se cuestiona la idea de que la
transferencia cultural hacia espacios periféricos signifique una completa imposicion de
dichos modelos. En relacién con esto, Gerardo Mosquera apunta, “Aun cuando se impone
por una cultura dominante por sobre otra dominada, la apropiacion cultural no es un

fendmeno pasivo. Los receptores siempre transforman, resignifican y emplean de acuerdo

218 Richard, Nelly. “Latinoamérica y la postmodernidad: la crisis de los originales y la revancha de la
copia”. En: La estratificacion de los margenes. Op. Cit., p. 51
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con sus visiones e intereses. La apropiacion, y en especial la «incorrecta», suele ser un
proceso de originalidad, entendido como nueva creacion de sentido.”?*

Esta es una idea que podemos encontrar dentro del pensamiento de Richard.
Recordemos que cuando se analizé la escena de escritura asociada a la “avanzada”, una
de las innovaciones que destacaba, era la particular relacion que esas escrituras
establecian con los referentes tedricos extranjeros (principalmente postestructuralistas)
que convocaban en sus discursos para hacerse cargo de las obras. Esta relacion no se
basaba en la reproduccién mimética de esos materiales, sino que actuaba de acuerdo a
una reapropiacion critica que los vinculara a las particularidades de la realidad social y
cultural donde eran empleados.

Esta especial forma de reapropiacion critica de los modelos externos, que opera
en el espacio latinoamericano ha sido denominada por Richard como una cultura de la
resignificacion, que ha tenido que perfeccionarse,

“...supliendo la falta de un repertorio «propio» con la agilidad téctica del gesto de
«apropiacién»: gesto consistente en la reconversion de lo ajeno a través de una
manipulacién de cddigos que, por un lado, cuestiona lo impuesto al desviar su
prescriptividad de origen y c21ue, por otro, readecua los préstamos a la funcionalidad local
de un nuevo disefio critico.”*%

Lo anterior, aplicado al caso del arte de Latinoamérica posee un caracter
enormemente trasgresor, ya que permite la articulacion de ciertas estrategias subversivas
gue van en contra de la hegemonia de los discursos internacionales.

Una de esas estrategias de “resignificacion” sobre las cuales la escritura de
Richard ha hecho un especial hincapié es el procedimiento de la cita, sobre todo porque
ha sido un recurso productivizado prolificamente por artistas sobre los que ella ha escrito;
como es el caso de Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, y especialmente Juan Davila, cuyas
obras se caracterizan por el trasvase y yuxtaposicion de imagenes provenientes de
diversas fuentes y por la multiplicidad de técnicas reproductivas utilizadas para
combinarlas.

“El procedimiento de la cita (...) evidencia la condiciéon de recorte que adquiere
cualquier material de informacion al ser desinsertado de su contexto original de

1% Mosquera, Gerardo. “Robando del pastel global. Globalizacion, diferencia y apropiacion cultural.” En:
Horizontes del arte latinoamericano. Op. Cit., p. 64

220 Richard. “Latinoamérica y la postmodernidad: la crisis de los originales y la revancha de la copia”. Op.
Cit., p. 55
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produccién y reinsertado en un nuevo complejo de enunciacion (el local o nacional),
enteramente parchado y hasta residual porque compuesto de los restos de informacién
que las culturas principales van rematando entre paises marginados de su red de
intercambios. La importancia de los recursos citacionales en los trabajos que
mencionamos, depende entonces de la capacidad de la cita de fabricar un modo de
construccion de la obra que sea explicitador de la relacién que establece el sujeto
periférico (en este caso, latinoamericano) con la autoridad del corpus de referencias que
el discurso internacional le retransmite. ..”?**

Esta combinatoria de recortes y montajes que estd implicita en cualquier cita,
formulada intencionalmente como una operacion deconstructiva, no sélo sirve para un
uso propio, sino que, al mismo tiempo, problematiza la autoridad del referente empleado.
De esta manera, la reelaboracion de los sentidos, que deforma, desarma e incluso
contradice al modelo original (como totalidad de sentido) va poniendo en entredicho su
posicién autoritaria.

“...s0lo a través de estas técnicas del fragmento y del ensamblaje, les es permitido a esas

formaciones reconjugar la heterogeneidad de sus fuentes de informacién y la

discontinuidad de sus marcos de referencia: también desarticular el sistema de

conocimiento que prescriben la cultura dominante y —mediante una préactica del

intersticio- rebelarse contra sus sistematizaciones de enunciados cerradas sobre si mismas
. . . 93222

y negadoras de cualquier «otro» portador de la diferencia.

En este sentido, el discurso de Richard se orienta a postular que en este nuevo
escenario internacional posmoderno, se abren ciertos intersticios en donde las précticas
continentales se pueden beneficiar de su posicion periférica, representada por la figura de
la copia o también, como se ha venido deslizando a lo largo del capitulo, por la figura del
margen. Son estos espacios los que al ser productivizados criticamente, abren una
posibilidad de que tanto las obras como las escrituras latinoamericanas, no sélo marquen
una verdadera divergencia y se revelen frente a las miradas homogenizadoras de los
centros, sino que también sean capaces de trazar su propia historia bajo sus propias
condiciones de validacion, para asi lograr una autonomia discursiva.

Ahora bien, esta impugnacion que hace Nelly Richard, de la necesidad de generar
otras lecturas y relecturas propias sobre el arte producido en Latinoamérica desde
Latinoamérica, es una cuestion que comparte con toda una nueva generacion de voces

criticas continentales, que emergieron durante la década de los ochenta y que han

22! Richard. Margins and institutions. Op. Cit., p. 150
222 |pid., p. 122
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transformado el escenario discursivo de la region. En el siguiente capitulo se analizara
esta nueva coyuntura critica, poniéndola en correlato con la generacion anterior (a la que
pertenecia Marta Traba), lo que permitird dilucidar algunas de las principales
coordenadas y nudos problemaéticos a los cuales se ha enfrentado la critica de arte en

Latinoamérica durante la segunda mitad del siglo XX.
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TERCERA PARTE: TRAYECTOS DE LA CRITICA DE ARTE EN LATINOAMERICA

LA ESCENA CRITICA DE LOS ANOS NOVENTA

En el capitulo anterior dedicado a estudiar el proyecto critico de Nelly Richard se
analizo la manera en que su escritura, tomando como modelo la coyuntura especifica del
arte chileno, extiende sus reflexiones para abordar algunas cuestiones inherentes a la
produccion artistica latinoamericana. Quisiera ahora intentar inscribir su trabajo dentro de
una escena de escritura mas amplia que la nacional, ya que Richard forma parte de un
recambio generacional de criticos en América Latina, cuyos discursos emergieron desde
mediados de los afios ochenta y fueron adquiriendo fuerza durante la década siguiente.
Para eso es preciso comenzar estableciendo de modo general algunas coordenadas del
ambiente cultural que rodea a esas nuevas voces. Esto nos permitird, a continuacion,
realizar una comparacion de este nuevo escenario critico con el precedente, —en el que se
desenvolvio Marta Traba- con el objetivo de delimitar tentativamente ciertos nudos
problematicos que han gravitado sobre la escritura de artes visuales en el continente
desde la segunda mitad del siglo XX.

Es posible consignar que la etapa anterior se termina de manera abrupta con las
violentas dictaduras, que desde los afios setenta asolaron a gran parte de los paises de la
region y que vinieron a cancelar las expectativas y proyecciones utdpicas que la habian
motivado. Posteriormente, el término de la guerra fria, los procesos de democratizacion
que sucedieron al fin de los regimenes autoritarios, la asuncion del neoliberalismo y los
procesos de globalizacion de la economia, la expansion de la cultura de masas y los
medios de comunicaciones, el aumento de las oleadas migratorias, los nuevos
movimientos sociales, son sélo algunos de lo mdltiples y variados factores que
transformaron drasticamente el panorama artistico y cultural en América Latina en las
ultimas dos décadas.

Dentro del desarrollo del pensamiento continental es importante destacar los
cambios epistemoldgicos que se produjeron debido a la influencia internacional ejercida
por el postestructuralismo y los discursos sobre posmodernidad que sirvieron para

cuestionar y desmantelar las grandes narrativas y certezas que operaban hasta ese
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momento, entre ellas las irreconciliables oposiciones binarias que sostenian las practicas
discursivas anteriores. También es pertinente resaltar que, durante los afios noventa, se
produjo una consolidacion de los estudios culturales. Aunque resulta un area de estudio
compleja de definir o delimitar, cobré una especial preponderancia su propuesta de
interdisciplinariedad que cruzaba enfoques y trasgredia las delimitaciones entre los
campos de la literatura, las ciencias sociales, la antropologia, la teoria artistica, los
estudios de géneros y poscoloniales, entre otros. Esta renovacion reflexiva estuvo
caracterizada, ademas, por hacer mas difusas las fronteras entre alta cultura, cultura
popular y cultura de masas, al mismo tiempo que, como sefiala Eduardo Deves Valdes,
puso su énfasis en el tema de la identidad, aunque con reservas respecto de las nociones
esencialistas asociadas anteriormente a ese concepto.??®

Ahora bien, los procesos de globalizacién y la apertura de los mercados
transnacionales tuvieron un alto impacto en el desarrollo de las artes visuales
continentales, contribuyendo a dinamizar su circulacion tanto a nivel regional como
internacional. “Esto ha venido situandolas, cada vez mas, en posicion de competir en los
circuitos globales del arte. Més aun, la utilizacion de las artes como capital simbolico por
parte de intereses privados y politicas neoliberales ha propiciado un espacio de accion
més amplio para el arte latinoamericano.”?** Como sintomas de lo anterior, cabe
mencionar, mas alla del incremento de la actividad cultural en las principales capitales
artisticas del continente (Sdo Paulo-Rio de Janeiro, Buenos Aires, Ciudad de México,
Caracas, La Habana y Bogota), la aparicion de nuevos polos artisticos (como Monterrey,

Guadalajara, Porto Alegre, Rosario, entre otros).??

A esto se le suma la migracion cada
vez mayor de artistas latinoamericanos hacia los centros dominantes de legitimacion. “En
la mayoria de los casos, incluso, el fendmeno de desplazamiento se da en funcién no de
un cambio permanente de residencia, como fue habitual en el pasado, sino en un ir y

venir constante entre los circuitos del centro y sus culturas de origen.”226

223 Devés Valdés, Eduardo. El pensamiento latinoamericano del siglo XX: entre la modernizacion y la
identidad. Buenos Aires: Biblos, 2000-2004, VVolumen 3, Discusiones y las figuras del fin de siglo. Los
afios noventa, p. 95
224 Ramirez, Mari Carmen. “Contexturas: Lo global a partir de lo local”. En: Jiménez, José y Castro Flores,
Fernando (Eds.). Horizontes del arte latinoamericano. Madrid: Tecnos, 1999, p. 69
225 ‘

Ibid., p. 69
2 |pid., p. 69-70
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Como ya fue mencionado, hacia finales de los afios ochenta y principio de los
noventa se produjo lo que se denomindé como “boom de las artes visuales
latinoamericanas” dentro de los circuitos artisticos internacionales, uno de los fendmenos
que maés ingerencia tuvo dentro de las practicas y reflexiones de la region. Segun Shifra
Goldman, este acontecimiento estuvo parcialmente motivado por una necesidad de
renovacion de los mercados, principalmente el de Nueva York, que se encontraban
saturados por obras europeas y norteamericanas’?’, asi como también por un clima
intelectual multiculturalista que abogaba por una inclusion de la “alteridad” y de las
manifestaciones artisticas “periféricas”.

Uno de los efectos mas evidentes de esta nueva “moda” fue la proliferacion de un
gran numero de exposiciones multitudinarias organizadas por importantes instituciones
estadounidenses y europeas que estuvieron acompafiadas por una inédita atencion de la
critica especializada. Estas exhibiciones se proponian revisar panoramicamente el arte de
la region, lo que ademads se vio incrementado por la cercania del “Quinto Centenario” que

sirvié como excusa para una serie de iniciativas conmemorativas.’®

227 para la autora una de las principales razones de este fendmeno es que debido a la inflacion de los precios
de los antiguos y nuevos “maestros” de los paises centrales, los inversionistas y los especuladores del
mundo del arte recurrieron a Latinoamérica en donde los precios eran (y continGan siendo) relativamente
bajos en el mercado internacional. Goldman, Shifra. “A caballo regalado”. En: Perspectivas artisticas del
continente americano: arte y cambio social en América Latina y Estados Unidos en el siglo XX.
México: UACM, 2008, p. 450. Asimismo, esta promocion del arte de América Latina, especialmente de
parte de los Estados Unidos, puede ser explicada a partir de otras motivaciones de caracter extra-estético.
Asi como en los afios sesenta las politicas culturales exteriores del pais buscaban contrarrestar la influencia
que la Revolucién Cubana ejercia sobre la intelectualidad del continente, durante los afios ochenta, el
gobierno estadounidense se encontraba muy interesado en controlar la situacion politica en Centroamérica
(en paises como Nicaragua, el Salvador y Guatemala), evitando la creacion de alianzas interregionales. Asi
también, existia un fuerte interés por parte de ciertas empresas y grupos econémicos (que ayudaron en el
financiamiento de exposiciones sobre el tema), de captar la atencién de nuevos consumidores en el
mercado latino emergente dentro del pais.

228 Es el caso de la ambiciosa exposicién internacional “Latin American Artist of the Twentieth Century”
inaugurada en 1992 en Sevilla como parte de los eventos conmemorativos del Quinto Centario, itinerando
posteriormente, por Colonia y Paris, para finalizar su presentacion en el Museum of Modern Art en Nueva
York en 1993. Entre otras exhibiciones de arte latinoamericano de la época se encuentran: “Art of the
Fantastic: Latin America, 1920-1987” (Indiannapolis Museum of Art, 1987), “Latin American Artists in
New York since 1970” (Archer M. Huntington Art Gallery, Universidad de Texas, Austin, 1987), “Art in
Latin America: The modern Era, 1820-1980” (Hayward Gallery, Londres, 1989), “Voces de Ultramar. Arte
en América Latina y Canarias: 1910-1960” (Centro Atlantico de Arte moderno, Las Palmas de Gran
Canaria y Casa de América, Madrid, 1992), “America, Bride of the Sun: 500 years Latin American and the
Low Countries” (Royal Fine Arts Museum, Amberes, 1992), “Latin American Women Artists 1915-1995”
(Milwaukee Art Museum, 1995). Si bien este recuento no estd completo, permite al menos proyectar una
idea de cdmo es interpretada la plastica continental dentro de los discursos centrales.
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Si bien este boom supuso un aumento significativo de la visibilidad del arte de
Latinoamérica, éste debio enfrentar nuevamente el desafio de encontrar legitimacion a
nivel internacional. Sin embargo, como vimos que denunciaba enfaticamente Richard,
este tipo de obras no logrd participar dentro de los espacios metropolitanos en igualdad
de condiciones con las obras del centro. Los discursos hegemdnicos no fueron capaces de
modificar sus enfoques colonizadores que consideraban a la region como un todo
homogéneo, y reeditaron viejos fetiches y estereotipos como el de “arte fantastico” o
“realismo magico”, conceptos esencialistas utilizados para explicar el supuesto caracter
original y exotico de esas producciones.

Esta falta de perspectiva critica puede ser explicada, en parte, debido al
desconocimiento existente sobre los contextos culturales y las particularidades de la
region. Como sostiene Ramirez, la mayoria de dichas exposiciones fueron organizadas
por curadores del arte moderno europeo que no estaban versados en el lenguaje ni en la
historia de los multiples y diferentes paises que componen América Latina, a lo que se le
agrega el relativamente escaso material historico disponible en inglés y a la
comparativamente pobre red de informaciones en artes visuales que se origina en el
subcontinente, cuestiones que ayudaron a consolidar una imagen estereotipada y

facilmente comercializable del arte de continental.??° Pero mas alla de estas razones®®, lo

229 Ramirez, Mari Carmen. “Beyond «the Fantastic»: Framing Identity in US Exhibitions of Latin American
Art”. En: Mosquera, Gerardo (Ed.). Beyond the Fantastic: Contemporary Art Criticism from Latin
America. Londres: The Institute of the International Arts Visual Arts, 1996, p. 230. Hasta hace muy poco
tiempo no estaban disponibles muchos materiales en inglés sobre el arte de Latinoamérica, con algunas
pocas excepciones, como por ejemplo el libro de Gilbert Chase Contemporary Art in Latin América
(Nueva York: The Free Press, 1970) una de las primeras revisiones generales del arte moderno en
Latinoamérica desde los afios veinte, ademéas del famoso ensayo de 1967 de Jean Franco, The Modern
Culture of Latin America: Society and the Artist (Hammondsworth: Penguin Books, 1970. También
publicado en espafiol: La cultura moderna de América Latina. México: Joaquin Mortiz, 1971), que analiza
la cultura del continente (abordando la literatura, la musica y las artes plasticas) desde finales del siglo
XIX.

%0 Una explicacién mas profunda a esta falta de perspectiva critica y desigualdad valorativa es la planteada
por Carmen Hernandez, quien argumenta que pese a que la esfera internacional del arte se presenta durante
los Gltimos afios como un espacio mas inclusivo, continda defendiendo una vision universalista de lo
artistico (escondida en el mismo concepto eurocentrista de “arte internacional”):“Aunque el sistema ha
expandido su radio, cada vez se muestra mas cerrado en si mismo porque se ha ido atomizando en ndcleos
diversificados segun tendencias o fuerzas que crean cortes como arte de mujeres, arte gay, arte étnico o
arte politico, entre otros, pero siempre bajo el impulso de privilegiar una mirada dominante que adjetiviza
las experiencias para diferenciar lo universal de lo local. Esta tendencia que supuestamente se sustenta en
una perspectiva pluralista derivada del pensamiento postmoderno, termina por marcar el lugar que ocupan
las minorias respecto a la posicion del ARTE con maytsculas.” Hernandez, Carmen. “Mas alla de la
exotizacion y la sociologizacion del arte latinoamericano”. En: Mato, Daniel (Coord.). Estudios y otras

83



cierto es que una vez mas, tal como ya habia sucedido durante los afios sesenta, el arte de
Ameérica Latina fue relegado a ocupar posiciones secundarias y derivativas.

Va a ser en este escenario artistico globalizado y aparentemente mas abierto hacia
las manifestaciones consideradas como “diferentes”, que se va a configurar una nueva
escena critica en Latinoameérica, cuyo principal elemento aglutinador, podriamos
encontrarlo en su abierta reaccion de rechazo ante las lecturas centristas propiciadas por
el boom, al mismo tiempo que la propuesta de nuevos enfoques y perspectivas de lectura
sobre la produccién continental. Como sefiala Kevin Power,

“Muchos de estos escritores se han comprometido con la tarea de definir las historias
culturales, trazando la emergencia de nuevos discursos dentro de aquello que a menudo
es todavia un discurso nacional anquilosado y encerrado en si mismo. (...) algunos de
estos criticos ven que su obra proporciona un correctivo muy necesitado a las presiones y
seducciones del mercado del arte internacional...”?**

Ademas de Nelly Richard, algunas de las voces que méas sobresalen durante este
periodo son: Gerardo Mosquera, Mari Carmen Ramirez, Ticio Escobar, Cuactemoc
Medina, Luis Camnitzer, Marcelo Pacheco, Gabriel Peluffo Linari, Ivo Mesquita, Paulo
Herkenhoff, Justo Pastor Mellado y Gustavo Buntinx. A estos nombres se les suman
otros que pertenecian a la generacion anterior y que continuaron escribiendo, como el de
Frederico de Morais y Aracy Amaral.

Los ultimos ejemplos sirven para enfatizar que, como argumenta Mosquera, estas
escrituras forman parte de un proceso critico continental que comenzo a ser articulado
durante los afios sesenta, pero que en esta nueva etapa ha reposicionado sus esquemas
interpretativos de acuerdo con las demandas de su propio contexto, en el marco de una
revision de los supuestos de la modernidad y sus totalitarismos. En algunos casos, el
paradigma es adaptado y en otros, rechazado, asi como también hay casos en que es

232

complementado con la introduccidn de nuevos puntos de vista y estrategias.”>* Mas alla

de las variedades de planteamientos y posiciones, la idea que persiste y unifica a estos

practicas intelectuales latinoamericanas en cultura y poder. Caracas: CLACSO, Universidad Central del
Venezuela, 2002, p. 169

31 power, Kevin. “Introduccion. La critica latinoamericana dentro del contexto global”. En: Power, Kevin
(Ed). Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano. Teguise: Lanzarote, Fundacién César
Manrique, 2006, p. 13

32 Mosquera, Gerardo. “Introduction”. En: Beyond the Fantastic. Op. Cit., p. 10
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dos grupos generacionales de criticos es que ambos centran su discurso “en la nocion de
Latinoamérica como un campo cultural distintivo”. %

Si bien esta renovacion discursiva ha contribuido a formar un corpus sustancial de
teoria critica a nivel continental “...que estd proveyendo de un necesitado contrapeso al

234 ‘me parece que la nueva escena es

dominio de la critica americana contemporanea...
mas fragmentaria y dispersa que su antecesora, debido, por una parte, al aumento
significativo y variado de voces, y por otra, a una profusion considerablemente mayor de
publicaciones que toman la forma de articulos y ensayos mas breves, cuyos soportes
privilegiados son revistas especializadas, asi como catalogos de exposiciones.”® Por este
motivo cobra una gran relevancia la aparicion de algunas compilaciones que buscan de
cierta manera medir y ordenar el estado de esta situacion mas compleja y esquiva de
articular.?®®

En este sentido, si uno de los rasgos caracteristicos de las publicaciones de la
generacion anterior era su intento de realizar lecturas panoramicas y conceptualizaciones
generales sobre el arte producido en el continente, que se trataba de pensar como un
conjunto, ahora ya no se apuesta por hacer historias del arte latinoamericano. Para las
nuevas voces los intereses son variados, pero también mas especificos —como es el caso
de Richard, que aborda ciertas problematicas latinoamericanas a partir de las
particularidades del modelo de la “avanzada” chilena-. Este énfasis en lo local, que
respeta las grandes diferencias existentes entre paises y culturas, forma parte de lo que

99237

Mosquera ha denominado como “pensamiento post-utopico™’, concentrado en realizar

23 1bid., p. 10

234 power. Op. Cit., p. 12

2% E| hecho de que se privilegie el catalogo como espacio de difusion del pensamiento, se explica debido a
que muchas de estas figuras entrelazan su tarea critica con el trabajo de curadores. Quizas los textos mas
relevantes del periodo se encuentren en catalogos formando parte de propuestas curatoriales.

2% Sj bien en este periodo se produce un incremento en la circulacion de los textos sobre arte, muchos de
ellos a menudo tienen dificultades para trascender sus contextos particulares, por lo que ciertas
compilaciones resultan ser un aporte fundamental para el estudio de la escritura de la region. Quizas la mas
relevante de los Gltimos tiempos sea la editada en 1996 por Gerardo Mosquera Beyond the Fantastic:
Contemporary Art Criticism from Latin America, cuyo titulo hace alusion a uno de los estereotipos que
mas han pesado sobre la produccion artistica de Latinoamérica, especialmente a las representaciones que de
ella se hacen a nivel internacional. Cabe resaltar que el libro fue publicado en inglés, con el objetivo de
circular en espacios internacionales y que incluye tres ensayos de Nelly Richard. Otros textos relevantes
son los ya citados, Horizontes del arte latinoamericano y Pensamiento critico en el nuevo arte
latinoamericano.

%7 Mosquera, Op. Cit., p 12
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intervenciones a pequefas escala mas que proyectos a nivel continental, lo que ha
generado una vision mas pluralista del continente.

Atendiendo a lo anterior, uno de los conceptos que durante la década de los
noventa va a ser fuertemente resignificado es el de “arte latinoamericano”. Al respecto
sefiala Peluffo Linari:

“El término arte latinoamericano, que fue en los afios sesenta y parte del setenta una
herramienta simbolica fundamental del proyecto solidario de identidad continental, fue
perdiendo vigencia en el correr de los afios ochenta, cuando decayeron las expectativas
politicas que sostenian la fuerza histérica de aquella causa. En estas nuevas condiciones,
aquel término pasa a cristalizar en forma demasiado totalizadora y esencialista una
identidad que comenzaba a aparecer, cada vez con méas fuerza, como un cruce complejo
de tradiciones y modernidades en permanente transformacion.”?

Como ya se argumento, para la generacion a la cual pertenecia Traba, uno de los
objetivos trazados consistia en construir un concepto de “arte latinoamericano” que
permitiera generar un marco de lectura propio para el arte de la region. En esta nueva
etapa, en cambio, se asume la tarea de replantear las posibilidades y la pertinencia de
pensar esas producciones desde un modelo regional, lo que muchas veces ha implicado el
gjercicio de deconstruir los supuestos que sustentaban dicho concepto. De esta manera,
aunque la idea de un “arte latinoamericano” no es radicalmente negada, se mantiene pero
problematizandola, lo que se evidencia con la puesta en circulacion de otras categorias y
denominaciones alternativas como ‘“arte de Latinoamérica” o “arte producido en
Latinoamérica”, convenciones desenfatizadoras que procuran “...subrayar, en el plano
mismo del lenguaje, su rechazo a la dudosa construccion de una América Latina integral,
emblematica y, mas alld, a toda generalizacion globalizan‘ce.”239

Es importante consignar, ademas, que esta transformacién epistemoldgica ha
estado acompafiada de una expansion de lo que se considera como arte continental y una
apertura en la nocion de identidad —ya no concebida como algo dado que deba
rescatarse, sino como algo dindmico y en constante construccion, estableciéndose asi un

corte con la vision esencialista que de alguna manera habia afectado a los discursos

2% pe|uffo Linari, Gabriel. “Latinoamericanidad y experiencia artistica contemporanea”. En: Pensamiento
critico en el nuevo arte latinoamericano. Op. Cit., p. 413

% Mosquera, Gerardo. “Good-Bye Identidad, Welcome Diferencia: del arte latinoamericano al arte desde
América Latina. Arte en América Latina: transitos globales”. En: Arte en América Latina y cultura global.
Santiago de Chile: Universidad de Chile, Facultad de Artes, 2002, p. 130
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anteriores-. Asi, desde los afios ochenta, debido al creciente aumento de artistas
emigrantes que producen sus obras fuera de las fronteras regionales, especialmente en los
Estados Unidos, se ha comenzado a incluir de manera mas sistematica dentro de lo
“latinoamericano” nuevas practicas culturales y artisticas como las del “arte chicano”,
“arte hispano”, “arte de frontera”, entre otras.’’> De esta manera, pareciese existir una
mayor conciencia de que el arte de Latinoameérica no se ajusta a un esquema geogréafico
cerrado, sino que “...esta diseminado por el mundo, desde Nueva York a Sydney, Lund o
Barcelona, aunque por supuesto también en Quito, Montevideo o México.”***

Quisiera insistir en la idea de que ambas generaciones de criticos forman parte de
un proceso por el cual ha atravesado la escritura sobre arte en el continente, ya que si bien
sus contextos politicos, culturales, sociales y epistémicos varian substancialmente,
comparten ciertas preocupaciones que se han mantenido en el transcurso del tiempo,
aungue por supuesto con modificaciones.?*?

Una de esas preocupaciones compartida por ambos grupos esta relacionada con la
constante necesidad de que los discursos imbriquen los problemas estéticos propios de la
disciplina artistica, con las particularidades politicas y sociales de las tramas en que son
producidas las obras. Esta aproximacion socio-contextual a los fenédmenos creativos fue
introducida por la generacién a la que pertenecia Marta Traba. Como sostiene Mosquera,
algunas de sus propuestas tedricas bordearon el sociologismo, con un proyecto utépico de
socializacion del arte, o al menos una preocupacion por el papel que el arte cumplia en la

sociedad, debido a la fuerte influencia que en la época ejercia el desarrollo de las ciencias

20 por cierto que la migracién de artistas hacia los centros internacionales no es un fenémeno nuevo, sino
que forma parte fundamental de los inicios del modernismo latinoamericano desde principios del siglo XX.
Sin embargo, es una cuestién que se ha ido acrecentando significativamente desde los afios ochenta y que
se explica debido al exilio politico que muchos creadores sufrieron, asi como a la blsqueda de nuevas
oportunidades laborales. Esta apertura hacia una concepcion mas amplia del arte latinoamericano no sélo
ha sido consignada por la critica continental, sino que también ha tenido un espacio dentro de los discursos
hegemonicos, aunque muchas veces ha sufrido las mismas miradas estereotipadas. Algunos ejemplos de
estas exposiciones son: Hispanic Art in the United States: Thirty Contemporary Painters and Sculptors
(Houston Museum of Fine Arts, 1987) y The Latin American Spirit: Arts and Artist in the United States:
1920-1970 (Bronx Museum of the Arts, Nueva York, 1988).

1 Jiménez, José y Castro Flores, Fernando. “Introduccion: el arte de las Américas”. En: Horizontes del
arte latinoamericano. Op. Cit., p. 10

2 En este sentido, es interesante destacar que se produce un cambio en los conceptos claves asociados a
los discursos de cada época; si durante los afios sesenta era recurrente el uso de términos como
“resistencia”, “anticolonialismo” y ‘“dependencia”, en el transcurso de los noventa fueron siendo
reemplazados por otros como ‘“hibridez”, “descentramiento”, “margen”, “apropiacion”, entre otros.
Mosquera. “Introduction”. Op. Cit., p. 12
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sociales, el marxismo y la teorfa de la dependencia.?*®

Durante los afios noventa, como ya
fue mencionado, seran los estudios culturales los que impactaran en las escrituras sobre
arte, expandiendo su campo de accién original y abriéndolas a dialogar con otras
disciplinas. No obstante, resulta importante considerar que la primera escena fue mucho
mMAas reacia y suspicaz, o abiertamente se cerr0 a la expansion de la cultura de masas, ya
que estaba asociada a la invasion imperialista y a la manipulacion ideoldgica de los
cénones culturales estadounidenses.***

Otro punto que ambas escenas tienen en comun es que se ven enfrentadas a
coyunturas donde el arte continental ha captado la atencién de las instituciones culturales
estadounidenses y europeas. El resultado de estas modas artisticas es que se origina un
reconocimiento de existencia a nivel internacional, asi como un aumento de la visibilidad
de las obras. De esta manera, en la década de los sesenta el arte de Latinoamérica tenia
expectativas de internacionalizarse, mientras que treinta afios después se le abre la
posibilidad de participar en los circuitos globales. Esto ha provocado que muchas de las
discusiones locales se enfoquen en esclarecer los motivos que se esconden detras de estas
promociones culturales, asi como en establecer cuéles son las posibilidades efectivas que
existen de legitimacién. Igualmente, en los dos momentos se desarrolla una fuerte
conciencia de la posicion epigonal y marginal que esas producciones ocupaban —y siguen
ocupando- dentro de los relatos dominantes. En este sentido, es interesante constatar que
dentro de los discursos continentales el mismo concepto de “arte latinoamericano” (y mas
ampliamente de Latinoamérica), ya sea cuando se intente afirmar o cuando es
problematizado, sefiala la existencia de un conflicto permanente en el que la definicion de
una identidad continental pasa por oponerse, 0 al menos marcar una diferencia frente a
las representaciones que desde miradas externas se hacen de ella.

Asi, los dos grupos de criticos han tenido la urgente necesidad de crear
parametros de interpretacion y estrategias de validacion para abordar el arte producido en
América Latina desde una perspectiva situada en la region, que respetando las
particularidades de sus historias locales, contribuya a cimentar el proceso de

autoafirmacién cultural del continente.

3 Ipbid., p. 11
4 Ibid., p. 14

88



En relacion con lo anterior, durante la segunda etapa hay que destacar la
realizacion de varias intervenciones que apostaron por crear una imagen del arte
continental generada desde Latinoamérica y que ayudaron a cuestionar y desmontar los
estereotipos configurados por los espacios hegemonicos. Algunas de esas instancias son
la Bienal de La Habana, asi como la Bienal de Artes Visuaes do Mercosur, por lo menos

en su primera version.?*

A lo anterior se le suman varias exposiciones internacionales
sobre el tema, cuya curatoria estuvo a cargo de criticos continentales.?*®

El hecho de que en los afios noventa los debates artisticos se instalen mas alla de
las fronteras regionales, sefiala una de las divergencias, a mi juicio, mas fundamentales
entre las dos escenas. Las nuevas voces estdn mucho mas abiertas y receptivas a las
transferencias culturales, y su interés radica en que sus proyectos se inscriban y dialoguen
dentro de los circuitos internacionales. Es cierto que presentan serias reservas, por cierto
bien fundadas, frente a las promesas de participacion e inclusion de los ambientes
globalizados y posmodernos, ya que, segun apunta Carmen Hernandez, “...reconocen
que los nuevos procesos de intercambio han estimulado una vision més pluralista, pero
también han producido una falsa ilusién de conexiones territoriales mas transversales.”?*’

No obstante, encuentran ciertas ventajas en esta nueva situacion de visibilidad que es

asumida como un desafio. Dicho desafio radica, por una parte, en hacer evidente las

4 |_a primera edicion de la Bienal de Habana, realizada en 1984, estuvo dedicada exclusivamente a artistas
latinoamericanos. Con los afios se fue expandiendo, incluyendo artistas asiaticos y africanos, proyectandose
asi, como un espacio de encuentro y difusién de producciones artisticas no hegemdnicas. En el caso de la
Bienal de Artes Visuaes do Mercosur realizada en Porto Alegre, su primera edicion en 1997 estuvo curada
por Frederico de Morais y se centré en “Reescribir la historia del arte latinoamericano”, con el énfasis
puesto en los artistas del Mercosur. Sobre este ultimo tema ver: Morais, Frederico. “Reescrevendo a
histéria da arte latino-americana”. En: Catalogo da Primeira Bienal de Artes Visuais do Mercosur. Porto
Alegre: Fundacéo Bienal de Artes Visuais do Mercosur, 1997.

248 Entre los ejemplos notables de este interés por generar y exportar imagenes de la produccién regional
desde parametros propios de legitimacion, encontramos muestras internacionales como: Ante América
organizada en el afio 1992 por Gerardo Mosquera, Carolina Ponce de Ledn y Rachel Weiss, que partié en la
Biblioteca Luis-Angel Arango de Bogota y luego se trasladé a varias ciudades de Estados Unidos; Art from
Latin America: La Cita Transcultural celebrada en 1993 en el Museum of Contemporary Art de Sydney y
cuya curatoria estuvo a cargo de Nelly Richard. Me interesa ademas destacar, aunque se escapan del marco
temporal de esta investigacion, dos exposiciones bastante paradigmaticas debido a la gran repercusion
tedrica que tuvieron y que fueron curadas por Mari Carmen Ramirez y Héctor Olea: Inverted Utopias:
Avant-Garde in Latin America, realizada el 2004 en el Museum of Fine Arts de Houston, cuyo antecedente
fue Heterotopias. medio siglo sin lugar: 1918-1968, presentada durante el afio 2000 en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia en Madrid. Estas Ultimas exhibiciones se ubicaban fuera de una lectura lineal y
progresiva de las corrientes vanguardistas del continente, trazando nuevas interpretaciones alejadas de los
clichés exoéticos y derivativos con los que se suele catalogar a esas producciones. Ver: Ramirez, Mari
Carmen. Inverted Utopias: Avant-garde in Latin America. New Haven: Yale University Press, 2004

%7 Hernandez. Op. Cit., p. 171
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relaciones de desigualdad y dependencia que se establecen entre los centros encargados
de delinear las pautas de legitimacion artistica y las periferias supuestamente condenadas
a aceptarlas, y por otra, el disefiar renovadas estrategias que busquen generar intersticios
criticos capaces de subvertir esas dinamicas hegemonicas.

Teniendo en consideracion este panorama de la critica de arte en América Latina
—que si bien no es exhaustivo, permite al menos configurar una idea general de ciertos
trayectos que han atravesado los discursos de ambas generaciones-, es momento de
intentar profundizar en estas problematicas. Debido a la gran cantidad y disparidad de
enfoques que cada una de esas escrituras propone, para poder ahondar en algunas de sus
continuidades y digresiones es necesario acudir a los modelos particulares de Marta

Traba y Nelly Richard.

EL LEGADO DE TRABA

Como se ha intentado argumentar en la primera parte de este trabajo, el legado
intelectual de Marta Traba ha sido injustamente marginado por los estudios sobre cultura
en América Latina, lo que hasta hoy le ha significado no obtener el reconocimiento que
sin duda merece, ni tampoco la suficiente y acuciosa investigacion que reclama. Esto se
debe, en gran medida, a las limitaciones conceptuales y epistemoldgicas que su
pensamiento historicamente datado presenta, Yy, especialmente, a las propias
contradicciones que forman parte de su discurso, que con el paso del tiempo fueron
enrareciendo su potencia, asi como su alcance futuro. Posiblemente la mayor de ellas
radica en la mixtura de posturas bastante irreconciliables entre si; por una parte, la
articulacion de un sistema concreto y situado de coordenadas historico-culturales que le
permitieron realizar una lectura panoramica de las practicas artisticas del continente
desarrolladas durante significativas décadas del siglo XX; y por otra, su postura de corte
esencialista, propia de su formacién humanista (postura que, por lo demas, fue
compartida por un segmento importante de la intelectualidad de su época), y que,
inevitablemente, rebatia su enfoque mas socioldgico y regionalista.

Sin desmerecer este tipo de objeciones, ya que son parte ineludible de la
complejidad y riqueza de un proyecto tan ambicioso como el de Traba, me parece
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necesario rescatar y reivindicar algunas de sus ideas y propuestas, partiendo por
reconocer que varias de ellas, debido a su caracter precursor, ayudaron en el trazado de
ciertos conflictos que adn siguen siendo discutidos por la critica de arte de la region.

Uno de los asuntos sobre los que el proyecto de Traba hizo especial hincapié, fue
plantear, enfaticamente, la necesidad de que la critica de arte fuese un ejercicio
comprometido, que asumiéndose como parcial y apasionada, tomara abiertamente una
posicion frente a las problematicas histéricas, sociales y politicas vinculadas a los
espacios de produccion de las obras. Una dimension importante de ese compromiso

estaba representado por una de las facetas que la autora ejercia con vehemencia y dureza:
59248

(13

su papel de critico-juez, “...en el sentido de emitir una opinioén y jugarse por ella.
Esto la llevd a condenar tajantemente a artistas y movimientos, asi como a alabar, en
ocasiones desmedidamente, a otros. Mé&s alld de lo acertado o errado que nos puedan
parecer sus juicios y preferencias, quisiera resaltar ese caracter combativo que la llevé a
ser tan categorica, ya que formaba parte fundamental de la mision critica que se habia
encomendado a si misma. Segun manifestara: “Tengo espiritu de lucha, porque nada en
América puede hacerse sino peleando.”?*

Para conseguir sus objetivos, asumi6 como poderosa tactica de trabajo la
constante incitacion a la polémica. Asi, “Marta Traba hizo del lenguaje el arma mas
poderosa para sus intensas luchas. Aquella con la que no sélo «trababa una polémica»
(polemos en griego significa «guerra»), sino en cuyo estado de hostilidad practicamente
aplastaba al enemigo.”®® Lo anterior se evidencia en el tono beligerante que poseen
muchos de sus ensayos, asi como en la utilizacién de términos de guerrilla como

“resistencia” y “entrega”.”>* Con este tipo de recursos Traba tenia la pretension de

#8 pizarro, Ana. “Marta Traba: resistencia y modernizacion” (prélogo). En: Traba, Marta Mirar en
América. Caracas: Fundacion Biblioteca Ayacucho, 2005, p. XX

%9 Traba, Marta. “Entrevista atemporal”. Preguntas y respuestas seleccionadas por Beatriz Gonzélez, de
reportajes concedidos por Marta Traba. En: Marta Traba. Bogotd: Museo de Arte Moderno de Bogota,
Planeta, 1984, p. 338

20 Ramirez, Mari Carmen. “Sobre la pertinencia actual de una critica comprometida”. En: Traba, Marta.
Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 2005, p. 35

#! Es importante considerar que la actitud polémica de Traba es una de las razones que explican que su
legado haya sido soslayado posteriormente, ya que gener6é que su figura despertara un enorme rechazo.
Como argumenta Ramirez. “...la inmediatez polémica de sus esfuerzos criticos vino a contradecir
seriamente aquellos fundamentos tedricos mas rigurosos de su pensamiento. En ese sentido, su oportuna
participacion en controversias de las escenas artisticas locales se convirtid, a la larga, en algo de mayor
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provocar deliberadamente y desencadenar fuertes reacciones en sus lectores (y también
en el publico que asistia a sus conferencias, donde igualmente destacaba como mordaz
oradora), con el fin de incitarlos a desarrollar sus capacidades reflexivas y despertar sus
conciencias. En este sentido, debemos tener en cuenta que para la autora la critica de arte
excedia ampliamente una dimension estética, en el sentido de que no sélo cumplia la
mera funcion de reflexionar sobre los aspectos formales de las obras y establecer ciertos
patrones de gusto, sino que asumia una férrea actitud ética que buscaba reconstruir las
diversas maneras en que dichas obras entraban en comunicacion con los espacios
culturales de los que formaban parte, y que aspiraba a la conformacion de interlocutores
activos que comprendieran la responsabilidad que lo artistico tiene en los procesos de
autoconciencia del continente.

Ahora bien, pareciera haber maltiples razones que sefialan lo obsoleto que resulta
defender en el presente una postura militante como la de Traba. Entre ellas se encuentra,
segun explica Mari Carmen Ramirez, la profunda reconfiguracion del campo artistico que
se produjo desde mediados de los afios setenta y que trajo consigo la aparicion de la
figura supuestamente mas neutral del curador de arte contemporaneo, lo que puso
seriamente en jaque el papel de arbitro artistico que Traba personificaba.”®* Pero ademas,
“Mas que en ningin momento anterior, la critica artistica se convirtio en una herramienta
subordinada al sistema mercadolégico del arte, o sea, en toda una mortificante funcién
que ella hubiera aborrecido.”?*®

Sin embargo, dentro de este escenario artistico internacional que funciona
estrechamente vinculado a los designios y requerimientos del mercado, y que, como ya se
sefialo, aparenta ser mas abierto y plural con las manifestaciones de la periferia, pero que
no conoce en profundidad los variados contextos y particularidades de la regién, y, mas
gravemente aun, camufla en sus pretensiones multiculturales sus perspectivas
colonizadoras y excluyentes, puede convertirse en un potente llamado de atencién para

las escrituras sobre arte locales, el no olvidar que la critica de arte puede cumplir una

importancia que su propia capacidad de articular teoria. Esa bien puede ser la razén por la cual es més
conocida por sus profusos ensayos, articulos y resefias que por el complejisimo marco critico que monté
para su interpretacién de la produccion plastica de nuestro continente. Tal vez fue una desafortunada
opcion.” Ibid., p. 51

%2 |pid., p. 37

%3 |bid., p. 37-38
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relevante funcion concientizadora y ética, que rescatando una perspectiva situada ayude a
contraatacar el servilismo acritico que ha invadido parte sustancial de los circuitos
globales.

Por otro lado, también resulta altamente problematico defender desde un punto de
vista mas contemporaneo una nocion de “arte latinoamericano” en los términos
planteados por Traba. No obstante, me parece que es necesario reconsiderar un aspecto
fundamental de dicha nocién: su postura estratégicamente regionalista articulada en
términos de una identidad continental.

Recordemos que en su pensamiento se intentaba configurar un concepto de “arte
latinoamericano” que en parte, y no sin serias limitaciones, se basaba en la especificidad
contextual del continente. Y aunque lo que pretendia era abarcar panoramicamente la
plastica bajo ciertos denominadores comunes, de todas formas buscaba evidenciar las
enormes diferencias de caracter geogréafico y cultural de las diversas regiones contenidas
en tan vasto espacio. Como ella misma declarara: “...yo creo que el arte sigue siendo de
Colombia, de Venezuela, de México. (...) siempre he creido que el arte es de alguna
parte. Creo entonces en el arte colombiano, asi como creo que hay un arte
latinoamericano especificamente, lo que ha sido mi lucha durante afios. Nosotros somos
una familia, pero tenemos diferencias como toda familia.”** De esta manera, para lograr
conciliar esas dos dimensiones disefié un esquema ficcional en el que dividio y clasifico
los paises de América Latina en zonas de funcionamiento cultural, representadas por las
categorias de “areas abiertas” y “areas cerradas”.

Este respeto por el espesor y la pluralidad de las tramas fisicas y sociales donde
los artistas desarrollaban sus obras, estaba profundamente ligado a su nocion de
regionalismo, que se desmarcaba de la idea patriética y conservadora de nacionalismo, y
que se basaba en el modelo artistico colombiano que para ella representaba un paradigma
para el resto del continente. “El «regionalismo» fue un concepto clave para Traba, ya que
describia lo que ella admiraba més del arte colombiano, en el cual «el lenguaje del artista
coincide con los cddigos de comprension de una comunidad».”* Lo significativo es que

esta nocion mas limitada de region también podia ser extendida a una estructura global

% Traba. “Entrevista atemporal”. Op. Cit., p. 342
25 Bazzano-Nelson, Florencia. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. En: Traba,
Marta. Dos décadas vulnerables... Op. Cit., p. 31
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mas amplia que resultaba Util para unificar una serie de sefias identitarias colectivas que,
desde su punto de vista, posicionaban a Latinoamérica como un territorio singular con
caracteristicas especificas, y que se diferenciaba de otras regiones como la
norteamericana y la europea cuyos respectivos procesos historicos y culturales eran
ajenos a esa realidad.

Este tipo de mirada abarcadora puede presentar enormes rendimientos criticos
frente a las actuales ansias homogeneizadoras de los circuitos trasnacionales, quienes
buscan subordinar las practicas periféricas dentro de sus marcos de legitimacion
universalistas, restandoles a las obras sus particularidades y desconectandolas de sus
lugares de origen y significacion. De esta manera, asumir un enfoque regionalista —
incluso para volver una vez més a reflexionar sobre una nocion tan compleja y
cuestionable como la de “arte latinoamericano”-, no en la busqueda de una esencia, sino
que utilizada como una tactica provisional y mutable de acuerdo con ciertas
circunstancias y necesidades, adquiere una connotacion politica que no puede ser
sometida ni contrarrestada tan facilmente por los discursos hegemdnicos. Puede,
igualmente, ayudar al trazado de cronologias e historias particulares que ayuden a
entender los multiples procesos artisticos del continente bajo sus propias reglas y ritmos,
generando asi lecturas mas diversas que ayuden a evidenciar e interferir los mecanismos
colonizadores que relegan a las précticas locales a posiciones exoticas y secundarias.

Por lo demaés, cabe asimismo recordar que Traba fue una de las primeras voces
criticas en denunciar enérgicamente la condicion desigual en la que se encontraba la
produccién artistica continental dentro de los espacios internacionales. Como sefiala
Florencia Bazzano-Nelson:

“Por haber estado profundamente inmersa en el proceso artistico interno del continente,
Marta Traba pudo entender mejor que muchos el peligro potencial de la influencia
cultural de los Estados Unidos en el hemisferio. Su critica al imperialismo cultural del
Norte se adelantd por varios afios al interés emergente en los circulos intelectuales
internacionales gor entender y desactivar los efectos del globalismo en las culturas del
Tercer Mundo.”*>®

Aunque este fendbmeno de satelizacion del arte de Latinoamérica (utilizando un

término empleado con recurrencia por Traba), se fue incrementando sustancialmente

%8 |pid., p. 32
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durante la década de los noventa de la mano de las modas globales, por cierto no es un
problema nuevo. En este sentido, la autora fue capaz de manera innovadora de alertar y
teorizar sobre el hecho de que esta situacion es uno de los conflictos capitales que ha
afectado el desarrollo de la pléstica local desde sus primeros modernismos artisticos, al
mismo tiempo que concibié estrategias para defenderse, como el concepto de
“resistencia”, sobre el que me volveré a referir mas adelante.

Pero mas alla de los puntos anteriormente aludidos, a mi juicio, uno de los mas
significativos aportes del proyecto de Marta Traba fue otorgarle un lugar protagénico al
ejercicio de la critica de arte dentro del pensamiento producido en Ameérica Latina,
intentando vincular los procesos y problematicas de las artes visuales en el complejo
tejido general que articula la memoria cultural de la region. La importancia que el
quehacer artistico, tanto plastico como teérico, ha tenido —y tiene- en la conformacién de
una cultura continental, es algo que histéricamente no ha sido lo suficientemente
reconocido, si lo comparamos con la atencion que se le ha dedicado a la investigacion de
otros campos Y disciplinas como, por ejemplo, el de la literatura, las ciencias sociales o la
antropologia. Es aqui donde se torna apremiante la reevaluacion del legado de Traba,
teniendo en cuenta el enorme crecimiento que en los ultimos tiempos han tenido los
estudios de la cultura en (y sobre) Latinoamérica. Resulta interesante destacar que la
autora fue ampliamente consciente de esta deficiencia y, debido a esto, es valorable que
su propuesta tuviese la facultad de expandirse por sobre los limites de lo estético, hacia la
exploracion de los imaginarios histéricos y sociales del continente, asumiendo una
perspectiva interdisciplinar que la convirtio en una pionera de lo que hoy conocemos
como critica cultural.

En este sentido, para lograr reconsiderar profunda y cabalmente su proyecto, se
requiere volver a mirar hacia el pasado para insertar su trabajo dentro de las amplia
tradicion de intelectuales “latinoamericanistas” (que por cierto ella conocia y habia

257

asimilado®") que persiguieron la edificacion de una cultura latinoamericana autbnoma y

que tuvieron la urgencia de configurar una identidad propia. Pero también, es importante

»T Traba explicitamente vincula su proyecto con los de otros pensadores continentales, entre los que
menciona a nombres de la talla de José Marti, Carlos Fuentes, Manuel Gonzalez Prada, José Carlos
Mariategui, Pedro Henriquez Urefia, Leopoldo Zea, José Lezama Lima, Octavio Paz, entre otros. Traba,
Marta. “La cultura de la resistencia”. En: Mirar en América. Op. Cit., p. 38
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reconocer dicho legado en relacion con una tradicion mas especifica de escritura sobre
arte que ella contribuyo a cimentar (y en varios aspectos a inaugurar), vinculandola con
voces criticas mas actuales, lo que permitira no s6lo ahondar en sus contribuciones sino
que al mismo tiempo, generar nuevas perspectivas de lectura que posibiliten una

revitalizacion los debates mas contemporaneos.

ESCRITURAS SITUADAS

Al intentar establecer un dialogo entre las propuestas de Nelly Richard y Marta
Traba, resulta ineludible tener en consideracion que el proyecto de Richard no se puede
calificar como “latinoamericanista”, en cuanto no se traza el objetivo de abordar de
manera integradora la plastica del continente, ni de realizar un marco de lectura general
de ella, como si se lo propuso el proyecto de Traba.”®® No obstante, si bien el
pensamiento de Richard se posiciona desde un punto de vista particular, al instalar sus
reflexiones en las dindmicas especificas del campo artistico chileno, varias de sus
problematicas pueden ser proyectadas al ambito latinoamericano, ya que postula que es
posible encontrar situaciones y experiencias coincidentes en otros espacios de la region, a
pesar de sus indudables diferencias de coyunturas y tradiciones. De esta manera, las
autoras comparten la concepcion de Latinoamérica como un campo cultural distintivo,
idea que se transforma en el lugar de partida para entroncar sus escrituras en un mismo
proceso critico que, como vimos, ha tenido dos etapas de intensa fertilidad escritural en la
década de los setenta y en la década de los noventa.

Quizas uno de los aspectos mas fundamentales que vincula a estas dos voces es el
hecho de que su estudio de los fendmenos artisticos asume una “mirada contextualmente

59259

referida”*”, inscrita conscientemente en las especificidades historicas, sociales y

%8 Durante la década de los sesenta, segin da cuenta Patricia D”Allemand, la critica en el continente
experiment6 un fuerte proceso de “latinoamericanizacion” que trajo como consecuencia la ampliacion de su
objeto de estudio méas alld de los confines nacionales dentro de los cuales hasta ese momento se habia
desarrollado. Aunque la autora hace referencia especificamente al campo de la critica literaria, es posible
expandir esta idea hacia la esfera de las artes visuales donde cobraron especial impulso los discursos
integracionistas, el abordaje panoramico de la plastica regional y, seguin se menciono, se hizo frecuente la
utilizacion de la denominacidn “arte latinoamericano”. D”Allemand, Patricia. Hacia una critica cultural
latinoamericana. Berkeley: Centro de Estudios Literarios Antonio Cornejo Polar, 2001, p. 64

%9 Hernandez. Op. Cit., p. 167
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culturales que articulan los lugares de enunciacion desde los cuales desplegaron sus
discursos.

Me parece interesante resaltar que esta perspectiva situada no sélo influyé en el
contenido de sus reflexiones, sino que se transformé en un asunto que enmarcO y en
cierta medida fue definiendo el desarrollo practico de sus trabajos. Una cuestion que
parece ser constante, dentro del ejercicio de la critica en la regidn, es tener que asumir el
desafio de desempefiar sus funciones desde lugares periféricos donde el campo artistico
no estd completamente consolidado, presentando serias debilidades en su desarrollo
institucional y donde siempre hay muchas tareas que contintan pendientes. Traba y
Richard no son la excepcion, y supieron sortear destacadamente los escollos que esos
vacios y deficiencias les presentaban, ayudando a la renovacion de sus respectivos
escenarios y convirtiéndose en activas y prolificas agentes culturales. Recordemos que,
mas alla de sus aportes ensayisticos y teoricos, los esfuerzos de Traba fueron
fundamentales, entre otras cosas, para la modernizacion de la esfera artistica colombiana
desde mediados de los afios cincuenta, lo que la llevo a ejercer maltiples funciones como,
por ejemplo, ser curadora y directora del Museo de Arte Moderno de Bogota. Richard,
por su parte, sobresali6 en el proceso de rearticulacion del campo cultural chileno
posterior al golpe militar, por lo que sus labores se expandieron, ademas de la escritura,
hacia variados roles, como el dirigir algunas galerias y organizar exposiciones. En este
sentido, las dos pueden ser calificadas, usando una expresion de Justo Pastor Mellado,
como criticas “productoras de infraestructura”, debido a que tuvieron la necesidad de
generar los espacios y las condiciones materiales para validar sus actividades, esto es,
dedicarse a la creacion de archivos y a la construccion de escenas locales que permitieran
el desarrollo de una nueva critica histérica que apuntaba a resolver las carencias
analiticas previamente existentes.?*

Ambas, igualmente, tienen en comun el haber dedicado un lugar significativo
dentro de sus textos a esclarecer las funciones que se le asignan a la escritura sobre arte

desarrollada en Latinoamérica, y en especial a sus propios discursos. Este caracter

%0 gj hien esta denominacion es utilizada por Mellado para referirse al trabajo actual de los curadores de
arte en América Latina, me parece pertinente extenderla hacia el trabajo de los criticos en el continente, que
como hemos visto excede ampliamente la sola funcion de la escritura. Mellado, Justo Pastor. “El curador
como productor de infraestructura”. Disponible en: www.sepiensa.cl
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autorreflexivo ha procurado enfatizar el rol de la critica como un &mbito de mediacion y
transformacion social, asi como su capacidad para conectar las problematicas del
fendmeno artistico con el espacio mas amplio de lo cultural. Sin embargo, las autoras se
distancian entre si debido a que Traba se preocup6 por subrayar el componente didactico
y pedagdgico de su quehacer, ya que estaba interesada en estimular la formacion de
nuevos publicos e interlocutores, una motivacion que no se encuentra presente en el
proyecto de Richard.

Ya se ha discutido en esta investigacion, que las dos autoras han destacado la
necesidad de que los textos criticos continentales construyan marcos interpretativos que
integren las problematicas formales del arte con los contextos particulares de
significacion en el cual son producidas las obras, como una manera de enfrentar a las
miradas universalistas y homogenizantes con que los relatos internacionales someten a
las practicas locales.

Richard ha sido especialmente insistente en cuestionar estas perspectivas
estereotipadas que, como ha manifestado, reducen dichas précticas a la nocién simplista
de lo latinoamericano-primitivista, haciendo alusion a esa pretendida pureza cultural del
continente. Pero, ademas, debido a su experiencia como curadora de exhibiciones en el
extranjero, podemos detectar que sus reflexiones han dado cuenta de otro
condicionamiento que se ha hecho recurrente a raiz del giro multiculturalista de los
altimos tiempos, el que ha generado un proceso de sociologizacion y antropologizacion
de lo artistico.”®* Asi, debido a este giro, las producciones han despertado un nuevo
interés dentro de los circuitos metropolitanos, pero este interés ha estado restringido a
resaltar el valor documental de las obras, es decir, se les demanda que ilustren su
compromiso con la realidad, enfatizando una mayor referencialidad a su contexto.?® Esta
condescendencia hacia la alteridad —que esconde una renovada forma de exotismo-, es
rechazada por la autora debido a que reduce y subordina lo artistico latinoamericano a

una dimension contenidista, negandole su capacidad de reflexion formal y asi

81 Richard, Nelly. “El régimen critico-estético del arte en tiempos de globalizacién cultural”. En:

Fracturas de la memoria: arte y pensamiento critico. Buenos Aires: Siglo XXI, 2007, p. 79. A pesar de que

este texto fue escrito por Richard el afio 2003, por lo que se escapa del marco temporal fijado inicialmente

para estudiar su proyecto (que segun se convino en el segundo capitulo, va desde finales de los afios setenta

hasta medidos de los afios noventa), me parece pertinente incluirlo en la discusién debido a que en él la

?egtora retoma ciertos argumentos que ya habian sido esbozados en otras de sus publicaciones anteriores.
Ibid., p. 80
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inhabilitando a las producciones continentales a debatir en igualdad de condiciones con
las obras del centro.

Este cuestionamiento a la vision simplista que piensa que la especificidad del arte
latinoamericano radica en la referencia ilustrativa a su contexto, tiene un antecedente en
el discurso de Traba, pero que esta dirigido a un nivel intercontinental. Desde los inicios
de su trabajo como critica, Traba hizo publica su opinidon negativa sobre los aspectos
programaticos del realismo socialista impulsado por el muralismo mexicano, al que llegd
incluso a denominar con su caracteristico tono belicoso, como un “tumor maligno
enquistado en el continente”.?®® Asi, como sefiala Bazzano-Nelson, “Le atribuyo a este
movimiento una falta total de complejidad, postulados simplistas y un frenesi
documental, resultado de estar producido mas bien por politicos y soldados que por
artistas y estetas.”?®* Desde el punto de vista de Traba, lo mas nefasto del arte
comprometido era que renunciaba a la exploracion del lenguaje plastico en pos de un afan
meramente descriptivo de su realidad socio-politica, que estaba instrumentalizado por
intereses ideoldgicos completamente ajenos a los problemas estéticos. Una situacién méas
desastrosa acontecia, segun la autora, cuando este modelo era transplantado hacia otros
paises de la region (a través de un proceso degradante de “mexicanizacion refleja’),
derivando en variados movimientos indigenistas y nacionalistas de caracter conservador y
regresivo. Obras como por ejemplo la de José Sabogal en Peri y de Oswaldo
Guayasamin en Ecuador, representaban para Traba una posicién arcaizante y demagogica
que no solo se negaba a las transformaciones de la modernizacion artistica, sino que
ademas construia una ilusoria y exotica imagen de Latinoamérica de facil exportacion.

El pensamiento de Richard, por su lado, también tomé distancia de las

concepciones tradicionales de arte comprometido existente en América Latina, al valorar

263 Bazzano-Nelson, Florencia. “Marta Traba y México: una historia de encuentros y desencuentros”. En:
Zalamea, Gustavo (Ed). El programa cultural y politico de Marta Traba: relecturas. Bogota: Universidad
Nacional de Colombia, Facultad de Artes, Facultad de Ciencias Humanas, 2010, p. 200-201

%4 Ibid., p. 201. Hay que consignar que con el paso de los afios Traba fue matizando su critica al muralismo
en la medida en que fue valorando algunas de sus contribuciones a nivel continental, y rescatando las
propuestas individuales de algunos artistas mexicanos. En el Gltimo libro que escribié sobre las artes
visuales latinoamericanas, publicado pdstumamente, la autora sefiala: “Las relecturas criticas mas acertadas
y desapasionadas que actualmente se hacen del muralismo, o Escuela Mexicana, coinciden en considerarlo
como el movimiento mas importante de la plastica continental de comienzos de siglo. Fue el Gnico capaz de
puntualizar la necesidad de un arte distinto de la pintura de caballete, uno que cumpliera un papel social de
primera importancia en las nuevas sociedades latinoamericanas.” Traba, Marta. Arte de América Latina:
1900-1980. Washington: Banco Interamericano de Desarrollo, 1994, p. 14
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la positiva irrupcion de las obras de la “avanzada” en el medio artistico chileno, debido a

[3

que habian formulado una nueva relacion entre arte y politica, “...fuera de toda

correspondencia mecénica o dependencia ilustrativa, fuera de toda subordinacion

discursiva a la categoria de lo ideologico...”®

, 'y al postular que era en el espacio del
lenguaje y en la manipulacion de sus codigos donde se gestaban las herramientas para
desestabilizar los discursos autoritarios y hegemonicos (tanto los del régimen militar
chileno, como los de la esfera internacional del arte).

Ahora bien, frente a la situacion de dominacion cultural que las practicas artisticas
de la region han padecido dentro de los espacios de validacion metropolitanos, las
propuestas tedricas de Traba y Richard han buscado salidas. Los conceptos de
“resistencia” y “margen” que se examinardn a continuacion, estan asociados no solo con
una voluntad por establecer una distancia critica con los parametros de validacion
centrales, sino también con la configuracion de dispositivos y estrategias para subvertir

esas dinamicas hegemonicas.

RESISTENCIA Y MARGEN: ESTRATEGIAS DE DEFENSA Y APROPIACION CRITICA

Ya se examind el modo en que el concepto de resistencia —portador de claras
connotaciones ideoldgicas propias del pensamiento politizado y antiimperialista
desarrollado durante los afios sesenta- forma parte estructural de la propuesta critica de
Traba. Recordemos que a partir del analisis de la escena artistica latinoamericana de la
década de los cincuenta, la autora reconocia ciertos comportamientos recurrentes en un

286 nues vefa que ellos habfan

grupo de artistas, a los que denomind como “resistentes
logrado formular una propuesta original que ayudaba en la definicion de un arte
latinoamericano, ya que lograba marcar una verdadera diferencia frente a otros
paradigmas artisticos pertenecientes a los Estados Unidos y Europa. Pero ademas, este

concepto le permitid realizar una lectura historica de los procesos de modernizacion que

%% Richard, Nelly. Margins and Institutions. Art in Chile since 1973. Melbourne: Ediciones Art & Text,
1986, p. 119

%8 Entre los que se encontraban, como se menciond en la primera parte de este trabajo, los nombres de
Alejandro Obregdn, Fernando Botero, Rodolfo Abularach, Fernando de Szyszlo, José Luis Cuevas, entre
otros
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la plastica continental habia experimentado durante gran parte del siglo XX,
estableciendo filiaciones entre variados creadores de diferentes paises y épocas, que
agrupados bajo esta categoria, tenian en comun el rechazar la condicion de dependencia
cultural que asolaba al continente y que impedia la anhelada afirmacién de su autonomia
cultural.

Aunque para Traba la idea de “resistencia” cumplia principalmente la funcion de
poner en evidencia y oponerse tenazmente a las relaciones dependientes establecidas
entre los centros hegemdnicos y las periferias latinoamericanas, una de las cuestiones que
resulta muy interesante de esta nocion es que no implica un cierre completo frente a las
influencias extranjeras, sino que sefiala un cierto grado de negociacion con éstas, y s en
este punto que también se hace permisible conectar su pensamiento con el de Richard;
Traba no niega la necesidad de que se renueven los lenguajes artisticos, ni los beneficios
que pueden presentar el intercambio con otros modelos culturales con el objetivo de
alcanzar una modernidad artistica propia, pero cuestiona fuertemente la adopcion
mimética de esos modelos, los que al ser asumidos como meros juegos formales
provocaban la pérdida de la capacidad de significacion de las obras. Al respecto sefiala
Devés Valdés: “Su rechazo no es, por principio, a la recepcion de un lenguaje. Tal
recepcion no le parece peligrosa siempre que ese lenguaje sélo represente el conjunto de
signos que puede ser utilizado para fines diferentes a los que originalmente habia
tenido.”®’ Desde esta perspectiva es posible afirmar que la nocién de “resistencia”
ostenta una dimension que puede ser considerada como un precursor mecanismo de
apropiacion critica de los materiales externos, que demanda su adaptacion y
reelaboracion en funcion de los requerimientos especificos de las comunidades donde van
a ser empleados, argumento que, como vimos, también es defendido por Richard.

En una ponencia presentada en 1976 Traba afirmaba:

“A los artistas y criticos de la resistencia no nos importa en absoluto entrar en el tejido
engafioso de la superestructura cultural. El relevamiento de un arte regional, tan distante
de indigenismos y nativismos ramplones y funestos, como de la trampa sin salida de un
«arte planetario», es el objetivo de un arte que procesara, con las reservas del caso y en la
medida en que sean reducibles al discurso de la ficcion, los nuevos datos tecnologicos,
cientificos y sociales que se vayan produciendo, bien sea para aceptarlos o rechazarlos.
Esto significa que la via de la resistencia es polisémica y no acata un determinado

%7 Devés Valdés, EIl pensamiento latinoamericano del siglo XX: entre la modernizacion y la identidad.
Buenos Aires: Biblos, 2000-2004, Volumen 2, Desde la CEPAL al neoliberalismo (1950-1990), p. 214
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programa de trabajo que desembogue en formas estatuidas de antemano. La resistencia es

el comportamiento estético que presentamos como alternativa a los comportamientos de

moda, arbitrarios, onanistas y destructivos.”%%®

Del pasaje anterior se desprende que la autora comprendia el arte de la resistencia
como un concepto flexible y dindmico y no como un programa previamente determinado,
y, aunque para ella representaba una presencia destacada dentro del mapa artistico
latinoamericano, no se habia convertido en un sistema simbolico amplio ni en una
identidad comun.?®® Se trataba mas bien de una actitud, un comportamiento de defensa
contra la colonizacion cultural, —que cumplia “una funcion epistemoldgica y un servicio

»270_ v que estaba abierto a tener proyecciones y a convertirse en una estrategia de

politico
accion en el futuro.

A pesar de lo anterior, es importante tener en cuenta la existencia de ciertas
contradicciones que forman parte de este concepto y que problematizan su posible
reconsideracion desde parametros mas actuales. No hay que olvidar que esta dimension
tactica y apropiadora recién mencionada, también estaba acompafiada de ciertos
presupuestos esencialistas, a los que Traba recurre para justificar la ambigua concepcion
de lo que ella entendia como una modernizacion artistica con caracter propio, la que, en
su opinidn, era posible de alcanzar mediante la realizacion de una sintesis entre algunos
elementos tomados prestados del repertorio formal internacional, con otros que habia que
rescatar de la tradicion cultural de la regién. Dicha sintesis, que se daba mejor en las
“areas cerradas” por estar menos susceptibles a ser negativamente influenciadas por los
patrones extranjeros, no sélo venia supuestamente a borrar los conflictos, sino que tenia
como condicion exaltar ciertas caracteristicas identitarias comunes a todo el continente,
como la nocidn de “inmovilismo” y la tendencia mas profundamente latinoamericana a la
utilizacion de temporalidades miticas.

A esta limitacion anterior, se le suma un enfoque bastante conservador de lo
artistico, lo que queda expuesto al analizar los trabajos de aquellos creadores que Traba

sefial6 como emblematicos y que, con el paso de los afios, fueron perdiendo vigencia y

%8 Traba, Marta. “Somos latinoamericanos”. En: Marta Traba. Op. Cit., p. 332. Ponencia presentada en la
Universidad de Texas en Austin y originalmente publicada en 1977 en el libro organizado por Damian
Bayén, El artista latinoamericano y su identidad. Caracas: Monte Avila Editores, 1977.

269 Bazzano-Nelson. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”. Op. Cit., p. 29

2% Traba. “Somos latinoamericanos”. Op. Cit., p. 332
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relevancia dentro de las nuevas escrituras, y, asimismo, en el hecho de que privilegiara
medios y soportes tradicionales, como la pintura, el dibujo y el grabado, por sobre las
nuevas exploraciones formales, especialmente las conceptualistas, que durante la década
de los sesenta comenzaban a transformar radicalmente el escenario continental. Este
rechazo a las producciones de corte méas experimental se debia a que para la autora
estaban asociadas con la aceptacion ciega y sin restricciones de la “estética del deterioro”
norteamericana. En este sentido, siguiendo lo planteado por Bazzano-Nelson, quizas una
de las méas paradojicas debilidades que se encuentran en el pensamiento de Traba, es que
no fue capaz de comprender las diversas maneras en que estas obras mas radicales se
relacionaban con las particularidades de sus contextos de origen y podian reflexionar
sobre el desmontaje de sus propios cddigos, asi como establecer espacios de critica
antihegemonica.?™*

Haciendo un salto temporal y epistemoldgico, encontramos que dentro de los
planteamientos de Richard también cobra una especial preponderancia la reflexion sobre
los alcances y efectos que la trasmision de pautas y modelos extranjeros producen en el
ambito local. Empero, su discurso no aboga por desentraiar lo “propio” latinoamericano,
ni le da crédito a las soluciones sintéticas, pues lo que intenta es evidenciar los descalces
y las contradicciones que se producen en estos intercambios culturales, desligandose asi
de cualquier resquicio esencialista y mitico que restringia al pensamiento de Traba.

Ademas de lo anterior, el proyecto de Richard también se aparta notoriamente del
de Traba, en cuanto manifiesta un marcado interés por inscribirse en espacios mas
amplios que los continentales, pues, como se observd, sefiala que es en las instancias de
comunicacion trasnacionales donde se abren posibilidades de establecer efectivas
divergencias que permitan “subvertir la norma de dominancia del discurso
internacional”.?’? De esta manera, tenemos que partir de la premisa de que Richard es
consciente de que en el contexto globalizado de la década de los noventa el campo

artistico latinoamericano esta articulado al internacional, lo que ha generado el efecto de

21 «La obra de conceptualistas como Luis Camnitzer, Cildo Meireles y Eugenio Dittborn han demostrado
que las conclusiones de Traba no fueron correctas y que el conceptualismo fue una préactica artistica
sorprendentemente flexible para defender la peligrosidad ideoldgica del arte y negociar las estructuras
culturales a nivel local e internacional.” Bazzano-Nelson, Florencia. “Contra viento y marea”. En: Revista
Galeria de Arte Mundo, nimero 5, septiembre 18 de 2002, p. 23

22 Richard, Nelly. Margins and Institutions... Op. Cit., p. 151
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que gran parte de las obras de la region tiendan a buscar visibilidad y legitimacion en los
espacios metropolitanos, y lo que hace inviable sostener cualquier postura que se
“resista” de alguna manera al contacto sostenido con practicas Yy discursos foraneos.

Traba, en cambio, dirigid sus reflexiones hacia un circuito local, apostando mas
bien por establecer alianzas interregionales que facilitaran el autoconocimiento interno, lo
que enlaza a su trabajo con diversos proyectos de integracion latinoamericana erigidos
durante los afios sesenta.’”® Segun ella, apremiaba que América Latina se mirara a si
misma primero, antes de poder salir a enfrentar las miradas y juicios extranjeros. “El dia
que digamos tranquilamente y sin miedo «somos latinoamericanos», afirmando asi una
categoria humana y cultural (...), tendremos alglin chance de proyectar nuestra existencia
fuera del continente.””’* Es por esta razén que la autora se oponfa al fenémeno de
internacionalizacion que las précticas continentales experimentaban durante esa época,
haciendo un Ilamado de atencion sobre los peligros que conllevaba adoptar una postura
que creia que la “puesta al dia” con los lenguajes internacionales era el inico parametro
de validacion estética al que podia aspirar la region.?”

Volviendo al proyecto de Richard, quisiera referirme ahora a la figura del
“margen” que Se desliza con insistencia dentro de su escritura. Como ya fue analizado,
esta figura, que se gestd a partir de sus reflexiones sobre la “avanzada” chilena para
referirse a aquellas producciones que se ubicaban fuera de los marcos de legitimacion
oficiales existentes durante la dictadura (tanto los del régimen militar como los del
discurso tradicional de izquierda), se expande para designar el lugar periférico que
histéricamente han ocupado las précticas latinoamericanas dentro de los relatos

hegemanicos.

"* Como vimos, este empefio integracionista de Traba no sélo se manifestd en sus escritos, sino que
también en su amplia labor como agente cultural, al realizar constantemente viajes por diversos paises de la
region con el propdsito de establecer redes que ayudaran a incrementar la circulacion de ideas y de obras.
2™ Traba. “Somos latinoamericanos”. Op. Cit., p. 333

"> Como ejemplo de esto, se puede mencionar las criticas que la autora realiza sobre la Bienal de S&o
Paulo, instancia que desde su creacién en 1951 se convirti6é en la mayor vitrina para que el arte brasilefio y
latinoamericano se proyectaran internacionalmente, y que segun ella, si bien habia estimulado a los artistas
locales, los habia forzado a entrar en la “estética del deterioro”. ...la Bienal fue el primer y principal
vehiculo de internacionalizacién del arte en el continente, ya que determiné la extincion de las identidades
y desplazd los valores artisticos desde la expresion hasta la convulsion.” Traba, Marta. Dos décadas
vulnerables... Op. Cit., p. 198
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Aunque una primera lectura de esta nocion de “margen” posee el caracter de
denuncia de una condicion excluyente, lo interesante es que Richard realiza un ejercicio
de resemantizacion del concepto, que lo libera de su carga negativa al revalorizarlo
cuando lo postula como un espacio propositivo de interferencia critica. Atendiendo a lo
anterior, la autora sefiala:

“Mas alléa del realismo topografico de una mera localizacion en las fronteras del sistema
de poder, el margen sirvié de concepto-metéafora para productivizar el descarte social de
la marginacion y la de la marginalidad, reconvirtiendo su sancién en una postura
enunciativa (...). Ese concepto-metéafora que planteaba la tensionalidad critica del limite
(...) como zona desde la cual hacer vibrar la pregunta sobre cdémo operan las
demarcaciones territoriales del poder simbdlico, proyectaba el modelo de un nuevo tipo
de critica social que busca desorganizar las reglas de composicién del orden que dan
sistematicidad al poder desde el entremedio de sus l6gicas de funcionamiento simbdlico y
comunicativo.”?"°

Este llamado a que el arte de América Latina le saque rendimientos criticos a su
condicion marginal, estd vinculado con las nuevas perspectivas teoricas introducidas por
el pensamiento posmoderno y postestructuralista, de cuyo repertorio Richard toma
prestado su potencial deconstructivo para revisar y poner en tension algunas de las
certezas y totalizaciones modernas, como por ejemplo, el supuesto de que existe una
relacion jerarquica entre el centro productor de modelos y la periferia condenada a
copiarlos. Recordemos que en contra este precondicionamiento, el discurso de la autora
abogaba por la existencia latinoamericana de una cultura de la resignificacién con la
capacidad de reapropiarse criticamente de esos modelos ajenos, para utilizarlos de
acuerdo a las necesidades especificas de la trama contextual en la cual serian puestos a
operar. Al igual que Traba, Richard se niega tajantemente al postulado que sefiala que los
pardmetros externos deben ser miméticamente reproducidos en el espacio continental,
pero a diferencia de ésta, propone que la idea de resignificacion no se basa en la mera
resistencia a la imposicion de los discursos internacionales, sino que es en el contacto
sostenido con esos discursos donde es posible detectar ciertas zonas intersticiales que
evidencien sus mecanismos colonizadores, lo que abre la posibilidad de establecer ciertas

estrategias contestatarias que busquen subvertir dichos mecanismos.

276 Richard, Nelly. “Destruccion, reconstrucciéon y deconstruccién”. En: La insubordinacién de los signos,
Santiago de Chile: Editorial Cuarto Propio, 1994, p. 65
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Ahora bien, tanto la figura del “margen” —en cuanto espacio productivo para la
resignificacion-, como la nocién de “resistencia” —aunque en un grado mas limitado que
esta circunscrito a su dimension estratégica y dinamica-, pueden ser emparentadas, a
partir de lo planteado por Mosquera, con otros paradigmas de apropiacion cultural®’’ que
han circulado dentro del pensamiento general latinoamericano (no sélo aquel referido al
campo especifico de las artes visuales), y que han tenido una enorme utilidad critica para

reflexionar sobre los particulares procesos de interaccion cultural del continente.
59278

2 e

Conceptos como los de “antropofagia”, “transculturacion” e “hibridez”“'", ademas de los
antes mencionados, comparten el haber introducido nuevas perspectivas politicas en los
debates, al intentar sistematicamente corregir la concepcion de que las culturas
dominadas son receptoras pasivas de los modelos extranjeros, posicionandolas, en
cambio, como agentes activos que transforman los elementos foraneos para su propio
beneficio, resaltando asi su capacidad creativa en la constante reelaboracion de sus
identidades.”"

Pese al potencial critico que estas estrategias apropiadoras tienen para analizar el
escenario cultural latinoamericano, resulta pertinente advertir sobre sus limitaciones.
Entre ellas se encuentra el riesgo de caer en una version demasiado complaciente y
afirmativa de la periferia, al extremo de que se inhiban sus posibilidades de
transformacion efectiva, ya que si bien estas categorias cuestionan y de ciertas forma
reposicionan las relaciones jerarquicas entre los centros dominantes y las periferias
dominadas, de todas formas este esquema de oposiciones binarias se sigue sosteniendo.

En este sentido, hay que tener en consideracion que,

2" Mosquera, Gerardo. “Robando del pastel global. Globalizacion, diferencia y apropiacion cultural.” En:

Horizontes del arte latinoamericano. Op. Cit.

278 L a nocién de “antropofagia” fue acufiada en el contexto modernista brasilefio de la década de los veinte
por Oswald de Andrade, aludiendo a la figura del canibal que para resistir la invasion extranjera se
devoraba a su enemigo. Sobre este tema ver: Ferreira de Almeida, Maria Candida. “Sé a antropofagia nos
une”. En: Mato, Daniel (Compilador). Estudios y otras précticas intelectuales latinoamericanas en cultura
y poder. Op. Cit.; El término “transculturacién”, que fue originalmente propuesto en los afios cuarenta por
Fernando Ortiz en su libro contrapunteo cubano del tabaco y el azdcar, como una alternativa a la idea de
“aculturacién” que hasta el momento dominaba dentro de la antropologia estadounidense, fue rescatado
posteriormente por Angel Rama quien lo popularizé y profundizé para aplicarlo en los estudios literarios y
culturales de los afios ochenta. Sobre el trabajo de Rama ver: D"Allemand. “Angel Rama: literatura,
modernizacion y resistencia”. En: Hacia una critica cultural latinoamericana. Op. Cit.; En la década de los
noventa los debates culturales se han revitalizado con la puesta en circulacion del concepto de “hibridez”
sobre el que ha reflexionado en su trabajo Néstor Garcia Canclini. Ver: Culturas hibridas. Estrategias para
entrar y salir de la modernidad. México: Grijalbo, 1990.

2% b’ Allemand. Op. Cit., p. 62.
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“...el flujo no puede quedar siempre en las misma direccion Norte-Sur, segin impulsan
la estructura de poder, sus circuitos de difusion y el acomodamiento a ellos. No importa
cuén plausible sea la estrategia apropiadora y transculturadora, implica una accién de
rebote que reproduce aquella estructura hegemdnica, aunque la conteste y ain llegue a
valerse ella a la manera de esas artes de combatir sin armas que aprovechan la fuerza de
un contrario mas poderoso. Es necesario también invertir la corriente. No por darle la
vuelta a un esquema binario de transferencia, desafiando su poder, sino por contribuir a
pluralizar para enriquecer la circulacion en un sentido verdaderamente global.”280
Mas alla de estos reparos, que deberan ser repensados en otras investigaciones, es
necesario reconocer los valiosos aportes de los proyectos de Marta Traba y de Nelly
Richard, ya que ayudaron a cimentar una tradicion especifica de escritura sobre arte en
Latinoamérica la que, al mismo tiempo, estaba abierta a dialogar con otros espacios de
reflexion cultural. Sus novedosos marcos interpretativos no so6lo sirvieron para
comprender y delinear sus respectivos escenarios, Sin0 que generaron nuevas
perspectivas de lectura que pueden ser utilizadas para volver a analizar los procesos
artisticos de la region y que, también, pueden servir para intervenir en las discusiones

actuales y futuras.

%80 Mosquera. “Robando del pastel global. Globalizacion, diferencia y apropiacion cultural.” Op. Cit., p. 65

107



CONSIDERACIONES FINALES

Llegado el momento de los balances y las apreciaciones finales me parece
pertinente referirme a la figura del trayecto que ha servido para enmarcar esta
investigacion, una figura que ha resultado ser productiva en cuanto presenta una doble
connotacion. Por una parte, alude a los proyectos criticos de Marta Traba y de Nelly
Richard, dos trayectorias discursivas que si bien difieren entre si, comparten el haber
reflexionado sobre ciertas probleméticas que se han mantenido con el paso del tiempo,
aunque con considerables modificaciones. Por otra parte, estas trayectorias puestas a
dialogar sefialan un camino mas amplio, un trayecto, entre otros posibles de delinear, por
el cual se ha desplazado la escritura sobre arte en Latinoamérica durante la segunda mitad
del siglo XX.

Las propuestas de Traba y de Richard se gestaron en contextos socioculturales
divergentes; Traba fue modulando sus planteamientos a lo largo de la década de los
sesenta, momento en que se hizo evidente la penetracion en el campo latinoamericano de
los canones culturales estadounidenses, y en medio de un ambiente intelectual politizado
y antiimperialista que estaba influenciado por las teorias dependentistas desarrolladas por
las ciencias sociales; mientras que Richard, desde los afios ochenta desplegd su
pensamiento en un nuevo escenario marcado por los procesos de globalizacion y la
asuncion generalizada del neoliberalismo. Por este motivo, sus propuestas se articularon a
partir de marcos epistemoldgicos y presupuestos conceptuales distintos; Traba sintetizo,
desde una perspectiva enraizada en el contexto continental, una serie de referencias
tedricas provenientes de fuentes tan diversas como el marxismo, la sociologia francesa, la
teoria de la comunicacion y la critica a la sociedad de masas de la Escuela de Frankfurt; y
Richard, por su parte, configurd sus reflexiones a partir del personal ensamblaje de las
teorias derivadas del pensamiento postmoderno y del postestructuralismo, referencias que
debido a su orientacion antihumanista le sirvieron para revisar y poner en cuestion los
supuestos de la modernidad.

Teniendo en consideracion estas significativas diferencias, quisiera a continuacion
sintetizar brevemente los principales puntos que sus discursos tienen en comun, porque es

a partir de la especificidad de estos vinculos que es posible sustentar la existencia de un
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proceso que ha atravesado por dos marcadas etapas de fertilidad escritural y que, pese a
sus discontinuidades, contradicciones y discrepancias, ha ayudado a cimentar una
tradicion de critica artistica en el continente.

Como ya se examind, ambas autoras construyeron destacados modelos
interpretativos para abordar ese amplio y heterogéneo fendmeno denominado “arte
latinoamericano”, conscientes de que hablaban desde Latinoamérica, es decir, que sus
trabajos estaban inscritos en las particularidades historicas, sociales, politicas y culturales
del continente.

Esta perspectiva situada las llevo a reflexionar sobre la ineludible situacién de
dependencia cultural que, histéricamente, han padecido las practicas artisticas de la
region dentro de las instituciones hegemonicas, las que, sostenidamente, han condenado a
estas practicas a ser meros apéndices, a ocupar posiciones derivativas y secundarias
dentro de sus relatos, una situacion que se hizo mas evidente debido a que tanto en la
década de los sesenta como en la de los noventa, las producciones continentales se
pusieron de moda en los circuitos metropolitanos, lo que les significo su reconocimiento
de existencia a nivel internacional, pero, al mismo tiempo, las expuso a ser sancionadas
desde pardmetros de legitimacion universalistas. Las escrituras de Traba y de Richard
tuvieron que enfrentar estas miradas homogeneizantes y estereotipadas, denunciado los
mecanismos de dominacion detras de ellas y generando estrategias y dispositivos para
defenderse y subvertirlos, como los conceptos de “resistencia” y “margen”.

Igualmente, las dos autoras reclamaron el derecho que tienen los discursos
latinoamericanos de trazar sus propias reglas de validacion y de escribir sus historias
locales de acuerdo a cronologias autbnomas que respetaran la multiplicidad y espesor de
las tramas contextuales del continente. Atendiendo a lo anterior, es pertinente recordar
que por medio de la denominacién “escena de avanzada”, Richard tom¢ distancia de otras
categorias pertenecientes al lenguaje internacional, para asi destacar que esas obras
chilenas poseian un significado especifico que estaba enlazado con la particularidad del
medio chileno donde habian sido producidas, mientras que Traba utilizé la nocién de
resistencia para volver a revisar los procesos de modernizacion de la plastica
latinoamericana, desde un enfoque regionalista que se erigia con independencia de las

lecturas centrales. De este modo, para las autoras la posibilidad de sostener y definir una
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identidad artistica continental se encontraba en el hecho lograr establecer una diferencia
frente a las representaciones externas que se hacen de lo latinoamericano.

Por Gltimo, quisiera destacar que tanto Traba como Richard le otorgaron al
ejercicio critico una funcion integradora, en cuanto persiguieron, desde una perspectiva
transdisciplinar, conectar las problematicas del ambito artistico con preocupaciones de
caracter socio-politico, por lo que sus analisis y discusiones se expandieron hacia la
dimensién mas amplia de la critica cultural, contribuyendo a enriquecer, desde la zona
especifica de la visualidad, el pensamiento general latinoamericano.

Ahora bien, resulta interesante apuntar que desde inicios del siglo XXI los
estudios sobre cultura latinoamericana estan experimentando una renovacion sustancial
de sus marcos epistemoldgicos, con la introduccién de nuevos enfoques teéricos como
los presentados, por ejemplo, por el pensamiento decolonial y los estudios sobre
subalternidad, que han venido a cuestionar, entre otras cosas, los modos de comprensién
hasta ahora existentes de las dindmicas coloniales y las nociones geopoliticas del centro y
la periferia. En este sentido, queda pendiente la tarea de indagar de qué manera estos
nuevos puntos de vista influirdn en los futuros debates sobre arte y cultura de la region, y
si los proyectos de Marta Traba y Nelly Richard, especialmente sus conceptos de
“resistencia” y “margen”, tendran vigencia y rendimiento critico en una nueva etapa aun

no delineada con claridad en el &mbito de las artes visuales continentales.

110



BIBLIOGRAFIA

BIBLIOGRAFIA DE NELLY RICHARD Y MARTA TRABA

Richard, Nelly: “Bienal de Sydney 1984: la participacion de Chile en Australia”. En:
Revista Mundo n°21, agosto 1984

--“Contraoficialidad, poder y lenguajes”. En: La estratificacion de los margenes.
Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 1989

--“Culturas latinoamericanas: jculturas de la repeticion o culturas de la diferencia?”’ En:
Galaz, Gaspar y lvelic, Milan. Chile, arte actual. Valparaiso: Ediciones Universidad de
Valparaiso, 1988

--“El arte en Chile: una historia que se recita, otra que se construye”. En: Revista CAL, N°
2, Santiago de Chile, 1979

--“El régimen critico-estético del arte en tiempos de globalizacion cultural”. En:
Fracturas de la memoria: arte y pensamiento critico. Buenos Aires: Siglo XXI, 2007
--“Inventar las fuerzas de cambio”. Disponible en:
http://laventana.casa.cult.cu/modules.php?name=News&file=article&sid=4768

-- La cita amorosa: (Sobre la pintura de Juan Davila). Santiago de Chile: Francisco
Zegers Editor, 198?

--“«La Pintura en Chile» de Galaz e Ivelic: una instancia redefinitoria para el arte
chileno”. En: La Separata n°1. Santiago de Chile, abril de 1981

-- “Las coordenadas de produccion critica que sitian mi trabajo”. En: Aisthesis, N° 21,
Santiago de Chile, 1988.

--“Latinoamérica y la Posmodernidad”. En: Herlinghaus, Hermann y Walter, Monika
(Editores). Posmodernidad en la periferia: enfoques latinoamericanos de la nueva teoria
cultural. Berlin: Langer Verlag, 1994

--“Latinoamérica y la postmodernidad: la crisis de los originales y la revancha de la
copia”. En: La estratificacion de los margenes. Santiago de Chile: Francisco Zegers
Editor, 1989

--“Latinoamérica y las retoricas posmodernas de lo otro” En: Encuentros y desencuentros
en la arte: IV Coloquio Internacional de Historia del arte. México: UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1994

--“Los chilenos en la Bienal de Paris 1982”. En: Galaz, Gaspar y Ivelic, Milan. Chile,
arte actual. Valparaiso: Ediciones Universidad de Valparaiso, 1988

-- Margins and Institutions. Art in Chile since 1973. Melbourne: Ediciones Art & Text,
1986

-- Modernidad, Postmodernismo y periferia”. En: La estratificacion de los margenes.
Santiago de Chile: Francisco Zegers Editor, 1989

--“Periferia cultural y descentramiento Postmoderno”. En: Ravera, Rosa Maria
(Compiladora), Estética y critica. Los signos del arte. Buenos Aires: Ed. Universitaria de
Buenos Aires, Asociacion Argentina de Estética, 1998

--“Postulacion de un margen de escritura critica”. En: Richard, Nelly y Mellado, Justo
Pastor. Inter / medios. Santiago de Chile: autoedicién, 1981

111



--“Una cita limitrofe entre neovanguardia y postvanguardia”. En: La insubordinacion de
los signos: (cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de la crisis).
Santiago de Chile: Editorial Cuarto propio, 1994

--Una mirada sobre arte en Chile: octubre de 1981. Santiago de Chile: autoedicion, 1981

Traba, Marta. Arte de América Latina: 1900-1980. Washington: Banco Interamericano de
Desarrollo, 1994

--“Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”. En: Mirar en América.
Caracas: Fundacion Biblioteca Ayacucho, 2005

--Dos décadas vulnerables de la plastica latinoamericana, 1950-1970. Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores, 2005

--“Entrevista atemporal”. En: Marta Traba. Bogota: Museo de Arte Moderno de Bogota,
Planeta, 1984

--Historia abierta del arte colombiano. Bogota: Colcultura, Instituto Colombiano de
Cultura, 1984

--“La cultura de la resistencia”. En: Mirar en Ameérica. Caracas: Fundacion Biblioteca
Ayacucho, 2005

-- “Somos Latinoamericanos”. En: Marta Traba. Bogota: Museo de Arte Moderno de
Bogotd, Planeta, 1984

BIBLIOGRAFIA GENERAL

Acha, Juan: Arte y sociedad latinoamericana: sistema de produccién. México: Fondo de
Cultura Econdmica, 1979

Amaral, Aracy. “Marta Traba: décadas vulnerables”. En: Traba, Marta. Marta Traba.
Bogota: Museo de Arte Moderno de Bogota, Planeta, 1984

Bayon, Damian. Aventura plastica de Hispanoameérica: pintura, cientismo, artes de
accion (1940-1972). México: Fondo de Cultura Econémica, 1974

Bazanno-Nelson, Florencia. “Cambios de margen: las teorias estéticas de Marta Traba”.
En: Traba, Marta. Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas,
1950-1970. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2005

--“Contra viento y marea”. En: Revista Galeria de Arte Mundo, numero 5, septiembre 18
de 2002

--“El legado de Ver y Estimar: Marta Traba y Prisma”. En: Giunta, Andrea y Malosetti
Costa, Laura (Compiladoras). Arte de posguerra: Jorge Romero Brest y la revista Ver y
Estimar. Buenos Aires: Paidos, 2005

--“Marta Traba y México: una historia de encuentros y desencuentros”. En: Zalamea,
Gustavo (Editor). El programa cultural y politico de Marta Traba: relecturas. Bogota:
Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, Facultad de Ciencias Humanas,
2010

112



Camnitzer, Luis. Didactica de la liberacion: arte conceptualista latinoamericano.
Murcia: CENDEAC, 2009

Castedo, Leopoldo. Fundamentos culturales de la integracion latinoamericana Santiago
de Chile: Domen Ediciones, 1999

Catlin, Stanton. Art of Latin America Since Independence. Texas: The Yale University
Art Gallery, The University of Texas Art Museum, 1966

D”Allemand, Patricia. Hacia una critica cultural latinoamericana. Berkeley: Centro de
Estudios Literarios Antonio Cornejo Polar, 2001

Devés Valdés, Eduardo. El pensamiento latinoamericano del siglo XX: entre la
modernizacién y la identidad. Buenos Aires: Biblos, 2000-2004

Escallon, Ana Maria. “Noticias humanas” En: Pizarro, Ana (Compiladora). Las grietas
del proceso civilizatorio: Marta Traba en los sesenta. Santiago de Chile: LOM, 2002

Escobar, Ticio. “Arte latinoamericano en jaque”. En: Ravera, Rosa Maria (Compiladora).
Estética y critica. Los signos del arte. Buenos Aires: Ed. Universitaria de Buenos Aires,
Asociacion Argentina de Estética, 1998

--“El arte latinoamericano: el deber y el haber de lo global”. En: Power, Kevin (Editor).
Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano. Teguise: Lanzarote, Fundacion
César Manrique, 2006,

Fevre, Fermin. “Las formas de la critica y la respuesta del publico”. En: Bayon, Damidn
(relator). América Latina en sus artes. México: Siglo Veintiuno Editores, 1974

Flores Ballesteros, Elsa. “Latinoamérica: construccién de modelos de la «Tradicion de lo
nacional» a la tradicion de lo latinoamericano”. En: Ravera, Rosa Maria (Compiladora),
Estética y critica. Los signos del arte.Buenos Aires: Ed. Universitaria de Buenos Aires,
Asociacion Argentina de Estética, 1998

Franco, Jean. La cultura moderna de América Latina. México: Joaquin Mortiz, 1971

Galende, Federico. Filtraciones I: conversaciones sobre arte en Chile (de los 60’s a los
80°s). Santiago de Chile: ARCIS, 2007

Garcia Canclini, Néstor. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la
modernidad. México: Grijalbo, 1990.

--La produccion simbdlica: teoria y método de la sociologia del arte. México: Siglo XXI,
1979

Giraldo, Efrén. La critica del arte moderno en Colombia, un proyecto formativo.
Medellin: La carreta editores, 2007.

--“Marta Traba. Apuntes sobre un repertorio critico en revision”. En: Zalamea, Gustavo
(Editor). El programa cultural y politico de Marta Traba: relecturas. Bogota:

113



Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, Facultad de Ciencias Humanas,
2010

--Marta Traba: critica de arte latinoamericano. Medellin: La Carreta Editores,
Universidad de Antioquia, Facultad de Artes, 2007

Giunta Andrea. “Chile y Argentina: memorias en turbulencia”. En: Richard, Nelly y
Moreiras, Alberto (Editores). Pensar en/la postdictadura. Santiago de Chile: Cuarto
Propio, 2001

--Vanguardia, internacionalismo y politica: arte argentino en los afios sesenta. Buenos
Aires: Paidos, 2001

Goldman, Shifra M. Perspectivas artisticas del continente americano: arte y cambio
social en América Latina y Estados Unidos en el siglo XX. México: UACM, 2008

Gobmez Echeverri, Nicolas. En blanco y negro: Marta Traba en la television colombiana,
1954-1958. Bogota: Universidad de los Andes, Facultad de Artes y Humanidades,
Departamento de arte, Ediciones Uniandes, 2008

Gonzalez, Beatriz. “Marta Traba y la critica de una época”. En: Zalamea, Gustavo
(Editor). El programa cultural y politico de Marta Traba: relecturas. Bogota:
Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, Facultad de Ciencias Humanas,
2010

Guash, Ana Maria. El arte del siglo XX en sus exposiciones: 1945-1995. Barcelona: Eds.
Del Serbal, 1997

Hernandez, Carmen. “Mas alla de la exotizacion y la sociologizacion del arte
latinoamericano”. En: Mato, Daniel (Coordinador). Estudios y otras practicas
intelectuales latinoamericanas en cultura y poder. Caracas: CLACSO, Universidad
Central del Venezuela, 2002.

Honorato, Paula. Recomposicion de escena 1975-1981: 8 publicaciones de artes visuales
en Chile. Disponible en www.textosdearte.cl

Jiménez, José y Castro Flores, Fernando. “Introduccion: el arte de las Américas”. En:
Jiménez, José y Castro Flores, Fernando (Editores). Horizontes del arte latinoamericano.
Madrid: Tecnos, 1999

Longoni, Ana. “Puentes cancelados: lecturas acerca de los inicios de la experimentacion
visual en Chile”. En: Richard, Nelly y Moreiras, Alberto (Editores). Pensar en/la
postdictadura. Santiago de Chile: Cuarto Propio, 2001

Lucie-Smith, Edward: Arte latinoamericano del siglo XX. Barcelona: Destino, 1994

114



Macchiavello, Carla. “Vanguardia de exportacion: la originalidad de la «Escena de
avanzada» y otros mitos chilenos”. En: Ensayos sobre artes visuales: practicasy
discursos en los afios “70 y “80 en Chile. Santiago de Chile: LOM, 2011

Martin Barbero, Jests. “Notas para hacer memoria de la investigacion cultural en
Latinoamérica”. En: Richard, Nelly (Editora). En torno a los estudios culturales:
localidades, trayectorias y disputas. Santiago de Chile: ARCIS, 2010

Mellado, Justo Pastor. “El curador como productor de infraestructura”. Disponible en:
www.sepiensa.cl

--“Seis claves para la plastica de fin de siglo”. En: Dos textos tacticos. Santiago de Chile:
Eds. Jemmy Button Ink, 1998

Mesquita, Ivo. “Cartografias”. En: Power, Kevin (Editor): Pensamiento critico en el
nuevo arte latinoamericano. Teguise: Lanzarote, Fundacién César Manrique, 2006

Morais, Frederico. “Reescrevendo a historia da arte Latino-Americana”. En: Catalogo da
primeira Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: Fundacién Bienal de Artes
Visuais do Mercosul, 1997

Mosquera, Gerardo. “Good-Bye Identidad, Welcome Diferencia: del arte latinoamericano
al arte desde América Latina. Arte en América Latina: transitos globales”. En: Leon,
Rebeca (compiladora). Arte en América Latina y cultura global. Santiago de Chile:
Universidad de Chile, Facultad de Artes, 2002.

--“Introduction”. En: Mosquera, Gerardo (Editor). Beyond the Fantastic: Contemporary
Art Criticism from Latin America. Londres: The Institute of the International Arts Visual
Arts, 1996

--“Robando del pastel global. Globalizacion, diferencia y apropiacion cultural.” En:
Jiménez, José y Castro Flores, Fernando (Editores). Horizontes del arte latinoamericano.
Madrid: Tecnos, 1999

Oyarzln, Pablo. “Arte en Chile de veinte, treinta afios”. En: Arte, visualidad e historia.
Santiago de Chile: Ediciones La Blanca Montaria, 1999

--“Critica; historia”. Escena de avanzada y sociedad. Documento FLACSO N° 46.
Publicado En: Richard, Nelly. Margenes e instituciones: arte en Chile desde 1973.
Santiago de Chile: Eds. Metales Pesados, 2007

Pacheco, Marcelo E. “Arte latinoamericano: jquién, cudndo, como, cudl y donde?
Contextos y mundos posibles”. En: Jiménez, José y Castro Flores, Fernando (Editores).
Horizontes del arte latinoamericano. Madrid: Tecnos, 1999

Peluffo Linari, Gabriel. “Latinoamericanidad y experiencia artistica contemporanea”. En:

Power, Kevin (Editor): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Teguise:
Lanzarote, Fundacion César Manrique, 2006

115



Pizarro, Ana. “Marta Traba, la trasgresion”. En: Pizarro, Ana (Compiladora), Las grietas
del proceso civilizatorio: Marta Traba en los sesenta. Santiago de Chile: LOM, 2002
--“Marta Traba: resistencia y modernizacion” (prélogo). En: Traba, Marta Mirar en
América. Caracas: Fundacion Biblioteca Ayacucho, 2005

Power, Kevin. “Introduccion. La critica latinoamericana dentro del contexto global”. En:
Power, Kevin (Editor): Pensamiento critico en el nuevo arte latinoamericano, Teguise:
Lanzarote, Fundacion César Manrique, 2006

Ramirez, Mari Carmen. “Beyond «the Fantastic»: Framing Identity in US Exhibitions of
Latin American Art”. En: Mosquera, Gerardo (Editor). Beyond the Fantastic:
Contemporary Art Criticism from Latin America. Londres: The Institute of the
International Arts Visual Arts, 1996

--“Contexturas: Lo global a partir de lo local”. En: Jiménez, José¢ y Castro Flores,
Fernando (Editores). Horizontes del arte latinoamericano. Madrid: Tecnos, 1999
--Inverted Utopias: Avant-garde in Latin America. New Haven: Yale University Press,
2004

--“Sobre la pertinencia actual de una critica comprometida”. En: Traba, Marta. Dos
décadas vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970. Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores, 2005

Sullivan, Edward (Editor). Arte latinoamericano del siglo XX.Madrid: Nerea, 1996.
Varas, Paulina. “De la vanguardia artistica chilena a la circulacion de la escena de

avanzada”. Disponible en: http://paulinavaras.wordpress.com/2008/07/05/de-la-
vanguardia-artistica-chilena-a-la-circulacion-de-la-escena-de-avanzada/

116



