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Treinta afios después de su fundacion en 1970, la
Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano y
del Caribe se encontrd inmersa en una crisis.! El
interés se habia desvanecido, la asistencia de ptblico
era baja y el Instituto de Cultura Puertorriqueia, que
servia de organizador y anfitrion, enfrentaba
cuestiones tanto financieras como ideolbgicas. Aun
cuando es conocida la declinacién del interés por las
artes graficas desde los afios ochenta, muchos se
refirieron a una "adhesién ciega a una definicién
conservadora de la tipografia" como un factor
limitante que impedia a la bienal transformar su
bisqueda estética.2 Ademas, entre sus mayores
barreras contaba una estructura problematica basada
en las representaciones nacionales de los paises de
América Latina y el Caribe. Los artistas participantes
debian haber nacido en un pais latinoamericano o, si
eran extranjeros, haber residido en algin pais de
América Latina durante los tltimos diez afios.3 Esta
regla draconiana planteaba un reto particular para
los artistas latinos nacidos en Estados Unidos que,
como minorias racializadas, luchaban por encontrar
lugares de exposicion para su trabajo. Inicialmente
concebido como una forma de proteccionismo
cultural contra las imposiciones ideologicas de
Europa y los Estados Unidos, el sistema de
representaciones nacionales, que finalmente fue
modificado para incluir a artistas de "descendencia"
latinoamericana, impidié un didlogo hemisférico. A
medida que la expansion del capital en el mercado
mundial creb areas transnacionales de migracion, la
tarea de conectar las culturas impresas del sur y del
norte se volvi6 mas urgente. Esta crisis, tanto de
demandas estéticas como de representaciones,
precipit6 el lanzamiento de una reeditada Trienal
Poli/Grdfica de San Juan.

Este ensayo explora la reconceptualizacion de la
Bienal de San Juan (de aqui en adelante
denominada BSJ) y su cambio a un modelo trienal
transnacional. Revisamos la historia de la BSJ para
contextualizar sus requisitos de nacionalidad y
residencia, asi como el lugar de privilegio que tuvo en
la tradicién de grabado, analizando también c6mo
estas facetas contribuyeron a su desaparicion. La
segunda parte del ensayo considera las maniobras
curatoriales, particularmente en las tres primeras
ediciones de la Trienal, que trabajaron para superar
estas limitaciones a través de una definicion méas
amplia del grabado y un esfuerzo concertado para
incluir artistas latinxs de los Estados Unidos de
América. La curadora Mari Carmen Ramirez, quien
encabez6 este esfuerzo de reconfiguraciéon, y que
habia recientemente lanzado el Centro Internacional
de las Artes de las Américas en el Museum of Fines
Arts Houston, declaré:

Debemos  involucrar  activamente la
produccién artistica de artistas latinos
norteamericanos para estimular un didlogo
significativo con manifestaciones similares
en los paises del sur. Sblo asi podremos
lograr una verdadera comprension de las
afinidades y diferencias entre ambas
tradiciones. El objetivo de todo esto, como
sugiere  [Tomés] Ybarra-Frausto, es
construir un puente sin precedentes entre
comunidades cuya filiacién es tan cercana
pero que son tan desconocidas entre si.4

Del mismo modo, sostenemos que la Trienal
Poli/Grdafica de San Juan posiciona a la isla como un
puente que conecta artistas graficos en todas las
Américas. El puente surge de la encrucijada del
Caribe que conecta el sur global con el norte global,
asi como el este-oeste transatlantico. En lugar de
depender de categorias nacionales por largo tiempo
asociadas con las bienales de arte, la trienal adopta
las caracteristicas del grabado —o como ellos se
refieren a ellas, "artes poligraficas”—, tales como la
multiplicidad y la circulacion como categorias de
analisis capaces de generar nuevos conocimientos
sobre la naturaleza multiple, cambiante y
concurrente de las posiciones de identidad del siglo
XXI. Consideramos que la plataforma del grabado
transnacional y expansiva resulta ideal para
fomentar un didlogo hemisférico que todavia es
extrafiamente dificil de encontrar en los museos
actuales.

Revisando la historia de la Bienal de San
Juan

Lanzada en 1970, la BSJ fue el resultado de esfuerzos
combinados de artistas e intelectuales
puertorriquefos que, a su vez, contaron con el apoyo
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del Instituto de Cultura Puertorriqueiia y del curador
William "Bill" Lieberman del Museo de Arte
Moderno de Nueva York. La bienal surgi6 tanto del
deseo como de la necesidad de establecer una red y
un espacio artistico para el debate, la interaccién y el
intercambio. Al hacerlo, sus organizadores
intentaron transformar a San Juan en uno de los
centros de artes graficas de América Latina
mostrando las dltimas expresiones artisticas de la
regiéon y al mismo tiempo el rico desarrollo artistico
de Puerto Rico.5

De manera similar a bienales como las de Venecia o
de San Pablo, la BSJ se estableci6 como un evento
definido nacionalmente. Estableci6 parametros a
través de requisitos de residencia para los artistas
participantes, que debian haber nacido en un pais de
América Latina o el Caribe o, en el caso de los
extranjeros, haber tenido una residencia minima de
diez afios en la region.6 Mas alld de las razones
logisticas, estos requisitos sirvieron a varios
propositos. Hicieron hincapié en la importancia de
una identidad latinoamericana a través de
restricciones de nacionalidad y residencia. Al mismo
tiempo, el requisito de residencia abri6 la
participacion a los ciudadanos extranjeros que vivian
en la region. En teoria, esto cre6 un grupo mas
amplio de artistas elegibles y un cuerpo de trabajo
mas diverso, al tiempo que mantuvo la exposicion
dentro de los parametros de América Latina. Fue
también a través de estas restricciones de residencia
que la mayoria de sus organizadores creyeron que
podian diferenciarse y, de manera mas efectiva,
resistir los marcos dominantes de la hegemonia
estadounidense y europea.” La disociacion del
mercado de arte de Estados Unidos y del gobierno
federal cambi6 a lo largo de los afios dependiendo de
quién estaba al frente de la organizacion de la bienal.

El modelo basado en la identidad latinoamericana de
la BSJ se puso en tela de juicio cuando varios artistas
chicanxs presentaron su trabajo en 1979 para la
cuarta entrega y fueron rechazados por motivos de
nacionalidad y por restricciones de residencia. Los
artistas mexicoamericanos rechazados cuestionaron
estos requisitos y sus demandas de inclusiéon fueron
reproducidas por la prensa local en Puerto Rico.8 El
deseo de este grupo de artistas de participar en la
BSJ ilumina el cambio en la politica de la identidad
para artistas latinxs que, después de haber sido
marginados por ambas esferas, reclamaban una
identidad bicultural: Estados Unidos de América y
América Latina. La atenciéon que obtuvieron sus
afirmaciones llevo a los organizadores de la BSJ a
modificar el reglamento en 1981, convirtiendo a la
quinta bienal en la primera en la que artistas latinxs
podian participar oficialmente.9 A pesar de los
cambios en el reglamento, los artistas chicanxs

aceptados en la quinta exposicion figuraban en el
catdlogo como mexicanos, conectandolos con su pais
de descendencia, en lugar de hacerlo con su
identidad politica, como minoria étnica en los
Estados Unidos.1°

La BSJ se distingui6 de muchas otras bienales por
enfocarse en el grabado latinoamericano a través de
una exposicion general y de dos exposiciones de
homenaje: una que honraba a un latinoamericano y
una segunda a un artista puertorriquefo. Este
enfoque en la produccion latinoamericana ayudé a
reforzar el nacionalismo cultural de Puerto Rico —la
historia, el idioma espafol, la cultura hispana y la
religion— dentro de la region. La decision de los
organizadores de centrarse en el grabado se bas6 en
la rica producci6n artistica de Puerto Rico, heredada
de los proyectos de construccién del estado de
posguerra que habian incluido talleres de artes
graficas establecidos por el gobierno local a partir de
la década de 1940.:2 Estos fueron complementados
por una cantidad considerable de galerias y talleres
dirigidos por artistas, financiados con fondos
privados, que surgieron solo unos pocos anos
después. Ademés, la fundacion de colecciones
privadas y puablicas, junto a programas de bellas artes
establecidos en varios campus universitarios de la
isla, proporcionaron méas formas de obtener una
educacidn artistica formal. Esto signific6 que para el
lanzamiento de la BSJ en 1970 los artistas
puertorriquenos contaban con dos décadas s6lidas de
grabado artistico producido localmente considerado
tanto una tradicion como una forma de arte
nacional.'3

En una escala mas amplia, la popularidad del medio
grafico a nivel global y en América Latina més
especificamente, se debié a varias influencias
politicas y econdémicas convergentes. En América
Latina (y Puerto Rico), el auge econémico de la
posguerra condujo al establecimiento de programas
de arte de educaciéon superior y de instituciones
culturales, asi como al desarrollo de la critica y la
investigaciéon en la historia del arte. El renovado
interés hacia el grabado también represent6 una
resistencia consciente a las tendencias artisticas de
ese momento, como el expresionismo abstracto y el
conceptualismo, procedentes de FEuropa y los
Estados Unidos. Las artes graficas también tuvieron
legitimidad debido a sus bases ideoldgicas populares.
La interpretacion del grabado como “la voz del
pueblo” se basé en las caracteristicas inherentes al
medio como la reproducibilidad y la circulacion, que
sirvieron para la comunicacion y la educacion
comunitaria. Muchos artistas latinoamericanos
optaron por enfatizar estas ideas mediante el uso de
materiales menos costosos que reflejaban su realidad
politica y econémica.’4 El interés creciente en el
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medio grafico también ayuddé a estimular la
produccion colaborativa y comunitaria a través de
colectivos que condujeron a numerosas redes de
apoyo transnacionales establecidas durante este
periodo.’s Por lo tanto, dado el lugar que el medio
tenia en la produccién artistica puertorriqueiia y
latinoamericana, la elecciéon de los organizadores de
centrarse en el grabado para la BSJ parecia casi
natural.

Desde su inicio, la BSJ trat6 de mantener sus
objetivos y su modelo curatorial. Los cambios en las
practicas estéticas y el gusto artistico se combinaron
con la controversia de la politica local, los recortes en
el financiamiento de las artes y los problemas con la
organizacién interna de la bienal, lo que significaba
que ésta estaba en un proceso de transformaciones
constantes. En tanto el mundo del arte
experimentaba un "boom bienal" en los afios 90,
sefialado por la proliferacion mundial de bienales de
arte y la aparicion del curador global, los artistas, los
criticos y los  Thistoriadores puertorriquenos
involucrados con la BSJ expresaron sus
preocupaciones sobre su relevancia.l® Su conduccion
no se habia adaptado a las cambiantes tendencias del
mundo del arte durante los tltimos afios del siglo XX
y comienzos del XXI. El grabado tradicional estaba
en declive debido a los avances tecnologicos y al
surgimiento de nuevos medios. Ain mas importante
era que los modelos de las bienales organizados en
torno a las representaciones nacionales resultaban
probleméticos y no eran viables en el contexto de
desarrollo del neoliberalismo y del flujo incesante de
las migraciones. Después de su décimo tercera
edicion los administradores, curadores y
organizadores de la BSJ finalmente admitieron la
situacion; fueron conscientes de que, si querian que
la bienal sobreviviese, no podia continuar
funcionando del mismo modo. El Instituto de
Cultura Puertorriquena design6 a Mari Carmen
Ramirez, curadora puertorriquefia residente en
Houston, para asumir la responsabilidad de
reconceptualizar la exposicion.

Cambiar la marca de Trienal

La edicion inaugural en 2004 de la Trienal de Mari
Carmen Ramirez fue una empresa monumental que
se encargd de repensar el grabado en un campo
expandido. A fin de lograr eficiencia discursiva, su
equipo curatorial —que incluia a Justo Pastor
Mellado, Harper Montgomery, José Roca y Margarita
Fernandez Zavala— tuvo que dar cuenta de los
cambios tanto digitales como conceptuales que
desplazaron al objeto artistico. La nocién de
poligrafica se desarrolld a partir del entendimiento
de que ahora existe una "capacidad ilimitada para
generar, procesar y distribuir imigenes de forma

interactiva y multimedial a través de una amplia
gama de soportes, que incluyen, entre otros, el
papel".7 Ademés de ampliar los pardmetros de las
artes graficas, que anteriormente se habian limitado
a las técnicas bidimensionales tradicionales de
relieve, incision, planografia y estarcido, la Trienal
de Ramirez busc6 mapear las relaciones artisticas
mas alld de los limites de la geografia y la
nacionalidad.’® Ella insisti6 en que la condicion
colonial de Puerto Rico requeria una posicién
estratégica en el intercambio cultural y econémico.
La nueva estructura de la Trienal abordé los grandes
cambios demogréaficos en los Estados Unidos a través
de una operacién simbdlica central que daria cuenta
de la naturaleza transnacional y altamente movil de
los artistas en el siglo XXI. Ramirez titulé su
exposicion Trans / Migraciones: La grdfica como
Arte Contempordneo para enfatizar este cambio
geopolitico.9 Trans / Migraciones se organizdé en
torno a cuatro ejes conceptuales: refutaciones, obras
que emergen del conflicto; grillas, trabajos que
abordan mapas fisicos y mentales; inserciones,
intervenciones en espacios publicos, incluido
internet; y fuera de registro, que reflejaba el
contrapunto entre la tradicion del grabado y el deseo
de experimentar mas all4 de las normas.

Entre los mas de ochenta artistas individuales y
colectivos incluidos en la exhibicién, se destacaron
los provocativos grabados del artista chicanx Rupert
Garcia en la seccion titulada refutaciones.2° A pesar
de ser considerado uno de los maestros de artes
grafico en los Estados Unidos, Garcia no pudo ser
seleccionado para participar en la BSJ durante
muchos afios dado que habia nacido en French
Camp, California, en 1941. Después de servir en la
Fuerza Aérea de Estados Unidos., el artista
mexicoamericano habia estudiado Bellas Artes en
San Francisco State College (luego Universidad) con
artistas hiperrealistas y Pop. Pero como afirma el
historiador del arte Ramén Favela, "Garcia se
apropid de los dispositivos pictéricos y las premisas
del arte pop y los subvirti6 desde una perspectiva
chicana y del Tercer Mundo para servir a sus fines
estéticos e ideologicos, que eran muy diferentes del
frio desapego y la ‘neutralidad’ sin compromiso
politico de los artistas Pop anglo-norteamericanos y
su legado”.2t El estilo grafico caracteristico de Garcia
adopta una estética minimalista, reduciendo las
figuras a plantillas basicas de un solo color, al mismo
tiempo que se apropia del lenguaje de la publicidad
para incitar preguntas politicamente méas
comprometidas. Ademas, como fundador de uno de
los primeros talleres de serigrafia basados en un
campus universitario en los Estados Unidos,
continuaria capacitando a varios artistas destacados
incluido Juan Fuentes.22
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Los grabados de Garcia se consideran precursores de
las  estrategias posmodernas que cobraron
importancia en la década de 1980 a través del trabajo
de una nueva generaciéon de artistas como Daniel
Joseph Martinez, también presentada en esta edicion
de la Trienal. El grabado y colografia Black Man and
Flag (Hombre negro y bandera) (Fig. 1) es
representativo de su periodo de participacion activa
en la Tercera Huelga Mundial en San Francisco,
conocida como la huelga estudiantil més larga en la
historia de la nacidén, cuando los estudiantes
lucharon por la institucionalizacién del programa de
estudios étnicos. La bandera vertical de Garcia
parece estar de luto con profundas rayas negras que
se asemejan a los barrotes de la prisién y la silueta
roja de un activista de las Panteras Negras en el
angulo superior derecho. La critica Lucy Lippard vio
estos iconos como “monumentos, a los logros, a veces
sufrimientos, de aquellos retratados, asi como
homenajes visuales a su coraje intelectual o social”.23
Otro trabajo mostrado en la Trienal fue Decay Dance
(Danza de la decadencia) (Fig. 2), presenta un juego
irénico sobre la palabra decadencia que distorsiona
el retrato de la Mona Lisa sobre la figura de la avena
Quaker para comentar sobre las distinciones del
modernismo greenbergiano entre arte elevado y arte
bajo.24

conexiones hemisféricas. Fue una oportunidad
excepcional para los visitantes de ver su trabajo junto
con el del grabador uruguayo Luis Camnitzer (n.
1937) radicado en Nueva York, el puertorriqueno
Antonio Martorell (n. 1939) y el taller peruano E.P.S.
Huayco.25 En lugar de centrarse en la identidad de
los creadores o en el contexto nacional especifico que
inspir6 su trabajo, esta seccion de la Trienal reunid
objetos impresos que respondian a diversas formas
de conflicto politico y armado tales como las que se
observaban en el homenaje de Garcia al radicalismo
negro y en los fotograbados de Camnitzer,
relacionados con la guerra quimica desplegada por el
ejército de los Estados Unidos en Vietnam.2¢ Las
persistentes cualidades del arte grafico para
impugnar formas dominantes de poder se
expandieron a través de gestos conceptuales como las
efimeras huellas de Jennifer Allora (n. 1974) y
Guillermo Calzadilla (n. 1971), conocidos como
Allora y Calzadilla, que aparecieron en la portada del
catélogo de la Trienal, y cuyo trabajo de performance
protestaba contra las maniobras militares de los
Estados Unidos en la Isla de Vieques. La Trienal
facilit6 un didlogo hemisférico socialmente

comprometido e inter generacional entre estos
artistas.

Fig. 1. Rupert Garcia, Black Man and Flag, 1967, Grabado
y colografia en papel Rives BFK, imagen 43,18 x 45.72 cm,
papel 53,34 x 55.88 c¢m, edicion de 5. Cortesia de la Rena
Bransten Gallery.

Mientras que la obra de Garcia se basa en el
activismo estético de los largos afios sesenta y en la
politica del Tercer Mundo de San Francisco, su debut
en la Trienal evit6 el marco del nacionalismo, en su
caso el nacionalismo chicanx, a fin de crear

Fig. 2. Rupert Garcia, Decay Dance, 1969, Serigrafia sobre
papel, imagen 63,18 x 48,26 cm, papel, 66 x 50 cm, edicién
de 50-75. Cortesia de la Rena Bransten Gallery.
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El curador brasilefio Adriano Pedrosa fue el director
artistico de la segunda edicion de la Trienal en 2009.
Pedrosa y su equipo curatorial, que incluia a Jens
Hoffman, Julieta Gonzalez y Beatriz Santiago Mufioz,
dieron mayor énfasis a la generaciéon de la cultura
impresa mediante practicas experimentales que
incluyeron el encargo de libros de artista, carteles,
revistas, papeles murales, asi como una serie de
exposiciones individuales y grupales centradas en
periddicos, banderas, archivos personales y billetes
de dinero. Entre los proyectos mas exitosos, el
equipo supervisé la creaciéon de una revista de la
Trienal titulada Niimero Cero que constaba de seis
nimeros, cada uno editado por un artista o curador.
Rita Gonzalez, artista y curadora de arte
contemporaneo en el Los Angeles County Museum of
Art, edit6 el quinto ntmero e invitd a artistas,
curadores e historiadores del arte a "sumar sus
recuerdos acerca de alguna revista importante ya no
existente que hubiese impactado en su investigaciéon
0 practica”.2”? Los cortos ensayos de reflexion
aparecieron uno al lado del otro precedidos por la
portada de esta revista efimera. Basandose en la
bisqueda de una poeta perdida y su revista en la
novela Los detectives salvajes (1998) de Roberto
Bolafio, Gonzalez titul6 su namero Caborca (Figs. 3
Y 4). Su edicion de la revista parecia encarnar
perfectamente la ambicion de la Trienal de crear un
didlogo entre las culturas impresas del norte y del
sur. Fue un gesto sutil y poético que, sin embargo,
produjo encuentros accidentales, aunque
orquestados, entre latinoamericanos y sus
comunidades diaspéricas en los Estados Unidos.
Presentado en la sala de lectura especialmente
disenada que formaba parte de la Trienal, su tema
tuvo el efecto domin6 de un guijarro en el agua, ya
que prolifer6 en miltiples archivos después de la
exposicidon, abriéndose camino en las colecciones
especiales de bibliotecas de todo el continente.

En sus paginas encontramos publicaciones
periédicas de arte con historias truncadas,
interrumpidas por situaciones financieras o politicas,
anécdotas de revistas que alteraron las trayectorias
profesionales e historias miticas de revistas que no
existieron. El historiador de arte C. Ondine Chavoya
contribuyd con una entrada sobre el Detroit Artists
Monthly, especificamente el ntimero de febrero de
1978 dedicado al "padre del arte de la
correspondencia” Ray Johnson (Fig. 5). El doble
retrato en la portada presenta una vista de perfil de
Johnson con una foto postal de Patssi Valdez, la
reconocida artista y miembro del grupo vanguardista
de East L.A. ASCO, colgando de su oreja derecha.
Para Chavoya, el encuentro con este diario fue
significativo porque proporcionaba pruebas de que el
trabajo de ASCO circulaba dentro de las redes de
vanguardia, dado el uso de Johnson de la No-Movie

de ASCO como arte correo portatil.28 Sin embargo, la
omision de la identidad de ASCO o de Patssi Valdez
en la imagen de la portada o en las paginas de la
revista —que incluy6 una larga entrevista con Ray
Johnson diciendo que habia elegido una “fotografia a
color de una mujer muy hermosa con una mirada
intensa en su rostro, una especie de espafiola con
lapiz de labios rojo y maquillaje... mirando a la
camara con lascivia”, pero que era incapaz de
recordar la fuente de la que la habia obtenido, es
ilustrativa de la obscuridad de los colectivos de arte
chicanx en los Estados Unidos, incluso cuando eran
completamente visibles.29 Volviendo a la edicién
bilingiie, la historia de Chavoya junto a las notas de
Gabriela Rangel sobre la revista Rayado Sobre el
Techo (Venezuela) o la discusiéon de Cristian Silva
sobre la poética de Quebrantahuesos (Chile) remiten
a amplias experiencias hemisféricas de subculturas
artisticas mediadas por el lenguaje de la impresion.
Gonzalez lo hizo parecer facil, aunque
probablemente fuese un proyecto que requiriese
meses de producciéon entre un equipo grande y la
Trienal estaba en el centro de esta mediacion.

arultesto

Fig. 3 Portada y tabla de contenidos, Niimero Cero 5
Caborca, San Juan, Instituto de Cultura
Puertorriquefia, 2009. Cortesia de Rita Gonzalez.

La curadora Deborah Cullen, establecida en Nueva
York, escribe: "Desde principios del siglo XX, artistas
caribefios, latinos y latinoamericanos han estado
creando y participando en 'zonas de contacto'
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[siguiendo a Mary Louise Pratt], espacios de talleres
dedicados a la practica grafica colaborativa en los
que artistas procedentes de diversos paises pueden
hablar entre ellos, aprender y colaborar".3° Cullen fue
curadora principal de la tercera edicion de la Trienal
en 2012 y titulé su exposicién The Hive (El Panal)
para reflexionar sobre el legado del taller
colaborativo. El concepto curatorial derivaba de su
experiencia de trabajo en el Taller de Grabado de
Robert Blackburn. Hijo de inmigrantes jamaiquinos
negros, Blackburn (1920-2003) apoy6 el desarrollo
del grabado experimental a través de su taller de
litografia, que fund6é en Nueva York en 1948, asi
como también a través de su rol como primer
maestro impresor de Universal Limited Art Editions,
donde colabor6 en proyectos con Robert
Rauschenberg y Larry Rivers, entre otros. Inspirado
por el modelo de colaboracién de Blackburn, Cullen
utiliz6 estas "zonas de contacto" para poner en un
primer plano estos "sitios dificiles de categorizar" en
las Américas. A diferencia de los curadores
anteriores, Cullen hizo mayor énfasis en proyectos
colaborativos como Beta-Local en San Juan, SOMA
en Ciudad de México y el grupo Mondongo en
Buenos Aires.
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Fig. 4. Portada y tabla de contenidos, Niimero Cero
5 Caborca, San Juan, Instituto de Cultura
Puertorriquefia, 2009. Cortesia de Rita Gonzalez.
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Fig. 5. Portada, Detroit Artists Monthly, febrero
1978. Cortesia de Ray Johnson Estate.

Entre los proyectos presentados en el Antiguo
Arsenal de la Marina Espafiola, Cullen incluyé un
portfolio grupal titulado Manifestaciones del
colectivo de arte Dominican York Proyecto Grafica
(DYPG) (Fig. 6). Fundado en 2009, el DYPG reuni6
a artistas de descendencia dominicana de Nueva
York con el propésito de debatir sus experiencias en
la diaspora. El grupo reclamé intencionalmente la
denominacién una vez peyorativa de "dominicana
york", una diccion utilizada por los dominicanos de
la clase alta para desdenar a sus homdlogos de clase
trabajadora y migrantes como una subclase
indeseable y criminal. Los dominicanos son uno de
los grupos étnicos de mayor crecimiento en la ciudad
de Nueva York, en tanto son relativamente recién
llegados carecen de una infraestructura cultural y a
menudo se ven eclipsados por la presencia de largo
plazo y las ventajas de representacion de los
nuyoricans, los puertorriquenos con sede en Nueva
York. La disparidad es particularmente aguda en el
ambito artistico donde los nuyoricans han fomentado
lugares institucionales como Taller Boricua y El
Museo del Barrio desde la década de 1960.
Invocando su creciente presencia y su intenciéon de
establecerse, en Day Dreaming / Sofiando Despierta
(Fig. 7) la artista Scherezade Garcia (1966)
transforma la grilla modernista de Manhattan en un
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paisaje tropical con palmeras que se elevan desde el
Central Park. Las impresiones DYPG en San Juan,
Puerto Rico, y el sabio y prismatico ejemplo de
Robert Blackburn, movilizaron las interconexiones
de las di4sporas caribefias a menudo fracturadas por
sus diversas historias lingiiisticas y coloniales. La
Trienal une a estas naciones insulares y sus
comunidades dispersas para reflexionar sobre la
relevancia histoérica y contemporanea de estas "zonas
de contacto" transnacionales del grabado.

= (nm

Fig. 6. Instalacion del portafolio Manifestaciones del
colectivo Dominican York Proyecto Gréafica, 2010, 12
grabados, edicion de 25, 27,94 x 38,1 cm. Cortesia de Pepe
Coronado.

Conclusion

Estas maniobras curatoriales, que amplian nuestras
definiciones de grabado y explican la movilidad
transnacional de los artistas, ilustran las formas en
que la Trienal Poli / Grdfica de San Juan sirve de
puente para forjar un didlogo hemisférico entre
artistas latinos y latinoamericanos. Transformar la
Bienal de San Juan en la Trienal Poli / Grafica
significd ir mas alla de los parametros del grabado
tradicional y de los marcos de representaciéon
nacional inherentes a la plataforma bienal. Estos
cambios son particularmente significativos porque el
fomento de un dialogo hemisférico sigue siendo una
practica poco comin en los museos actuales.
Después de todo, los paradigmas identitarios y de
nacionalidad estructuran la mayoria de las
colecciones del siglo XX, en las que también
intervienen el racismo, el sexismo y el clasismo. Sin
embargo, iniciativas recientes como Pacific Standard
Time patrocinadas por la Fundacién Getty, y en ella
exposiciones como Home - So Different, So
Appealing (Hogar — tan distinto, tan convocante)
(2017), Radical Women: Latin American Art, 1960-
1985 (Mujeres radicales: Arte latinoamericano, 1960-
1985) (2017), y Mundos Alternos: Art and Science

Fiction in the Americas (Mundos alternos: Arte y
ciencia ficcibon en las Américas) (2017) estan
trabajando para redefinir estos modelos curatoriales
con el proposito de concebir la produccién cultural
desde perspectivas descentradas y multimodales.
Estas iniciativas, al igual que la Trienal,
inevitablemente intervendran en la composicion de
las colecciones del siglo XXI.

Fig. 7. Scherezade Garcia, Day Dreaming/Soniando
Despierta, 2010. Serigrafia e impresion digital, imagen
17,78 x 22,86 cm, papel 27,04 x 38,1 cm, edicién de 25.
Cortesia de la artista.

A menudo no consideramos hasta qué punto la
Trienal opera como una mega-exposicion y, como
tal, participa en grandes cambios que se producen en
el circuito global de las bienales. Entre los ejemplos
més recientes de curadores que se apartan de las
restricciones del modelo nacional, podemos
considerar la 53° Bienal de Venecia (2009), en la que
el comisario Nicolaus Schafhausen encargb al artista
britanico Liam Gillick (n. 1964) que exhibiese en el
pabellon alemin. La maniobra, que no tenia
precedentes, causb muchas criticas y
transformaciones en la direccidn, asi como elogios de
los criticos que citaron la internacionalizacion del
mundo del arte como razén suficiente para
cuestionar la competencia artistica nacional en los
Giardini.3* Pero seria ingenuo suponer que la
globalizacion del mundo del arte y la continua
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expansién no regulada del mercado, posiciona a estas
mega exposiciones en condiciones de intervencion
equivalentes. La condicién colonial de Puerto Rico y
las devastadoras medidas de austeridad impuestas
por los Estados Unidos de América en el territorio de
la isla afectan drasticamente su infraestructura
cultural y su capacidad de sostener el patrocinio de la
Trienal.

En relacidon con esto, nuestro ensayo se centra en los
objetivos hemisféricos de la Trienal observados a
través de la lente de los artistas latinxs en los Estados
Unidos de América. Las politicas del mercado
neoliberal han causado importantes cambios
demograficos en los Estados Unidos, provocando el
aumento de las migraciones desde América Latina.
Ahora méas que nunca es importante "construir un
puente sin precedentes entre [estas] comunidades”
para comprender su conexion mas alld de las
realidades econdémicas de las migraciones y las
remesas.32 La Trienal ofrece un puente desde la isla
en el que convergen culturas impresas del sur y el
norte. Para muchos artistas latinxs representa su
primera oportunidad de encontrarse en un terreno
comun con artistas de América Latina, yendo mas
alla de los paradigmas culturales nacionalistas de los
afios sesenta. Este cambio continia con el
surgimiento de exposiciones post identitarias de
artistas de grupos minoritarios en Estados Unidos,
que incluyen Freestyle (2001) en el Studio Museum
en Harlem y Phantom Sightings: Art After the
Chicano Movement (2008) en el Los Angeles County
Museum of Art. Pese a todo, la politica de exhibicion
que presenta la sincronicidad de las artes gréficas del
norte y del sur no puede deshacer las décadas de
marginacién cultural de artistas de las minorias
racializadas en los Estados Unidos. Tampoco puede
igualar el desarrollo desigual de la infraestructura
cultural en ciudades Ilatinoamericanas que se
encuentran lejos de centros metropolitanos como
San Pablo o Buenos Aires. También debemos admitir
que, en muchos sentidos, el puente islenio de la
Trienal es una ficcién operativa, una idealizacién de
Nuestra América de José Marti que cada tres afios,
durante tres o cuatro meses, pone a estas culturas en
conversacion. Exponer en la Trienal implica entablar
un diidlogo sobre las diferencias, comprender las
relaciones asimétricas entre particulares contextos
sociales, desconfiar de 1los esencialismos y
permanecer atentos a los interlocutores imperiales.
Es precisamente porque es una ficcién operativa que
vale la pena hacerla continuamente realidad, a fin de
conectar las artes graficas con la vida cotidiana en las
Américas.

Notas

t El titulo Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano fue corregido en 1984 a fin de incluir “y
del Caribe”. El cambio coincidi6é con el lanzamiento de la
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Caribbean, San Juan, Instituto de Cultura Puertorriquefia,
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Puerto Rico, San Juan, Instituto de Cultura
Puertorriquefia, 1970.

4 Mari Carmen Ramirez, “Introduccién”, en Mari Carmen
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Press, 2002, p. 19.
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Cultura Puertorriquefia, 1970. Ver también: Flavia
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carteles 1951-1999, Rio Piedras, Museo de Historia,
Antropologia y Arte, UPR, 1999 y Carmen Dolores
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XII.
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Instituto de Cultura Puertorriquefia, n. 13.47, Abril-Junio
1970, pp. 8-11. Marta Traba, Dos décadas vulnerables en
las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970, México
DF, Siglo Veintiuno, 1973.

8 Beatriz Ruiz de la Mata and Ismael Torres, “Alegan
discriminacién en la bienal”, El Nuevo Dia, 9 de abril de
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9 “Reglamento 52 Bienal del Grabado Latinoamericano”, 52
Bienal del Grabado Latinoamericano, San Juan: Instituto
de Cultura Puertorriqueia, 1981, p. XIV.
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fueron: Carmen Lomas Garza, Ralph Maradiaga, César
Augusto Martinez, Gloria Maya, Vicente P. Rascon, and
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Ibidem.
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11 Este modelo continua en la renombrada Trienal
Poli/Grdfica de San Juan.

2 Cuatro de los talleres de arte grafico mas influyentes
financiados por el gobierno de Puerto Rico fueron la
Division de Cine y Grafica de la Comision de Parques y
Recreacion Puablica (1946), la Division de Educaciéon
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agencias de alfabetizacion, asi como por artistas y talleres
mexicanos revolucionarios y posrevolucionarios como el de
José Guadalupe Posada (1852-1913) y el Taller de Gréafica
Popular establecido en 1937. Cabe senalar que hasta la
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1981”, Tesis de doctorado, University of Illinois at Urbana-
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Hoja Nacionalizada: DIVEDCO's Graphic Arts", Aztlan: A
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14 Marta Traba, Art of Latin America, 1900-1980,
Baltimore, Inter-American Development Bank y The Johns
Hopkins University Press, 1994, pp. 134-136.
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Rodriguez, Juan Javier Salazar, Armando Williams, y
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Canmitzer, ver Mari Carmen Ramirez, “Moral Imperatives:
Politics as Art in Luis Camnitzer”, en Jane Farver (ed.),
Luis Camnitzer: Retrospective Exhibition, 1966-1990,
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sentido de que ella concibe el taller como un lugar de
encuentro no jerarquico para diversos artistas graficos.
Para la definicién original ver Mary Louise Pratt, “Arts of
the Contact Zone”, Profession, 1991, pp. 33-40 y Imperial
Eyes: Travel Writing and Transculturation, London,
Taylor & Francis, 1992, p. 4.

31 Kari Rittenbach, “Good sport: Liam Gillick takes on the
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