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[Abstract] The text weaves a series of notes and reflections on the presence of latin american art at the
Venice Biennale, connecting aspects related to the conception and historical model of the event itself
with the conformation of the “latin american art” category. It analyses the event Liberta al Cile (1974) -
which announces the opening of the event towards the aesthetics margins — and this concept recon-
sideration at the 56th Biennial, All the World’s Futures (2015).

El texto teje una serie de apuntes y reflexiones sobre la presencia del arte de América Latina en la Bienal de
Venecia, relacionando aspectos relativos a la propia concepcién y modelo histdrico del evento con la con-
formacién de la categoria de “arte latinoamericano’. Se analiza el evento Liberta al Cile (1974) — que anun-
cia la apertura del evento hacia los mdrgenes estéticos — y la reconsideracion de este concepto en la 56°
Bienal, All the World'’s Futures (2015).
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En 2013, el artista Alfredo Jaar presentaba en el pabellon de Chile (un espacio alquilado den-
tro del Arsenale) en la 552 Bienal de Venecia una maqueta de los Giardini della Biennale que
emergia a cada cierto tiempo de un estanque, exhibiendo una réplica perfecta de sus 28 pa-
bellones pero en estado de ruina, cubierta por el fango “de la memoria”. De acuerdo con el ar-
tista', su proyecto invitaba a que se repensara poéticamente el modelo de la Bienal:

«Ahogar los Giardini es abolir una jerarquia global caduca, en la esperanza que surja de las pro-
fundidades una Bienal redimida [...] Venezia es un llamado melancélico a pensar en cémo la cul-
tura de hoy, compuesta de una compleja combinacién de redes globales, puede llegar a
representarse adecuadamente en un escenario mundial»?,

Jaar termina sus apuntes para aquella obra de 2013, recordando que en 1986 fue el primer
artista latinoamericano en participar de una seleccion para la exposicion principal “interna-
cional”de la Bienal: Aperto, comisariada por Achille Bonito Oliva y Thomas Sokolowski, que in-
tenta “abrir” el modelo de la Bienal hacia la produccién artistica llamada periférica en aquel
entonces. El mismo artista, casi tres décadas después, realiza una obra donde critica el modelo

' Jaar, A., Notas sobre Venecia, Venecia, 2013, Texto online: http://alfredojaar.net/venezia2013-
press/pdf/note/Jaar_NotesOnVeneziaVenezia_05.25.2013_SPA.pdf, s.p., [11, 11, 2018].
2 Jaar, A., Notas .. .op. cit.
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€€ Por un lado estd la Bienal de Venecia,
compleja por su envergadura, importancia y pervivencia historica.
Por el otro lado encontramos el arte latinoamericano [...] y,
mds especificamente, todos los temas transversales
que inciden en la promocion y en la representacion
de esta produccion mds alld de sus fronteras. 99

de la Bienal y reivindica que los artistas luchen por «<un modelo de Venecia que no sea una ré-
plica de los desequilibrios de nuestro mundo»®.

La protesta por una representacion en la cita veneciana que no evidenciara un modelo
geopolitico separado por muros, barreras y desigualdades y que pusiera en evidencia el
valor de la diversidad, también estaba en la raiz del proyecto de Santiago Sierra para el
Pabellon de Espafia en la edicion 502 de la Bienal en 2003. Sierra, que vivia en Ciudad de
México desde mediados de los afios 90, reprodujo en el pabellén una especie de parodia
de la frontera: solamente ciudadanos portadores de pasaporte espafiol podrian acceder a
este pabellon. Sin excepciones, ni trampas. Sierra justificaba su proposicién como una de-
nuncia que refleja la frontera como una losa para miles de personas. Como ejemplo, el
80% de mexicanos que querrian saltar la frontera hacia Estados Unidos pero no por ningin
sentimiento antipatriético, sino movidos por el Unico objetivo de vivir en condiciones mas
0 menos dignas*.

Para Rosa Martinez, comisaria responsable del Pabellén de Espafia en aquel afio, la obra
de Sierra simboliza un muro que

«polariza a los espectadores de la Bienal a ambos lados de un escenario hipotético, y da forma
a tensiones fisicas y politicas que remiten a ese extrafio territorio de ciudades y paises blinda-
dos que define las exclusiones contemporaneas. A diferencia del existencialista y absurdo “muro
de la nada” de Beckett, Sierra construye muros que muestran que las fronteras no se han abo-
lido sino que se han consolidado»°.

On Translation: | Giardini de Antoni Muntadas, presentada en la edicion de 2005 de la Bienal
de Venecia, evidenciaba (o traducia) la propia historia de la institucion pero también ponia
de manifiesto el movimiento geopolitico de las viejas y nuevas potencias mundiales que el cer-
tamen veneciano reproduce. Ademas, la compleja obra presentada en el pabellén espafiol, en-
sefiaba como la Bienal - con sus nucleos iniciales y ampliaciones — constituia una micro ciudad,
que reflejaba la légica urbana de la ciudad italiana y por ende, los desarrollos urbanisticos
contemporaneos impulsados por la globalizacion y por el turismo®.

3 Jaar, A., Notas ...op. cit.

* Garcia, A., “La Espana tapiada de Sierra sofoca Venecia’, en: El Pais, 15 de junio 2003.

5 Martinez, R./"La mercancia y la muerte’, en: Bienal de Venecia, Santiago Sierra. Pabelldn de Espania.
509 Bienal de Venecia, catédlogo de la muestra, (Venecia, 15 de Junio al 2 de Noviembre, 2003), Madrid:
Turner/ Ministerio de Asuntos Exteriores, 2003.

6 Para ampliar sobre la relacién del urbanismo de la ciudad de Venecia con la Bienal, percibido y tra-
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Estos son apenas algunos ejemplos de obras que ponen de manifiesto las modificaciones
del entramado de la geopolitica internacional que han ocurrido de manera galopante en las
ultimas décadas del siglo XX y que siguen su curso en el siglo XXI. También es indice que estos
artistas —latinoamericanos o latinos, elegidos por su pertinencia a este analisis — decidiesen
explicitar estas relaciones y su imbricacion en el mundo cultural justamente en la muestra de
arte mas antigua y una de las mds importantes a nivel internacional.

Pero antes de entrar en las discusiones entre la Bienal de Venecia y su representacién del
modelo geopolitico, es necesario hacer una adenda a las modificaciones ocurridas a nivel in-
ternacional y global que propiciaron espacios para la cultura periférica en los paises centrales
occidentales, en el caso que estas brechas realmente hayan sido abiertas. Entretanto, cabe re-
conocer que al menos estas reconfiguraciones abrieron un campo de debate, ya sea por su in-
clusién o justamente por su ausencia.

Los afos finales de las décadas de 1970 y 1980 fueron escenario de una reconfiguracion
determinante del panorama internacional, impulsado por acontecimientos concatenados de
orden econdémico, politico y social que irdn a reforzar el interés por la produccién de arte de
regiones que, hasta aquellos momentos, poseian un espacio muy limitado dentro de las salas
de exhibicién de Europa y Estados Unidos. Esta redefinicion ocurrié por la consolidacién del
proceso de globalizacién, que normalmente vemos asociado a un cambio en el plan econé-
mico y politico, viéndose también reflejado en las esferas sociales y culturales, y que obvia-
mente serd sentido en las formas de la produccion y del consumo del arte.

Es en este contexto en el que sucede el llamado “Boom del arte latinoamericano”: un in-
cremento significativo de la atencion brindada al “arte latinoamericano”, con el crecimiento
sustancial de las exposiciones de arte enfocadas a ensefar aspectos del arte latinoamericano
mas actual. Sumado a este fendmeno, crecen también la investigacion, las publicaciones y el
coleccionismo.

Diversos autores e investigadores’ coinciden que fue Marta Traba, en los albores de la dé-
cada de 1960, quien empez6 a definir y teorizar una categoria artistica que reunia a las pro-
ducciones artisticas de los diversos paises de América Latina. Traba, critica y tedrica
argentino-colombiana, publicaria La pintura nueva en Latinoamérica en 1961. A partir de este
momento, desde el terreno de la critica y de la teoria, hubo un intento de analizar la produc-
cion latinoamericana como un “todo”, a partir de la manipulacién de algunos conceptos ba-
sicos: la resistencia en el caso de Marta Traba, una vocacién constructivista por Federico de
Morais, la liberacién vista por Néstor Garcia Canclini, el pensamiento auténomo en el caso de
Juan Acha o la adopcién de nociones venidas de otros campos del pensamiento, como la te-
oria del pensamiento articulada por Mirko Lauer®,

ducido en la obra de Antoni Muntadas véase: Orzes, A.,"La Bienal de Venecia y sus ciudades”, en: Ana-
les de la Historia del Arte, v.24, 2014, pp. 201-220.

7 Acha, J., Arte y Sociedad Latinoamericana: sistema de produccion, México: Fondo de Cultura Econo-
mica, 1979; Amaral, A.,“Criticos de América Latina votan contra una bienal de Arte Latinoamericano”, en:
Re-vista del arte y la arquitectura en América Latina, 2, junio 1981, pp. 36-41; y Olivar Graterol, D., “Del
americanismo al latinoamericanismo: artes visuales en la década del setenta”, en: Semiosfera, 2, 2014,
pp. 172-195.

& De Morais, F., Artes pldsticas da América Latina. Do transe ao transitorio, Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 1979.



De acuerdo con la renombrada critica y comisaria venezolana Mari Carmen Ramirez® las
causas de la participacion mas creciente del arte latinoamericano en los contextos globales
fueron el afianzamiento de gobiernos democraticos, la apertura del libre mercado, los es-
fuerzos por poner en marcha pactos interregionales de libre comercio, la utilizacién del arte
como capital simbdlico por parte de intereses privados y la aparicién de las politicas neolibe-
rales. Ademds, hubo una ampliacién en la actividad cultural de las capitales artisticas latino-
americanas, una dinamizacion de nuevos ejes de interaccion con los centros hegemonicos y
un desplazamiento cada vez mayor de latinoamericanos a los centros dominantes de legiti-
macion artistica.

Debe destacarse, entretanto, que lejos de un “boom” de la actividad artistica de toda la re-
gion — que se afianza en el uso totalizador del término latinoamericano - lo que se evidencié
en estos momentos fue una legitimacion individual de artistas, movimientos o escuelas de
algunos de los paises de América Latina. Se puede entender que esta seleccién estuvo defi-
nida por una serie de factores como el apoyo a la produccién brindada por cada pais o la exis-
tencia de redes de investigacion y comisariado, mas o menos consolidados. Es fundamental
tener presente que la parcela de la produccién seleccionada para trascender las fronteras fue
aquella que se abria a posibles lecturas “globalizantes” y “desterritorializadas” o aquella que,
por el contrario, sequia enmarcada en una simbologia de lo “exdtico” que la localiza en aquel
espacio “periférico”.

Por otro lado, este incremento de las actividades relacionadas a la difusion y conocimiento
del conjunto del “arte latinoamericano” se ha hecho sentir — o al menos, tuvo mayor visibili-
dad - en los terrenos centrales del sistema del arte: los paises europeos y Estados Unidos. En
este sentido, podemos citar una serie de eventos realizados por aquellas fechas que reafir-
man el aumento exponencial de interés central por la produccién de arte latinoamericano.
Haciendo un breve repaso, en 1987 se realiza Imdgenes de México Contempordneo en Francfort;
Arte de lo fantdstico: América Latina 1920-1987 en el Indianapolis Museum of Art; y Moderni-
dad: arte brasilefio del Siglo XX en el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. El afio de 1988
es escenario de El espiritu latinoamericano: Arte y Artistas en los Estados Unidos, 1920-1970 en
el The Bronx Museum of Arts, de la innovadora muestra Proyectos brasilefios en el PS.1 del
MoMA y Brasil YA en las ciudades alemanas de Leverkusen y Stuttgart. Cierra la década de
1980 la enciclopédica exposicion Art in Latin American (1820-1980), organizada en la Hayward
Gallery de Londres, vista posteriormente en el Palacio Veldzquez en Madrid en 1990. Entrada
la década de 1990y siguiendo su curso en el siglo XXI crecen sustancialmente las actividades,
sean exposiciones, bienales o la inauguracién o readaptacion de espacios con esta inclina-
cion',

° Ramirez, M. C., “Contexturas: lo global a partir de lo local’, en: Jiménez, J., Castro, F. (ed.). Notas del
arte latinoamericano, Madrid: Editoral Tecnos; Conselleria de Cultura, Educacid i Ciencia, Direccié Gene-
ral de Promocio Cultural, Museus i Belles Arts, de la Generalitat Valenciana, 1999, pp. 69-82.

10 Para ampliar sobre el tema del aumento de actividades expositivas de arte latinoamericano a
nivel global, centrdndose principalmente en Espafa y Portugal — paises que reflejan la mayor com-
plejidad de relaciones poscoloniales con las naciones latinoamericanas —, véase: Ribeiro dos Santos, R.
Veinte afos de arte contempordneo latinoamericano en el dmbito ibérico (1992-2012): vias de actuacion
y proyecciones. Tesis Doctoral defendida en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Granada, 2017.
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Dentro de este juego de inclusiones de representacion cultural globalizante, al “otro lado
podriamos ubicar la Bienal de Venecia. La configuracion y desarrollo de los Giardini pueden
compararse con un micromodelo de las relaciones politicas y sociales que se configuraron
globalmente en los ultimos y convulsos 120 afos. En la creacion de la Bienal de Venecia en el
afo 1895 el Unico espacio expositivo era el Palazzo delle Esposizioni que exhibia tanto la obra
de artistas italianos como de creadores extranjeros. Sin embargo, pronto se observo la nece-
sidad de ampliar los espacios expositivos debido principalmente, a la voluntad de que hu-
biera mas espacio para los artistas extranjeros, dando una mayor visibilidad por ende a los
artistas italianos. De modo que, a partir de 1907 se planted la autorizacién y la construccion
de los pabellones nacionales dentro del perimetro de Giardini. La concesion del terreno estuvo
predispuesta a la presentacion y aprobacion de un proyecto de construcciéon del espacio. Una
vez construido, todos los encargos de mantenimiento y conservacion correrian a cargo del
gobierno del pais extranjero''.

La investigadora Anita Orzes'?, en un interesante trabajo sobre la relacion entre los pabe-
llones de la Bienal y la ciudad de Venecia, destaca tres “oleadas” de construcciones de espacios
expositivos dentro del recinto oficial. Los primeros pabellones nacionales, construidos justo
después de su autorizacion, fueron los de propiedad de las potencias politicas de inicio del
siglo XX: Bélgica (1907), Alemania, Hungria y Gran Bretafia (1909); y Francia y Holanda (1912).
Un segundo momento, ocurrié en pleno régimen fascista italiano, con la construccion de es-
pacios para Espana (1922), Estados Unidos (1930), Dinamarca y Suiza (1932) y Austria (1934).
Pasada la Il Guerra Mundial creci6 el interés por tener un local perenne dentro de Giardini que
no se pudieron conceder permisos a todas las naciones que lo solicitaron. Solamente en esta
tercera“ola” se construyeron los primeros pabellones de paises de América Latina, empezando
por Venezuela (1954), Uruguay (1960) y Brasil (1964).

En la ampliacién del drea “oficial” de la Bienal hacia el Arsenale, otros estados y asociacio-
nes de América Latina lograron un espacio. Otros paises organizaron y organizan sus mues-
tras en la amplisima red de eventos colaterales, con pabellones situados en espacios “no
oficiales” del evento y que, dependiendo de su ubicacién, tendrdn mas o menos visibilidad.
Para ejemplificar el traslado constante de los pabellones nacionales, encontramos el caso de
Argentina, que Unicamente obtuvo un espacio en el Arsenale en 2013. Anteriormente, tuvo
que alquilar ubicaciones fuera del drea “oficial’, como en el Fondaco dei Tedeschi, en 2001 o el
Palagraziussi (antiguo Oratorio S. Filippo Neri alla Fava) en 2005. O como un caso mas extremo
todavia, el de México que solamente ha logrado organizar su primera muestra individual en
el Palacio Rota Ivancich™ en 2009.

" Mulazzani, M., | Padiglione della Biennale di Venezia, Milan: Electa, 2004 y Orzes, A., “La Bienal de
Venecia y sus ciudades’, en: Anales de la Historia del Arte, v. 24, 2014, pp. 201-220.

120rzes, A."La Bienal ...op. cit., pp. 201-220.

13 Se presentd la obra de Teresa Margolles, comisariada por Cuauhtémoc Medina, con una exposi-
cion intitulada ;De qué otra cosa podriamos hablar? Para ampliar sobre el tema, ver: Bosco, R., “Sangre
mexicana en Venecia. Teresa Margolles lleva a la Bienal la huella de la violencia del narcotréfico’, en: EI
Pais, 2 de julio de 2009., y Martinez, R.,“What else could we speak about Teresa Margolles at the Mexi-
can pavilion”, en: Art in America, 9 de junio de 2009, texto online: https://www.artinamericam-
agazine.com/news-features/news/what-else-could-we-speak-about-teresa-margolles-at-the-mexican-p
avilion/, s.p., [11, 11, 2018].



Para la investigadora Orzes este deambular de los pabellones nacionales en la ciudad

«demuestra la existencia de una jerarquia tanto en los participantes — los que poseen un pa-
bellén dentro del recinto y los que tienen fuera — como en los paises que no acuden. El gap geo-
politico entre los paises pobres y los paises ricos es evidente durante la exposicion: los paises
que poseen un pabellén dentro de | Giardini representan el 24% de la poblaciéon mundial y
acaparan el 83% del PIB mundial. Aquellos que se situan fuera corresponden al 34% de la po-
blacién mundial y su contribucion a dicho PIB es del 9%. Finalmente, los paises que no parti-
cipan representan el 42% de la poblacién y contribuyen sélo con el 8% a la economia
mundial»™,

Siendo la ciudad de Venecia la mas antigua y considerada una de las mas representativas
para sentir el pulsar de la produccién de arte mas reciente, resulta al menos curioso que siga
manteniendo la estructura organizativa dividida por las representaciones nacionales. Aun-
que, esto podria justificarse como ya se ha mencionado anteriormente, en el hecho de que el
evento en su identidad mas “clasica” sea un espejo de las relaciones geopoliticas, culturales y
del arte, desarrolladas en las tltimas décadas.

Posiblemente debido a las fuertes criticas recibidas por este modelo y su inadecuacion al
contexto de insercion multicultural y periférica, varias de sus muestras internacionales cen-
trales optaron por traer a la mesa de debate esta convivencia espacio-temporal de inquietu-
desy problematicas reflejadas en el arte producida por artistas de los mds diferentes y remotos
sitios.

En este sentido, hay que nombrar la sesién Aperto que en su primera edicién de 1980 es-
tuvo a cargo de los comisarios Achille Bonito Oliva y Harald Szeemann. Aperto, con la inten-
cion de dar visibilidad al arte mas emergente y, en consonancia con los discursos poscoloniales
y multiculturales del momento, integrd en la misma vitrina veneciana una serie de nombres
y propuestas de artistas de dreas periféricas'™. En este contexto y dentro del tema de la inclu-
sién del arte latinoamericano, que nos concierne en este texto, el primer artista de la region
fue incluido en Aperto recién en su edicion de 1986.

De esta manera, lejos de reflejar la tendencia del “boom” internacional del arte latinoa-
mericano — intuyendo que este realmente existié —, encontraremos solamente una mayor pre-
sencia latinoamericana en las exposiciones centrales de la Bienal de Venecia en las ediciones
realizadas ya entrado el siglo XXI, como la 48° y 49°, ambas comisariadas por Harald Szee-
mann en 1999y 2001 o, mas particularmente, en la propuesta del director artistico Francesco
Bonami del 2003, titulada Suerios y conflictos. La dictadura del espectador.

En lo que respecta a la relacion entre el certamen veneciano y el arte de América Latina,
hay que hacer un importante paréntesis en referencia a los pabellones impulsados por el Ins-

4 QOrzes, A., “La Bienal ...op. cit. p. 205.

1> Hay que recalcar, por supuesto, que la sesion Aperto consolidé la transvanguardia italiana pero in-
cluyéndola dentro del contexto global de la posmodernidad, al legitimarla y justificarla por la existen-
cia internacional de esta tendencia que, para Bonito Oliva, restablecia los valores individuales del arte,
pregonando un retorno de la figuracion (y de la pintura) en contra la hegemonia de Estados Unidos y
en una «relacién dialéctica entre internacionalismo y regionalismo». Bonito Oliva, A., Transavanguardia
internazionale, Milano: Politi, 1981; y Bonito Oliva, A., “La transvanguardia es hoy la Unica vanguardia’,
en: El Pais, 13 de febrero de 1982.



tituto Italo-Latino Americano (IILA) en colaboraciéon con las Embajadas de los paises de Amé-
rica Latina y teniendo el Instituto Goethe como socio institucional desde el 2011. EI lILA estren6
su pabellon en la edicion del afo 1972 reuniendo, desde entonces, la obra de varios artistas
de la region, brindando espacio también a aquellos que no contaban con pabellones nacio-
nales. De esta forma, hay que puntualizar que por sus pabellones pasaron las Unicas pro-
puestas que discutian especificamente la categoria de “arte latinoamericano”.

Al hacer un repaso por las exposiciones de la Bienal, vemos que el [ILA es el Ginico espacio
que representa el arte de un bloque regional. Con lo que, volviendo a los términos planteados
anteriormente, podriamos deducir que la categoria de “arte latinoamericano” ha calado en la
exhibicién pero también, que tuvo la fuerza (politica, histérica y econémica) suficiente para
consolidar su presencia en los eventos de las ultimas cinco décadas’®. El estudio de las narra-
tivas de América Latina articuladas a través de las muestras impulsadas por los pabellones del
IILA es un tema de altisimo interés y actualidad que merecen ser tratado con la profundidad
y complejidad necesarias.

En vista a este descompds - la proliferacion a nivel internacional de la categoria “arte lati-
noamericano”y su timida representatividad en la Bienal de Venecia — en este texto propone-
mos revisar dos momentos clave que acercaron el certamen italiano al arte de la regién: la
inusitada edicion dedicada a Chile en 1974, Liberta al Cile, y la 562 Bienal: All the World"s Futu-
res exhibida en el ano 2015. La eleccidn se explica por la apertura hacia los margenes sentida
en la edicion de 1974, tratando coincidentemente de aspectos que afectaban a la region lati-
noamericana. Mientras que, en la edicién de 2015, por la reivindicacién de esta responsabili-
dad“globalizante” de la Bienal Internacional de Arte de Venecia, revisitando las referencias de
1974.

Carlo Ripa di Meana asumi la gestion de la Bienal de Venecia entre los afios 1974y 1978. Ripa
di Meana, politico con ideas abiertamente de izquierdas, comunistas y socialistas, intenté cam-
biar la estructura base de la Bienal. Buscaba una experiencia distinta entre el publico y el arte,
rompiendo con el cardcter netamente mercantilista que creia haber absorto la muestra. Aplicé,
por ejemplo el “prezzo politico” con la intencién de aumentar el publico espectador, tanto
como convertirlo de un espectador pasivo a un espectador activo'’.

Para Caterina laquinta'® los afios de 1973 y 1974 fueron cruciales en el rumbo que toma-

16 En la ultima edicion de la Bienal de Venecia, en 2017, no participd el lILA, después de casi 50
afos de la presencia ininterrumpida del pabellén latinoamericano organizado por el 6rgano. Por medio
de una comunicacion el lILA explicada que la decision de no participar fue tomada por no tener en
tiempo las garantias financieras necesarias para la realizacion de la exposicion. Véase Artishock. Bienal
de Venecia 2017 no contard con el Pabellén Latinoamericano. 2017, texto online: http://artishockre-
vista.com/2017/04/11/bienal-venecia-2017-pabellon-latinoamericano/, s.p., [11, 11, 2018]; y Léon Vein-
temilla, M.V, “El Pabellén de América Latina no se present6 en la 572 Bienal de Venecia’, en: El Universo, 30
de noviembre 2017, texto online: https://www.eluniverso.com/opinion/2017/11/30/nota/6504742/pa-
bellon-america-latina-iila-no-se-presento-57a-bienal-venecia, s.p., [11,11,2018].

7 Bacci, A., La mia Biennale - Sottosopra. Udine: Edizioni Angelo Bacci, 2016.

'8 [aquinta, C., “Biennale 2015: né vincitori né vinti nell’Arena’, en: Archphoto, 8 de octubre 2015,
texto online: http://www.archphoto.it/archives/4039, s.p., [11,11,2018].



Murales realizados por la Brigada Salvador Allende durante los eventos programados por la Bienal de
Venecia, Liberta al Cile, 1974.

ria la Bienal de Venecia. En un plan de cuatro afos la direccion de Ripa di Meana buscaba re-
pensar la légica de entretenimiento que daba identidad al evento. Muy fiel a su ideologia,
Ripa di Meana decidi6 inaugurar su gestion con una conferencia internacional titulada Testi-
monianze contro il fascismo™.

Entretanto, de acuerdo con Angelo Bacci, con objeto de alcanzar la Bienal deseada por
Ripa di Meana, seria necesario un replanteamiento completo del evento, acercandolo a los
distintos 6rganos de produccion cultural, tanto de Italia como internacionales y que estos es-
tuviesen presentes en todo el proceso de produccién: de la concepcién a la exposicion, pa-
sando por la difusion y por la experiencia del publico:

«In definitiva 'impegno che la nuova Biennale doveva assumersi era intraprendere un‘azione di
sintesi e di socializzazione della produzione culturale e investire sulla ricerca di nuove proposte,
linguaggi ed espressioni culturali. Solo cosi si sarebbe superata la contrapposizione tra cultura
di massa e cultura d'élite»?.

Y Bacci, A., Lamia ...op. cit., p. 55
2 [bidem.
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Acercandose entonces a recientes acontecimientos politicos y, en un acto inusitado y re-
novador, Ripa di Meana decidié dedicar una buena parte del certamen de 1974 a Chile, que
sufrié el golpe militar de Estado en el afio anterior. En una propuesta completamente diso-
nante con respecto a las bienales realizadas hasta entonces, Liberta al Cile, como fue nom-
brada, planteada con fuertes tintes politicos y de contracultura, presentd una serie de
manifestaciones culturales muy diversas, como exposiciones de carteles, murales, teatro, ex-
presiones literarias y conciertos, tanto de artistas chilenos, como de otros que apoyaban la
causa?’.

La reunion de los artistas en Venecia en aquellos momentos, ocasioné una actividad que
resultd, como minimo, distintiva: artistas devenidos de distintas partes del mundo, se unen a
los chilenos y“fundan”un grupo de muralistas autodenominado Brigada Salvador Allende?. En
una alusién directa a las Brigadas artisticas que trabajaron en Chile durante el gobierno de
Salvador Allende, como la conocidisima Brigada Ramona Parra®, artistas como el chileno Ro-
berto Matta, el espafnol Eduardo Arroyo o los italianos Emilio Vedova, Vittorio Basaglia y Vin-
cenzo Eulisse, llenaron las calles de Venecia de murales moéviles que denunciaban al régimen
chileno, asi como otras posturas autoritarias. También se esparcieron por la ciudad fotografias
ampliadas del chileno Luis Poirot y el italiano Gian Butturini. Sobre la estética predominante
en estas obras, comenta Carla Macchiavello que mientras «las fotografias apuntaban a un
lugar y momento especifico, el dramatismo simple y directo de los murales se extendia mas
alld de un contexto singular, apelando a unas luchas comunes contra el fascismo»?, afadiendo
ademads que:

«se entremezclaban elementos expresionistas, la iconografia brigadista de lucha, poder popu-
lar y anti-imperialismo predominaba: la estrella roja encarcelada o libre, la estrella de la ban-
dera chilena suplantada por un puio, frases como “aplastar al fascismo’, el caidén de un tanque

2 AA.VV,, Biennale di Venezia, Annuario 1975 Eventi 1974, Venezia: La Biennale di Venezia, 1975; y
Bacci, A, ...op. cit.

22 «Desde 1974, varios grupos muralistas trabajaron en Italia, Francia, Alemania, Bulgaria, y el mismo
afo la Bienal de Venecia consagré una exposicion a esas pintores bajo el titulo La cultura chilena vive
en Venecia.» en: Lemoneau, C. A.,“Propésito de las pinturas murales en Chile entre 1970y 1990 / Archivar,
Referenciar, Construir”, en: Bifurcaciones. Revista de Estudios Culturales Urbanos, Santiago: Bifurcaciones
Ltda., Universidad Nacional Andrés Bello, 2015.

3 La Brigada Ramona Parra, fundada en los afos finales de la década de 1960, fue un grupo mura-
lista nacido en el seno de las Juventudes Comunistas de Chile. Sin un ideal estético en un principio, re-
alizaron una serie de intervenciones urbanas con alto contenido social y politico, hasta alcanzar un nivel
formal con una identidad estética facilmente reconocible. Sobre la Brigada Ramona Parra y otros mo-
vimientos que aunaron arte, cultura con los movimientos sociales y la politica en Chile antes y durante
la dictadura pinochestista, véase: Castillo Espinoza, E., Purio y Letra. Movimiento social y comunicacion grd-
fica en Chile, Santiago de Chile: Ocho Libros Editores, 2006. Para ampliar especificamente sobre la Bri-
gada Ramona Parra, véase el texto: Olmedo Carrasco, C.,"El muralismo comunista en Chile: la exposiciéon
retrospectiva de las Brigadas Ramona Parra en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago, 1971, en:
Uianova, 0., Loyola, M, y Alvarez, R. (eds.) 1912 — 2012. El siglo de los comunistas chilenos, Santiago de
Chile: Instituto de Estudios Avanzados, Universidad Santiago de Chile, 2012.

24 Macchiavello, C., “Fibras Resistentes: sobre el/los/algunos museos de la resistencia’, en: VV.AA.,
Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende (MIRSA), 1975 — 1990, Santiago de Chile: Museo de
la Solidaridad Salvador Allende, 2016, pp.28-75.



Portada del primer numero del Semanario
publicado en ocasion al evento Liberta al Cile,
1974.

disparando signos como la esvastica y la sigla
CIA, y lo que parecia el simbolo de la Bienal,
dos manos con los colores de la bandera ita-
lianay chilena que buscaban tocarse junto a la
palabra‘solidaridad’»*.

Con laintencion de constatar la diferencia
y crear un punto de inflexién con respecto a
las ediciones anteriores, a esta edicion de la
Bienal no se le otorgd un nimero romano,
como tradicionalmente se daba a las mues-
tras. Tampoco se edit6 un catdlogo general del evento. Lo que se realizo, fue la impresién de
archivos fotocopiados relativos a cada exhibicion o actividad. Se publicaron también cinco
numeros semanarios, ilustrados cada uno de ellos por diferentes artistas que defendian el
evento®. Podemos suponer, que la difusion de este material fotocopiado afirmaba atin mas
el caracter contestatario del evento y lo entroncaba con las practicas de las luchas obreras.

A partir de este material, en el afio siguiente a estos eventos se publicéd un anuario? que
aunaba todas las iniciativas llevadas a cabo en Liberta al Cile (exposiciones, festivales de cine,
conferencias, etc.) ademas de reunir gran parte de la documentacién teérica y visual que fue
producida durante la programacion?,

3 Ibidem, p. 59.

2% Fueron publicados cinco nimeros semanales (publicados los dias 5, 12, 19, 26 de octubre y 2 de
noviembre de 1974), adjuntos a carteles dibujados por los artistas Diego Birelli, Roberto Sebastian Matta,
Emilio Vedova, Gio Pomodoro e Andrea Cascella. Los semanarios cuentan con textos escritos por per-
sonalidades de la cultura y de la politica, tales como: Carlo Ripa di Meana, Pablo Neruda, Carlos Altami-
rano, Giulio Carlo Argan, Julio Cortézar, Alberto Moravia, Giorgio Benvenuto, entre otros. Estas
publicaciones vehicularon ademas, la transcripcion del discurso integral de Salvador Allende emitido
desde el Palacio de la Moneda, el 11 de septiembre de 1973. Véase: AA.VV. Liberta al Cile - Biennale di Ve-
nezia 1974, Catdlogo de la muestra, (Venecia, 1974), Venecia: Edizioni La Biennale di Venezia, 1974.

27 Biennale diVenezia, La Biennale di Venezia Annuario 1975 Eventi 1974, lenecia: Edizioni La Biennale
di Venezia, 1975. Para ampliar sobre las innovaciones implementadas en los medios de comunicacién
y difusion para la Bienal de Venecia de 1974 puede consultarse también Munsell, R. F,, “Liberta al Cile:
Alternative Media and Art as Information. at the 1974 Venice Biennale”, en: Art Journal, 74, febrero 2015,
pp. 44-61.

2 laquinta, C., “Biennale ...op. cit.
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Aunque sufriera numerosas criticas por su fuerte carga y contenido politico y partidario, la
Bienal de 1974 definid y readapté algunas lineas que serian posteriormente perseguidas por
la muestra de Venecia. Para Bacci, tanto esta edicion como la presidencia de Ripa di Meana «In-
somma, quella gestione, nonostante le apparenze e i diversi mugugni, si qualifico come una
delle pili produttive e intense della storia della Biennale e per molti aspetti anche per la citta
diVenezia»?®.

Esta afirmacion es facilmente justificable si tenemos en cuenta que en los cuatro afos de
direccion de Ripa di Meana su compromiso social y politico impulsé eventos que denunciaban
paises que se encontraban bajo regimenes autoritarios o que salian de ellos®. Esta apertura
hacia los espacios periféricos, y la demostracion de solidaridad con estos “otros” a través de su
reconocimiento cultural y artistico, hizo que la Bienal se alineara, hablando en un terreno pu-
ramente artistico, con las propuestas mas globalizadoras e internacionales que circulaban
conceptualmente en las exposiciones de arte en aquellos momentos. Rompiendo de alguna
manera, con los estaticos moldes definidos por la representacion en los pabellones naciona-
les.

La importancia de aquel evento se reiterd, pasados 40 afios, cuando el primer comisario
africano invitado para coordinar una edicién de la Bienal de Venecia, el nigeriano Okwui En-
wezor, declaraba una referencia directa al proyecto de Ripa di Meana:

«La dedicacion del programa de eventos a Chile y contra el fascismo sigue siendo uno de los in-
tentos mds explicitos, en los ultimos tiempos, por el cual una exposicion de la estatura de la Bie-
nal de Arte no sélo responde a, sino que con valentia se adelanta a compartir el escenario
historico con los contextos politicos y sociales de su tiempo. Ni que decir que, en vista de las ac-
tuales turbulencias en todo el mundo, los eventos de la Bienal de 1974 han sido una inspiracién
curatorial»’'.

Para la presentacion de la propuesta de All the World’s Futures, el comisario hace un repaso
de la historia de la Bienal, del surgimiento de los pabellones nacionales y de su inmensa dis-
persion por toda la ciudad de Venecia que «testify to the unquestionable allure of this most
anachronistic of exhibition models dedicated to the national representation»®2 Puntualiza

»Bacci, A., Lamia ...op. cit., p. 55.

30 Ademas de la Bienal de 1974, dedicada a Chile, la edicién de 1976 estuvo marcada por la inclu-
sion del “pabelldn no oficial” de Espaiia, recién salida de la dictadura franquista con una exposicion en
el Pabellén Central de los Giardini titulada Espafia: Vanguardia Artistica y Realidad Social (1936-1976). En
1977, Ripa di Meana impulsé la edicién reconocida como Bienal del Disenso, con una importante parti-
cipacion de artistas e intelectuales de las URSS que se encontraban en el exilio. Las polémicas ocasio-
nadas por esta muestra llevaron a la dimision de Ripa di Meana de la presidencia de la Bienal de Venecia.
Véase: Martini, M. V. La Biennale di Venezia 1968 — 1978. La Rivoluzione Incompiuta, Tesis Doctoral. Vene-
zia: Universita Ca’Foscari, 2011.

31 Enwezor, 0., Artishock, “Anuncian artistas participantes en muestra de la 562 Bienal de Ve-
necia’, en: Artishock. Revista de arte contempordneo, 5 de marzo de 2015, Texto online: http://ar-
tishockrevista.com/2015/03/05/anuncian-artistas-participantes-muestra-la-56a-bienal-venecia/, s.p.,
[11,11,2018].

32 Enwezor, 0., “All the World's Futures. Statement del curador de la 562 Exposicion Internacional de
Arte’, en: Universes in Universe, 2015, texto online: https://universes.art/es/bienal-venecia/2015/tour/all-
the-worlds-futures/curatorial-statement/, s.p., [11,11,2018].



también que en los 120 afios de muestra bienal, el mundo ha pasado por diferentes configu-
raciones y problematicas politicas, sociales y econémicas, y que en Venecia se ha visto de
forma mas o menos nitida una representacion de estos acontecimientos. Con la comprension
de que el momento histdrico donde se realiza la 562 Bienal «recall the evanescent debris of pre-
vious catastrophes piled»® se pensé en un proyecto dedicado a explicitar la relacién del arte
y de los artistas con el estado actual del mundo o de los mundos, visto desde una perspectiva
global, pero que tiene particularidades locales que no son pasibles de perderse en la homo-
geneidad de la totalidad.

De manera que, el proyecto de 2015 buscé dar un abanico de soluciones y representacio-
nes para las fuertes tensiones actuales, utilizando voces de artistas que desde de diferentes
puntos respondian a estos cuestionamientos. La relacién con la propuesta de 1974, Liberta al
Cile, reside en intentar volver a posicionar la Bienal en el terreno de lo real, acercdndola a un
corte politico y buscando reflexiones acerca de problemas de nuestro tiempo. Asi lo expresa
el comisario:

«The dedication of the program of events to Chile and against fascism remains one of the most
explicit attempts, in recent memory, by which and exhibition of the stature of the Art Biennale
not only responds to, but courageously steps forward to share the historical stage with the po-
litical and social contexts in its time. It goes without saying that, in view of the current turmoil
around the world, that the Biennale’s Eventi del 1974 has been a curatorial inspiration»*,

En cuanto a la verdadera amplitud de respuestas que Enwezor consiguié llegar y repre-
sentar se tejieron una serie de criticas por la historizacion de las obras y de los artistas elegi-
dos - casi en su mayoria destacados y reconocidos en el medio y en el mercado de arte -, o
también porque el discurso pretendido fue cuanto menos inocuo®.

Ahora, volviendo a la intencién de este texto, veamos cudntas de las respuestas para el
“futuro” fueron elegidas entre los artistas de paises de América Latina. Lejos de buscar con
esto un sistema de cuotas correccionales de participacion, lo que queremos entender es qué
artistas y poéticas producidas en América Latina estuvieron en la mesa de posibilidades de En-
wezor. De los 136 artistas, provenientes de 36 paises, que componian la exposicién central, 12
producian sus obras desde América Latina3¢. Sin duda, la representatividad de América Latina
dentro del conjunto no es tan relevante numéricamente pero hay que tener en cuenta que va-

33 Enwezor, O., Artishock, “Anuncian ...op. cit,, s.p.

3 Enwezor, 0., “Addendum. Notes on the Program and Projects of the 56th International Art Exhi-
bition: All the World's Futures”, en: Universes in Universe, 2015, texto online: https://universes.art/es/bi-
enal-venecia/2015/tour/all-the-worlds-futures/addendum/, s.p., [11,11,2018].

35 Algunas reflexiones sobre la 562 Bienal de Venecia que tratan de la dificultad de adaptacién de
estos conceptos estan en Medina, P, “56 Bienal de Venecia, 2015. Historizacién de un pasado contem-
poraneo’, en: Artecontexto. Revista digital de Cultura y Arte Contempordneo, 20 de mayo de 2015, texto
online: https://www.artecontexto.com/es/blog/56_bienal_de_venecia_2015.html, s.p., [11,11,2018].

% L os artistas que producen desde América Latina seleccionados fueron: Jennifer Allora y Guillermo
Calzadilla (Puerto Rico), Ernesto Ballesteros, Eduardo Basualdo (Argentina), Tania Bruguera (Cuba), Te-
resa Burga (Peru), Cooperativa Crater Invertido (México), Elena Damiani (Peru), Ana Gallardo (Argen-
tina), Sonia Gomes (Brasil), Runo Lagomarsino (Suecia - Brasil), Oscar Murillo (Colombia), Mika
Rottenberg (Argentina).



rios de los artistas mapeados representan propuestas innovadoras de artistas relativamente
jévenesy no completamente institucionalizados, hechos que se imputaron criticamente a las
selecciones del nigeriano.

El colombiano Oscar Murillo — uno de los mas jovenes en participar en la cita® —, por ejem-
plo, tuvo un papel protagénico en el disefio de la exposicion: en la entrada del pabellén cen-
tral colgaban sus estandartes oscuros, como cortinas de harapos que obstaculizaban el paso.
Su otra obra expuesta, Frequencies (an archive, yet possibilities), representaba una especie de
diario de campo, donde estudiantes de zonas de conflicto en diferentes paises (Colombia, Is-
rael o Etiopia), dibujan y hacen anotaciones en un trozo de tela ajustada a sus mesas.

Mientras que la obra de Elena Damiani, artista peruana afincada en Copenhague, de
acuerdo con Jesus Fuenmayor, curador colaborador de Enwezor, es parte de una generacién
de artistas peruanos que «han ganado reconocimiento internacional por su capacidad para
hacer frente a cuestiones historicas»*. El comisario apunta que, aunque la obra de Damiani sea
facilmente digerible estéticamente por su contenido visual “globalizante’, posee una serie de
detalles que tratan directamente de especificidades de la realidad peruana. Su serie de obje-
tos Rudes Rocks — exhibidos en Venecia - discute la exploraciéon desmedida de los recursos
minerales, una forma de explotacién poscolonial que no afecta solamente a Perd como tam-
bién a otras naciones subdesarrolladas. Las masas rocosas esculpidas por Damiani, bautizadas
por el comisario como “geologia estética” representan — como todo producto de formaciones
minerales — un modelo sistematico (estratigrafico) de la historia y, por ende, sobrepone series
incontables de capas testigos de la historia de un determinado espacio®.

El comisario ha puesto en escena piezas de artistas mujeres desconocidas no solo en el
terreno internacional, pero también dentro de sus propios paises o regiones. Entre ellas, ha se-
leccionado obras de Teresa Burga, artista multimedia, representante de las rupturas en el arte
de Peru en la década de 1960y precursora en el camino de la disolucion del objeto artistico y
de laintroduccion de la poética conceptual®, asi como las esculturas de tela y bordados de la
artista afrobrasilefia S6nia Gomes, un enmarafado de historia y memoria que camina entre lo
popular y lo erudito, representativos de las dualidades del pais suramericano*'.

Al tratarse de dos temas dotados de una enorme complejidad puede resultar un poco pre-
tenciosa la confluencia que hemos propuesto en este texto. Por un lado estd la Bienal de Ve-
necia, compleja por su envergadura, importancia y pervivencia histdrica. Por el otro lado
encontramos el arte latinoamericano — que lleva la problematica en su génesis — y, mas es-

%7 La carrera metedrica de Murillo es muy representativa de los mecanismos para la consolidacién
contemporanea en el medio artistico. Véase Ruiz Mantilla, J. “El colombiano que ha revolucionado el
mundo del arte’, en: El Pais, 29 de marzo 2015, s.p.

%8 Fuenmayor, J., “Elena Damiani en la Bienal de Venecia’, en: Alta Tecnologia Andina, 11 de mayo
2015, texto online: http://ata.org.pe/2015/05/11/elena-damiani-en-la-bienal-de-venecia/, s.p.,
[11,11,2018].

3 Fuenmayor, J.,“Elena ... op. cit.

40 para ampliar sobre la produccion de Teresa Burga, ver: AA.VV. Teresa Burga. Estructuras del Aire, ca-
tdlogo de la muestra, (Museo de Arte Latinoamericana de Buenos Aires del 24 de Julio al 18 de Octubre,
2015). Buenos Aires: MALBA, 2015.

41 Existe escaso material académico sobre la obra de Gomes. Es posible ampliar con el texto, rica-
mente ilustrado, Nicolai de Amorim, J. y Gruppelli Loponte, L., As maos de ouro de Sonia Gomes: costura
e memoria, Arte Versa, 2018, texto online: https://www.ufrgs.br/arteversa/?p=1471, s.p., [11,11,2018].



Vista de la sala con obras de Teresa Burga en la 56. Bienal de Venecia, All the World’s Futures.

pecificamente, todos los temas transversales que inciden en la promocién y en la represen-
tacion de esta produccién mas alla de sus fronteras. Lejos de intentar proponer aqui solucio-
nes para el cruce y para el encuentro de estos dos temas, lo que hemos pretendido fue
presentar reflexiones sobre algunos esquemas construidos a lo largo de la historia en la con-
vergencia de las dos concepciones.

Es imprescindible entender la dependencia entre el desarrollo del evento, basado en las
exposiciones nacionales, y su falta de sintonia con el re-conocimiento del arte contempora-
neo de América Latina, iniciado en las décadas finales del siglo XX. De la misma manera, hay
que sefalar que las construcciones de los pabellones nacionales dentro de los Giardiniy su ex-
pansion hacia los espacios “extra-oficiales” de la ciudad, pueden ser leidos como un espejo de
los movimientos de la geopolitica internacional del dltimo siglo - haciendo hincapié en la tar-
dia y timida presencia de los paises de América Latina, iniciada solamente en la década de
1950y que, hasta la actualidad, lucha por abrir nuevas brechas. En este sentido, hay que hacer
un apunte a la vigorosa persistencia en la participacion del pabellén del lILA — constante por
casi cinco décadas —, que ha viabilizado la exhibicion de artistas de paises de América Latina
que no contaban con pabellones nacionales propios, ademas de vehiculares narrativas parti-
cularizadas de esta produccion.

Sin embargo, aunque se dieran casualidades histdérico-temporales, hay que matizar que por
lo menos en dos momentos, la produccién cultural y artistica de América Latina fue protago-
nista de la cita veneciana. En 1974, en el evento denominado Liberta al Cile, que marca la mi-
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rada de Venecia hacia la realidad y la produccién artistica de los méargenes, asi como una pos-
tura renovada hacia las implicaciones del publico. Pasadas cuatro décadas, en la 562 Bienal de
Venecia, la propuesta All the World’s Futures, revisita aquel evento de 1974 en cuanto se acerca
a las diversas realidades posibles, buscando la amplitud de respuestas que el arte y la cultura
pueden dar para las problematicas del futuro inmediato. Aunque las contestaciones deveni-
das de América Latina no fueron cuantiosas, es innegable que se buscaron respuestas que,
lejos de homogenizaciones, trataron de ensefar las especificidades observadas desde esta
realidad.



