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La nocion de Ameérica Latina como el NO-LUGAR a partir del cual elaborar una alternativa critica -y
por lo tanto ex/céntrica — tanto a los desajustes promovidos por las vanguardias como a los avata-
res resultantes de la cultura europea de nuestro tiempo ha venido siendo un factor determinante en
el desarrollo del arte latinoamericano del siglo XX. Dicho constituyente se ha presentado como la
fuerza medular de un sinnimero de manifestaciones artisticas en el continente, desde las vanguar-
dias revolucionarias de los anos Veinte, ejemplificadas por el muralismo mexicano y por el movi-
miento antropofago brasilefo, hasta las antidiscursivas propuestas del Conceptualismo inicial en
Argentina y Brasil, durante los Sesenta y Setenta. Sin embargo, lo que propone el proyecto expositi-
vo Heterotopias: Medio Siglo Sin-Lugar: 1918-1968 trasciende la fijeza de ese marco tedrico —en el
que mas que “utopia” el no-lugar ha venido a derivar en un lugar-comun-— para localizarlo desde otro
angulo interpretativo. El sentido de utopias (como no-lugares) irrealizables es correcto, aungque insu-
ficiente. Lo que interesa aqui, ahora, es el propio potencial de la variante heterotdpica. Esto es, aque-
lla en la que las utopias no valen por si propias a no ser que estén invertidas, que sean posibles o
bien que operen de modo reciclable. Tal es el punto generador de esta propuesta donde otras nece-
sidades y circunstancias historicas ultramarinas fueron las que reflexionaron hasta reflejar la otre-
dad creativa de aquellas versiones de la vanguardia. En un sentido lato y desde la perspectiva de
nuestro continente, HETEROTOPIAS significa que estas respuestas al modelo modernista inicial no-
tuvieron-lugar debido a la unilateralidad inflexible del eje hegemdnico legitimador con sus reglas y
axiologia conocidas. O sea, que sucedieron y tuvieron efecto SIN-LUGAR, pero sdlo con respecto a la
lectura eurocentrada de Occidente o ensimismada de los Estados Unidos, que es lo mismo.

Dentro de este marco, y desde el limite privilegiado que nos ofrecen el agota-
miento de un siglo y el umbral accesible de otro que comienza, la presente muestra propone una
revision critica de los mas destacados momentos de las vanguardias plasticas del siglo XX en Améri-
ca Latina, los cuales, por varios motivos, han pasado relativamente desapercibidos en su compleji-
dad y totalidad. Articulado dentro del megaciclo Versiones del Sur: Cinco Exposiciones en Torno al
Arte de América, que el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia organiza, el objetivo de nuestra
muestra es doble. Por un lado, presentar un balance selectivo de figuras y movimientos claves —algu-
nos muy poco entendidos o, incluso, desconocidos fuera de sus paises de origen—, los cuales juga-
ron un papel esencial en la configuracion del arte del siglo XX en y desde diversos paises latinoame-
ricanos; por el otro, plantear el sentido que podria llegar a tener la mencionada nocion de
heterotopia, como factor productivo, critico e incluso inversor, de aquellos radicalismos vanguardis-
tas, en un principio de siglo que se obstina en negar casi administrativamente la validez de las utopi-
as. De esta manera consciente, la muestra se postula como punto de partida polémico que pretende
enfocar, con nuevos ojos, temas claves que han afectado y contintan afectando la produccién artis-
tica latinoamericana.

Con el fin de lograr ambos objetivos, la seleccion de artistas y obras se ha cen-
trado, de manera preferencial, en la intensa relacion que establecen dos periodos vertebrales del
siglo XX: los afios 1920-40 y 1950-70. El primero de ellos es considerado, por lo general, como el
momento fundacional del arte latinoamericano moderno. Es decir, las décadas alli comprendidas
marcan el regreso de Europa de precursores y notables exponentes de nuestra vanguardia histérica.
Regreso marcado por la urgencia de tornar realidad aquella “promesa” de arte contemporéneo al




alcance de sociedades en pleno proceso de modernizacién. La segunda etapa, producto del agresi-
vo impulso modernizador (desarrollista) que provoca el fin de la Segunda Guerra Mundial, podria
considerarse como el momento de mayor expansion, independencia y madurez del arte latinoameri-
cano del siglo que ahora concluye. Esta madurez se manifiesta en una secuencia de “rupturas radi-
cales” tanto de artistas como de grupos que marcan su plena autonomia frente a la oficialidad de las
imposiciones candnicas promovidas por los modelos centrales. Ambos periodos, a su vez, se
encuentran enmarcados por dos afios que fueron criticos para la autonomia de la historia general de
nuestras vanguardias estudiantiles: 1918 y 1968. Es incuestionable, hoy, que el trégico desenlace de
los eventos de esta Ultima fecha marca a fierro la defuncion emblematica tanto de la nocién de uto-
pia como de la propia posibilidad de accion revolucionaria o incluso vanguardista para el dltimo ter-
cio del siglo XX.

A sabiendas de ello y no obstante estar focalizada en dos periodos histéricos de
gran pertinencia para el estudio de nuestras vanguardias, HETEROTOPIAS no encarna sus lugares-
comunes. No es una muestra antoldgica ni un recorrido histdrico, asi como tampoco tiene el candor
de un survey panoramico sobre los principales capitulos de nuestras vanguardias. Al contrario, la
exposicion que aqui se presenta escapa, de forma deliberada, al paradigma historicista con el que
siempre se ha pretendido encasillar lo mejor y mas destacado de la produccién artistica en América
Latina. En lugar de este manoseado modelo, lo que aqui se propone es una lectura constelar de tales
grupos y tendencias criticas de nuestro arte. La idea de constelacion que vertebra la muestra, impli-
ca una configuracion arbitraria de puntos de vista asi como de actitudes a menudo contradictorias o
en abierta tension, las cuales representan, en si propias, la multiciplicidad tanto de posturas como
de acercamientos tedricos y/o practicos de nuestros artistas al proyecto original vanguardista. Sin
duda, esta estrategia conlleva la organizacion de movimientos y grupos de acuerdo a contrapuntos
ya sean tematicos, estilisticos o, incluso, generacionales.

Sin embargo, el reto curatorial ha consistido en identificar, dentro de cada caso
y contexto, artistas o grupos (tanto iconoclastas como visionarios) para los cuales la otredad de esa
“utopia inversora” o heterotopia se concretizé en una reinterpretacion, para el continente, de van-
guardia radical y ex/céntrica. Para lograrlo, el maximo de objetividad posible en la seleccién se ha
centrado en artistas/obras/textos/periodos cuya especificidad es paradigmatica. Lo mismo suce-
de en torno al criterio de integracion efectiva (real y justa) entre la teoria esbozada en manifiestos,
textos o documentos y las obras que pudieron ilustrarlos o darles fundamento. Bajo esos parame-
tros criticamente selectivos, no todos los artistas que participaron del fenémeno vanguardista estan
representados en la muestra; de igual modo, la seleccion de obras realizada refleja no sélo el perio-
do, sino su desdoblamiento “reflexivo” en otras etapas y en la actualidad en la que se desempefian
dichos escogidos. Siendo criterio principal para la seleccion de artistas y obras, el énfasis en el nexo
teoria/praxis nos ha llevado a pasar por alto a creadores de gran renombre en nuestro ambito. Tal
seria el caso de los predeterminados “maestros” del arte latinoamericano promovidos hasta la
saciedad por el mercado y demas instituciones oficiales del arte: Frida Kahlo, Rufino Tamayo, Wifre-
do Lam, Roberto Matta, Fernando Botero, entre otros. No cabe duda que la impecable produccion y
oficio de estos artistas merece un lugar de destaque en la historia del arte nuestro del Gltimo siglo.
No obstante, al haberse centrado, casi con exclusividad, en el valor sobredimensionado del oficio
pictorico, su obra no solo es de relativa importancia ante los desarrollos contemporaneos que el
concepto “arte” ha sufrido. Sino que, ademas, escapa al molde amplisimo que el proyecto “vanguar-
dista” postulé en nuestros paises y que, a través de nuestros creadores de los Veinte a los Sesenta,
funge como principio rector de su practica visionaria que es, antes de mds nada, heterotépica. De
ahi, la ostensiva omisién que se hace de ellos en el contexto de esta exposicion.

Por otra parte, al ser evaluada la lista final de artistas y obras reunidos en esta
muestra, habra que tomarse en cuenta lo siguiente: al igual que todo proyecto expositivo, la muestra

que aqui se presenta es resultado tanto de la visién curatorial como de condicionantes pragmaticos,
los cuales le imponen limites concretos a los alcances deseados en cualquier tema propuesto por la
curadoria. Dentro de tales cortapisas, destacanse los intringulis politicos a los que estan sujetos
todos los préstamos artisticos en una época que, como la nuestra, tiende a privilegiar el valor mer-
cantil e instrumental del arte muy por encima de su valor de uso intelectual o creativo. El intento de
revisar la relatividad de los pardmetros “oficiales” con los que hasta la fecha se ha visto esta otra his-
toria —abriendo con ello un espacio polémico para la comprension de artistas y movimientos hasta
ahora poco estudiados o asimilados— nos llevo al frentazo con la viva realidad: debatirnos con direc-
tores de museos que no entendieron o supeiron aquilatar el meollo de la propuesta o coleccionistas
privados que tradicionalmente no prestan obras a exposiciones de esta naturaleza. La gran ironia del
caso es que, para unos y otros, esta muestra esboza la apertura de un potencial creciente, que en el
fondo anhelan, y de un mercado incuestionable que, sin ambages, codician. A esta pacata limitacién
habra que anadir las dificultades que plantea hoy, en plena globalizacién, la divergencia entre politi-
cas nacionalistas de preservacion del patrimonio artistico y las urgencias de una diplomacia cultural
en la época corporativa. Este tipo de discrepancia explica la negativa de instituciones oficiales mexi-
canas en prestar obras para nuestra muestra. Seguin consta en los textos y documentos de este
catélogo continental, 1a propuesta curatorial tomo en cuenta, desde un principio, a artistas de la
importancia historica del Dr. Atl y Diego Rivera, de la talla incuestionable de José Clemente Orozco y
David Alfaro Siqueiros o bien de la diferencia de Mathias Goeritz. La cruda realidad poselectoral
afecto la representacion de estos artistas, hasta empobrecerla significativamente cuando no a anu-
larla, por causa de una miopia oficial inmobilizada ante la inminencia de un final de sistema cegado
en si propio siete décadas.

Como punto de partida para el desarrollo expositivo aqui propuesto, HETERO-
TOPIAS se organiza en siete constelaciones articuladas en torno a criterios conceptuales que con-
densan aspectos criticos —tanto ideoldgicos como formales— del desarrollo de nuestras vanguardias.
Los conjuntos seleccionados son: Constelacién Promotora, Constelacion Universalista-Autoctona,
Constelacion Impugnadora, Constelacion Cinética, Constelacion Constructiva, Constelacion Optico-
Haptica, Constelacion Conceptual. Cada una de estas configuraciones estd concebida como una
categoria abierta y flexible capaz de relacionar, en un mismo espacio critico y museografico, a artis-
tas, obras, estilos y temporalidades dispares. Estos tiempos que se entrecruzan de manera dialdgica
integran artes visuales, manifiestos y algunos ejemplos de tendencias claves en la literatura, las cua-
les acompanaron, a manera de complemento o contrapunto critico, las obras y propuestas tedricas
surgidas paralelamente en las artes visuales. Es posible superar la subjetividad de toda seleccién si
lo reunido no es arbitrario ni parcial; tal seria el objetivo basico de las constelaciones referidas. Su
utilidad —si es que la propia subjetividad del arte y de su historia pueden ser de provecho- radica en
que ellas trascienden tanto las lecturas fragmentadas elaboradas a nivel nacional como la absurda
desintegracion de nuestros perimetros regionales. ;jExiste, de hecho, lo latinoamericano...? Dificil
pregunta, imposible de ser respondida sin caer en absolutos o esencialismos improbables. No obs-
tante, desde un plano de cierta objetividad, habria de pensarse como la parodia, la contestacion o el
dinamismo incluso, han provocado tan divergentes versiones y reacciones en nuestro continente
artistico. Por otro lado, si bien esta muestra opté por destacar sélo siete constelaciones, la posibili-
dad de abarcar mediante el modelo constelar otros aspectos de la produccién artistica de nuestro
continente —ya sea vanguardista o bien tradicional- se torna innumerable. Tal podria ser el caso
(siempre hipotético) de constelaciones focalizadas en temas tales como la lectura vanguardista del
contexto urbano, la historia como mito, la antropofagia o el auténtico realismo magico visualizado
(como arma de resistencia) por Alejo Carpentier.

Muy a pesar de la disparidad cronoldgica y geografica que caracteriza a cada una
de las constelaciones, el conjunto habré de revelar muchos hilos en comun; los cuales, a la manera

TEXTOS TEORICOS | 25



Concreto-
Constructiva

b
'\

|

de nexos, contradicciones y contrapuntos, van tramando por encima de consideraciones de tiempo
y espacio, de Historia Oficial o de oficip histérico, la produccion artistica de nuestros mas ilumina-
dos creadores. [piacrama 1] Asi, por ejemplo, la labor de promocion de las ideas y postulados de las
vanguardias histdricas europeas —realizada por artistas tan diversos como Joaquin Torres-Garcia,
Rafael Barradas y David Alfaro Siqueiros en Barcelona, entre 1917 y 1921- habra de causar un
impacto directo en corrientes tan opuestas como las que aqui se destacan bajo el rubro del Univer-
salismo-Autéctono y del Cinetismo. En el primer caso, el llamado de Torres-Garcia a los artistas cata-
lanes para crear un arte vernaculo sobre principios universales —del cual Siqueiros pronto hara eco—
encontrara firmes exponentes en la exaltacion de valores autoctonos propugnada tanto por los van-
guardistas cubanos como por los muralistas mexicanos durante la década seminal de los Veinte. En
el segundo, el intento de desarrollar un lenguaje innovador a partir del “vibracionismo urbano”, esta-
blecerad un precedente para las investigaciones posteriores sobre la teoria del movimiento empren-
didas por Siqueiros y por el movimiento cinético venezolano. Concertada en estos términos, la mues-
tra se articula como una reticula conceptual marcada por tensiones y puntos de contacto (reales o
sugeridos) que aproximan criticamente la produccion artistica e intelectual de estos visionarios.

La maleabilidad de esta red permite ubicar o relocalizar a artistas y grupos den-
tro de una lectura transversal y dinamica que ejemplifica tanto la amplia envergadura artistica e inte-
lectual de la produccion de estos creadores como el nivel de riesgo experimental por ellos asumido.
Asi, la obra abstracto-constructiva del promotor Torres-Garcia es, de manera simultanea, inspiracion
de la propuesta universalista-autéctona de la Escuela del Sur y fundamento de una vasta gama de
manifestaciones abstracto-constructivas en el continente. De modo similar, las investigaciones
acerca de la naturaleza del movimiento y los materiales pictoricos del igualmente precursor Siquei-
ros, se actualizan en la propuesta cinética de Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez -como también
Lygia Clark y Hélio Oiticica- e inclusive del G. R. A. V. Desde otro plano, Soto y Cruz-Diez reaparecen
como ejes catalizadores de las pesquisas sobre la percepcion y el tacto que constituyen el foco de la
Constelacion Optico-Héaptica. Méas aun, la denuncia de la injusticia politico-social de movimientos de
cufio universalista-autéctono (como el muralismo mexicano), vuelve a surgir, transformada, en el
tono impugnador e irreverente de los principales artistas y grupos de la década de los Sesenta. Esto
culmina en la realidad desmaterializada —aunque igualmente cuestionadora— de las mas radicales
manifestaciones y acciones de nuestros conceptualismos. Atravesada por multiples niveles e infini-
tas lecturas, por lo tanto, la muestra se presenta como un espacio abierto en cuya tension hay el dia-
logo constante entre los artistas y sus obras.

Concomitantemente, siguiendo el tenor no-historicista que sirve de base a su
propuesta tedrica, la muestra no estipula ni un recorrido’ lineal ni una travesia univoca. Mas bien,
desde una perspectiva no-cronolégica o prescriptiva —en total sintonia con nuestra experiencia de la
realidad actual-, lo que aqui se pretende es estimular al médximo miltiples puntos de insercion y
aprehension del material presentado al espectador. Desde este punto de vista, la muestra podria ser
considerada como siete exposiciones individuales cuyo punto de encuentro y enlace o provee la
nocion abarcadora de heterotopia, de ser aplicada al proyecto de una vanguardia ex/céntrica* latino-
americana; o sea, que recibe los estimulos del modelo central y los reprocesa. La decisién acerca de
qué exposicion ver o bien en qué orden recorrerla queda, pues, en manos del publico visitante. El
énfasis en la circulacion abierta al publico, a través de los recintos y salas expositivas, no hace sino
reforzar el objetivo de devolverle al presunto espectador-convertido-en-interlocutor de la propuesta
expositiva la posibilidad de armar su propia experiencia sobre el arte expuesto. Ello no es sino una
estrategia—tal vez igualmente utépica—para actualizar aquel objetivo integrador de arte-experiencia-
vida. Aquel mismo designio propugnado por muchos de los artistas y movimientos de América Lati-
na cuya innegable aportacion a esta dimension fundamental del ethos vanguardista la presente
exposicion destaca.
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El término recorrido se refiere al
concepto de uso internacional “parcours”.

' Ex/céntrico no implica bizarro ni
exotico; menos aun la idea derivativa de
lo periférico. Se refiere, mas bien, a
condicionantes que escapan a los
pardmetros centrales del contexto
hegemonico europeo. Vanguardia
ex/céntrica es aplicable a la autonomia
de aquellos movimientos artiticos y
sociales que, surgidos fuera del eje
denominante de los paises medulares
fueron capaces de asimilar, con
independencia y creatividad, el impulso
utépico generador de esos moviemientos.
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EL MODELO CONSTELAR. .

La necesidad de abordar la contribucion latinoamericana a la historia de las vanguardias del siglo XX,
en los términos hasta aqui esbozados, adquiere un particular sentido de urgencia a medida que nos
preparamos para adentrarnos en el nuevo siglo. En esta interseccion de eras, indeleblemente mar-
cada por la “tirania de los mercados” y por el darwinismo positivista de la globalizacion, se vive, cada
vez mas, una realidad en expansién acelerada que se caracteriza por la creciente disolucion de fron-
teras geograficas y la presunta homogeneizacién tanto econémica como cultural del planeta. La
nuestra, como observa en su momento Foucault, es la “época de la simultaneidad, época de la yux-
taposicion, época de lo lejano y lo cercano, de aquello que va lo-uno-al-lado-de-lo-otro siempre”:.
Estimulada por la tirania virtual de la tecnologia y de los mercados, la propia dindmica de la globali-
zacion impone el concepto de “red” (net/web) como esquema privilegiado de operaciones virtuales
y transferencias tanto materiales como simbdlicas, en todos los niveles de la actividad humana. Esta
condicion se manifiesta, principalmente, en una profunda disolucion de las categorias y modelos con
los que hasta hoy hemos entendido la realidad de nuestro pasado y de nuestro presente. La infinita
sobreposicion de experiencias facilitadas porla red virtual ilustra como “la experiencia del mundo es
cada vez menos la de una larga vida que se desarrolla a través del tiempo que la de una red que
interconecta puntos y se entrecruza con su propia trama”:. Como consecuencia, cualquier paradig-
ma basado en los anquilosados modelos historicistas o deterministas ha dejado de tener cabida en
el espacio fractal que inaugura el nuevo siglo.

Entendida desde el punto de vista especifico, tanto de la historia del arte como
de la curadoria, la presente crisis nos lleva, ineludiblemente, a plantearnos la necesidad de nuevos
modelos metodoldgicos y expositivos con los cuales actualizar y redimensionar, a partir de una reali-
dad cada vez mas mediatizada y reificada, el legado de nuestro pasado artistico inmediato. Esta
tarea, sin embargo, esta plagada de paradojas. En otras palabras, se hace mas dificil, por un lado,
cuando el asunto en consideracion es la produccidn artistica de un siglo que —proclamando el pre-
sente eterno de la modernidad— se negé a constituirse en pasado; vy, por el otro, cuando se trata del
arte de regiones SIN-LUGAR hasta ahora no legitimadas y, por lo tanto, no aptas para convertirse en
historia dentro de los cdnones del arte hegemodnico. El debate de actualidad sobre cémo interpretar
y presentar (a nivel expositivo y museoldgico) el problematico arte del siglo XX se halla en ciernes.
Sintomaticamente, ha sido entablado ya por las propias instituciones responsables de establecer e
imponer e imponer esos paradigmas autoritarios, el MoMA a la cabeza. Sin falsas ilusiones, ésto no
es sino un sintoma mas del agotamiento y el consecuente reordenamiento conceptual en el que nos
atenaza tanto la coyuntura envejecida del nuevo siglo como la realidad virtual e incierta del planeta.
Como muestra basten estos botones expositivos: Modern Starts y Making Choices®. Ambas no son
sino un mea culpa tardio a las criticas elevadas, desde la década de los Setenta, por movimientos vy
grupos alternativos en contra del poder de exclusién de artistas y movimientos ejercido por las insti-
tuciones centrales mediante sus colecciones y politicas expositivas, en general, y, muy en particular,
de su propio concepto de “obra de arte”.

HETEROTOPIAS se ha propuesto, entonces, contribuir al esclarecimiento de esta
coyuntura cultural y politica mediante la postulacion estratégica de un nuevo modelo encaminado a
sacudir el oprobio y la subordinacion a los que han sido tradicionalmente sometidos el arte y los
artistas de America Latina. De esa manera, la pertinencia del modelo constelar que aqui se articula
encuentra su justificativa en dos factores primordiales: por un lado, la pretendida unidad (prejuiciosa
y pasteurizada) con la que se conjuga a América Latina en exposiciones y eventos internacionales;
por el otro, la denuncia contra la Historia Oficial que la critica radical ha venido reelaborando a lo
largo del dltimo par de décadas.

A resultas del llamado “Boom”, el arte latinoamericano ha sufrido de una desca-
racterizacion reductora. Tal vez, ese reduccionismo provenga, de modo estrangulante, de una deci-
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mondnica “busqueda del buen salvaje” asi como de la sofocante camisa-de-fuerza que impuso, como
“ensofiacion preontoldgica”, el éxito facil del legado surrealista. Ambos esbozos de nuestro simula-
cro de identidad fueron concebidos, en su momento histérico, como paliativos justificadores de las
constantes crisis del imaginario europeo. No obstante, estas falacias han perdurado® y lo mas dolo-
roso del caso es que son responsables por haber instaurado, en el mainstream internacional, una
metanarrativa deformada del arte latinoamericano. Dicha metanarrativa se caracteriza, en principio,
por una vision esencialista de dicho arte, anclada en una falsa problematica identitaria. “Falsa”, ya
que el sélo hecho de poner en duda la dimensidn ontolégica de mas de veinte naciones (sin tomar en
cuenta las enormes variantes étnicas, socio-econémicas, e incluso linglisticas, que puedan haber en
cada pafs) es un sello de inautenticidad que sé6lo puede servir para enmascarar los desajustes inter-
nos del eje de poder en el que éstas se encuentran inscritas de manera tan dependiente. El hablar, de
modo aprioristico, de tales identidades estandarizadas es, a no dudarlo, una ingenuidad tanto nomi-
nalista cuanto determinista. Tales desigualdades entre centro y periferia, nos guste o no, contindan
siendo el resultado de una historia univoca marcada tanto por el legado del pasado colonial como
por la realidad de un presente globalizado, el cual, ante todos los indices que se nos presentan, no
podemos dejar de denominar neocolonizador.

En segundo lugar, y segun se insinud antes, habra de mencionarse la tendencia
generalizada a una asimilacién apresada de la complejidad discursiva y formal de nuestras vanguar-
dias histéricas, al ser esquematizada ésta de manera festiva y grotesca por via de lo exético, de lo
primitivo; en una palabra, la vision desgastada que nos aminora artisticamente, rebajandonos a la
mera capacidad de carnavalizacion y espectaculo de la excentricidad. Es decir, una tendencia a apo-
car todos aquellos artistas y movimientos de nuestra muy creativa versién de la vanguardia que —al
no caber dentro de los parametros fijos de la historia candnica del arte (el modelo del Modernismo
incluido)— son metidos de cajon en la categoria gratuita de “lo irracional”. En esta reduccion teleolo-
gica a que nos sujetan los modelos centrales, tanto las corrientes primitivistas como el Surrealismo
fungieron como unica ventana-al-mundo posible de una realidad distorsionada e imposible, abigarra-
day tortuosa aunque “Unica”. Adjetivos todos que serian incabibles, seglin me propongo ejemplificar,
dentro de los paradigmas que HETEROTOPIAS senala.

A ello debe sumarse, en tercera instancia, el absurdo convencionalismo que se
obstina en encajonarnos, casi exclusivamente, en las categorias del indigenismo y del figurativismo —
aquellas donde priman sobre todo el paisaje humano y tellrico— como si estuviéramos condenados
a un cierto tipo de descerebramiento histérico. La misma mecanica tozuda opera en el desgaste de
la palanca con que nos han acorralado dentro del llamado arte politico, entendido éste en su sentido
mas burdo de denuncia explicita y propaganda divulgadas por las incansables vertientes del realis-
mo-social. De orientacién mercantilista, esta tendencia reiterativa adolesce de una incurable fijacion
fetichista por un periodo predeterminado “oficialmente” (de 1920 a 1945); si bien la época es incues-
tionable, la fijeza de los ejemplos con que se delimita es sospechosa, esté desgastada e impide la
lectura de otras posibilidades.

Bajo estos parametros aprensivos de la obnubilacion dominante, el objetivo
bésico del modelo constelar aqui expuesto es evitar el callejon-sin-salida de hacerse una muestra
colectiva, de carécter historico, sin necesidad de caer en el lugar-comun azuzado por el historicismo:
esto es, el modelo de survey o panorama general con el que, tradicional y crédulamente, se ha veni-
do comprimiendo la “supuesta” identidad del arte de América Latina en la ultima década, de modo
particularen los EEUU desde donde opero. De acuerdo a lo escrito hasta el cansancio, dicho modelo,
ademds de candidez, adolece de inoperancia, aunque no haya dejado de ser obsoleto para bosquejar
la complejidad de las manifestaciones artisticas que se plantean, ya sea en Sudamérica o bien en el
continente entero’. Estamos hablando de una region que comprende mas de 20 paises, cada uno
con una vastisima profusién de grupos culturales, étnicos y lingiiisticos, en la que el desarrollo artis-
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tico no sigue un patron secuencial ni menos homogéneo, y donde, la mayor parte de las veces, se
vive en un relativo aislamiento. La ingenuidad mendaz de dicho modelo ex profeso de panorama
general salta a la vista al pretender meter, en un mismo paquete todo-incluido, una inasible totalidad
que es imposible de abarcar en su realidad no-virtual. Esta caricatura metodoldgica fracasa desde
todos los angulos, ademas, cuando se ajusta en la escala siempre relativa, y por lo tanto irreal, de
cualquier exposicion. Su obsoleta cerrazon se hace patente en la manera absoluta con la que se pre-
tende imponer un enfoque lineal y, a veces, una narrativa completa dentro del relativismo que debe
subyacer en la historia, en general, y que debe dominar nuestra perspectiva para ver el arte, en parti-
cular. En otras palabras, tanto la sandez teleoldgica cuanto el caracter inoperante del modelo abso-
lutista son, a todas luces, residuos de un oscurantismo curatorial que muere con el siglo y que, sin
duda, se queda corto ante la condicion ecléctica de nuestra enorme diversidad latinoamericana.

Mas que ilustrar, el modelo constelar, aqui sugerido, condensa a manera de
“puntos luminosos” ya sea temas especificos o bien una sensibilidad histérica que pone en relacién
abierta a artistas y obras a lo largo de ciertos desarrallos o lecturas claves. En términos lingiiisticos,
este modelo estaria operando bajo el principio metonimico: en él, la parte dice (por momentos) mas
que el todo, a través de un proceso mas acorde a nuestro mundo que, como bien nos recuerda Fou-
cault, es simultaneo, fragmentado, discontinuo. Si consideramos que ningin modelo dado es capaz
de abarcar cualquier totalidad, el enfoque pars pro toto de la metonimia nos permite destacar el frag-
mento dentro de su muy consciente totalidad inalcanzable; la cual, incluso, es vagamente definible
en teoria e indemostrable en la practica. La maleabibildad de este plastico modelo, por otra parte,
brinda la posibilidad de establecer la lectura simultédnea de las obras seleccionadas —a manera de
estrellas dentro de una constelacién— para integrar con un golpe de vista lo histérico y lo cultural, asi
como lo formal o lo estilistico. En esencia, la porosa elasticidad de categorias que se manejan bajo
este modelo es tan propicia como pertinente para el manejo conceptual de obras de caracter no-tra-
dicional, las cuales nos muestran la luminosidad de varios puntos de convergencia. Por efecto resi-
dual, ademas, la perspectiva constelar favorece, en su combinatoria, una axiologia artistica menos
estabilizada y, por ello, nunca teleoldgica. El atractivo de este modelo radica, pues, en el hecho de
que él mismo acepta tanto los lindes relativos como la naturaleza arbitraria de cualquier operacion
curatorial. Al acatarlas limitaciones inherentes a este tipo de operacién —por naturaleza selectiva y,
por ende, excluyente—, esta reconociendo de manera abierta, generosa y tal vez desfachatada, la
estrechez de aquellos modelos que se basan en la hipotética construccion de narrativas lineales,
secuenciales e incluso implicitas a la idea conservadora de fijar la historia con asepsia para colocar-
la en compartimentos bien definidos. Esterilizados, infecundos. El modelo metonimico viene a
denunciar como lo obsoleto persiste sélo en base a sus intereses creados con el statu quo. Muy por
el contrario y de modo deliberado, en HETEROTOPIAS, en vez de narrarse los hechos histéricos de
las infinitas vanguardias, nos hemos propuesto el muestreo de un grupo bastante heterogéneo y
ecléctico cuya variedad puntia, de modo iluminador, dicho fendmeno.

Para ser objetivos con este modelo curatorial, estamos tan conscientes de sus
limites irrealizables asi como satisfechos por sus alcances reales. Esto significa que la abierta selec-
cion de artistas, paises o regiones involucrados, pone de lado, como principio basico y de forma
ostensiva, todo estereotipo artistico. O sea, modelo que se haya venido asentando como promocion
institucional tanto en la irrealidad de ciertas historias oficiales del arte en el continente cuanto en la
realidad inobjetable de una cultura global que, cada vez mas, responde a determinantes del merca-
do, al fomento econémico, a los intereses privados. Lo polémico de muestras como HETEROTOPIAS
deriva, pues, del hecho de poner en marcha este proceso impostergable de revisién critica que bajo
ningun aspecto es revisionista. Ello incluye, por lo tanto, una ponderacion mas alla de los valores
“asignados”, cuando no “instituidos” por criticos reconocidos, por las instituciones de renombre o
por meras estrategias de mercado, los cuales, a nuestro juicio y desde una perspectiva contempora-
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nea, ya no se sustentan mas. Por esa razon, tan sdlo, tanto los trilladisimos “nombres bien-estableci-
dos” como las efimeras “estrellas del momento” son impensables en el meollo, radicalmente critico,
de este modelo. El cometido entonces de esta operacidn ha sido la tenaz la recuperacion de artistas
y obras que, de alguna manera feliz, a su modo, no participan del engranaje desdentado de la Histo-
ria Oficial. Al menos como ésta pretende encastrarlos.

Al igual que en Re-Alineando la Mirada: Corrientes Alternativas del Dibujo Sud-
americano y en Cantos Paralelos: La Parodia Plastica en el Arte Argentino Contemporaneo®, dos
muestras mias que la anteceden y donde se ensayan por primera vez los parametros tedricos del
modelo constelar, HETEROTOPIAS tiende hacia el rescate frontal de un tipo de autocritica curatorial.
A lo largo del tiempo, ha sido inherente a esta actividad un cierto grado de extrema arbitrariedad.
Ese exceso necesita ser reabsorbido lo mas posible a través de mediacion critica objetiva, la cual
nos permita retirarla del subjetivismo perenne que la aqueja desde sus origenes. Esa arbitrariedad,
impregnada de intereses solapados en juego, ha redundado no sélo en el ostensivo “autoritarismo
reductor” ajeno a cualquier parametro de conocimiento real, o incluso verificable, en los meandros
de las nociones y estudios en los que se desarrolla el arte. Ha acarreado, ademas, la “radical tergi-
versacion” de propdsitos académicos, de principios estéticos, de alcances histéricos en los que,
eventualmente, toda curadoria deberia estar basandose. En suma, esa insinuacion implicita a toda
labor curatorial es incapaz de darse y aflorar, ni siquiera remotamente, con un instrumental anacroé-
nico, cuando no precario y sospechoso.

En cambio, la flexibilidad facilitada por la adopcidn del modelo constelar sugiere
una mayor adaptabilidad al cambio de propdsitos constantes a los que estuvo sujeto nuestro objeto
de estudio en este caso especifico: el arte de las vanguardias y neovanguardias. Es, pues, critica
siempre renovable y jamés autosatisfecha. Nuestra opcion esta dirigida, de manera frontal por lo
tanto, contra ese modelo incapaz de promover o valorar creadores y medios (de alguna manera
experimentales) que han sido inmobilizados tanto por modas locales anquilosadas como por los
parametros (a veces inexplicables, a veces inalcanzables) del mainstream. En una palabra, nuestra
opcion constelar reconoce y relaciona, a anos-luz de distancia, unas destacadas luces que pueden
hoy orientarnos —de modo saludablemente alternativo— en lo que fue el nicleo generador de nues-
tras vanguardias histéricas en los afios comprendidos por la muestra.

TEXTOS TF'ORICOST 31

Re-Alineando la mirada, Corrientes
Alternativas del Dibujo Sudamericano.
Austin: Archer M. Huntington
Museum /The University of Texas at
Austin, 1997; Cantos Paralelos: La Parodia
Plastica en el Arte Argentino
Contemporaneo, Austin: The Jack
S. Blanton Museum of Art/The University
of Texas at Austin, 1999.




Promotora

Cinética

J. Soto
A. Reverdn
L. Fontana
8. Camargo
M. Schendel
H. Oiticica

\ Gego

Optico-Haptica

Dr. Atl
R. Barradas

. Torres-Garcia
J. Orozco
D. Rivera

D. Siqueiros

al. Pape
L. Clark
C. Meireles
J. Le Parc
C.Cruz-Diez
A. Palatnik
G. Kosice

Impugnadora

Conceptual

W. Cordeiro

J. Balmes

A. Greco

0. Bony

L. Ferrari

L. Camnitzer
Tucumén Arde
E. Favario
R. Carreira
A. Dias

Concreto-Constructiva

A. Barrio
H. Oiticica
L. Clark
Arte de los
Medios

E. Costa

R. Jacoby
R. Escari
A. Manuel
C. Meireles
L. Benedit

RECORRIDO CONSTELAR
La lectura de las Siete Constelaciones siguientes se centra en destacar, sin ser laudatoria de los
casos sefalados, tanto su capacidad de inversién discursiva de los paradigmas conocidos de la Van-
guardia como lo creativo de sus contradicciones.

CONSTELACION PROMOTORA
El punto de partida de la muestra lo establece un cierto proselitismo en las actividades promotoras de
artistas que se dislocan sobre tres ejes paralelos de accion protovanguardista latinoamericana: Barce-
lona, Paris y la Ciudad de México. A pesar de la distancia geografica y cultural que los separa, todos
ellos se mueven de manera simultanea hacia un mismo objetivo: la produccion de un arte nuevo para
paises en pleno proceso de modernizacion y consolidacion nacional. El primero de estos ejes marca,
de entrada, una inversion: seran dos artistas uruguayos los que, en colaboracién estrecha con intelec-
tuales como Joan Salvat-Papasseit, contribuyan de modo determinante a insertar el propio concepto
de vanguardia en el medio artistico catalén y, a través de él, en el &mbito rezagado —igualmente perifé-
rico— de la cultura espafola de aquel momento. A la tarea de crear conciencia vanguardista emprendi-
da por este grupo, en diversas.revistas catalanas entre 1917-1921, habran de sumarse los llamados de
«orientacién actualy que lanza el joven mexicano David Alfaro Siqueiros desde las paginas de Vida
Americana. Un segundo eje, bastante difundido en la historiografia, lo representa Diego Rivera. Desde
su posicién protagonica de activo elemento en los circulos artisticos e intelectuales de la capital fran-
cesa, en el periodo de 1906-18, Rivera absorbid los més avanzados postulados de las vanguardias his-
téricas (el Cubismo a la cabeza), para luego trasladarlos en un lenguaje propio, ya plenamente asimila-
dos, al ambito mexicano. Y habrd que considerarse un tercer punto axial protovanguardista fuera del
parametro central. Tratase de las actividades tanto del «artistocratan Dr. Atl como de su seguidor, el
iconoclasta José Clemente Orozco. Producidas en un México sacudido por la Revolucion, la serie de
acuarelas Casa de Lagrimas (1910-1915) de Orozco anuncia, en su desfachatez despojada de artificio,
el derrumbe de un anquilosado sistema y la llegada irrevocable de una nueva estética. De modo simi-
lar, el modelo vanguardista del artista rebelde, desacralizador de mitos y sistemas introducido por el
Dr. Atl habré de cimentar las propuestas inversoras del muralismo mexicano que es, inobjetablemen-
te, el primer gran momento del modelo que denomino ex/céntrico.

Dentro de la lectura constelar aqui propuesta, la relacion entre estos tres ejes,
nunca antes relacionados entre si a partir de las obras, nos revela tanto afinidades como contradic-
ciones que constituyen la innegable aportacion de estos creadores. En primer lugar habra de consi-
derarse el constante hibridismo formal que caracteriza su produccion individual. Escapando a la facil
clasificacion de estilos, tendencias o «ismosy, el arte de Torres-Garcia se deslizara de modo simulta-
neo, en este primer periodo, entre el naturalismo arcadico-noucentista (La Filosofia Presentada por
Palas Atenea en el Parnaso, 1911), el Vibracionismo (La Feria, 1917), el naturalismo de corte cézannia-
no (Naturaleza Muerta, 1916). De modo similar, Barradas pasara de un vibracionismo de raiz futurista
(Calle de Barcelona, 1918), al neoclasicismo picassiano (Pilar, 1922) y, de ahi, a una reinterpretacion
cubista del legado de Cézanne (E/ Hombre de la Alpargata, 1925). La heterogeneidad formal de estas
obras da pie a otro rasgo fundamental que habra de caracterizar su sensibilidad: el sincretismo de
fuentes o lenguajes antindmicos que se conjugan en una misma propuesta. Tal podria ser el caso de
la convergencia de la reticula estatica con el intento de apresar el dinamismo de la vida urbana
moderna que informan Bonanitingui (1917) de Barradas o New York (1920) de Torres-Garcia. Incluso
del carécter sui generis del cubismo-sintético riveriano, ejemplificado brillantemente por £/ Paisaje
Zapatista (1915), donde el collage de imagenes y texturas abstractas se contamina con referentes
tomados del paisaje cultural del México revolucionario.

Desde una perspectiva mas amplia, todos estos artistas comparten el interés en
redefinir (para sus propios fines y propdsitos) la relacion entre tradicion y modernidad que subyace
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en el meollo del fenémeno vanguardista central. El objetivo de volver a la herencia del pasado como
base para establecer el nuevo arte del futuro es, sin duda alguna, 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 de estar arraigado
a una localidad o a una cultura especifica, también formo parte de los objetivos visualizados y esbo-
zados por este ecléctico grupo desde la objetividad distanciada que les brindaba su exilio temporal
en el Viejo Mundo. No obstante, habrd que subrayar como, en cada uno de ellos, estos objetivos se
presentan ligados siempre a un proyecto social y cultural mas amplio.

CONSTELACION UNIVERSALISTA-AUTOCTONA.

La actividad teérico-practica de los auto-denominados «orientadores» de nuestra vanguardia sirvio
de ejemplo y estimulo para una gran variedad de tendencias y movimientos que, a todo lo largo de
las décadas de Veinte y Treinta, asi como posteriormente, se concretaron en un objetivo paradogjico:
el anhelo de un arte universal de raices autéctonas. Esta paradoja sirvio de punto de partida a artis-
tas y grupos tan dispares en el tiempo y en el espacio como los reunidos en este conjunto constelar.
El énfasis en la recuperacion de elementos visuales e iconograficos derivados del acervo vernaculo
indigenista, colonial o popular ha llevado a la historiografia convencional a situar este objetivo medu-
lar de las vanguardias de esas décadas exclusivamente dentro de la visién reductora de un naciona-
lismo que marcé al periodo. La visién no-historicista que aquf se propone de estos movimientos los
sittia, en cambio, dentro de un proyecto vanguardista mucho mas complejo. Aquel que, rechazando
la idea de ruptura con la tradicién de la cultura universal, enarbolada por las vanguardias centrales,
se plantea recobrar ese vastisimo acervo artistico desde la perspectiva inédita de las localidades y
contextos del Nuevo Mundo. Al igual que en el caso de los promotores, dicha propuesta lleva impli-
cita la inversion de los polos tradicién y/o modernidad. Es decir, ella hace suya la paradéjica nocion
de la tradicién —ya sea clasica, vanguardista, indigenista o mestiza— como punto de partida para el
arte nuevo en el continente. La versién «antropéfagay de los brasilefios es la que mejor ejemplifica
los alcances de esta inversion.

Las antinomias universalismo/nacionalismo, tradicion/modernidad habran de
tensionarse en toda una gama de propdsitos, estilos y lenguajes abiertamente sincréticos que mar-
can la constante oscilacién de nuestros vanguardistas entre los acervos culturales y artisticos del
Viejo y del Nuevo Mundo. El intento de plasmar en escala monumental el rostro de las masas de
indios, campesinos y trabajadores llevé a Diego Rivera a sintetizaren la serie de murales de la Secre-
taria de Educacion Publica el lenguaje avanzado del Cubismo, las ensefianzas de la pintura renacen-
tista italiana y las fuentes vernaculas mexicanas. Desde otra perspectiva més vinculada a las defor-
maciones cubo-espaciales de Fernand Léger, el brasileno Vicente do Rego Monteiro propone,
durante esos mismos afios, una sintesis sui generis de dicho legado formal con motivos sacados de
las herencias indigena y colonial. Obras como Crucifixao (1922) y Madona e Menino (1924) son resul-
tado del estudio exhaustivo tanto de los mitos y artefactos de la cultura Marajoara como de la ico-
nografia religiosa del Brasil Colonia.

A su vez, todos estos artistas comparten una preocupacion particular por la
exaltacion de la raza —sea ésta indigena, mestiza, negra o mulata— como base sobre la cual erigir la
especificidad de una conciencia vernacula. El objetivo de los muralistas mexicanos, de producir un
arte que reflejara la diversidad racial del pueblo mexicano, encuentra su contrapartida en la recupe-
racion del ethos afrocubano proclamado, como proyecto artistico, desde la revista de avance por el
Grupo Minorista. En cada caso, sin embargo, el problema plastico planteado a nivel tanto tedrico
como préactico por ellos no serfa el de la facil «representaciény de motivos y tradiciones étnicas. En
obras como La Espera (1929) o Candombe (c. 1921) del uruguayo Pedro Figari se ejemplifica el alcan-
ce mas radical de esta tendencia. En ellas, el lenguaje puntillista —de clara ascendencia posimpre-

sionista— funciona de forma inesperada para comunicar la opresion y marginalizacion en que vive la
cultura negra como «conciencia autdctonay en el Rio de la Plata. Esta preocupacion, ademas, esta
presente en £/ Triunfo de la Rumba (1928) del cubano Carlos Enriquez donde el tema, aparentemente
banal del baile, provee el punto de partida para la traduccion plastica —no-folkldrica— de los atributos
y rasgos de esa cultura, hasta entonces obliterada de la pintura.

El paradigma de proyeccion nacional-universal inaugurado con tanto éxito por el
muralismo mexicano se verd invertido en el proyecto de la vanguardia rioplatense. Si en México, el
impulso nacionalista llevé a sus artistas a traducir elementos de su entorno étnico y racial en lengua-
jes universales (del Cubismo a lo Colonial), en sociedades constituidas en su mayoria por el crisol
migratorio europeo como Argentina y Uruguay, el anhelo de universalidad se manifiesta con la fuerza
de proyecto nacionalista. La necesidad de relacionarse activamente con el legado de «la gran tradi-
cion universaly llevo a artistas como Torres-Garcia y Xul Solar a codificar referentes locales y univer-
sales en el lenguaje arquetipico de la abstraccién geométrica o constructiva. Tanto en las finas acua-
relas del dltimo — Jefa (1923), Tldloc (1923) o Mdscara con Cruz (1924)-como en la serie de esculturas
totémicas de La Escuela del Sur, la estructura formal de la obra, basada en principios racionales uni-
versales e imbuida de simbolismo césmico, funcionara para transmitir la esencia de la nueva socie-
dad representada por América Latina.

CONSTELACION IMPUGNADORA

La necesidad de poner en tela de juicio, a través del arte, el oprobio y la injusticia perpetrados en
todos los &mbitos de América Latina, unifica, en lo ideoldgico y en lo formal, a los artistas reunidos
en esta constelacién. No obstante, habré que precisar como, para objetivar su denuncia, el lenguaje
usado por ellos difiere radicalmente del trillado «realismo socialy. Tendencia que ha servido para
estereotipar a un amplio sector artistico en el continente. A diferencia del lugar-comun, el objetivo
medular de las obras aqui reunidas no es el ilustrar en forma didactica la miseria o la injusticia, sino
el recrear su esencia perversa mediante estrategias discursivas que se valen tanto del acervo emble-
matico de la alegoria como del doble-cddigo de la parodia.

La postura impugnadora encuentra un antecedente poderoso en el humanismo
contestatario de José Clemente Orozco. En la serie Los Teules (1947) o en La Victoria (1944), tanto la
alegoria como la caricatura le sirven a Orozco para denunciar la complicidad de los poderes civiles y
religiosos en el exterminio de las antiguas razas y civilizaciones del Nuevo Mundo. Esta corrosividad
alegorica encuentra eco en la obra de la pintora colombiana Débora Arango y del puertorriqueio Car-
los Raquel Rivera, artistas hasta ahora poco conocidos fuera de su ambito. Tanto Débora como Car-
los Raquel recurren al lenguaje emblemadtico desacralizador para denunciar el atropello en sus socie-
dades, asediadas por la represion, la corrupcion y la violencia extrema. En el caso de ella, el marco
de referencia para las grotescas bestializaciones del Poder que sustentan obras como Junta Militar
(1957) y La Republica (1957) es provisto por un pais asediado por la guerra civil, hace décadas. En el
caso de él, es la condicién colonial de Puerto Rico la que da pie a las monstruosas y asfixiantes pesa-
dillas plasmadas en Paroxismo (1963) o La Enchapada (1960-62).

Un segundo nucleo lo constituyen artistas argentinos para quienes la obra ico-
noclasta y el pensamiento critico de Antonio Berni proveyeron un punto de partida. A nivel formal e
ideoldgico, sin embargo, es el recurso parédico —y no la alegoria orozquiana- el que sirve para
enmarcar las propuestas aqui reunidas. La parodia, entendida en términos de un contradiscurso
paralelo, les permite un abordaje menos convencional de la realidad. De ese modo, a traves de la
apropiacion, la exageracion y la ironia, tanto las précticas sociales como las convenciones artisticas
y culturales se ven alteradas en su esencia establecida. Las diversas tacticas sobre cémo se aborda
la estrategia parddica incluyen ensamblajes (E/ Mundo Prometido a juanito Laguna, 1962) y mons-
truos (La Sordidez, 1964) realizados por Berni con los mas diversos desperdicios industriales y de
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basurales; las «esquizobestiasy de Jorge de la Vega (Music Hall, 1963) hechas con trapos, desechos y
objetos encontrados; los crucifijos sardonicos (Cruz con Calzoncillo, 1980) y los héroes momificados
de Heredia (San Martin, 1974). Otra vertiente de esta estrategia puede apreciarse en los bultos
humanos asfixiados (Telarana Il, 1974) o electrocutados (Accion Directa, 1998) de Juan Carlos Disté-
fano; en los simbolos judeo-cristianos politizados por Ferrari (La Civilizacion Occidental y Cristiana,
1964); en fin, en «las cosasy del arte reificado de Santantonin. En sus manos, la parodia se convierte
en una manera de confrontar lo tragico del tema social corrosivo sin dejar de lado su grotesca recu-
rrencia en forma de comedia.

Al mismo tiempo, la parodia objetualizada por los argentinos encuentra contra-
puntos insélitos. Por un lado, hubo la propuesta sacrilega de los balleneros venezolanos Carlos Con-
tramaestre y Gabriel Morera. Para estos informalistas, el soporte de obras como Estudio para Verdu-
g0 y Perro (1962) o Cabeza Filosdfica (1959) funge, inclusive, como cementerio de restos y
excrecencias tanto objetuales como pictéricas. Por el otro lado, la apropiacion (en que se fundamen-
ta la parodia) sirve de trasfondo y vehiculo para los insdlitos muebles de la colombiana Beatriz Gon-
zalez. Através de ellos, se cuestionan las convenciones de la tradicion pictorica universal y la socie-
dad de consumo. Al combinar formatos y materiales no-tradicionales, tomados en su mayoria del
mundo cotidiano, todas estas obras realizan una transgresion deliberada de la «purezay deslustrada
de los medios artisticos tradicionales. Gonzalez, Berni, de la Vega, Santantonin, Distéfano y Heredia,
por ejemplo, estarian compartiendo asi una profunda preocupacién con la hibridizacion de los
medios, ya sea entre la pintura y la escultura o bien entre la pintura, el collage y el ensamblaje. En
todos los casos referidos, la impugnacion se extiende mds alla de un cuestionamiento social para
abarcar una desacralizacion de los géneros convenciones y mitos del arte mismo.

CONSTELACION CINETICA
El objetivo de producir un arte dindmico capaz de resolver el conflicto entre stasis y movimiento que
aquejo desde sus origenes al medio pictérico, sirvié como foco de accidn utdpica para un grupo res-
tricto, aunque visionario, de artistas latinoamericanos del siglo XX. Sintomaticamente, ésto paso
desapercibido hasta hoy por la historiografia oficial. Dentro de ese grupo se destacan dos nucleos
nunca antes relacionados entre si. Por un lado, estan David Alfaro Siqueiros, Antonio Berni y Oswald
de Andrade; por el otro, habra que considerar a Jesus Rafael Soto, Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez
y Gego. Desde posturas ideoldgicas y artisticas irreconciliables, este conjunto de practicantes-teori-
cos se dedico a refutar, actualizar o expandir el complejo legado del Futurismo enriqueciéndolo con
aportes derivados de fuentes heterogéneas: Cézanne, Eisenstein, Mondrian y el constructivismo
ruso. El haber situado dentro de una misma constelacion a ambos grupos tan dispares, ya sea en el
tiempo como en el espacio, tuvo dos principios. El mostrar, por un lado, las afinidades de propdsitos
que los unifican; por el otro, demostrar la manera como aun las diferencias que los separan resultan
productivas para lograrse una plena comprension de sus aportes vanguardistas.

El problema del arte dindmico encuentra su principal exponente y tedrico en
David Alfaro Siqueiros. En su produccion tedrico-practica de la década de Treinta, el dinamismo
emerge como uno de los dos polos principales que tensionan su pintura; siendo el otro polo, por
contradictorio que parezca, el clasicismo que lo une a Torres-Garcia. La aportacion principal de
Siqueiros a la teoria del movimiento fue condensada en la nocién del mural cinematografico, la cual
teoriza a partir de su encuentro con Sergei Eisenstein (1932). Basado en los desarrollos del montaje
vanguardista, el mural cinematografico sintetiza los experimentos de Siqueiros para conjugar los
principales postulados de la teoria futurista con nuevos materiales y tecnologias derivados de la
industria moderna. Dos proyectos.murales de los Treinta, uno en Buenos Aires (Ejercicio Plastico,
1933) y otro en la Ciudad de México (Retrato de la Burguesia, 1939-40) ilustran los alcances concre-
tos de esta idea en la practica siqueireana.
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La utopia siqueireana de una pintura-en-movimiento, en sus repercusiones tan-
to plasticas como ideolégicas, tuvo eco en la obra de dos contemporaneos afines a su vision radical
vanguardista. Uno es el pintory teérico argentino Antonio Berni, principal colaborador suyo en Ejer-
cicio Plastico, quien compartid, en su momento, las preocupaciones cinéticas de Siqueiros. Técnicas
derivadas del montaje cinematogréfico son perceptibles en Desocupados (1934), una pintura de
caballete, de proyeccion mural, nacida de la polémica sostenida con el mexicano acerca de la poca
validez de la pintura sobre muro para el contexto argentino. Otro es el escritor y tedrico de la van-
guardia brasilefia Oswald de Andrade, a través de su contrapartida literaria esbozada con el concep-
to de la novela mural, llevado a cabo desde las paginas de Marco-Zero (1933-1945). Epica estructura-
da a partir del montaje de lo que Andrade llamé «prosa cinematogréafican; o sea, un intento de
reproducir, por via de la escritura, la discontinuidad simultdnea de la experiencia contemporanea. A
pesar de sus inusitados logros tedricos y practicos, todos estos experimentos con el movimiento no
habrian de escapar a las contradicciones inherentes al caracter utépico de su propuesta. El impasse
provocado por esta limitacion sélo encontraria una salida viable en las propuestas cinéticas elabora-
das por Soto, Otero y Cruz-Diez casi dos décadas después.

Desde un punto de partida radicalmente opuesto, ofrecido tanto por Mondrian
como por el legado constructivista, Soto establecerd las bases para un arte inédito, mas alla de los
pardmetros convencionales de la pintura y la escultura. Las «estructuras cinéticas» producidas por él
en los Cincuenta a partir del uso de plexiglas (Luz Plateada; Doble Transparencia, 1956 ambas) no son
sino construcciones «purasy, capaces de generar movimiento al ser activadas por el desplazamiento
del espectador. El introducir al espectador activo en la propuesta dinamica, aporta una dimension ori-
ginal al problema del movimiento dentro de la pintura. Las pesquisas cinéticas de Soto encuentran
una contrapartida en los experimentos con «el color fisicon de la vasta serie Fisicromias desarrollada
por Cruz-Diez a partir de 1958. En estas propuestas, el movimiento es producto de como se procesa
el color en la retina del espectador. Desde otra perspectiva afin, la serie de Coloritmos de Otero -
para los cuales Mondrian también es un punto generador— combinan la misma preocupacion por el
movimiento, sélo que aqui postulado en términos de secuencia cromatica ritmica. Si Soto, Cruz-Diez
y Otero representan opciones a las contradicciones del arte de movimiento, la figura de Gego aporta-
ra aquella dimension «analitica» que sirve de contrapunto productivo para la propuesta cinética ofi-
cial. En esculturas como Ocho Cuadrados (1961) y Cuatro Planos Rojos (1967), Gego desarma los
principales postulados (desgastados) del Cinetismo.

CONSTELAGION CONCRETO-CONSTRUCTIVA

Ninguna otra tendencia ilustra de modo tan contundente el sentido inversory los alcances tedricos
de nuestras vanguardias como aquella derivada del abstraccionismo constructivo y geométrico. De
total importacion metropolitana, las corrientes concreto-constructivas que se acogen con enorme
fuerza en las «zonas abiertasy de Argentina, Uruguay, Brasil y Venezuela, desde mediados de la déca-
da de Treinta, ponen en evidencia una idea-fuera-de-lugar. La contundencia con que llega esa impor-
tacion para quedarse, nacionalizandola incluso contra la opinion de la critica internacional, va auna-
da irrevocablemente al fuerte impulso modernizador (desarrollista) de la posguerra. La fuerza
instauradora con la que se manifestaron estas tendencias en América del Sur, incluso, ha llevado a
un sector de la critica latinoamericana a ensalzar la presencia de una «voluntad constructivany, la cual,
a manera de proyecto corrector-racionalista, se encaminaba para corregir los «excesos)y irracionales
de sociedades subdesarrolladas. Mas alld del ingenuo esencialismo de esa vision, el legado tedrico-
practico de estos grupos no sélo fue incuestionable sino que puso a prueba su capacidad de generar
teoria pura en sociedades caracterizadas por la extrema precariedad del campo artistico. Por ello, en
la seleccién aqui reunida, se ha optado por destacar a aquellos que, desde su postura de lideres y
tedricos, contribuyeron con una utopia particular al universalismo del proyecto concreto-construtivo.
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El objetivo de anular por fin el mundo de la representacion, estableciendo la
estructura de la obra como una realidad concreta —donde linea, color y plano funcionaran por si pro-
pios y no en relacion al mundo exterior— es compartido, desde diversos angulos, por todos los gru-
pos y tendencias de esta constelacion. Dentro de ellos destacase aqui, una vez mas, la produccion
del polifacético Torres-Garcia mediante un conjunto de construcciones elaboradas a partir de sus
actividades con el grupo abstraccionista parisino Cercle et Carré. Las pequefas maderas con planos
recortados monocrométicos (Madera Planos de Color, 1929; Estructura en Blanco y Negro, 1930)
consolidan el concepto de «estructura plastica» que compartio, entre otros, con Piet Mondrian y
Theo Van Doesburg. Concepto que cimentaré el universalismo-constructivo teorizado por él a apartir
de Treinta. Asi, el reduccionismo planimétrico y cromatico de estas construcciones encuentra, inclu-
s0, un contrapunto excepcional en la serie Scultura Astratta (1934) que Lucio Fontana expuso con el
grupo Abstraction-Création a mediados de esa década. De modo semejante, obras de Torres como
Formas sobre Fondo Blanco (1924) y Objet Plastique, (1929) anuncian una preocupacion por la irregu-
laridad del soporte pictérico; algo que habra de ocupar a las vanguardias abstracto-constructivas
rioplatenses como Madi. Véase el didlogo a través del tiempo que establecen las construcciones-
pictdricas con marco estructurado de Rhod Rothfuss (Composicion Madi, 1946) con esas pequenas
construcciones y «objetos plésticos» de marco irregular y orificios geométricos de Torres. Desde
otra perspectiva, Constructivo con Varillas Sobrepuestas (1930) sintetiza, de modo excepcional, la
frustracién personal de Torres con el neoplasticismo y los inicios de su planteamiento para volver a
nuestros origenes donde hubo en el continente un arte geometrizante y constructivo de cariz abs-
tracto. En su escisién compositiva, esta pieza ilustra la sintesis de lenguajes con los que fundamen-
ta la propagacion de su idea de un universalismo-constructivo: la reticula mondrianesca (infra), con-
traponiéndola y rellenandola con pictogramas (supra) del acervo de antiguas civilizaciones.

Por su parte, los principales teéricos del Grupo Madi (Carmelo Arden Quin, Rhod
Rothfuss y Gyula Kosice) hacen una aportacién original a la bisqueda de una pintura y escultura
concretas. La nocién del «marco irregular, introducida en las construcciones de bordes recortados
y huecos geométricos por Rothfuss, destruye el «tabiy del cuadro convirtiendo asi a la pintura en un
objeto. La aportacion del uruguayo, segin estudios recientes, al problematizar el objeto exponiéndo-
lo a diarios cambios de luces de colores primarios, lo llevaria incluso al linde de lo cinecromatico.
Sin duda, la originalidad de sus composiciones madi radica en la manera como separa la pintura en
bloques de color e integra el espacio exterior dentro de la composicion. Para Kosice, este problema
también estaba planteado al proponer con Réy/ (1944) la idea de una «escultura con movimiento
articuladoy, aunque su radicalizacién sélo suceda en Metro (c. 1950). En esta pieza, Kosice se valio
de un objeto banal con mdltiples articulaciones que toma el lugar de la escultura, negandola. Asi, el
concretismo-constructivo de estos fundadores de Madi niega el estatuto auratico de la obra de arte,
estableciendo un raro nexo con el legado dadaista.

En Brasil, desde la plataforma que le brinda el Grupo ruptura, Waldemar Cordeiro
teorizara sobre los elementos para su puesta en practica de una nueva manera de entender el pro-
ceso de estructuracién del cuadro. Substituyendo la mano del artista por la regla y los instrumentos
mecanicos del dibujo, Cordeiro elabora concretamente un método de escritura plastica para dar for-
ma a su busqueda de una /déiaVisivel (1956). Estas «ideas» no son sino una concrecion del pensa-
miento mismo en un desarrollo modular y serial. Cada propuesta no sélo niega el problema de la
representacion, o la referencialidad, sino que funciona como una «tesis concreta» acerca de proble-
mas de visualizacion de un espacio mental. Esta idea encuentra una contrapartida en la obra foto-
grafico-concreta de Geraldo de Barros quien se dedica a producir formas abstractas mediante el
recorte y sobreposicion de negativos que él llamo Fotoformas (1949). En una de la serie, de Barros
utiliza sucesiones de perforaciones de tarjetas de computacion para organizar los elementos abs-
tractos de la composicion, siendo pionero en el uso de este recurso.
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Si el Grupo ruptura presenté una salida tedrica, original, al academicismo que al
final anuld la vitalidad del movimiento concreto brasilefo, le tocara a los neoconcretistas explorar el
extremo mas radical de esa propuesta. Los alcances de la nocién del «no-objetoy, teorizada por el
poeta Ferreira Gullar en 1959 a partir de la fenomenologia de Merleau-Ponty, se concretaran de modo
excepcional en las investigaciones que sobre un nuevo espacio emprenden Lygia Clark y Hélio Oitici-
ca; aungue también obtendra resultados inéditos en las propuestas, hasta ahora, menos conocidas
de Willys de Castro y de Hércules Barsotti. En cada uno de ellos, la neoconcrecion de los elementos
de la obra se da a partir de un proceso evolutivo reductor. De ese modo, |a serie de Superficies Modu-
ladas (1957) de Clark plantea su interés en «un vocabulario que exprese un nuevo espacioy (“linea-
tiempo”, linea-espacio, plano modulado, etc.), esbozado a partir de 1954. En estas obras, la linea cor-
ta y organiza el espacio en secuencias que se repiten o se invierten. Tanto en Espago Modulado 2
como en Ovo (1958, ambas), la linea blanca exterior penetra la superficie negra en horizontales y ver-
ticales transformandose en una linea-tiempo que distorsiona el cuadrado (o bien el circulo) hacién-
dolo parecer como parte del espacio externo. A su modo, Willys lleva un paso al frente estas preocu-
paciones al transferir los problemas visuales ensayados por el arte concreto en el plano y en el dibujo
(Pintura, 1957) al volumen tridimensional de sus Objetos Ativos (1959-60). Barsotti, a su vez, propuso
en sus obras mas radicales un cuestionamiento minimalista, en Blancos & Negros (1960), de los «limi-
tesy de la pintura a través del plano.

Desde otro angulo experimental, Alejando Otero contribuye con una dimensién
més subjetiva al asumir la empresa de un lenguaje abstracto-concreto. Mediante un proceso de asep-
sia estructural y material del lenguaje cézanniano, base del primer periodo de su obra, Lineas Inclina-
das (1948-1951) es una serie que postula el problema del espacio a partir del limite con lo no-figurativo;
es decir, con la linea. Seré la vibracion producida por la linea en esta frontera, después, la que le sirva
de punto de partida para los Coloritmos cinéticos. En la manera como las «inclinadas» de Otero combi-
nan la vibracion lineal con la pastosidad téctil del fondo, éstas anuncian la sintesis entre percepcion y
tacto que caracterizara al conjunto de produccion convocada en la Constelacion Optico-Héptica.

CONSTELACION OPTICO-HAPTICA

Tanto la constelacién Cinética como la Concreto-Constructiva generan una biseccion singular a partir
de la experiencia real con el objeto artistico. Ese desdoblamiento se traduce, aqui, como un intento
de condensar (en la propia obra) la utopia de un arte sensorial puro, anclado, de modo prioritario, en
los sentidos de la vision y el tacto. Asi, dentro de la lectura del fendmeno aqui propuesta, cada una
de las obras reunidas podria ser considerada como un hecho concreto que nos conduce tanto a lo
optico como a lo téactil. Con el deseo de dar fe del caracter inédito que este tipo de propuesta alcan-
z6 en el ambito de América Latina, el conjunto se desplazara entre nicleos comprendidos por las
polaridades de luz/ sombra, materialidad/ desmaterialidad, espesor/ transparencia, linea/ volu-
men. Estos ntcleos, a su vez, abarcan desde la percepcién desmaterializada de la luz (Armando Reve-
rén), pasando por la «<mirada héaptica» (Soto, Lucio Fontana, Sérgio Camargo), el dibujo espacializado
(Gego), la sintesis sensorial (Clark y Qiticia), la opticidad movil (Julio Le Parc, Abraham Palatnik, Kosi-
ce), culminando en la propia empresa fisica de la luz hecha color (Cruz-Diez). La aparente «arbitrarie-
dad» con la que se conjugan las obras y autores dentro de los limites de la constelacion nace del
haber una afinidad incuestionable en esas propuestas mismas, en el modo como activan el deseo del
espectador para la consumacion de sus realidades material y perceptiva.

El punto de partida del conjunto lo brindan las «pinturas de luz» y los objetos del
vanguardista «involuntario» Armando Reverdn. Caracterizados por la relacion entre la materia pictori-
ca (via sus materiales concretos) y la desmaterializacién implicita en el tratamiento que se hace de la
luz, de la contraluz o bien de la sombra, estos trabajos nos proponen un despojo bastante radical
para su época, llevado al paradigma en obras como E/ Arbol y Rostro Blanco (1931-32). Al otro extre-
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mo de esta propuesta, podemos mencionar las cualidades transformadoras de la luz y del agua que
se dan desde el Mural de Luz Continua (1966-67) de Le Parc hasta las obras pioneras en Neon (1946)
de Kosice y sus desarrollos posteriores con la arquitectura del agua en movimiento. En estos casos,
hay el transito de la luz como elemento pictérico que se disloca sobre el plano, primero en la caja
generadora de los Aparelhos Cinecromaticos (1949-60) de Abraham Palatnik y luego en una dimen-
sion real que inunda el espacio arquitecténico y sus volimenes bajo la idea de Cromosaturacion
(1965) con la que nos envuelve, finalizando el recorrido, Cruz-Diez.

Los polos planteados por estos dos extremos encuentran una serie de desinte-
graciones felices en las propuestas de Soto, Fontana y Camargo. El primero de estos desdoblamien-
tos lo proveen los conjuntos de vibraciones blancas y negras del llamado «periodo barroco» de Soto
(1958-61). En obras como Vibraciones (1960) y Barroco Negro (1961), Soto persiste en el fondo moiré
de la trama de lineas alambricas (ahora hecha a mano) cuyo accidente e imbricamiento propone un
ludismo inmediato, ya no racional ni mecanico, de la percepcién. De paso, en otras obras de esta
serie (Vibracion en Blanco, 1960 o Puntos de Goma, 1961), la superficie se vera enriquecida por ele-
mentos éptico-hapticos como pano, yeso, alambre, metal, madera, etc., los cuales pasan a substituir
(de modo tal vez subjetivo) la fria «universalidady de la linea y del color, o bien del plexigas y las para-
lelas. Al incorporar estas texturas, Soto abre la dindmica visual de la pieza a una dimension percepti-
va que es, al mismo tiempo, téctil. Desde otra perspectiva, el Fontana de los Concetti Spaziali (de
agujeros, 1951-52) desacraliza la superficie pictdrica al «dibujary, con pequenos agujeros o incrusta-
ciones, circulos concéntricos sobre ella. Al igual que las pinturas de marco recortado de Rothfuss, el
acto de perforar el plano logra que éste se abra hacia la dimensién infinita del espacio. La funcion de
la obra como un dispositivo sensorial, que es tanto visual como téctil, tiene a otro artista notable en
Sérgio Camargo. Sus Relevos (1960-70) operan mediante una densidad de minimos volumenes coni-
cos recortados que, al ser tocados por la luz, provocan una vibracién que supera lo visual (como
mera ilusion éptica) e invita al tacto. En cada uno de ellos, el proceso evoluciona de modo diferente
aunque serial y convergente.

En este segundo nicleo, dos figuras establecen contrapuntos y congenialidades
con esas versiones radicales de la mirada tactil. En el Brasil de esos anos, Mira Schendel plantea,
por medio de sus «pinturas ciegas», un hermetismo monocromatico que se opone, en esencia, a la
propuesta lidico-informalista de Soto. Véase, por ejemplo, la relacion de espesa textura «tachonea-
da» con incisiones Sin Titulo (1963) de Mira y la transparencia a través del blanco texturizado que
establecen obras como Vibraciones (1960) de Soto; lo mismo entre las vibraciones negras, Sin Titulo
(1960) del primero, con los monocromos hapticos (Sin Titulo, 1963) de la brasilefa. De algun modo
andénimo, en su vacuidad filoséfica, estas pinturas tempranas de Schendel esbozan un pesimismo
textual que no se preocupa con lo cinético, lo didactico, ni lo ludico. Aportan, asi, una dimension mas
s(til a este estatuto que es, desde su inicio, esencialmente tedrico. En el @mbito constructivo, escul-
turas como Sin titulo (1965), de Gego, reestablecen un juego visual «analitico» con vibraciones
negras como las ejemplificadas en Vibracion (1961) de Soto.

Desde otra perspectiva, la idea-base que los autores de esta constelacion nos
transmiten es una pregunta radical: aquella que la pintura se hace auin (como trazo y dibujo) para
trascenderse, sugerida desde una nueva dimension de tacto que nos conduce al volumen, al objeto.
De ese modo, el ndcleo intermedio de la constelacion entabla un dialogo entre obras de Gego y de
Schendel; obras articuladas sobre la linea y el dibujo donde el elemento en tensién es su posibilidad
de ir o no mas alla de la superficie. Imposible negar un planteo filoséfico en ambas. En sus Dibujos
sin Papel (1980), la linea de Gego abandona el plano para convertirse en un trazo material y de som-
bras cuestionantes sobre el espacio; el trazo minimo de Mira, en sus Monotipias (1964-65), estable-
ce también cdmo el minimalismo-zen de las marcas sobre el papel es un mero referente, casi neu-
tro, que nos remite a pensar mas en la propia textura transparente del soporte.
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Finalmente, |la sintesis de experiencias sensoriales comprendidas por el «no-
objeto» neo-concreto, sirve de base al planteo 6ptico-haptico en las obras de Hélio y Lygia. La pro-
duccién de estos autores aqui seleccionada postula no sélo la espacializacion sucesiva del punto a la
Iinea, de la linea al plano, del plano a la superficie doblada que anhela convertirse en volumetria, etc.
De los Bilaterais de él a los Cacgulos de ella (1959-60), el plano visual se abre hasta reconciliarse en
un objeto téctil. El proceso casi evolutivo con el que Lygia radicaliza la propuesta neoconcreta culmi-
na en la serie de los Bichos (1960-63) —esculturas articulables y maéviles que se desdoblan en el tiem-
po por la via tanto del tacto como de la mirada- asi como en los Trepantes (1964) que fungen como
pinturas que se objetualizan en configuraciones organicas, informes y tactiles. En Hélio, el proceso
comprende de la rigidez de las placas bilaterales hasta la textura informe de sus vestimentas y capas
que penetran en la esfera publica como los Parangolés (1964-70). Estos involucran una paradoja
innegable entre lo sensorial y lo mental: por un lado, se desenvuelven en el plano de la experiencia
Optico-haptica, por el otro, el modo de proponerlos remite ya a una dimension que es conceptual.
Debido a ello, algunas de estas propuestas han sido transferidas a otros dialogos de tensién, con
otras obras, dentro de la constelacion siguiente.

CONSTELACION CONCEPTUAL

Dentro de la totalidad de tendencias y movimientos vanguardistas reunidos en esta muestra, los
artistas y grupos que aqui se destacan bajo la utopia conceptual representan algo poco ponderado
hasta hoy. Algo que el balance critico de los ultimos treinta anos permite ver como el gran momento
de ruptura del arte del Siglo XX en América Latina. Un momento donde la inversion absoluta de valo-
res se convierte en un objetivo deliberado que se encamina a producir un nuevo espacio critico des-
de donde «pensary la funcion del arte en y desde nuestras sociedades (R. Jacoby). Por lo tanto, el
haber situado a Waldemar Cordeiro y José Balmes en esta constelacion,en calidad de ¢protoconcep-
tualesy, representa una propuesta curatorial deliberada. Dicha estrategia pretende subrayar como el
impulso de ruptura, aquel que consolidd las practicas conceptuales en nuestro continente, no guar-
dé relacién alguna con la misma transicion entre Minimalismo y Arte Conceptual que marco al mode-
lo hegemdnico norteamericano. En su lugar, nuestros conceptualismos se nutrieron de fuentes poco
ortodoxas que abarcaron desde la version dadaista del informalismo pictérico propugnada por Bal-
mes (Santo Domingo, 1965; Realidad 11, 1964) hasta la exaltacién de las cualidades popcretas del
objeto en la que desembocé el ala més radical del movimiento concreto liderada por Cordeiro (Sub-
desenvolvido, 1964; Dollar, 1966). Esto nos revela como, desde perspectivas tanto opuestas como
convergentes, las propuestas protoconceptuales de Balmes y Cordeiro se plantean y llegan a postu-
lar ya aquella especificidad que subyace en el meollo de las practicas conceptuales en nuestro conti-
nente: la produccion de significados.

Las obras reunidas en esta constelacion representan diversas tacticas de senti-
do empleadas por estos artistas y grupos en su profundo cuestionamiento de «la funcién del arte» en
sociedades reprimidas, censuradas y controladas por el autoritarismo de facto. Ante este panorama,
Leén Ferrari, Luis Camnitzer y Antonio Dias se dedican a explorar las caracteristicas empiricas del
lenguaje, convirtiendo el texto en un mero soporte para «comunicar nuevas axiologias». En obras
suyas como la serie Cuadro Escrito (1964) de Ferrari o bien Histcria (1968) de Dias, la idea del artista
como «un administrador que clasifica» los resultados de un programa preestablecido (Kosuth) es
invertida de modo ostensivo e irreverente por la del vorganizador de sentidosy (Ferrari). Asi tambien,
los objetos e instalaciones lingiiisticas de Camnitzer (Perfect Circular Horizon, 1966-68 o Masacre de
Puerto Montt, 1969) proponen la idea del readymade como todo un «paquete para la comunicacion
de ideasy. Desde otra perspectiva, la serie Vivo-Dito (1963) de Alberto Greco y la escenificacion en
vivo La Familia Obrera (1968) de Oscar Bony retoman el problema de la intencionalidad del acto crea-
tivo planteado por Marcel Duchamp, aunque desplazandolo via «sefialamientosy de personas vivas y
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objetos cotidianos, hacia una acérrima critica de la reificacion experimentada por la Institucion Arte
en la segunda mitad del siglo.

Lygia Clark y Hélio Oiticica aportan, en otro registro, técticas de (re)significacion
ancladas en el cuerpo humano como instrumento de concrecion y proyeccion de experiencias vincu-
ladas a los sentidos de la visién y el tacto. Esta tendencia, cuyos antecedentes pueden ser rastrea-
dos en la Constelacion Optico-Haptica, volverd a ser planteada aqui en las propuestas sensoriales
de caracter conceptual Caminhando (1963) y Didlogo de Méaos (1966) de Clark. De manera semejan-
te, Bolide Vidro 4, Terra (1964) y Bdlide Vidro 6, Metamorfose (1965) de Oiticica rematerializan la idea
del color en un transobjeto. Las experiencias performaticas O Corpo é a Obra (1970) de Antonio
Manuel, las varias «situacionesy (1968-70) propuestas por Artur Barrio comparten con Lygia y Heélio
la utilizacion del cuerpo y los sentidos como materiales para la proposicion conceptual.

Otro ambito de accidn de los conceptualismos argentino y brasilefio lo encarna
la denuncia a la falacia que representan los medios mediaticos de masas. La propuesta Arte de los
Medios privilegia «el acto de transmisién» por encima de la constitucion material de la obra misma.
El Primer Manifiesto y Obra de Arte de los Medios (1966) de Roberto Jacoby, Eduardo Costa y Radl
Escari, ademas de Fashion Fictions (1966-69) de Eduardo Costa no tienen otro objetivo que el de
denunciar la presunta veracidad de los medios de comunicacion masiva. En Brasil, Cildo Meireles y
Antonio Manuel trabajan una propuesta paralela, destinada a «intervenir» circuitos con el proposito
de contracircular informacidn. Las Inserciones en Circuitos |deoldgicos: Projeto Coca-Cola (1970) y
Projeto Cédula (1973) de Meireles asi como las intervenciones de Antonio Manuel en diarios censu-
rados durante el periodo atroz de la dictadura militar (Eis o Saldo — Repressao Outra Vez, 1968) difie-
ren de la estrategia Arte de los Medios por el hecho de utilizar readymades para inscribir mensajes y
luego devolverlos a la circulacion.

Finalmente, todas estas manifestaciones habran de culminar simbdlicamente en
Tucuman Arde, un gran evento publico a la manera de contracircuito informativo organizado por un
amplio frente de artistas y trabajadores de Rosario, Buenos Aires y Santa Fe. El enorme grupo Tucu-
man Arde se planted, como propdsito inmediato, exponer y denunciar las mentiras diseminadas por la
prensa nacional sobre las luchas de los trabajadores y campesinos de la Provincia de Tucuman. Situa-
do en el fragil limite entre el arte y la accion politica, el fracaso a corto y largo plazo de este tipo de
“experiencia limite” ejemplific en carne viva el conflicto por el que atravesaron los grupos y movimien-
tos que se atrevieron a apostar plenamente en la utopia vanguardista. Como contrapunto a este ulti-
mo conjunto constelar, los habitaculos controlados para insectos y plantas que Luis Benedit elabora a
partir de 1968, y que culminan en el Fitotron (1972-73) nos ofrecen una metafora caustica (microcos-
mos vegetal de proporciones monumentales) para ilustrar el tragico desenlace de las utopias latinoa-
mericanas en la Ultima parte del siglo XX. Utopias que, hasta hoy, han permanecido sin-lugar.

JHETEROTOPIAS?

En los términos hasta aqui esbozados, cada uno de los casos aquf reunidos funge como una hetero-
topfa: es decir, como una inversion desplazada de la utopia original de las vanguardias centrales
hegeménicas al espacio del Nuevo Mundo. No obstante, existe otro sentido mas amplio que permite
resumir para nuestros propdsitos curatoriales el verdadero meollo del concepto, punto de partida de
esta muestra. Para Foucault, las verdaderas HETEROTOPIAS representan un cuestionamiento, a la
vez mitico y simbdlico, del espacio en que vivimos. Miticas, desde el punto de vista de que preservan
el no-lugar de la utopia; simbélicas en tanto que nos permiten articular (aunque tan sélo sea metafo-
ricamente) las coordenadas de ese no-lugar. M&s importante auln es otro rasgo de estos contra-
lugares o espacios alternativos: su capacidad de reunir, en un solo sitio, varias versiones utopicas
que son, a la vez, incompatibles. El desorden en el cual estos fragmentos adquieren verdadero senti-
do y se destacan es la heterotopia.
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De aqui que, para concluir, me atreva a postular la nocion del género expositivo,
en si propio, como una forma de heterotopia. Es decir, como un contra-lugar que es, a la vez, preca-
rioy, «transitorion y «absolutamente temporaly. Este local inasible se opone frontalmente a la atempo-
ralidad de aquellos espacios tradicionalmente dedicados a la preservacion de la produccion cultural:
museos y bibliotecas. Si estos Ultimos representan el legado muerto, pero persistente sincronica-
mente hasta hoy, del historicismo decimondnico, el tipo de espacio alternativo que aqui se destaca
es cabible y corresponde un presente vivo, siempre acorde a la simultaneidad y la contradiccion.
Desde ese punto de vista, una exposicion no viene a ser otra cosa gue un lugar de confrontacion y
descubrimiento de los puntos luminosos de un pasado sin-lugar, el cual sélo cobra vida en el presen-
te. Un presente que hace justicia a ese pasado ignorado en gran medida. Es en este preciso contra-
lugar expaositivo, tanto mitico como simbolico, donde las modalidades contradictorias que conforma-
ron a nuestras vanguardias adquieren hoy su pleno sentido.

TEXTOS TEORICOS 43



