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Horizontes compartidos
India en las bienales de La Habana

Margarita Gonzdlez Lorente y Carlos Garrido Castellano

Introduccién

| presente trabajo se propone indagar en las relaciones artfisticas en-

tre dos paises alejados geogrdfica y culturalmente entre si como son

Cuba e India. Pese a dicha distancia, no obstante, es posible obser-
var la existencia de fuertes vinculos, forjados durante la década de los
ochenta, que dardn lugar, en un primer momento, a la presencia en am-
bos casos de unos ideales compartidos en el terreno de la representacion
visual. En concreto, nos centraremos en analizar el rol de la Bienal de La
Habana como evento promotor de espacios para el llamado arte del Ter-
cer Mundo, examinando el papel que corresponde a los discursos visuales
indios en la configuracién de una posicién cercana a la de dicho evento.

A primera vista, el desarrollo artistico contempordneo de territorios
como India y Cuba pareceria no tener ningin elemento en comin. El ele-
mento lingiistico, la evolucién histérica, el contexto cultural, la base so-
cial, las dimensiones territoriales y, finalmente, la distancia geogrdfica, ha-
blarian de realidades separadas entre si. Sin embargo, si atendemos al
ambito de la prdctica artistica, es posible documentar la existencia de cier-
tos intereses comunes, intereses que se manifestarén en la produccién de
artistas indios incluidos en las Bienales de La Habana.

La presencia del pais asidtico en el evento artistico cubano resulta
cuanto menos singular. No sélo por el nimero de artistas incluidos en las
muestras, cantidad que supera en mucho al resto de paises incluidos en
los encuentros habaneros, contando a los del continente americano y la
regién caribefia; las conexiones que se establecen, a mediados de los
ochenta, entre India y la Bienal de La Habana constituyen un indicador
harto elocuente de la proximidad de los planteamientos que en esa épo-
ca estaban siendo postulados en ambos paises, planteamientos que lleva-
rian, por otro lado, a transformar el panorama artistico internacional.

Asi, tratar de establecer un andlisis critico de lo que ha supuesto la
presencia de artistas indios en las Bienales de La Habana pasa por consi-
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derar los puntos de unién y de alejamiento existentes entre ambos pai-
ses; asimismo, resultard obligado tener en cuenta la evolucién artistica
desarrollada en ambos territorios. Sélo asi se entenderd cémo, en un mo-
mento clave para el llamado “Arte del Tercer Mundo” como fue la segun-
da mitad de la década de los ochenta, India aporta a la Segunda Bienal
de La Habana un total de 38 artistas, nGmero que constituye una excep-
cién para cualquier pafs no americano.

Desde ese momento temprano como el que corresponde a la Se-
gunda Bienal de La Habana, la presencia de India en dichos encuentros
ha supuesto una constante que se ha mantenido hasta el momento pre-
sente. A lo largo de las sucesivas bienales celebradas, India ha aportado
de manera regular propuestas que permiten realizar un andlisis de los
cambios y los intereses de la produccién artistica del subcontinente, alu-
diendo a las principales probleméticas presentes en la regién. Asimismo,
puede observarse un cambio sustancial en los medios expresivos utilizados
por parte de los artistas incluidos en las bienales, cambio equivalente al
que experimentard la escena artistica india en las décadas de los ochen-
ta, noventa y dos mil.

Por otro lado, la inclusién de artistas indios en las Bienales permi-
te entrever, desde un momento muy temprano, la voluntad de delinear un
mapa del fenémeno artistico no atento Gnicamente a lo geogrdfico o a la
contigiiidad, sino también a intereses compartidos. En efecto, a mediados
de los ochenta se observa tanto en India como en Cuba un interés por si-
tuar la produccién artistica de ambos territorios en una posicién que frata
de ubicar lo nacional en un dmbito mds amplio, cercano a los postulados
definidos por la Conferencia de Bandung y al movimiento de paises del
Tercer Mundo!. Rastrear la presencia de India en las bienales equivale,
pues, a determinar el contorno de una situacién clave en la evolucién ar-
tistica internacional, situacién que anticipa de alguna manera hitos como
Les Magiciens de la Terre, donde ambos paises tendrén un gran protago-
nismo2.

La evolucién artistica del arte contemporéneo indio

En efecto, a comienzos de los ochenta el arte indio se encontraba
en la encrucijoda de cémo conceptualizar la doble influencia de los dis-
cursos de la modernidad artistica internacional y de la tradicién sin caer
en una actitud servil hacia cualquiera de los dos polos. Se trataba, en cier-
ta manera, de romper con un pasado que podia subsumir la creatividad
del artista de la época en el cuerpo gigantesco del arte producido en el
subcontinente, y también con un futuro que, para algunos criticos como
Geeta Kapur, se mostraba como algo lineal, conducente a la imitacién de
paradigmas externosS.

Externos, pero no extrafios. La modernidad habia entrado a formar
parte del imaginario artistico del subcontinente indio ya en época colonial,
coincidiendo con el auge de centros urbanos que gozan de gran prepon-



derancia en el sistema de organizacién del territorio britdnico, como Cal-
cuta o Bengala. En la regién confluirdn los sobrinos de Rabindranath Ta-
gore, que habia ganado el Nébel de Literatura en tanto ciudadano brita-
nico, Gaganendranath y Abanindranath Tagore. Es entonces cuando se
funda la Universidad de Santiniketan (1917), que luego conocerd un pe-
riodo de esplendor con la intervencién de artistas y teéricos como K. G.
Subramanyan, entre otros. Este primer movimiento trataba de revitalizar la
tradicién india clésica, dejada a un lado por el sistema de ensefanza bri-
ténico, asi como la reflexion filoséfica de épocas pretéritas, recuperacion
que exigia unos amplios conocimientos de los integrantes del movimien-
to4.

En ese marco aparecen personalidades como Raja Ravi Varma,
educado segun la tradicién inglesa, que serd el primero que emplee la
pintura al éleo, creando composiciones elegantes, algo edulcoradas, con
motivos épicos o religiosos que luego dieron lugar a numerosas reproduc-
ciones®. Paralelamente surgian otras alternativas para recuperar la tradi-
cién. Jamini Roy, educado en la Escuela de Bengala, haré de las pinturas
de Khaligat, pequenas composiciones que eran vendidas como souvenirs
en los templos, un motivo de creacién contempordnea. Amrita Sher-Gil,
por su parte, ofrece un ejemplo de cémo podian integrarse las herencias
de Oriente y de Occidente, ya que participaba de ambas realidades por
ser hija de una hiungara. Cuando la artista llega a la India siendo joven,
después de haberse formado en Paris, su mirada ofrecerd nuevas visiones
de la realidad de la Indig, sirviendo de ejemplo para artistas de décadas
posteriores.

No serd, sin embargo, hasta después de 1947 cuando se planteen
de manera explicita los presupuestos que tratardn de definir qué es lo mo-
derno en el arte indio. Tras la Independencia la sociedad india se habia
visto sustancialmente modificada. Quedaba claro entonces que la imagen
idilica ofrecida por los revivalistas no concordaba con los deseos de trans-
formar radicalmente la imagen del pais ofrecida. El afio de la Indepen-
dencia ofrecia un buen momento para empezar de nuevo, y eso es lo que
trataron de hacer los miembros del Progressive Artists Group®. La escena
cultural del momento ofrecia un ambiente rebosante de iniciativas, deseo-
so de dejar atrés el legado colonial y afirmar la fuerza de la nueva nacién
lo antes posible. En ese afédn por modemizar el pais que preside la Era
Nehru se encuadra el proyecto corbuseriano de Chandigarh, y también
los presupuestos del Progressive Artists Group, encabezado por Francis
Newton Souza. Para el grupo, habia que rechazar la injerencia del siste-
ma académico briténico, que impedia la formulacién de algo “nuevo”,
pero también la bisqueda estéril de un Pasado estetizado. El futuro esta-
ba en “ir adelante” (“To go forward” es el lema central del manifiesto es-
crito en Bombay), de alcanzar el desarrollo artistico y cultural de la Na-
cién. Es enfonces cuando se genera la conciencia del artista como indivi-
duo excepcional, adelantado a los deseos de la sociedad, dependiente
econdémicamente no de ninguna institucién sino de su éxito en el merca-
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do. Estilisticamente, la solucién adoptada consistia en aceptar la herencia
de la vanguardia occidental, los Gltimos logros del arte del siglo XX. Los
modelos buscados radicaron, pues, en el cubismo, el fauvismo o el expre-
sionismo.

La trascendencia de los debates que determinan el proceso turbu-
lento de construccién de la nacién después del momento de la Indepen-
dencia marcarén la escena artistica de las décadas siguientes; asf, a ini-
cios de los ochenta seguian vivos los conflictos derivados de la adopcién
de los lenguaijes de la Modernidad por parte de los artistas del Progressi-
ve Artists Group. De hecho, los imperativos de progreso y de ruptura que
caracterizaron el movimiento del grupo han hecho que algunos criticos se
cuestionen las condiciones en las que aparece la moderidad artistica en
la India. En particular, se discute si resulta oportuno calificar como “mo-
derno” a una etapa que siguié unos presupuestos artisticos importados de
Occidente; en segundo lugar, el problema va emparentado con el de la
centralidad de la vanguardia. Si aceptamos que la Unica modernidad ar-
tistica posible surge en Europa y Estados Unidos en una fecha y un con-
texto determinados, entonces habremos de concluir que la bisqueda de
identidad que llevé a Souza y al grupo que encabezaba a mirar hacia Oc-
cidente instauré lo moderno en la India.

Geeta Kapur se muestra escéptica frente a esta postura. En su li-
bro When was modernism in Indian Art la autora se cuestiona la validez
de esta clasificacion, basada en la aceptaciéon de una Unica via: “Es cru-
cial que no interpretemos “lo moderno” como una forma de determinismo
que debe ser seguida como si se tratase de una estacién que lleva a un fi-
nal légico.””, diré. No hemos de olvidar, por otro lado, que el proyecto
de modernidad en la India no es algo Unicamente artistico; las iniciativas
sociopoliticas y econémicas del periodo apuntaban en el mismo sentido.
A ello se une la vinculacién de dicho proyecto con el bienestar del conjun-
to de la Nacién, lo que hard del cumplimiento de esta agenda una nece-
sidad obligada. Kapur dird que el modernismo en India es “ontoldgica-
mente social”8.

A partir de esta posicién, la teérica afirma que es imposible hacer
corresponder el modernismo artistico en la India con la modernizacién de
la Nacién, con la busqueda de progreso. Todavia en el momento del Pro-
gressive Artists Group perviven ciertos inconvenientes que impiden el al-
cance de la modernidad, tales como el rechazo a la tradicién. En conse-
cuencia, para la autora el modernismo en la India viene a coincidir con el
postmodernismo, a diferencia de lo que ocurre en Occidente. La arficula-
cién de un lenguaje cohesionador de lo importado y de la tradicién per-
mitird por vez primera superar las limitaciones autoimpuestas por el deseo
de ruptura con el pasado.

La posiciéon de Kapur, erigida desde la trayectoria como critica y
curadora de la autora y, por tanto, imposible de ser tomada como un axio-
ma general de lo que ocurre en el pais, resulta sin embargo oportuna a la
hora de inferpretar el periodo decisivo que lleva a la bisqueda de una



identidad diferente a través del arte en los sesenta y setenta. Los artistas de
las siguientes generaciones rechazaron una concepcién del arte que re-
chazara la identidad india como parte constituyente del arfista. Asi, los
afnos sesenta fueron el marco de una vuelta al realismo, motivado en gran
medida por la situacién politica y social en que se encontraba la India-en
guerra con China, afectada por la independencia de Pakistén en 1971 y
con una sociedad cuyos problemas no habia podido solucionar el nacio-
nalismo-. Artistas como K. G. Subramanyan, Vivan Sundaram o Ranbir Ka-
leka trataron de encontrar un equilibrio entre el lenguaje moderno y los
elementos cotidianos de la realidad india contemporénea. Ello llevé a una
nueva reinferpretacion del Pasado, mds realista, alejada de la idealizacion
de los artistas de comienzos de siglo.

Es en ese contexto donde se empiezan a entrever algunas de las
constantes que dominardn la situacién en los ochenta. La irrupcién de mu-
jeres en el panorama artistico dotaba de un nuevo significado al conflicto
entre la historia personal y el relato nacional. También situaba en primer
plano los problemas politicos y sociales que quedaban tras los estruendos
de la Modernizacién, una situaciéon que orientaria el discurso artistico ha-
cia lo social y que determinaria el posicionamiento de los dos movimien-
tos artisticos mds destacados de los ochenta: la Escuela Narrativa de Ba-
roda y el Grupo de Artistas Radicales, situacion de la que daré constancia
la presencia india en la Bienal de La Habana.

Precisamente, la doble necesidad de encontrar una salida al deba-
te estético y de hacer del arte una herramienta social de més amplio al-
cance, marcard el debate de los afios ochenta. Es ésa es la discusién que
llega a la Bienal de La Habana. No se trata de una inclusién estética, ni
motivada por el origen de los arfistas: los debates indios encajan con las
cuestiones planteadas por la Bienal; mds aun, las complementan.

En 1981 una exposicién reunié a varios alumnos de la Universi-
dad de Baroda unidos por un mismo deseo de modificar la escena artisti-
ca india. En particular, los artistas incluidos en Place for People buscaban
dar solucién definitiva al dilema entre lo local y lo internacional. La pre-
gunta de si era conveniente adoptar los adelantos de la vanguardia euro-
pea y norteamericana para crear un modernismo artistico en la India ha-
bia centrado los debates artisticos desde la Independencia, negando, en
opinién de la autora del manifiesto que acompafaria a la muestra, toda
posibilidad de avance. El otro extremo, el ensimismamiento en el pasado
ideal, resultaba igualmente infructuoso. Place for People terminé de con-
sagrar la obra de los artistas participantes, caracterizando el discurso ar-
tistico de los ochenta. La exposicién, que incluia a Sudhir Patwardhan, Gu-
lammohammed Sheikh, Nalini Malani, Vivan Sundaram, Bhupen Khakhar
y Jogen Chowdhuri, conté con la aportacién curatorial y critica de Geeta Ka-
pur, quizé la autoridad mas influyente desde entonces, encargada de redac-
tar el manifiesto de la exposicién y del grupo bajo el fitulo Partisans Views
about the Human Figure?.

El propésito del grupo, como insinda el titulo de la muestra, no es
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ofro que encontrar el lugar de las personas corrientes en el arte, definir un
lugar desde el que se pueda conectar las necesidades de la sociedad con
los avances de la vanguardia artistica. La tradicién del arte indio habia
conseguido acercar la representacién del cuerpo a lo vivo, a lo mavil10.
Por el contrario, el arte occidental parecia haber perdido sus tradiciones,
queddéndose con lo puramente formal. Esa opcién ha incidido en la con-
figuracién de las elecciones artisticas de la India, de tal manera que la de-
cisién de los artistas occidentales pasaba a la India cuando los artistas in-
dios decidian imitarlos y contentarse con elaborar simbolos agradables.
Como consecuencia, el artista se sitGa voluntariamente, impulsado por
una euforia, alejado de la sociedad, en una vanguardia ficticia. Por tanto,
el modemismo debe ser revisado.

Sin embargo, para algunos artistas la revisién formal del lenguaije
artistico no resultaba suficiente, dado que quedaban, al menos, dos asun-
tos a los que el artista debia dar respuesta: su posicién respecto al merca-
do y al sistema capitalista de produccién y distribucién de la obra, y su po-
sicién respecto a las restricciones del nacionalismo. La importancia de la
exposicién que en 1987 cohesioné a un grupo de artistas en torno a la
voluntad de lograr un mayor radicalismo en la prdctica y la ensefanza del
arte en la India viene determinada por el hecho de que se trate del Gltimo
intento de generar un movimiento de transformacién a nivel nacional, par-
tiendo de posiciones cercanas al marxismo. En efecto, Questions and Dia-
logue, que reunié a catorce artistas, con un predominio acusado de los
nacidos en el estado de Kerala, supuso un hito en el arte indio de los
ochenta, determinando la evolucién de los discursos artisticos durante los
afos siguientes y penetrando en la década posterior. En la muestra, la
unién de arte y polftica aparece como un presupuesto indispensable, asf
como la necesidad de reformar la pedagogia artistica. Se trataba, en de-
finitiva, de hacer del arte una prdctica social capaz de servir de elemento

revolucionario, impulsor de pragméticas colectivas! 1.

La Bienal de La Habana y el Tercer Mundo

Desde su creaciéon en 1983, el Centro de Arte Contempordneo
Wifredo Lam tiene dentro de sus principales objetivos el estudio del arte
contempordneo del Tercer Mundo y la organizacién de las Bienales de La
Habana, espacio éste Gltimo de singular importancia en el escenario artis-
tico internacional, propicio para la confrontacién vy la reflexién. Su propé-
sito esencial es contribuir a la investigacién y difusién de las artes plésticas
de América Latina, el Caribe, Asia, Africa y el Medio Oriente. Por otra par-
te, el estudio de la vida y obra de Wifredo Lam, considerado el mds uni-
versal de nuestros artistas, constituye otfra tarea principal de la institucién.

El surgimiento del Centro Wifredo Lam en el primer lustro de los
ochenta vino a significar un nuevo punto de partida para la proyeccién in-
ternacional de aquellas regiones desplazadas de los circuitos mds impor-
tantes del arte, a nivel mundial. El estudio de los fenédmenos artistico-con-



ceptuales de estas zonas y la creacién de las Bienales de La Habana, otor-
garian un amplio prestigio a la institucién. A través de las 10 ediciones de
la Bienal, producidas entre 1984 y 2009, se ha privilegiado el arfe con-
tempordneo y las producciones experimentales mds innovadoras e inquie-
tantes de los paises del Sur. Actualmente se proyecta la edicién nimero on-
ce, para mayo de 2012, arribando asf a los 28 afos de fundacién del
evento, bajo el tema Précticas artisticas e imaginarios sociales.

La Primera Bienal de La Habana, efectuada en el afo 1984, se
propuso como objetivo fundamental exhibir las propuestas de numerosos
artistas pertenecientes, en esta ocasién, sélo a Latinoamérica y el Caribe,
cuyas creaciones habian quedado relegadas de los grandes circuitos ex-
positivos de los llamados paises del Primer Mundo. Asi quedaria expues-
ta la diversidad propia del panorama artistico de la regién. La segunda
Bienal, realizada en 1986, tuvo ya cardcter tercermundista y extendié su
alcance a los paises de Asia, Africa y Medio Oriente, buscando los ele-
mentos propios de sus expresiones visuales.

Abierta en la actualidad, ya no solo a los paises del llamado “Ter-
cer Mundo”, ahora los paises del llamado Sur, sino también a la creacién
subalterna de los principales centros culturales de Occidente, el propésito
de la Bienal ha sido contribuir a su comprensién y promocién de las pro-
ducciones artisticas del arte contempordneo. Este enfoque ha demostrado
que no existe ese bloque homogéneo y compacto del Tercer Mundo, co-
mo de igual manera no hay un solo arte contempordneo, sino multiples
expresiones en el amplio y complejo mundo de la representacién.

La Bienal de La Habana surge entonces como alternativa con res-
pecto a las citas internacionales homélogas, para dar cabida a las regio-
nes sefialadas y favorecer su comprensién a escala mundial, como tam-
bién para viabilizar el didlogo y la mejor comunicacién entre los invitados
y visitantes de los diferentes paises, que en muchas ocasiones tenian ma-
yor informacién de lo producido en Estados Unidos y Europa que de lo
acontecido a su derredor. El evento, de igual modo, ha estimulado la con-
frontacién con un publico a veces también desorientado, pero dvido por
conocer un tipo de creacién que, precisamente por sus caracteristicas, po-
tencia a sus centros de emisién como generadores permanentes de una
creatividad infinita.

La Bienal quedé conformada, entonces, como un espacio idéneo
para la confrontacién y el dialogo entre artistas de regiones diversas, que
por razones de indole extra-artistica no gozaban de oportunidades en
eventos expositivos propios de los centros hegeménicos.

India en la Bienal de La Habana

Una vez que se decide abrir el espectro de los artistas participan-
tes en la Bienal de La Habana a todo el globo, el encuentro se convertird
en un marco excepcional para la expresién de los debates que estaban te-
niendo lugar en Asia y, en particular, en India hacia mediados de los
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ochenta. En la primera Bienal de la Habana, solo un pafs de Asia partici-
pé: Japén. Lo interesante es que ninguno de los dos artistas residian alli.
Justo a los dos afios, en la Il Bienal, se produce una apertura en cuanto
a paises, artistas y cantidad de obras. En esta ocasién Filipinas, India, In-
donesia, Malasia y Sri Lanka participaran en el evento. La figuracién, el te-
ma social, las esculturas tradicionales, las mdscaras propias de las cultu-
ras de estos pafises, la maternidad, la vida del hombre, la abstraccién ma-
térica, las obras instalativas y el tema religiosos y politico, son las diferen-
tes aristas de la participacién de Asia en esta Bienal. En 1989, nueve pa-
{ses asidticos se presentaron en la Bienal, utilizando técnicas como la
acuarela sobre seda, ldpiz y tinta, éleo sobre lienzo, tempera china y di-
bujos. Para la cuarta Bienal se presentaron siete paises. Muchos de los ar-
tistas participantes residian en otros paises como Estados Unidos e Ingla-
terra, e incluso se presentan por sus paises de residencia y no por el de
nacimiento. En el caso de la quinta Bienal, en 1994, sélo 4 paises estu-
vieron presentes, con un total de 11 artistas. Un fenémeno interesante que
comienza a verse, es la inclusién de preocupaciones sobre la migracién
por parte de un grupo de artistas que a menudo no reside en sus paises
de origen. Se observa, ademds, un acercamiento a las técnicas y modos
mds contempordneos.

La sexta Bienal se presenté en 1997. En ella participaron seis
paises con quince artistas en total. Se observa en sentido general obras
conceptuales, instalaciones, performances y piezas de gran formato. En el
afo 2000, al celebrarse la VIl Bienal de la Habana, se presentaron cua-
tro pafses para un total de doce artistas. Hubo una variedad de propues-
tas, con video instalaciones, el uso de muchos elementos en las obras co-
mo yeso, cerdmica, papel de arroz, entre ofros. La VIl Bienal presentd 6
paises. En sentido general se aprecia la presencia de instalaciones y per-
formances, video proyecciones, fotografia manipulada. Fueron piezas
grandes e importantes con el uso de elementos incorporados a las mis-
mas. La tecnologia se va incorporando cada vez més al arte, aportando
todo su caudal y permitiendo la interrelacién obra-pUblico. La novena
Bienal tuvo una pobre participacion de artistas asidticos, sélo tres paises
exhibieron obras de cuatro artistas. En el décimo encuentro, en el que no
participé ningun artista indio, se expuso la produccién artistas de Ja-
pén, China y Corea del Sur. En resumen, la participacién de Asia en las
Bienales de la Habana ha fluctuado tanto numérica como conceptual-
mente. Con sus altas y sus bajas, varios paises de éste continente han es-
tado presentes en la cita habanera.

No es ese el caso de India, que ha mantenido una presencia cons-
tante a lo largo de las sucesivas citas habaneras. Durante la Segunda
Bienal encontramos 38 artistas del pais asidtico, entre los que se cuentan
Jogen Chowdhury, Bhupen Khakhar, Nalini Malani y Sudhir Patwardhan,
integrantes de la muestra Questions and Dialogue. Malani, que se conver-
tird durante los noventa en una figura esencial en el panorama indio y en
un referente en el sistema aristico internacional, participard de nuevo en



la Bienal en el 2000, pudiéndose observar la evolucién de su obra y la ex-
perimentacién, que resultaré pionera, con la instalacién, el video y el per-
formance.

Paralelamente, hay otro fenémeno fundamental en la seleccién de
los artistas que participan en este segundo encuentro: la irrupcién en el
panorama nacional de mujeres artistas que van a proponer caminos al-
ternativos a la reflexién sobre la nacién y sobre la identidad, abordando
las relaciones publico-privado desde una éptica que habia quedado
exenta del espiritu de los dos manifiestos de Place for People y Questions
and Dialogue (curiosamente, ambos escritos por mujeres). Asi, en la né-
mina de artistas indios incluidos en la muestra figuran nombres como los
de Arpita Singh, figura clave en la década siguiente que desde la pintura
estaba llevando a cabo una aproximacién novedosa a temas de la vida
cotidiana, de las diferencias entre géneros o de la conceptualizacién del
cuerpo femenino. Arpana Caur, también incluida en la Bienal, llevaréd
hasta sus Gltimas consecuencias la bisqueda de las conexiones entre fe-
minidad y naturaleza, asi como la reflexién en torno a las alteraciones

que se producen en ese vinculo como consecuencia del desarrollo del
modo de vida urbano.

Algo similar cabe decir de Meera Mukherjee o de Rekha Rodwitti-
ya, quien desde finales de los ochenta desarrollard una obra compleja, en
la que se revisan las atribuciones de lo humano y lo divino (precisamente,
en algunos de sus Ultimos trabajos, la artista ha trabajado en torno a la
idealizaciéon y el simulacro, estableciendo un paralelismo entre el cuerpo
de la mujer y el de las esculturas que reciben culto). En el caso de Mrina-
lini Mukheriee, la plasmacién de la fertilidad y de la creatividad vital y ar-
tistica llevard a la utilizacién de materiales como la fibra de cafamo, en
composiciones densas que aluden a lo espiritual.

Por Gltimo, la Bienal expondrd la obra de algunos de los artistas
més activos en la década que empiezan su carrera durante los setenta, co-
mo Manijit Bawa, Vinod Patel, A.Ramachandran o Vivan Sundaram. El pri-
mero desarrollard una obra pictérica cercana a lo intuitivo, en permanen-
te conexién con la naturaleza; Ramachandran iniciard una linea que bus-
ca la actualizacién de las tradiciones pictéricas y miniaturistas presentes en
el subcontinente indio; finalmente, Sundaram, uno de los grandes maes-
tros de la produccién artistica india de fin de siglo, participard en dos oca-
siones mds en la Bienal (1991 y 1997), y desarrollard una amplia obra en
la que se mezclan preocupaciones politicas y sociales con la experimenta-
cién formal (Memorial, una obra de 1993 centrada en los disturbios y los
asesinatos derivados del conflicto de Ayodhya, se considera el inicio del ar-
te de instalacién en la India)'2.

La Tercera Bienal completard el amplio panorama mostrado en
1986, presentando la obra de once artistas que, sin embargo, alcanzarian
una difusién mads limitada en los afos siguientes. Hay, sin embargo, algu-
nas excepciones: Sunil Das, Anil Kumar o D.Mistry estarian presentes en la
escena artistica india de los noventa. Asimismo, la Bienal conté con la pre-
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sencia de Geeta Kapur en el evento teérico con un texto cuyo titulo resul-
ta més que significativo: “Tradicién y contemporaneidad en las bellas ar-
tes del Tercer Mundo”13. Dicha contribucién, al tiempo que evidenciaba
las posturas de la bienal y del arte indio, vino a complementar el panora-
ma mostrado a partir de la inclusién de los artistas del subcontinente tan-
to en el segundo como en el tercer encuentro.

Por su parte, en la Cuarta Bienal, celebrada en 1991, se observa
un interés retrospectivo que alcanza a artistas de generaciones anteriores,
y que consigue presentar los principales movimientos artisticos que se su-
ceden en India posteriormente a la Independencia. Asi, se dan cita figu-
ras claves en la definicién de la Modernidad artistica y arquitecténica co-
mo Charles Correa o M. F Hussain; integrantes del movimiento de Artis-
tas Radicales como N. N. Rimzon; nombres como K. G. Subramanyan, pa-
dre del movimiento revivalista que desempefié un papel esencial en la
promocién de la ensefianza del arte indio a través de la renovacién de
Santiniketan; creadores como Satish Gujral, formado en México y porta-
voz de una via alternativa de expansién del arte indio contempordéneo cer-
cana a los postulados del Muralismo mexicano, o J. Swaminathan, funda-
dor del Grupo 189014, Resulta preciso valorar el por qué, en esta oca-
sién, la presencia india en la Bienal dejo de ser tanto un muestrario de la
produccién mds reciente y se convierte en un catélogo en el que apare-
cen las figuras histéricas de mayor interés en las décadas anteriores.

Tras el paréntesis de la Quinta Bienal, en la que no encontramos
ninguna representacién del subcontinente, y la Sexta, en la que Gnicamen-
te intervienen Vivam Sundaram, por segunda vez, y Sutapa Biswas, en la
Séptima Bienal, coincidiendo con el cambio de década, se observa un no-
table recambio generacional, asi como un desplazamiento desde la pin-
tura y la escultura, anteriormente mayoritarias en la obra de los artistas in-
dios escogidos, hacia la instalacién y los medios mixtos. Asi, junto a Na-
lini Malani, clave en dicha renovacién, se invitard a Anita Dube, autora
del manifiesto de la exposicién de los ochenta Questions and Dialogue,
que durante los noventa desarrollaré una carrera como artista, alcanzan-
do gran éxito a nivel internacional con una obra instalativa, basada en
una revisién del cuerpo femenino desde una perspectiva de género. Igual-
mente, ya en el afio 2000 aparece un artista que serd esencial en la dé-
cada por iniciar: Jitish Kallat, que desde postulados harto internacionales
llevard la instalacién y la construccién de objetos de gran formato a su
maxima expresion. Completan el panorama indio Sheba Chhachhi, de
origen africano, otra de las artistas mds celebradas de la década del dos
mil, y Manisha Parekh. Resulta oportuno constatar cémo ese cambio ge-
neracional viene dado por la labor de cuatro creadoras con una carrera
artfistica anterior, pero con una produccién constante a lo largo de los no-
venta y dos mil.

Finalmente, en las bienales mds recientes se reduce la presencia
de arfistas indios, debido quizd a la ampliacién del rango geogrdfico de
la propia Bienal y a su mayor internacionalizacién 1. Sin embargo, no fal-



tan al evento algunos artistas que permiten entrever los Gltimos derroteros
que ha tomado el arte indio contempordneo, asi como la existencia de
multiples vias de expresién. Si en los ochenta el debate giraba en torno a
la adopcién del lenguaije artistico de la modernidad o al compromiso con
los ideales de la Nacién, para el dos mil aparecen nuevas problemdticas:
cémo dar respuesta al incremento de recursos tecnolégicos en el pafs; la
proliferacién de la cultura visual, de la mano de la infroduccién y masifi-
cacién de la television, la radio, el universo del cine y, finalmente, internet;
las desigualdades derivadas del crecimiento econdémico descontrolado; las
consecuencias de la urbanizacién masiva del subcontinente; la experimen-
tacién con modelos de vida comunitarios que coexisten con prdcticas de
homogeneizacién internacionalizadas; o, ya en lo meramente artistico, la
busqueda de una estética discreta, basada en la alusién y en el distancia-
miento con la expresion directa de temdticas politicas o sociales.

En esa linea hay que entender la presencia de Subodht Gupta,
quien es junto con lJitish Kallat uno de los mayores referentes del arte in-
dio en el sistema artistico internacional, en la Octava Bienal. Precisamen-
te, en dicho encuentro se pudo ver ofra de las alternativas que estd si-
guiendo el arte del subcontinente: la formacién de colectivos artisticos co-
mo Open Circle, que apuestan por la creacién de una prdctica ligada al
contexto y por la utilizacién de las experiencias de vida cotidiana como re-
curso creativo. Completaba la representacién india Navjot Altaf, artista
que durante finales de los ochenta y los noventa habia desarrollado una
obra escultérica que surge de la actividad de la artista como activista por
los derechos de la mujer y la causa comunal. La Novena Bienal mantuvo
la misma tendencia, exhibiendo una intervencién de Shilpa Gupta en el es-
pacio de la Fortaleza del Morro.

Conclusiones

La Bienal de la Habana siempre privilegié la presencia de los pa-
ises del llamado tercer mundo desde los afos 80, excepcién hecha de la
primera edicién del encuentro que solo se remitié a los paises de Améri-
ca Latina. India y Cuba confluyen en posiciones cercanas a mediados de
los ochenta, marcadas por el antiimperialismo, la subalternidad y la vo-
luntad de generar conexiones con los espacios del Tercer Mundo exclui-
dos por el sistema artistico internacional. De ahf que la inclusién de In-
dia cobre vital importancia para la cita habanera. India ha estado presen-
te en seis Bienales de la Habana, y ha tenido una visibilidad bastante sis-
temdtica. Se impone como uno de los territorios mds interesantes del
area. La Bienal, por su parte, permite seguir de cerca la evolucién de las
inquietudes presentes en el arte indio contempordneo.

Si se quisiera hacer un balance de los diez encuentros transcurridos
hasta ahora, habria que destacar la inclusién de un gran ndmero de muje-
res artistas, el descenso en el ndmero de artistas en las Ultimas bienales de-
bido a la creciente apertura del evento o el paulatino abandono de la pin-
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tura y la escultura en favor de los medios mds contempordneos.

A los efectos de la promocién internacional, el pais contaba con
la reconocida Trienal de la India, importante evento que por los 80 se pre-
sentd en este lugar. También hemos de tener en cuenta el fuerte desarro-
llo del arte indio en los noventa. Se produce igual un fuerte coleccionismo
en esta etapa. La presencia India en las Bienales de la Habana ha ido
transitando a lo largo de los afos a la par que se ha desarrollado un ar-
te comercial, con preponderancia de la pintura. Ha existido, sin embargo,
un arte mucho mds controversial, indagador y representativo de los con-
flictos de cada lugar, con los temas de las contradicciones entre los fené-
menos de la tradicién cultural y la contemporaneidad, los temas de fron-
teras, las guerras, las migraciones y la vida comdn del ciudadano. Las pre-
ocupaciones de género se han presentado en algunos creadores, aludien-
do al tema de la mujer como objeto sexual.

Todo esto, de una forma u otra, se ha exhibido en el evento cuba-
no para mostrar las diversas formas de asumir los fenémenos artisticos,
que nos llegan desde regiones tan distantes, para de alguna forma cono-
cer, valorar y vernos quizds reflejados en algunas de sus probleméticas. El
hecho de que exista una conexién con la historia del arte indio en la se-
leccién de artistas y una voluntad de presentar la evolucién de los diferen-
tes movimientos surgidos en el subcontinente planteard, en fin, una dife-
rencia con lo que ocurrird en algunas grandes exposiciones de arte indio
organizadas en Europa y Estados Unidos, en las que lo indio se tomard,
en muchos casos, como algo esencial, mezclando distintas generaciones
y discursos sin prestar demasiada atencién a las dindmicas internas que
habian dado lugar a la produccién artistica del subcontinente.
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Anexo |: nmero de artistas de paises asidticos por pais y edicién participantes
en las Bienales de La Habana.

-Primera Bienal (1984): Ninguno.

-Segunda Bienal (1986): Filipinas (14); India (36); Indonesia (1); Malasia (1);
Sri Lanka (3).

-Tercera Bienal (1989): Filipinas (4); India (13); Malasia (1); Republica Popular De-
mocrédtica de Corea (11); Singapur (1); Sri Lanka (1); Tailandia (2); Vietnam (5).
-Cuarta Bienal (1991): Bangladesh (3); Filipinas (4); India (10); Indonesia (1);
Malasia (2); China; Tailandia (1).

-Quinta Bienal (1994): Corea del Sur (2); Filipinas (4); Indonesia (2); Tailandia
(3); India (como Inglaterra) (2).

-Sexta Bienal (1997): Filipinas (3); India (2); Indonesia (5); Japén (1); Singapur
(3); Tailandia (1).

-Séptima Bienal (2000): Filipinas (6); Indonesia (2); Singapur (1); India (3).
-Octava Bienal (2003): China (1); Filipinas (2); India (3); Singapur (1); Tailan-
dia (3); Taiwén (1).

-Novena Bienal (2006): China (2); India (1); Japén (1).

-Décima Bienal (2009): China (8); Corea del Sur (como Estados Unidos) (1);
Japén (1);

Anexo lI: participacién de artistas indios en las Bienales de La Habana.

-Primera Bienal (1984): ninguno.

-Segunda Bienal (1986): Amitabha Banerjee; Manijit Bawa; Rameshwar Broota;
Arpana Kaur; Jogen Chowdhury; Jatin Das; Dharmanarayan Das Gupta; G. Y.
Giri; H. R. Kambli; Latika Katt; Bhushan Kaul; Swapan Kumar; Vineet Kumar;
Nalini Malani; Meera Mukherjee; Mrinalini Mukherjee; Manu Parekh; Sidhir
Patwardhan; Suba Prasanna; Lalu Prosad Shaw; M: K: Puri; Jayanti Rabadia;
Narendra Rai; A. Ramachandran; Vinod Ray Patel; Rekha Rodwittiya; Sarbari
Roy Chowdhury; Deepak Shinde; Arpita Singh; Sutainder Soni; Anupan Sud;
Vivan Sundaram; Jyoti Swaroop; Vasundhara Tiwari; S: G: Vasudev; Armes Ved-
han Batla.

-Tercera Bienal (1989): R.B. Bhaskaran; C. Chandrashekara; J. K. Ahhillar; PN.
Choyal; Sali Choral; Sunil Das; Diwakar Dengle; Rini Dhumal; Shymal Dutta
Ray; Anil Kumar; C. D. Mistry; Den Reddy; S. G. Thiri Vidya Sankar Sthapathy.
-Cuarta Bienal (1991): Charles Correa; Dakaji Devraj; Satish Gujral; M. F
Hussain; Sunil Hanah; N.N. Khanna; K.G. Subramanyar; Vivan Sundaran; J.
Swaminathan.

-Quinta Bienal (1994): Sunil Gupta; Patty Symrath. Participaron por Inglaterra.
-Sexta Bienal (1997): Ninguno.

-Séptima Bienal (2000): Sheba Chhachhi; Anita Dubbe; Jitish Kallat; Nalini Ma-
lani; Manisha Parekk.

-Octava Bienal (2003): Navjot Altaf; Subodh Gupta; Open Circle.

-Novena Bienal (2006): Shilpa Gupta.

-Décima Bienal (2009): Ninguno.
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NOTAS

(1) Una interesante revision del concepto surgida desde el contexto indio en
SUNDER RAJAN, R. (1997).

(2) Las primeras ediciones de la Bienal de La Habana adelantaron, en una fecha
tan temprana como 1984, la bisqueda de espacios de representacién para el
arte de la periferia que plantearia, desde una posicién radicalmente diferente a
la del evento cubano, Magiciens de la Terre en 1989, exposicién que se consi-
dera el punto de partida del arte postcolonial. Sobre Magiciens véase CAME-
RON, D. (Ed.) (1994); una recopilacién de la produccién critica que acompafid
la muestra de 1989 en MARTIN, J.H. y BUCHLOH, B. (Eds.) (1989).

(3) KAPUR, G. (1995), (2000).
(4) Una visién de conjunto en DALMIA, Y. (Ed.) (1997), (2002). A la autora se

debe, ademds, una revisién comparativa que incluye la evolucién artistica de Pa-

kistén. Cfr. DALMIA, Y. y HASHMI, S. (2007).
(5) NEUMAYER, E. y SCHELBERGER, C. (2008); PARIMOO, R. (2006)
(6) DALMIA, Y. (2001).

(7) KAPUR, G. (1995), p. 105. Traduccién libre de los autores.

(8) Ibid., p. 105.

(9) KAPUR, G. (1981)

(

10) Los conflictos en torno al cuerpo de la nacién, transpolados al cuerpo indi-
vidual, han sido objeto de una amplia revisién critica. Cfr. NUSSBAUM, M.
(2004); RAMASWAMY, S. (2003).

(11) DUBE, A. (1987)

(12) £n torno a la relacién entre conflictos religiosos y nacionalismo en India cfr.
NUSSBAUM, M. (2009); SEN, A. (2007).

(13) KAPUR, G. (1989)

(14) SUNDARAM, V. (1995)

(15) Una revisién de los planteamientos mds recientes del arte indio contempo-
réneo en FIBICHER, B. y GOPINATH, S. (Eds.) (2007).
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