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Resumen

La figura del artista latinoamericano emerge en
la década de los sesenta como expresion de una
voluntad inédita de politizacién y articulacién
colectiva. A partir de la lectura de ésta en los
postulados del artista, educador y tedrico
del arte germano-uruguayo Luis Camnitzer,
expuestos en su Diddctica de la Liberacién: Arte
conceptualista latinoamericano (2007), podemos
concebir al conceptualismo como integrante
de un campo intelectual anticolonial extensivo
a la regién completa, a partir de su deseo de
una historia del arte propia, con categorias
auténomas y un horizonte emancipatorio
regional.

Palabras clave: artista latinoamericano, arte la-
tinoamericano, critica de arte, pensamiento an-
ticolonial.
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Abstract

The figure of the Latin American artist that
emerges in the sixties in an expression of an
unprecedented will of collective politicization
and articulation. Upon a reading of the postu-
lates of German-Uruguayan artist, educator and
art theorist Luis Camnitzer, in his Didactics of
Liberation: Latin American conceptualist art
(2007), we may conceive conceptualism as part
of an extensive anticolonial intellectual field in
the entire region, based on its desire for an art
history of its own, with autonomous categories
and a regional emancipatory horizon.

Key words: latin american artist, latin American
art, art criticism, anticolonial thought.



Alzaprima

A partir de ciertas conversaciones actuales sobre cual
ha sido y es la identidad del arte latinoamericano y sus
artistas,la discusioninstalada enlaacademiasobre artes
visuales se apareja a la obsesién por desenmaranar el
momento en el cual el arte separé aguas con el proyecto
utopico impulsado porlas ultimas vanguardias politicas
del siglo XX!. El advenimiento de las dictaduras hacia
fines de los sesenta y el giro neoliberal del Cono Sur
en los anos siguientes abrieron paso a una pugna por
obtener sitiales en un circuito internacional del arte,
que se legitima en la integracién desterritorializada
al avance tecnoldgico y comunicacional (Mosquera,
2010: 150); escenario en el cual resulta imposible
plantear a priori cualquier reflexion sobre unaidentidad
regional. El abandono de la cuestién latinoamericana,
otrora naturalizado, hoy es puesto en cuestidn.

La vigencia del debate sobre los vinculos entre
vanguardia politica y vanguardia artistica en los sesenta,
dan cuenta de la madurez lograda entonces por dichos
procesos intelectuales que —identificados en las artes
visuales— adhirieron a un proyecto de emancipacién
cultural e intelectual que se consolidaba en la region.
Pese ala fragmentacion y violenta interrupcion de dichas
elaboraciones de esta época, el artista latinoamericano
constituye en ellas un sujeto colectivo necesario de
conformar como paso inicial a cualquier proyecto de
independencia ideolédgica o social: una colectividad
identitaria conformada por actores cuya situacién al
interior del continente puede ser diversa y que, sin
embargo, poseen en comun tanto la experiencia colonial
como la practica artistica. En las artes pldsticas, la
memoria reciente de la dependencia cultural durante
el auge de la institucionalidad y educacién artistica
moderna del siglo XIX, se asoci6 al escaso éxito que
tuvieron sus artistas para integrarse al relato general de
la historia del arte.

1. Ejemplo de ello es la curatoria propuesta para la 72 Bienal del
Mercosur (2009), que giré en torno a la posicién del artista como
actor social y portador de nuevas perspectivas criticas. También el
manifiesto fundacional de la Red Conceptualismos del Sur (2007),
que destacaba la necesidad de rescatar a las artes visuales de los sesenta
latinoamericanos en clave politica y en tiempo presente.
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Del mismo modo, la critica antiimperialista y el polo
intelectual organizado en apoyo a la Revolucién cubana,
condensado en torno a la accién cultural de Casa de las
Américas (1960), se instalaba una mirada de sospecha
sobre la intervencién norteamericana en el continente
iniciada con la Alianza para el Progreso (1961-1970).
Esta situacion econdémica y cultural “neocolonial” ~como
la llamarian Fernando So?;nas2 y Octavio Getino® en su
mitico documental La hora de los hornos (1968)— se
convertiria en una suerte de combustible del pensamiento
critico, nutriendo los imaginarios contraculturales
que sirvieron entonces de sostén transversal a las
identidades colectivas emergentes en el continente. Asi,
como lo plantea la investigadora Elena Olivat, el “artista
latinoamericano” —al igua% ue otros sujetos colectivos
de esta época (2010: 11-12)- se construye como una
identidad asociada a esta nueva conciencia respecto de
la subalternidad de América Latina dentro de un ‘sistema
mundo’ eurocentrado, perspectiva que privilegia la
regionalidad en confrontacién a las diversas historias
nacionales, concebidas como una sucesién de etapas
coloniales (Zapata, 2008: 120).

Este auto-reconocimiento como sujeto colonizado,
extensible a las propias précticas artisticas, implicd,
entonces, el rechazo de las formas académicas de arte
y su rol en la construccion de imaginarios republicanos
en el siglo XIX. Ello permitié confrontar y desmontar
ampliamente las ideas paradigmadticas acerca de “[...]la
historia como progreso y la civilizacién como jerarquia”
(Rocca, 2009: 10). En casos como los del artista Luis
Camnitzer, esta critica fue aparejada a la busqueda
urgente de nuevas funciones e imaginarios para el
arte emancipado, de cara a la sociedad movilizada,
propiciando la apertura de la pldstica a las mayorias.
El abandono de la historia del arte eurocentrada como
‘modelo a seguir’ para América Latina o ‘puesta al
dia) no sélo implicéd el abandono de las formas de
produccién decimonénicas e implantadas (De la Maza,
2010; Rocca, 2009: 37), sino que ademas el deseo de
superar cualquier estructura vertical de transmisién del
conocimiento artistico en el futuro (Camnitzer, 2007:
27). Asimismo, el llamado al artista a la lucha politica
y la accién en su realidad social propuso como ideal la
fusién del arte yla vida (Berman, 1988: 19). Vistas como
un escenario de ‘utopia controlada), las artes pldsticas
ofrecieron a la juventud la posibilidad de hacer de cada
artista un proyecto politico.

En un contexto en que las revoluciones latinoamericanas
han llenado de simbolos el imaginario regional y permeado
a amplios sectores de la juventud (Hobsbawm, 1998: 439), la
definicion delos sujetos en la colectividad yla préctica politica

2. Fernando Ezequiel 'Pino' Solanas (1936), director de cine,
guionista y politico argentino.

3. Octavio Getino (1935-2012), director de cine, narrador e
investigador de medios de comunicacién y cultura argentino.

4. Elena Oliva, investigadora chilena especializada en estudios
afrodescendientes en América Latina y en estudios caribefos.
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Fig. n°l: Portada del libro Diddctica de la liberacion arte
conceptualista latinoamericano. Luis Camnitzer. (2007). Centro
Cultural de Espana. Editorial Hum.
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en torno alo latinoamericano constituyé un signo ambivalente de su dependencia
y resistencia. Del mismo modo, el didlogo intelectual a nivel regional perfil6 la
posibilidad concreta de constituir un horizonte de reflexién comun en la lucha.

El artista latinoamericano como nuevo sujeto

A partir de este contexto ;podemos abordar al artista latinoamericano como
unsujeto? Esta im{)rescindible preguntaagrega desde nuestra perspectivaotra
cuestion: ;es posible o legitimo analizar a este sujeto desde una perspectiva
emancipatoria utilizando categorias de origen colonial y modernizante?
(Oleas, 2012: 50-59). En este sentido, lo planteado por Luis Camnitzer en
Diddctica de la liberacién (la heterogeneidad cultural de América Latina) es
legible como uno de los productos los dlgidos debates de los sesenta, que
entonces se plantearon erroblema de estar juntos en la diferencia como
un proyecto politico que se ideaba sobre la practica. En ese sentido, este
esquema —interrumpido por la violencia politica estatal de los setenta—
vislumbr6 a la colectividad mds bien como punto de llegada u horizonte de
deseo (utopia) més que un proyecto consumado, y a sus categorfas como
espacios ag{)utinantes mas que ejes normativos u homogeneizantes. En dicho
contexto, el ejercicio de apropiacion de la figura del artista latinoamericano
respecto de un ideario eurocentrado y moderno —central en la reflexién de
Camnitzer— se asemeja al que intelectuales como Aimé Césaire?, Guillermo
Bonfil Batalla’y Fausto Reinaga® realizaran de las categorias de ‘negro’ o ‘indio’
respectivamente a mediados del siglo XX: la asimilacién como emblema de
una categorfa impuesta colonialmente, a fin de valuar la experiencia de la
dominacién colonial como un eje aglutinador desde el cual construir un
proyecto emancipatorio’.

En el contexto de este vivo escenario politico-intelectual, la figura del
artista latinoamericano tuvo una connotacién simbolica en la resistencia
a la dominacién cultural. Tomando las palabras de Fredric Jameson', esta
concientizacion critica implicé a la vez el abandono del ‘sujeto centrado’
de Occidente como ideal, instalando a la jerarquizacion eurocéntrica de los
saberes como un ejercicio desnaturalizante, fragmentador y segregador de la
realidad (2011: 166). Décadas més tarde, en un ejercicio de historiografia
y memoria autobiogréfica, Camnitzer (2007) retomard las reflexiones que
otras y otros' buscaron instalar por medio de la critica cultural durante
los sesenta: un proyecto de autorreconocimiento politico del artista
latinoamericano, capaz a su vez de reabrir la pregunta sobre el rol social del
arte en un contexto regional de cardcter revoI%cionario y anticolonial.

Dentro de lalectura ofrecida por Camnitzer a posteriori, el punto de inflexién
para pensar esta experiencia de conformacién de un sujeto colectivo seria
el conceptualismo Iljatinoamericano, que no habria sido un ‘movimiento’
al estilo norteamericano u organizacién formal, sino el ‘vinculo’ politico

5.Héctor Olea (1945), arquitecto, escritor, traductor, curador y critico de arte contemporaneo
mexicano, que ha desarrollado su carrera entre México, Brasil y Estados Unidos.

6. Aimé Fernand David Césaire (1913-2008), poeta, politico y tedrico poscolonial martiniqués
afiliado comunismo, idedlogo del concepto de la negritud e identiﬁcago intelectualmente con
la defensa de la aportacion africana en la trayectoria de la izquierda occidental.

7. Guillermo Bonfil Batalla (1935-1991), etndlogo y antropélogo mexicano. Fue director
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México, asi como fundador del Museo
Nacional de Culturas Populares.

8. Fausto Reinaga (1906-1994), escritor e intelectual indigena boliviano, identificado con el
concepto de indigenismo y su propuesta, la ‘revolucién ind%a’.

9. Ver: Cesaire, Aimé (2006). Discurso sobre el colonialismo [1950]. Madrid, Espafia: Akal;
Bonfil Batalla, Guillermo ed. (1981). Utopia y revolucién: el pensamiento politico contempordneo
de los indios en América Latina [1979]. México D.F., México: Nueva Imagen; Reinaga, Fausto
(2000). La revolucién india [1970]. La Paz, Bolivia: Fundacién Amautica Fausto Reinaga.

10. Fredric Jameson (1934), critico y tedrico literario marxista estadounidense.

11. Marta Traba, Juan Acha, Damidn Bayon, una joven Silvia Rivera Cusicanqui, por nombrar
algunas/os (cf. Bayon, 1994).
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—material y discursivo— del arte a la izquierda y la resistencia cultural del
continente a lo largo de las décadas del sesenta al ochenta (2007: 19). En
estas ideas que rongan la definicién del conceptualismo, podemos encontrar
entremezcladas hebras de dos tradiciones reﬁavantes dentro de los debates
intelectuales de los sesenta a nivel mundial: el internacionalismo cultural de
laizquierda, marcado por las experiencias soviética y cubana, asi como por la
resistencia del exilio espanol y las luchas antifascista y descolonizadora; y las
vanguardias intelectualis del siglo XX, cuya accion cultural era identificada
con los procesos de revuelta popular y revolucién, y cuya critica construia
un ‘relato largo’” de las sublevaciones contra la dominacién capitalista que
entonces nacian en toda América Latina. Citando los dichos de Amédée
Ozenfant® sobre el purismo como “[...] una superestética de la misma forma
quelaLiga de las Naciones es un Superestado” (1931), Camnitzer caracteriza
al conceptualismo como un lenguaje tedrico-pléstico trasnacional®, cuyo fin
estrasladaralaarenadel artelas problematicas del escenario latinoamericano,
pero también integrar al arte en dicho contexto social a modo de su propia
politica de clase en una disputa contrahegemonica del sentido (Gramsci,
1998: 31)": vale decir, en cuanto practica util a los fines de un sector de la
nueva sociedad en relacién con los demas (Camnitzer, 2007: 19).

Matar al padre

Abordando la propuesta historiogrifica de Camnitzer en torno al
conceptualismo latinoamericano como ‘otra narracién’ o perspectiva
alternativa sobre los hechos del pasado, en confrontaciéon al relato
institucionalizado, cabe destacar el particular sesgo en la seleccion de obras
ofrecidas por el autor uruguayo: 1.- la pertenencia a una colectividad o
deseo de ella, 2.- la identificaciéon con una critica a la historia universal como
producto de la expansién colonial de la Europa capitalista (descrita en términos
globales por Jameson, 2011: 187) y 3.- el entusiasmo ante la disponibilidad
e las condiciones materiales necesarias para producir los cambios. Dichas
cualidades se aproximarian a las formas paradigmadticas de la vanguardia
latinoamericana —politica y cultural-, sintetizada en la férmula ‘revolucién y
utopia’ De este modo, el propio critico uruguayo y los artistas enlazados en su
relato son presentados como integrantes de una generacién de intelectuales
latinoamericanos inscritos en el ‘68 global, pero también (hacia el final del
libro) espectadores del declive del socialismo y su cultura internacionalista.

En el contexto caracterizado por Diddctica de la liberacion, la definicién del
caracter del artista latinoamericano de los sesenta recay6 fundamentalmente
en la capacidad de los neovanguardistas' de disolver el vinculo que los
ataba a la vieja cultura decimonodnica, imponiendo la experimentalidad en
antagonismo al arte académico, y estableciendo el rechazo a las Bellas Artes
como parte de una critica generalizada a la institucionalidad moderna como
‘camisa de fuerza’ (Camnitzer, 2007: 17). De este modo, la identificacién
elaborada por Camnitzer en torno al rol del artista latinoamericano en su

12. Amédée Ozenfant (1886-1966), pintor cubista francés.

13. Vale decir, que circula en los propios espacios establecidos por la produccién capitalista.
14. Antonio Gramsci (1891-1937), politico, periodista, fildsofo y tedrico italiano del
marxismo, cuyo pensamiento es identificado con una perspectiva politica autonoma y obrera
desarrollada en dicho pais alo largo del siglo XX.

15. Acunado por los tedricos del arte Peter Biirger y Hal Foster, la neovanguardia refiere al
proceso en que el arte contemporaneo re-codifica las visiones y objetivos iniciales del arte
moderno: este ultimo expresado en la sucesién de las distintas vanguardias histéricas del siglo
XX. Siguiendo a Foster, la neovanguardia revisa las intenciones iniciales de las vanguardias,
cuestionando las concepciones y contextos artisticos en que estas estuvieron basadas. De esta
forma, el proceso neovanguardista consistiria entonces en otorgar “nuevas genealogias sobre
la vanguardia que compliquen su pasado y den apoyo a su futuro”, en autonomia respecto del
deteriorado marco del arte burgués (Foster).
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especificidad productiva (la elaboracién de experiencias
en el &mbito de las artes visuales) de ninguna manera
reivindica una defensa disciplinar del arte. Por el
contrario, plantea el problema de la autonomia politica
del arte latinoamericano en términos de su desborde
institucional, destacando los vinculos, tareas y
reconocimientos que le permiten subsistir como préctica
imbricada en la sociedag. Sugiriendo la adopcion de este
prisma, Camnitzer integro a su relato de las experiencias
conceptualistas las acciones del Movimiento de
Liberacién Nacional MLN-Tupamaros' y los diagramas
conceptuales del educador y ensayista caraquefio Simén
Rodriguez', maestro politico e intelectual de Simén
Bolivar (2007: 57-83).

Cabe destacar que, tras una década del triunfalismo
norteamericano de postguerra, durante los sesenta se
instalaba también en la regién un contexto cultural
derrotista: en palabras de Fredic Jameson respecto de la
dependencia cultural del Tercer Mundo, el agotamiento
de los intelectuales frente al incesante ejercicio de
probar que las obras locales eran tan ‘granc{es’ y de la
misma ‘calidad’ que aquellas producidas en el circuito
euronorteamericano (2011: 164). De este modo, leer al
sistema del arte como continuidad de los mecanismos bajo
los cuales el colonizado es obligado a autopercibirse como
‘inferior” respecto del colonizador, una interpretacion
sobre la intervenciéon cultural ampliamente divulgada
por el pensamiento critico de los sesenta'?, pareci6é una
consecuencia logica ante la confrontaciéon entre los
sectores populares y las instituciones desbordadas.

A o largo de los ensayos que conforman Diddctica de
la liberacién, Camnitzer define a la figura candnica del
artista como la del ‘creador’ de imaginarios nacionales
del siglo XIX y el promotor de las instituciones artisticas
maduradas al alero del Estado durante el siglo XX (2007:
21). En dicha estructura, el artista latinoamericano
nunca obtiene el rol de emisor, sino que estd condenado
a ser un receptor dentro de una cadena vertical y
jerarquizada de sentidos que le son dados (De la Maza®,
2010: 284-285). La asimilacién descarnada de este rol
subalterno dentro de la estructura metrépolis-periferia
como condicién de emergencia de una ‘cultura de
la resistencia’ planteé entonces las dificultades de su
clasificacion desde cualquier pardmetro otorgados por el
arte burgués (Camnitzer, 2008: 18): ;cémo dar cuenta
de la existencia de una historia en comun entre obras que

16. El Movimiento de Liberacién Nacional Tupamaros o MLN-
Tupamaros fue un un movimiento politico de guerrilla uruguayo que
tuvo una destacada actuacién como guerrilla urbana de izquierda
radical durante los afios sesenta e inicios de la década del setenta.

17. Simén Rodriguez (1769-1854), educador, escritor, ensayista
y filésofo venezolano, reconocido por ser el mentor del libertador
Simén Bolivar.

18. Fanon, Franz (2009). Piel negra, mascaras blancas [1952].
Madrid, Espafa: Akal; Memmi, Albert (1996). Retrato del
colonizado: precedido por el Retrato del colonizador [ 1957]. Buenos
Aires, Argentina: Ediciones de la Flor.

19. Josefina De la Maza, historiadora del arte chilena.
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Fig. 2: Proyecto Plusvalia. 1979. Luis Camnitzer. Recuperado: http://liberatorio.org/wp-content/

uploads/2016/04/art_1_camnitzerplus_valia_.jpg

formal, territorial y estilisticamente no son aparejables?
La impronta extemporinea del conceptualismo como
escena plantea la pregunta por la existencia en paralelo de
un discurso construido a contrapelo de la globalizacién
capitalista del arte latinoamericano actual. ;Cuéles son
las expresiones reconocibles en el arte contemporaneo
de esta ‘critica subterrdnea’?

Todos somos negros

A mediados de 1964, Luis Camnitzer se traslada a la
ciudad de Nueva York gracias a una Beca Guggenheim
para artistas latinoamericanos emergentes. Aunque
entonces no lo sabe, el Atlintico norte se convertird en
su hogar permanente, situacién que se hace definitiva
en 1973 cuando la dictadura militar le impide retornar a
Montevideo (Herzog, 2010: 39). Tras una primera etapa
en ‘la gran manzana, la sensacion que le invade es la de
inadecuacién: la completa ajenidad respecto de los
medios de produccién del arte norteamericano, a los
que caracteriza como alineados con el orden social
burgués y en contradiccién con los intereses propios
del arte latinoamericano en su naturaleza popular
(Camnitzer, 2010: 17). Paraddjicamente, en didlogo
con lo planteado por autores como Franz Fanon® en

20. Frantz Fanon (1925-1961), marxista, psiquiatra, filésofo,
escritor y politico revolucionario caribeio de origen martiniqués,
cuya obra fue de gran influencia en los movimientos insurgentes y
revolucionarios desplegados en las décadas de 1960 y 1970 a nivel
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términos de la colonialidad del ser, fue su experiencia en Estados Unidos,
y no otra cosa, la que desato la critica antiimperialista que éste desarrollard
sistemdticamente en su obra plastica durante las siguientes cuatro décadas.

En el contexto de las naciones latinoamericanas de los sesenta, pese a los
esfuerzos estadounidenses por frenar el avance del ‘comunismo internacional’
y promover una vision formalista de las artes a través de la difusion de la
neovanguardia, el decaimiento de los fondos destinados a la promocién del
panamericanismo —en favor del financiamiento al belicismo norteamericano
en el frente vietnamita— devel6 con claridad los motivos de la accién
cultural estadounidense como intervencién politica y social (Giunta®,
2008: 259). Asi, el ocaso del principal marco de legitimacién de la cultura
latinoamericana a nivel mundial (su vinculo con Estados Unidos dentro del
sistema-mundo capitalista poscolonial) implicé también el reconocimiento
de que los pardmetros del American Way of Life eran igualmente antagénicos
a los intereses emancipatorios de las mayorias del continente que los
de la cultura decimononica. De este modo, su forma institucional —por
mdas progresista y moderna que ella pareciera— estaba emparejada a la
reproduccion y conservacion del régimen de sentido burgués, a pesar de sus
formas experimentales (King®, 1985: 310).

Bajo esta premisa, atendida }for Camnitzer al inicio de su recuento histdrico,
el paso de la hegemonia del arte desde Paris a Nueva York a fines de la II
Guerra Mundial, lejos de erosionar una dindmica de dominacidn la actualizé
y dotd de nuevos significados, proponiendo nuevas justificaciones a las
derivas formalistas propuestas por elparte norteamericano: el abandono de
las viejas y tradicionales formas de produccién de obra (pintura, escultura,
grabac{o) por unas nuevas, que en el marco de la desmaterializacién del
objeto artistico reactualizaron la fetichizacion en la produccién de registros
documentales (2007: 14). Este vuelco formalista promovido por los grandes
centros de arte norteamericanos y europeos durante 1950-1960 impulséd
entonces, la separacion de la prictica artistica del resto de los quehaceres
sociales, en beneficio de la especificidad y profesionalizacion de la primera.
Sin embargo, en contextos artisticos carenciados como los latinoamericanos
—donde gran parte de los temas que ocupaban al arte eran precisamente
aquellos ‘expulsados’ por la academia primermundista—, el diagrama de
la neovanguardia no pasaba de ser un ideal (14). En esta estructura, la
desmaterializacion de las obras latinoamericanas respondié mds bien a un
contexto de precariedad y lucha social de las mayorias mundiales, que luego
fue institucionalizado “[...] y convertido en estilo contemporaneo por el
arte norteamericano” (Traba®, 1965: XVIII).

Asi, para Camnitzer, el escribir una nueva historia del arte para América Latina
im lli)ca abandonar la divisién ‘dentro - fuera’ del terreno del arte, reconociendo
en {)a gersistencia de este cercola voluntad por mantener separados teéricamente
lo politico y lo social (2007: 16-20). En dicha estructura se naturaliza la visién
burguesa del arte moderno: la produccion artistica se asume monoliticamente
separada de lo politico (en este sentido, desintelectualizada), y a su vez la politica
es concebida como un elemento que expulsar del arte, ente tltimo en cuanto
practica social. Por el contrario, esta ‘nueva historia’ reconoceria una relacién

global.

21. Andrea Giunta (1960), historiadora del arte y curadora argentina, Doctora en Historia del
Arte por la Universidad de Buenos Aires, y académica en a Universidad de Texas en Austin.
22. John King, investi%ador y escritor inglés, doctor en filosofia por la Universidad de Oxford
y profesor emérito de literatura latinoamericana en la Universidad de Warwick.

23. Marta Traba (1930-1983), critica de arte y escritora argentina y arraigada en Colombia,
donde desarroll6 la mayor parte de su trayectoria vincula%la al estudio del arte y la cultura
latinoamericanas.
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en la sublevacion de experiencias tan dispares como las de Simén Rodriguez
y los Tupamaros, en la medida que éstas se abocaron por igual —cada una en
su tiempo y lugar— a implicar estrechamente un fin pedagégico al trazado
de sus producciones visuales comprometidas con las luchas sociales (Camitzer
2007: 30; Glasmeier?, 2010: 169 ). Diddctica de la liberacién inicia entonces con
los aforismos ideoldgicos de Simén Rodriguez (1769-1854), y culmina con el
mito de ‘Superbarrio Gémez™, con el fin de relevar una escaf; de valores que
—sumados a la busqueda intuitiva de una dimension estética— son capaces de
producir formas auténomas de arte latinoamericano en su propia politica(o
mas bien, ‘un arte con la politica incluida’).

Entre los multiples ejemplos ofrecidos en su libro, el abordaje que el autor
uruguayo realiza de fas acciones del MLN-Tupamaros desde el arte centra
su mirada en el ejercicio politico de vanguardia enfrentado a la necesidad
de audibilidad en tiempos de censura y represion. Aqui la ‘accién de arte’
se convierte en un campo interesante que explotar por la politica: para
el caso particular del MLN-T, en la busqueda de un despliegue urbano de
sus acciones de guerrilla, sus integrantes adoptaron papeles (en un sentido
absolutamente teatral) de cara a lo ptblico, roIl)es en los cuales el didlogo y la
referencia en la ciudadania tenian un importante protagonismo. En un sentido
muy proximo al de la vanguardia artistica, el MLN-Tupamaros integré en sus
planificaciones la complicidad del espectador como uno de los elementos
f)or conquistar, tanto para la legitimacion de su resistencia armada como para
a propia proteccion de los guerrilleros en operativos y en la clandestinidad,
generando una imagen propia imposible de asimilar dentro del discurso
oficial imperante (Camnitzer, 2007: 68-69). De la perspectiva del autor, los
Tupamaros abrieron espacios publicos de difusion ideoi)(')gica por medio del
despliegue performativo, poético y visual, logrando importantes grados de
adhesion en la ciudadana vigilada por la dictadura, al punto de invitarlos a
participar espontdneamente en sus acciones como ensayos y anuncios de una
resistencia por venir (74-77). La inclusién de elementos de la neovanguardia
artistica en las acciones emprendidas por los Tupamaros dentro de su
uerrilla urbana representaron, entonces, un proceso de pedagogia social que
usco transmitir ails mayorifas una “ideologfa de la accién” y transformacién
(69), pero que también ofrecié un paliativo para las pesadas limitaciones
estructurales con las que se encontraba la accién politica radical durante
los largos sesenta (Camnitzer, 2008: 71), encontrando su inspiracién en
el momento utdpico de las vanguardias revolucionarias encarnadas en el
Situacionismo (Camnitzer, 2007: 81-82).
En la linea de esta experiencia, Diddctica de la liberacién rescata un sinnumero
de hitos latinoamericanos en que vanguardia artistica y vanguardia politica se
tocan en dmbitos como la educacion, la revolucion, el movimiento sindical, la
resistencia cultural, el activismo, etc. La persistencia del contacto entre ambas
esferas —lo politico y lo social, y dentro de éstas el arte— representa desde el
pensamiento de Camnitzer la posibilidad de existencia de una lectura histérica
del artista latinoamericano y su trabajo con independencia / en contradiccién
respecto de la periodizacion impuesta. Este ejercicio de “resistencia que ayuda
a conseguir una libertad colectiva” (2007: 33) se alinearfa con el impulso con
que diversos intelectuales (entre ellos la propia Marta Traba) construyeron
una accion artistica, no solo a partir de la aceptacion radical de la condicion de
dependencia cultural del continente (su vinculo indisoluble con el proyecto
moderno) sino también desde la necesidad de “trabajar la depemfencia” y
“utilizarla como contra-arma” para rehacer el lenguaje de la modernidad
latinoamericana (Traba cit. en King, 1985: 310). Ello nos da cuenta de la
urgencia con que la ‘construccién total’ delmundo era concebida enlos sesenta,

24. Michael Glasmeier (1951), ensayista alemdn, especializado en temas de arte
contempordneo y producciones artisticas de la postguerra europea.

25. Superbarrio se trata de un hombre vestido de luchador que durante la década de 1980 evit6
los desalojos por deudas de sus vecinos en México bajo la maxima “transformar la protesta en
una fiesta” (cit en Camnitzer, 2007: 325).
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Fig. 3: La Civilizacién occidental y cristiana, 1965. Leén Ferrari. Recuperado: http://artishockrevista.com/wp-content/uploads/2017/11/la-
civilizacion-occidental-y-cristiana-1965-plastico-oleo-y-yeso-200-x-120-x-60cm 1.jpg

Fig. 4: One and three chairs, 1965. Joseph Kosuth. Recuperado: https://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-content/uploads/2012/07/
Joseph-Kosuth.-One-and-Three-Chairs-469x353.jpg

cuando el auge norteamericano como un nuevo ciclo de
dominacion colonial en la region era concebido como tal
por diferentes espacios y disciplinas criticas (Camnitzer,
2009: 11).

Fin de la historia del arte y proyecto emancipatorio

La clausura de las categorias impuestas por el discurso
cultural occidental y la exploracion de categorias propias
capaces de dar cuenta de los fendmenos locales, tienen
como objetivo —como plantean las lineas anteriores de
este ensayo— vislumbrar colectivamente un horizonte
comun de autonomia para el artista latinoamericano a lo
largo de todala region. De ahila urgente construccion de
un espacio teérico capaz de denunciar el neocolonialismo
norteamericano, asi como también de imaginar una
posible descolonizacién de la cultura propia.

Enpalabrasde Silvia Rivera Cusicanqui*,labusquedapor
un proyecto de modernidad que aflore desde el presente
“ en un continuo retroalimentarse del pasado
sobre el futuro, un ‘principio esperanza’ o ‘conciencia

26. Silvia Rivera Cusicanqui (1949), socidloga, activista, tedrica
anticolonial e historiadora boliviana, identificada con una posicion
intelectual vinculada alindigenismo ylaizquierda popular-campesina.

oo



anticipante’ que vislumbra la descolonizacién yla realiza
al mismo tiempo” (2010: 55 ).

Camnitzer destaca, en este sentido, que su relato acerca
delaintegracion del arte a lalucha politica no solo busca
darle “[ ... ] unaidentidad y un propésito al papel del arte
en la sociedad, sino que también muestra una estrategia
paralograr cambios” (2007: $3). Ello signaria, entonces,
tanto el ingreso de la diddctica al conceptualismo
latinoamericano, como también (y més relevantemente)
la vitalidad misma del arte latinoamericano en un
contexto global de decadencia de la cultura burguesa.
Es el involucramiento en una praxis politica y una
pedagogia social lo que caracterizaria la supervivencia
del arte latinoamericano como una ‘diddctica de la
liberaciéon’: una préctica de vinculacion social util para
una lucha intelectual transversal por la autonomia ge la
region, en un esquema en que la dimensién formativa
del arte forma parte de una estrategia educativa amplia,
motor fundamental de todo proceso de descolonizacién
popular (2007: 52). A través de las paginas de Diddctica
de la Liberacion, Camnitzer establece un itinerario de
descolonizacién cultural para el artista latinoamericano
sostenido en tres momentos sucesivos, adoptando para
si la estructura clasica a través de la cual el pensamiento
anticolonial latinoamericano desplegd su critica y
propuesta transformadora aglutinante de las mayorias
durante la década del sesenta:

1. Como punto de partida, la comprensiéon vy
desenmascaramiento del proceso de colonizacién de
la educacién artistica a través de la importacién de
modelos euronorteamericanos a partir del siglo XIX.
Asi es posible comprender que el papel ‘derivativo’ del
artista fatinoamericano es una construccion cultural de
las naciones dominantes, y que su inclusion en el ‘gran
relato’ del arte se hace siempre en clave de su acceso a
los espacios periféricos de la institucién moderna”. Es
asi como el arte —etiqueta ‘entendida como un campo de
creatividad activista™- es y debe ser en palabras del propio
Camnitzer un espacio estratégico sujeto a la posigili ad
de la disolucién: una trinchera de resistencia y no una
condicion naturalizada / atemporal que descansa sobre
la tradicién y las técnicas provenientes de un circuito
norte-sur (2007: 327).

2. Luego de ello, se propone el abandono de una idea
eurocentrada de arte latinoamericano, que se completa en
su integracion a la historia del arte occidental, a modo de
corte respecto de las formas tradicionales de reproduccion
de la hegemonia cultural capitalista. Aqui Camnitzer
vuelve su critica particularmente hacia las instituciones
conformadas al aﬁero del Estado durante el siglo XIX y

27. Algunos ejemplos serian la primera etapa del muralismo
mexicano, la apropiacién del cubismo por parte de Wifredo
Lam (cubano de origen afro-asidtico, quien recuperaria para si la
apropiacién que Picasso hace del arte africano a través del cubismo),
la persistencia prehispanica de la pintura de Joaquin Torres Garcia, y
el propio itinerario del conceptualismo latinoamericano durante las
décadas de 1960y 1970.
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EL CHOFER Y DOS CUSTODIAS
FUERON HERIDOS AL RESISTIR

TUPAMAROS RAPTAN
EMBAJADOR INGLES
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Fig. 5: El Diario, portada periddico del 8 de enero
1971. Recuperado: http://www.pasadoreciente.
com/hechos/1971/2%20SECUESTRAN %20
A%20JACKSON/2B%201-2-3-4%2008%20
Ene%2071%20port.jpg

PERDIDAS MILLONARIAS: SOLO

NECESITO

Fig. 6: El Diario, pagina 22 de periddico del 22
de diciembre 1971. Recuperado: http://www.
pasadoreciente.com/hechos/1971/34%20
BOMBA%20EN%20CLUB%20DE%20
GOLF/34B%201%2022%20Dic%2071%20p%20
22%20b.jpg
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utilizadas a lo largo del XX por la expansiva imperialista de Estados Unidos,
definiéndolas como espacios de resistencia de la cultura burguesa que nada
tienen que ver con los intereses y necesidades del publico latinoamericano:
la integracion de las masas a la politica formal y la vida urbana / ciudadana,
asf como —mas tarde- la reconstruccion de la sociedad tras el advenimiento
de las dictaduras militares (Camnitzer, 2007: 334-335). Aquellos conceptos
impuestos por las reflexiones de la cultura dominante deben ser puestos
en cuestion, aun a pesar de su utilidad aparente que luego conduciria a
‘conclusiones falsas’ y deslocalizadas del Tercer Mundo (2007: 23). Asi, el
pensamiento conceptualista es definido por Camnitzer como una ‘proliferacién
de hongos’ y no como un rizoma (nocién de Gilles Deleuze y Félix Guattari)*,
pues aunque ambas ideas refieren a realidades semejantes® la enunciacién bajo
el mismo signo aplanaria las definitorias distancias entre el tercer y el primer
mundo como punto de origen de ambas ideas respectivamente (Camnitzer,
2007: 23-25).

3. Dentro del dmbito de reproduccién de los saberes y conocimientos
artisticos, un tercer aspecto propuesto por Camnitzer es el exceder las
posibilidades que el giscurso académico ha impuesto en la solucién
a la condicién periférica del arte latinoamericano, condenando las
compensaciones verbalistas y simbdlicas en que caen muchas de las curatorias
latinoamericanas contemporaneas del primer mundo. Dichos gestos, asi
como el silencio puablico respecto de esta condiciéon de marginalidad,
ocultarian su calidad de problema fundamentalmente politico. De este
modo, es necesario superar el cinismo en el cual la justicia social es vista
“como un producto del idealismo trasnochado” (2007: 333), utilizando
los espacios de reflexién artistica como plataformas capaces de impulsar el
radicalismo politico o reformas pedagdgicas que reconstituyan proyectos
colectivos, y no como meros repositorios de modas ideoldgicas surgidas
del ‘sesentismo revolucionario’ (334-335). De este modo, fentro de una
bisqueda propiamente latinoamericana, se debe asumir la responsabilidad
de establecer didlogos sur-sur que defiendan y alimenten las perspectivas
politicas e intelectuales, tanto de los artistas como de la ciudadania, en
independencia de la legitimacion institucional establecida (que como ya
destacamos, es identificada como una fuerza conservadora) (44).

Dicho esto, es necesario destacar algunas conclusiones sobre el discurso
de los intelectuales en las artes visuales de los sesenta expresadas en el
trabajo a destiempo de Luis Camnitzer. Sin duda, la conformacién del
artista latinoamericano como sujeto colectivo fue un ideal vigente en
cuanto fue asumido como un proyecto critico capaz de diagnosticar,
desmontar y finalizar una relacién colonial entre la regién y los grandes
centros metropolitanos de arte, basando su transversalidad precisamente
en su reconocimiento abierto y multiple como sujeto colonizado. Del
mismo modo, la particularidad del artista latinoamericano fue pensada
-mas que como distincion disciplinar- como ejercicio discursivo que
auna dos operaciones simultineas: el desmontaje del relato tradicional de
las artes y El construccién de una nueva historia / categorias histéricas a
partir de la vivencia particular de lo latinoamericano como experiencia
atravesada por la disputa politica y la condiciéon de colonialidad de la
region. En relacion con esto ultimo, es necesario destacar que los materiales
y experiencias rescatados por Camnitzer en esta ‘nueva perspectiva’
responden a la necesidad de desmontar la division entre arte y vida (una

28. Gilles Deleuze (1925-1995), cientista politico y filésofo francés de orientacién intelectual
anticapitalista, y Félix Guattari (1930-1992) psicoanalista y filsofo francés. Ambos escribieron
Capitalismo y esquizofrenia, considerada una de las més importantes obras de renovacion del
pensamiento marxista en un contexto de intensa critica al estructuralismo.

29 Organizaci6n sistémica del conocimiento donde no existen relaciones jerarquicas entre sus
elementos, que participan de una dindmica de asociacién donde cualquiera puede relacionarse
con otro pese a no tener conexién alguna (Deleuze y Guattari, 2004: 23).
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version de la separaciéon moderna y eurocentrada entre
lo privado y lo politico), con la finalidad de abordar la
dimensién revolucionaria del artista latinoamericano
de acuerdo con las relaciones sociales que estableci6
en su época, renunciando al constrenimiento ejercido
por el eje ‘dentro-fuera’ del arte. Solo a través de este
sofisticado aparato critico, y no por una ‘politizacién
espontdnea’ de los actores, es que las artes visuales
de los sesenta pudieron integrarse a ciertas lineas
intelectuales de descolonizacidn cultural, dotando al
artista latinoamericano de un valor simbdlico ante la
posibilidad de su emancipacion.

Estapropuestacritica,cuyoproyectoseviointerrumpido
en eﬁ) advenimiento de las dictaduras militares a lo
largo del continente, representa una suerte de eterno
retorno para la América Latina actual, entrampada en
el devenir de dichos problemas. En un momento de
particular amplitud y penetracién del mercado como
paradigma para las artes visuales, diagndsticos como
el de Camnitzer en torno al cierre del son reeditados,
releidos y valorados en su vigencia ante las tensiones
contemporaneas del artista latinoamericano (asi como
el asidtico y el africano: el artista del tercer mundo en
general) sometido a tomar el camino de la globalizacién
—como ‘proveedor’ de obras, receptor de discursos y
portador de valores deslocalizados— o proseguir en
su tentativa de vincular al arte con las luchas politicas
regionales en su persistente rearticulacion.
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Fig. 7: Exposicion Tucuman Arde, Salon principal de la CGT de
los Argentinos, Rosario, Argentina, 1968. Recuperado: http://
archivosenuso.org/sites/default/files/carnevale/tucuman_
arde_049/tucuman_arde_049_0.jpg
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