CAPITULO 7

7 LA DIASPORA ARTISTICA LATINOAMERICANA

La actualidad del arte latinoamericano es presentada en tiempos
contemporaneos y poscoloniales, a través de las enunciaciones teédricas surgidas
desde la posmodernidad, el multiculturalismo, la critica poscolonial y los consecuentes
giros del espacio te6rico como el posoccidentalismo. Esta actualidad y sus
representaciones conduce a la revision de las diferentes posturas que se han
generado en los ultimos tiempos, sobre el espacio expandido de la didspora artistica
del territorio; a partir de la re-localizacién producida en el concierto de las artes, en sus
permanentes préstamos y contaminaciones dentro de la cultura occidental y sobre el

desplazamiento de ésta.

La idea de la pertenencia a una metacultura, que se ha expandido desde el
siglo XV como cultura rectora, la cual ha dejado su impronta sobre el territorio, que ha
consolidado la presencia de lugares liminares, en los que se movilizan diversos
actores, determina la posibilidad de poseer distintos angulos de accién y de vision
sobre las artes del territorio, en cuanto a sus formas de enunciacién; ya que las
miradas se han diversificado en la construccion del lugar de representacién del arte
latinoamericano, en lo que han significado sus procesos de diaspora, pues es en estos
ultimos lugares donde se manifiesta la pertenencia simultanea a diferentes espacios

culturales de accion.

La afirmacion de esta simultaneidad se encuentra posicionada dentro del lugar
interior de una cultura que se observa a si misma —como escribe Jesus Martin
Barbero- en el montaje de fragmentos y residuos, de arcaismos y de modernidad.
Cultura que saca a flote en una no sucesividad, que se manifiesta como “combinatoria
de tiempos y secuencias, alternacién de pausas y vueltas atras, anticipacion de finales
y saltos de comienzos, como desorganizacidén y reorganizacion del tiempo que libera

las narraciones de su sumisién al progreso y posibilita nuevas, inéditas relaciones con
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el pasado o mejor, con los diversos pasados de que estamos hechos”'. Razones por
las cuales puede observarse en su afuera, donde los desplazamientos hacia ese
afuera poseen vieja data en el arte latinoamericano que mezcla y recicla narraciones
desde su inicio en el siglo XIX, en medio de una busqueda permanente en los centros

de legitimacion y de aprendizaje.

Este permanente lugar fragmentario de enunciacién y de movimiento, surge de
manera definitiva en medio de los desplazamientos de los tiempos contemporaneos, a
partir de una discursividad tedérica posmoderna tanto central como periférica, que ha
dado paso a las diferencias y en las cuales se coloca en evidencia las contingencias
internas de la metacultura occidental, donde comienzan a parecer una serie de
“politicas de identificacion que se manifiestan con respecto al lugar de origen, unidas a

las politicas de colocacién como espacio de habitacién de la cultura™

. Estas politicas
ubican al arte latinoamericano en medio de un nuevo lugar de revision y de
reinscripcion, que se manifiesta dentro de otro espectro de narratividad que toma en
cuenta la consideracion de la disoluciéon del centro, de la fragmentariedad y de la

dialogicidad contemporanea.

La década de los noventa ha sido el espacio en el que mayormente se han

llevado a cabo las discusiones sobre la presencia de las contingencias occidentales, y

Jesus Martin-Barbero: “Dislocaciones del tiempo y nuevas topografias de la memoria”, en:
Artelatina, http://acd.ufrj.br/pacc/artelatina/berbero.html, (en linea), 25/04/02, pp. 4-5. Las
argumentaciones de Martin-Barbero se encuentran basadas en una mirada particular de los
des-tiempos contemporaneos dentro del territorio latinoamericano, en los cuales nuestra
modernidad —segun el autor- remite al despliegue de los tiempos liberados por las nuevas
formas de relacionarnos con el pasado, ya que releyendo la historia entre lineas del
pensamiento de Walter Benjamin sobre el nuevo sensorium, y la nueva identidad, como
montaje de fragmentos y residuos, de arcaismos y de modernidad, autores como la chilena
Nelly Richard sacan a flote una tardomodernidad nuestra, entendida no como sucesividad, sino
como combinatoria de formas de resistencia y reapropiacion, burlas, ironias y disimulos de la
cultura latinoamericana.

% Marcela Ospino Salcedo: ¢ Cazadores de cabezas o asesinos?, redefinicion de las fronteras
culturales contemporaneas, en: Dissens, http://www.javeriana.edu.co/pensar/Dis_73.html, (en
linea), 23/07/03, pp. 5-6. Las politicas argumentadas por Ospino se ubican en una revision
genealdgica de las culturas y sus dependencias, en las cuales los centros y las periferias han
de ser revisados, para establecer nuevas formas de analisis que muestren la porosidad de las
fronteras. Esta porosidad pivota entre las concepciones de los territorios de origen y los lugares
en los cuales se ubican los sujetos como entes activos que develan la complejidad de las
categorias llamadas imperiales y la represion que estas suponian con sus divisiones
territoriales cerradas. De aqui que tanto la politica de identificacion como la de habitacion,
requieran de otros espacios cognoscitivos que reevallen las sensibilidades y las condiciones
creadas por todo una serie de legados tanto coloniales, modernos y subalternos dentro de la
contemporaneidad. Para mayor informacion sobre el tema ver: Walter Mignolo: “Globalizacion,
procesos civilizatorios y la reubicacion de lenguas y culturas”, en: Pensar (en) los intersticios.
Teoria y practica de la critica poscolonial, Santiago Castro-Gémez, Oscar Guardiola y Carmen
Millan (comp.), Bogota, Ceja, 1999.
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de las localidades dentro de un sistema globalizado. Estas discusiones y sus
posiciones han abierto el espacio de un gran numero de representaciones de los
territorios concebidos como periféricos, como marginales, desde su supuesta alteridad,
otredad y subalternidad; lugares en los que se manifiestan las constantes respuestas
dadas por el arte latinoamericano en los diversos recorridos de sus representaciones.
Algunos autores con respecto a estas discusiones manifiestan la revancha de la copia
como esgrime Nelly Richard desde Chile, otros -como Ivan de la Nuez- nos hablan de
la respuesta del Caliban al centro hegeménico aclarando que en “los ultimos afios han
deparado a la cultura latinoamericana una inserciéon de gran magnitud en la cultura
occidental (a la cual, por otra parte, pertenece de manera muy singular); si bien ahora
las claves no partieron de la reproduccién, como ocurrio en la cultura oligarquica de los
30. Ni de los mecanismos tan socorridos de confrontacién, como sucedié con la
izquierda cultural que se hizo dominante en los afios 60 y 70. Correspondi6 ahora a la
apropiacion jugar su baza mas fuerte para dialogar o enfrentarse, segun el caso, con

menos prejuicios a la cultura occidental™.

A pesar de esta aclaratoria sobre algunos de los recorridos del arte
latinoamericano, es preciso deconstruir estas formulaciones por medio de las
tensiones y las inscripciones del territorio latinoamericano via artes visuales, para
tratar de retrazar nuevos mapas dentro de las formas discursivas dominantes del arte,
con las cuales siempre ha estado en contacto, y en las que ha actuado como parte
activa de la cultura central, mediante relaciones subordinadas que establecen campos
de movimiento, por medio del desplazamiento de los artistas que crea -como escribe

Rasheed Araen- una condicién histérica del artista poscolonial.

Araen argumenta que, “esta condicion, descrita a menudo como didspora
poscolonial, es un desenlace ldgico, por una parte, de la ambivalencia de la relacion

del artista con la cultura occidental y, por otra parte, de las contradicciones de los

® lvan de la Nuez: La balsa perpetua. Soledad y conexiones de la cultura cubana, Barcelona,
Casiopea, 1998, p.21. La aclaracién realizada por de la Nuez parte de la presencia del arte
latinoamericano en las ferias de arte propias y ajenas. Nunca antes — manifiesta el autor- la
cultura latinoamericana como conjunto fue mas <<universal>>. Capaz de entrar con buen pie
en la autoproclamada crisis de Occidente, siendo capaz de alimentar los exotismos y tépicos
intrinsecos a esa voracidad por sus margenes que cada cierto tiempo padece la cultura
occidental. La posicion de este autor se presenta de una forma radical ante las posiciones que
han tachado al arte latinoamericano de derivativo e importador de representaciones. Estas
posiciones no han tenido en cuenta las relaciones pendulares que mantiene el centro de la
metacultura con sus margenes en el desarrollo interrelacionado de las culturas. Ver sobre el
tema de estas relaciones: Eugenio Valdés Figueroa: “Espacios fragmentados, arte, poder y
marginalidad”, en: Arte, sociedad, reflexion, (cat exp) La Habana, Quinta Bienal de la Habana,
1994, pp 67-68.
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paises independientes que fueron colonia. Por consiguiente, el artista poscolonial se
encuentra en un espacio que no puede ser definido desde una posicién fija, ya sea
geografica, cultural o ideolégica™. La condicién descrita por Araen y su ambivalencia,
en cuanto a los paises o territorios independizados, y a sus artistas tiene un principio
prematuro en el espacio latinoamericano, pues la didspora artistica se inicia junto a la
actualizacion de los recientes Estados Nacionales, luego del periodo de
independencia. Cabe entonces preguntarse si la diaspora artistica latinoamericana es
s6lo una accion contemporanea, o si por el contrario esta posee una larga data dentro
del devenir de sus representaciones, las cuales han cambiado de /ocus de enunciacion
dependiendo de las narrativas mayores, y en las que se experimenta la relativizacion
de los discursos, que convirtieron las diferencias en valores, y a los bordes en
espacios silenciosos de una metacultura expandida, que ha transfigurado finalmente
las relaciones centro/periferia en entidades inestables, y donde la marginacion del arte
latinoamericano y sus tensiones con los centros, se ha transformado en una relaciéon
voluble y fragmentaria, que permite cartografiar las artes en su relacién con el centro,
ya no por territorios delimitados en unidades discretas, sino en amplios lugares
contaminados que dan la vuelta sobre si mismo, para comenzar a visualizar el interior
de sus historias, y asi poder revisar sus legados pasados, y proceder a reinscribir sus

narraciones en medio de su condiciéon contemporanea.

* Rasheed Araen: “Ni aqui ni alld”, en: Arte, sociedad, reflexion, (cat exp) Quinta Bienal de la
Habana, La Habana, 1994, pp. 43-44. Las argumentaciones de Araen se dirigen al permanente
movimiento que realiza el artista perteneciente a las periferias occidentales. Este movimiento
se sucede de forma permanente en artistas de paises independizados en busqueda del deseo
0 la ambiciéon que es inherente a la aspiracion de la modernidad, como consecucion de la
libertad individual, la libertad, y la autoexpresion.
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7.1 El principio de una historia: Antecedentes de la diaspora

artistica latinoamericana

La reciente puesta en escena del “arte latinoamericano™ en territorios
internacionales bajo el enunciado de las didsporas, conduce hacia la idea que plantea
la posibilidad de analizar la presencia del arte contemporaneo del territorio
latinoamericano, en medio de sus constantes movimientos y desplazamientos dentro
de la realidad global, en la cual como otro participa activamente en la hechura de la
cultura central o metropolitana, expandida en la actualidad por medio de relaciones
inestables, que ubican fronteras porosas entre sus centros y periferias, para de esta
forma generar zonas fronterizas en las que se manifiesta toda la complejidad del
imaginario del inmigrante, del sujeto diasporico, que fuerza al conocimiento a concebir
nuevas revisiones de los legados del pasado, de su presencia en el presente y de las
condiciones dialégicas que se establecen en el ir y venir de las trayectorias
cognoscentes de las artes visuales, en medio de una actualizacion permanente de sus
lenguajes, que comienzan con la desintegracién de sus patrimonios y la reintegracién

de estos en otras zonas de accién y de habitacion.

Es dentro del contexto global donde parece hacerse evidente el ejercicio de las
diasporas latinoamericanas, y donde se observa de manera sustancial las acciones de
grandes contingentes de personas y sus producciones en movimiento, desde los
lugares denominados como Tercer Mundo hacia el Primero Mundo, movimientos en
los que se construyen nuevos procesos culturales, interrelacionados “por la

exacerbacion de las hibridaciones y los entrecruzamientos culturales como uno de los

°La conceptualizacibn de “arte latinoamericano” deriva del nombre del continente, esta
conceptualizacion homogeneizadora encierra una gran diversidad de formas de representacion
y de productos artisticos, que se engloban bajo una categoria de conocimiento que funciona
desde hace mas de un siglo. Dicha categoria homogeneizadora es constantemente sometida a
la revisidn y critica que plantea la transnacionalizacién de los saberes, de sus articulaciones y
de las relaciones que se definen con otros territorios del conocimiento. El concepto o la
categorizacion de “Arte Latinoamericano” deba ser planteado por medio de la diversidad de
representaciones que encierra el territorio, en el cual los elementos en comun deben ser vistos
por medio de la apropiaciéon, el reciclaje, el mestizaje y la contaminacién permanente de
diversos campos y perspectivas culturales. Ver sobre el tema: Rina Carvajal: “Rutas-América
Latina”, en: de Sao Paulo. Roterios.Roteiros. Roterios, (cat exp). Sao Paulo, XXIV Bienal de
Sao Paulo, 1998, y también Néstor Garcia Canclini: La globalizacion imaginada, México D.F,
Paidos, 2000, y Angel Nufiez: “El concepto de América Latina, los discursos postmodernos vy la
palabra auténtica del continente”, en: Dissens, Bogota, 2001.
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" En realidad las practicas

sintomas mas notorios del final del presente siglo
diasporicas latinoamericanas, no sélo pertenecen a este espacio sintomatico, pues
estas poseen un largo recorrido, en lo referente a la configuracion de sus
representaciones artisticas, como lugar de entrecruzamientos de multiples elementos
culturales y visuales; debido a que su condicién periférica e hibrida establece un hilo
conectivo permanente con los centros luego de la independencia, lo cual lleva a los
artistas del territorio a trasladarse hacia las metropolis que funcionaban como modelos

rectores.

Los desplazamientos de los artistas latinoamericanos se inician en el siglo XIX,
y sus movimientos hacia la centralidad funcionan como entidades de consolidacién de
las expresiones visuales del continente, cuya tarea se define en “el rescate y
revalorizacién de los elementos culturales endégenos que participan, junto con los
lenguajes importados de Europa, en la concrecion de un nuevo arte en América
Latina”’. La combinacién de los itinerarios de los artistas y las formas de
representacion, ha ido consolidando un espacio discursivo, en el que se evidencian los
reciclajes y los préstamos, generados desde tiempos pasados, y que ahora se
contemplan en la actualidad dentro de una heterogeneidad cultural, que se ha
complicado con el auge de las migraciones, la interculturalidad y Ia
transnacionalizacion, que han aumentado de forma persistente sus campos de

actuacién dentro de los movimientos globales.

La revisién de los desplazamientos como entes primordiales de una cultura en

permanente tension con los centros a los que ha sido subordinada, por medio de

®Ibis Hernandez y Margarita Sdnchez Prieto: “Apropiaciones y entrecruzamientos”, en: Arte,
sociedad, reflexion, (cat. exp), La Habana, Quinta Bienal de la Habana, 1994, pp. 143-145. La
exacerbacion de las hibridaciones y los entrecruzamientos culturales considerados como
sintoma del fin de siglo, tiene su natural escenario —segun las autoras- en la forma de abordar
a la actual sociedad denominada tercermundista, vista de forma global y genérica. Este marco
genérico debe considerar los desiguales niveles de desarrollo econémico y cultural, como
consecuencia de las diferentes condiciones a la llegada de la colonizacién y los modos en que
esta fue puesta en practica. Asi —argumentan las autoras- multiples factores histéricos permiten
hablar de procesos remodeladores que apuntan hacia diferentes mestizajes, en los cuales se
manifiesta un proceso de mezcla de componentes pertenecientes a diversos territorios
culturales; siendo necesario revisar estos procesos para hallar las trayectorias de los elementos
representacionales que han constituido al territorio en sus artes.

"ldem: pp. 143-144. La pertenencia a una metacultura occidental marca un proceso de
asimilacion de los patrimonios occidentales y propios del territorio. Este proceso no aparece de
forma definitiva con la independencia, pues esta no significo el reconocimiento de un
patrimonio cultural propio. Segun Hernandez y Sanchez Prieto: en América Latina, las naciones
surgidas en el siglo XIX hicieron de Francia su modelo cultural, y no fue hasta la segunda mitad
del siglo XX que determinadas circunstancias histoéricas propiciaron un clima favorable para la
revaloracion de los elementos propios del territorio en combinacién con lenguajes europeos.
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diferentes proyectos de poder y saber, establece una tarea primordial que manifiesta la
necesidad de analizar el inicio de las diasporas artisticas, junto con la consideracion
pertinente de lo que significa la presencia y enunciacion de la posibilidad de un arte
con caracteristicas propias y con un loci de enunciacion critico actualizado y puesto en
vigencia dentro de la condicion poscolonial contemporanea, que ha incluido al arte del
territorio desde su lugar geocultural de narratividad, en los marcos internacionales a
través de diversos analisis, teorias, exposiciones y encuentros, en los cuales se
legitima su presencia en la busqueda de una nueva cartografia que ubique su

localidad en espacios y tiempos contemporaneos.

7.1.1 Primer momento diaspérico: Siglo XIX

Establecer el origen o la genealogia de las diasporas artisticas
latinoamericanas desde el siglo XIX, como un primer espacio de desplazamiento de
los artistas de un territorio periférico hacia la centralidad o hegemonia de las artes,
conduce al analisis deconstructivo de los textos y de los discursos que se han
generado en las necesidades de formacion y de representaciéon del territorio luego de
su independencia, para de esta manera lograr visualizar y conocer los legados
particulares —como argumenta la tedrica argentina Beatriz Sarlo- de una cultura en

movimiento perpetuo, la cual se imagina y se (re)crea a través de sus textos culturales.

Los trazos culturales y artisticos del siglo XIX, evidencian las exigencias de
construccién de las recientes naciones, en las que aun no se reconoce un patrimonio
propio del territorio, y el cual comienza a ser elaborado por medio de las importaciones
artisticas de los espacios europeos. Es en este contexto de trasplante de formas
visuales y de sus transformaciones posteriores, donde se organizan las primeras
diasporas artisticas, las cuales se movilizan hacia las academias europeas; en
busqueda de una formacién adecuada para la constituciéon de las artes de las nuevas
naciones, y donde los territorios recién liberados promueven su enunciacion como
paises independientes, como estados-nacién, que han de actualizarse en pos de la
modernidad anunciada por los centros hegemoénicos, proceso ante el cual las naciones
del territorio preparan los cambios de una cultura colonial hacia una cultura

republicana.

El transcurso de los cambios culturales en el territorio, es deducido desde la
necesidad dominante de una diferencia colonial, que busca inscribirse de forma
definitiva dentro del concierto occidental imperante para el momento; del cual se toma

a Francia y sus representaciones como modelos rectores. El teérico peruano Juan
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Acha, quien ha analizado la formulacion de los productos artisticos en América Latina,
a partir de las formaciones republicanas y de los cambios que trajeron consigo
argumenta que “en el siglo XIX viene el reemplazo del artesano-pintor por el pintor
libre, hijo de familia rica y formado en Paris. La consolidacién en el Paris del siglo
pasado, del ascenso social que venia buscando el artista occidental desde Leonardo
Da Vinci, nos impresiona y nos crea la necesidad de tener pintores por mero prestigio

nacional; nos tiene sin cuidado si ellos se quedan a vivir en la capital francesa.”

La ubicacidén y la representatividad de esta primera diaspora se encuentran
determinadas en las nacientes naciones por la exigencia de configuracién de un
prestigio nacional, dictado por los procesos de occidentalizacién, el progreso y el
desarrollo. Estamentos que funcionaran como conceptualizaciones ineludibles para la
importaciéon de ideas, en la apremiante actualizacibn de los paises y de sus
manifestaciones artisticas, para de esta forma apartarse en cierta medida de las
imagenes representacionales coloniales y prehispanicas, que eran identificadas con el
atraso y la subordinacion de su historia reciente. Las representaciones propias del
territorio se encontraban marginadas -como apunta la teérico brasilefia Aracy Amaral-
en medio de un contexto en el cual “para ser culto es indispensable, copiar los
comportamientos europeos y rechazar acomplejadamente nuestras caracteristicas

propias™®

Las consideraciones con respecto al arte de este siglo, se plasman de forma
radical en medio de un territorio en el que aun no existia ni un mercado, ni un publico,

que consumiera las obras realizadas por los artistas formados en Europa, sélo parece

8Juan Acha: Arte y Sociedad: Latinoamérica. El producto artistico su estructura, México D.F,
Fondo de Cultura Econbémica, 1981, pp. 498-500. El reemplazo del artesano-pintor, por el
pintor-libre desplazado a otro territorio manifiesta —segun el autor- la inexistencia de una
continuidad artistica en el territorio, entre los periodos de la colonia y la republica. Las
importaciones francesas sirvieron como entes rectores de las nuevas republicas, las cuales
entraron de forma desigual en el territorio. A la par de este proceso de desplazamiento e
importacion Acha manifiesta que estos artistas no surgen por las necesidades de una clase
dominante culta, pues ésta todavia no aspiraba a entender ni a comprar obras de arte, es la
necesidad de un prestigio nacional lo que hace realidad estos primeros desplazamientos.
9Aracy Amaral: “Brasil: del modernismo a la abstraccion, 1910-1950", en Arte Moderno en
América Latina, Damian Bayo6n (ed.), Madrid, Taurus, 1985, pp.270-281. Citada por Néstor
Garcia Canclini: Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad, México
D.F., 1989, pp. 76-77. Diversos autores —Acha, Amaral, Garcia Canclini, y Sarlo- esgrimen las
ideas de que el siglo XIX fue un siglo en el que se consolido la copia de los modelos europeos
rechazando las representaciones propias del continente. Si pensamos en la reciente
independencia y en los hilos conectivos de la cultura periférica con respecto a la central nos
encontramos con una cantidad de relaciones que redefinen las influencias de estas copias en
medio de los intereses de cada pais, en los que opera la metafora de traduccion como
presencia de una reelaboracion y estructura reordenadora de los modelos externos. Ver sobre
el tema: Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo: Literatura/Sociedad, Buenos Aires, Hachette, 1983.
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importar la demostracién de los avances culturales de las recientes naciones, mas no
las disparidades sociales y culturales propias. Estas situaciones cohabitan junto con
las operaciones que surgiran desde las politicas nacionalistas, en las cuales se
manifestara un campo de traduccion de las actitudes asumidas en el territorio, pues las
politicas llevadas a cabo por el nacionalismo aplicaran —como escribe Beatriz Sarlo- un
cambio propio tipico de las élites intelectuales de los paises capitalistas periféricos
respecto de los centros culturales. De manera que la diaspora no s6lo manifiesta la
copia del patron rector, sino que ésta copia produce una traduccidn sobre la

importacidon de los lenguajes y las artes emitidas por los centros hacia el continente.

El procedimiento de traduccién del territorio latinoamericano comienza a
manifestarse dentro de los proyectos del primer momento diaspoérico, pues sus
representaciones se encuentran enlazas a diversos territorios de enunciacién. La
interpretacion de las formas centrales en este primer de desplazamiento artistico se
presenta en medio de un campo cultural concebido en la precariedad de los
patrimonios y las colecciones que no se identificaban con los modelos rectores
europeos. Esta precariedad que califica a las imagenes del continente como lugares
exiguos (prehispanicos y coloniales, mercados y publicos) van ha ser revitalizados en

los nacientes nacionalismos, que incitan las preocupaciones por lo local y lo propio.

a) Los nacionalismos

Los nacionalismos nacientes en el territorio latinoamericano como condicién
politica, tienden a apartarse de la concepcidn colonial, confiriéndose la importacién y la
articulacion de los lenguajes representacionales, dentro de un espacio que para el
momento se definia como una serie de territorios sin unidad aparente y donde las
“artes visuales distan mucho de ser nativas (...): tuvimos que importarlas. Al fin y al
cabo, nuestros procesos son los de las sociedades economicas y culturalmente
dependientes, cuyos mecanismos difieren bastante de las naciones tecnolégicamente
desarrolladas(...) En los tres siglos de Colonia, la escultura, la pintura y la arquitectura

»10

fueron religiosas y artesanas, populares y barrocas”” Como consecuencia de este

%Juan Acha: ob cit pp. 499-500. El contexto enunciado por Acha con respecto a la realidad
artistica del territorio para el momento deja claro las profundas dependencias con respecto al
proyecto imperial hispanico. Las transformaciones de los espacios visuales no se producen
dentro del territorio, a lo que se suma el olvido del arte en medio de las campafias
independentistas, sélo con el advenimiento de los nacionalismos este panorama cambiara por
completo, pues alli se tomara un poco de todo: de lo prehispanico, de lo popular, de lo colonial,
de lo europeo, y por tanto -como argumenta el autor- puede explicarse el devenir de las artes
en el territorio, sus contradicciones, sus dependencias y sus florecimientos.
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escenario proximo a los nacionalismos, se gesta la imperiosa necesidad del cambio
hacia las esferas de las artes cultas e internacionales, que representaran a las nuevas
Republicas, y consolidar de esta forma la direccién representacional de la primera
diaspora artistica; que trae consigo los modelos europeos academicistas del momento,
y que actuan como renovacion de las artes nacionales, y como exaltacién del espiritu
épico que reinaba luego de la emancipacion de las formas coloniales. Las recientes
naciones en este contexto de liberacibn y de construccidon propia, poseen una
insuficiencia de prestigio internacional en los campos de la cultura, por lo que es
conveniente una renovacion a partir de sus narrativas, colocando en escena una serie
de localismos, que se adaptan al mismo tiempo a la importacion de ideas y
transformaciones importadas desde Paris, como ejemplo de metrépolis central y

modelo a seguir.

Los nacionalismos del continente, bajo estas formas de renovacién introducidas
en el territorio representacional y mezcladas con los localismos en el campo de las
artes, como via de vinculacién con lo internacional, poseen un periodo de gestaciéon
tedrica iniciado en el siglo XVIII, como continuacion de las regiones coloniales, que se
definiran como territorios independientes, ahora definitivamente implantados a finales
del siglo XIX, donde estas acciones se conciben como la forma indispensable de
cohesionar -como escribe Juan Acha- “sentimental y demograficamente sus
respectivos interiores y alejar asi los peligros de las disparidades”," de un espacio
representacional en construccién, que inicia la exploracién de las obras de arte
heredadas del mundo prehispanico y el colonial, y de los productos del arte popular en

todos sus grados de mestizaje —como afirma el mismo autor-

Esta exploracion se corporiza a finales de este siglo XIX, dando forma a las
clases dominantes en los campos culturales, al prestigio de la capital en cada pais, en
la espera de que estos cambios traigan consigo la superaciéon de los procesos
coloniales a niveles locales, pero esta consideracién se ve complicada y muchas
veces obstruida, por la presencia de un modelo formativo, que necesita “del viaje de la

periferia al centro (...) -signo que identifica al periodo poscolonial- y con la

"ldem: p.498. La construccion del territorio en sus diferentes estados nacién, deriva de un
nacionalismo consciente que rescata las obras de la colonia y de los tiempos prehispanicos del
menosprecio que imponia la actualizacion del continente. El proceso de actualizacién y de
rescate se presenta de forma paralela en la busqueda de una identidad propia del continente,
conforman ambos espacios en simbolos de nuestra nacionalidad, y en la cual se hibridizan una
serie de trayectos culturales en dependencia mutua y en correlaciéon con aquélla subjetividad
estética que en Latinoamérica merece tener el calificativo de colectiva.
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occidentalizacién que implica ser una antigua colonia que reafirma su participacion”'?,

como parte constitutiva de un sistema que ata las artes del territorio latinoamericano a
limites precisos, donde la importacion y la apropiaciéon de ideas no son vistas en sus
relaciones, ni en sus traducciones, sino como entes derivativos que cierran el paso a
un desarrollo propio de las artes latinoamericanas dentro de las narrativas mayores de

este campo de conocimiento.

Es en el ambito del siglo XIX, que el arte en su primer momento diasporico trata
de ponerse a la par con las experiencias centrales, por medio de un proceso de
occidentalizacién, que desencadenara la constitucion de ideas propias que indican que
el Nuevo Continente se realizara en el futuro, como heredera de la cultura occidental,
pues, -como manifiesta Néstor Garcia Canclini- “interesa menos representar la
sociedad tal como ha venido siendo que imaginar sus perspectivas futuras (...) Aunque
muchos artistas retoman elementos de sus tradiciones nacionales(...) los subordinan a

»13

los proyectos modernizadores de la cultura visual”™”, en la busqueda de un lenguaje

que se identificara con el nacimiento de un nuevo continente.

Bajo este convencimiento se realiza la actualizacién de las formas visuales
fundando las primeras academias de ensefianza en todo el continente, -exceptuando

la Real Academia de San Carlos de la Ciudad de México instaurada en 1785 bajo

12 Carolina Coppens: Las ruinas circulares y la poética del margen. Un ensayo sobre identidad,
globalizacién y arte, Valéncia, Fundamentos, 2002, pp. 80-81. Las argumentaciones de
Coppens se fundamentan en la condicién contemporanea de la diaspora. Creemos pertinente
esta cita debido a que el modelo formativo o experiencial destacado en la condicion poscolonial
comienza a desarrollarse en Latinoamérica desde los momentos de su independencia. La
formulacién de un periodo poscolonial en el siglo XIX como etapa histérica debe ser estudiada
desde la condicion poscolonial contemporanea y su dialogicidad, para de esta manera poder
deconstruir las narrativas que se han formulado con respecto a este periodo, en el cual las
diasporas artisticas no son evidenciadas como espacio de formulaciéon de las artes del
continente. Los posicionamientos sobre la reinscripcion de nuestras particulares historias son
incluidos en los analisis de teéricos como Walter Mignolo y Alberto Moreiras al argumentar las
discusiones sostenidas sobre una Latinoamérica poscolonial articulada a los saberes globales.
Ver sobre el tema: Walter Mignolo: Local histories/Global designs. Coloniality, subalterns
knowledges and borther thinking, Princeton, Princeton University Press, 1999, y también
Alberto Moreiras: “Fragmentos globales: latinoamericanismo de segundo orden” en: Teorias
sin disciplina, Santiago Castro-Gémez y Eduardo Mendieta (eds.), México D.F, Miguel Angel
Porrta, 1998.

¥ Neéstor Garcia Canclini: “La historia del arte latinoamericano: hacia un debate no
evolucionista” en: Arte, sociedad, reflexion, (cat exp), La Habana, Quinta Bienal de la Habana,
1994, pp. 37-38. Las argumentaciones de Garcia Canclini evidencian la situacion de tensién y
de subordinacién a los que se someten los artistas y las representaciones del territorio. El autor
argumenta que nuestra historia del arte y sus recorridos debe reconocer la importancia de la
centralidad en sus discursos, pues se apuesta persistentemente a que la manera de ser un
buen artista latinoamericano es participar en la formaciéon de un imaginario que nos proyecte
hacia sintesis nuevas.
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dominio colonial y la de Brasil creada por el Imperio en 1816™, con una mayoria de
maestros europeos. De aqui que se inicie un proceso de derivacion, mediante el cual
el academicismo dominante en Europa, es tomado como linea principal de expresion
internacional, desde las relaciones que se gestan entre el gran centro de conocimiento
y formacion, al que partian bajo las concesiones de los gobiernos de la época los

estudiantes mas aventajados para proseguir sus estudios en lItalia, Francia o Espafia.

Estos primeros desplazamientos efectian una figurada actualizacion del arte
del Nuevo Continente, a partir de modelos importados de corte académico y derivativo,
de lo que primaba en Europa. La diferencia se encuentra, en que se incluyen algunos
aspectos de las imagenes propias del momento, ya que se contemplaba la entrada y la
representacion de la realidad cercana o antigua de las Américas, las cuales eran
realizadas a través de una mezcla menos ortodoxa del clasicismo y del realismo
imperante en el siglo XIX, en los centros de ensefianza, pues el nacionalismo requeria
de formas visuales, que conectaran su particular realidad y sus preocupaciones por
medio de una alternancia de los lenguajes académicos internacionales con el

localismo propio de las naciones del territorio.

El primer momento diaspérico y las politicas nacionalistas inician de forma
temerosa la condicion de un arte propio o de un lenguaje pertinente al imaginario
latinoamericano. A pesar de la intencion de colocar otras representaciones y de que
estas fuesen menos rigurosas que las historicistas aprendidas en Europa, sus
expresiones se inscriben dentro de las formas mitologicas, religiosas y alegbéricas
auspiciadas por las leyes de los centros de ensefianza, las que generalmente tenian
como elementos destacados las concepciones histéricas que imperaban para la
época, pero la necesidad de representar su localidad y sus procesos, permite al arte
de este momento definir por medio de los desplazamientos de estas primeras
diasporas artisticas, un academicismo de otro corte dentro del territorio

latinoamericano.

" Para mayor informacién sobre la fundacién de las academias en América Latina ver: Stanton
L. Catlin. “Las Academias y la pintura histérica” en: Arte en Iberoamérica, (cat. exp), Madrid,
Centro de Arte Reina Sofia, 1990, y también Juan Acha: Arte y Sociedad: Latinoamérica. El
producto artistico su estructura, México D.F, Fondo de Cultura Econémica, 1981, de igual forma
remitimos sobre este tema el tomo escrito por Damidn Baydn sobre el arte hispanoamericano
de los siglos XIX y XX, en el cual realiza un estudio de las diversas academias del continente y
de los artistas de distintos paises que viajaron hacia Europa en el siglo XIX. Damian Bayon:
Historia del arte Hispanoamericano, siglos XIX y XX, México D.F. Alhambra, 1988, tomo 3.
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7.1.2 Segundo momento diaspoérico: primera mitad del Siglo XX

La consolidacion de las necesidades de representacion por la via de elementos
propios del territorio latinoamericano, los cuales se encontraban en permanente
hibridacion con las imagenes de los centros de emision, comienza a gestarse a través
de un contacto extenso de los artistas con Europa. Esta relacion es planteada en
principio como espacio de actualizaciéon de los discursos plasticos, dentro de los
desplazamientos de la primera diaspora artistica, medio en el cual se evidencian las
politicas nacionalistas y la conciencia de una diferencia que esperaba cohesionar las
disparidades y expresiones de las nacientes naciones a finales del siglo XIX y
principios del XX. Las politicas nacionalistas se movilizaron hacia nuevos lugares de
reubicacion de la cultura de las nacientes naciones, entre otro orden de saberes, que
comienzan a producirse dentro de los proyectos imperiales franceses e ingleses como
dominacioén cultural. Es en esta ultima situacién donde se asume una nueva posicion,
por medio de la creacion de un fabuloso laboratorio de imagenes —como escribe
Néstor Garcia Canclini- y donde el arte “apunta a que la mejor manera de ser un
artista latinoamericano es participar en la formacién de un imaginario que nos proyecte

hacia sintesis nuevas”'®.

Estas sintesis se encontraran inmersas dentro de nuevos estados relacionales
con los centros, y de lo que significan los desarrollos particulares de sus territorios y de
sus localidades, las cuales se consolidaran en medio de las contradicciones que trajo

como resultado “la sedimentacién, yuxtaposicién y entrecruzamientos de tradiciones

'® Néstor Garcia Canclini: “La historia del arte latinoamericano: hacia un debate no

evolucionista”, ob cit: pp. 38-39. El proceso de formulacién de las representaciones artisticas
latinoamericanas es argumentado por Garcia Canclini dentro de las trayectorias de un espacio
de representacion que ha experimentado apropiaciones, montajes y simulacros, de diversos
espacios culturales. Unos argumenta Canclini se han decidido por las representaciones de los
espacios “mas profundos de nuestro ser” aferrados a un patrimonio folclérico, otros han
pensado que América Latina esta mas en los cambios que en la memoria, y es en este ultimo
espacio donde se movilizaran las diasporas principios del siglo XX, pues estas tomaran
elementos de su tradicién para combinarlos con los proyectos de modernizacién de la cultura
visual, en la que se interceptaran distintas perspectivas temporales e histéricas.
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indigenas, del hispanismo colonial catélico y de las acciones politicas’® que se
desplegaron en el continente por la necesidad de construir un perfil moderno, en el
que no se abandonaran las particularidades, ni las distinciones simbdlicas propias del

territorio.

La combinacién ocasionada en los cruces multitemporales entre lo moderno y
lo tradicional, como zona activa de reciclaje y recontextualizacién de las artes, donde
las formas de semejanza y desemejanza de una diversidad de enunciaciones,
innovaran las actualizaciones de los discursos plasticos creados por los artistas, que
se desenvolvieron en las diasporas de las primeras décadas del siglo XX, pues es en
sus discursos donde se colocara en la escena cultural, la exigencia de una narracion
propia del continente latinoamericano, que dara como resultado expresiones artisticas
pertinentes a cada territorio en particular, a su diversidad y a los distintos procesos

culturales, politicos y sociales por los que atravesaba en ese contexto cada pais.

Las rupturas con el academicismo del primer momento diaspérico se
encuentran gestadas por los desplazamientos de la segunda diaspora, que realiza
paulatinamente la apropiacion de las vanguardias, que se desarrollaban en los centros
de creacion artistica, y en los espacios legitimadores de la modernidad. Este segundo
desplazamiento se apropia de los lenguajes metropolitanos, a partir de su presencia
en los centros vanguardistas, marcados por la necesidad de encontrar una formaciéon
que lleve a estos artistas a actualizar sus discursos y sus formulaciones enunciativas,
las cuales deben ser acordes con el contexto occidental y a la modernidad a la que
pertenecen. Cumplida la formacién y la consolidacion de sus lenguajes, los artistas del
inicio de este segundo momento diaspérico se apartan del lugar fisico de formacion,
para componen el proceso de retorno a sus paises de origen, donde insertaran nuevos
y complejos planteamientos artisticos, que seran transformados dependiendo del lugar

o territorio de regreso y de sus formas desarrollo como estados-nacionales.

'® Néstor Garcia Canclini: Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad,
México D.F., Grijalbo, 1990, p, 71. El auge de modernizacién iniciado en el siglo XX en el
territorio latinoamericano se expresa -segun Garcia Canclini- en el modo en que las élites se
hacen cargo de la interseccion de diferentes temporalidades histéricas y tratan de elaborar con
ellas un proyecto global. La heterogeneidad multitemporal del territorio influyo de forma directa
en los proyectos modernizadores de sus élites, a pesar de los intentos de recluir lo indigena y
lo colonial en los sectores populares, se produjo una formacion hibrida en todos los estratos
sociales, pues se conservaron las tradiciones, pues para ser culto y moderno en este momento
de consolidaciéon se vinculaban o se incorporaban el arte y la literatura a las matrices
tradicionales y de distincién simbdlica.
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De manera que, estos artistas confeccionan expresiones pertinentes a la
singularidad de cada pais, en los cuales asumen otros elementos culturales, que —
como apunta el teérico Ticio Escobar- revierten el esquema del poder de apropiacion
de los instrumentos hegemonicos, pues las formas vanguardistas apropiadas por estos
seran readaptadas como elementos activos de representaciéon de sus diversas y
complejas realidades. Los discursos plasticos iniciados por medio de las multiples
recepciones de las vanguardias y de la reformulacién de los localismos, reinventa bajo
otras concepciones las realidades de un espacio propio, que ha dejado de ser origen
para convertirse en territorio de ficcion, en el cual “Sus naturales escenarios, los
paises en vias de desarrollo, ha sido el marco identificatorio de consecutivas acciones

transculturales™”.

Estas acciones son concebidas como las formas que han sido
utilizadas por las diasporas para interrelacionar y articular los transcursos de los
didlogos y de las tensiones, que se producen dentro los lugares de las artes en sus
campos de ejecucion como zonas afirmativas de decodificacién de una subalternidad

activa que reinventa las expresiones centrales.

La diaspora de principios del siglo XX, consolida por medio de estas acciones
de decodificacién y recodificacion, lo que sera conocido en el territorio como arte culto,
ya que “sus motivaciones nacionalistas postulan la introspeccion, vale decir, el
repliegue hacia lo nuestro: hacia lo nacional y popular de nuestro presente y pasado

artistico”'®

, como expresion, pero dicho pliegue fue cometido por medio de la
apropiacion, el intercambio y la conexién de diversos patrimonios europeos como
latinoamericanos, para llenarlos de sentido, en medio de una practica diferenciadora
con la que transformaron y exploraron “todo el espectro de estilos y teorias

modernistas libres de la perspectiva del desarrollo histérico y de los estrictos

' Ibis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto: “Apropiaciones y entrecruzamientos”, ob cit:
p.143. El término transculturacién fue acufiado por el teérico cubano Fernando Ortiz; con el
cual destacaba el intercambio bilateral en toda aculturacién, pero el actor del receptor -en este
caso el artista- selecciona, adapta y recupera elementos, enfatizando la energia de las culturas
subalternas en estos procesos. La transculturacion reafirma la cultura subalterna y propone otra
estrategia cultural fuera de los centros hegeménicos Este concepto se encuentra incluido de
Fernando Ortiz: Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, La Habana, 1940. Citado por:
Gerardo Mosquera, en su articulo “Posmodernidad. Arte y politica en América Latina”, incluido
en Art Nexus, Bogota n° 22, 1996.p.69.

'® Juan Acha: Arte y sociedad en América Latina: ob. cit: pp. 500-501. Acha argumenta que el
origen de nuestro arte culto se encuentra claramente establecido en los primeros veinte afios
del siglo XX. Pues es en estos aflos —como escribe el autor- cuando registramos los primeros
gestos realistas de los sentimientos nacionalistas, al expresar la urgencia de asumir
comportamientos artisticos independientes.
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parametros que los movimientos artisticos siguen en sus etapas iniciales”®. De alli
que establezcan una estrategia activa y selectiva de las formas y de los contenidos de
sus obras, para incidir tanto en el arte, como en la realidad cultural existente en cada
pais para el momento, en el que estos artistas se insertaron de nuevo en la escena

nacional.

Es en este contexto donde se inicia en el arte latinoamericano la sintesis de los
lenguajes del continente en combinaciéon con las formaciones vanguardistas de las
diasporas. Este proceso comienza a gestarse en la década de los afios veinte del
pasado siglo. Estos desplazamientos configuran un caracter fundacional del arte en los
distintos territorios del continente, ya que en estas nuevas expresiones se enuncian
problemas propios del ambito latinoamericano, siendo la apropiacién de las formas
pertenecientes a las vanguardias europeas, la excusa para modernizar el lenguaje y
alcanzar una ruptura dentro de la plastica del continente, con respecto a los conceptos

y expresiones academicistas que primaban a finales del siglo XIX y principios del XX.

El caracter fundacional de este segundo momento diaspérico se determina
como escribe la tedrico venezolana Rina Carvajal -quien ha analizado este momento
inicial-, en la posibilidad de una “reflexion critica sobre la autonomia intelectual y
cultural (...) y de su capacidad para dislocar relaciones jerarquicas con otras

120

culturas™”. La capacidad de reflexién, de decodificacion y de readaptacién de los

¥ Juan A. Martinez: “Arte latinoamericano de vanguardia de principios del siglo XX. Los
modernismos invisibles”, en: ArtNexus, n° 24, abril-junio, 1997, pp.65-66. Segun Martinez esta
exploracion consciente de la diversidad de los lenguajes vanguardistas europeos en especial
los parisinos no es llevada a cabo por la diaspora latinoamericana de las vanguardias bajo un
estricto orden. La exploracién de estos artistas se determina por la pertinencia de la busqueda
que les permita apropiarse de los lenguajes de vanguardia para su posterior transformacion y
adaptacion a sus requerimientos personales y locales. Donde lo que se ha tomado en
préstamo, lo que se ha creado nuevo, como y en que forma se ha aceptado, rechazado o
modificado tanto en el contenido como en la forma de nuestra cultura, se plantea para el autor
como una interrogante, ya sea como una carga ideolégica o como un proceso autoconsciente.
Dichas interrogantes deben ser planteadas bajo las revisiones de las relaciones profundas de
la cultura central y la periférica, y en las cuales deben ser evitados los esquemas simplistas de
un centro activo y una periferia sumisa. Para mayor informacién ver. Roger B. Stein:
“Packaging the great plains: the role of the visual arts”, en: Great Plains Quarterly, invierno,
1985, pp. 1-8.

% Rina Carvajal: “Rutas-América Latina” en: de Sdo Paulo. Roterios.Roteiros. Roterios, (cat
exp). S&o Paulo, XXIV Bienal de Sao Paulo, 1998, pp.12-13. Las diasporas de principios del
siglo XX -segun la autora- generan un espacio paradigmatico dentro de las artes del continente.
La posibilidad de reflexién critica sobre la autonomia en este campo produce una serie de
cuestionamientos acerca de la superioridad cultural, pues esta es decodificada a través de
espacios mestizos y contaminados que ingieren las propuestas dominantes o hegemoénicas.
Estas propuestas enunciadas en el Brasil de los afios veinte aun configuran —como escribe la
autora- un marco provocador para analizar y examinar algunas de las dinamicas mas
significativas de la produccién de América Latina a finales del milenio.
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lenguajes plasticos, realizada por este segundo desplazamiento hacia la modernidad
artistica central, efectua en el arte latinoamericano una transformacién, que surge de
manera relativamente brusca, debido al regreso de los artistas luego de su estancia
formativa en Europa, y dicho cambio comienza a dar sus frutos entre 1920 y 1930; por
consiguiente, el proceso de formacién de esta didspora se resuelve en la apropiacién
de los lenguajes centrales, para crear un arte propio e independiente en sus territorios

de origen.

La formulacion de independencia de los lenguajes artisticos parte -como afirma
la tedrico puertorriquefia Mari Carmen Ramirez en sus recientes analisis sobre estos
desplazamientos-, “Desde una perspectiva mas amplia, todos estos artistas comparten
el interés en redefinir (para sus propios fines y propositos) la relaciéon entre tradiciéon y
modernidad que subyace en el meollo del fenobmeno de la vanguardia central. El
objetivo de volver a la herencia del pasado como base para establecer el nuevo arte
del futuro, es sin duda, el factor medular que determina su adhesién tanto a las
tendencias clasicas y futuristas como a la propia nocion de la Vanguardia. Al mismo
tiempo la idea de que, antes de trascender al plano universal, el arte debia estar
arraigado a una localidad o a una cultura especifica, también formé6 parte de los
objetivos visualizados y esbozados por ese ecléctico grupo que se encontraba en

exilio temporal en el Viejo Mundo.”'

. Bajo estas ideas los artistas diaspéricos y sus
planteamientos vanguardistas, se insertan en Latinoamérica, acogiéndose a una
modernidad en la que evidencian la paradoja de aglutinar un numeroso grupo de
artistas, que poseian diversas busquedas y formulaciones de lenguaje, pero con el

objetivo central de plantear un arte que se identificara con sus realidades particulares.

El proyecto de estas diasporas es bastante complejo, ya que radica en la
necesidad de poseer una expresion propia y con la cual manifiestar formas mucho
mas abiertas, en la combinacion de diversas memorias, pues como sostiene Ramirez,
estos artistas, “rechazando la idea de una ruptura con la tradicion una cultura

universal, enarbolada por las vanguardias centrales, se plantea recobrar ese vastisimo

#'Mari Carmen Ramirez: “Reflexion heterotopica: las obras”, en: Heterotopias, Medio siglo sin
lugar: 1918-1968, Versiones del Sur, (cat. exp), Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, 2001, pp.33- 34. El segundo momento diaspérico es identificado por la autora en su
modelo constelar como la constelacion promotora. Esta constelacién propone una cartografia a
través de tres ejes de accion, que la autora denomina como el protovanguardismo
latinoamericano. Este vanguardismo inicial se manifiesta en territorios geograficos lejanos,
pues sus consideraciones se situan en: Barcelona, Paris y Ciudad de México. A pesar de la
distancia geografica y cultural que los separa —como escribe la autora- todos los artistas que se
encuentran en desplazamiento manifiestan un interés por un mismo objetivo: la produccion de
un arte nuevo para paises en pleno proceso de modernizacion y consolidacién nacional.
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acervo artistico desde la perspectiva inédita de las localidades y contextos del Nuevo

Mundo”

Los artistas de estas décadas y hasta los afios cincuenta, adoptaron la
modernidad en el exterior, fuera de sus territorios de origen, pero la formulacién de
importaciéon de formas y lenguajes de los centros no es ajena a las culturas
latinoamericanas en su condicion de periferia de Occidente, y que esa modernidad
adoptada en el exterior es reacomodada y combinada con las representaciones
propias, las cuales varian dependiendo de los patrimonios locales de los paises en

que se han situadas.

De manera que, la manifestacion de una modernidad local como proyecto
cultural de insercion de los diversos aprendizajes realizados por los artistas, radica en
el manejo que se realice de la adopcidén de esta modernidad exterior, la cual funciona
en el segundo momento diaspérico como un modelo de apropiacion cultural -como
argumentan y profundizan los estudios realizados por teéricos como el cubano
Gerardo Mosquera, o la chilena Nelly Richard sobre la formacién de la plastica
latinoamericana - donde este modelo explica “la asimilacion creativa y fértil de lo
exdgeno que se extiende a la apropiacion “interna” de todas las fuentes que nutren al
arte latinoamericano de este tiempo, el cual registra el hecho de ser americanos,

pertenecientes a un territorio con formacién determinante en las artes”®

, 'y en las que
se sucede la superacién, de la simple combinacién de internacionalismo/nacionalismo
-como argumenta el teorico del arte argentino Jorge Glusberg-, pues es en la
singularidad discursiva operada por las vanguardias latinoamericanas que se genera la

disolucion del yugo de las hegemonias de la plastica universal, para constituir lo que

“Zdem: pp. 34-35. La necesidad de plantear una arte nuevo en estas diasporas lleva como
escribe Ramirez a la recuperacion de elementos visuales e icnograficos derivados del acervo
vernaculo indigenista, colonial o popular, esto ha llevado a la historiografia convencional a
situar este objetivo medular de las vanguardias de esas décadas exclusivamente dentro de la
vision reductora del nacionalismo que marcé el periodo. Ante esta situacion debe concebirse
una visién no-historicista —como escribe la autora- que permita recomponer los movimientos
complejos de estas diasporas, pues rechazando la idea de la ruptura con la tradicion cultural
universal y el rescate de lo propio, configuran la inversion de los polos de tradicion/modernidad.
Es decir, la vanguardia latinoamericana hace suya la paradéjica nocién de la tradiciéon- ya sea
clasica, vanguardista, indigenista o mestiza- como punto de partida para el arte del nuevo
continente.

®|bis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto: ob cit. pp. 144-145. Las autoras describen este
proceso a partir de las consideraciones de una arte que siempre a manifestado rasgos
poliformes, de préstamos y reciclajes entre los sistemas estéticos en coexistencia. Los
creadores provenientes de las diasporas —escriben las autoras- se configuran como creadores
multifocales, los cuales comportan un eclecticismo superpuesto de enfoques, coédigos y
mensajes, en los cuales se manifiesta una conciencia desprejuiciada de su hibridez, una
jerarquizacion de lo popular y una liberacion de las fronteras de lo potencialmente apropiable.
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se determina como un “primer momento ex-céntrico”®* dentro del arte del territorio:
Momento que se refiere a las condicionantes visuales y discursivas que escapan de

los parametros centrales del contexto vanguardista europeo.

La autonomia de aquellos segundos desplazamientos artisticos, manifiesta la
construccion de un movimiento ex-céntrico, que se encuentra en el interior de las
formas plasticas surgidos fuera del eje dominante del arte de los paises medulares, de
los cuales asimilaron sus formas bajo complejas dinamicas relaciones, con las que
modificaron el contenido del arte del centro, y de esta manera consolidar y conjugar
lenguajes sincréticos e hibridos, pues se retomaba en sus propuestas la herencia del
pasado y su combinaciéon consciente con las aportaciones vanguardistas, como
principal objetivo. Este conocimiento parte desde las especificidades de las
formaciones nacionales, en las que las diasporas se arraigaran de nuevo, a partir de

su retorno.

El regreso es visualizado desde una objetividad que se ha consolidado por
medio de la distancia, como lugar de elaboracién imaginal de sus territorios de partida,
para concebir en él diversos trayectos de conciencia, afianzados por los exilios
temporales en el Viejo Mundo, y por los cuales concluyen con la inversién absoluta de
valores entre tradicién y modernidad; valores estos que se convierten en un momento
conscientemente deliberado, que se encamina a producir un nuevo espacio critico
desde donde pensar la funcién del arte en y desde nuestras sociedades-como escribe
Mari Carmen Ramirez- y asi poder generar lenguajes pertinentes al contexto

latinoamericano y a la condicidén ex-céntrica de su modernidad.

Los diversos devenires de las producciones artisticas de este segundo
momento diasporico, oscilan entre lo internacional-apropiado y lo local-nacional
reconfigurado, a través de una capacidad de asimilacion creativa independiente, con la
que los artistas fueron capaces de fundar un lenguaje y cohabitar con los impulsos
utoépicos de la modernidad central, y a su vez recorrer desde distintas trayectorias el

espacio de narratividad visual, que posteriormente se englobara bajo la denominacién

4 Este término es introducido por Mari Carmen Ramirez, en su ensayo “Reflexion heterétopica:
las obras”, ob cit p.27, se refiere a que: “Ex/céntrico no implica bizarro ni exético; menos aun a
la idea derivativa de lo periférico. Se refiere, mas bien, a condicionantes que escapan de los
parametros centrales de contexto hegemonico europeo, en la reelaboraciéon de los lenguajes
dentro de contextos locales de accion que se separan de los centros emisores.
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de “Vanguardias Latinoamericanas™®. El espacio imaginado en este término, se
compondra desde la complejidad de los distintos proyectos llevados a cabo por las
diasporas, en la asimilacion de los lenguajes externos que revelaran la presencia y la
existencia de una pulsionalidad propia de los territorios de origen, y demostrar los
espacios de tensidon creados por las formas occidentalizadoras, en las que se hace
perentoria la necesidad de despertar hacia las innovaciones europeas para el
momento y a la vez plantear una conciencia artistica pertinente a la realidad social y
cultural latinoamericana, pues esta ultima se manifiesta en la basqueda de algo que

sea capaz de definirlos e identificarlos, como diferentes frente a los centros.

La gestaciéon de los espacios de tensidn dentro de las vanguardias, de su
modernidad y de su actuacion dentro del territorio surge -segun las argumentaciones
del tedrico Néstor Garcia Canclini- a partir de la problematica de cédmo lograr encontrar
coincidencias entre los aprendizajes y las experiencias obtenidas en los centros, con la
realidad latinoamericana de principios del siglo XX. El autor apunta con respecto a
esta situacién que, “La primera fase del modernismo latinoamericano fue promovida
por artistas y escritores que regresaban a sus paises luego de una temporada en
Europa. No fue tanto la influencia directa, transplantada, de las vanguardias europeas
lo que suscitd la veta modernizadora en la plastica del continente, sino las preguntas
de los propios latinoamericanos acerca de coémo volver compatibles su experiencia
internacional con las tareas que les presentaban sociedades en desarrollo”®. Esta
tesis es afirmada igualmente en los planteamientos del tedrico brasilefio Roberto
Schwarz, quien analiza la entrada de estas diasporas en medio del desarrollo
incipiente de los paises latinoamericanos para principios del siglo XX, donde las
condiciones de una modernidad periférica establecen profundas contradicciones entre
las obras y la funciéon socio-cultural de los artistas, trayendo como consecuencia una
teoria liberal que asumia la modernidad, como avance y como proyecto de una nueva

sociedad.

% Para ampliar informacion sobre los procesos de vanguardia en América Latina verlos textos
de Jorge Alberto Manrique: “Identidad o modernidad” y Antonio R. Romera: “Despertar de una
conciencia artistica (1920-1930), ambos incluidos en: América Latina en sus artes, Damian
Bayén (relator), México D.F., Siglo XXI, 1974.

% Nestor Garcia Canclini: Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad,
ob. cit:: p.75. Las argumentacion del autor se dirige hacia la simultaneidad de estos procesos, y
su compatibilidad. En las artes plasticas de este primer impulso modernizador se encuentran
evidencias de la inadecuacién entre los principios concebidos en las metrépolis y la realidad
local, pues esta ultima no se define como un mero recurso ornamental de explotacion. Si esta
segunda diaspora promovié el modernismo, también asumié las tareas que le presentaban sus
sociedades en desarrollo, y el caso que ejemplifica la asuncién de estas tareas es el caso
mexicano, que se encontraba en plena revolucién.
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Schwarz argumenta que: “la estructura conflictiva de la propia sociedad, su
dependencia de los modelos extranjeros y los proyectos de cambiarla implica
directamente lo que las obras artisticas hacen con ese triple condicionamiento —
conflictos internos, dependencia exterior y utopias transformadoras-, (...) los artistas
utilizan procedimientos materiales simbdlicos especificos, (...) y muestra que las obras
pueden ser comprendidas si abarcamos a la vez la explicacidbn de los procesos
sociales en que se nutren y de los procedimientos con que los artistas las
retrabajan.”?’ Esta cita es clarificadora en cuanto al papel que debia asumir el artista
perteneciente a este segundo momento diasporico, bajo ese triple condicionamiento
que define la adecuacion de sus aprendizajes, de las conceptualizaciones sobre la
realidad latinoamericana y de sus procesos sociales. Procesos en los cuales deben
hacer compatibles sus experiencias, para describir y narrar via artes visuales las

contradicciones del contexto en el que se ubican posteriormente.

De manera que, estos artistas asumen su realidad desde el punto de vista de
sus particulares experiencias presentando la colision de sus planteamientos
vanguardistas, con los requerimientos de unas sociedades y unas culturas en las
cuales se insertaban recombinando lo local con lo internacional, no s6lo como materia
explotable, sino como transformacion de los patrimonios propios y apropiados, para de
esta manera modificar los contenidos originales de ambos, en la busqueda de un
sentido de ubicacion de la modernidad del territorio. El arte latinoamericano concibié
su actualizacion a partir de la proyeccion de una modernidad cultural que se alejaba de
las conceptualizaciones optimas de lo que significaba el desarrollo pensado por los

centros; debido a que se planted una renovacién a partir de la distancia, y de la ex-

" Roberto Schwarz: Ao Vencedor as Batatas, Sao Paulo, Duas Cidades, 1977, pp.255-256.
Citado por: Néstor Garcia Canclini: ob cit: pp: 75-76. Las tesis de Schwarz son tomadas por
Garcia Canclini para argumentar la multitemporalidad del arte latinoamericano, la simultaneidad
de sus contenidos y sus formas, en medio de un movimiento permanente de prestacién y
contraprestaciébn como espacio de conocimiento reciproco entre el centro y la periferia. De alli
que se manifieste la adecuacién de los recursos tomados por los artistas en medio de los
contextos progresistas que sacudian a todo el territorio y en los cuales cohabitaban la adopcién
de ideas extrafias con un sentido impropio de adaptacion.
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centricidad que hacia ver como escribia el poeta cubano Juan Marinello- “lo propio con

ojos extrafios y lo extrafio con ojos propios”?®.

a) La (re)ubicacion de la segunda diasporas dentro del territorio

latinoamericano

La circulacién y el movimiento de los artistas pertenecientes a las vanguardias
latinoamericanas, configuraron en el continente un nuevo panorama cultural, el cual
dependia de la realidad que se encontraba inmersa dentro de las distintas tradiciones
culturales, historias y sistemas politicos, en los que se ubicarian los nuevos lenguajes
provenientes de la diaspora. De alli que los artistas del territorio latinoamericano
manifiesten la diversidad de una renovacién que seria planteada fuera de los espacios
metropolitanos y con procedimientos menos ortodoxos,- como expone la tedrico
norteamericana Shifra Goldman-, debido a que “en los siglos XIX y XX, el modernismo
europeo exhausto(...) buscé nuevas formas en el tercer mundo(...) los paises
latinoamericanos en este siglo se apropiaron de los modelos europeos para sus
naciones en la medida en que alcanzaron nuevas dimensiones de independencia de
los viejos colonizadores. Los modelos europeos se absorbieron y fusionaron con lo

que era local y regional”®®

Esta nueva dimensién establece una modernidad apropiada
y (re)ubicada fuera de los espacios emisores que proponian el progreso, el
capitalismo, el ascenso de los sectores medios, la difusion masiva de la escuela, pero
estas propuestas- como escribe Néstor Garcia Canclini- no pudieron cumplirse en el

territorio latinoamericano.

La modernidad concebida como dimension cultural y artistica se convertiria en
un proceso difuso y disfuncional, en el continente latinoamericano, pues éste carecia

de la modernizacion estructural necesaria. Este ambiguo y contradictorio proceso,

% Juan Marinello: “Nuestro arte y las circunstancias nacionales” en: Cuba contemporanea,
abril, 1925, p. 298. Citado por: Juan A. Martinez: “Arte latinoamericano de vanguardia de
principios del siglo XX”, ob cit: p. 68. La cita tomada de Juan Marinello basa su pertinencia en
los complejos procesos del arte latinoamericano, en la busqueda de una identidad que
mezclaba modernismo y premodernismo, centro y periferia, pues las representaciones del arte
latinoamericano manifiestan la diversidad de las interacciones entre lo regional y lo
metropolitano, reconociendo los problemas de la colonizacién y de las tensiones que existen
dentro de las culturas mixtas.

9 Shifra M. Goldman: “Modernismos nacionalistas y anti-nacionalistas en la vanguardia del arte
mexicano”, en: ArtNexus, n° 23, enero-marzo, 1997, p. 76. El ensayo escrito por Goldman
refiere de forma puntual a la década de los afos veinte del pasado siglo, tiempo en el cual los
artistas latinoamericanos buscaron nuevos lenguajes en la arena internacional. Estos lenguajes
segun la autora se adoptaron y se destilaron para acomodarse a la nueva realidad continental.
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puede cuestionarse a través de las siguientes interrogantes -planteadas por el te6rico
Marschall Berman en lo referente a las zonas fuera del centro-: “(...) ¢qué ocurria en
aquellas areas fuera de Occidente donde,(...) a pesar de una cultura moderna mundial
que se desarrollaba junto con éste <<patrimonio en comun>> de la humanidad
moderna,(...) no se produjo modernizacién?. Es evidente que los significados de la
modernidad tendrian que ser alli mas complejos, escurridizos y paradéjicos™. Es a
partir de cuestionamientos como estos, que se puede pensar a una modernidad
artistica latinoamericana y el sentido de su (re)ubicacién, en medio de una concepcién
diferente y alejada de las imagenes optimizadas del centro, ya que ésta como
construccién cultural, posee un espacio abierto de enunciaciones diversas, de las que
consigue nutrirse libremente, y apropiarse de los patrones del modelo metropolitano
moderno, para dar como resultado la combinacion de lo ultimo y de lo propio, segun

los intereses especificos de cada diaspora y de su territorio nacional de habitacion.

La aproximacion de esta modernidad artistica distanciada, es justificada por
medio de la apropiacion de creadores multifocales, que poseen la voluntad de
afirmacion de una estética que ha quedado por fuera de las grandes narrativas, al
margen de las permanentes crisis de la centralidad, en coexistencia con una
autoconciencia desprejuiciada de su hibrides, la cual hace que los paradigmas- “de la
imitacion, ni de la originalidad, ni la teoria que todo lo atribuye a la dependencia, ni la
que perezosamente quiere explicarnos por “lo real maravilloso o un surrealismo

»31

latinoamericano™’ se encuentren imposibilitados en el momento de configurar el

significado de las vanguardias y de sus lugares de enunciacion.

%0 Marschall Berman: Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad,
Madrid, Siglo XXI, 1991, p. 175. La modernidad posee distintos desarrollos en los territorios
fuera de occidente rector, ya que los territorios distantes se encontraban inmersos dentro de
otras realidades sociales y culturales como lo es el caso latinoamericano. Sobre esto y sus
consecuencias ver: Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas, especialmente el capitulo Il
“Contradicciones latinoamericanas: ¢Modernismo sin Modernizacion?, ob cit pp 65-70.
También: Juan A. Martinez: “Arte Latinoamericano de vanguardia de principios del siglo XX.
Los modernismos invisibles” en Art Nexus, n° 24, abril-junio, 1997.

¥Néstor Garcia Canclini: Culturas hibridas, ob cit p 19. Garcia Canclini argumenta que el
proyecto moderno y sus cambios en los estratos simbdlicos radicalizan las posturas que se
presentan en los debates latinoamericanos sobre el tema. Ante todo —explica el autor- la tesis
de que los desacuerdos entre modernismo cultural y modernizacion social nos volverian una
version deficiente de la modernidad canonizada por las metrépolis. O a la inversa: que por ser
la patria del pastiche y el bricolage, donde se dan cita muchas épocas y estéticas, tendriamos
el orgullo de ser posmodernos desde hace siglos y de un modo singular. Pero ambas tesis no
han podido explicar ni dar cuenta de lo que significa las hibridaciones de nuestra cultura y
menos con los paradigmas de la imitacion, la originalidad, la dependencia, o de lo real
maravilloso. Ver sobre estas argumentaciones: “La modernidad después de la posmodernidad”,
pp 19-25, incluido en texto citado.
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La revision de la actuacion de las diasporas puede deconstruir la mirada de una
modernidad derivativa, pues colocar sus procesos —como afirma Nelly Richard- bajo
una “contraposicion lineal entre centro que irradiaba luz y periferia ensombrecida por el
atraso; un centro abundante y una periferia carente; un centro dominante y una

periferia sumisa”?

integrada a las narrativas mayores del arte, desde un esquema
simplista que continua con el colonialismo cultural creado por los centros para
controlar los intercambios de valor entre ellos y el resto del mundo, pues esta forma de
centro/periferia en muchos casos explico y (re)ubico a estas diasporas como derivados
del surrealismo, o en la presencia elementos de mundos fantasticos, que no daban
cuenta de las representaciones que asumian la complejidad de los procesos sociales y

culturales que se sucedieron en el continente.

El estudio de una modernidad supuestamente no cumplida y derivativa, se
inicia por medio de una serie de hipétesis que ubican a las didsporas en medio de
movimientos oscilantes en los cuales “la modernidad latinoamericana puede resumirse
asi: hemos tenido un modernismo exuberante con una modernizacién deficiente(...)
Puesto que fuimos colonizados por las naciones europeas mas atrasadas, sometidos a
la contrarreforma y otros movimientos antimodernos, so6lo con la independencia
pudimos iniciar la actualizacién de nuestros paises. Desde entonces, hubo olas de

modernizacion.”®.

Estas olas, o movimientos espasmédicos de modernidad y de
modernizacién, se manifestaron en la entrada de elementos exdégenos al continente,
vistos desde la posicion metropolitana, sin tener en cuenta los procesos de
reformulacion y de amalgama con las realidades existentes, en las que -como apunta

Garcia Canclini- se generan diversos procesos a través de un desarrollismo

32NeIIy Richard: “Postmodern disalignments and realignments of center/periphery”, en: Art
Journal, invierno, 1992, p. 57. Citada por: Juan A. Martinez: “Arte latinoamericano de
vanguardia”®, ob cit: pp. 64-65. La deconstruccién realizada por la diaspora de principios del
siglo XX sobre los lenguajes centrales, debe segun Richard revisarse bajo nuevos esquemas
de analisis que se aparten de las concepciones tradicionales de centro/periferia, o influencia,
estos conceptos deben ser revisados especificamente en el contexto de las relaciones
culturales eurolatinoamericanas del siglo XX. Debido a que el enfoque histérico del arte
tradicional delimita los periodos en términos de un centro de arte o metrépolis en donde se
originan las practicas y estilos artisticos que luego se difundieron a otros puntos. Este esquema
es bastante simplista, pues no explica las complejas relaciones de los modernismos europeos y
latinoamericano entre 1920 y 1950.

% Néstor Garcia Canclini: ob.cit. p 65. Garcia Canclini argumenta que el estudio de la
modernidad latinoamericana y la presencia de los artistas con sus elementos exégenos debe
partir desde la mirada interna del territorio y no desde las interpretaciones que surgen al medir
nuestra modernidad con las imagenes optimizadas de los centros. Segun el autor hay que
revisar si existen tantas diferencias entre la modernizacion europea y la nuestra, y luego
averiguar si la vision de una modernidad latinoamericana reprimida y postergada, cumplida con
dependencia mecanica es tan cierta y tan disfuncional como los estudios sobre nuestro atraso
acostumbran declarar.
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permanente que se evidencia a finales del siglo XIX y principios del XX. Siglos en los
cuales gran parte de los procesos y proyectos culturales son impulsados por la

oligarquia progresista, la alfabetizaciéon y la presencia de intelectuales europeizados.

De igual forma, Garcia Canclini sefiala que, la expansion del capitalismo en los
afos veinte y treinta del siglo XX, impulsa el ascenso democratizador de sectores
medio y liberales, el aporte de los migrantes al territorio y la difusion masiva de la
escuela, la prensa y la radio. En los afios cuarenta la industrializacion y el crecimiento
urbano se suceden en practicamente todo el continente, trayendo como consecuencia
un mayor acceso a la educacion y la creacion de nuevas industrias culturales. El
desarrollismo basado en todos estos procesos compone en el continente una veta
modernizadora, que no creo paraddjicamente el cumplimiento de la modernidad
pautado desde los centros, ni tampoco un mercado artistico autbnomo, ni el espacio
capaz para sustentar los esfuerzos de la renovacién cultural realizada por las

vanguardias.

Las vanguardias latinoamericanas dentro de este contexto constituyen un
espacio de dialogo entre sus lenguajes y las necesidades de una sociedad, que se
encontraba en medio de un desarrollismo modernizador permanente, en el que se
superponian diversas capas socioculturales de caracter permeable. Ambos lugares
(didlogo vanguardista y modernizacién) son contemplados dentro de una modernidad
que debe ser cumplida como etapa histérica, la cual incluye dentro de si, “la
modernizacibn como proceso socioecondmico, que trata de ir construyendo la
modernidad, y los modernismos, o sean los proyectos culturales que renuevan las
practicas simbdlicas con un sentido experimental o critico™*. Es en la ultima direccion
de este planteamiento que las vanguardias latinoamericanas se encuentran inscritas
dentro de la modernidad, como proyectos culturales criticos a sus situaciones y
desarrollos particulares, y asi consolidar la construccion de un territorio desde los ejes

artisticos y culturales.

La (re)ubicacion del segundo momento diaspérico y de su modernidad es
planteada como el medio idéneo de renovacién y de fundacion de un patrimonio que

articulara al territorio latinoamericano a la esfera internacional, a partir de su

*Idem: p 19. Estos planteamientos se encuentran basados en los analisis de Néstor Garcia
Canclini, a partir de los siguientes teédricos: Jirgen Habermas: El discurso filosofico de la
modernidad, Madrid, Taurus, 1989, y Marshall Berman: Todo lo sélido se desvanece en el aire,
Madrid, Siglo XXI, 1998. Las tesis de estos autores son desarrolladas de manera libre por el
autor, para poder analizar los desacuerdos, entre lo que seria el modernismo cultural y la
modernizacion socioeconémica del continente.
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especificidad. Es en medio de este marco que las diferentes entradas de las diasporas
artisticas, con su apropiaciéon de la modernidad europea, producen en los distintos
paises los movimientos vanguardistas de renovacion, al insertase dentro de realidades
que evidencian coyunturas sociales complejas, en la intersecciéon de diferentes
temporalidades histérica, de un espacio territorial por definir a niveles artisticos. De
manera que los proyectos de renovacién se constituyen en cada pais a partir del
aprovechamiento de sus distintas coyunturas y temporalidades histéricas, y con esto
se producen reacciones diversas ante los impulsos innovadores de las diasporas, y
con ellas se conduce el inicio de la relacién de escribir una historia propia desde la
visibn que se tenia de la América Latina para el momento. El arte y sus
representaciones evidencian el aprovechamiento de la heterogeneidad multitemporal
de los entrecruzamientos culturales, a partir de retomar y colocar de nuevo en
presencia los elementos pertenecientes a los territorios de partida, desde la lectura de

las corrientes estéticas vigentes en el contexto europeo.

Las vanguardias latinoamericanas y su modernidad configuran el viaje de
regreso de las expresiones centrales, de los espacios imaginales de los territorios
dominantes en tiempos de la colonia; que ahora en este segundo momentos
diaspo6rico son transformados en imagenes y simbolos propios de la formulacion de
una conciencia moderna latinoamericana. Ya en 1928 desde Brasil, el Manifiesto
Antropofago estipula parte de los discursos de una modernidad adecuada a estos
territorios, que parta de sus particulares realidades. Las lecturas de la mismidad
latinoamericana configuran los lugares fundacionales del arte latinoamericano y de su

conciencia moderna.

El escritor y poeta brasilefio Oswald de Andrade, -a su regreso de Europa en
los afios veinte- expone a esta conciencia moderna, argumentada y consolidada en el
Manifiesto Antropéfago. Conciencia que se encuentra en la ingestion reflexiva de los
lenguajes centrales, junto con la combinacién de local como medio de enunciacién. De
aqui que el pensamiento moderno gestado por esta diaspora, se determine en la
accion que realizan los artistas a favor de generar una sintesis propia. Sintesis a la

que se refiere de Andrade, como el medio que “Nos exhorta a devorar a nuestro
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colonizador(...) para apropiarnos de sus virtudes y habilidades y transformar el tabu en

totem”.

La sintesis antropéfaga afirma la reconversion de los patrimonios que legitima
el poder de apropiacion y de ingestidon de las vanguardias centrales, por parte del arte
de América Latina, pues son las vanguardias latinoamericanas las que se apropian de
un patrimonio que les pertenece, a través de una correspondencia comun dejada por
los procesos de colonizacién. Los patrimonios en comun con el Occidente son
tomados y articulados dentro de combinaciones mucho mas abiertas y flexibles, dando
como resultado expresiones que manifiestan estructuras hibridas, donde se reconocen
las lecturas de los diversos lenguajes centrales, de los que fueron apropiados
elementos representacionales igualmente diversos, para ser fusionados de manera
reflexiva con las expresiones propias, y asi lograr su (re)ubicacién en el espacio
latinoamericano, aportando como consecuencia la transformacién de la visualidad del

arte del continente.

a.1) El desplazamiento de las diasporas y la transformacion de la

visualidad latinoamericana

El segundo momento diaspérico de las primeras décadas del siglo XX hasta los
afos cincuenta, no concibe a los desplazamientos como espacio de ruptura de

fronteras con los centros o como perdida del estado-nacion, pues este tipo de

% Con respecto a este tema de la apropiacion latinoamericana la bibliografia es abundante y en
los ultimos tiempos los discursos han variado a través de las visiones que ha dado la
contemporaneidad a estos procesos de apropiacién, en los cuales el Manifiesto Antropéfago se
muestra como una de las primeras argumentaciones de la hibridacién y contaminacion del arte
latinoamericano. Esta cita referente al Manifiesto Antropdfago de Oswald de Andrade se
encuentra en el catalogo de exposicibn Arte en Iberoamérica, realizada en el Palacio
Velasquez de Madrid del 14 de diciembre de 1989 al 4 de marzo de 1990, y cuya curaduria
corrié a cargo Dawn Ades, y con la colaboracion de Guy Brett, Stanton Loomis y Rosemary
O’Neill. Sobre el tema, ver los cambios de discursos de la apropiacion desde los textos de Juan
Acha: Arte y Sociedad: Latinoamérica. El sistema de produccién, México D.F, Fondo de Cultura
Econdmica, 1979. Marta Traba: “Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”
en: Documentos. Revista Hispamérica. VIII, n® 23-24, Washington D.C, agosto - diciembre,
1979, Charles Merewether: “Displacement and the reinvention of identity” en: Latin American
artists of the twentieth century, Waldo Rasmussen (ed), Nueva York, The Museum of Modern
Art, 1993. Gerardo Mosquera: Contracandela: ensayos sobre kitsch, identidad, arte abstracto y
otros temas calientes, Caracas, Monte Avila, Galeria de Arte Nacional, 1995.
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acciones, se constituirdn en la contemporaneidad. Los desplazamientos de estos
artistas significan la partida y el regreso como medios para los aprendizajes, que se
desempefarian como espacios de actualizacidén y de renovacion, en la fundacioén y las
transformaciones de las expresiones del territorio latinoamericano, concebidas a través
de la localidad consciente. La formulacién de estas expresiones intimamente ligadas al
proceso de partida y regreso de los artistas, no se instituyen por medio de simples
transplantes de los lenguajes dominantes, sino que estos desplazamientos consolidan
en sus recorridos, expresiones hibridas que redefinen el espacio plastico expresivo de
los contextos particulares y de su actualidad cultural. Estos procesos se resuelven en
la disposicion de una afirmacién de autonomia, no derivativa de ese centro, que se
habia establecido como el eje privilegiado de enunciacién, al cual se articulaban los
bordes de su misma cultura. De manera que, las transformaciones realizadas via artes
plasticas en la representacién de los modernismos que suceden en el arte de las
primeras décadas del siglo XX, determinan una serie de trayectos que “se basan en
las reelaboraciones de los deseos —de los artistas- por contribuir al campo social. Sus
esfuerzos se determinan en la construccién de campos artisticos autbnomos y en la

profesionalizacion de su trabajo”*®

Esta situacién conlleva una multiplicidad de trayectos dentro del continente, al
constituirse el regreso de estos artistas diasporicos, momentos en los cuales se
dispusieron las expresiones de un territorio en movimiento, con caracteristicas
diferenciales, -que como argumenta el teérico Gerardo Mosquera-, se sucede una
readaptacion de las formas plasticas, “a partir de los espacios en los que las mezclas
etnogeneticas y culturales tomaron preeminencia y dieron como resultado la

»37

diversidad™’. Al resultado de esta diversidad presente en el territorio,-argumentada por

% Nestor Garcia Canclini: ob cit. pp 75-76. Las argumentaciones del autor se dirigen hacia las
formas de actuacion de los artistas de estas décadas, ya que estos evitaban el transplante puro
de los lenguajes, pues los distintos colectivos provenientes de estos desplazamientos
deseaban instaurar un arte nuevo, representar lo propio ubicandolo en el desarrollo estético
moderno y contribuir a la modernizacion social. A pesar de que muchos de estos proyectos
tropezaron con la falta de un mercado artistico independiente, el provincianismo, la
competencia con el academicismo, los resabios coloniales, y los regionalismos internos que
marcan el aislamiento de estos grupos diasporicos dentro del contexto latinoamericano de
principios del siglo XX. Para mayor informacién sobre el tema ver: Mirko Lauer: Introduccion a
la pintura peruana del siglo XX, Lima, Mosca Azul, 1976.

3 Gerardo Mosquera: “Africa dentro de la plastica Caribefia I” en: Arte en Colombia, n° 46,
octubre, 1990, p.43. Segun Mosquera esta diversidad en el continente establecié un nuevo
etnos, una cultura diferente, que se particulariza dependiendo de las naciones y las etnias que
en ellas se ubicaron, dando como resultado la multiplicidad de patrimonios de una cultura
duefa de sus propios trazos que en parte son el resultado de una interaccion a una sintesis de
aquellos de las culturas mezcladas.
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Mosquera desde la contemporaneidad-, ha de sumarse la posiciéon aclaratoria del
tedrico Juan Acha, quien afirma que las diferentes tendencias artisticas que se
aprecian en estas diasporas tomaron y formaron sus lenguajes a partir de los espacios
culturales que predominaban en cada pais. Con respecto a estos espacios Acha
apunta que, “Aun donde eran incipientes el arte y la cultura, continué incidiendo el
sustrato mitico indigena, el que se mezcld con las importaciones africanas o europeas
que a la larga adquirieron hegemonia en tal o cual pais.”*® Bajo este tipo de
condicionamientos culturales surge la necesidad de (re)ubicar las artes
latinoamericanas, dentro de espacios internacionales y centrales, pero sin apartarse
de las circunstancias sociales y culturales que se determinan en cada pais, para
establecer las transformaciones artisticas pertinentes a estas caracteristicas
definitorias. Con respecto a este espacio condicionante de transformacion, la teorica
Marta Traba, quien ha desarrollado estudios pertinentes sobre este tipo de
conformaciones socioculturales y su incidencia dentro del espacio artistico, dirige sus
argumentos sobre este proceso, hacia el terreno del periodo colonial, como lugar de
configuracién inicial de los territorios latinoamericanos, pues es alli donde hay que
tomar en cuenta la existencia de las grandes diferencias socioculturales que se
plasman el ambito continental; y donde las areas de incorporacién de los lenguajes
plasticos centrales se diversificaron, a partir de los componentes particulares de cada
pais, y en los que pueden definirse la entrada, la articulacion y la reinvencion de los

lenguajes centrales dentro de los distintos territorios de Latinoamérica. *°

De manera que, la readaptaciéon o reinvencién del arte latinoamericano se

especificaria en la existencia de: 1.- areas abiertas que adoptan con facilidad los

%8 Juan Acha: Arte y sociedad: Latinoameérica, ob cit: pp.312-313. La argumentacion realizada
por Acha se determina en las formas plasticas que fueron ensayadas por las diasporas a través
de las continuidades sensitivas y miticas que subyacen en el continente latinoamericano dentro
de su cultura. Pues a pesar de que muchas obras desaparecieron con la entrada del imperio
espafiol, siguio latiendo el sustrato mitico de dichas obras; sustrato que fue entrelazandose con
la iconografia y los ritos catolicos, y posteriormente se mezclo con las importaciones africanas
0 europeas que a la larga adquirieron hegemonia en tal o cual pais.

Para mayor informaciébn sobre el tema ver: Marta Traba: “Problemas del arte en
Latinoamérica”, y “El arte latinoamericano: un falso Apocalipsis”, ambos ensayos incluidos en:
Marta Traba, Bogota, Planeta, 1984, y también Darcy Ribeiro con sus concepciones de pueblos
nuevos creados en la América Latina como subproducto exdgeno de los proyectos europeos de
colonizacion, abiertos constantemente a la renovacion como lo son Brasil, Venezuela,
Colombia. Pueblos transplantados que se han transformado ante el alud de inmigrantes
europeos después de su independencia como lo son: Argentina, algunas zonas de Chile y
Uruguay. La ultima configuraciébn se encuentra determinada en los pueblos testimonios
resultantes de la expansion europea sobre antiguas civilizaciones, como México y Pera. Ver
sobre estas argumentaciones: Darcy Ribeiro: E/ proceso civilizatorio, Caracas, Universidad
Central de Venezuela, 1983, pp 137-138.
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elementos fordneos, como son los casos de: Argentina, Brasil, Chile, Uruguay vy
Venezuela. Estos se definen como paises que no tuvieron grandes poblaciones
indigenas, ni tradicion prehispanica, zonas entendidas como espacios nuevos en los
que se realizaron altos niveles de hibridaciéon, mucho mas abiertos a las renovaciones.
2.- areas cerradas que encuentran sus condiciones actuales en medio de un gran
patrimonio y tradiciones prehispanicas como lo es el caso de México, espacio donde
se fundamenta los primeros nacionalismos. Ambas areas abiertas y cerradas se
enuncian desde las diasporas del segundo gran desplazamiento, y donde aparecen
movimientos artisticos que ubican al territorio latinoamericano, desde una conciencia
creada fuera del espacio original; desde ese afuera proveniente de Ilos

desplazamientos de los artistas hacia los centros.

Estas lineas de calificacion (abiertas y cerradas) se aproximan a las
distribuciones culturales de las distintas vanguardias latinoamericanas, las cuales
comienzan a sucederse en forma de movimientos que rescatan el patrimonio anterior a
la colonia, a su enunciacion simbélica para el momento, otros de nacionalismo, otros
que sblo plantean espacios de modernidad puramente plastica y algunos que conviven
con los espacios de exotismo, pero todos estos lugares de enunciacién artistica
registran sus patrimonios de formas diversas, dependiendo del pais al cual
pertenecen, y a su vez constituyen el primer momento ex-céntrico del arte

latinoamericano de vanguardia.

Las didsporas fundacionales a su retorno no son contingentes de ideas vy
propuestas homogéneas, ni derivativas, ni simples transplantes de los patrones
centrales. Sus propuestas son planteadas y asumidas de forma ex-céntrica, para
constituir de esta manera diversos rumbos enunciativos y expresivos, debido a que
sus ideas y formulaciones son transformadoras en si mismas del espacio artistico,
cultural del pais de origen, y es bajo esta transformacion que se fractura la vision
central de una periferia unificada, que a partir de diversos procedimientos de
apropiacion y representacion, articulan a sus particulares realidades, una modernidad
distinta, que arraiga formas disimiles de expresiéon, en la entrada de lenguajes
plasticos en condiciones heterogéneas, que evidencian la diversidad y la

multitemporalidad del continente en la busqueda de la creaciéon de una estética propia.

Las apropiaciones de los lenguajes metropolitanos realizados por las diasporas
de este tiempo son resueltas de forma distinta dentro de los panoramas de la

diversidad del territorio, a partir del ansia que significara en las artes plasticas del

430



CAPITULO 7

40 _como afirma la teorico brasilefia

momento “modernizar, nacionalizar y universalizar
Aracy Amaral, una de las principales estudiosas del Modernismo Brasilefio-. Estas
apropiaciones inician su actuacion por medio del reaprovechamiento y la
resignificacion de ismos tan diversos como: cubismos, surrealismos, abstraccionismo,
futurismos y otros; al servicio de lo que se define como la construcciéon de ficciones
histéricas con respecto al arte del pasado. Ficciones en las cuales el arte
latinoamericano es inscrito en las vanguardias internacionales, como derivaciéon e
influencia de los modelos centrales y no desde su particularidad sociocultural, pues
algunos autores -como Saul Yurkievich- admiten que; “Nosotros hemos practicado
todas estas tendencias en la misma sucesién que en Europa, sin haber entrado casi al
“reino mecanico” de los futuristas, sin haber llegado a ningln apogeo industrial, sin
haber ingresado plenamente en la sociedad de consumo, sin estar invadidos por la
produccién en serie, ni coartados por un exceso de funcionalismo; hemos tenido
angustia existencial sin Varsovia ni Hiroshima™' El proyecto moderno del segundo
momento diaspdrico lejos de estas ficciones miméticas de los discursos centrales,
define tres espacios de transformacion visual que continuaran a lo largo del siglo XX, y
que seran analizados desde perspectivas mucho mas abiertas en la
contemporaneidad, en la entrada de los discursos posmodernos que han obligado al

ambito latinoamericano ha replantearse su modernidad.

40 Aracy Amaral: “Introduccion” en: Arte y Arquitectura del Modernismo Brasilefio (1917-1930),
Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1978, pp. 10-11. La necesidad de actualizacion de este
contingente diaspérico se halla determinada dentro de diversos debates que iran desde el arte
comprometido hasta el llamado arte puro. Estos debates se encuentran en medio del naciente
nacionalismo fruto tipico de la Primera Guerra Mundial, y que mezclado con estos debates dara
origen a la triada “modernizar, nacionalizar y universalizar”, la primera como actualizacion, la
segunda con la intencién de pertenecer a una localidad definitoria y la tercera como miembros
de un espacio cultural expandido por medio del concepto de lo universal.

*1 saul Yurkievich: “El arte de una sociedad en transformacion”, en: América Latina en sus
artes, Damian Bayon (relator), México D.F., Siglo XXI, 1984, p. 179. Para el autor los
movimientos de vanguardia en Latinoamérica se construyeron a través de simples transplantes
o injertos desconectado de nuestra realidad y sobre esto argumenta que en Europa el cubismo
y el futurismo corresponden al entusiasmo admirativo de la primera vanguardia ante las
transformaciones fisicas y mentales provocadas por el primer auge maquinista; el surrealismo
es una rebelién contra las alineaciones de la era tecnologica; el movimiento concreto surge
junto con la arquitectura funcional y el disefio industrial con intenciones de crear un nuevo
habitat humano; el informalismo es otra reaccion contra el vigor racionalista y el ascetismo y la
produccion en serie de la era funcional, corresponde a una aguda crisis de valores provocada
por la segunda guerra mundial. Todo este marco expuesto por el autor parece reflejarse de
manera mimética dentro de la plastica latinoamericana, pues para el momento en que fue
redactado este texto aun no se habian realizado las revisiones que develan la heterogeneidad
de apropiacion de las vanguardias. Sobre estas revisiones es importante resaltar la realizada
por Mari Carmen Ramirez en el modelo constelar llevado a cabo en el texto “Reflexion
heterotopica: Las obras” incluido en el catalogo de exposicidbn Heterotopias, medio siglo sin-
lugar 1918-1968.

431



LA DIASPORA ARTISTICA LATINOAMERICANA

Las expresiones de las vanguardias de este segundo momento diasporico son
revisitadas en tiempos contemporaneos, ya no desde las conceptualizaciones de
expresiones derivativas, de copias miméticas, sino a partir de la presencia de las
transformaciones que se aprecian a ftravés de los profundos reciclajes y
readaptaciones que dependen y configuran su diversidad representacional. La
diversidad presente en los lenguajes de las vanguardias puede ser localizada en el
agrupamiento de tres rumbos fundacionales y determinantes de una estética que se
forma de manera propia y particular a partir de sus contextos culturales. Estos tres
grandes rumbos definen en parte la apropiacion de la dominante “modernizar,
nacionalizar y universalizar” que se sucedié en distintos tiempos dentro de las
primeras décadas del siglo XX, y que a su vez manifiestan diversos trayectos que
alcanzan a ser concebidos por medio de: 1.- Primer rumbo: el aprovechamiento de los
lenguajes de vanguardia para mostrar las realidades visibles del pais de origen. Este
aprovechamiento tiene una de sus mejores expresiones en el Muralismo Mexicano. 2.-
Segundo rumbo: el avance de los lenguajes de vanguardia occidental a favor de lo
nacional para lograr una sintesis. Los proyectos de este tipo de sintesis encuentran su
desarrollo en las formas de la Antropofagia Brasilefia y la Escuela del Sur del Uruguay.
3.- Tercer rumbo: apropiarse de los lenguajes internacionales para dar la
internacionalizaciéon de los lenguajes estéticos del pais. Esta apropiacién se ve
claramente definida en paises nuevos como son el caso de Argentina y Venezuela, por

medio de los movimientos, cinéticos, concretos y abstractos.

Estos tres rumbos del arte latinoamericano de la segunda diaspora, han sido
incluidos dentro de las narrativas mayores del arte, para poder dar una continuidad y
consistencia artistica desde pardmetros internacionales, y no desde los espacios que
conforman dichas experiencias como mezclas o propuestas hibridas, que se
identificaran con los procesos culturales, sociales y econémicos de cada pais al
regreso e insercion de esta diaspora artistica. Junto con esto también es necesario
apreciar que los tres rumbos principales que se han determinado en el Muralismo
Mexicano, la Antropofagia, la Escuela del Sur y los Internacionalismos, no son los
unicos espacios estéticos propios en Latinoamérica, pero estos han marcado grandes

hitos dentro de la historia particular del arte latinoamericano.

Las diasporas artisticas se continuaron sucediendo en todo el continente
durante las primeras décadas del siglo XX hasta bien entrados los afios sesenta,
marcando la entrada de espacios con caracteres politicos, étnicos, internacionales y

de sintesis en todas las areas del continente. De manera que entre 1924 y 1927, se
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cree en Argentina el movimiento Martin Fierrista, en busqueda de la nueva identidad
argentina, entre 1927 y 1930 en Cuba surja el cubanismo que exalta el espacio
cubano por medio de lo nuevo, en 1940 los geometristas argentinos y los concretistas
brasilefios, en 1959 los cinéticos venezolanos, y es entre 1945 y 1968 que se inicien
fuertes debates tedricos y artisticos entre los localismos, el internacionalismo, y las
tecnologias en los campos del arte. La importancia de todas estas diasporas
agrupadas bajo las tendencias de un pensamiento particular y propio de una estética
latinoamericana, se encuentra en la reelaboracion e invencion de una plastica
definitiva, lograda por medio de diferentes vias de conocimiento de la realidad y de la
representacién. En las que las llamadas o citas a los lenguajes estéticos centrales

aparecen con frecuencia pero desde una formacién cultural distinta.

b) Rumbos de las diasporas latinoamericanas de las vanguardias

b.1) Primer rumbo:

El Muralismo Mexicano

Las expresiones de estos primeros tiempos de retorno de las diasporas hasta
los afios cincuenta, fundamentan parte de su inicio en el Muralismo Mexicano (1921-
1922)*, con el que se experimentan las tensiones entre lo nacional (propio) y lo
internacional (apropiado) y en el como llevar ambos espacios a una sintesis plastica
que expresara las diferencias de la realidad mexicana. Estas tensiones manifestadas

por el muralismo continuaran repitiéndose en otros paises latinoamericanos, y

*2Sobre el tema ver: Marta Traba: “Artes plasticas latinoamericanas: la tradicion de lo nacional”
en: Documentos, Revista Hispamérica VI, n® 23-24, Washington D.C. agosto-diciembre, 1979.
Marta Traba: “Dos décadas vulnerables de las artes plasticas latinoamericanas 1950/1970,
México D.F, Siglo XXI, 1973.y también Nelson Herrera Ysla: “Una cierta movida
latinoamericana” en Atlantica, n° 27, otofio, 2000. La informacion contenida en los ensayos de
Traba de la década de los setenta y en el ensayo del te6rico cubano Herrera Ysla, apunta al
muralismo mexicano como un espacio de revolucién y de transformacion de las artes visuales
en el continente, pues el arte debia ser asumido como patrimonio de toda la sociedad, en el
cual deben hacerse patentes las diferencias estructurales de estas, de sus luchas sociales, y
donde las vanguardias politicas y artisticas debian ir unidas en medio de la nocion del
compromiso de artistas e intelectuales, al imbricar propuestas ideoestéticas y el devenir
histérico.
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acompafaran al arte del continente desde su inicio hasta nuestros dias, en los que
aparece la localidad y la globalizacién, como revitalizacién de éste debate bajo otros

parametros de discusion.

El retorno de la diaspora artistica que originara el muralismo mexicano, (Diego
Rivera estudio en Europa desde 1906 hasta su regreso en 1921, David Alfaro
Siquieros paso un tiempo de formacion entre 1919 a 1921, realizando estudios de arte
europeo y publicéd una revista en Barcelona, José Clemente Orozco también realizo
estudios en Europa)® plantea un territorio de accién donde se combinan fuentes
internacionales y nacionales, y donde este ultimo elemento comienza a aparecer como
la contraposicion a las corrientes de las vanguardias europeas, en la creacién de una
ideoestética que configure un arte para el pueblo, ya que debe tenerse en cuenta en
este contexto el impacto que tendra la Revolucién Mexicana como elemento de

transformacion social y cultural.

Los artistas representantes del Muralismo Mexicano se nutrieron de forma
contintia de las vanguardias europeas, pero en estas influencias centrales insertan sus
tradiciones, y sus estrechas relaciones con el territorio de origen, en el cual adoptan
posiciones que se habran de extender en la creacién de un espacio politico dentro del
arte, y que éste se representa por medio de un activismo creativo alejado en muchos
casos de los campos de la estética: “El verdadero arte debe aspirar a una revolucion
completa y radical de la sociedad(...)”** afirmaba David Alfaro Siqueiros, uno de sus
principales representantes, pensando en que este movimiento era la contraposiciéon a
las corrientes de vanguardia europeas. El Muralismo genera un espacio politico dentro
del arte latinoamericano, a partir del redimensionamiento del territorio de origen, pues
se inicia una sensibilidad que ha de mostrar la realidad visible del México de las
primeras décadas del siglo XX, a través de diversas combinaciones entre lo local y lo
nacional, lo internacional vanguardista o del pasado en las técnicas muralistas que

habian madurado en las manos de sus representantes, pero donde el centro del

* Para mayor informacion sobre los desplazamientos de los tres grandes muralistas ver: Shifra
M. Goldman: “Modernismos nacionalistas y anti-nacionalista en la vanguardia del arte
Mexicano”, ob cit. pp. 76-81, también Héctor Olea: “Reflejo constelar: los textos”, en:
Heterotopias: medio siglo sin lugar: 1918-1968, ob cit: pp. 46-73.

* Dawn Ades: “El Movimiento de los muralistas mexicanos” y “El Modernismo y la busqueda
de las raices” incluidos en: Arte en Iberoamérica, ob cit. pp 325-326. David Alfaro Siqueiros es
concebido como el mayor teé6rico del Muralismo Mexicano, y a su vez como el mayor
experimentador de técnicas novedosas (fotografia, cine, elementos futuristas, simbolistas) las
cuales funcionarian como medio de transformacion dentro de una fuerte actividad politica, en la
que fue definido el arte como compromiso social.
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discurso de este espacio se determinaba en el compromiso politico que rechazaba de

forma patente los componentes internacionales en sus discursos y manifiestos.

La construccion de este primer rumbo formula un arte nacional en medio de
campos tensionales en los que se manifiestan los compromisos con lo propio, y el
rechazo a lo de afuera, para dejar de lado las relaciones que se establecen dentro de
las culturas. Estas presiones acompafian al arte latinoamericano hasta nuestros dias,
y establecen una serie de complejidades y contradicciones que se hallan centradas
como afirma Mari Carmen Ramirez en, “Las antinomias nacionalismo/universalismo,
tradicion /modernidad, que habran de tensionarse en toda una gama de propésitos,
estilos y lenguajes abiertamente sincréticos que marcan la constante oscilacion de
nuestros vanguardistas entre los acervos culturales y artisticos del Viejo y el Nuevo
Mundo™®. Las distintas vanguardias concentradas bajo estas bases antinémicas,
condensan un objetivo paraddjico, -como es evidenciado en los analisis sobre este
tema realizados por Ramirez-, ya que el anhelo de confeccionar una plastica universal
con raices autoctonas sirvié de punto de partida a artistas y grupos tan dispares en el

tiempo y en el espacio.

El Muralismo Mexicano determina su formulacién en la nocion de la tradicion,
ya sea esta clasica, vanguardista, indigenista o mestiza, y esta diversidad de
formulacion es utilizada como punto de partida para el arte del Nuevo Continente, el
cual se constituye por medio de elementos convenientes entre los lenguajes
apropiados y los concordantes a sus necesidades socioculturales. Lenguajes estos
que son asimilados de forma pertinente a la realidad de cada pais, para de esta forma
generar la representatividad del territorio a niveles internacionales, desde de la ruptura
de sus formas como modelos derivativos del centro; aspecto en el que coinciden con
la modernidad metropolitana concebida como tradicion de lo nuevo mas no de la

mezcla de la diversidad y de la localidad.

La formulacion de un proyecto como el Muralismo que por un lado configura

una expresion propia, -como escribe la teérico cubana Adelaida de Juan quien ha

*5 Mari Carmen Ramirez: “Reflexion Heterotdpica: Las obras”, ensayo incluido en: Heterotopias,
Medio siglo sin-lugar: 1918-1968. ob cit p. 34. Los muralistas mexicanos son analizados por la
autora por medio de la constelacion universalista-autdéctona en la cual aparecen como
promotores de los lenguajes de la plastica latinoamericana. Estos promotores plantean la
inversion de los polos tradicion/modernidad. Es decir, hacen suya la paradojica nocion de
tradicién, como punto de partida para el arte del nuevo continente. Es en este espacio de inicio
de la tradicién donde los muralistas intentan sintetizar diversos lenguajes y patrimonios del viejo
y el nuevo mundo al utilizar en sus murales el lenguaje del cubismo, el acervo de su cultura
mexicana, con las ensefianzas de la pintura renacentista italiana.
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analizado los procesos de vanguardia en el continente-, por otro impulso la
introduccién de formas nuevas que se identificaran con las vanguardias centrales en la
necesidad de establecer “la dislocacion de las relaciones entre artista y el publico.
Aquél ya no ve la funcion que puede desempefar su actividad y siente que debe
buscar vias nuevas: desea renovar radicalmente el arte y, en muchos casos(...) la
sociedad misma. De ahi que una rama del arte se compenetre con las fuerzas sociales
y politicas de su época y recibe su influencia; otra mas cefiida en sus aspiraciones, se
mantiene dentro de los limites de la revuelta plastica. En ambas, subyace la intencién

de transformar el arte y la realidad.”*®

La intencién de transformacion tifie el regreso de las diasporas, en su ejercicio
de cambio y de insercion en sus nuevas realidades, en las cuales reafirman los
pensamientos de las naciones y de las pertenencias a un espacio territorial definitivo
como se evidencia en el Muralismo Mexicano. Pero este proyecto de modernidad

cultural particular se bifurca dependiendo del pais donde sea colocado y adecuado.

b.2) Segundo Rumbo:

La Antropofagia Brasilena

La bifurcacién de los proyectos de vanguardia en América Latina se concretara
en el nacimiento de la Antropofagia. La idea antrop6faga parte de ingerir al otro
internacional y se explica por medio del constante regreso de la diaspora artistica que
retorna al Brasil en los afios veinte, tiempo en que realizan la readaptacién de las
formas provenientes de los centros, que posteriormente desembocaran en la Semana
del Arte Moderno en 1922,

El movimiento antropéfago surge a partir de la constitucion de un espacio
cultural pertinente creado por la modernidad de las diasporas, que se incorporan a un

medio determinante de enunciacion, el cual se manifiesta en la utilizacién de formas

% Adelaida De Juan. “Actitudes y reacciones”, ensayo incluido en: América Latina en sus artes,
Damian Bayon (relator), México D.F., Siglo XXI, 1974 p.34. Partiendo de las argumentaciones
de De Juan, esta necesidad de transformar el arte y la realidad al retorno de los artistas se
encuentra enmarcada dentro de fuertes luchas politico-sociales: la Revolucién Mexicana, las
luchas en el Brasil hasta la implantaciéon de una dictadura nacionalista, la presencia y
resistencia de Sandino en Nicaragua, otros acontecimientos que sacudieron a todo el
continente y que en este momento auparon la busqueda de una expresién propia, esto también
iba aparejado con la ruptura de las academias de arte en la necesidad de plantear nuevas
formas y que desembocara en las artes en una mayor cosmopolitismos en las décadas de los
cincuenta y sesenta.

436



CAPITULO 7

propias, que parten —como escribe Marta Traba- “del manejo de datos étnicos y
culturales, junto con la implantacibn de una antropologia cultural, que genera el
conocimiento de un espacio fisico para convertirse en espacio cultural para el arte,
esta apertura es lograda mediante la expresiéon de un sistema de formas y de nuevos

cbédigos, que se alimentan de proposiciones mUItipIes”47

, para de esta forma
confeccionar una sintesis entre lo internacional apropiado y lo local propio, ya que los
integrantes de la antropofagia no rechazan el internacionalismo, pero aluden

conscientemente a una cultura mestiza, a la unién entre la modernidad y el exotismo.

La importancia que toma la antropofagia dentro del continente latinoamericano,
repercute hasta la actualidad, pues es el primer pensamiento a niveles culturales que
‘intenta abrazar las contradicciones de su condicibn: moderno/primitiva,
industria/indolencia, centro/regién, Europa/América”48. Al realizar este intento, los
antropofagos conectan la multiplicidad relacional de estas dicotomias, las cuales
atanen al discurso determinado en los constructos heredados desde la colonia, en el
concepto del salvaje que ingiere al otro, y a convertir su digestibn en una nueva
narracion que combina disimiles nutrientes culturales. Esta ingestion se concibe en la
metéafora salvaje de un primitivismo devorado por otro, y el cual asume su espacio de
negacién como antrop6fago, para generar conocimiento, y con ello invertir el concepto
del primitivo oscuro al del primitivo activo, ya que -como escribe el brasileiio Benedito
Nunes- el ideal de renovacion vital, llevo a este grupo brasilefio a “un acto de

reintegracion, equivalente a una critica de la razon politica del exotismo (...) que activa

*" Marta Traba: Artes Plasticas Latinoamericanas: la tradicion de lo nacional. ob cit. pp 310-311.
La Antropofagia igual que el Muralismo Mexicano se nutren de corrientes provenientes del
territorio europeo, pero ambos difieren en la forma de realizacion de sus propuestas. La
antropofagia en el territorio brasilefio es asumida desde las ideas de “somos los primitivos de
una futura perfecciéon” y estas ideas convergen en el mismo plano con otras vanguardias del
continente en su interés por lo nacional. Pero al contrario del Muralismo que configuro un
espacio politico y comprometido, la Antropofagia configura un espacio culto generado por las
elites, donde lo importante es asumir la representacién de lo nacional dentro del marco de las
posibilidades expresivas de la burguesia, pues nunca pretendié ser proyecto social. A pesar de
esto el movimiento antropéfago se convierte en un eje central de la plastica latinoamericana,
pues el nacionalismo no es concebido como un dogma, sino como un espacio de
enriquecimiento a través de la deglucion de la multiplicidad. Ver sobre el tema: German
Rubiano: “América Latina, arte e identidad” en Arte en Colombia, n°® 39. 1989.

*8 Stanton L. Carlin: “El modernismo y la busqueda de las raices” en: Arte en Iberoamérica, ob
cit. pp. 132-134.
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el pensamiento antropofagico, en la practica de la deglucién intelectual del otro™*® y

que en la década de los veinte las visiones criticas de este proyecto, plantean
novedosos cuestionamientos a las concepciones que giraban en torno a los

irreductible de las culturas, a la critica a la pureza de origen, y a la vision del otro.

El proceso antropéfago marca en cada pais del territorio latinoamericano el
inicio de una revisidbn via artes visuales, de las posiciones de sus vanguardias
artisticas, y de su participacion en el ambito nacional, a partir de sus caracteristicas
sociales y culturales, las cuales inciden en la construccion de su espacio de
representacion, que parta de sus particularidades, y no de la simple transposicién y
transferencia mecanica de un concepto de vanguardia propio de los paises
desarrollados. Por esta razén retoman los temas locales en la necesidad, que
mostraban estos artistas —como argumenta Marta Traba en sus concienzudos analisis
sobre el arte nacional en América Latina-, al manifestarse como “los primitivos de la

perfeccion” S0

, Y converger en el plano de una expresién nacional, que apuntan -como
afirma la tedrico brasilefa Aracy Amaral, principal estudiosa del tema- “a una
alteracion de los sistemas de representacion centrales, hablando de un intento comun

de crear nuevos codigos” 5,

“

La antropofagia brasilefia de los afios veinte funciona como, “el modelo
ejemplar de una forma de apropiacion, ingestion y digestion cultural del otro, que opera

la transformacion propia en el mismo proceso por el cual se transforma la

*9 Benedito Nunes: “Utopia antropéfaga: la metafisica barbara” en Heterotopias, ob cit pp.116-
117. las argumentaciones del autor se basan en la perspectiva utopica del movimiento
Antropéfago en el cual las corrientes europeas del arte joven se identificaron los primitivistas
autéctonos, pues ambos tendian a una aspiracion ética: el ideal de una renovacién vital que
abarcara toda la existencia. Esta utopia se origina dentro del grupo al regreso de las didsporas
y la multiplicidad de sus integrantes: Mario de Andrade y Oswald de Andrade (escritores),
Tarsila Do Amaral (pintora), o Heitor Villalobos (musico), entre otros. LA decisién consciente de
su degluciéon se basa en un ingenio verbal que se convierte en la devoracion alegérica de una
sociedad, como la transformacién del tabu en tétem, por medio de la cual desahoga la
contencién histérica liberando la conciencia colectiva a partir de sus patrimonios y donde lo
internacional configura el medio de importase a si mismos.

* para mayor informacién sobre el tema ver: Marta Traba: “Artes Plasticas Latinoamericanas:
La tradicién de lo nacional”’, en: Marta Traba, Bogota, Planeta, 1984, pp.311-312. Luego de la
reflexion antropéfaga, el continente latinoamericano manifiesta entre los afios 1924 y 1928 —
segun los analisis de Traba- el crecimiento de un espiritu nacionalista que se extendera por
diversos paises como: Argentina, Cuba, Colombia y Venezuela. Este crecimiento se manifiesta
en la publicacion de revistas que atafien directamente a lo nacional: en Cuba aparece
“Avance”, “Martin Fierro” en Buenos Aires,”Los Nuevos” en Bogota, “Viernes” en Caracas.
Estas publicaciones junto con otras funcionan de asidero teérico a los artistas que tratan de
hacer arte nacional luego de sus estadias en Europa. Este asidero se delimita en la generacion
de un arte nuevo en la asimilaciéon regional de las formas vanguardistas europeas.

51Aracy Amaral: “1922: La Semana de Arte Moderno”, en: Arte y Arquitectura del Modernismo
Brasilerio (1917-1930), Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1978, pp. 17-18.
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representacion del otro. Frente a la identidad como un valor que sirve de refugio, la
antropofagia opone una heterotopia del sujeto que es, al tiempo resistencia al
colonialismo y conquista de nuevas formas de construccién de una identidad”sz, -como
escribe el artista y escritor espanol Marcelo Exposito en sus analisis sobre el tema
desde una visidn contemporanea-. De manera que, se establece en América Latina la
imagen consciente de la busqueda de un lenguaje hibrido y de caracter procesual, de
nueva construccion, dentro de los campos culturales, el cual abre paso a las diversas
rupturas de las formas puras y originales, para formular espacios identitarios que se
encuentran definidos en la contaminacion o deglucion de expresiones foraneas, que
no alcanzan -como apunta Traba- a un cambio social definitorio, sino a una
transformaciéon estética, que confirma la identidad visual de un pais, en permanente
movimiento y donde lo nacional no se convierte en un dogma —como en el caso de
México-, sino en un espacio cultural que asume las rupturas y los permanentes relevos
de las formas culturales y artisticas. La antropofagia parte de la investigacion de una
tradicion propia, que comienza con la apropiacion del otro, del centro; coincidiendo con
otras vanguardias latinoamericanas en la formulacion de productos culturales, que
pertenezcan a un espacio cultural socialmente construido, desde fuera de las miradas

centrales, y este principio aun se hace evidente en la actualidad.

Proyecto del Sur

La necesidad de la formacion de un arte con caracteristicas propias invade a
todo el continente en las décadas de principio del siglo XX, espacio temporal donde
aparece otro de los rumbos determinantes la plastica latinoamericana. Pues hacia
1930 se produce el regreso de Joaquin Torres-Garcia al Uruguay, dando inicio al
Proyecto de la Escuela del Sur. Las bases de este proyecto y la consolidacion

posterior de la Escuela del Sur se encuentran enunciadas por el mismo artista en la

*?Marcelo Expésito: A propésito de Documenta X, en: aleph, http://aleph-
arts.org/pens/royoux.htm, (en linea), 24/07/99, p.2. Las argumentaciones de Exposito se basan
en que la metafora de la antropofagia vista desde la contemporaneidad seria en terreno idéneo
para las consideraciones de las condiciones poscoloniales. El autor argumenta que: en cuanto
a critica del colonialismo cultural este movimiento que arranca en los afios 20 explora las
consecuencias de la dominacion y de su propia resistencia a ésta. La metafora es en si misma
un ejemplo de su significado. Colonizar implica devorar. La nueva cultura dominante “come”, es
decir, devora y digiere los elementos de la cual quiere, al mismos tiempo, apropiarse y hacer
desaparecer. Y de ahi resulta una mixtura que no es facil de digerir. Esta mixtura no se
fundamenta en la igualdad, pues ciertos elementos engullidos acaban pesando sobre esta
mezcolanza cultural que acaba de surgir y devienen en objetos de representaciéon, naciendo
desde su negatividad como formas de conocimiento.
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necesidad de crear expresiones inéditas de un arte propio, pues el continente carecia
de formulaciones artisticas que le definiesen como una identidad particular. De aqui
que la Escuela del Sur y su proyecto, se basen en los parametros que Joaquin Torres-

Garcia habia determinado como que el norte siempre sera nuestro sur.

Esta formulacién se evidencia, “en un dificil equilibrio entre la ineludible
tradicion del arte occidental (referida por Torres en “aquello que habia traido el
tiempo”), y el peligro de caer en un tipismo; la solucion entonces era “hacer de lo ajeno

sustancia propia” y asi consolidar “una positiva originalidad nuestra™?

Este proyecto,
al igual que las otras vanguardias que se generaron en Latinoamérica, utilizaban los
distintos patrimonios y formulaciones estéticas, sin primacias jerarquicas, pues
imperaba la necesidad de una sintesis particular de expresién propia del territorio, y de
alli acceder a los campos universales de la expresion artistica. La importancia de la
Escuela del Sur, radica en que la renovacion de los lenguajes plasticos podia partir

desde los propios patrimonios del continente.

De manera que, el Proyecto del Sur llevado acabo por Torres-Garcia se
manifiesta en estas décadas como “uno de los primeros intentos sistematicos y
coherentes de afrontar la construccion de una tradicion artistica autébnoma para
nuestro continente, via artes visuales. En el contexto de los treinta y posteriormente su
relevancia reside en la eficacia con la que enfrenté la cuestion de la identidad cultural
en el arte, evitando los lugares- comunes formulados por posturas de tipo
nacionalista/indigenista o bien cosmopolita/universalista. Propuso, asi, la idea de
Indoamérica como punto de origen para una nueva tradicion hemisférica de las artes
plasticas que se apoyaran en la recuperacion sintesis de dos elementos
aparentemente irreconciliables; el pasado prehispanico y la herencia del arte universal

(fuera éste occidental o no-occidental) segun era personificado por el lenguaje

**Marta Traba: “Problemas del arte en Latinoamérica”, en Mito, 1958, texto incluido en: Marta
Traba, Emma Araujo de Vallejo (ed.), Bogota, Museo de Arte Moderno, 1984, pp. 206-207.
Para ampliar la informacién sobre este proyecto ver las argumentaciones de Marta Traba quien
escribe que: Torres Garcia en el Uruguay mostré y construyd la voluntad de interpretar la
realidad americana, en el sentido de crear una forma nueva heredera de los grande
movimientos colectivos, basadas en concepciones eminentemente l6gicas y armonicas del arte
con el deseo de separarlo de su inclinacion moderna. Retornar a decisiones colectivas podia
partir de América mucho mejor que de Europa, tratandose por una parte, de una sociedad
nueva y sin prejuicios, viviendo ademas dentro de una naturaleza desmesurada a la que
instintivamente habia que medirla y geometrizarla para poseerla. Las ideas del texto teérico de
Joaquin Torres- Garcia, se encuentran en las propuestas contenidas en su libro Universalismo
Constructivo, La Escuela del Sur, Madrid, Alianza, 1944, y son recogidas, en el ensayo de:
Cecilia de Torres: La Escuela del Sur, http://www.artemercosur.com.uy/artistas/sur.html, (en
linea) 04/10/01, pp. 3-4.
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emblematico del arte moderno; es decir la abstraccién. Torres amalgama su sintesis,
dandole a los artistas latinoamericanos una clave para el uso de su legado cultural, al

”54_

tiempo que se adoptaban los parametros de la modernidad artistica, como

argumenta Mari Carmen Ramirez en sus recientes analisis sobre el tema.

El Proyecto de la Escuela del Sur, -como escribe Ramirez- logra la apertura de
un camino de sintesis de los lenguajes, renovando la vision de la plastica
Latinoamericana, a través de la apropiacion del arte que trae el tiempo -en palabras
del mismo Torres-Garcia- y de las imagenes que se tienen en el entorno pasado o
inmediato, para con esta apropiacién tratar dar sentido a una toma de posicion
consciente, con respecto a la plastica de un espacio determinado y de su identidad,
lejos de los tdpicos que podian encasillarla como una plastica sin especificidad. De alli
que la Escuela y sus ideas se encaminen en la en la década de los treinta hacia la
creacion de un arte nuevo, al igual que las otras vanguardias de este momento, con la
diferencia que el universalismo occidental y sus principios racionales, aprendidos por
Torres-Garcia en Europa se convertiran en las formas pertinentes para construir un

simbolismo latinoamericano que funcionara como expresion de su particularidad.

b.3) Tercer rumbo:

Los internacionalismos

Lejos de encontrarse atraidos por una nacionalismo como el llevado por el
Muralismo Mexicano o por las sintesis de la Antropofagia y de la Escuela del Sur,
surge en el continente Latinoamericano, otra forma expresiva que se apropia
directamente de los lenguajes metropolitanos para alcanzar la actualizaciéon de sus
expresiones a niveles internacionales. Esta situaciéon es patente en paises como

Argentina, Brasil, y Venezuela al regreso de sus artistas en los afios cincuenta, paises

** Mari Carmen Ramirez: “Inversiones: La Escuela del Sur’ en: Heterotopias: Medio siglo sin
lugar, ob cit. pp.129-130. Las argumentaciones de Ramirez parten desde la herencia
contemporanea del artista, la cual se determina en su identificacién con el lenguaje abstracto-
geométrico arraigado en el arte precolombino, como vehiculo para manifestar la identidad
social o cultural de su grupo, aspecto sobre el cual el mismo artista manifiesta: “Al haber
hallado nuestro norte en la cultura preincaica, queriamos solidarizarnos hasta el punto de
identificarnos con ella(...) ya que la cultura inca(...) en su sencilla unidad puede utilizarse como
el modelo mas conseguido. Debido a esto, podria proporcionar no sélo la base de nuestra
unificacion sudamericana, sino también la posibilidad, al fin de poseer una auténtica cultura
integral y ademas autéctona. Torres Garcia: Metafisica, 1939, citado por Mari Carmen Ramirez.
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en los que se generan una serie de movimientos artisticos que se basaran en las

formas opticas-concretas y cinéticas.

Estos movimientos se configuran principalmente en las areas abiertas y en las
que los intercambios de elementos plasticos y expresivos se componen con una mayor
flexibilidad, que en otros paises del continente. Esta situacion conlleva el conocimiento
de la pintura de su tiempo, como la expresion genuina de la universalidad. El te6rico
Guy Brett argumenta que estos artistas internacionalistas inscritos dentro de los
movimientos opticos y cinéticos en Latinoamérica, parten de una serie formulaciones
que se expandian por multiples rincones del planeta, y a las cuales los artistas

provenientes de esta diaspora de los afos cincuenta no eran ajenos.

Las innovaciones de estos afios fueron aprehendidas por estos artistas fuera
de sus territorios de origen, de manera que se “producian innovaciones radicales, y los
viajes e intercambios parecian tener lugar de wuna forma relativamente
independiente(...) Existia una comun sensacion de estar trabajando en la vanguardia
de la modernidad”. La diaspora internacional, -al igual que las de los anteriores dos
rumbos ya estudiados-, remiten a espacios de apropiacién, no so6lo de estar en la
vanguardia de moda en Europa para el momento, sino en la exigencia de estudiar y

recrear elementos diversos que dieran sentido a su necesidad de renovacion.

Es desde los planteamientos cientificos de este tiempo y de su constante
desarrollo que entra en las artes visuales del continente, una tendencia, que -como
apunta Mari Carmen Ramirez- constituira a las corrientes “concreto-constructivas y

6ptico-haptica”®

, que poseen el sentido inversor de los alcances tedricos de lenguajes
de completa importacion metropolitana, para llegar a nacionalizarlos y darle un nuevo
impulso a la plastica continental. De manera que estas busquedas se dirigen a
estudiar la problematica de un tiempo propio imbuido en la expresion legitima de la

historia universal. El juicio de los artistas de estas corrientes, se hace patente en la

% Guy Brett: “Un salto radical” en: Arte en Iberoamérica, ob.cit, p.253.

% Mari Carmen Ramirez:"Recorrido constelar”, en: Heterotopias. Medio siglo sin lugar, ob cit,
pp. 35-36. Las formulaciones cinéticas y concreto-constructivas de la plastica latinoamericana
parten segun la autora desde un punto de partida radicalmente opuesto al de las vanguardias
centrales. Pues se establecen las bases para un arte totalmente inédito mas alla de los
parametros convencionales de la escultura o la pintura, ya que uno de sus principales
exponentes el venezolano Jesus Soto en sus “estructuras cinéticas” de los afios cincuenta
genera el movimiento por medio del desplazamiento del observador. Este desplazamiento
aporta una dimension original al problema de la pintura. De igual forma las pesquisas de Soto
tienen una contrapartida en los experimentos del color fisico realizadas por el también
venezolano Cruz-Diez, a finales de la misma década, junto con las formas analiticas de Gego,
lo que manifiesta segun Ramiréz un desarme de los principales postulados de estas
tendencias.
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idea esbozada por la artista brasilefia Lygia Clark que “insistia en la ausencia del

pasado, en esa ligereza de su historia ™’

, que permitia llegar y alcanzar la actualidad
sin poseer los procesos anteriores. De igual forma los artistas venezolanos Jesus Soto
y Carlos Cruz-Diez ratifican esta idea, pero las formulaciones plasticas de los
cinéticos, opticos y concretos se representan como indica el teérico venezolano Ariel
Jiménez en la respuesta pertinente al presente, “desde ese aqui americano,
respondiendo siempre al alla europeo, su voluntad de insertarse en la corriente
“universal” del arte no deja de ser una respuesta a las particularidades y necesidades

histéricas de la América Latina”®

Las corrientes internacionales dentro del continente plantean una formulacién
de independencia en la representacion de un territorio, para apartarse de los
nacionalismos o de las formas representativas llenas de tipismos, que en muchos
casos han atado la plastica del continente al exotismo. Es desde estas corrientes
donde se puede observa la capacidad de generacion de discursos autbnomos que
pretenden anular la representacion y en los que sélo se debe apreciar la intervencion

de la visualidad y de las sensaciones.

Los internacionalismos de la plastica del segundo momento diaspérico, enlazan
lo internacional apropiado a la formacién de un discurso independiente dentro de
Latinoamérica, que prosperaba en los momentos en que Europa atravesaba por la
Segunda Guerra Mundial. Las corrientes internacionales, presentes en paises como
Brasil o Venezuela, actualizarian y renovarian el arte del continente, desde posturas
mucho mas flexibles y abiertas, ya que muchos de los artistas de esta diaspora
internacional detentarian posteriormente diversos lenguajes, que los apartara de las

abstracciones y de las conceptualizaciones cinéticas, para explorara otros lenguajes

*" Lygia Clark: “Carta de Lygia Clark a Hélio Oiticica dirigida desde Paris en 1968”, en: Lygia,
Rio de Janeiro, Ufri, 1996, p.37. Citada por Ariel Jiménez: “Ni aqui ni alla”, en: Heterotopias.
Medio siglo sin lugar, ob cit, p. 237. Los artistas pertenecientes a las areas como Argentina,
Brasil y Venezuela, basan su internacionalismo en la ausencia de una gran tradicion
precolombina, el necesario olvido de los tiempor coloniales, como si estos fuesen una mancha
que se obstina en borrar. Estos artistas (Soto, Cruz-Diez y Clark) manifiestan intenciones
conscientemente dirigidas hacia lo nuevo, pues sélo la respuesta pertinente al presente y a la
historia del arte podia legitimar su obra. De alli las afirmaciones de Clark cuando manifiesta la
vitalidad ingenua y maliciosa del Brasil, sin pasado, es todavia lo mas importante que tenemos.
%8 Ariel Jiménez: “Ni aqui ni alla”, en: Heterotopias. Medio siglo sin lugar, ob cit. pp 238-239. La
particularidad de estas respuestas del aqui -como argumenta Jiménez- esta tradicionalmente
volcada y a la vez enfrentada a una historia que es también e ineludiblemente suya. Los
artistas de esta diaspora representan la ambigiedad de responder a una tradicién pictorica
nacional o latinoamericana y un concepto de Historia Universal en el cual debian de insertarse
desde el afuera americano, que no fue mas que una utopia, un no-lugar, una ficciéon necesaria,
ya que el ser universal correspondia a una funcibn compensatoria para contrarrestar la
ausencia del pasado que esgrimian como patrimonio otros paises del territorio latinoamericano.
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artisticos en permanente transformacion, pues es en la constante experimentacion de
lenguajes plasticos -como afirma el artista venezolano Jesus Soto- donde se
manifiesta la capacidad de conformar una expresion que se origina en el “encontrar el

principio que rige la imagen y una ley general del universo que lo condiciona todo™®

Este dltimo rumbo abre el paso definitivo a las formas de renovacion
internacionales, a la busqueda de una teoria desde las ciencias, que ubique a
Latinoamérica como productora de lenguajes de vanguardia propios, y a la vez facilitan
la insercién de los lenguajes de relevo en el arte latinoamericano, para conducirlo
hacia nuevas formas de ruptura que se alimentan de igual manera de la multiplicidad

de lenguaijes plasticos provenientes de los centros.

7.2 Tercer momento diasporico: La diaspora contemporanea. 1990-
2000.

El arte latinoamericano contemporaneo de finales del siglo XX continta
experimentando procesos de desplazamiento hacia los lugares de actividad artistica
hoy concebidos en su multiplicidad, a través de la dinamizacién de nuevos polos de
interaccion con los centros metropolitanos. De alli que, la diaspora contemporanea
delimite otras cartografias, que se movilizan tanto en la metrépolis dominante, como
en otros espacios no tradicionales —como apunta Mari Carmen Ramirez-. Estos
movimientos establecen distintos tipos de relaciones dentro de las diasporas y en las
que se evidencian diversos campos de accion, que van mas alla de la necesidad de
una construccién propia y pertinente de la plastica signada a las naciones, a las cuales
pertenecen los artistas, asi como al territorio latinoamericano, que manifestaba en
otros momentos de su devenir artistico, el por qué de unas expresiones propias, en las
cuales los discursos o las conceptualizaciones de las diasporas comenzaban con el
desprendimiento del territorio primero y su posterior recuperacién, para la creacion de

un lugar propio via artes visuales.

El proceso de movimiento perpetuo ha acompafado al arte latinoamericano
desde su inicio, en el cual se integran los modelos de apropiacion, de resignificacion y
de hibridacion en la configuracion de lenguaje propio. Ahora en tiempos

contemporaneos el escenario del artista diaspérico parte de un proceso que no

% Jesus Soto: "Statements by kinetic artists” en: Studio International, vol.173, n° 886, Londres,
p.60. Citado por: Guy Brett: “El siglo de la cinestesia” en: Campos de fuerza. Un ensayo sobre
lo cinético, (cat exp), Barcelona, Actar, Museo d’ Art Contemporani de Barcelona, 2000, p.11.
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reterritorializa sus expresiones a los territorios originales, que no las conduce a un
espacio nacional determinado, sino que transitan en medio de |las
desterritorializaciones y reterritorializaciones en espacio no-nacionales, en lugares
imaginados, en los cuales se hace patente la ambigua relacién poscolonial del

desplazamiento del borde en tiempos globales.

Los procesos de territorializacion y desterritorializacion contemporaneos se
encuentran determinados -como apunta el teérico argentino Néstor Garcia Canclini-
por, “las busquedas mas radicales acerca de lo que significa estar entrando y saliendo
de la modernidad, son las de quienes asumen las tensiones entre desterritorializacion
y reterritorializacion. Con esto me refiero a dos procesos: la pérdida de la relacion
“natural” de la cultura con los territorios geograficos y sociales, y, al mismo tiempo,
ciertas relocalizaciones territoriales relativas, parciales, de las viejas y nuevas
producciones simbdlicas”.®® Los planteamientos de la diaspora contemporanea
asumen la complejidad del arte latinoamericano, desde posiciones de entrada y salida
de un arte radical, distinto, nacido del conocimiento reterritorializado por una tradicién
diferente, que con el aprendizaje de la historia y la asimilacién de lenguajes paralelos,
concibe otras formas de arraigo dentro de los elementos que configuraron a las
diadsporas fundacionales, y en los que se manifiestan los ejes vinculantes de su actual
movilidad, la cual carece de unidades geo-culturales definidas, a partir de los nuevos

imaginarios que se establecen dentro de los terrenos que abarca la globalizacién.

El tercer momento diaspérico no encuentra formacion geografica especifica de
regreso, ya que sus enunciaciones se descubren fuera de un territorio con limites fijos,
y de esta manera constituyen, -como argumenta uno de sus recientes escritores el
mexicano Victor Zamudio-Taylor-, otras posibilidades representacionales del arte
latinoamericano, que reside en el ejercicio de una practica “diferenciadora, en su
necesidad de negociacion y traduccidn(...) regionalismos de origen diverso;

desplazamientos vividos, recordados y/o inventados; de diversos territorios culturales;

% Estos conceptos elaborados en la contemporaneidad asumen los procesos de arraigo y
desarraigo que se producen en las diasporas de fines del siglo XX, y que han significado una
nueva transformaciéon dentro de la sociedad y el arte contemporaneo. Estas transformaciones
se deben -segun el autor- a la transnacionalizacién de los mercados simbdlicos y las
migraciones. Ambos espacios han servido de asidero a las estrategias de las artes impuras, en
las cuales se ha perdido las nociones de autenticidad y de autonomia, pues todo consiste en
un eterno pasar de fronteras, sin distinciéon de jerarquias. Para ampliar la informacion sobre el
tema ver: Néstor Garcia Canclini: Culturas Hibridas, ob cit. pp 288-304, y del mismo autor La
Globalizacion Imaginada, México D. F, Paidés, 1999.
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y de culturas multiples™’, como espacios de representacion que se moldean dentro de

las formas expresivas de los artistas de estas diasporas.

La formulacién de la diaspora contemporanea latinoamericana de fines de
siglo, plantea la existencia de un nuevo espacio excéntrico de decodificacién de los
lenguajes artisticos ya no fuera de los centros, sino en su permanencia y participacion
dentro de ellos. El artista se convierte en la representacién del inmigrante en el que —
como escribe Jean Fischer- las formas nacionales y culturales se sobreponen, se
contradicen, encontrandose simultaneamente aqui y en otra parte, dentro y fuera de
los territorios fisicos, produciendo por ende mapas culturales propios e individuales en

los que se cruzan diversas trayectorias.

A pesar de esta aseveracion de movimiento y de cruce de las diversidades, las
practicas artisticas latinoamericanas han consolidado el lugar de origen de una
determinada topografia histérica y cultural; en la que se han dado respuestas a la
localizacibn de los cambios culturales, y de los lenguajes artisticos, ahora
intensificados por las lineas de fragmentacion simultanea, que traspasan los campos
de significacion residual, las diversas categorias que abarcan lo ndémadico, las
periferias, las subalternidades, las sexualidades, en la busqueda de nuevos
conocimientos que rompan con las categorias establecidas, y en la posibilidad de

dotar de significado los espacios negados por la epistemologia central moderna.

La diaspora contemporanea constituye la ambigliedad de un arte de prestamos
multiples, en movimiento permanente, que adecua a los lenguajes artisticos a lugares
de accién multiples, definidos como productos culturales de territorios, que se unen en
medio de un continunn libre, a partir de un espacio desarraigante que combina
diferentes estadios del ser, que recicla y transmite una diversidad de patrimonios y
significaciones dentro de neoterritorios imaginales de representacion. El

desplazamiento contemporaneo indica cartografias rizomaticas, en las cuales las

®" Victor Zamudio-Taylor: “;Dénde esta el Corazon ensangrentado?. ¢Donde esta el Cactus?.
Tendencias artisticas contemporaneas de dislocaciones “Chicanas” y “Latinas”: notas sobre los
trabajos de Amando Rascan, Jesse Amado e ifiigo Manglano Ovalle”, en Atléntica, n° 15,
invierno, 1996, p 84. Las argumentaciones de Zamudio-Taylor se encuentran basadas en la
permanente reinvencidon como proceso que el arte latinoamericano y el chicano realizan sobre
si mismo. Esta reinvencion radicaliza las practicas diferenciadoras que dislocan los lenguajes,
pues estos han de ser sometidos a una traduccién y al mismo tiempo se resisten a su
traduccién quedando atados a un proceso que no puede resumirse por lo multicultural, ya que
las expresiones de Latinoamérica poseen un caracter propio, que tiene su origen en
determinada topografia histérica y cultural, y al igual que su localizacién de cambios culturales,
los cuales tienden a verse cada vez mas condicionados por los diversos impulsos de la
globalizacion.
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individualidades multiples se encuentran en la busqueda y la realizaciébn de otras
expectativas de enlace cultural y artistico-expresivo, que permitan componer otro tipo
de elaboraciones signicas y simbodlicas, “transmitiendo un sentido de lugar tanto fisico
como psicolégico™?, debido a que este sentido se refiere a la constitucion de un arte,
que a partir de multiples cruces -como argumenta la teérica Mari Carmen Ramirez-,
considera la posibilidad de una recuperacion del lugar de existencia, para la creacion
de un espacio que conciba denominadores comunes dentro de la multiplicidad cultural

contemporanea en la cual puedan encajar sus discursos.

La diaspora artistica contemporanea experimenta una serie de trayectorias
enunciativas que abarcan los campos subjetivos y objetivos, de su estado
desterritorializado, pues ya no se establece de nuevo en el territorio original. Este
artista lleva consigo el patrimonio simbélico de un espacio complejo, y en el que se
evidencia, por una parte los movimientos desde la especificidad del espacio
latinoamericano, y por otra su actuacion en los espacios donde estos movimientos
diasporicos se desenvuelven, y en los cuales demuestran que “quizas no existe

retorno para nadie a su pais natal: so6lo notas de campo para su reinvenciéon”®.

La necesidad de recrear el territorio original, deviene para estos artistas en
desplazamiento, en el espacio de los recuerdos, en la reconstruccion hibrida de
multiples presencias que han conformado la experiencia diaspérica. Debido a la
obligacién de ubicarse como sujetos pertenecientes a espacios territoriales diversos.
Espacios que el tedérico cubano Gerardo Mosquera define en medio de los
desplazamientos como la razén deontolégica de la busqueda de un espacio de

arraigo; por lo tanto, “A veces, por mas que uno se esfuerce, resulta imposible volver a

%2 Mari Carmen Ramirez: "Inversiones: la Escuela del Sur”, incluido en: Heterotopias, ob cit: p.
130. Las elaboraciones signicas y simbdlicas son argumentadas por la autora desde el poder
de resignifcacion de las diasporas, en el cual los elementos expresivos constituyen
posicionamientos conscientes de la realidad individual de los artistas, los cuales tratan de crear
lugares que transmitan sentido a su espacio de accién, a sus procesos identitarios, por medio
de la seleccion de elementos que se correspondan con sus experiencias en determinados
momentos.

% James Clifford citado por Gerardo Mosquera en el ensayo: “Territorios ausentes”, incluido en
el catalogo de exposicion: Territorios ausentes/Absent Territories, Madrid, Casa de América,
2000, p. 21. Las argumentaciones de Mosquera sobre esta reinvencion del territorio de origen
parten de las transformaciones que han tenido los movimientos diaspéricos a finales del siglo
XX. Pues si bien anteriormente el territorio ausente se sufria como pérdida que se intentaba
restablecer en el nuevo espacio esto siempre implicaba una nueva territorializacién, una toma
de espacio desde la ausencia vy, por tanto, la de territorios presentes y en el presente. Estos
territorios han sido desplazados —segun Mosquera- por la definitiva ausencia del origen dentro
de otros territorios de elaboracion relacional de las migraciones artisticas, que presentan
articulaciones complejas de las experiencias vividas por ellos mismos como entes activos de un
proceso que reclama un pasaporte en blanco y sin fronteras.
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afinar la nota con “los origenes”, o con el estereotipo que de ellos ha sido construido.
“Los origenes pueden idealizarse(...) en una auto-exotizacién que tiene que ver tanto
con el nacionalismo en el territorio propio, como una mitificacion del territorio ausente
para ejercer resistencia frente a la exclusién y el desprecio sufridos en el nuevo

medio”®*.

Esta situacion se hace patente en medio del contexto teérico y cultural
contemporaneo que manifiesta la inclusién o la exclusién de los inmigrantes, de los
sujetos poscoloniales dentro de la pérdida de las fronteras, y que estas han sido
legitimadas dentro de los movimientos globalizadores, como lugares que implican las
mudanzas no soélo de los capitales, si no también de los saberes, y donde los
contingentes artisticos, parecieran representados por el giro enunciativo de las teorias
multiculturales y poscoloniales, que representan a un cierto grupo de individualidades,
que han partido de un territorio en comin a otros iguales, para determinar el
desprendimiento y la ausencia, como campos de resignificaciébn del presente, en el
que se habita y se ubican nuevas recodificaciones de las existencias, espacios en los
que el inmigrante participaria en “la construccién del medio receptor, de su cultura(...)
dentro de una proyeccidon posnacional, que configura la legitimaciéon de las

neoidentidades en relacion con sus territorios y culturas de origen”®®

Esta compleja construccién se resuelve en la creacion de nuevos territorios
imaginarios que se llenan de sentido, en medio de una posibilidad de ubicacion dentro
del territorio receptor, pues, es en este espacio donde se establecen los lugares de
negociacion y de renegociacion, que responden a los estimulos globalizantes de la
cultura contemporanea; y que implican a su vez la reinscripcion de signos, rituales o

relaciones que los distinguen tanto del territorio de partida como con el de llegada. De

% Gerardo Mosquera: “Territorios ausentes”, ob cit: pp 20-21. Para Mosquera estas posiciones
pueden significar la ausencia completa del territorio original o la auto-otrorizacion ambas
posiciones proviene de un juego o de una operacién de enmascaramiento de las identidades
Esara complacer los clichés de las teorias centrales.

Gerardo Mosquera: “Notas sobre migracion y dindmica cultural”, en: Talingo,
http://www.prensa.com/mensual/contenido/2000/06/25/hoy/talingo/migra.html, (en linea),
13/03/01, pp.2-4. La aseveracion de Mosquera se basa en las transformaciones que ha sufrido
el concepto del inmigrante dentro de la cultura contemporanea. Segun el autor las migraciones
y otros desplazamientos humanos conllevan agudos problemas sociales y constituyen un
componente clave en el trazado de la cultura contemporanea. Estas habian sido contempladas
casi siempre bajo el signo del ghetto. El inmigrante se amurallaba en su diferencia, o era
forzosamente encerrado dentro de ella, y desde alli interactuaba con el medio receptor. Esta
situacion parece haberse transformado ente la globalizacion y el auge migratorio
contemporaneo, por medio de la gran influencia de los discursos poscoloniales en lengua
inglesa, los cuales cambian el acento de los origenes, del pasado, a un nuevo punto de vista
en el que el inmigrante se torna en un sujeto activo de participacion dentro del medio receptor.
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alli que se configure un cambio de lectura en la rearticulacion del arte de América
Latina, a partir -de lo que Mari Carmen Ramirez, manifiesta como- los valores
extraregionales y temas de caracter universal como la sexualidad, la condicion
femenina, etc, que servirian como indicadores de la asimilacion de su condicién

individual, dentro de la condicion del arte contemporaneo.

Las migraciones de artistas contemporaneos desde el ambito latinoamericano
han comprometido la figura del migrante, para ubicarse mas alla de los parametros de
la diferencia, que en principio se desenvolvia como las marcas de identificacion que
manifestaba el espacio receptor entorno a los otros. Situacién que ha traido consigo
un cambio de apreciacion de los sujetos diasporicos, que no colocan su visién en su
pasado, ni en las configuraciones de las diasporas fundacionales. En la actualidad el
artista migrante, coloca su acento en su activa participacién en la construccion de la
cultura receptora y de su propia cultura, pues ya no es el extranjero que habita el
ghetto de una identidad original, sino que éste se convierte en un sujeto activo de

accion en el nuevo espacio al que accede.

La diaspora artistica latinoamericana contemporanea bajo estas coordenadas
debe ser analizada, como el principio de unas expresiones de caracter propio que han
ensanchado su presencia, al nutrirse de diferentes y diversos espacios de
significacion, por medio de la “incorporacién de expresiones metropolitanas/ centrales,
que no sbélo penetran y condicionan el imaginario regional, condenandolo a una
reproduccién pasiva o la duplicacién mimética, sino que son también generadores de
heterogeneidad (de diversidad y de multiplicidad) en la medida que descomponen el
imaginario previamente estratificado al modificar la superposicion de sus capas, al
alterar el equilibrio y la consistencia de su disefio, por calces y descalces producidos
entre férmulas y aplicaciones. Materiales de traspasos que estimulan asi la tacticidad
del receptor u operador periférico, motivando su habilidad para desplegar una

creatividad casi enteramente basada en el reempleo de materiales preexistentes(...) e
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innovar respuestas ligadas a estrategias de recuperaciéon de los fragmentos

recortados”®.

Los artistas latinoamericanos llevan a cabo este procedimiento en tiempos de
espacios expandidos, que reclaman nuevos imaginarios, nuevas formas de
representaciéon en un momento en que las fronteras se han tornado fragiles, ante las
constantes transformaciones de sus territorios y sus busquedas individuales que se
resuelven en “un desenlace légico por una parte la ambivalencia de la relacion del
artista con la cultura occidental y por otra parte, de las contradicciones de los paises
independientes que fueron colonia”®’. De manera que, como argumenta el teérico
pakistani Rasheed Araen, -en sus analisis sobre las diasporas de los territorios
anteriormente coloniales- el artista diaspérico se concibe en la ambigledad del
movimiento, en un de ni aqui, de ni alla. La ambivalencia de esta frase configura un
artista que no puede ser sujetados a limites definidos, pues esta diaspora se determina
en condiciones de movilidad en la que, “no pueden ser construidos desde una posicién
fija, ya sea geogréfica, cultural o ideolégica, ni tampoco su lealtad puede ser

construida sobre la base de un compromiso a las aspiraciones nacionalistas”®®, debido

66 Nelly Richard: “Modernidad, posmodernidad y periferia” en: La estratificacion de los
margenes, Santiago de Chile, 1989, pp. 46-47. Citada por: Gerardo Mosquera: “Islas infinitas”:
sobre arte, globalizacién y cultura, en: Mundializacion y periferias, Francisco Jarauta (ed.), San
Sebastian, Arteleku, n® 14, 1998, p. 135. La recuperaciéon de fragmentos esgrimida por Richard
y afianzada por Mosquera en su ensayo viene determinada por los enlaces culturales que
generan las culturas en sus distintos desplazamientos dentro de las formas poscoloniales
plagadas de choques, encuentro y desencuentros, originando dialogos complejos en los cuales
la invencioén, la mezcla, la multiplicidad, la apropiacién y la resemantizacién, crean un laberinto
de desplazamientos que aparece hoy marcado por la pluralidad de experiencias y el
adelgazamiento de la metacultura occidental. Sobre el tema ver: Néstor Garcia Canclini:
“‘Remaking Passport, visual thought in the debate on multiculturalism”®, en: Visual Culture
Reader, Nicholas Mirzoeff (ed), Nueva York, Routledge, 1998.

%7 Rasheed Araen: “Ni aqui ni alla”, en Arte, Sociedad y Reflexién, ob cit: p 43. Con respecto a
este desenlace, Araen nos habla de una condicibn ambivalente, pues el artista que se
encuentra en medio de esta condicion se encuentra en un espacio que no puede ser definido
desde una posicion fija, ya sea geografica, cultural e ideolégica, ni tampoco puede ser
construida su lealtad sobre la base de un compromiso de aspiraciones nacionalistas.

®®ldem: pp. 44-45.las argumentaciones de Araen se dirigen hacia las formas
representacionales generadas por el arte de las periferias, siempre atraidas por el poder
enunciativo y legitimador de los centros, donde un anillo concéntrico de aceptacién permite el
acceso a ciertos tipos de lenguaje artisticos que permiten la continuidad de los discursos
unificadores con respecto al arte. Esta situacion pareciera diluirse ante los actuales
movimientos diaspéricos, por lo menos en el caso del arte latinoamericano, al ser concebido
como un arte de entre-medios, un arte que como manifiesta el artista mexicano Goméz-Pefia,
esta en el mundo, entre aqui y alla, pues cada vez se preocupa mas por temas extrartisticos
que transitan desde las identidades, la critica politica, los géneros, las territorialidades y los
reciclajes. Para meyor informacion sobre estas posturas ver los ensayos tedricos a cargo
Néstor Garcia Canclini, Nelly Richard y Celeste Olalquiaga incluidos en el catalogo de
exposicion: Art from Latin America/La cita transcultural, Sydney, Museum of Contemporary Art,
1993.
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a que el movimiento y la practica diaspérica, permite a estos artistas generar discursos
por medio de las oscilaciones en que se manifiestan los lenguajes artisticos fuera de

los estamentos de poder y de territorios fijos.

Las diversas inclinaciones y balances del arte latinoamericano, desde su
constitucion en la modernidad, han inaugurado en el espacio de la contemporaneidad
el desarrollo y la presencia de multiples de lenguajes comprometidos social y
politicamente, a la par de que se desarrollen expresiones propias a partir de las
heterogéneas apropiaciones, prestamos y reciclajes en el ambito inter-nacional. La
circulacion es el espacio de formacion de los lenguajes contemporaneos
latinoamericanos, en los cuales aun se presencian los espacios negados por la
modernidad occidental central, que en muchos casos sélo los toma como derivaciones

de su operatividad de patrimonio de la humanidad, de un arte otro.

El arte latinoamericano contemporaneo es ubicado dentro de un caracter
diferencial, que indica la posibilidad de fragmentacién de los discursos centrales, que
generan variantes excéntricas, que pretenden dotar de sentido las expresiones que se
han construidos dentro del territorio latinoamericano, dentro de una dialogicidad entre
los centros y las periferias. En la contemporaneidad el Gltimo momento diaspérico ha
realizado el desplazamiento definitivo de las conceptualizaciones de un arte derivativo,
para expresar y representar la constitucion de la diversidad de sus historias
particulares, y de esta forma remitir a un espacio de excéntricidad que se evidencia en
la transparencia de la sociedad contemporanea, -que en palabras de Gianni Vattimo-

se expresa a través de una mayor complejidad.

La transparencia y la complejidad contemporanea ubica a las diversas
realidades en medio de una excentricidad que tiene lugar en la formulacion de
diferentes posicionamientos en la esfera del arte contemporaneo, esfera en la cual -
siguiendo las argumentaciones de Vattimo, “Han ocurrido muchas mas cosas y muy
diferentes: los llamados pueblos <<primitivos>>, colonizados por los europeos en
nombre del recto derecho de la civilizacidbn <<superior>> y mas evolucionada, se han
rebelado, volviendo problematica de ipso facto una historia central y unificada(...) Junto
con el fin del imperialismo y el colonialismo, otro gran factor ha venido a resultar
determinante para la disolucion de la idea de la historia y el fin de la modernidad: se
trata del advenimiento de la sociedad de la comunicacién. Asi desemboca lo que se
refiere a la <<sociedad transparente>>(...) no como una sociedad mas

<<transparente>>, mas consciente de si misma, mas <<iluminada>>, sino como una
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sociedad mas compleja cadtica incluso; y finalmente(...) que precisamente en este

caos residen nuestras esperanzas de emancipacion.”®®

Esta argumentacion sitia a la esfera contemporanea en medio de territorios
ambiguos de enunciacion y de representaciones multiples, ya que si por un lado esta
el movimiento fisico de los artistas anuncia relaciones distintas dentro de su formacion
geohistorica, por otro se configuran constantes desplazamientos y trasvases de
informaciones de una sociedad tejida dentro de las redes de comunicacidon que
construye permanentemente realidades multiples, donde el arte latinoamericano de la
ultima diaspora, no escapa de esta situacibn, mas aun siendo un campo
representacional y signico que se ha alimentado constantemente de sus

desplazamientos, de los trasvases de informacién.

En la actualidad el fin de los metarelatos, la sociedad de la informacién y el
avance del capitalismo, sumados a los grandes movimientos migracionales de finales
siglo XX, han complicado los planteamientos de la centralidad con respecto a sus
periferias, para ocasionar la entrada y circulacion de otras formas de enunciacion de
caracter heterogéneo y donde las existencias de multiples realidades en circulacién,
han replanteado la realidad de los artistas del tercer momento diaspérico, en estados
de simultaneidad, formas estas, que se encuentran reflejadas en los posicionamientos
tedricos que se realizan sobre los artistas provenientes de las periferias, que accionan
y activan de forma consciente sus expresiones, a partir de las colocaciones de otras
“configuraciones que estan estableciendo los discursos diaspéricos, que resultan
plausibles tanto para asir los procesos contemporaneos, como para establecer una
plataforma de activa reivindicaciéon social y cultural, -este tercer momento diaspérico
contemporaneo implica- procesos de transterritorializacion, extrafamiento,
apropiacion, resignificaciéon e hibridacion, imbricados en la construccion de una

“cultura de frontera’(...) en la cual los elementos culturales del nuevo medio no sélo se

% Gianni Vattimo: La sociedad transparente, Barcelona, Paidos, 1996. pp. 77-78. Las
argumentaciones de Vattimo con respecto al advenimiento de los otros, de los llamados
pueblos primitivos y colonizados como poder de enunciacion junto con la presencia de la
sociedad de la comunicacion, han funcionado como medios de achatamiento de la realidad,
pero este particular achatamiento se evidencia dentro de la fragmentacién de una historia de
curso unitario, a la disolucion de los puntos de vista centrales o los llamados grandes relatos,
generando un estallido de visones de mundo y de un tomar la palabra por parte de un creciente
numero de subculturas que parece irrefrenable.
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imponen, también se asumen(...) Se producen asi orientaciones e invenciones de la

metacultura(...) desde posiciones subalternas””®

Los artistas diasporicos contemporaneos, afirman una situacién planteada ya
por las vanguardias de la segunda diaspora; el desplazamiento como reconocimiento y
entrada a los parametros del arte occidental, desde las posiciones pertinentes a su
realidad particular. Si bien en el siglo XIX el artista perteneciente al territorio
latinoamericano se tiene como imagen de un pais que se perfila en nacién, la primera
mitad del siglo XX se resuelve a partir de la afirmacién de un lenguaje propio, y
nacional, pero a finales del siglo XX la diaspora artistica articula la ruptura de las
fronteras con el occidente legitimidador, mas alld de los criterios de la nacion
convirtiendo en otro tipo las pronunciaciones de una cultura global en la cual “Hoy hay
mucha y muy diversa gente haciendo “incorrecta” y desembarazadamente la
metacultura occidental a su propia manera, reconstruyéndola desde una pluralidad de
perspectivas. La explosién de estos procesos va a condicionar cambios(...) en la
manera como muchos pueblos y naciones se piensan a si mismos, y afectara las

nociones mismas de pueblo, nacion y nacionalidad””’

El artista diaspérico debe ser contextualizado en la actual globalizacién como
un agente actuante, generador de otro tipo de conciencia. Una conciencia que ya no
se basa en el auge migratorio y el encierro del artista en su diferencia, sino que se
evidencia en torno a un pensamiento global, en el que se han roto las fronteras
nacionales para dar paso tanto a la diaspora mental que se centra los trasvases de
informacién y a la presencia del éxodo fisico. Este tercer momento diaspérico de
finales del siglo XX proyecta una revision de lo que son y significan sus movimientos,
pues ya no se propone el viaje realizado por la persona de un lugar a otro, en forma de
un viajero comun o el viaje formativo, o de reconocimiento, sino que se expresa una

accion permanente dentro de los sistemas de representacion global.

" Gerardo Mosquera: “Notas sobre migracion y dinamica cultural”’, ob cit. pp 5-11. Segun el
autor las nuevas configuraciones establecidas por los procesos diasporicos parten de las
cartografias que se han generado en el mundo contemporaneo a partir de varios agentes que
evidencian las diferencias. Mosquera sefala como espacios fundamentales la caida del muro
de Berlin, los procesos migratorios, el auge del multiculturalismo, la expansion informativa y la
diversificacion del orbe global. Espacios que originan la intensidad de las dinamicas culturales y
qgue condiciona en gran parte la nueva conciencia global.

ldem: pp 11-12. La explosion descrita por Mosquera parte apropiacion y reciclaje de los
elementos impuestos. Esto genera un cambio de orientacién e invencién de la metacultura
global, pues hacer suyo lo ajeno, desde posiciones subalternas, conlleva una transformacion
de ambos lados, un estallido de la bipolaridad misma en que se plantea la acciéon. La nueva
orientacion busca hacer la cultura contemporanea desde otros laboratorios, o al menos
participar activamente en su construccion.
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El arte latinoamericano de finales de siglo XX evidencia los entrecruzamientos
de diversos modelos representacionales, que a partir de que los desplazamientos
convierten a la diaspora artistica contemporanea del territorio latinoamericano, en
espacios enunciativos que, “acusan rasgos poliformes sin precedentes, que redoblan
los préstamos y reciclajes entre los sistemas estéticos en coexistencia(...) la didspora
artistica tercermundista en el orbe desarrollado, aquel que por provenir de creadores
multifocales comporta un eclecticismo superpuesto de enfoques, cédigos y mensajes,

independientemente del universo simbolico que represente”’?

, pues si anteriormente
en la modernidad, el desplazamiento de los artistas ya marcaba el proceso poliforme
del arte del subcontinente, en la contemporaneidad los artistas que han convertido a la
diaspora en ndmada, han exacerbado estas formas y toda materia significante sirve
para generar sentido dentro de la particularidad de sus realidades, en las cuales el

movimiento se lleva como destino.

De tal forma que, “El artista inmigrante debe aceptar el reto que le impone el
nuevo medio como via para penetrar los limites del arte de Occidente. Esta
experiencia supone la confrontacion, el trauma. Por que vivir entre dos mundos exige
también reorientacion y voluntad integradora, reformulaciéon de cédigos y modelos para

"3 En cuanto a

devolverle a cambio un arte despojado de retérica y exotismos
posiciones como estas es necesario acudir a las reflexiones realizadas por el artista y
tedrico Rasheed Araen, las cuales aclaran la direccionalidad de la situacion del artista
inmigrante proveniente de las periferias, su presencia como agente en movimiento y
su condicién poscolonial en los centros, ya que estas presencias girarian en torno a
que, “El movimiento del artista poscolonial hacia la metrdépoli no era mas que la
continuacibn de wuna busqueda de la libertad individual, la libertad y la
autoexpresion(...) Si este empefio no logra su plenitud, en el sentido en que la voz del

otro permanece marginada o frecuentemente no es escuchada, se debe a la

"|bis Hernandez y Margarita Sanchez Prieto: ob cit, p. 145. La representatividad del arte
contemporaneo —como esgrimen las autoras- se determina dentro de una voluntad de
afirmacién de la estética tercermundista al margen de la “crisis de la centralidad”, una
autoconciencia desprejuiciada de su hibridez, una jerarquizacion de lo popular y una liberacion
de las fronteras de lo potencialmente apropiable, que se explica en la asimilacién creativa y
fértil de lo exégeno que se extiende a la apropiacion interna de todas las fuentes que nutren
culturalmente al tercer mundo.

3 Hilda Maria Rodriguez E: “La otra orilla®’, en: Atlantica, otofio, n°® 9, 1994, p. 89. Las
reflexiones del artista inmigrante —escribe la autora- no pueden quedar en la nostalgia o en el
énfasis de su diferencia -haciendo eco a los discursos etnocéntricos- es necesario hacer el
legitimo reclamo sobre una pertenencia cultural comun en cualquier “plaza”. En términos
generales, el choque intercultural resulta enriquecedor para el inmigrante y la sociedad en la
que se ha insertado.
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contradiccién de la propia nocién de esta libertad. Parece que el anillo ethocéntrico
que rodea la idea de libertad de expresién independiente en el Occidente no esta
concebida para ser cruzada por todos los seres humanos, sin tener en cuenta raza,
color o credo. Cruzar este anillo, por lo tanto se hace necesario para desafiar aquellos

que consideran que tienen derecho exclusivo a permanecer en el centro”*

El anillo al que se refiere esta aclaradora cita, cada vez mas se ve fracturado
por los artistas en diaspora, los cuales aprovechan los cruces de la actualidad,
superponiendo campos multiples de expresion, ya que no soélo se encuentran
determinados por el traslado fisico, sino también por su diaspora mental. Esta
contemporaneidad aparentemente interconectada manifiesta todo tipo de
apropiaciones, desplazamientos, préstamos y reciclajes, los cuales funcionan a su vez
como espacios de accion de lenguajes particulares, de territorios diversos, que
desarrollan un discurso critico sobre los problemas de la contemporaneidad en la

transparencia de los tiempos globales y que necesita de nuevas categorias de analisis.

"Rasheed Araen: ob cit. p 43. El posicionamiento de Araen al contrario del de Rodriguez,
manifiesta las ambigliedades que se han creado en torno a los sistemas de pensamiento
hegemoénico en cuanto a los campos del arte. Si bien es cierto como escribe Rodriguez, debe
producirse el reclamo de una plaza en una cultura es comun, Araen argumenta que esta cultura
en comun genera anillos de penetracion donde la voz del otro puede ser silenciada. Ambas
opiniones muestran la ambigtedad y la complejidad del espacio diaspdrico contemporaneo, en
el que se presenta en comun el desafio a los lenguajes a los centros legitimadores en medio de
la fragmentacion actual y la forma de accionar de la diaspora contemporanea en estos
espacios.
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