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Resumen:
Palabras clave: El siguiente trabajo se refiere a la construccion conceptual del arte
latinoamericano que se realiza a partir de la estructuracion de la
Arte latinoamericano curadoria contemporanea, como modo particular de discurso artistico.
Asi, esta presentacion esta dividida en dos partes: la primera responde
Curadoria a una breve exploracién genealdgica de la curadoria y su ligazon
Modos de con las condiciones de produccion mundializadas del capitalismo
representacion contemporaneo que permiten su ascenso en el campo artistico

e insercion globalizado. La segunda parte analiza de manera general la puesta
en circulacion del arte latinoamericano mediante la representacion
curatorial, la que genera nuevas forma de comprension e insercion
del fendmeno artistico latinoamericano en la escena global.
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Resumo:

O presente artigo diz respeito a constru¢do conceitual da arte
latino-americana que é feita a partir da estruturacdo de curadoria
contemporanea, como um modo particular de discurso artistico.
Assim, este artigo é dividido em duas partes: a primeira oferece uma
breve exploracdo genealdgica da curadoria e sua conexdo com as
condi¢cdes de producdo globalizada do capitalismo contemporaneo,
as que permitem sua promogdo no campo artistico globalizado. A
segunda parte analisa a circulagédo de arte latino-americana através da
representacao curatorial, que gera uma nova forma de compreenséao e
de insergcdo do fendmeno artistico latino-americano no cenario global.
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This articleapproachesthe conceptual construction of LatinAmerican
art that is realized from the structuring of contemporary curating, as
a particular mode of artistic discourse. Thus, this presentation is
divided into two parts: the first offers a brief genealogical exploration
about curating and its links with the production conditions of
globalized contemporary capitalism that allow its rise in a globalized
artistic field. The second part analyzes the circulation of Latin
American art through the curatorial representation, that generates
a new way of understanding and insertion of Latin American artistic
phenomenon on the global stage.

Disponivel em http://www.pragmatizes.uff.br

38



El arte latinoamericano a través de la
curadoria: politicas de representacion
y modos de inserciéon

l. Introduccion

El debate contemporaneo sobre
el arte latinoamericano es materia de en-
cuentros y desencuentros desde diferen-
tes perspectivas y metodologias de tra-
bajo. Este asunto corre desde posturas
que han anunciado, incesantemente, su
desaparicion o su inviabilidad histérica,
asimismo como otras lo reivindican a par-
tir de su situacion subalterna y, en casos
determinados, obliterada en los relatos
mundiales que constituyen el arte moder-
no y contemporaneo. Sin embargo, un
punto en el que se cruzan estos aparen-
tes polos opuestos, y en lo que estan de
acuerdo, es en el donde acontece dicho
debate: la exposicion.

Esta ultima se ha transformado en
el elemento y espacio principal de toda
discusion sobre arte contemporaneo, en
general, y latinoamericano, en particular.
Por ello, a nadie le pareceria extrafo a
estas alturas de los imbricados caminos
de la historia artistica que, como plan-
teara un curador hace quince anos, para
pensar la historia del arte latinoameri-
cano de las ultimas décadas habria que
recurrir a la bibliografia curatorial como
fuente principal para acceder a sus
construcciones y proyectos (MELLADO,
2000, p. 11), dado que su historia con-
temporanea es, en cierto sentido, la his-
toria de su puesta en exhibicion.

Lo anterior nos remite a la siguiente
pregunta: s quién y como se ha construido
la historia del arte de América Latina en
las ultimas décadas? Una respuesta posi-
ble a esta interrogante, desde la presun-
cion anterior, puede radicar en la siguiente

idea: la historia del arte latinoamericano,
en los ultimos veinticinco afios, tiene una
relacién directa con lo que la curadoria
ha articulado como representacion en las
diversas exposiciones que se han organi-
zado en torno a su figura. En el sentido
anterior, la posibilidad de pensar la historia
de las artes en Latinoamérica es, precisa-
mente, el pensarla como un constructo in-
trinsecamente ligado a sus condiciones de
representacion y a las de insercién, o sea,
las de exhibicion.

No se trataria, si llevamos las
ideas anteriores a una radicalizacion del
argumento en estos términos, de que
existiera un desplazamiento desde la his-
toria hacia la curadoria en el ambito de
la representacion historica de procesos,
acontecimientos y estructuras, sino que,
mas bien, la curadoria, aquella practica
de administracion de sentidos que tiene
su locus de enunciacion en la exposi-
cion, ha logrado permear las practica de
la historiografia, logrando instalar asi la
historia del arte latinoamericano como la
historia de sus exposiciones.

Lo que en este articulo se trabaja-
ra son dos puntos interconectados desde
la idea de arte latinoamericano a partir de
su representacion y la presuncion de la
centralidad del relato curatorial: I) la idea
de la curadoria y su funcién en el espacio
contemporaneo del arte; Il) las operacio-
nes que realiza la curadoria sobre el arte
latinoamericano como representacion y
los espacios de insercion donde éstas son
puestas en circulacion. El objetivo de este
articulo es indagar conceptualmente,a tra-
vés de las transformaciones ocurridas en
la curadoria, como la historia del arte lati-
noamericano, su representacion, ha sido
en los ultimos veinte afios de su largo de-
rrotero una construccion que guarda direc-
ta relacién con la expansion de la curado-
ria y que, por lo tanto, tiene una relacion
intrinseca sobre la representacion que ella
realiza en las exposiciones.
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Il. Curador, curadoria y su lugar en el
arte contemporaneo: la exposicion

La primera parte de este articulo
estd enfocada en estructurar una confi-
guracion histérica y conceptual sobre la
figura de curador y, derivada de esta, de
su practica: la curadoria. El curador, como
agente del campo artistico contempora-
neo, es una figura que debe ser leida bajo
dos aspectos que guardan una relacion
intrinseca: su etimologia y su despliegue
histérico. En cuanto a la etimologia, el uso
del término curador proviene del latin cu-
rator, en cuanto que “oficiales publicos en-
cargados de diversas funciones en Roma”
(BASTUS, 1833, p. 203) — entre las que
destacan las actividades de recaudacion
de dinero en la ciudad (curatorkalenda-
rii), los tutores legales designados por los
jueces, que son distintos a los curadores
legitimos o testamentarios (curatordativi),
entre otros —. En castellano, el término
curador mantiene la raiz de encargado, de
quien cuida o “que tiene cuidado de algo”,
ademas de la acepcion de “persona elegi-
da o nombrada para cuidar de los bienes
0 negocios de un menor, o de quien no
estaba en estado de administrarlos por si”
(RAE, 2014, p. 485).

En relacion a su desarrollo histéri-
co, el curador tiene directa relacion con la
figura del comisario de exposiciéon y con
la del conservador de museos. El primero
tenia como mision el reglamentar y organi-
zar las exposiciones — principalmente los
Salones Oficiales en la figura del “Oficial”,
que estan intimamente ligados a las dis-
tintas Academias', que van surgiendo en
toda Europa desde el siglo XV y desde el
fines del XVIIl en América Latina— en tan-
to que en el segundo radicaba la funcion
de conservacién de las distintas piezas de
las colecciones museales. En ambos ca-
sos, tiene que mantenerse en perspecti-
va la funcion institucional que poseen, es
decir, la conservacion y circulacion de las
obras que alberga el museo.
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Es a partir de la conjuncion de am-
bos factores, el etimologico y el histérico,
desde donde la figura del curador puede
ser comprendida y desplegada hacia la
actualidad, combinada con el factor fun-
damental en la construccién moderna del
sistema artistico: la exposicion. Esta ulti-
ma, como parte del repertorio especifico
de la modernidad artistica, estéa ligada con
las Academias, porque fue en ellas donde,
conceptualmente hablando, la exposicidon
surge, en el sentido de un espacio para la
reflexion tedrica y de establecimiento de
pautas ideales de produccion a partir de
la obra misma. Como plantea Francisco
Calvo en relacion a las exposiciones ,“fue
alli donde se inici6 la costumbre de tener
expuestas las obras de arte que ingresa-
ban en la institucion [la Academia] como
ejemplo de los jovenes y el resto de los de
la profesion” (CALVO, 1996, p. 174).

A partir de esta constatacion,
Calvo rastrea el desarrollo de las expo-
siciones en Europa desde el siglo XVI,
principalmente en ltalia y Francia como
modelos que se irradian hacia otros es-
pacios geoculturales. Desde la descrip-
cion de Calvo, éste establece que las ex-
posiciones, como fendbmeno centrado en
el valor expositivo y las posibilidades de
reflexidn que propiciaria la exhibicion de
obras de arte, tienen una articulacion que
cruza por la creacion del gusto y, a través
de él, el “uso consciente y sistematico del
arte como propaganda de poder politico”
(CALVO, 1996, p. 176).

El desarrollo particular del siglo XX
en el campo artistico genera una serie com-
pleja de rearticulaciones de procesos que
venian ocurriendo desde, por o menos,
dos siglos atras. Es en este siglo cuando
la conjuncion especifica de factores, como
la dispersién de practicas institucionales,
la multiplicacién de los lenguajes artisticos
producto de la ruptura vanguardista™ que,
al mismo tiempo que genera un cambio
epistemoldgico en la idea de obra y en la



de estilo, transforma las condiciones de
recepcion del fendmeno artistico, llevan-
dolo a nuevas necesidades de recepcion
y circulacion social.

Con esta ruptura, los lenguajes ar-
tisticos se diversificaron no solamente en
Europa, sino que este cambio llega a dis-
tintas partes del orbe y son recepcionados
temprana o simultaneamente, como es el
caso del continente americano. Expresio-
nes de este proceso resultan ser la apa-
ricibn de movimientos artisticos locales,
que la historiografia del arte ha situado en
la primera mitad del siglo XX desde el mu-
ralismo mexicano al expresionismo abs-
tracto norteamericano. Y esta explosion
de lenguajes significa, dentro de otras co-
sas, la diversificacion de las exposiciones.

Esto ultimo determinara reconver-
siones en la conceptualizacion de las ex-
posiciones. Estas no seran solamente la
disposicion de las obras en un espacio de-
terminado (museo o galeria), sino que se
transformaran en “un complejo sistema de
conceptualizacion e interpretacion, disefio
y organizacion, referencia y comunicacion,
a un tiempo”, ademas de una “presenta-
cion, representacion y hasta dramatizacion
de un hecho, de una historia o de un men-
saje que se quiere resaltar y transmitir a
través de los objetos” (ALONSO; GARCIA,
2010, p. 42). Bajo esta optica, podemos
presuponer que en la practica de las expo-
siciones se instala ya no la centralidad de
la conservacion de las obras de arte como
parte del patrimonio y acervo de las altas
cumbres de la civilizacioén, que seria la fun-
cion del museo, sino que lo central sera la
disposicién y centralidad de la produccion
contingente, la que empezara un proceso
de constante seleccién de lo que ingresa
al espacio de exposiciéon, es decir, de lo
que ingresa o no a la institucion arte. Asi,
se hara necesaria la aparicion, o reconver-
sion, de agentes en este entramado insti-
tucional: el curador, a partir del comisario
y del conservador, sera el que asuma este

rol en el nuevo disefio conceptual que se
debate en la exposiciéon®.

Hans Ulrich Obrist (2000, p. 34)" si-
tua que la figura central en el cambio de
paradigma del curador como comisario a
un curador que posee un caracter discur-
sivo y una practica diferente es el suizo
Harald Szeemann. Es él, siguiendo la pro-
posicion de Obrist, quien con su formacion
en historia del arte en la Universidad de
Bern transforma la idea del curador desde
un mediador del gusto, en la idea de un
conocedor del buen y mal arte a la usan-
za del critico de mediados de siglo que
defiende una cierta concepcion de lo que
debe ser el arte, a un profesional con fuer-
tes conocimientos tedricos e historicos,
que fundamenta la practica curatorial a
partir del instrumental tedérico adquirido y
que se plantea como un hacedor de expo-
siciones. A partir de este gesto es que la
curadoria y el curador se distancian tanto
del comisariado y del comisario como de
la critica y del critico. En relacion a este
aspecto, Paul O’Neill comenta que:

Durante la década de 1960 el discurso
principal en torno al arte en exhibicion
comenzo a alejarse de las formas de
critica de la obra de arte como objeto
autonomo de estudio/critica hacia una
forma de critica cultural, en el que se
le dio al espacio de exposicion una
prioridad fundamental por sobre la
obra de arte. La critica curatorial difie-
re de la de la critica de arte tradicional
occidental (es decir, vinculada a la mo-
dernidad) en que su objeto discursivo
va mas alla de la discusion sobre el
artista y la obra de arte para incluir el
tema de la curaduria y el papel desem-
pefado por el comisario de exposicio-
nes (O’NEILL, 2007, p. 13)".

A partir de esta perspectiva, pode-
mos observar que la figura del curador, sin
embargo, sigue operando como un media-
dor entre el publico y la obra. Entonces,

41



cabe preguntarse cual es el momento en
el que el curador como mediador empieza
a abandonar, precisamente, el papel de
mediador entre las obras mismas y el pu-
blico, a partir del disefio de la exposicion,
para empezar a desarrollar la tarea propia
de generar un discurso curatorial a partir
de una tesis de exposicion, en el cual ya
no se trata de mediar las obras mismas
sino que se media el concepto curatorial
de la exposicién con el publico a partir de
las obras. La respuesta podria entregarla
Benjamin Buchloh en su texto Since rea-
lism there was... (on the current conditions
on factographic art) del catalogo de la
muestra Art & Ideology, que tuvo lugar en
1984 en The New Museum de New York:

El curador observa su operacion den-
tro del aparato institucional del arte: lo
que destaca del procedimiento de la
abstraccion y la centralizacion que pa-
rece ser una consecuencia ineludible
de la entrada de la obra en el aparato
de la superestructura, la transforma-
cion de la practica al discurso. Eso casi
parece haberse convertido en el papel
principal del curador: funcionar como
un agente que ofrece la exposiciéon y
el potencial de protagonismo a cambio
de la obtencion de un momento de la
practica real que esta a punto de ser
transformado en mito/superestructura
(BUCHLOH, 1984, p.5)"i.

Esto ultimo también se afirma en
una entrevista realizada por Hans Ulrich
Obrist a Walter Hopps y que aparece en
A briefhistory of curating, cuando éste
plantea que “‘como me dijo cuando me
senté a entrevistarlo en Houston en Di-
ciembre [...] fue Duchamp quien le en-
sefo la regla cardinal curatorial: en la
organizacion de exposiciones, las obras
no deben interponerse en el camino”
(OBRIST, 2000, p. 12).

Cabe destacar que no es solamen-
te a traveés de la generacidon de un espacio

42

donde producir y administrar un saber es-
pecifico que la curatoria se situa en la ins-
titucion arte como un punto central dentro
de la produccion artistica contemporanea,
sino en el generar metodologias propias
de trabajo que, si bien son subsidiarias
de otras formas de produccion y adminis-
tracion de conocimiento sobre el arte, las
logra trasladar hacia una zona que ante-
riormente estaba centrada en el binomio
obra de arte y artista, vale decir la exposi-
cion. ¢ Es ésta esencial para la compren-
sion social del arte contemporaneo o éste
solamente se puede concebir a partir de
la exposicion? ;Es el régimen expositivo
lo que determina la contemporaneidad del
arte y sus distintas formas de consumo en
un régimen escopico que se presenta radi-
calmente distinto a sus precedentes, prin-
cipalmente por una circulacion ampliada
de imagenes?

Podriamos determinar que si la
curatoria se presenta como forma de ad-
ministracion simbdlica, también incide en
las relaciones de produccion a partir de la
reconfiguracion del campo artistico desde
su administracion. En cierta medida, la cu-
ratoria no produce un saber nuevo sobre
el arte, sino que administra las relaciones
de produccion simbdlica entre los artistas,
las obras, los espacios de exhibicion, los
discursos sobre el arte y los publicos.

Si logramos situar a la curatoria
como una forma discursiva que establece
mecanismos de seleccion y establecimien-
to de narrativas mediante la generacion de
exposiciones y sus motivos, contenidos o
tematicas, lo que se abre es un campo de
problemas relativamente nuevo. No se tra-
ta tanto de la calidad de una obra en parti-
cular que sea digna de ser expuesta, sino
mas bien de las condiciones de produccion
en la que una obra se inserta en el interior
del espacio simbdlico de la exposicidon. En
otros términos, el problema de la curatoria
es el como un discurso se hace efectivo
a sus propios fines desde el contexto de



exposicion, a partir de la administracion
de objetos y discursos artisticos mediante
disposiciones particulares de un modo de
representacion.

Con este giro, podemos entender
una serie de operaciones donde la cura-
doria aparece no solamente como una
practica, sino que da pie a la produccién
de una formacién discursiva nueva. A
este respecto, Dermis Ledn plantea que
“el ejercicio curatorial y su practica pro-
vienen de una mirada altamente politiza-
da y dirigida a encauzar problemas po-
liticamente correctos desde una mirada
basada en la experiencia del mainstrea-
my aquellos actores que determinan el
arte que es up to date” (Leon). Esta lec-
tura nos situaria al curador, nuevamen-
te, como un mediador, pero la diferencia
radicaria en que las articulaciones que
realizaria estarian establecidas no ya
entre las obras y el publico sino entre las
obras, las instituciones y el mercado.

Mirado desde otro punto de vista,
se podria pensar este problema como una
dicotomia en la relacién entre institucion
arte y sociedad que gira hacia la relacion
de la institucidon arte con el mercado, en
el sentido de una parte especifica de la
sociedad que logra acceder al espacio de
transaccion de bienes simbdlicos. Es en
esta posicion que Mari Carmen Ramirez,
curadora puertorriquefia avecindada en
Estados Unidos, plantea la idea del cura-
dor como bréker (RAMIREZ, 1996) como
agente de compra y venta de bienes sim-
boélicos, en este caso artisticos. Ramirez
plantea, entonces, que la actuacion del
curador como frontera, como mediador,
entre la institucion arte y el mercado ra-
dicaria en la construccion de un campo
para-institucional. Ahora bien, la posicion
de Ramirez se centra en la relacion en-
tre arte de los centros y las periferias, con
lo que la idea del curador como broker no
solamente estaria dada por la inscripcion
fronteriza entre institucion arte y merca-

do, sino entre un mercado que necesita
expandirse hacia otras zonas geograficas
a partir de la incorporacién a la institucion
arte de zonas periféricas, atrayéndolas
hacia el centro, donde empieza a circular
“el arte periférico, un mercado transforma-
do recientemente como resultado de las
tendencias de la economia transnacional”
(RAMIREZ, 1996, p. 23).

El asunto de la mercantilizacion
del curador, como mediador financiero del
gusto, es tratada por Mariana Cervifio a
partir de la expansion conceptual, y terri-
torial, del arte contemporaneo a partir del
fendmeno de globalizacion, internacionali-
zacion o mundializacion del mismo:

La elevacion del estatus del rol cu-
ratorial, se acompand de una trans-
formacioén de sus tareas. Su paso de
“detras de escena al centro del esce-
nario de la globalizacion” implicé a su
vez su transformacion de “arbitro del
gusto” a “broker cultural”’. EI término
broker es muy significativo por cuanto
le agrega a la idea tan difundida de
“intermediario cultural”, un sesgo eu-
femisticamente mercantil, ligando su
rol de intelectuales con una red en la
cual uno de los agentes centrales, el
mercado, se encuentra en franca ex-
pansion. Si bien desde la modernidad
la expansion del arte forma parte de
“la tradicion de lo nuevo”, en el dis-
curso del arte global esta expansién
es principalmente una extensién terri-
torial. (Cervifio, 2011, p. 34)

Estas tendencias de la economia
transnacional, en el sentido de la circula-
cion del capital a escala mundial que des-
conoce las fronteras nacionales, tendria
una directa relacion el auge del multicul-
turalismo en la academia norteamericana
durante la década de 1980 y su disgre-
gacion y adopcién en otros espacios uni-
versitarios y culturales. También hay que
tener en cuenta, desde la concepcion de
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Ramirez que esta tendencia hacia al mul-
ticulturalismo se da en el ambito artistico
a partir de dos fendmenos, uno derivado
del otro: a) el surgimiento de mega ex-
posiciones de indole transnacional, tanto
en las metropolis como en centros peri-
féricos y; b) la integracién de un arte otro
a los grandes metarrelatos artisticos a
partir de esas mismas exposiciones (RA-
MIREZ, 1996, p. 30). Cervifio lo comple-
menta de esta forma:

Desde fines de los 80, y durante la dé-
cada del ‘90 se realizaron en algunas
capitales de Europa y Estados Unidos
una serie de grandes exhibiciones que
mostraron un renovado interés por el
arte producido en paises no centrales.
Asimismo, se sumaron a los grandes
hitos del mundo del arte contempora-
neo como la Bienal de Venecia o0 a la
Documenta de Kassel, instancias de
consagracién similares en ciudades
de paises periféricos. Cada una de las
nuevas Bienales se proponia como
espacio de circulacion alternativo a
la corriente central. Tal es el caso de
Bienal de La Habana (1983), Estambul
(1987), Dakar (1992), Johannesburgo
(1995) o Kwangju (1995), las que se
proponian como “miradas desde la
region”. Tanto unas como otras com-
partian el declarado propdsito de in-
corporar producciones histéricamente
excluidas del circuito dedicado al “arte
internacional”’, que se definia ahora
como “global”. (CERVINO, 2011, p.13)

Cabe aclarar que el arte global del
que se esta hablando aqui es lo que se
ha definido como arte internacional. To-
mamos la definicion de éste dada por el
curador cubano Gerardo Mosquera, quien
lo presenta de la siguiente manera:

El caso del “lenguaje internacional” en
el arte muestra una construccion he-
gemonica de lo global mas que una
verdadera globalizacién, entendida
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como participacion generalizada. La
sospecha principal que despiertan los
fendmenos culturales llamados “inter-
nacionales” o “contemporaneos” es
que con demasiada frecuencia refie-
ren a practicas hegemédnicas que se
autotitulan “universales” y “contempo-
raneas”, adjudicandose a si mismas
no solo el valor contenido en estas
categorias, sino la capacidad para de-
cidir qué entra en ellas. Forman parte
del aparato conceptual de un sistema
de poder. Este autolegitima determina-
das practicas, sin concebir lo interna-
cional o lo contemporaneo como un ta-
blero plural de interacciones multiples
y relativas. Incluso, ambas categorias
llegan a superponerse en la practica,
mostrando que no se concibe una ac-
tualidad que no sea “universal”, ni vi-
ceversa. (MOSQUERA, 2010, p. 32)

Representaciones e inserciones del
arte latinoamericano desde la curadoria

Si seguimos los planteamientos de-
sarrollados con anterioridad, podemos de-
terminar que el fendmeno de la curadoria,
como discurso y practica internacional en
el arte, responderia a un momento particu-
lar de la produccién artistica, al momento
en que ésta enfrenta su agotamiento, lo
que equivale a decir a un “arte que deja de
evolucionar” (GIUNTA, 2014, p. 10) dentro
de la idea de un posible progreso lineal.
Esto es lo que la historiadora del arte ar-
gentina Andrea Giunta plantea como una
de las caracteristicas del arte contempo-
raneo, el que al llegar a la conquista abso-
luta de su autonomia, no puede sino hacer
entrar el mundo a su propia logica de fun-
cionamiento interno.

Asi, se podria pensar que es la
explosion de las vanguardias el punto de
partida para pensar la condicion contem-
poranea del arte. ; Como le afecta esto
a la representacion del arte latinoameri-



cano? La respuesta puede ser pensada
de la siguiente manera: al transformarse
geografica y conceptualmente el canon
del arte moderno a través de la radica-
lizacion de su propia autorreflexiéon, es
posible pensar la idea de arte latinoa-
mericano como una alteridad en dialogo
con las formas artisticas europeas, por
lo menos desde la década de 1920 como
lo plantean una serie de autores, entre
ellos Adelaida de Juan, Antonio Romera
y Marta Traba. El arte latinoamericano
es posible cuando su conciencia se hace
conciencia de si en términos de una iden-
tidad artistica particular, como plantea
Juan Acha (BAYON, 1977, p. 27).

El asunto sobre el arte latinoame-
ricano, asi como su de aparicion, conte-
nidos, desarrollo y posiciones, es un pro-
blema de origen conceptual especifico. A
qué nos referimos cuando hablamos de
arte latinoamericano? ; Este es un asunto
de procedencia, de origen, 0 quiza es un
ambito que hace referencia a una posicion
geopolitica o geocultural? ;Es acaso un
fendmeno artistico diferente, particulariza-
do, o es solamente una modalidad artis-
tica que comparte con otras modalidades
un origen o finalidad comun? ;Puede ser
que el arte latinoamericano sea una po-
sicion enunciativa y que por lo tanto sea
mas bien una estrategia operacional en el
mundo poscolonial?

Una respuesta viable a las interro-
gantes anteriores podria ser signar que el
concepto de arte latinoamericano guarda
una serie de modos de representacion
que delimitan un campo de operaciones
especifico. Por lo tanto, cada definicion o
concepcion sobre el arte latinoamericano
exigiria al mismo tiempo dos cosas: deter-
minar cuales son sus tramas constructivas
y hacia donde éstas se proyectan.

Cabe mencionar que las distin-
tas representaciones existentes sobre el
arte latinoamericano proceden desde las

nuevas narrativas nacionales que se de-
sarrollaron desde la década de 1920 y
que hacia la década de 1950 tienen una
reconversion, al pasarse desde la concep-
cion de una modernidad nacional hacia
una modernidad en bloque, principalmen-
te desde una perspectiva occidentalista"i
con caracteristicas universalistas.

La década de 1960 abre el campo
de problemas sobre lo especificamente
latinoamericano del arte, principalmente
desde un cuestionamiento al universalis-
mo de la década anterior y en la reconver-
sion del latinoamericanismo posterior a la
Revolucion Cubana. Uno de los primeros
esfuerzos por analizar las practicas artis-
ticas de América Latina es la que realiza
la critica Marta Traba, cuando en 1961
publica La pintura nueva en Latinoamé-
rica, utilizando por primera vez el térmi-
no Latinoamérica para referirse a la pro-
duccion artistica del subcontinente desde
una perspectiva unitaria y totalizante, ge-
nerando uno de los primeros modos de
representacion del arte latinoamericano,
radicado en la capacidad de generacion
de un lenguaje artistico moderno que sea
capaz de expresar un punto de vista re-
flexivo sobre el contexto latinoamericano
(TRABA, 1961).

A lo que apunta Traba en este li-
bro, y que después retomara no sin mo-
dificaciones en Dos décadas vulnerables
de las artes plasticas latinoamericanas
1950-1970, es la una defensa de la pintu-
ra latinoamericana desde la proposicion
de su autenticidad, como forma de ge-
neracion de un lenguaje artistico moder-
no que traduce y transforma el lenguaje
artistico moderno emanado en Europa,
pero considerado por ella como una prac-
tica universal, reconociendo las particula-
ridades enunciativas que eran necesarias
para el contexto latinoamericano, princi-
palmente en un proceso de moderniza-
cion cultural que exigia la erradicacion
del colonialismo (TRABA, 2005).
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Es a partir de estas ideas que las
décadas de 1960 y la de 1970 seran el
lapso temporal donde una identidad del
arte latinoamericano, como vision totali-
zante de la produccion artistica de Améri-
ca Latina, sea el concepto principal para
el establecimiento de un modelo tedrico
que logre aunar las diversas expresiones
artisticas del subcontinente. No es casua-
lidad que dicha busqueda sea realizada
mediante la publicacién de libros, la or-
ganizacion de exposiciones y los encuen-
tros y coloquios en diversos puntos del
continente. Sin embargo esto no se dio
de manera unitaria y existieron diversos
modos de representaciéon que se dispu-
taban las claves para determinar que era,
0 no, el arte latinoamericano del momen-
to y cual podria ser su proyeccién. Como
plantea Rita Eder.

Como confrontar la orientacién de
una plastica nacional o latinoamericana
frente al dilema de lo nuevo y sus con-
tenidos, a esto contestaron el brasilefio
Ferreira Gullar en su ensayo Vanguarda
e subdesenvolvimiento [sic] y Marta Tra-
ba en Dos décadas vulnerables del arte
latinoamericano. La postura de Gullar
consistia en abrazar lo nuevo como deto-
nador del cambio en el mundo del subde-
sarrollo, para Traba que estaba en el ex-
tremo opuesto, lo fundamental era resistir
los embates de la vanguardia y aferrarse
a una postura propia que se traduce en
una iconicidad que signifique el sustrato
mitico vivo en la cultura latinoamericana
(EDER, 2009, p. 56).

Cabe aclarar que la disputa de
mediados del siglo XX se plantea en el
terreno de lo ideolégico, fundamental-
mente en torno a la relacién entre desa-
rrollo material, modernidad e identidad,
debido a los cambios constitutivos en la
infraestructura producto del desarrollis-
mo que se empezo a forjar en diversos
paises desde fines de la Segunda Guerra
Mundial, asi como la transformacién de la
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idea de latinoamericanismo, producto de
la Revolucién Cubana de 1959.

Aqui, los modos de representacion
forjados por la critica de artes tendian a
identificar cuales eran las fuentes y las
proyecciones, al mismo tiempo que cons-
truian sus propios recorridos de reformu-
lacién de la critica misma, producto de las
transformaciones en la produccion artis-
tica. La critica de artes, la que mediante
la puesta en valor de las distintas contin-
gencias artisticas a las que se enfrentaba
podia caracterizar de manera mas opera-
tiva la idea de arte latinoamericano, en-
contrar sus fuentes, estimar su presente y
definir su futuro fue durante esas décadas
la principal constructora de los modos de
representacion, que servian tanto hacia el
interior de América Latina como hacia el
exterior, en un proceso de mundializacion
que se gesta desde la década de 1970 y
que tiene un fuerte impacto en el campo
cultural latinoamericano.

Si bien la mundializacién es un pro-
ceso de larga data*, es hacia finales de la
década de 1970 cuando la mundializa-
cion se transforma cualitativamente, en lo
que algunos autores han sefalado como
la americanizacion de la modernidad*, la
que significaria, entre otras cosas, la ins-
talacion de una forma de sociedad basada
en las caracteristicas civilizatorias moder-
nas de procedencia europea a partir de su
resignificacion en Estados Unidos. Estas
caracteristicas serian la superioridad del
Estado-Nacion como forma de organiza-
cion politica, la cristiandad como la forma
moral mas avanzada y la existencia irrefu-
table del mercado como el modelo econo-
mico mas elevado.

Esta nueva mundializacion y las
transformaciones en el campo -cultural
provenientes de este proceso tienen una
repercusion inmediata en la escena ar-
tistica internacional, principalmente en la
forma de entender la produccién, circula-



cion y consumo de la produccion artistica
contemporanea, ya que las variaciones
mismas del proceso general de mundia-
lizacién afectaran la interpretacion de las
relaciones entre arte y sociedad, al mismo
tiempo que transformara a sus actores. En
el caso especifico de América Latina, Ge-
rardo Mosquera nos plantea que:

La década de 1980 vio el final de un
ciclo y el comienzo de otro basado en
el fracaso. Todos los criticos de esta
antologia representan en cierta medi-
da una reaccion a esta inversion de un
proyecto y su imaginario, el fortaleci-
miento de si mismos en el estimulante
proceso democratico post dictatorial.
Su anti-utopia no es solo el resultado
de una critica de la modernidad y su
totalitarismo, sino que también viene
del colapso de los altos ideales de la
modernizacion durante un periodo es-
pecifico de esta region. Es parte de un
nuevo pensamiento post-utdpico que
es en la actualidad uno de los pocos
espacios dinamicos para la izquier-
da de América Latina (MOSQUERA,
2005, p. 12)1.

La nueva mundializacién se ex-
presa en el campo artistico internacional
a través del desarrollo de un sistema ex-
positivo a nivel mundial, el sostenido cre-
cimiento del coleccionismo de distintas
expresiones que configuran el arte de las
periferias en una relacion directa con las
principales metropolis artisticas y la ade-
cuacion de la produccion artistica a lo que
se conoce como el lenguaje internacional
del arteX. Estos nuevos elementos deter-
minaran que la escritura sobre el arte en
América Latina busque y logre una sincro-
nia con el panorama mundial.

Es en este nuevo panorama donde
el discurso de la curadoria desplazara y
subsumira al resto de los discursos sobre
el arte, asumiendo una posicion central
dentro del sistema de produccion artisti-

ca a través de, precisamente, el curador
como el agente que logra vehicular y ge-
nerar la relacion entre arte y sociedad a
partir de su particular espacio de enun-
ciacion: la exposicion. Asi, la figura del
curador como productor, mediador y ad-
ministrador de los posibles sentidos sobre
el arte encontrara en la exposicion, tanto
como espacio fisico como de escritura, el
lugar donde la experiencia y discurso del
arte tienen lugar en un mundo cada vez
mas mundializado.

Distintas propuestas apuntan a esta
idea de arte latinoamericano como una al-
teridad particular desde los afios sesenta,
las que van de la mano con la conforma-
cion de un pensamiento latinoamericano
que identifica las formas en las que Améri-
ca Latina se mueve en el escenario mun-
dial. Un punto de clave de estas reflexio-
nes lo presenta la aparicion e influencia de
la teoria de la dependencia desarrollada
por Fernando Cardoso y Enzo Faletto*, y
prefigurada en 1949 por el argentino Raul
Prebisch*, la que vino a develar el univer-
salismo como una forma de colonialismo,
o neocolonialismo. La historiadora del arte
argentina Fabiana Serviddio lo plantea de
la siguiente manera:

La vision desarrollista promovida por
las agencias gubernamentales de lo
Estados Unidos y la Comisiéon Econé-
mica para América latina de las Nacio-
nes Unidas (CEPAL) proponia favo-
recer el progreso de las naciones del
Tercer Mundo mediante la implanta-
cion de tecnologia e innovaciones. Era
un planteamiento central en las politi-
cas gubernamentales de ayuda al de-
sarrollo, asi como en las propuestas de
las Naciones Unidas. El problema del
desarrollo era definido como un proce-
so de difusién de la «innovacién». El
objetivo era hacer evolucionar las acti-
tudes de las poblaciones que vivian en
situacion de subdesarrollo. Para cal-
cular los indices de modernizacion, se
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median los grados de alfabetizacion,
industrializacion, urbanizacién y utili-
zacién de los medios. Estos ultimos,
concebidos como vectores de «com-
portamientos modernos», eran vistos
como mensajeros de la «revolucion de
las expectativas crecientes», propaga-
dores de los modelos de consumo y
de aspiraciones caracteristicas de so-
ciedades desarrolladas (SERVIDDIO,
2012, p. 44-45).

Si hacemos el cruce entre la in-
fraestructura y la superestructura, parti-
cularmente en lo que se refiere al mundo
artistico, el concepto de arte latinoameri-
cano de los sesenta, por lo tanto, se con-
figura a partir de la confluencia problema-
tica entre la concepcion de lo moderno en
el arte de América Latina, tanto a nivel de
las propuestas abstraccionistas que pro-
vienen de finales de la década del cua-
renta como las figurativas de indole politi-
co que se establecen fuertemente desde
la del sesenta, las que tienen como com-
ponente principal el rechazo a la figura-
cion de la primera mitad del siglo, lo que
de desemboca en los conceptualismos
de los setenta y ochentas. Esta postura
de lo nuevo determind la “afirmacién de
un renacimiento del arte latinoamericano,
con todas las referencias a un tiempo in-
augural que el término implicaba: todos
estos ejes se incorporaron a una matriz
discursiva que remitia al comienzo de un
nuevo ‘momento’ para el arte latinoameri-
cano” (GIUNTA, 1996, p. 4).

La instauracion de un capitalismo
avanzado en la regidn, introducido en
el periodo de las dictaduras militares y
las versiones neoliberales de las nue-
vas democracias, ponen en tensién los
remanentes aun existentes del discurso
desarrollista y las practicas expansivas
discurso neoliberal, en base a “la es-
tructuracion de un nuevo sistema tec-
nologico y la aplicacion de un conjunto
de politicas basado en el discurso teo-
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rico-ideolégico de la liberalizacion eco-
noémica, los que sustentaron una radical
reestructuracion productiva con la que
se gestd una “nueva forma historica par-
ticular” del capitalismo” (MATTOS, 2006,
p.43), donde “lo que se establecid y con-
solidé con la expansiéon de la dinamica
economica globalizada que comenzé a
imponerse por diversos lugares del pla-
neta fueron, ante todo y esencialmen-
te, condiciones mas propicias para una
profundizacién a escala planetaria de la
dependencia estructural de la sociedad
en su conjunto con respecto al capital”
(MATTOS, 2006, p. 44).

Este momento particular de circula-
cion de capital a escala planetaria en todos
sus ambitos — social, politica, econdmica,
cultural y simbdlica — es la que permite
en la mundializacion acaecida desde fi-
nes de la década de 1980 una puesta en
practica de la curadoria que para nosotros
guarda especial interés. En este aspecto,
el discurso curatorial latinoamericano par-
ticularmente se enfocara en una rearticu-
lacion y puesta en crisis del concepto de
arte latinoamericano moderno, es decir,
de aquella idea emanada desde la critica
de los afos sesenta que configuraba una
programatica, en el sentido de un deber
ser, y que es transformado mediante una
resignificacion de lo latinoamericano como
un espacio particular de produccion artis-
tica que dialoga con los centros del sis-
tema-mundo, rechazando el esquema de
una alteridad signada al arte de América
Latina, a veces como copia, a veces como
derivacion y otras como anticipacion. Ha-
bria, con esta apertura conceptual del arte
latinoamericano a partir de la configura-
cion de distintos discursos curatoriales, un
“giro curatorial” que se desliga de América
Latina para entrar en dialogo con la pro-
duccion global. Asi, por tanto, se amplia
el registro de obras expandiendo el canon
del arte latinoamericano, tensionando y
poniendo en un mismo cauce histérico y
progresivo a diversas obras, haciéndolas



coexistir conceptualmente bajo la idea de
una posicion geocultural diferenciada, es
decir, arte producido en y desde Latinoa-
mérica, como lo plantea Gerardo Mosque-
ra (MOSQUERA, 2010).

Visto desde aqui, el concepto de
arte latinoamericano de fines del siglo XX
producido por la curadoria rearticula la
idea de identidad del arte latinoamericano
a través de un proceso de resignificacion a
la nocién de arte desde, producido en La-
tinoamérica, “términos que intentaban dis-
tinguir por un lado el arte como sistema,
como institucion autbnoma presuntamen-
te independiente de la procedencia de su
emisor, y por otro la idea de que ese sis-
tema podia ser abordado en o desde con-
diciones geograficas, étnicas y culturales
especificas en el ambito latinoamericano”
(PELUFFO, 2006, p. 413-414), y que vie-
nen a justificar el desarrollo de una geopo-
litica artistica que redistribuye centros y
periferias, en un circuito que dinamiza las
relaciones culturales en el sistema-mundo
contemporaneo.

Esto significa que las formas post-
coloniales de produccién artistica entran
en una sintonia nunca antes vista, lo que
transforma la idea misma de arte latinoa-
mericano. El sustrato identitario de éste
se transforma en un llamado y en una ne-
cesidad de parte de los centros, al mis-
mo tiempo que genera la discusion sobre
la necesidad identitaria en las periferias.
Gerardo Mosquera lo plantea de la si-
guiente manera:

Sin embargo, surgen nuevos proble-
mas, propios de una época de transi-
cion. Si existe el peligro del autoexo-
tismo en reaccién a circuitos que piden
“vernacularidad” y diferencia, estan
también sus contrarios: el cosmopo-
litismo abstracto, que aplana las dife-
rencias, y el “internacionalismo” mimé-
tico que fuerza a hablar una suerte de
“lenguaje internacional postmoderno”

a manera de un inglés del arte que
funciona como lengua franca de las
cada vez mas numerosas bienales y
exposiciones internacionales (MOS-
QUERA, 2010, p. 127).

Asi, la representacion e inser-
cion del arte latinoamericano desde la
curadoria son posibles en un escenario
donde la geopolitica contemporanea ha
logrado la unificaciéon de los espacios
exhibitivos en un solo curso de lengua-
jes artisticos. No se trata, empero, de
determinar que tal o cual representacion
e insercion del arte latinoamericano sea
mas valida que la otra, ya que el sustrato
principal de los distintos discursos cura-
toriales apuntan hacia el mismo asunto:
la validez del arte latinoamericano en el
escenario mundializado actual.

Este dialogo permite pensar, nue-
vamente, las condiciones estructurales
del arte latinoamericano en la narrativa de
la historia del arte moderno o contempora-
neo, precisamente a través de la crisis que
el concepto de arte latinoamericano mis-
mo sufre en esta puesta en dialogo. De lo
que se trata al pensar los modos de repre-
sentacion e inscripcion del arte latinoame-
ricano a partir de los disefios curatoriales
es ver cuales son las filigranas ideologicas
que generan dichos proyectos, cdmo ar-
ticulan las genealogias que trazan en su
autoconformacién y donde es que dichas
tacticas entran en circulacion y posibilitan
distintas ideas del arte latinoamericano.

Asi expuesto, la realidad del arte
latinoamericano seria una red bastante
intrincada de representaciones, de tra-
mas discursivas que irian configurando
tanto una idea del arte como de Améri-
ca Latina. Es en esta relacién particular
entre modo de representacion y el arte
latinoamericano donde se haya el con-
flicto particular sobre la determinacion de
la existencia o no, modernidad o no, con-
temporaneidad o no, importancia o no del
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arte latinoamericano. En cierta medida, el
arte latinoamericano no existe y si existe
es precisamente el resultado y la puesta
en circulacion a través de un modo de re-
presentacion la que posibilita la existen-
cia del arte latinoamericano.

Este es asunto no menor para la
comprension de las distintas experien-
cias artisticas en América Latina y que
llega hasta nuestra actualidad. Es por
ello que la idea de arte latinoamericano
es un territorio complejo de relaciones,
disposiciones y proyecciones de ciertos
modos de representacion en espacios ex-
positivos, espacios de escritura, los que
mediante la curatoria naturalizan dichas
representaciones.

Asi visto, pensamos y proponemos
que el arte latinoamericano es una cons-
truccion discursiva que tiende a la objetua-
lizacion y totalizacion de una produccion
artistica que, no necesariamente, es una
imagen fidedigna del arte de América Lati-
na, dado que plantear algo asi es un con-
trasentido, precisamente por el caracter
representacional que posee la conceptua-
lizacion de la que proviene la idea de arte
latinoamericano.
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