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Presentacion

€l arte vive una vida alimentada desde dos caminos. €l
primer camino del arte podemos decir que es la tradicion. La
historia del arte nos ensena los caminos recorridos y nos
sensibiliza frente al ejercicio artistico de creacion. Pero,
también el arte transita por el camino de lo desconocido, el
camino que todavia no ha sido andado y donde no existe |3
seguridad de lahistoriay [a costumbre. &l arte estallamado a
abordar entonces nuevas maneras, NUEVOS SOpOrtes v
nuevas concepciones que permiten expresiones artisticas
antesimposibles,incomprensibles o novedosas.

Dentro de estos transitos hacia el futuro se encuentran los
circuitos de arte. Expresion compleja y polisémica que es
dificil definir y mucho mas complicado determinar su
impacto en el mundo contemporaneo del arte. Sobre este
tema verso el Xl Congreso Internacional de Arte en el Caribe,
realizado en Unibac en octubre de 2019.

€n este numero de Ojo al Arte se desarrolla esta tematica
aportando las narrativas de los ponentes invitados. La obra
de arte en el contexto de los nuevos y viejos medios de
comunicacion, el reensamblaje, el montaje y (a
reconstruccion, el desarrollo de proyectos curatoriales que
son en s mismos obras vastas y amplias en el tiempo, [as
relaciones entre los museos, [as colecciones y |a sociedad,
proyectos de gestion comunitarios v la inexorable errancia
de la circulacion. La reflexion del congreso en esta
oportunidad es acompanada por el sucinto analisis
realizado por nuestro director de investigaciones Kenneth
Moreno May, que logra en pocas lineas compilar las mas
importantes reflexiones que se escucharon, no sélo en las
ponencias, sino enlas discusiones posteriores.

Para este numero de Ojo al Arte hemos querido homenajear
a nuestro docente Carlos Gomez Galeano, ofreciendo una
muestra representativa de su obra reciente en las paginas
de la revista. Carlos es artista plastico, Magister en Historia
del Arte de la Universidad de Antioquia en convenio con |3
Institucion Universitaria Bellas Artes y Ciencias de Bolivar. Ha
dirigido en calidad de tutor tesis de pregrado a mas de

Carlos Gomez
Galeano

cuarenta de nuestros estudiantes. Ha participado en
diferentes eventos cientificos como ponente. Su obra
plastica ha sido expuesta en diferentes escenarios de
caracter nacional e internacional. Ha sido premiado en
diferentes salones y su obra esta expuesta en diferentes
colecciones permanentes a lo largo de Colombia. Para
NOsotros es un reconocimiento merecido no solo a Carlos,
sino por intermedio de él a todos los docentes de artes
plasticas que dia a dia contribuyen a la formacion de cientos
de estudiantes bolivarenses.

Desde Unibac seguiremos trabajando, con el apoyo de
nuestros docentes, para sacar adelante a la juventud del
Departamento y del pais, liderando procesos de formacion
en las artes y ofreciéndole a Colombia una nueva
generacion de musicos, artistas visuales, escénicos,
disenadores y comunicadores. €s una labor que nunca
descansa y que muestra sus frutos en productos como (3
revista 0jo al Arte, donde las expresiones artisticas se
transforman en conceptos, y donde la voz puede
transformarse entexto, para hacerlos perdurables.

Rectora
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Reflexiones finales del XI Congreso Internacional

de Arte en el Caribe

Kenneth Moreno May
Director de Investigaciones. Unibac

€n el marco del Xl Congreso Internacional de Arte en el
Caribe debatimos el tema de los circuitos del arte. A través
de la diversidad de ponencias y de pensamientos poco a
poco fuimos encontrando un hilo conductor, un orden del
discurso que nos permite ahora esbozar unas breves
reflexiones finales que tienen el proposito de apresurar, de
forma muy breve, una sintesis, siempre desde una
perspectiva, de lo discutido durante estos tres dias.

Lo que propongo entonces es someter la reflexion a una
estructura detres elementos. €l primero es elimpacto de los
circuitos del arte en las practicas artisticas. &l segundo es la
concepcion de los propios circuitos del arte como practicas
artisticas. Y el tercer y ultimo elemento es el efecto
sociocultural de los circuitos del arte y de los espacios de
difusion de las practicas artisticas. €n la medida que estos
tres elementos son elementos al interior de una estructura,
deben concebirse no tanto en si mismos, sino en su
interaccion reciproca. Asunto que intentaré, en la medida de
mis posibilidades, también precisar.

Primer elemento: el impacto de los circuitos del arte en
las practicas artisticas

Con Orsini pudimos contemplar la manera como nuevos
procedimientos de gestion comunitaria pueden generar un
replanteamiento, no solo del contenido de las obras
artisticas, sino de los medios y estructuras enlas que ellas se
soportan. De esta manera los proyectos comunitarios
mostrados por Orsini, al digerir 3 historia de las
comunidades, sus representaciones politicas, sus procesos
de violencia, didlogo y reconciliacion, permiten reconfigurar
elarte mismoy lasinstituciones que giran a su alrededor. No
es solo entonces un acto de nueva mediacion, sino que la
nueva medicion proporciona perspectivas diferentes v
estéticas alternativas que tienen un impacto directo sobre
artistas, obras y practicas.

&ste mismo proceso, pero a un nivel y naturaleza diferente
pudo observarse en la reflexion de Almarales sobre
Camacho vy Cano, pues se puede evidenciar aqui como
procesos de produccion abrieron posibilidades de desarro-
llo musical en géneros no reconocidos hasta ese momento,
permitiendo no s6lo hacer visible, sino producir unimagina-
rio sonoro de (a costa Caribe colombiana, generando todo

un proceso de contrapeso y enriquecimiento de [a cultura
musical centralista en Colombia.

&stos procesos de contracultura y de oposicion al poder
dominante generan, ademas, como bien pudimos ver con
Wood, reconfiguraciones internas al interior de [a misma
practica artistica. No es solo que los circuitos de difusion y
circulacion hayan permitido a [a cultura y al arte Caribe
posicionarse frente al mapa estético mundial, sino que estas
cartografias alternativas, descritas por Wood, permitieron
una reconfiguracion del Caribe artistico, generando nuevos
paradigmas, una busqueda por nuevos medios y una
profusa experimentacion con recursos alternativos. Motivo
que también es muy evidente en la "arcos de marea” de
Alzatey entoda su investigacion artistica precedente.

(3s0 especial tenemos en [a obra de Carrion, expuesta por
Martinez, pues ella debe entenderse, el mismo libro de
artista debe entenderse, como un espacio, una estrategia
cultural amplia de practicas que incluyen lafundacion de sus
librer{as-galerias. £n (3 obra de Carrion puede evidenciarse
de qué manera el medio, el circuito expositivo, determina (3
naturaleza de 13 obra y genera nuevas concepciones de
elaboracion, gestion y distribucion que, no sonsolo el medio
de la obra, sino que son parte de [a misma. Y esta Ultima
reflexion es la que me permite introducir el segundo
elemento de mireflexion.

Segundo elemento: los circuitos del arte como practicas
artisticas

Podria uno pensar que la mirada tradicional frente a los
circuitos delarte es aquella que los ve como meros espacios,
meros canales de difusion, socializacion y circulacion. Ya
pudimos ver [a pobreza de esta vision en la medida que los
circuitos del arte son capaces de reconfigurar, no solo las
cartografias artisticas de un territorio, sino también los
propios procesosy practicas artisticas.

Pero, hay un paso mas que dar enrelacion con este repensar
la importancia de los circuitos del arte, este es un paso
radical que considero uno de los elementos mas importan-
tes expuestos en el Congreso. £n efecto, no es solo que el
circuito permita ampliar las posibilidades artisticas, sino que
el propio circuito debe ser entendido como una practica
artisticaensimisma.
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Como lo habia mencionado, esto es claro en Carrion, en la
estrategia del libro-arte o de (3 libreria-galeria. Pero, aqui
todavia hay algo por decir de lo expuesto por Martinez,
pues se piensa tradicionalmente el circuito del arte muchas
veces bajo el paradigma de (3 teoria de la informacion: un
canal (el circuito) y un mensaje (1as obras en circulacion). £l
libro arte de Carrion sin embargo problematiza esta
polaridad simple.

&llibro arte permite entender que el propio medio, el propio
canal, es parteintegral de la obra. €l medio fisico del papel se
vuelve un significante que amplia la perspectiva de laletra o
el dibujo en élinserto. £l canal se vuelve entonces parte del
mensaje. Este es un esquema también presente en el mail
art, que también fue preocupacion de Carrion, pues en el
mail art es el canal lo que transforma la obra en produccion
artistica, su comunicacion, su circulacion no es algo que le
ocurrealaobradespués de ser creada, es parte de su propio
proceso de elaboracion.

&nese mismo sentido el circuito del arte se debe entender él
mismo como una pieza artistica, como una practica. &n ese
sentido creemos, obviamente con otros matices, que va
también el discurso de De Souza al mostrar la relacion entre
curaduria y happening. Dejando claro que el proceso de
montaje, de construccion, pero también de reensamblaje y
reconstruccion, es en si Mismo un proceso Narrativo v
escenografico. De Souza de esta forma logra mostrarnos los
proyectos curatoriales como obras en pleno derecho.
También Gaitan logra estructurar su discurso alrededor de
esta idea mostrando a través de su ontologia de |3 errancia
de qué manera la propia circulacion puede transformarse
enunacto creativoy de encuentro conelotro.

€l discurso de De Souza sin embargo no se queda aqui, sino
que es capaz de mostrar como estos elementos
escenograficos que son constitutivos del trabajo curatorial
son capaces de transmitir sentido en si mismos, en |3
medida que el curador logra construir una narrativa de una
sociedad, de sus valores, y de sus problematicas.
Construyendo a partir de ese escenario una serie de
relaciones y una vision particular critica sobre una sociedad.
Este Ultimo, al fin, punto me permite pasar al tercer y Ultimo
elemento.

Tercer elemento: el efecto sociocultural de los circuitos del
artey de los espacios de difusion de las practicas artisticas

Imposible iniciar este tema con otra reflexion diferente a la
de Orsini. Las estrategias de gestion artistica expuestas por
él son capaces de reflejar [a manera como el arte puede
tener un gran impacto social a través de modelos comunita-

rios de gestion. La metafora de |3 canibalizacion adquiere
aqui un sentido nuevo al expresar la manera como estos
procesos de gestion comunitaria son capaces de asimilar y
resignificar procesos sociales, culturales, econdmicos v
politicos dentro de un territorio, abriendo nuevas perspecti-
vas. No se trata por supuesto de sanar el mundo a través del
arte, se trata mas bien de un proceso de resignificacion y
aprovechamiento nutricional de acciones, acontecimientos
historicos y procesos sociales. €n ese sentido, es claro que
estos procesos de di-gestion, de produccion y de represen-
tacioninciden en cultura, enla sociedady en sus sistemas de
representacion politica.

De una manera mas amplia también Wood nos permitio
reconocer la manera como estas dinamicas de circulacion
en el Caribe tienen un efecto antiglobalizante que se
enfrenta a [as dinamicas tradicionales de centro-poder. No
se trata aqui por supuesto de oponer lo Caribe a lo europeo,
sino de una mirada integradora que sea capaz de activar
procesos de reconocimiento y de transculturalidad. ¢No es
este también el proceso de errancia y de encuentro de
horizontes del que habla Gaitan? Seguramente, y también
es uno de los temas de Andaur, l[a manera como nuevos
desplazamientos y nuevas ritualidades pueden activar
exploraciones alternativas que mantienen vivas as culturas
regionales no solo alinterior de un pais sino alinterior de un
continente, o a nivel global. De nuevo hablamos aqui del
didlogo entrelolocaly lo universal.

Para finalizar, hablamos entonces de estos tres elementos
que hacen parte de una estructura de relaciones. €l circuito
como agente transformador del arte que, en su calidad de
transformador, se debe entender él mismo como un
proceso artistico. Y hablamos también de una transforma-
Cion que no soélo se queda en lo meramente estético, sino
que sobrepasa el ambito de lo artistico y se integra con lo
comunitarioy conlo politico.
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Los lNendfares de Claude Monet:

mas alla de la impresion
Sandra De La Cruz Bonfante

Resumen

&n este documento se analiza la obra Los Mendfares del pintor impresionista francés Claude Monet (1840-1926). Se
realizara un analisis de [a obra segun |a propuesta metodologica de Erwin Panofsky combinado con el planteamiento de

(06mo se mira un cuadro de Lionello Venturi.

Abstract

This paper analyzes the piece "Water Lilies" by the French Impressionist painter Claude Monet (1840-1926). An analysis of
the work will be carried out according to the methodological proposal of Erwin Panofsky combined with the approach of

“How to Look at a Painting” by Lionello Venturi.

Palabras clave:
Monet, analisis, los nendfares, Panofsky, Venturi.

Keywords:
Monet, analysis, Water Lilies, Panofsky, Venturi.

Introduccidn

Para analizar la obra de un artista, en este caso Los
Nendfares del pintor impresionista francés Claude Monet
(1840-1926), se realizara un andlisis de la obra segun la
propuesta metodologica de Erwin Panofsky combinado con
el planteamiento de (omo se mira un cuadro de Lionello
Venturi. €n primer lugar, se realizard un analisis
preiconografico (estudio que se concentra en las formas);
éste establece el estilo, describiendo la imagen,
identificandola, haciendo un estudio del lenguaje formal
utilizado en surealizaciony ubicandolo dentro de su periodo
artistico. A continuacion, a través del analisis iconografico
(estudio donde el motivo, la forma, pasa a ser una imagen),
se realiza una descripcion de los elementos de la imagen,
forma color, personajes, posturas, ambiente, atributos y
elementos arquitectonicos. Para finalizar se realizard una
lectura desde el punto de vista iconoldgico; se tratara de
descubrir significados intrinsecos, intimos y esenciales que
se deducen de (3 descripcion iconografica, presentes en o
profundo del inconsciente individual y colectivo
relacionando el sentido simbdlico de los objetos con las
tendencias sociales y de la personalidad del artista.
(Panofsky,1994),

"Estos paisajes de agua y de reflejos me obsesionan.
Todo esto estd mds alld de mis fuerzas de viejo,

pero quiero representar lo que siento.”

Claude Monet

La ruptura con 3 tradicion causada por los pintores
impresionistas a finales del siglo XIX, permite resaltar 13
importancia de la figura de Monet entre ellos como
representante de este movimiento, primero por
considerarse pionero en a pintura directa al aire libre lo que
serd un punto clave del impresionismo, y segundo, por ser
Monet el primer pintor que piensa en (3 pinturaa manera de
instalacion al crear sus grandes paneles decorativos de Los
Nenufares: el artista es consciente que, ademas de una
pintura, quiere crear una atmodsfera que envuelva el
espectador.

Antecedentes

€nelsiglo XIX el arte alcanza sucesivamente tres momentos
importantes para [a historia: ensalzara los ideales politicos
de as revoluciones en el Romanticismo, dara testimonio de
los problemas sociales que ha acarreado [aindustrializacion
3 través del Realismo y captara en su técnica algunos
aspectos de los progresos técnicos y cientificos con el
Impresionismo.

L3 sustitucion del ideal de "belleza” por el de “libertad’, es

una de las principales caracteristicas del Impresionismo. £l
artista impresionista desea salirse de las reglas y canones
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clasicos que se le imponen desde las academias oficiales,
desea libertad, para experimentar nuevas técnicas y nuevas
tematicas. Por esta razon se le considera a €douard Manet
un precursor del Impresionismo, por su obra Desayuno
sobre la hierba (1863) con la cual rompe los esquemas
académicos y consecuentemente conlleva al inicio de un
cambio trascendental en [a historia del arte. &n esta obra,
Manet critica [a hipocresia social de su época, se burla
haciendo referencia a los grandes maestros, a los que
admira, pero a los que utiliza de forma simplificada y nueva.
€n ella se destacan rasgos inconfundibles de su pintura, que
es innovadora por su tratamiento del color, modelado,
perspectiva y tema. €s una revolucion estética que atrae a
los jovenes pintores impresionistas, que lo admiran:

"Enlos anos inmediatamente anteriores 31870, tres
jovenes: Monet, Renoir y Pissarro pintaban 3 la
orilla del Sena y del Oise. €ran pintores realistas
que seinteresaban por los efectos de los reflejos de
laluzen elagua, por el movimiento y 13 vitalidad de
los mismos, conocian las divisiones de color que
produce la transparencia del agua, y evitaban usar
tonos oscuros para las sombras (..) Habian
escogido un solo elemento de la naturaleza —la
luz— para interpretar [a naturaleza toda, y
entonces [a luz ya no fue un elemento de la
realidad, sino un principio de estilo. Habia nacido el
Impresionismo”. (Venturi, 1996, pags. 140-141).

Los pintores impresionistas pintaron la apariencia de la
realidad, propusieron reflejar la impresion que les causaba
el paisaje, descomponiendo ese paisaje en colores puros
reproduciendo el sujeto pintado por la suma de impresiones
visuales elementales de cada pincelada; en esto influyen los
nuevos aportes cientificos sobre el color. €l Impresionismo
nace como una reaccion al Realismo, contra [a objetividad
del Realismo, y como una afirmacion de los derechos de la
subjetividad, de a personalidad del artista y también como
una reaccion contra el Romanticismo, como una resistencia
contra las pasiones humanas, de orden literario, historico o
politico, introducida en el arte. (Venturi, 1996, pag. 14l). Un
adelantado a su tiempo fue Claude Monet, quien pinta su
primer cuadro realizado por entero al aire libre: [Mujeres en
eljardin (Museo de Orsay) en 1866; el lienzo fue rechazado
por el salon. €l término “Plein air" no apareceria sino hasta
veinte arios después, en 1886 en una novela de Emile Zola.
Monet es también el autor del cuadro /mpresion sol
naciente en 1872 (Ver imagen 1), que dio el nombre al
Impresionismo: «Transferir la verdadera experiencia visual
del pintor al espectador fue el verdadero proposito de los
impresionistas» (Gombrich,1997, pag. 522).

Imagen 1. Monet C. (1872) Impresidn Sol naciente
Oleo sobre lienzo. 47 x 64 cm.
Musée Marmottan de Paris.

Monet buscaba captar el instante preciso del tiempo; los
lienzos impresionistas de Monet pintados en [a década de
1870, por ejemplo, que con unos pequenos trazos de pintura,
enunciaban los contornos de un cuerpo 0 un campo de
amapolas o un cielo azul, transmitian el sentimiento del
artista trabajando de una manera muy inmediata; tratando
de capturar el instante de la escena, mediante lo general, el
sol redondo es [a unica forma definida de una tela barada
del que seria el color favorito del pintor: «He descubierto por
finel verdadero color de la atmdsfera. &s violeta», segun dijo
el artista. Para los impresionistas «lo visible ya no se
presentaba al hombre para que éste lo viera. Al contrario, lo
visible en un fluir continuo se hacia fugitivos. (Berger, 1972,

pag.ll).

L3 aparicion de la fotografia indudablemente contribuyo al
desarrollo de un nuevo modo de ver el mundo, [3 evolucion
de la cadmara portatil y de 3 instantanea comenzo hacia los
mismos anos de 3 aparicion de (3 pintura impresionista. La
fotografia motivo a los artistas a ir mas alld en sus
experimentos Yy exploraciones en (3 pintura, la cual debia
realizar y mostrar una tarea diferente a [a de éste nuevo
ingenio mecanico. Asimismo «los artistas se vieron
impulsados a explorar regiones a las que la fotografia no
podia seguirles» (Gombrich, 1997, pag. 525). La composicion
de los impresionistas y, por tanto, la de Monet, fue una
composicion de luz y no de cosas, carente del equilibrio de
imagenes sobre (3 tela y sin representacion del espacio en
perspectiva. La caracteristica mas evidente de los
impresionistas fue que utilizaron una paleta de color mas
clara que la que habia sido utilizada por pintores
antecesores desde elsiglo XIV enadelante.
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A partir de la década de 1890 Monet se habia entregado a
una pasion por la exploracion de un solo tema en series
extensas, realizando asi una cronica de |3 apariencia
cambiante en distintos momentos del dia y en diferentes
estados atmosféricos. De este modo trabajo en sus series de
Almiares, Alamos, La Catedralde Rouen y por Ultimo en Los
Nendfares, en a cual podria decirse alcanza la sintesis de
sus indagaciones estéticas exploradas en las series
anteriores; realizadas estas Ultimas pinturas en su casa de
Giverny, donde él mismo construye el que sera su nuevo
universo pictorico. La casa estaba localizada en [as
proximidades del Sena al norte de Paris donde vive hasta su
muerte. Lavida de Monet transcurre entre Paris donde nace
enl840y Giverny donde muere en1926.

Analisis preiconografico

Latardia obra de Monet de Los Nendfaresestd inscrita enla
tradicion impresionista, pero podria decirse que trasciende
ésta. La pincelada de un pintor nunca antes habia sido tan
libre en gestualidad y tan alejada de la descripcion de las
formas como la de Monet en sus /lendfares, especialmente
en las telas de gran dimension. Enfrentandonos a estas
pinturas 3 una corta distancia tendremos |3 impresion de
estar inmersos en unatotal abstraccion; los trazos de pintura

plasmados por la brocha superan la identificacion de las
plantas como de sus reflejos. M3s alla de capturar [3a mera
impresion de un fragmento de la naturaleza y quedarse en
ella, el espectador es invitado a hacer un esfuerzo mentaly
optico para poder reconstruir el paisaje evocado ante sus
0jos:

"Monet representa el maximo logro de una gloriosa
tradicion anunciada por Tiziano, confirmada por el
paisajismo de Francesco Guardi, e incluso por el
perfectamente tonal de Jean-Baptiste-Camille Corot.
&l ojo del artista es una perfecta tabula rasa que, de
manera pasiva, trata de mostrarse “impresionada”
por (3 llegada de percepciones externas, que
compiten con cuanto sucede en el procedimiento
fotografico” (Barilli, 2012).

Si hacemos una lectura preiconografica de estas obras
podriamos decir que en las pinturas de Los Mendfares de
Monet lo que se ve a primera vista es un estanque de aguas
tranquilas en algunos casos casi cubierto por varias plantas
(Ver imagenes 2, 3, 6.3) y flores diferentes, son
principalmente nendfaresy algunas hojas caidas y secas.

) Imagen 2. Monet C. (c. 1920) Water Lilies,
Oleo sobre lienzo (Triptico). 200.6 x 425 cm. cada panel. Dimension total (200 x 1276 cm).
The Museum of Modern Art, New York. Fundacion Mrs. Simon Guggenheim.
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Imagen 3. Monet C. (1914-1926) Water Lilies Oleo sobre lienzo.199.5 x 599 cm.
The Museum of Modern Art, New York. Fundacion Mrs. Simon Guggenheim.

Imagen 4. 1Monet C. (1915-1926) Le bassin aux nymphéas, les nuages triptico
(200 x 1275cm): 200 x 425 cm (Cada panel).

Imagen 5. Monet C. (1914-1918) Le bassin aux nymphéas, matin cuatro paneles
(200 x 1275cm) de 200 % 2155 + 425, + 425, + 215,5 cm.

Imagen 6. Monet C. (1914-1918) Le bassin aux nymphéas, reflets verts Diptico
(200 x 900 cm): cada panel 200 x 425 cm.
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Analisisiconografico

€n las pinturas de Los MNendfares, Monet desaparece el
horizonte, concentra el punto de vista en una zona del
estanque, percibida como una parte de |3 naturaleza, una
imagen casi en primer plano, en la cual ningun punto
detiene |3 atencion mas que otro y |3 impresion dominante
es aquella de una superficie uniforme. &l formato extenso
intensifica esta neutralidad de la composicion, la ausencia
de punto de referencia proporciona al fragmento [as
calidades del infinito, de lo ilimitado. &l artista ha plasmado
sobre el lienzo con fuertes pinceladas, distintas formas
0rganicas a as que el espectador se encargara de darles
vida mediante la visualizacion tranquila y serena, de tal
forma que habra tantos colores como ojos que contemplan
laobra.

La densa superficie de estos paneles indica la duracion
prolongada de su proceso de elaboracion. Monet trabajo en

Los disenos de las formas en Los Nenufares son naturales y
organicos, conforman una composicion muy libre. Las
formas y texturas se mezclan sobre el lienzo provocando
una fuerte sensacion de dinamismo y movimiento
proveniente del gesto del artista visto de cerca, que a su vez
proclama una intensa calma si se observa [a obra como un
tododelejos.

L3 aplicacion de la pintura es tan libre que de cerca parece
una obra abstracta. Sin embargo, las formas se componen
en el ojo de quien observa a partir de una cierta distancia.
Por esta razon y por las proporciones, a pesar de la
apariencia, se trata de una obra figurativa, todavia no se ha
llegado a desfigurar las formas. €s claramente reconocible 1
doble funcion del agua como soporte para las nubes
reflejadas y para los nenufares flotando sobre ella. Monet
podria ser el mas abstracto de los impresionistas, pero
nunca pretendid prescindir de 3 representacion de 3
naturaleza; sin embargo, abri6 una nueva via de expresion

Imagen 7. Monet C. (1914-1918) Le bassin aux nymphéas, soleil couchant.
200 x 600 cm.

sus llendfares durante un periodo de varios afos
sobreponiendo capas de pintura que poco a poco refinaban
sus composiciones. A pesar del exceso de materia sobre |3
superficie, el resultado son estas imagenes etéreas, del
pasaje sutil de las nubes reflejadas en medio de una
superficie tranquila de agua interrumpida por nenufares o
por la danza armoniosa de hojas que pasean flores
iluminadas.

Los Nendfares de Monet, se observan desde la orilla del
estanque en un 3angulo en picada, son representados de
manera muy suelta, formas organicas, a veces contornos
que insinuan hojas, y manchas de colores que aparecen
como flores, sombras 0 nubes. €n [a mayoria de estas
pinturas de Monet predomina [a gama cromatica de colores
frios verdes, azules y violetas, algunos blancos y rosas.
Puede notarse (3 inclusion de un fuerte amarillo y de rojos,

formaly una actitud moderna frente al concepto del arte.
Alreferirnos alarelacion entre las formas y el espacio, todos
los elementos de estas pinturas se sitian en el espacio
gracias a la luz, cuya influencia decisiva en 3 percepcion de
los colores se habia establecido a finales del siglo XIX. Al
observar 13 proveniencia de la luz en [3s pinturas podria
decirse que, como pintura al aire libre, muestran una luz
naturaly cenital. Pero sabemos que Monet trabajo en estas
obras durante algunos anos y [as retocaba en su estudio el
cual tenia también luz natural proveniente del techo de
cristal. €n Los MNendfares la profundidad se logra con las
diferencias de iluminacion, con las luces y las sombras en el
agua, ademas se percibe [a profundidad del agua del
estanque por [as sombras densas tal vez de [as raices que se
vislumbran debajo de las hojas de las plantas. En estos
paisajes de calmadas aguas, se observa un movimiento sutil
através delos cambios de luz.
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Analisis iconoldgico

La influencia de la obra de William Turner (1775-1851) es un
hecho a tener en cuenta a |3 hora de entender en [as obras
de Monet el caracter atmosférico. Ernst H. Gombrich
expresa muy bien dicha influencia:

"Claude Monet conoci6 las obras de Turner; las
habia visto en Londres, donde residi¢ durante la
guerra francoprusiana (1870-1871), y ellas le
confirmaron en su conviccion de que los magicos
efectos de la luz y el aire importaban mas que el
tema de un cuadro” (Gombrich,1992, pags. 411-412).

Monet en su obra entabla un dialogo con la atmosfera
diluida de los paisajes romanticos de Turner y con el
esteticismo simbolista de las abstracciones de las brumas
de James Whistler (1834-1903), aprendi¢ de las vistas
venecianas de Turner a fundir tierra, agua y cielo en un todo
armonico, utilizando una exuberancia de colores aplicados
con técnica diluida y pincelada suelta. A su vez [Tlonet
admird en Whistler la armonia refinada del colorido, la
simplificacion de la forma y el poder sugestivo de la linea
abstracta.

Para Monet el objetivo de sus Mendfares en las grandes
decoraciones, era suministrar «la ilusion de un todo sin fin,
de un banco de agua sin horizonte». Mientras su jardin en
Giverny, su estanque de nenufares, y el cielo son temas de
estas pinturas monumentales, 13 representacion de ellos
puede ser vista al margen de [a abstraccion. n el intento de
captar las cualidades cambiantes de la luz naturaly el color, y
la percepcion del espacio, todo se disuelve. Por encimay por
debajo, cerca y lejos, el agua y el cielo se funden. €n sus
envolventes y grandes lienzos, Monet buscaba crear «el
refugio de una meditacion tranquila en el centro de un
acuario florecido». A diferencia de los paisajes tradicionales
Los Nenufares de Monet no presentan ningun horizonte
que pueda orientar al espectador, hacia el cielo y 13 tierra.
Sobre sujardin de Nenufares, Monet expreso:

"€l efecto también, varia constantemente. No sélo
de unaestacion a otra, pero de un minuto a otro, por
esto las flores de agua estan muy lejos de ser todo
el espectaculo, son, de hecho, el acompanamiento.
Lo esencial del motivo es el espejo de agua, cuya
apariencia, en cualquier momento, puede ser
modificado por el cielo enmarcado que se refleja, y
que refleja [3 vida y movimiento (..). Y también: Me
tomo tiempo para entender mis nenufares, que
habia plantado por placer, yo los cultivé sin pensar
enpintarlos”

&l cielo y [as nubes se sugieren en forma de reflejos en el
agua. Como consecuencia parece que la superficie del agua
se inclinard hacia arriba para que corresponda con |3
superficie de |3 tela, creando una obra bidimensional de
toda una escena tridimensional donde el agua actia a
manera de espejo, refleja un estado o momento de (3
naturaleza cambiante alritmo delagua plasmadaenlatela:

"€lmodo de ver del pintor se reconstituye a partir de
las marcas que hace sobre el lienzo o el papel. Sin
embargo, aunque todaimagen encarna un modo de
ver, nuestra percepcion o apreciacion de una
imagen depende también de nuestro propio modo
dever” (Berger,1972,pag.6).

&n sus Nendfares Monet representa su estanque estilo
japonés de su jardin de Giverny cubierto de nenufares, en el
centro, brillando con reflejos de nubes de arriba. La
superficie del agua llena la composicion expansiva de modo
que las claves convencionales para el artista y el punto de
vistadel espectador se eliminan. &s un efecto deinmersion o
de comunidn fisicay mental con los elementos lo que el ciclo
de Los Nenufares busca comunicar. Monet deseaba que las
pinturas envolvieran al espectador; en su concepcion para el
Musée de 'Orangerie en Paris, preciso que los lienzos se
mostraran en paredes curvadas. De esta manera, con sus
Nendfares, Monet pone al espectador en su lugar y le
transmite 3 experiencia de enorme placer que él ha tenido
enelactodepintar.

Se consideran Los Mendfares de Monet como obra genial
que conmueve por a espiritualidad que late en ella y por su
simplicidad tematica y compositiva. €n estas pinturas,
Monet se concentra en lograr contrastes visuales con el
colory con una naturalidad sin precedentes que le condujo a
prescindir de lo lineal y revelar lo pictorico sin mas. Para el
Monet de Los Mendfares, |3 pintura se convirtio en una
experiencia visual y emocional absoluta. Este es el mayor
legado que dejo a las generaciones de pintores abstractos
que encontraron en él, anos mas tarde, [a ambigiiedad de |3
vision, 3 que hace imposible saber qué vemos: la imagen
que se produce solo en la mente. Al trabajar en Los
Nentifares Monetno sigue el Impresionismo deltodo:

“Tampoco debe decirse que Monet lo abandona
cuando, en los ultimos decenios de vida, se dedica al
culto casi exclusivo de Las Ninfeas, ya que en ese
€aso simplemente recorta la distancia optica
respecto al motivo, de modo que el lienzo retome de
cerca el palpito de aguas y de vegetales inundados
por el sol, o listos para servir como espejo a las
nubes, enunamezcla inextricable. Estamos, pues,
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ante el triunfo de un fenomenismo en estado puro,
sin huella alguna de esos procedimientos
abstractos que, por el contrario, se hallan en labase
delarte contemporaneo. No hay puente alguno que
desde Monet lleve al denominado Impresionismo
abstracto de Sam Francis o de Joan Mitchell"
(Bartilli, 2012).

&€n el tiempo en que Monet fue un hombre anciano no
estuvo interesado en la inmediatez, él se interesd en la
inmortalidad y en 3 posteridad y mantuvo en mente la idea
dequeenelarte podria seguir vivo.

Carentes de todo signo de presencia humana Los Mendfares
ofrecen una naturaleza elemental y atemporal, ignoran
tanto la revolucion industrial como los horrores de la guerra
durante la cual han nacido. No es que Monet fuera
indiferente a esas miserias, por el contrario, es por
verdadera supresion que él ha progresivamente expulsado
de su obra la fiebre pictorica y el sentimiento de opresion
que expresarian en el mismo momento sus puentes
japoneses. Un sueno de armonia se refugia en el espacio
banado de luz de ['Orangerie. Se mide el 3mbito reparador
cuando se sabe que Monet, sufriendo de cataratas en
ambos 0jos, estaba trabajando casi ciego en los Ultimos
anos:
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¢l Caribe en el territorio contemporaneo

de la imagen: exposiciones y circuitos
Yolanda Wood

Resumen

&neste texto se habla de exposiciones y circuitos de arte en el territorio contemporaneo del Caribe. €l tema se ha estructurado
en dos partes que se encuentran muy interconectadas, por ser las dos caras de un problema que abarca la proyeccion publica
einternacional del arte, y las poéticas de un grupo representativo de artistas y de obras. Cada una de esas partes interroga al
enunciado general deltema.

Abstract

The subject of this paper is exhibitions and art circuits in the contemporary territory of the Caribbean. The theme has been
structured intwo parts that are highly interconnected, as they are the two sides of a problem that encompasses the public and
international projection of art, and the poetics of a representative group of artists and works. €ach of these parts interrogates
the general statement of the topic.

Palabras clave:

€ltema sesitlia en un marco temporal que abarca los tltimos veinticinco anos, es decir, un entre siglos reciente. Con énfasis en
las artes plasticas de los territorios del Caribe insular y se ha estructurado en dos partes que se encuentran muy
interconectadas, por ser las dos caras de un problema que abarca la proyeccion publica e internacional del arte - desde los
circuitos expositivos y 3 circulacion de ideas e informacion critico-artistica asociada -, y las poéticas de un grupo

representativo de artistas y de obras. Cada una de esas partes interroga al enunciado general del tema.

&l Caribe en la cartografia estética de un mundo global

De muy diversa indole son los retos y las oportunidades que
enfrentan [as artes plasticas del Caribe en la cartografia
estética de un mundo global, pues dependen - en mucho -
de una geopolitica que todavia se enuncia en términos de
polaridades y contrastes, de centros y periferias, de norte y
sur, insertos como estamos en ese mapa cultural planetario.
€se universo visual es cada vez mas amplio y complejo, en la
medida en que las nuevas tecnologias, las industrias
culturales y de la comunicacion, [a publicidad y el turismo
ensanchan el campo de las artes plasticas a otras
dimensiones de lo social y cultural, lo urbano y lo publico, lo
permanente y lo efimero. Las extensiones de esos procesos
son también multiples pues en ellas inciden los mensajes
mediadticos, el mercado, y todo ello en condiciones de
globalizacion y crisis economica-financiera que hace mas
dificil [a labor institucional y as funciones de los estados
para la eficaz aplicacion de sus misiones publicas, en las
diferentes escalas de lolocal, lo nacionaly lointernacional.

La globalizacion no estemanuevo para los paises caribenos
y en especial para sus islas, situadas en lo que he quedado
en llamar “la cuenca uteral de América’, por donde penetro

el proceso de conquista y colonizacion. Ya sabemos que 3
globalizacion no surgio como proyecto cultural, sino a partir
de muchos otros intereses tanto en su version | cuando se
completd la esfericidad de la tierra y se instalo la
colonialidad moderna- hace mas de quinientos anos - como
enlaversion|l,la que estamos viviendo en nuestros dias.

Los poderes de laimagen han sido impactantes a través del
tiempo, en la construccion del Caribe. £l viaje resulto ser el
acontecimiento para el contacto y como todos los
observadores vinieron de algun lugar fueron muchas las
procedencias, la mirada ante lo desconocido se multiplicé de
forma caleidoscdpica. Fue con el vigje trasatlantico que el
(Caribe se hizo imagen. Entonces, [a virginidad de su espacio,
fuelugar propicio parainstalar alliel reino de as realidades y
las utopias. Primero fue la letra de [as cronicas y diarios de
vigje. Un mundo visual se construia desde esos textos
genésicos. La solemnidad de lo escrito para las culturas
letradas europeas y las historias de los aventureros
contadas en “el barrio” al regresar de [as Indias, daban 3
maxima veracidad a todo lo narrado. "Yo estuve alli, yo lo Vi"
Asi del narrador nacio6 el voyeur. La alteridad dominaba el
panorama de [as realizaciones y se sucedian las versiones
visuales sobre nosotros realizadas por los otros.

'Conferencia impartida en el XI Congreso Internacional de Arte en el Caribe “Los circuitos del arte” 10, Il y 12 de octubre de 2019.Institucion Universitaria Bellas Artes y

Ciencias de Bolivar y Universidad de Antioquia. Cartagena de Indias, Colombia.
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A fines del siglo XX, estamos asistiendo a algo que
pudiéramos denominar como ocurre con las peliculas mas
taquilleras, Globalizacion Il Parte. Formulada como
pensamiento Unico y libre circulacion de mercados
dominado por las transnacionales, la globalizacion se
enuncia desde los fundamentos del hegemonismo. Los
medios de comunicacion tienden a homogeneizar los
sistemas simbolicos, por lo que los peligros también se
globalizan e inquietan alahumanidad. En este esquema nos
percatamos con mayor fuerza e intensidad de como esta
Globalizacion 1l refuerza los conflictos derivados del
esquema de un mundo marcado por los desequilibrios y las
desigualdades de Globalizacion |. Los problemas de centro-
periferia, marginalidad-legitimacion, identidad-alteridad,
heredados de Globalizacion |, se insertan en el nuevo
contexto polémico de Globalizacion Il para agudizar la
situacion de las culturas que viven o0 mejor ya vivian en
riesgo.

Durante |3 pasada centuria, el turismo comenzo a aflorar
como nueva forma de viabilidad econémica para el Caribe.
Con élnacio un nuevo voyeury otra vez [3s imagenes fueron
la comprobacion de que "Yo estuve alli, yo lo vi" - frase
redundante como se podra comprobar en latrayectoriadela
historia cultural del Caribe, momento visual por excelencia
en la construccion del imaginario del viaje y con él, el de los
tantos fetiches de la ida y vuelta en Globalizacion Il parte,
incluidos ademas los de las imagenes en movimiento, y por
supuesto los recursos de la web. £n ese sentido, |a
publicidad no actua ingenuamentey enella se consume una
parte muy importante de la imagen estimuladora para otros
sujetos en busca de su proximo itinerario. Pongase |a
palabra Caribe en un buscador de internet y las evidencias
apareceran en la pantalla: [@ seduccion del azul y las
propuestas hoteleras parael disfrute de su estancia.

Sin embargo, la cultura es |a fortaleza mayor de los pueblos
del Caribe ante [3 avalancha globalizadora, al interior de las
comunidades territoriales y sus didsporas. Por supuesto, no
[a cultura de soly playa promovida por el marketing turistico,
aunque esa también pues constituye parte esencial de los
valores paisajisticos y ambientales de la region. Se trata
-sobre todo- de la cultura profunda que habita los
territorios. popular, porque fue [a condicion que la hizo
genuina por diferente al otro metropolitano, por constitutiva
e inclusiva de ese "todo mezclado” que bien identifico
Nicolds Guillény nacional, pues precedid a la constitucion de
las naciones en el largo proceso - aun inconcluso - para
muchas islas de sus independencias de las metropolis
dominantes. Solo [a cultura puede sustentar 3 contrapartida
anti-globalizante y ser el antidoto ante un fendmeno que se
presenta irreversible y que no ha escatimado medios para
su apropiacion planetaria. Pero no basta saberlo se impone

entrar al universo de las proyecciones artisticas
contemporaneas, para estudiar cuales han sido las
dindmicas para visibilizar [a cultura artistica del Caribe en
esa cartografia global.

€l estudio de esa entrada del Caribe a una cartografia
estética en el mundo global es, por tanto, una labor criticay
evaluativa. Pareceria que las orientaciones de los estudios
sociales contemporaneos sobre multiculturalidad vy
transterritorialidad han favorecido esa trayectoria por 13
puesta en valor de lo diverso, de temas de racialidad vy
conflictos de género - entre otros - que han tenido en el
Caribe unlaboratorio de especial relevancia y significacion a
través del tiempo. Sibien ciertos presupuestos de |3 estética
posmodernay de los estudios culturales, sirven de base ala
comprension de una cierta tolerancia hacia los margenes;
fue [a propia inmanencia del arte cariberio la que los hizo
evidentes como oportunidad al coincidir esas tendencias
con una reflexion contemporanea de os artistas - y no solo
de ellos - también de la critica y a curaduria, para penetrar a
la historia regional desde el pensamiento, la cultura y 13
creacion.

€n el ultimo cuarto de siglo, el Caribe ha proyectado una
imagen artistica no homogénea, pero si exploratoria, como
arte emergente de tendencia antihegemonica, por el mismo
modo en que mostraba el rostro de una produccion capaz de
desvanecer las fronteras culturales que la habian situado
fuera del mapa cultural disenado desde los centros del
poder e inauguraba - con ello - una puesta en evidencia de
sus potencialidades artisticas como lugar delmundo.

Ciertas tendencias internacionales hacia el arte étnico,
Ciertas nostalgias de lo primitivo y ancestral con un signo del
tiempo en 3 exposicion Les magiciens de a terre, las
reivindicaciones de Africa que vibran en esta parte de
Afroamérica que es el Caribe, asi como 3 significacion de las
didsporas caribefas en €&stados Unidos y en Europa
occidental, fueron factores que comenzaron atender la vista
de los observadores fuera del mapa hegemadnico occidental
y mirar hacia otras zonas -como el Caribe - que habian
estado silenciadas en las cartografias culturales
dominantes. José Manuel Noceda, curador para el Caribe de
La Bienal de [a Habana, precisa que “La logica global de |3
cultura y la postmodernidad, con su defensa de los
fragmentos, favorecieron el disefio de textos abiertos y
porosos justificados por el pluralismo. Los artistas
aprovechan muy bien las posibles fisuras del discurso
dominante, el alarde «inclusivista» y plural que propugnan,
para posicionarse mejor en los circuitos de difusion vy
circulacion... se abren espacio a los artistas del Sur después
de ignorar durante afos a las periferias culturales..”
(Noceda).
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Si bien, exposiciones de artistas, grupos de artistas y de
paises habian ocurrido antes de 1990 dentro y fuera de la
region, ellas revelaron un acercamiento que ponia el acento
en las ‘mitologias afrocaribenas, el primitivismo, o real
maravilloso o el realismo magico” (Noceda), segun indica
José Manuel Noceda... la dinamica de los acontecimientos
en los ultimos veinticinco anos, hizo aflorar una visibilidad
internacional inédita para el Caribe; bien que las mismas
tendencias internacionales mencionadas, que se
presentaban como oportunidades para los margenes,
contenian otros multiples contrasentidos por estos
antecedentes mencionados que soportaban un imaginario
de nociones falsificadoras, enganosas y floklorizantes hacia
los sistemas de valores estético-artisticos de los paises del
sur,en particular las islas antillanas.

€l Caribe tendria que afrontar estos desafios en
Globalizacion Il parte, pero ahora lo haria en nuevas
circunstancias que nada tenian que ver con las de
Globalizacion I. €l propio apelativo Caribe como
denominacion contemporanea construy6 una plataforma
para los enunciados de esos circuitos expositivos. Lo
importante 3 destacar es que todo comenz¢ desde el
interior mismo de [a regidn. Proyectos de trascendencia
internacional surgidos paulatinamente en [as islas hispanas
del Caribe, definieron el ritmo de los acontecimientos
artisticos durante los ultimos veinticinco anos, merefieroala
Bienal del Grabado Latinoamericano en San Juan de Puerto
Rico (1970) transformada en este siglo en Trienal Poligrafica,
[aBienal de LaHabana, Cuba(1984),y 13

Cuando se proyectaron las primeras mega exposiciones
internacionales de arte del Caribe en la ultima década del
pasado siglo (Wood), ya han ocurrido mas de diez ediciones
de las Bienales del Grabado Latinoamericano en San Juan,
que si bien incentivaron [a produccion en el ambito
especifico de [a estampa, a partir de la tradicion que esta
manifestacion habia adquirido en Puerto Rico, tuvo menor
repercusion en [a participacion caribena insular pues, con
excepcion de Republica Dominicana y Cuba, otros territorios
no poseian un movimiento grafico de competitividad
regional e internacional. &n 1992 se inaugurd en Santo
Domingo la Bienal de Pintura del Caribe y Centroamérica,
que como indica su nombre se limitaba al ambito de la
pintura y tenia caracter competitivo. &n ella se propuso una
vision de la produccion artistica del Caribe que incluia
territorios de lazona circuncaribe centroamericana.

Sobre todo, la Bienal de La Habana por su propuesta abierta
en cuanto a las tendencias del arte contemporaneo,
constituyo un sitio de redescubrimientos para los artistas del
Caribe en el uso de otros posibles modos de hacery en la
puesta en valor de los que ya empleaban. €l caracter
esencialmente tematico de las bienales, revelo a los artistas

que hacian mas amplia y segura la mirada del artista
caribefo ante simismo y ante su propia contemporaneidad.
La presencia en estos eventos de creadores, criticos,
curadores y comisarios del ambito regional e internacional
propicio, desde dentro, el lanzamiento de proyectos que
entablaron conexiones de diversa indole con otros
territorios del Caribe - tanto insular como continental-, y
actuaron como multiplicadores en el propio archipiélago y
fuera de éL Fue relevante 3 presencia de los artistas del
Caribe no solo en su aspecto cuantitativo, sino porque
ademas de incluir reconocidas figuras que marcaron pautas
en [as nominas caribenas, contribuy6 a dar a conocer
nuevos valores de |3 plastica regional. Por primeravezenun
evento de esta envergadura mostraron obras de artistas de
Surinamy Guyana, Aruba, Bahamasy Curazao, por ejemplo.

&l primer circuito artistico del Caribe contemporaneo

€stas acciones desde dentro, detonaron el primer circuito
artistico del Caribe en el mapa estético de un mundo global.
Otros territorios de las Pequenas Antillas crearon espacios
de encuentro como ocurrio en la isla de Guadalupe, donde
en 1991 comenz¢ Festag (Festival de las artes de Guadalupe).
y que bajo el nombre de Indigo se extendi¢ a Festival
caribeno de las artes plasticas a partir de 1995. €sos
festivales mantuvieron esta isla del Caribe oriental como
punto de interés durante casi toda la década. CaribArt en
Curazao, 1993 fue organizado por la Comision Nacional de la
UNESCO de las Antillas holandesas, se trat6 de un suceso sin
precedentes, pues en una de as islas del Caribe neerlandés
se dieron cita, en un Magno encuentro, artistas y estudiosos
del arte de [a region. De manera organica el evento integro
las artes de todas las Antillas en un concepto de
participacion selectiva por paises y en correspondencia con
sus escalas demograficas. Cred ademas espacios teoricos y
debatio el primer proyecto regional para realizar un libro de
Historia del Arte del Caribe con caracter colectivo y el aporte
de todos los territorios que lamentablemente se frustrd. St
apreciaramos estos eventos artisticos sobre una linea del
tiempo natural, se puede constatar el nudo cronologico que
significaron en la ultima década del siglo pasado. Fueron
acontecimientos fundamentales desde el Caribe para su
proyeccion a escala internacional durante esos anos y los
quesiguieron.

La primera mega exposicion internacional acontecio en
Francia en el ano 1992, bajo el titulo de Una nueva mirada al
Caribe. €l trabajo curatorial se realizd desde los propios
paises caribenos, si bien daba un sentido de
democratizacion participativa, ponia en evidencia una red
de comunicacion entre [as instituciones y los agentes
movilizadores de los territorios insulares, hecho sin
precedente en 13 historia del arte caribeno. &l catalogo
incluia las voces de criticos e historiadores del arte de los
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paises representados, mediante textos que proponian - en
algunos casos - los primeros intentos de sistematizar 13
produccion artistica de territorios del Caribe insular, como
ocurre sobre el arte en Barbados y [3s pequenas islas
anglofonas caribenas. &s interesante que el texto central del
catdlogo proponga una lectura de [a exposicion desde una
estética creole, comprendido el término en su acepcion
antropoldgicay cultural.

&ntre 1994 y 1995, ocurrieron dos mega exposiciones de muy
diferente caracter en Alemania y en &stados Unidos, la
primera en el contexto de la gran exposicion internacional
Documenta. Por primera vez el Caribe aparecia con una
exposicion en un evento como ese y sibien en esta muestra
hubo una representatividad de artistas jovenes e
importantes de 35 islas, aun sereveld - prevaleciente - enla
mirada europea, el predominio del llamado arte naif de Haiti,
en detrimento de mostrar artistas actuales de ese territorio,
lo cual creaba un gran contraste en relacion con las restantes
nominas, muy interesantes por sus propuestas
contemporaneas.

Caribbean Visions fue realizada por un equipo de curadores
de instituciones estadounidenses de Florida, Connecticut y
Nueva Orleans. Cuando se revisa la nomina por paises se
constata una supremacia de base lingiiistica (lo cual redujo
significativamente elimpacto entérminos de participaciony
significacion) en mayoria fueron seleccionados artistas
angléfonos antillanos y paises con poderosa presencia de
emigrantes en la Florida, como Haiti, Puerto Rico y Cuba,
especialmente de este ultimo todos los artistas, con
excepcion de Wifredo Lam, eran residentes en €stados
Unidos.

La exposicion Caribe insular, exclusion, fragmentacion v
paraiso (1998) constituyd una muestra muy coherente v
trascendente para el arte caribefo contemporaneo por los
rigurosos criterios de seleccion de los artistas, la calidad de
los textos y la maxima actualizacion segun las mas recientes
tendencias de [a produccion visual. Un intenso trabajo de
contacto con los artistas y criticos de los territorios dio
caracter a la novedad expositiva. £n 1998, el XXeéme Festival
Internacional de la Peinture de Cagnes-sur-Mer dedico,
integramente, el certamen al Caribe. &l siglo XX termind en
La Habana, con la mega exposicion Mitos en el Caribe,
organizada por la Casa de l[as Américas. Muestra tematica
que se propuso una nueva reflexion y extension de lo mitico
- en el Caribe insular- hacia otras zonas del pensamiento
social y cultural contemporaneo, e integro artistas de
diversas islas antillanas y espacios continentales caribenos
en torno a un discurso muy original por su museografia y
debatestedricos.

Estas mega exposiciones revelaron un proceso de
proyeccion internacional delarte del Caribe contemporaneo
que tuvo su génesis en acontecimientos regionales de gran
trascendencia, y que dialogd con ellos mediante un circuito
de exposiciones y bienales que, si bien surgian de 3 propia
dindmica de sus artes plasticas, as alentaron e incitaron.
Mostraron diversas facetas de esa proyeccion internacional
del Caribe insular, dieron mayor visibilidad al arte cariberio
dentro y fuera de su espacio geografico. €n el nuevo siglo
mega exposiciones tales como Kréyol Factory (2009) en
Paris; La Bienal de Pontevedra en Espana (2010) que hizo
honor al arte del Caribe y Centroameérica; en Estados Unidos
tuvieron lugar Infinite Islands (2007), Caribbean Crossroad in
the world (2009), esta ultima en tres museos importantes de
Nueva York y Global Caribbean en Miami, Florida.
Importantes iniciativas en las islas como Atlantide Caraibe
en Martinica, Black Diaspora en Barbados, el Encuentro
Bienal de arte del Caribe en Aruba, el Festival de [a Imagen
del Caribe en Guadalupe, Landing en Belice; revelaron una
dindmica y reconfiguracion del Caribe en el mapa estético
delespacioglobal.

€n diverso grado, todas fueron exposiciones importantes y
también diferentes. €n su organizacion y financiamiento
participaron instituciones publicas y privadas, nacionales e
internacionales. No obstante, estas mega exposiciones
impusieron un ritmo. Su pulso fue muy intenso y alentador
para el arte del Caribe y contribuyeron sensiblemente
ampliar la visibilidad de la produccion artistica
contemporanea. No obstante, ha dicho José Manuel
Noceda, que estas mega exposiciones pusieron en
evidencia lo complejo que resulta “proponer una
representacion global del Caribe teniendo en cuenta la
dispersion geografica, la desarticulacion nacida de las
secuelas de la colonizacion, la asimetria estructural entre las
Antillas Menoresy las Antillas Mayores” (Noceda).

Algo novedoso y significativo de este nuevo milenio, es 13
emergencia de las pequenas islas del Caribe en eventos
artisticos - de significativa envergadura - y con significativas
exposiciones. Vale destacar: La muestra colectiva Atlantide
(Caraibe, realizada en Martinica, el importante evento Black
Diaspora, organizado desde Barbados, &l primer Encuentro
Bienal de Arte contemporaneo del Caribe en Aruba, [a Bienal
de Jamaica que super¢ su dimension nacional y ha iniciado
una apertura cada vez mayor para incluir paises y artistas
del Caribe, la ya mencionada Trienal Poligrafica de
Latinoameérica y el Caribe como mega evento artisticos y
algunas muestras significativas con proyeccion
internacional como el Festival de la Imagen en Guadaloupe,
el Festival de Performance en Martinica y 13 exposicion
Overseas realizada con artistas de Bahamas y Cuba. Si
viéramos esta proyeccion sobre una carta del mundo
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occidental, se podria apreciar una marcada intensidad,
emergente, de pequenos territorios insulares de las Antillas
Menores y de [as Antillas Mayores como Puerto Rico v
Jamaica. £n este nuevo panorama no se trata solo de que
estos territorios sean sitios expositivos, sino que en todos
ellos la produccion artistica local ha sido motivo de
convocatoria, con realizaciones en todos los ambitos del
quehacer artistico contemporaneo entre los que me parece
importante significar el performance, 3 instalacion, los
medios digitales y [afotografia, por ejemplo.

De modo que esa emergencia de los pequenos territorios
insulares es también el resultado de un proceso de
maduracion creativa, no solo en lo artistico-visual, sino de
las acciones curatoriales, en (3 gerencia y en la actividad
critica y de difusion. &s la evidencia de enlaces y relaciones
surgidas al interior de los creadores de la region y con sus
didsporas que han tenido una presencia destacada entodos
estos acontecimientos mencionados; un itinerario de
encuentros y un trayecto de nuevos caminos se han abierto
en multiples direcciones, sitomamos en cuenta que se trata
de territorios que revelan en su diversidad la propia del
Caribe en aspectos lingtiisticos y culturales, que muestran
sus modos de hacer desde diferentes estatus politicos, a |3
vez que consolidan institucionalmente sus dinamicas de
proyeccion publicade lasartes.

Una expresion de ese lugar comun de relaciones entre las
pequenas islas, ha sido la Asociacion de Criticos de Arte del
Caribe Sur, organizacion que se gesto durante uno de los
mas importantes encuentros que tuvo lugar en el decenio
que termino el siglo XX en Curazao, cuando convocada por
[a Unesco se realizo la exposicion CaribArt. Alli se puso en
evidencia la necesidad de un crecimiento de [a asociacion de
criticos de arte en la region que reuniera a los que desde
esosterritorios estaban implicados en [a dinamizacion de su
produccion artistica, entre ellos Martinica, Guadaloupe,
Barbados, Trinidad y Tobago, entre otros. Desde entonces
hasta aca, la Asociacion ha sido una impulsora de iniciativas
colectivas, auspicio la revista Artheme y fundo su sitio web.
Atlantide Caraibe surgio bajo el signo del trabajo de AICA
Caribe Sud, y de [a Fundacion Clément, institucion local que
ha auspiciado importantes eventos artisticos en su propio
espacio, una antigua plantacion que aun produce ron y
licores, pero que en los espacios de [a bella casa de estilo
francés y en una hermosa galeria bien acondicionado, hace
SUS exposiciones de arte. £n esas instalaciones tuvo lugar |3
presentacion del proyecto Global Caribbean, que naci6 con
el apoyo del Programa France Culture y de 13 iniciativa del
artista de origen haitiano €douard Duval-Carrié, residente
en Miami, quien desde esa ciudad ha hecho nacer otra
importante experiencia de comunicacion artistica entre La
Floriday lasislas delMar Caribe.

Fue en Barbados, en 2009, donde emergio un proyecto que
tuvo varias dimensiones bajo el nombre de Black Diaspora,
Visual Art, que incluyo exposiciones y el primer symposium
Modernity and Its Others: Three moments in the post.war
history of the Black Diaspora, una muestra genealdgica del
arte en Barbados, instalacion de obras en el espacio publico
y presentaciones de films. €l proyecto tuvo un importante
resultado, ademas de los ya mencionados, pues en 0casion
de la Bienal de Venecia, 2007, se realizd un Forum
Internacional de Curadores en el que se reflexion6 sobre
estas practicasy se propuso evaluar el perfillocal, regional e
internacional del arte en Barbados, a través de un programa
de encuentros y muestras artisticas que permitiera
reflexionar sobre estas experiencias en una pequena isla
del Caribe. Resultado de este proyecto, fue la aparicion del
primer volumensobre Curaduriaenel Caribe (Curating inthe
(Caribbean),en el que -curadores cariberos, deislas grandes
y pequenas- reunieron sus Voces y experiencias en un
documento quetransita por [as problematicas deltemaen|a
region. Su valor es excepcional como primer intento de
documentar experiencias no solo dispersas, sino también
diferentes.

Sin dudas en este panorama que se describe el Primer
&ncuentro Bienal de Arte Contemporaneo en el Caribe de
Aruba, constituye un hito a tomar en consideracion, si
tenemos en cuenta [3s escalas territoriales y demograficas
de esa isla. Una Fundacion creada a los efectos, fue la
gestora principal del proyecto que tuvo como presidenta a
una destacada artista arubense, Alida Martinez y contd con
el apoyo de [as instituciones locales. Diversas fueron las
muestras instaladas en varios puntos de la ciudad y ante |3
ausencia de un museo o galeria capaz de asumir las
dimensiones de la exposicion central de la Bienal, fueron
habilitados unos antiguos almacenes del puerto, hoy en
desuso, por lo que el sitio aportd un valor anadido a 13
imagen general de ese primer encuentro que transito
también por espacios publicos y participativos.

Jamaica fundo 13 Bienal Nacional en 1977 y su lugar de
realizacion fue la National Art Gallery creada unos anos
antes. Pero ya en este siglo, se ha reposicionado como una
plataforma también para el arte del Caribe contemporaneo,
apartir delamas reciente que acaba de cerrar sus puertas el
28 de mayo de 2017. €s interesante que el perfil turistico
dominante en estas pequenas islas, como parte del Caribe y
su realidad, poseen slogans que identifican su presencia en
el universo gerencial de sol, arena y mar. Algunos de estos
eventos tomaron en cuenta, desde una perspectiva critica
esos slogans, y con signos deironia, estas versiones de frase
hecha como Jamaica jNo problem!, que insisten en decir
“somos mMas que playas, somos un pais”. Happy Island, fue el
slogan que hizo suyo el Primer Encuentro Bienal de Arte
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contemporaneo de Aruba. Con esas pocas palabras se
resume una bienvenida y una puesta en servicio a los tantos
que llegan para disfrutar la paradisiaca vision de esos
territorios insulares, que han hecho emergente en sus artes:
un cambio de ruta que bien que brinda otra alternativa
cultural a los visitantes potenciales, los coloca también ante
un momento de posible reflexion y confrontacion de
miradas. Asi se aprecio en el Primer Festival del
Performance en Martinica en colaboracion conimportantes
instituciones internacionales.

un momento de posible reflexion y confrontacion de
miradas. Asi se aprecio en el Primer Festival del
Performance en Martinica en colaboracion con importantes
instituciones internacionales.

Como expresion de las conexiones historico-artisticas de
Bahamas con eluniverso del Caribe, en cuanto a problemati-
cas comunes y diferentes, Overseas. Cubaand The Bahamas.
Contemporary Art from the Caribbean, bajo la responsabili-
dad de los curadores Holly Bynoe (Bahamas) y Antonio €ligio
Tonel (Cuba), con |3 participacion de 38 artistas de los dos
paises, quedo abierta en Leipzig - Alemania v alli se
encuentra después de haber sido itinerario por Santiago de
Cuba y Nassau. Una muestra realizada con participacion
conjunta cuyos trabajos buscan “confrontar ideas sobre
consumo, turismo, economias, utopia e identidades
complejas conectadas al paisaje y a los cuerpos.” Un
interesante ejemplo de transversalidades en los itinerarios
visuales insulares al interior del Caribe y desde el Caribe al
mundo.

Por otra parte, un protagonismo de los territorios del Caribe
continental, especialmente Belice con el proyecto Landing, y
diversos otros en el Caribe colombiano que tuvieron como
centros territorios costeros continentales con una intensa
perspectiva caribena como han sido Atarraya’, que intent *
un recorrido por el Caribe a través de sus artistas para
presentar un acontecer plastico donde alcanzamos a
vislumbrar visiones y expresiones de nuestra identidad, de
lo que nos define como cariberios y los conceptos que del
contexto salen y afectan la produccion de artistas y creado-
res en la region.” (Mejia, 2012) También 13 creacion de la
plataforma Canibal (Bacca, 2016) que ha pensado sobre “el
ecosistemna artistico” del caribe colombiano, las redes de
trabajo, los artistas, [a labor del curador, los salones
regionales, la gestion cultural, entre otros temas de interés y
han revelado una dindmica y reconfiguracion del Caribe

También la creacion de |3 plataforma Canibal (Bacca, 2016)
que ha pensado sobre “el ecosistema artistico” del caribe
colombiano, [3s redes de trabajo, los artistas, la labor del
curador, los salones regionales, [a gestion cultural, entre
otros temas de interés y han revelado una dindmica vy
reconfiguracion del Caribe mismo en su vision de islas y
tierras costeras continentales en el mapa estético del
espacio global. &l Congreso Internacional del Arte del Caribe
en Cartagena de Indias, en sus mas de diez ediciones, es
buenamuestradetodoello.

&l proceso reveld un graninterés para los estudios tedricos y
criticos sobre el arte del Caribe entre los que vale destacar,
demanerasintética:

Los catdlogos de todas esas exposiciones son una
fuente documental imprescindible que tampoco tenia
precedentesenelarte de laregion.

Ellos revelan una multiplicidad de enfoques y se
destacan oS numerosos textos escritos por voces
internacionales y fundamentales de la regién como Rex
Nethleford, Dereck Walcott, Maryse Condé, entre otros.

Aparecen [as primeras revistas especializadas en artes
plasticas tales como Arte Cubano, Cariforo , revista
cultual con una fuerte presencia de las artes plasticas,
Artheme, Arte SD, estas ultimas con una vision
pancaribena.

Revistas muy prestigiosas internacionales, dedicaron
numeros completos o prestaron atencion al arte
caribeno contemporaneo como Révue Noire o Atlantica,
porejemplo.

Fundaciones e instituciones especializadas de arte
contemporaneo incluyen obras de artistas caribenos en
sus colecciones y algunas se instalan en [a region como
la Fundacion Ludwick, con sede en La Habana.

Se amplia [a presencia de artistas cariberios en las
nominas de las reconocidas bienales ya establecidas
comoVeneciay otras.

Se estimularon otros proyectos expositivos de paises y
autores especificos a manera de individuales y
colectivas en significativos espacios de prestigio como
la muestra de Haiti en el Grand Palais de Paris, por

# alude a la nocion de red, de conectividad, de interrelacién, de intercepcion y de punto de encuentro; se plantea como un espacio mdltiple donde confluyen varias
miradas y manifestaciones artisticas, partiendo desde el concepto de que es posible visibilizar mltiples caribes y que el Caribe es un espacio de creacion heterogéneo,
entendiendo este término como aquello que esta compuesto de partes de distintas naturalezas...ha indagado las conexiones o puntos in between entre los artistas y
creadores de [a region Caribe, buscando una interconexion entre estos procesos que muchas veces son comunes entre ellos y en otras donde no lo son, pretende
proponer varios elementos buscando encontrar aspectos importantes que se anuden respetando el principio de que no son idénticos, tejiendo la metafora de la

Atarraya.."" Atarraya Caribe 14 Salon Regional de artistas” (Mejia, 2012).
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ejemplo; y ciertas exposiciones - como Global
Caribbean - hacenitinerarios por otras islas del Caribe.

Se realiza el primer libro sobre Curaduria de arte en el
Caribe a partir de una compilacion de textos que narran
experiencias y refleren aspectos teoricos de esta
practicaenlaregion.

Surge el primer sitio web de arte del Caribe
contemporaneo, Uprising, sobre una plataforma de
gran utilidad critica y visual al incluir tanto galerias
artisticas como textos de especialistas de diversas
procedencias.

Revistas digitales en la web como Vision doble de
Puerto Rico o ArteAmérica de Casa de las Américas,
Cuba, aportan informacion muy importante sobre el
arte del Caribe.

Aparecen nUMerosos sitios web de artistas caribenos
contemporaneos lo que amplia la informacion
existente sobre estos soportes a escalaglobal.

Sibien, todas estas proyecciones critico-artisticas muestran
que aun pesan contrastes y desfasajes en el panorama del
Caribe contemporaneo, han aportado un corpus
documental para reflexionar y debatir, cuya tendencia ha
sidola actualizacion criticay lainsercion delarte caribefioen
una diseminacion de fuentes y referencias a escala
internacional de diverso caracter e impacto.

&n el 3mbito de la ensefianza de la Historia del Arte del
Caribe, los efectos han sido menos alentadores. Historiar la
contemporaneidad artistica es un tema complejo e
insertarlo en [a sistematizacion de conocimientos alin mas
para desmontar el discurso enfatico y tradicional europeo
occidental con sus escuelas, estilos y movimientos vy
comprender los fundamentos axiologicos de su sistema de
valores desde la cultura visual del Caribe, donde se localiza
su expresion cultural, emancipatoria y liberadora como
criterios de artisticidad. &€stablecer la cordura
epistemologica ante el desenfreno de ese universo visual
de tiempos mezclados que caracteriza al Caribe, proponen
un ejercicio critico que observe con prudencia [as aparentes
oposiciones extremas entre lo l6gico y o ildgico, el pasado y
el presente, el desarrollo y el subdesarrollo, lo artesanal y lo
profesional. Si las nociones de bellas artes han entrado en
crisis a escala planetaria por las multiples interferencias y
contaminaciones existentes en la nueva dimension de lo
visual, lo cual puede favorecer estos estudios, lo importante
es comprender que en el Caribe lo estan aun mas por la
propia interaccion de referentes que interceptan o culto y lo
popular, lourbanoy lo rural, lo publico y lo privado, o escrito
y o oral, en fin, vivimos inmersos en un universo visual de

marcadas transgresiones y permeabilidades simbdlicas por
los tiempos mezclados de nuestro mestizaje que en lo
esencial es cultural, es decir, de tiempos en superposicion,
somos pueblos de “todavia” ha dicho Marcio Veloz
Maggiollo,y ello se hace muy sensible enas artes.

Por eso una Historia del arte del Caribe tiene que parecerse
al Caribe mismo, hablar su lenguaje, y reconstruir los
imaginarios artisticos desde el pensamiento caribefio con
sus multiples facetas sin ignorar los modos de socializacion
del consumo de imagenes, lo que constituye un doble
problemaenlas escalas internacionales y en lalocal, pues si
bien las dinamicas y reconfiguraciones del Caribe en el
mapa global se han extendido artisticamente, no siempre
existe una recepcion equivalente en el publico, por lo que
una cierta dicotomia entre emision y recepcion se hace
evidente. Por una parte, porque el Caribe se muestra como
no se le espera segun los patrones de referencia
establecidos desde el exotismo imperante a través del
tiempo; y en los territorios de la region, el publico tampoco
espera lo que se muestra. €sta situacion permite
preguntarse acerca de las trayectorias, no siempre
convergentes, de los imaginarios del publico internacional y
local con las producciones artisticas contemporaneas. Las
misiones educativas y as tareas profesionales de
instituciones afines, dentro y fuera de [a region, dedicadas a
promover [3 proyeccion hacia un amplio publico interesado
ytambién mas especializado, através de as investigaciones
y 13 publicacion, la critica y la promocion, los medios de
difusiony los recursos digitales, es hoy también mas amplia
y extensa, pero sin dudas, insuficiente. Y lo esencial, 13
ensenanza del Caribe, no solo de sus artes, sino como lugar
de enunciacion de saberes y conocimiento, sera muy
necesarias para una penetracion mas critica y abierta a su
cultura,y como parte deella, sus artes plasticas.

Imaginarios y nueva visualidad

Como se situaron los imaginarios artisticos en esa
cartografia global mega expositiva, tomando en
consideracion las alternativas de los sistemas evaluativos
artisticos en la region y fuera de ella. €n [as poéticas
artisticas de esos veinticinco anos, se distinguen nuevos
relatos visuales que se orientan a un paradigma de
artisticidad signado por la libertad electiva de sus medios lo
que debilita [as fronteras entre lo artistico y lo extrartistico
para acercar mas el arte a la vida, a ciertas practicas
culturales que identifican esta convivencia - en
simultaneidad - de los tiempos de 13 historia y enaltecen el
compromiso critico de los creadores y su responsabilidad
ante el hecho artistico desde una perspectiva social y
cultural. €l arte se sirve de todos los medios y recursos para
indagar sobre valoresy cuestiones que superan el problema
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estilistico. La crisis de [as poéticas historicas y su puesta en
valor desde otras perspectivas construyen el espacio de
ambigledad que sirve a3 las coordenadas del artista
contemporaneo.

Lo esencial a destacar es que la accion experimental v
exploratoria ha sido desde los anos noventa hasta nuestros
dias, un sintoma ya indetenible en las artes plasticas de la
region. Como tendencia, tienen en comun propuestas
discursivas con conceptos, tematicas y lenguajes enfavor de
una imagen renovadora, que problematiza la realidad y los
contextos. Se abandonan cada vez mas los esquemas
perceptivos de color, paisaje y folclor por los de [as
identidades procesuales, la complejidad en [a construccion
de subjetividades, los modos de expresar temas de
etnicidad, marginalidad, con nuevas expresiones simbolicas
y compromisos politicos, en medio de una configuracion
que trasciende las fronteras nacionales, regionales, y se
proyecta hemisférica.

Las artes plasticas en el Caribe fueron receptivas a multiples
influencias artisticas internacionales, pero las
metabolizaron en nuevos discursos desde lo natural
diferente, lo social diferente, lo sobrenatural diferente. €n
dificiles condiciones, los creadores, 3 partir de su propio
origen social o por identificarse con un origen que no era el
suyo, realizaron la amalgama que conforma la accion
intelectual y artistica monumental de construir, desde el
lenguaje del arte, un universo cultural complejo que se
enredaba en la madeja de lo interétnico e intercultural. €l
proceso se ha revelado lleno de intensidades, busquedas,
aciertos y desaciertos. Una marginalidad multilateral
(Germani, 1980), de raza, de género, de clase y de tipo
medioambiental, en el contexto de territorios con historias
coloniales latentes que intentan superar los obstaculos de
todo localismo y proyectarse a escala humanista y
universal, ha sido un permanente desafio en el arte de los
anosrecientes.

La libertad en el uso de los estilos internacionales y a
dimension critica ante la realidad, trajeron importantes
consecuencias para la plastica de la region en cuanto a la
imposibilidad de definir clasificaciones estilisticas precisas.
Lo importante a destacar es que el artista ha podido operar
con gran autonomia electiva en sus enunciados artisticos
ante multiples referentes, entre los que vale destacar la
apropiacion de recursos procedentes del universo popular,
de lastradiciones artesanales y el reciclaje. €l arte del Caribe
se enriguece con los imaginarios culturales que lo nutren y
con la complejidad socio-cultural de las circunstancias
regionales en la que se supera - paulatinamente - 3
atomizacion que mantenia los territorios caribefios en
burbujas distantes por las historias coloniales

Lo esencial a destacar es que [a accion experimental y
exploratoria ha sido desde los anos noventa hasta nuestros
dias, un sintoma ya indetenible en las artes plasticas de |3
region. Como tendencia, tienen en comun propuestas
discursivas con conceptos, tematicas y lenguajes enfavor de
una imagen renovadora, que problematiza la realidad y los
contextos. Se abandonan cada vez mas los esquemas
perceptivos de color, paisaje y folclor por los de [as
identidades procesuales, la complejidad en la construccion
de subjetividades, los modos de expresar temas de
etnicidad, marginalidad, con nuevas expresiones simbolicas
y compromisos politicos, en medio de una configuracion
que trasciende las fronteras nacionales, regionales, y se
proyecta hemisférica.

Las artes plasticas en el Caribe fueron receptivas a multiples
influencias artisticas internacionales, pero las
metabolizaron en nuevos discursos desde lo natural
diferente, lo social diferente, lo sobrenatural diferente. &n
dificiles condiciones, los creadores, a partir de su propio
origen social o por identificarse con un origen que no era el
suyo, realizaron 3 amalgama que conforma [a accion
intelectual y artistica monumental de construir, desde el
lenguaje del arte, un universo cultural complejo que se
enredaba en la madeja de lo interétnico e intercultural. €l
proceso se ha revelado lleno de intensidades, busquedas,
aciertos y desaciertos. Una marginalidad multilateral
(Germani, 1980), de raza, de género, de clase y de tipo
medioambiental, en el contexto de territorios con historias
coloniales latentes que intentan superar los obstaculos de
todo localismo y proyectarse a escala humanista y
universal, ha sido un permanente desafio en el arte de los
anosrecientes.

La libertad en el uso de los estilos internacionales v 13
dimension critica ante la realidad, trajeron importantes
consecuencias para la plastica de la region en cuanto a 13
imposibilidad de definir clasificaciones estilisticas precisas.
Lo importante a destacar es que el artista ha podido operar
con gran autonomia electiva en sus enunciados artisticos
ante multiples referentes, entre los que vale destacar 13
apropiacion de recursos procedentes del universo popular,
de lastradiciones artesanales y el reciclaje. €l arte del Caribe
se enriquece con los imaginarios culturales que lo nutreny
con la complejidad socio-cultural de las circunstancias
regionales en la que se supera - paulatinamente - (3
atomizacion que mantenia los territorios caribenos en
burbujas distantes por las historias coloniales
fragmentadas, [as lenguas y las religiones impuestas por
soloindicar algunas de las mayores evidencias.

Los problemas del sujeto social o individual han pasado a
ocupar un lugar de primer orden en [3as preocupaciones
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estéticas de los ultimos arnos. Diriase que [a plastica
recupera para st una profunda reflexion humanista que
indaga sobre todas las alternativas del hombre y la mujer en
sus circunstancias, las que no se reducen 3 un estrecho
marco de referencias en lo nacional y cultural, sino que
insintian otros caminos que cuestionan zonas mas amplias
de [a existencia humana, de 13 violencia y los discursos de
género.

Desde la historia y la memoria, el artista postula sus nuevas
fabulaciones su sindrome ha dejado de ser la originalidad
moderna al relativizarse su condicion de categoria
axiologica para el arte y el universo visual de las
ambigledades culturales le propicia su espacio creativo por
excelencia. &€sto es un cambio de paradigma de la mayor
envergadura. £l artista caribeno tiene algo que decir mas
alla de simismoy sobre todo desde simismo. €sta situacion
revaloriza al sujeto de creacion como sujeto de indagaciony
reivindica la instancia critica en [a proyeccion del arte
contemporaneo.

Para el Caribe se trata de un momento trascendente. Otras
formas de la personalidad cultural caribena entran a los
dominios de las artes plasticas como el arte publico, la
expresion corporal y la gestualidad, los rituales y ritos de [as
diversas formas de religiosidad popular. Menos
preocupados por la representacion y figuracion de lo real, y
mas comprometidos con los procesos selectivos y criticos
de lainterpretacion de sus propios contextos, [as artistas del
Caribe tienen la posibilidad de intervenir y generar acciones
que se enriguecen en una dinamica mas abierta de
relaciones conlos espectadores através de nuevas zonas de
contacto.

€se arte no desconoce al sujeto inmerso en esas
circunstancias, pero lo explora con una nueva mirada para
intentar superar los obstaculos del “identitarismo” (término
que invento para referir un sindrome visual caribefo) que
construyo estereotipos perceptivos y fetiches visuales para
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Bibiana Vélez

0 la persistencia de la narracion
tduardo Hernandez Fuentes

Imagenl. Vélez B. (1984) Dios da Acrilico sobre lienzo, 183x174 cm.
Coleccion Museo de Arte Moderno de Cartagena

Resumen
&l presente texto da cuenta de la obra de |3 artista Bibiana Vélez, de su interés en la narracion como una de sus preferencias
plasticasy propone una aproximacion ala obra desde postulados estéticos contemporaneos.

Abstract
The present paper gives an account of the work of the artist Bibiana Vélez. Her interest in narration as one of her plastic
preferences and proposes an approachto the work from contemporary aesthetic postulates.

Palabras claves: Bibiana Vélez; pintura; narracion; paisaje; arte contemporaneo.

Keywords: Bibiana Velez; paint; narration; scenery; contemporary art.

Introitus

Durante los anos ochenta en el arte en Colombia se observo unretorno ala pintura, antecedida de una década de experiencias
conceptuales, endonde el trabajo de los artistas se inscribio como unaforma de pensamiento.

Esta década fue también testigo de una generalizada crisis institucional, de auge del narcotrafico y un periodo de varios
finales simultaneos que la caracterizaron como un periodo de profundas transformaciones a veces dolorosas en nuestro pais.
el final de grandes relatos; de una constitucion que nos habia regido por cien anos, de la persecucion y exterminio de un
partido politico, entre otros "sucesos"
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€n septiembre de 1988 se realizo [a primera Bienal de Arte
de Bogota, que fue reconocida como “una verdadera
explosion de valores nuevos y de una ruptura flagrante con
l3s lineas precedentes” (Rueda, 2011), en esta Bienal la obra
de Bibiana Vélez (Cartagena, 1956) alternd por primera vez
con la de los jovenes pintores Cristina Llano, Luis Luna,
Carlos Serrano y otros artistas, ya no tan jovenes, cuyos
trabajos circulaban en espacios expositivos desde la década
anterior.

€n 1989 su obra “La dificultad inicial" -Foto n2- gana el
primer premio del XXIl Salon Nacional de Artistas,
reconocimiento compartido con obras de Miguel Angel
Rojas y Hugo Zapata. Raquel Tibol, jurado de premiacion
opind que el “"paisaje con meditacion, tanto en la
composicion como en la estructura comienza a darse en la
obra de Bibiana Vélez, (..) quien paleta y pincel en mano,
pintatodos los problemas quetiene conrespecto al paisaje”
€n1994 |a galeria Alfred Wild con textos de Fernando Quiroz,
José Hernan Aguilar y Carolina Ponce de Ledn edita el libro
“Nueva imagen’, que como su nombre lo indica rescata la
imagen, que habia estado proscrita con el arte conceptual:
"3 critica, cuyo agotamiento frente a los planteamientos de
los artistas conceptuales era evidente en los anos setenta,
cobré un nuevo impulso y el publico, tan desconcertado por
esos anos volvié a encontrar en la pintura, el dibujo y la
escultura una fuente de gozo y deleite” Y las galerias, podria
agregarse, encontraron de nuevo mercancias para ofrecer
en venta. Se trataba también de una estrategia de mercado
del arte: con este texto editado por uno de los galeristas mas
exitosos de esa década se pretendia establecer la existencia
de unarte plastico supuestamente ‘no conceptual’.

&l capitulo "Ficciones privadas como universo” escrito por
Carolina Ponce de Leon, inicia cuestionando el proyecto
editorial y el forzado caracter “generacional’ de los artistas
seleccionados, trata de establecer una caracterizacion para
profundizar en los criterios de seleccion de los artistas
escogidos para ilustrarlo: José Antonio Suarez, Ricardo
Valbuena, Gustavo Bejarano, Bibiana Vélez y Gustavo
Zalamea, y "establece cuatro instancias posibles como las
mas exploradas por los artistas de los anos ochenta:
recodificacion de simbolos arcaicos, sexualidad y cultura
urbana, espiritualidad y religiosidad y por ultimo, creacion
deficcionesy mestizaje cultural’(Ponce de Ledn,1994).

Ademas del esfuerzo editorial, pero no ingenuo, que
significo la publicacion de este libro, sirvio para inscribir la
obra de estos nuevos artistas en el panorama plastico
nacional y en un mercado renovado del arte fueron un
nuevo producto con un excelente potencial de valoracion

econdmica. &s evidente que |3 historia plastica nacional en
otros momentos del siglo XX y en esta década
especialmente se relaciona en forma directa, aunque
anacronica, con los movimientos internacionales como la
Transvanguardia' italiana, propuesta por el critico Aquille
Bonito Oliva que validaba la “‘nueva pintura” en los circuitos
internacionales delarte.

€n 1982 la Documenta 7, en Kassel, Alemania, bajo la
direccion del holandés Rudi Fuchs, dedico especial atencion
alapinturay en particular a los "nuevos salvajes” alemanes.
La pintura remplaza en esta década a los postulados
radicales del conceptualismo, pero no para retomarla del
pasado, se trata de una pintura que inscribe nuevos
contenidos, entiemposy espacios distintos.

€n octubre de 2006 el museo Nacional de Colombia
inauguro la exhibicion "marca registrada’, muestra
retrospectiva del Salon Nacional, curada por Cristina Lleras,
(Carolina Vanegas, Juan Ricardo Rey, Juan Dario Restrepo y
Beatriz Gonzalez. €n el aparte; Los salones Nacionales se
reanudan: ensayo y error (1985-1989), periodo en el que se
realizan cuatro versiones, los Salones Regionales se
interrumpen, como una alternativa el salon se
"descentraliza” y se desplaza a ciudades capitales; se
seleccionaron para esta muestra obras de [Maria Victoria
Giron y Alvaro Veldzquez, Oscar Mufioz, Rosemberg
Sandoval, Miguel Angel Rojas y Bibiana Vélez.

L3 obra de Bibiana Vélez ha sido frecuentemente evaluada
desde "el gusto” estético que produce su vision particular del
paisaje y su relacion topica, casi costumbrista, con el
contexto del Caribe: la luminosidad, el mar y el movimiento;
intentaremos aproximarnos a ella desde otros puntos de
vista para ampliar su lectura e inscribir su obra en los
postulados del arte contemporaneo.

Imagen 2. Vélez B. (1988) Dificultad inicial Acrilico sobre lienzo.
Diptico 150%240 cm.
Coleccion Banco de la Republica, Bogots

La Transvanguardia, conformada por los artistas Enzo Cucchi, Nicola de Marfa, Francesco Clemente, Sandro Chia, Mimmo Palladino, fue la denominacion dada por
Aquille Bonito Oliva para designar a un grupo de artistas "Neo-expresionistas” italianos, que tuvo repercusion mundial: en Alemania se denoming “Nuevos salvajes”

y en Norteamérica “Bad painting”
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Epistola

La relacion forma/contenido tiene una larga tradicion de
discusion en [a historia del arte. Para Platon la forma existe
realmente por st misma (Mcévilley, 2007); y para Aristoteles
la forma solo puede conocerse a través del contenido v el
contenido solo a través de su forma; los intentos de
separarlos, suprimirlos y hasta de unirlos no aportaron
mucho en esta discusion porque les dejo sin significado. La
discusion setraslado entonces al siglo XVIl como 13 “facultad
del gusto” (Kant), concepto que fue rescatado por Marcel
Duchamp como “el habito” (los canones del gusto son
formaciones culturales del habito) y por Clement Greenberg
amediados delsiglo XX.

Thomas Mc.tvilley afirma que "a pesar que (3 era de los
formalistas paso hace tiempo aun la pregunta ¢Qué es el
contenido? no ha sido resuelta’, perdura. Una obra que se
soporta en la formay en su contenido de imagen como son
los “paisajes” de Bibiana Vélez, pasan a ser pre-textos
adonde la narracion conflere un estatuto de sentido a la
obra.

"€l contenido en la obra deriva de su aspecto
representacional. La representacion es una respuesta
condicionada culturalmente como habito y no implica una
semejanza objetiva” la semejanza que parece que vemos
entre los cuadros y la naturaleza resulta debido a que
nuestra percepcion de la naturaleza imita a nuestra
percepcion del arte. Asi como no podemos pensar algo que
nuestro lenguaje no puede formular, no podemos ver nada
que nuestra tradicion pictérica no re-conozca. Por esto la
representacion bidimensional es un sistema simbolico
convencional. (Mcévilley, 2007). Cuando vemos un paisaje
de Bibiana Vélez parece que reconocemos el mar, las
palmeras, y las figuras, pero lo que en realidad estamos
recociendo son nuestras propias maneras de
representarlos.

Otros contenidos en su obra derivan de aportes linguisticos
de la artista los acertados titulos escogidos para sus obras y
exposiciones agregan contenidos importantes, que sittan a
obra ante una intencion deliberada y de: “clara alusion a un
caracter devocional, que instaura un nuevo canon, y revela
una nueva fe, tanto religiosa como artistica” (Aguilar, 1990), y
también define un contexto adonde decide situar la obra.
Las frecuentes referencias a la tradicion iconografica
cristiana de la historia del arte son convenciones heredadas
que aportancomentarios y contenidos propios.

&l medio acrilico empleado en la mayoria de sus obras y las
dimensiones de las mismas alcanzan una significacion
cultural; es como enfatizar en la “presencia real de la
subjetividad” en el espacio expositivo. La monumentalidad
que se observa en muchas de sus obras, aporta también

Imagen 3. Vélez B. (sf) La caida?2.
Acrilico sobre lienzo.
170 x 130 cm.
Coleccion particular.

contenidos derivados dela escala que emplea.

€stas categorias de contenidos presente en sus obras
ejercen efectos sobre nosotros e inciden en nuestro “juicio
del gusto’, aun inconscientemente, y ademas permiten
conocer lo que ha sucedido en el arte, y lo relaciona con o
que esta sucediendo en su obra. A partir de “citas” de 13
historia del arte se teje y despliega el gusto de la artista en
una trama expresiva. “La sensibilidad histérica del presente
le permite, ahora, al artista hurgar sin problemas el arte del
pasado, para darle el uso requerido, al margen del espiritu
fundante[...] 3 tesis del artista propone las conexiones mas
alld de la historia o de los formalismos” (Danto, 2003) que es
consecuente con |a realidad posthistorica que habla Arthur
Danto, unarealidad por fuera dellinde de la historia, que nos
sitaenlaruta de unaautoconciencia del arte.

Otros aspectos que subyacen en su obra coinciden con los
que fueron descritos por &frén Giraldo (Giraldo, 2008), que
relacionan criticamente los contenidos con a ruptura de |3
modernidad y la instauracion de un momento
‘posmoderno” que desafia (3 logica previsible de |3
innovacion de la imagen; sus obras aluden a encuadres
imposibles y a una nocion personal y subjetiva de la
perspectiva como canon de representacion del espacio
pictorico; su autorretrato es evidencia de 3 persistencia e
interés en [a auto-referencialidad, ademas de la apropiacion
de imagenes y de lenguajes provenientes en su mayoria de
la historia del arte o del contexto periférico de la
representacion “popular”.
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&l libre uso que hace Bibiana Vélez de estas imagenes, 3 las
que recurre como una base de datos desvinculadas del
paradigma modernista de forma/contenido, le permite
relacionar su obra con el estatuto del arte universaly conun
contexto personal de [a contemporaneidad; aunque su obra,
en su mayoria ha estado comprometida con el medio de la
pintura como soporte, son también de interés para la artista
obras que indagan en otros medios y soportes como el

barro (la accién “Florecer” fue
presentada en la muestra
individual que tuvo lugar en el
Museu Mae D'agua das
amoeiras en Lisboa, Portugal en
2005), vy el soporte del video,
que quizas por ser medios que
permiten una relacion a veces
complementaria con su
temporalidad no han sido
analizadas con detenimiento: el
barro le permite captar la huella
del gesto en el espacio/tiempo
real; del mismo modo que |a
pintura lo expresa en su
bidimensionalidad, el medio del
video, cuya produccion ha sido
menos divulgada, le permite
captar un aspecto fluido de la
realidad, desde su punto de
vista, desde su propia mirada; es
decir traslada a un nuevo medio
el concepto de auto referenciali-
dad que ha desarrollado en su
pintura. &s decir, su pintura tiene
origen en el estatuto del gesto, y
ensusvideoselorigenestaenel
estatuto de la mirada.

Ofertorio

Elinterés de la artista en eltema
de 3 "ofrenda” es recurrente
como en un ritual de "Accion de
gracias’, que deriva contenido
de su participacion de la
tradicion mistica cristiana del
“Deus gratia’, que trans-forma
en una "forma sensual” y en un
"gesto humano” de alabanza,
gue se universaliza desde la
percepcion de su cosmologia
personal.

Imagen 5. Vélez B. (2012) Ofrenda.
Acrilico sobre lienzo. 190X120 cm. Coleccion particular

Su formacion catolica, y las relaciones espacio temporales y
de contexto en [as que ha vivido han hecho también aportes
de contenido que han enriguecido el aspecto autobiografico
desunarracion.

"3 sensualidad y la exuberancia -una relacion arquetipica
de erotismo y cristianismo- son una fuente de dualidad en
su obra. La presencia erdtica en la obra de Vélez es una

experiencia ambivalente de
union y placer: una suerte de
fusion literaria y mistica"
(Ponce, 2004, Pag.147).

"€l origen personal de su
enfoque esta marcado por 13
forma como ella construye el
espacio: el primer plano, estd
siempre enfatizado, marca el
punto focal de su mirada. €l
paisaje parece ser una
extension de su cuerpo y de su
mundo interior". (Ponce, 2004,
Pag.147).

Imagen 4. Vélez B. (1999) Ofrenda.
Acrilico sobre lienzo. 65x80 cm. Coleccion particular

&nsus autorretratos, pintando o
flotando, el proceso creativo se
asimila a una forma de
busqueda del conocimiento,
evidente en los contenidos
linglisticos que aportan los
titulos de sus obras’”.

Desarrollos recientes del tema
de 13 Ofrenda en su obra, han
ampliado el contenido hacia
una reflexion sobre el tiempo y
las acciones repetitivas,
realizadas “sin provecho’,
asimilables desde la filosofia
Zenal"Fuse” 0 "Don’, es dedir, la
"Ofrenda’, algo que se ofrece en
expresion de un sentimiento de
gratitud, son evidencias de su
intencion en la obra “Florecer’,
2005, que denomina con el
verbo en infinitivo que hace
explicita la accion de la
naturaleza.

*Algunos titulos de sus obras como: Dios Da; La dificultad inicial; Pidiendo luces, La caida; Llama de amor viva, entre otros son “citas" alusivas que establecen relaciones

de contenido que tienen base en la espiritualidad del serhumano.
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Imagen 6. Vélez B. (2005)
Florecer, figuras modeladas en barro por la artista,
Fotografias de detalles.

Imagen 8. Vélez B. (2005) Florecer.
Registro fotografico de 3 accion.
Fotografia de Pablo Smalbach.

Colofén

Si aftrmamos que el arte construye contenidos que
contribuyen ala construccion humana de [as personasy
de la sociedad, mediante la relacion controlada por el
artista entre la forma y el contenido, reconocemos una
funcionfundamental del arte contemporaneo, como es
su funcion humanizante, en una sociedad que cada vez
restringe mayormente esos espacios.

€n este contexto la obra de Bibiana Vélez que seinscribe enun
medio tradicional como |3 pintura, desde donde despliega sus
diversos intereses que integran multiples factores valiosos,
vivenciales y perceptivos importantes en su creacion plastica,
con una vision polisémica propia de la sensibilidad
contemporanea y enriquecer el repertorio visual de la
tradicion pictorica nacional. (Ponce, 2004, Pag. 148).
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Imagen 7. Vélez B. (2005) Florecer.
Instalacion de dimensiones variables,
Museu Mae DAgua das Amoeiras, Lisboa, Portugal.
Fotografia de Pablo Smalbach.
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Autor: Carlos Arturo Gomez Galeano

Titulo; Serie Quimera

Ano: 2015

Técnica: Oleo sobre lienzo

Dimensiones: Imagen superior 67 cm X 147 cm
Imagen inferior 40 cm x 71cm
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Estrategias culturales,

el libro de artista como espacio
Vicente Martinez Barrios

Resumen:

€l artista mexicano Ulises Carrion residente en Amsterdam, Holanda contribuyd para la consolidacion del libro de artista
como un nuevo género de produccion artistica en la década de 1970, como para la expansion del circuito alternativo para
[3s artes visuales en esta misma década. Su produccion expande el sentido de la materialidad propia del libro. £l texto-
tejido dellibro pasaaser colocado dentro de una dimension de orden plastica, de la estesia.

Abstract

The Mexican artist Ulises Carrion, residentin Amsterdam, Holland, contributed to the consolidation of the artist's book as a
new genre of artistic production in the 1970s, as well as to the expansion of the alternative circuit for the visual arts in this
same decade. His production expands the sense of the book's own materiality. The text-fabric of the book happens to be

placed withinadimension of plastic order, of the esthesia.

Palabras Claves:

Libro de artista, materialidad, Ulises Carrion, Estrategias culturales, circuitos artisticos.

Keywords:

Artist's book, materiality, Ulises Carrion, cultural strategies, artistic circuits.
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Figura 1. Carrion, U. (1975). Fotografia del espacio Other Books and So. jWe have won! ¢ Haven't we?1992.

€l XI Congreso Internacional de Arte en el Caribe puso en
discusion el tema: “Los circuitos del Arte’, "€l Arte como
sistemay formas alternativas de circuitos artisticos" Por este
motivo me parecio oportuno presentar el trabajo de un
artista paradigmatico y hasta ahora poco conocido. Aunque
recientemente haya adquirido cierta notoriedad después de
la exposicionretrospectiva de suobrarealizada enel Museo
Reina Sofia en €spana en 2016, que tenia por titulo, “Querido
lector, no lea” Posteriormente 3 exposicion viajo a Meéxico al
Museo JUMEX en 2017, con la curaduria de su amigo Guy
Schraenen.

Este artista es Ulises Carrion. Me parecio importante resaltar
su trabajo porque considero fundamental rescatar y divulgar
el trabajo de artistas Latino-americanos que estuvieron 3 la
vanguardia en su época, en este caso especifico los aros 70.
Artistas como (Carrion abrieron nuevos espacios para la
exhibicion, divulgacion y circulacion de la produccion artistica
mas experimental.

Carrion es responsable por mostrar no solamente nuevas
maneras de ver el arte o de encontrar nuevos soportes para el
arte. Como también de ampliar nuestras fronteras sobre
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aquello que comprendemos y consideramos arte. Al
considerar el propio circuito artistico por donde circula el
arte, uotros circuitos como el correo como soporte. O sea, de
[a misma manera que un pintor usa 13 tela como soporte
para elaborar su pintura, Carrion usa el circuito postal del
COrre0 COMO SOpOrte para ejecutar sutrabajo.

Carrion inicio su carrera como escritor en México donde
publicd doslibros:Lamuerte de Miss 0,y De Alemania, antes
de tomar [a decision de viajar a Europa para estudiar
literatura en Paris (1965/1966) y en Alemania (1966).

alternativo para las artes en esta misma década. Como
artista, no se limitd a la produccion de obras realizando
actividades diversas: escritor, poeta, dueno de libreria,
administrador, bibliotecario, archivero, teorico, curador vy
organizador de exposiciones, video maker, trabajo con
video-instalacion, peliculas, performancey libros de artistas.
También participaba del circuito internacional de mail-art
entre otras cosas. (Figura 2).

€n su tesis de pos-grado realizada en la Universidad de
Leeds, enInglaterra que lleva como titulo: El beso de Judas y

Figura 2. Carrion U. (1981). Mail Art Project. Libro de artista. Numero de objeto ACB 177 (I-2). Stedelijk Museum.

Realizd posteriormente sus estudios de pos-grado en
literatura inglesa en la Universidad de Leeds, en Inglaterra
(1971-72). Después de su experiencia en Inglaterra decide
establecer su residencia en Amsterdam, Holanda en los
anos 70. Alla se encuentra con un ambiente fértil e inquieto
para llevar a cabo sus experimentaciones y proyectos. €n
Holanda después de participar de la inauguracion de un
espacio con otros artistas de varias nacionalidades, el
espacio In- Out Center (1972), decide abrir su propio espacio
Others Books and So, en 1975 (Figura 1). Este espacio no era
solamente una libreria, era un espacio de encuentro donde
se organizaban y realizaban exposiciones. Este espacio es
considerado el primer espacio que trabaja con la venta,
exposiciony divulgacion de libros de artista.

Carrion contribuy? para [a consolidacion del libro de artista
como género de la produccion artistica de [a década de los
anos 70, como también para la expansion del circuito

€nrigue VIII de Shakespeare (Carrion 1992) Carrion escribe
que:

una pieza deteatro es una estructura. Los elementos
de esta estructura son los didlogos v [3s acciones.
&stos son performaticos, 0 sea son transmitidos a
Nosotros a través de los personajes representados,
ya que son ellos mismos elementos de la estructura.
La estructura tiene un significado que podemos
descubrir y este se nos revela al sumar y relacionar
los diversos elementos en escena: los dialogos, las
acciones y los personajes. ¢ Como son establecidos
los significados de los elementos en escena?
Observando la manera como estos se agrupan. Los
personajes escenificados no son lo que estos dicen
que son. Los personajes son aguello que su funcion
en el interior de la estructura nos dice que son.
(Carrion, 1992, Pag. 39).
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&€n su libro €l nuevo arte de hacer libros, Carrion define el
libro como una secuencia, una sucesion coherente de
paginas y una secuencia espacio/temporal. Entre los libros
publicados por este artista, vamos a analizar: Tell me what
sort of wall paper your room has and | will tell you who you
are, y Mirror Box. €n cada uno de estos libros, analizamos
como el conjunto de calidades plasticas confiere unidad al
libro, definido por Carrion como "una estructura”

&s importante mencionar que, en los afos 60, cuando
Carrion se encontraba realizando sus estudios de literatura
en Paris. €l estructuralismo estaba siendo divulgado y
Barthes habia escrito su libro Elementos de semiologia.

LaVision De Carrién Sobre ELLibro

Carrion enfatiza en su ensayo £l nuevo arte de hacer libros
(1975), que el autor tradicional de prosa y poesia es
usualmente responsable solamente por el texto. €n el caso
delibros de artista y su publicacion, el autor es responsable,
esta comprometido entodo el proceso de produccion, desde
su concepcion hasta su distribucion. £l es responsable por la
forma como también por el contenido. Carrion consideraba
que, "un libro tradicional era realizado por varias personas"
Una de las diferencias entre el libro tradicional y el libro de
artista, era que en éste "una sola persona era responsable
por |3 produccion entera del libro: tanto por su contenido,
como por su forma, por todo”. Carrion consideraba que los
libros de artista eran “un nuevo género de libros, que no eran
mas literarios, como no eran libros sobre arte, pero si libros
queeranarte”

Carrion escribia que “para leer el arte viejo, saber el alfabeto
es suficiente. Para leer el arte nuevo uno tiene que
comprender el libro como una estructura, identificando sus
elementos y procurando comprender sus funciones”.
(Carrion, 1992, Pag. 39) Tenia preferencia por los libros de
artista que tuvieran la apariencia de libros simples, sin
pretensiones, y que fueran de bajo costo. Preferia libros que
no parecieran arty, 0 sea, que no fueran demasiado
estetizados.

€l artista estaba interesado en libros, “Que claramente
hicieran referencia a libros comunes” (Carrion, Quant aux
livres/ On Books, 2008, pag. 78). La diferencia entre un libro
de artista y un libro considerado ordinario estaria en su
elaboracion conceptual. Aunque hubiera dedicado su
trayectoria artistica a este género de libros a Carrion no le
gustaba la denominacion:“libro de artista”. Preferia utilizar el
término: bookwork, o “libro-obra’, por considerar que la
terminologia "libro de artista’, estaria asociada
exclusivamente 3 una actividad en el campo de (as artes
visuales.

Tell me what sort of wallpaper your room has and i will
tellyouwhoyouare

Iniciamos nuestro analisis con el libro: “Tell me what sort of
wallpaper your room has and | will tell you who you are”,
realizado en 1973. Este estd confeccionado con una capa
negra opaca de color uniforme, cuyo titulo esta impreso en
blanco. Al abrir el libro, encontramos en su interior una
diversidad de papeles. Son veinte paginas con diferentes
papeles de pared en colores diversos y con motivos
variados sin numeracion. Sobre cada pagina hay una
impresion en mimeodgrafo impresa con tinta negra vy
tipografia discreta. €n cada una de as paginas hay un
escrito, una frase pequena identificando y asociando cada
uno de los motivos del papel de pared al respectivo
ocupante del cuarto en el recinto de la casa donde el papel
de pared estaria instalado. €l texto marca e identifica 13
relacion que existe entre un sujeto y los miembros de su
familia, con los cuartos y sus diversos motivos de papel de
pared: “my room, parent’s room, my sister room, uncle’s
room, my wife's room”. A seguir el libro nos presenta una
secuencia de paginas con otros cuartos con los cuales este
mismo sujeto tiene algun tipo de relacion profesional:
“teacher’s room, Doctor's room, my account’s room, my
lawyer’s room, my psychiatrist's room, my boss room’.
Finalmente presenta una secuencia de cuartos de otras
personas con las cuales mantiene algun tipo de relacion
personal: ‘my lover's room, neighbour’s room, servant's
room, guest's room, their room, your room, a room". €n 13
ultima pagina, deja abierta las posibilidades de pertenencia:
s FOOM". €L vErso de cada pagina del libro preserva la
apariencia delverso del papel de pared.

Este libro de Carrion nos proporciona un modo diferente de
leer al integrar en una misma pagina el papel de pared que
consideramos como fondo o soporte para impresion y 13
tipografia impresa. Podemos observar que la manera como
estan organizados y articulados los diferentes elementos en
la pagina, rompe con (3 relacion jerarquica entre figura y
fondo, entre |3 tipografia y la pagina en blanco del libro
tradicional. La pagina-soporte confeccionada con papel de
pared impregna y se torna un significante activo, no
funciona mas como un elemento pasivo que recibe y sobre
elcualvaaserrealizadalaimpresion tipografica.

La construccion del sentido del libro, no se da
exclusivamente en el texto impreso, pero si a partir de 13
interaccion y el entrelazamiento entre (a palabra impresa,
los elementos visuales y tactiles que son presentados y que
componen la estructura del libro como un todo. Somos
conducidos enellibro por diversos ambientes-cuartos
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atravesando colores, formas, texturas y motivos con
diferentes papeles de pared que revelan los humores, los
estados patémicos, como también el caracter de cada uno
de los ocupantes. Al pasar de una pagina para la siguiente,
somos conducidos a sentir una variedad de sensaciones
que los ambientes nos transmiten por medio de la
percepcion de colores y texturas. Por [a manera como esta
organizada la secuencia de elementos escogidos y
presentados, como también por [3 manera como estos
diferentes elementos son colocados en relacion en el
interior del libro. €l caracter, la personalidad, el humor de
cada individuo, como también su perfil, nos son trazados a
partir de la seleccion realizada por el autor-narrador. Los
contrastes que se establecen a través de a secuencia de
paginas y los motivos seleccionados, asi como los colores y
texturas nos ayudan a construir la personalidad de cada uno
de los ocupantes de los cuartos. £stos nos conducen a
imaginar sus preferencias, sus gustos, sus costumbres, su
ruting, sus habitos, etc. Algunos podemos observar son mas
delicados, otros retraidos, sonadores. Otros son joviales y
espirituosos. Otros poseen una personalidad fuerte, son
posesivos, impetuosos, sanguineos. Otros son brumosos y
misteriosos. Otros son ingenuos, inocentes y sin malicia
alguna.

No podemos de dejar de enfatizar [a relacion que se
establece entre este trabajo v los collages de los pintores
cubistas. Donde eran incorporados papeles de pared vy
pedazos de periodicos al interior de (3 tela, estableciendo
una nueva relacion entre pintura y mundo por medio de |3
utilizacion de elementos retirados de la realidad cotidiana.
Que migrany pasan a ser inseridos e integrados al contexto
rectangular de un cuadro. No es casual que Carrion aborde
en su texto Bookwork revisited (2008, Pag. 157), [a diferencia
en |a representacion del espacio entre, la lectura de una
pintura pre-cubista, que prevé un punto de vista Unico y una
Cierta linealidad y 13 de una pintura cubista que impone [3
fragmentacion del espacio y [a simultaneidad de la mirada.
Por otro lado, no podemos dejar de mencionar que Carrion
retoma procedimientos utilizados por artistas de [as
vanguardias rusas de inicio del siglo XX como Vaselii
Kamenski, que hace uso de pedazos de diferentes tejidos
comosoportey pagina para la confeccion de sus libros.

(Carrion con esta estrategia de incorporar el papel de pared
como pagina para la confeccion del libro, transforma 13
pagina en pared. Al retirar el papel de pared del lugar para el
cual es destinado vy al inserirlo en el contexto del libro, |3
pagina figura la pared del cuarto de cada uno de las
personas retratadas.

FIRNON BeX
TViigses Carridén

Figura 3. Carrion U. (1979) Mirror Box Portada.
Coleccion del Museo Stedelijk de Amsterdam, Holanda.
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Mirror Box

&l segundo libro es Mirror Box, de 1979 (Figura 3). Este libro
esta compuesto de dos volumenes en material maleable,
fieltro. Cada uno de los volumenes posee doce paginas, no
numeradas, como en el libro anteriormente analizado v
presenta diferentes calidades en su materialidad. l aspecto
general del libro es artesanal, de paginas cortadas de forma
ligeramente irregular y encuadernacion hecha con una
grapa metalica en la parte lateral del libro, colocada sobre
una cinta adhesiva negra que cubre su lomo. &l primer
volumen que recibe el titulo de Mirror Box, o "Caja espejo *,
tiene las paginas blancas mas amarillentas que el segundo
volumen, de material mas blanco. Las paginas del primer
volumen de fieltro son también mas duras que las del
segundo, confeccionadas enun fieltro mas blando.

presentan con calidades de rigidez diferenciadas que
provocan y estimulan el tacto. Alcanzamos un climax
cuando llegamos a |a mitad del libro cuando las paginas se
presentan con una rigidez mayor y enseguida percibimos
que [3s paginas finales poseen calidades de rigidez
semejantes alas delinicio dellibro.

Al pasar para el segundo libro, elaborado con fieltro mas
blanco y blando, nuestro tacto es nuevamente estimulado
por el contraste de (3 oposicion rigidez-blandura del libro
anterior. La calidad de blandura, suavidad, es explorada con
intensidad creciente.

L3 impresion realizada con sello sobre fieltro produce
resultados diferentes. A veces se obtiene como resultado
una figura de contorno irregular, manchada y se produce

Figura 4. Carrion, U. (1979). Mirror Box. Libro de Artista. Coleccion del
Museo Stedelijk de Amsterdam, Holanda.

Sobre el fieltro, en cada pagina, el libro nos presenta dos
figuras impresas manualmente con un sello que podemos
reconocer como las figuras de dos boxeadores. No es por
tanto casual el titulo al incluir [a palabra Box en inglés que
tiene por significado caja, podriamos pensar en la idea de
libro como caja, pero 3 palabra también significa boxeador.
(Cadaunade estas figuras es de un color diferente, una es de
color azul y |3 otra de color rojo. Las dos figuras de cuerpo
entero estan colocadas en una posicion de confronto y se
repiten con ligeras variaciones en todas [as paginas, mas o
menos centralizadas. (Figura 4).

L3 lectura del libro se inicia por el primer volumen, de
paginas de fieltro mas rigido. Al tocarlo percibimos que este
no presenta [a misma rigidez en todas sus paginas. £stas se

una calidad acuarelada sobre 13 superficie de fieltro. Otras
veces elresultado es un contorno mas definido y preciso.

Las superficies de [as paginas de fieltro son levemente
transparentes, de tal modo que percibimos al manosearlas
un cambio en su color como consecuencia del pliegue de |3
pagina o de la presidon que ejercemos sobre ella,
produciendo variaciones en la luz que incide sobre |3
superficie. €n este manoseo de 3 pagina obtenemos una
diversidad de tonalidades de blanco.

Se crea un contraste, Una oposicion, entre |3 suavidad y 13
delicadeza del material de [3s paginas y las imagenes
impresas. La lectura tactil que [@a mano nos ofrece al entrar
impresas.
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La lectura tactil que l[a mano nos ofrece al entrar en contacto
con el fieltro y reconocer su suavidad, contrasta con |a
imagen impresa de los dos boxeadores en confronto. La
oposicion se da también en términos cromaticos; una figura
esazulyla otraroja. £l fieltro es material docil al tacto, suave
y obediente, sirve para amortizar golpes. &s también
utilizado en la absorcion de liquidos, siendo esta una calidad
revelada por el modo como |3 imagen impresa con sello
adquiere una apariencia acuarelada, que contribuye para la
representacion de un confronto fisico entre cuerpos y deuna
accion asociada a latranspiracion producida por el esfuerzo
de 3 lucha. La imagen es de firmeza y de un permanente
estado de tension. Cada uno de los cuerpos se encuentraen
estado de alerta para enfrentar los golpes del adversario.
Este enfrentamiento es apaciguado por el fieltro superficie
que los abriga, que neutraliza los contrarios al integrarlos a
un plano mayor, el de |3 delicadeza y (3 suavidad del tacto,
poseedor de virtudes para dirimir conflictos.

La utilizacion de la materialidad del fieltro que se caracteriza
por su blandura, suavidad y delicadeza, es una metafora
para el apaciguamiento de litigios y conflictos. No es casual
que este libro haya sido editado por Carrion en la década de
1970, un periodo en que todavia predominaba [a guerra fria
enunmundo polarizado.

Consideraciones Finales

&n estos libros podriamos hablar de una lectura del
manoseo y no mas de una lectura alfabética, como dice el
artista brasilefio Wladimir Dias Pino. (Silveira, 2001).

€n esta manera de leer, |3 interaccion entre [@a mano del
lector y el material del libro, como también su olor, sus
texturas, (visuales o materiales) y sus colores organizan el
sentido deltexto. &l contacto con la materialidad especificay
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diferenciada de cada pagina, organizan y construyen el
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pagina escogido y las caracteristicas fisicas del libro se
tornan productoras de sentido.

L3 pagina deja de ser soporte y fondo para [a accion
narrativa construida por medio de la visualidad tipografica
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La Obra de arte

en contextos y narrativas multiples
tlisa de Souza Martinez

Resumen

&l significado de una obra de arte est3 influenciado por su contexto de exhibicion. Aunque 13 historia del arte afirma que 13
obra de arte tiene autonomia y su apreciacion en museos y galerias es circunstancial y transitoria, a escritura de esta misma
historia ha cambiado desde a realizacion de proyectos curatoriales. Por lo tanto, existen multiples situaciones en las cuales el
significado de la obra de arte se produce por su insercion en un contexto de exhibicion. En este texto abordamos algunas
situaciones en las que la obra de arte pierde su autonomia para convertirse en elemento de un discurso curatorial que puede
estar dentro de una pintura 0 en una exposicion publica.

Abstract

The meaning of a work of artis influenced by its exhibition context. Although the history of art affirms that the work of art has
autonomy and its appreciation in museums and galleries is circumstantial and transitory, the writing of this same history has
changed since the realization of curatorial projects. Therefore, there are multiple situations in which the meaning of the work
of artis produced by its insertion in an exhibition context. In this text we address some situations in which the work of art loses

its autonomy to become an element of a curatorial discourse that can be inside a painting or ina public exhibition.

Palabras Clave: obra de arte en contexto; historia de las exposiciones; exposiciones transnacionales; curaduria.

Keywords: work of art in context, exhibition history, transnational exhibitions, curation.

Hace poco mas de veinte anos, elegir una exposicion o un
grupo de exposiciones para analizar las posibilidades de
escritura de [3 historia del arte causo cierta extraneza.
Parecia que la historia del arte era una especie de mapa del
tesoro, a través del cual siempre encontrariamos las
relaciones entre las obras de arte. Se hablaba de
eurocentrismo y de una historia del arte hegemonico. Sin
embargo, parecia que cruzar 3 frontera que excluia las
producciones artisticas "desde los margenes" de una
narrativa coherente y lineal en 3 historia del arte requeriria
el trabajo de muchas generaciones. €n contravia de un
diagnostico anticuado, en las dos décadas mas recientes
hemos visto surgir una ramificacion de (3 historia del arte
llamada "historia de [as exposiciones', que entre otras cosas
ha tratado (as relaciones entre las formas de presentar la
curaduria como unaactividad artistica transnacional.

De hecho, este aumento en la visibilidad se debe a varios
factores, incluida a fugacidad de los proyectos curatoriales.
Los proyectos curatoriales efimeros producen discursos
que conforman un elenco de novedades. Como novedad, al
distanciarse cada vez mas de las actividades rutinarias de
exhibir colecciones permanentes en museos, la curaduria
Pasa a Ser vista como una especie de produccion artistica
autonoma. Asi, comenzamos a considerar la curaduria como
actividad artisticay a hablar de [as exposiciones como obras
dearte.

Por lo tanto, el viejo modelo de exposicion colectiva adquirio
un nuevo aire con el protagonismo cada vez mas celebrado
de un curador. €n el escenario internacional, donde las
bienales son solo otro tipo de evento, los curadores brillany
se repiten, como artistas. Durante algunos anos parecia que
los curadores se habian convertido en instituciones y que su
autoridad podia reemplazar a [a de los museos e
historiadores del arte. Para no confundir su trabajo con el de
aquellos que estan al servicio de |3 continuidad, de la
tradicion y de los libros didacticos que estimulan la
apreciacion artistica de una manera segura e inmutable, el
curador, plenipotenciario en el sistema de arte, deflende su
autonomia, su independencia de criterios de eleccion. &n
consecuencia, el nacimiento de una categoria de actividad
artistica que ofrece un amplio margen de discusion a favor
de los criterios de eleccion individual parece marcar el
comienzo deunanuevaera.

Para algunos, (3 necesidad de caracterizar la curaduria
como un nuevo campo de a critica de arte es unatarea obvia
y pertinente. Sin embargo, considerar a curaduria como una
tarea critica es considerar que el artista tiene dominio sobre
elsignificado de sus obras y sus procedimientos pueden ser
paradigmaticos. €s decir, un artista puede incluso copiar el
estilo de los demas, las caracteristicas de manera visible,
pero el proceso de creacion siempre es irrepetible vy
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depende solo de 3 voluntad del autor. Una obra, sea lo que
sea, no es solo el producto de un modo de hacer, sea este
critico o no. Aligual que el artista, aunque su tarea es distinta,
el curador no es simplemente un compositor de obras de
otras personas o un bricoleur (Lévi-Strauss, 1962). Por otro
lado, asi como diferenciamos el producto de la actividad
artistica de su proceso, la curaduria y [a exposicion son
entidades distintas. Por lo tanto, puede haber exposiciones
sinautores.

historia del arte. Existe el deseo de considerar al curador de
una exposicion de relevancia historica o paradigmatica
como una entidad auténoma incorporada por una
institucion encargada de [a reaparicion de uno de sus
proyectos. Para que esto suceda, los proyectos curatoriales
individuales son apreciados como sifueran obras de arte en
simismos. Asi, una exposicion como obra maestra se vuelve
paradigmatica. La situacion contradictoria transforma lo
efimero en una referencia duradera, caracterizada por 13

Figura I. A m3ao do povo brasileiro. Museu de Arte de Sao Paulo, 2 de septiembre de 2016 a 22 de enero de 2017. Vista parcial de [3 exposicion.

Si consideramos que (3 exposicion de una coleccion es una
forma de instalacion, cuya concepcion se expresa a través
de [a construccion de elementos escenograficos (en el caso
de Masp, cajas de madera rusticas), se puede decir que el
trabajo de curaduria fue ensamblado. Sin embargo, (3
curaduria no es solo una forma o arreglo de relaciones
espaciales y conceptuales entre obras de arte, sino una
concepcion de un mecanismo para abordar un tema amplio
que surge de a convivencia diaria con las coerciones de |3

i — Ll

Figura 2 La Galeria de pinturas del archidugue Leopoldo
Guillermo de Austria 1653. David Teniers Il.

repeticion a veces exhaustiva en eventos que diluyen vy
minimizan su importancia y originalidad. Una estrategia
curatorial repetida hasta el agotamiento con el pretexto de
ser un homenaje a (3 originalidad individual de un curador
refuerza asi |a autoridad de 13 institucion que lo promueve.
Después de cierto tiempo, se habla mucho sobre [a
exposiciony pocosobre el curadory sudiscurso.

Alegorias Curatoriales

Tomamos dos pinturas como imagenes que
provocan reflexiones sobre la practica curatorial.
Si una exposicion es una obra de arte, al mirar
estas pinturas, las escenas que representan, se
diferencian dos situaciones de exposicion. Ambas
son pinturas de artistas flamencos del siglo XVIi: La
Galeria de Pinturas del archidugue Leopoldo
Guillermo de Austria (1653) (Figura 2) de David
Teniers I, y América (1666) de Jan Van Kessel. &n
ambas, lo que vemos son situaciones de
aglomeracion de referencias aparentemente
caoticas: artisticas, culturales, etnograficas,
filosoficas, econdmicas. Cada elemento en estas
pinturas es un articulo a [a venta. &n la pintura de
Teniers, se venden simbolos de refinamiento
socialy erudicion.
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La coleccion del Archiduque de Austria es una coleccion de
objetos que todos los que aspiran a su puesto quieren
poseer. La pintura de Van Kessel muestra riquezas o
posibilidades para aumentar [3 acumulacion de riqueza a
través del comercio o el trafico de objetos traidos del Nuevo
Mundo a Europa. Aunque exoticos, alimentan el deseo de un
coleccionista familiarizado con gabinetes de curiosidades y
elecciones excéntricas.

€l Coleccionista

La primera pintura es citada por Dorothee Richter en el texto
"A Brief Outline of the History of Exhibition Making", para
describir un camino que comienza cuando las pinturas se
emancipan del contexto del culto religioso para convertirse
en objetos de arte en si mismas. Los argumentos de Richter
se centran en |3 discusion de la representacion, destacando
"quién o qué estd representado”. €l texto presenta una
secuencia de imagenes, en as que se incluye |3 pintura de
Teniers, destacando en cada unalaidentificacion de los roles
sociales retratados. La pregunta que atraviesa el texto de
Richter es: ¢Como afecta [a asignacion de roles, sea el
destinario o quien destina, la construccion de identidad de
|os retratados? ademas de los roles sociales y [as relaciones
de poder, la distribucion espacial de los personajes’
identifica los regimenes de mirada que producen narrativas
ysignificados.

&l texto de Richter se enriquece, aunque econdmicamente,
con pinturas figurativas y nos hace pensar en otro texto,
escrito por Doug Ashford en 1998: "The Exhibition as an
Artistic Medium™. Segun Ashford, se trata de una: "narrativa
compuesta de especulaciones, transcripciones, citas e
instantaneas, para documentar fragmentariamente un
conjunto complejo de eventos'. &l setrefleja el curso ofrecido
por el artista en Antioch College el ano anterior. £n este aso,
el artista propone presentar a un grupo de estudiantes
universitarios las practicas criticas del museo, considerando
sus efectossocialesy culturales.

&l primer punto critico en 3 experiencia de Ashford es el
intento de confrontar la falsa neutralidad de las practicas
dominantes de los museos. Con este fin, utilizamos lo que
Ashford llama de "uniformes de 3 practica curatorial y
direccion de marketing" para presentar nuevas ideas sobre
lo que podria ser el arte y para quién estaba destinado. Su
punto de partida es la experiencia del Group Material, al que

estuvo vinculado de 1982 3 1996. En un primer ejercicio o
tarea, los estudiantes debian recolectar objetos de ‘la
naturaleza" para componer un museo de historia natural. &n
este €aso, la narrativa se pone al servicio de (3 ficcion para
expresar a individualidad, la selectividad y la integridad. £l
objetivo es que la idea de coleccion sea un estado
permanente de reconstruccion, como algo que describe
continuamente as relaciones humanas y sociales a través
de los objetos. La estrategia mas efectiva, seguin Ashford, es
yuxtaponer formas culturales con osadia radical.

Retornando al breve guion de Richter esta La Galeria de
Pinturas del Archiduque Guillermo de Austria. €n esta
pintura, lo que se ve, No es una exposicion, sino lo que 13
autora define como "exposicion ficticia y programatica”,
construida a partir de un conjunto de personajes, objetos de
arte y antigliedades cuidadosamente dispuestos en el
espacio, caracterizandolo como un escenario para una
muestra de poder. Con este fin, los objetos son reunidos
dentro de [3 escena para no configurar un conjunto de
valores asociados con una imagen de poder explicito
(politico, religioso o cortesano) y superior. Lo importante no
es documentar el gran salon del coleccionista, sino
presentar a este hombre que ha visto y nos hace ver, lo que,
segUn su comision a Teniers es un conjunto de referencias.
Una amplia variedad de modelos iconograficos que
probablemente sirvieron a Teniers, distribuidos enla galeria
para ser admirados no por reflejar cierta preferencia
estética sobre [as demas, sino por producir una imagen
global integral y de autoridad. La curiosidad del archidugue
setraduce enuna galeria de imagenes. Frente a esta pintura,
la pregunta es: jcomo se determinan las relaciones de
proximidad y equidad entre las obras de arte? A su vez,
Ashford nos pregunta: ¢Por qué las personas necesitan
hacer cosas enlugar de contextualizarlas?

€n el ejercicio para pensar en la exposicion como un medio
artistico, Ashford propone que los estudiantes reflexionen
sobre la relacion entre las colecciones v las identidades de
los coleccionistas, asi como sobre el papel del consumoen|a
consolidacion de estas mismas identidades. Aqui haremos
una consideracion, que para Ashford podria parecer fuera de
contexto, que un coleccionista institucional expresa, tanto
como un diletante o un amante del arte, preferencias que
pueden no haber sido guiadas por un compromiso supremo
conlaformacion del publico.

'Publicado en: on curating.org, # 06/10: 1.2,3, --- Thinking about exhibitions. Disponible en:
https//www.academia.edu/3438668/A_Brief_Outline_of _the_History_of__Exhibition_Making
*También podriamos citar aqui el ejemplo de Diego Veldzquez, con Las Meninas (1656).

*Publicado en: Art Journal, v. 57, n. 2, Summer 1998, p. 28-37.
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Alsenalar que la pintura de Teniers no es necesariamente un
inventario de posesiones, Richter agrega a la pintura otro
foco deinterés. Los principios que guian [a formacion de una
coleccion son, segun ella: tamano, numero de figuras y
temas. Estos principios o criterios fueron y siguen siendo
importantes para que una coleccion se configure comotal. Al
considerar su cohesion como punto de partida la
representacion de una coleccion, propiedad exclusiva de un
solo coleccionista 0 no, es vista como una imagen que se
proyecta fuera de si, llevando al espectador a un espacio de
interaccion social, quizas intimidante, cuya puerta trasera
entreabierta parece indicar: hay mas.

La puerta, marcada por un escudo de armas en relieve, es

una invitacion. &l cachorro en [a parte inferior de |3
composicion, mira al espectador, dandole la bienvenida,
invitandolo para un paseo domeéstico. La pintura sobre 13
puerta ofrece |3 promesa de un mundo de placer con
personajes que no son reales. &sta es Arcadia, cuyos
secretos pertenecenalos noblesiluminados que comparten
temporalmente su camara de maravillas con el espectador.
Un aspecto importante y esencial en el analisis de Richter es
la dualidad actuarial que opone hombres coleccionistas a
mujeres coleccionadas, incluidas en as escenas retratadas
por Teniers. Aunque no es el propodsito de este texto
profundizar el analisis de este aspecto del régimen
escopofilico producido por la pintura, registramos aqui su
existencia.

Figura 3. Kessel. J. V. (1666) América, de 3 serie "Alegoria de los continentes,
pintura central: 48,5 x 67,5 cm, paneles laterales: 14,5 x 21 cm.
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ElEtnografo

Partiendo de a galeria de Teniers, hay otra galeria: el panel
América (Figura 3) de Jan Van Kessel en 1666, parte de |a
serie "Alegoria de los continentes”. Consiste en un panel
central enmarcado por dieciséis paneles mas pequenos.
Destacamos [as relaciones intratextuales, dejando para otra
oportunidad la inclusion de sus consecuencias
transtextuales.

La pintura de Van Kessel difiere de [a de Teniers en muchos
aspectos, pero se acerca a ella en la medida que reune una
gran cantidad de elementos ("naturalia" y "artificialia") para
componer otro tipo de espacio de exhibicion. &l espacio en
este (3so es una gran galeria. También hay una puerta
abierta al fondo, que marca el paso de una composicion
escenografica al espacio exterior. Sin embargo, a diferencia
de Teniers, Van Kessel sitUa la exploracion del espacio mas
alld de la galeria como un proceso sensorial para
experimentar, en conflicto con los canones de la cultura
hegemonica. €n lugar de Arcadia, el €dén. Para alcanzarlo,
serd necesario abandonar el espacio arquitectonico que
aprisionay cubre los cuerpos desnudos con plumas.

€l pintor utiliza recursos variados para construir el
panorama visual de los tipos y géneros de las Américas.
Aunque su pintura presenta un espacio de convivencia
armoniosa entre europeos, africanos y nativos, el recorrido
narrativo de [a imagen produce algunos abismos de
informacion que solo la investigacion de las referencias
disponibles para el pintor del siglo XVII puede esclarecer. €n
un estudio del conjunto de sesenta y ocho pinturas que
componen as "Alegorias de los continentes" de Van Kessel
en su totalidad, Dante Martins Teixeira destaca referencias
iconograficas que favorecen la identificacion de las
apropiaciones realizadas por el pintor, que incluyen obras
de sus contemporaneos y obras pintadas por éL También
son dignas de mencion [as referencias que caracterizan al
Brasil holandés, especialmente las que se encuentran en la
coleccion llevada por Mauricio de Nassaua Europaen1644.

Teniendo como mision [a composicion de una alegoria, Van
Kesselno selimitd a producir un documento de épocay cred
situaciones que transmitian, ademas del simbolismo
convencional (TEIXEIRA, s / d, p. 76), mensajes y lecciones
morales a través de su mirada extranjera, y desorientada. Su

tarea no es representar un espacio de falsa neutralidad,
como el criticado por Ashford. Con el conocimiento de que
Van Kessel jamas se alejo de su ciudad natal, Amberes, ni
siquiera habia visitado las grandes capitales europeas de su
tiempo, es posible imaginar [a dimension del desafio de
representar una cantidad interminable de informacion
sobre el Nuevo Mundo para, como bricoleur, convertir lo
diverso en coherente. Indios, artefactos y animales ocupan
el espacio de manera desordenada a pesar de que 3
arquitectura de 3 galeria logra "enmarcar” grupos de
informacion. €ncuadramientos arbitrarios en la escena
fragmentan el curso de la mirada. &l piso de la galeria es
continuo, se extiende mas alla de a puerta que lo separa del
mundo exterior. A través de esta puerta ingresa al espacio
una bailarina oriental acompanada de un nifo desnudo,
liderando una procesion de bailarines indios. Otros
elementos estan asociados con el Oriente y con Africa,
mundos tan alejados de Europa como [as Américas.

La escena se divide en dos. A 13 izquierda, en primer plano,
un grupo animado de personas conversa, baila al son de
instrumentos musicales y convive con seres exoticos. €n 13
otra mitad, [as representaciones de pinturas y esculturas
estan aisladas y desconectadas. &n la pared del fondo, se
colocan esculturas de un indio cazador y de una india
antropdfaga en nichos que flanqueanla puerta através dela
cuallabailarina orientaly su procesion de nativos entran ala
galeria. Los nichos con los indios estan acompanados por
una secuencia de nichos con estatuas de tipos humanos de
la India en una pared perpendicular. A [a derecha, en primer
plano, hay dos pinturas que representan mariposas e
insectos en un entorno salvaje e indefinido. Sobre |a puerta,
otra pintura parece mostrar una coleccion de muestras con
el mismo tema, mariposas e insectos. La comparacion entre
lo naturaly lo cientifico es inevitable, incluso considerando 3
distancia que separa el arte del mundo real, acercando
pinturas y muestras de mariposas e insectos en un Museo
de historia natural o antes de este en oficinas de
curiosidades. £l entorno de |a galeria se parece una antesala
de un taxidermista. Al entrar en este espacio, los seres
exoticos se convierten en representacion. €l azul del cielo
que se puede ver a través de los nichos del indio guerrero y
de laindia antropofaga es tan palido como el que colorea las
pequenas pinturas en primer plano. Finalmente, todo es
pintura.

“Naturalia” abarca animales y plantas, mientras que "artificialia" abarca monedas, armas y otros objetos producidos por la humanidad.

* Johan Maurits van Nassau-Siegen (1604-1679), invitado por la Compania Holandesa de las Indias Occidentales (WIC) para administrar sus territorios en Brasil.

6 . s . . n - H Ac! A H
Para una introduccion al estudio de este tema en el campo de [as artes visuales, recomendamos leer "0 século XVII e 0 Brasil Holandés" de José Luis Mota
Menezes y "Os pintores de Nassau" de José Roberto Teixeira Leite, en: ZANINI, Walter (Org). Historia general da arte no Brasil. Sao Paulo: Instituto Walther Moreira

Salles, 1983, v, p. 320 3 345y 346 3 375.
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Figura 4 La Triennale intense proximity (2012) Palais de Tokyo.

Curador-ArtistaY -Artista-Curador

Las asociaciones entre 3 actividad del curador vy la del
artista son recurrentes y comunes. Como dijimos
inicialmente, el panorama actual de 13 investigacion del
discurso curatorial presenta nuevas posibilidades y
desafios. La perspectiva historica es necesaria para
comprender por qué dos pinturas flamencas del siglo XVII
representan dos tipos de curadurias. Por un lado, Teniers
presenta una coleccion en 3 que cada obra mantiene su
individualidad. Cada pintura u objeto puede ser
reemplazado por otro porque lo que importa en términos
generales, es retratar el entorno cubierto con objetos
codiciados de valor reconocido.

Para hacer compania con la Galeria Teniers, reafirmando el
argumento de que s relaciones acronicas son necesarias
para el estudio del arte y [3s exposiciones, tenemos una
larga lista de eventos que son poco recordados, pero de los
cuales se habla mucho. Estos son eventos en los que se
destaca la figura del curador. Por otro lado, aunque
compartan el mismo espacio, las obras de arte no se

confunden unas con otras. Reunirlas es componer un
escenario y como tal construir relaciones jerarquicas
intratextuales. Para ejemplificar este tipo de curaduria
podemos citar La Triennale; intense proximity (Figura 4), del
Palais de Tokyo, 2012.

L3 exposicion ocupo el edificio del Palais de Tokyo y otros
lugares en Paris (Galliera - Musée de la Mode de la Ville de
Paris, Bétonsalon - Centre for art and research, y Musée du
Louvre). Las obras se instalaron de acuerdo con |3
discontinuidad arquitectonica de cada edificio. La
instalacion de cada obra no estaba totalmente aislada de las
demas ni completamente integrada en el conjunto. No hubo
un soélo modelo expografico, unificador, coherente,
cohesivo. De hecho, el recorrido laberintico proporcionaba
una libertad en la que el visitante podia incluso
desorientarse. &l curador, Okwui Enwezor, propuso varias
imagenes para representar la exposicion de as cuales se
destacan dos: bosque de signos y archipiélago.
Aparentemente son imagenes divergentes. Sin embargo, 13
imagen delarchipiélago para Enwezor eslade unbosque de
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signos, donde lo que importa es un espacio, el océano que
ofrece posibilidades de caminos y descubrimientos. La
existencia de multiples posibilidades de asociacion en esta
l6gica es similar a la del bosque. Aqui la ruta no esta
programada y no hay caminos pavimentados para el
desplazamiento del espectador.

Por otro lado, el gabinete de Van Kessel otro tipo de
exhibicion y modelo curatorial también forma parte del
elenco contemporaneo. €stas son situaciones en las que los
objetos expuestos estan subordinados de tal manera a un
orden interno, una arquitectura escenografica, que se
fusiona en una totalidad indivisible. Sin autonomia, los
objetos se convierten en elementos de un discurso cohesivo
y monofdnico. Con el transcurrir del tiempo, lo que queda de
estos eventos es su impacto global, otorgado por el poder
desuescenografiao por elargumento central. También para
este tipo hay numerosos ejemplos. Podemos citar otro
evento de aspiraciones globalizadoras, 3 celebrada
Magiciens de la Terre (Figura 5). Al igual que La Triennale,
Magiciens de la Terre no se ha restringido al edificio del
Centre Georges Pompidou, aunque su historia esta
vinculada permanentemente a esta institucion” solamente
gran parte de las obras ha sido expuesta en la Grande Halle
delaVillette.

Contrario a lo que pueda parecer, el efecto general fue
monofonico. ¢ Por qué? [a arquitectura de [a Triennale no se
pareciaennadaaladel cuboblancoyno era posible afirmar
que su estructura se imponia al contacto con las obras. Lo

Figura 5. Vista de la exposicion Magiciens
de la terre, Retour sur un exposition
légendaire, realizada por el Centro
Georges Pompidoudel 27 demarzoal8de
septiembre de 2014, con documentos de
Magiciens de (3 terre. Paris: Centre
Georges Pompidou y Grande Halle de la
Villette, 15de mayo - 14 de agosto de 1989.

que hace de esta curaduria un discurso de caracteristicas
monofonicas es el valor que se le atribuye al argumento
central de que la exposicion seria la primera
verdaderamente internacional en la historia de las
instituciones francesas al incluir obras de artistas de todos
los continentes. €n este sentido, lo que se habla sobre 13
exposicion ni siquiera es sobre el conjunto de obras
expuestas que, aparentemente, pocos han visto. Magiciens
de [a terre se cita como un evento paradigmatico por 13
forma de componer un grupo de referencias con un objetivo:
llevar al espacio de exhibicion obras que, hasta ese
momento, ni siquiera se consideraban artisticas. Su curador
se convirtié en un famoso promotor de arte exotico y tribal
que antes era desconocido para el publico europeo en
general.

Sin embargo, cuando se le preguntd sobre el resultado
general, el curador Jean-HubertMartin declard que notenia
la intencion de lograr ningun tipo de cohesion. Liderando un
equipo de cinco curadores que viajaron con guiones
independientes a los cinco continentes, su objetivo era
componer una nueva cartografia artistica. €l objetivo no era
simplemente mapear, sino ampliar los horizontes para
comprender el arte contemporaneo. De hecho, cuando se le
pregunto sobre [3 monofonia resultante, el curador afirma
que su intencion era otra: cacofonia. €s decir, el curador
desaparece y vamos 3 los artistas. 0, como diria Ashford,
veamos cOmo nuestras adquisiciones construyen identidad
alobjetivar lainvencion permanente de nuestras memorias.

’En 2014, se llevaron a cabo una serie de eventos conmemorativos de los veinticinco anos de la exposicion y asistimos al seminario de Revisiting a Pioneering
Exhibition Twenty-Five Years Later, en el Centro Georges Pompidou, del 13l 10 de julio, con artistas y curadores de la muestra original.
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Caribes

€nsuarticulo "Laisla que se repite: el Caribe y la perspectiva
posmoderna", Antonio Benitez Rojo pregunta: "¢Por qué
buscar una coherencia euclidiana que el mundo, y
especialmente el Caribe, esta lejos de tener?". (Benites Rojo,
2012)

Lo que Benitez Rojo describe es una situacion geografica,
histdrica, politica, religiosa, cultural y economica que se
erige como una maquina de la modernidad. La encrucijada
es el tema cuya densificacion se manifiesta en obras de arte
como la pintura de Arnaldo Roche Rabell We Have to Dream
in Blue: un rostro camuflado, de una etnia indeterminada,
cubierta o inmersa en la naturaleza. Esta obra es parte de
una serie de autorretratos exhibidos en Caribbean - Art at
the Crossroads of the World (€l Museo del Barrio, Nueva
York, 2012), definidos por €lvis Fuentes, curador de [a
exposicion, como "obras autorreferenciales en [as que el
artista explora muchos temas, desde sus viajes espirituales
hasta el aislamiento, desde la asimilacion cultural hasta el
racismo"(Fuentes, 2012, p.4l).

La maquina de Benitez Rojo también es un caos. s vista
como un lugar donde 3 interseccion entre humanos y
animales ocurre inesperadamente y genera seres
imaginarios y monstruosos como aquellos que poblaron las
narraciones de los viajeros en tiempos remotos, que fueron
fuertemente influenciados por el pensamiento medieval. £l
salvaje medieval es también este hombre diferente, que se
convierte en el tema de una discusion interminable entre los
argumentos de Michel de Montaige (Montaigne, 2015) y
Jérome Cardan (Cardan, 1557) entre la nobleza de su
digestion canibal y los placeres orgiasticos del ritual
sangriento.

€n lugar de 3 isla propuesta por Thomas Morus, (3 utopia
del autor cubano es una relacion horizontal y no jerarquica
de "supersincretismos" en la que los sincretismos producen
sincretismos. También establece que la busqueda de
matrices puras u origenes para la formacion de una nueva
realidad puede ocultar una falta de estudio e de
investigacion. Define el Caribe como un vasto territorio que
puede ser captado por los sentidos, asociado con
sensacionesy sentimientos.

&l paisaje caribeno que disena para el lector es fluido y
sinuoso, caracterizado por el entrelazamiento de seres y
situaciones que, como la geografia, estan llenos de
desviaciones que de alguna manera proporcionan el
surgimiento de nuevas formas de existencia cultural. Vale |3
pena mencionar el aislamiento de los nativos, de acuerdo
conlo descrito por Benitez Rojo. Para este autor, [as matrices

étnicas del supersincretismo son solo europeas, africanas y
asidticas. &€n su opinion, observar las practicas culturales
aborigenes puede nutrir, aunque bajo fuertes criticas, 13
busqueda de una especie de eslabon perdido. La tendencia,
definida por Claude Lévi-Strauss (2012) como "falso
evolucionismo', estd vestida de falso utilitarismo y desplaza
enganosamente el pensamiento sobre objetos nativos a un
tiempo remoto. La confluencia proviene del engranaje que
articula diferentes "maquinas etnologicas que son muy
distantes tanto en términos espaciales como temporales’,
Cuya operacion requiere ritmo para que la maquina sea el
"conjunto de maquinas ensambladas”.

Transportandonos a [a Triennale de Enwezor, antes de entrar
en los misterios de la selva tropical, es necesario introducir
el "bosque de signos" propuesto por el curador. De otra
naturaleza, los misterios de este bosque conceptual se
construyen sobre todo a partir de relaciones entre el campo
del arte y otros campos para que los objetos en exhibicion
sean ampliamente entendidos. Como en el bosque, las
obras exhibidas en La Triennale causaron desorientacion y
desviaron al visitante acostumbrado a las carreteras
pavimentadas de una historia del arte protegida de las
incertidumbres epistemologicas que fecundan el
pensamiento contemporaneo. &l proyecto curatorial
propone transformar el limite entre el objeto cultural y 13
obrade arte enunterritorio conceptual entre "cerca” (near)y
"lejos” (far) y la paradojica coexistencia, senalado por el
subtitulo: intense proximity. &n lugar de |3 diacronia, una
constelacion de conceptos construye mapas mentales que
situan sin jerarquia territorios y capas de pensamiento
curatorial. De todos los conceptos, el mas completo es
"contacto’, el punto de partida para el analisis del trabajo de
Lothar Baumgartentitulado: Fragmento Brasil.

Entre 1978 y 1980, Baumgarten paso 18 meses con los
yanomamis que, segun Enwezor (2012) es "quizas el grupo
mas documentado etnograficamente en la memoria
reciente". Fragmento Brasil es la proyeccion de 648
imagenes a intervalos variables. Se distinguen dos grupos:
un conjunto de documentos de los viagjes del artista vy
fragmentos de (as pinturas de Albert Eckhout realizadas en
1654, en las que se representan pajaros brasilenos en
entornos distintos a [a selva tropical. Cuando se comparan a
las aves representadas en las pinturas de JanVan Kessel, las
de &ckhout parecen rellenas para ser arregladas en un
gabinete de curiosidades o en un museo de historia natural.
&l distanciamiento y (3 objetividad en el encuadre de
composiciones con pajaros reiteran el voyeurismo
etnografico que se ve en otras pinturas de Eckhout, en que
los fenomenos observados se limitan a algun tipo de
situacion decorativa, organizativa, clasificatoria y colonial.
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L3 naturaleza exotica se domestica e incorpora a la poética
etnografica de Eckhout, que utiliza medios pictoricos para
atenuar cualquier rastro de diferencia entre los mundos que
se diferencian en sus imagenes. europea y americana. Sin
embargo, suviaje es unidireccional.

Las pinturas simples de &ckhout son componentes de un
discurso, de una estructura discursiva sincrética, que
también consiste en dibujos y acuarelas hechas por los
yanomamis. Estos objetos recopilados por el etndgrafo
participante ejemplifican cuanto as costumbres "de alli"
difieren con las "de aqui’, y expresan una poética de
observacion. &n este caso, la traduccion se realiza cuando
Baumgarten incorpora imagenes en su trabajo haciendo un
bricolaje modernista. ¢ La instalacion de Baumgarten es una
condensacion o un microcosmos de lo que La Triennale
ofrece alvisitante?.

L3 imprevisibilidad de los intervalos de tiempo entre las
proyecciones de las imagenes y [a aparente aleatoriedad de
Su apariencia se asemejan a la forma en que en un bosque
nos sorprende (a3 aparicion repentina de un pajaro o de su
canto. &n 3 inmensidad del bosque, ante una cantidad
ilimitada de estimulos, enmarcamos un detalle para
observar de cerca y, si @ duracion del instante nos lo
permite, establecer alguntipo de proximidad. ; Qué eslo que
mas nos acerca alyanomami? ¢ £sla documentacion grafica
de artesanias decoradas con motivos inspirados en los
patrones de plumas de aves y pieles de animales del
bosque, 0 es la documentacion de una fauna nativa extinta
preservada en las pinturas de Eckhout? ¢ Cudl esta menos
domesticado? ¢la pintura de &ckhout, los dibujos de
Yanomamis o |as fotografias de Baumgarten? La curiosidad
que transporta el pensamiento europeo hacia el otro puede
manifestarse en el estudio, en la exposicion, en el libro, en el
mercado de pulgas o en la coleccion etnografica. La
equivalencia entre el papel del curador del arte
contemporaneo y el del etnografo es un argumento central
en el discurso curatorial de La Triennale. "We are all
travellers",dice el curador.

Visto como una especie de literatura de viaje, la curaduria de
&nwezor dibuja otro paralelo. Esta vez, el viajero produce su
escritura etnografica al reunir, como Lévi-Strauss en el siglo
XX, las oscilaciones entre proximidad y extraneza. Al
convertirse en un género literario popular de |as principales
navegaciones, la literatura de viajes es una forma de

escritura etnografica que a menudo, como en Tristes
Tropicos (1955), revela como su autor / etndgrafo selecciona,
organiza,enmarcay daformaalo que observo.

€l Caribe, OtraVez

Otra referencia para pensar en el Caribe como territorio de
sincretismo, como propuso Benitez Rojo, es [a obra
Narrative, of a Five Years' Expedition, against the Revolted
Negroes of Surinam, de John Gabriel Stedman’. €s un libro
ensalzado por los abolicionistas del siglo XIX como una
contribucion importante a la causa, que también es un
registro de viaje, referencia en etnografia, relato militar,
diario naturalista, narrativa historica y, segun su autor, una
historia de amor. (Figura6).
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Figura 6. Stedman J.G. (1796)
Narrative, of a Five Years' Expedition,
against the Revolted Negroes of Surinam.
Libro: Libreria Britanica, Londres.

* John Gabriel Stedman naci¢ en los Paises Bajos en 1744. A la edad de dieciséis anos comenz6 una carrera militar, lo que lo llevd a ser voluntario en la Guayana
holandesa, Surinam, de 1772 a 1777. €l registro de sus actividades, asi como de lo que presencio, se recopild en notas y diarios que dieron lugar al libro publicado

después de su regreso a Europa en 1796.
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&l libro presenta muchas contradicciones, derivadas de [a
posicion ambigua de su autor enrelacion conla realidad. Por
un lado, ve 3 naturaleza con los ojos de un naturalista
curioso, que aprecia las formas, los colores y aromas del
paisaje tropical. Observa con atencion la geografia, resalta
su exuberancia y fertilidad, asi como su papel en el sistema
productivo colonial, describiendo a fondo sus
caracteristicas. De las 86 ilustraciones del libro, solo tres son
Mapas.

Sus relatos estan marcados por el contacto directo, fisico y
personal que establece con la poblacion local, lo que eclipsa
|3 objetividad que debe guiar sus observaciones. Oscila
entre el sentimentalismo en apoyo de los esclavos v el
patriotismo en apoyo de los esclavistas. £sta desconcertado
por la dificultad de dominar las tacticas de la jungla y 13
guerrilla de los grupos rebeldes, y su explicacion de esto es
tanto una contribucion a los discursos abolicionistas como
un manual para luchar contra esos grupos. Su asombro v
encanto con los cuerpos desnudos no le impide ver que hay
una humanidad en esas personas, hombres, mujeres v
ninos, victimas de [a violencia y |3 crueldad que le parecen
endémicas.

Aunque [as ilustraciones recuerdan a la serie de grabados:
Los desastres de la guerra (1810-1815) de Francisco Goya, que
se publica en 1863, destacando los elementos etnograficos
asociados con las pinturas de Albert Eckhout de tipos
humanos brasilenos como India Tarairiu (dleo sobre lienzo,
264 x159 cm, Museo Nacional de Dinamarca, Copenhague) o
India Tupi (6leo sobre lienzo, 265 x 157 cm, Museo Nacional
de Dinamarca, Copenhague).

Las ilustraciones para el texto de Stedman fueron
encargadas a dos artistas: Francesco Bartolozzi y William
Blake, este Ultimo realizo dieciséis. Los grabados se refieren
a dibujos originales de Stedman, ahora desaparecidos. Sila
aftrmacion de Stedman de que uno debe "seguir puramente
las imposiciones de la naturaleza e igualmente odiar a un
hombre artificial y una historia artificial" se aplica a las
ilustraciones de sus narraciones, el trabajo de su amigo
William Blake refleja elementos descritos por el autor. Se
espera que los dibujos hayan transpuesto las mismas
virtudes, lealtad y devocion que el texto literario pretendia
expresar. &l dibujo de Blake produce, con las cualidades que
Giulio Carlo Argan (1988) consideraba cldsicas y romanticas,

formas sin detalles superfluos e imagenes cuyo valor no se
limita al documental. €n este caso, la forma también
maniflesta una imaginacion etnografica en [a que lo exdtico
sigue siendo misterioso. La diferencia es el misterio. ¢ Como
acercarse para sabery distanciarse para saber mas?

&lBosqueY &l Archipiélago

Al considerar [a forma etnografica como estructura estética
y epistemoldgica, Okwui Enwezor enfatizé un papel
determinante para |3 interpretacion de varios registros de
fenomenos culturales, sociales y naturales. Concebida como
un proceso, la exposicion comienza con 3 formulacion de
una pregunta amplia: ¢Como la logica social
contemporanea en un momento de creciente proximidad
entre comunidades aparentemente desconectadas,
identidades antagonicas, multiples agentes culturales e
instituciones artisticas negocian disyunciones espaciales y
temporales cuando (3 distancia entre el yo y el otro, entre
nosotros yellos ha colapsado?

€n la guia de La Triennale, un comentario de Claude Levi-
Strauss sobre s fotografias que habia tomado en Brasil se
inserta en el texto de presentacion de 13 obra de Rosangela
Rennd: "Mirandolos de nuevo, estas fotografias
instantaneas me dejan con una sensacion de vacio, de falta
de aquello que su objetividad es fundamentalmente
impotente para capturar” (nuestra traduccion), (ENWEZOR,
2012,p.124).

&ntre Teniers, van Kessel, Ashford, La Triennale, Magiciens
delaTerre,Roche Rabell, Caribbean - Art at the Crossroads of
the World, Blake, Bartolozzi, Eckhout y Baumgarten,
volvemos al "meta-archipiélago” de Benitez Rojo. Entre los
documentos, [as apropiaciones, [as traducciones y [as
simulaciones estan [as rutas de viaje que, como afirma
Enwezor, producen bosques de signos cuya organicidad
parece misteriosa y en cierta medida, desestabilizadora. Sin
embargo, entre lo que se construyo a distancia, como as
pinturas de &ckhout rescatadas por Baumgarten o los
dibujos de Stedman transformados en las impresiones de
Blake y Bartolozzi, los dibujos de Claude Lévi-Strauss’ o el
autorretrato de Roche Rabell se presenta la duda: ¢ Qué tan
lejos deberiamos estar del horizonte que pretendemos
conquistar?.

"Nos referimos aquialos dibujos recopilados por Claude Lévi-Strauss en el trabajo de campo en Brasil desde 1935 hasta 1938.
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