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Discursos criticos sobre el arte desde América Latina.
Arte, critica y teoria en la practica artistica de Luis
Camnitzer

GABRIELA A. PINERO

RESUMEN: Este articulo analiza el proyecto de Luis Camnitzer de establecer
una tradicion politizada del arte bajo la idea de un “conceptualismo latinoa-
mericano”. el estudio del modo diferenciado en que sus obras plasticas e in-
tervenciones discursivas participan de esta empresa y construyen los vincu-
los entre lo artistico y lo social, permite explorar las distintas construcciones
tedricas sobre lo artistico que se tensionan al interior de la produccién de
Luis Camnitzer. mientras los escritos de camnitzer re-territorializan el arte
al identificar “lo politico” como condicién de un “arte latinoamericano’, sus
obras problematizan esta identificacion. el “contexto” de las obras de camnit-
zer deja de ser transparente y se torna siempre una nueva creacion.
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ABSTRACT: This paper analyses Luis Camnitzer’s project to set up
a politicized art tradition within the notion of “Latin American
conceptualism”. The study of the different ways in which his visual artworks
and his discursive interventions participate in this business and construct
the links between the artistic and the social allows us to explore the
different theoretical conceptions about art that underlie Luis Camnitzer’s
production. While Camnitzer’s writings re-territorialize art by identifying
the political component in the artwork as a defining condition of “Latin
American art’, his artworks question this identification. The context of
Camnitzer’s artworks is no longer transparent and always leads to a new
creation.
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INTRODUCCION

D

urante la década de 1990, en el marco de la visibilidad creciente que

las producciones plasticas de América Latina adquirieron en las capitales
del arte, se reactivo el debate sobre la unidad de las obras de la region, so-
bre su representacién en espacios internacionales, y sobre el vinculo entre

lo artistico y lo social. El periodo abierto en esos afios fue un momento de
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respuestas a las formas previas de conceptualizar y narrar el arte produ-
cido en América Latina. Fue una época en la cual se cuestiond el lugar
derivativo y periférico que las narrativas entonces imperantes asignaban
a las experiencias del “sur”, y en la cual se discuti6 la legitimidad de quie-
nes tenian derecho a narrar esa historia. Los procesos de la globalizacién
y el nuevo interés por la diferencia y la otredad propulsaron la circula-
cion de artistas y de obras que impugnaban el canon modernista, a la vez
que cuestionaban las politicas de representacion e inserciéon dominantes
en las capitales del arte.

Las diversas intervenciones de criticos, curadores e historiadores del
arte local en torno al debate sobre lo latinoamericano en el arte, delinearon
un mapa de posiciones diferenciadas que oscilaron entre la defensa de
un regionalismo artistico con rasgos y problemas singulares, y la afirma-
cién de que la persistencia de “América Latina” en tanto unidad artistica
no significaba mas que un resabio de antiguas narrativas que organiza-
ban las artes del globo en “centrales” y “periféricas™! A diferencia de un
critico como Gerardo Mosquera (La Habana, 1945), quien argumentd
la necesidad de “perder” América Latina en pos de la construccion de
una meta-cultura global, o de Nelly Richard (Caen, 1948) quien mantuvo
un uso de “lo latinoamericano” en tanto espacio mdvil de perturbacion,
desde los afos 1960 Luis Camnitzer (Litbeck, 1937) —artista y critico de
arte— batalld la actualidad y permanencia de “América Latina” en tanto
regionalismo artistico con su propia unidad y genealogia. La conversién
de la nocidén de América Latina —una nocidén que designa una entidad
principalmente geografica, cultural y politica— en una categoria artistica,
inscribe a Camnitzer en una tradiciéon de reflexiéon y de escritura sobre
al arte de la region que se remonta a Marta Traba en tanto fundadora del
proyecto de un “arte latinoamericano”.?

! Agradezco a los evaluadores de este articulo cuyos comentarios y sugerencias me ayuda-

ron a precisar varias de las cuestiones aqui abordadas. Analicé algunas de estas posiciones
en mi tesis doctoral “Tradiciones de escritura. Discursos criticos sobre el arte desde América
Latina: Mari Carmen Ramirez, Gerardo Mosquera, Nelly Richard y Luis Camnitzer” (Pifie-
ro, 2013). Sobre las singularidades de este debate a fines de la década de 1980 y durante
1990 ver mi articulo “Politicas de representacion/ Politicas de inclusidn. La reactualizacion
del debate de lo latinoamericano en el arte durante la primera etapa de la globalizacién
(1980-1990)”. (Pifiero, 2014a).

2 En mi tesis doctoral analicé la re-emergencia del proyecto latinoamericanista en el arte
durante la segunda posguerra en términos de un doble proceso de confrontacién/exclu-
sion. Si por un lado, la voluntad de diferenciacion con el “norte” (Estados Unidos) en tanto
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Si bien varios de los aspectos que adquirié la argumentacién de Cam-
nitzer en torno al modo en que sus obras negociaban entre, por un lado,
estéticas y conflictos cada vez mas globalizados (compartidos), y por
otro, tradiciones y condiciones sociopoliticas locales, pueden rastrearse
en sus obras y escritos desde la década de 1960, es en su participacidon
en la construccion historiografica del “conceptualismo latinoamericano”
(emprendida como empresa conjunta desde la década de 1990), donde
sus principales ideas convergen y se organizan. La ampliacidon geografica
y temporal del conceptualismo en América Latina que postula Camnit-
zer, expande este movimiento hasta hacerlo coincidir casi con la misma
historia de América Latina. La institucion de “lo politico” como comun
denominador de las producciones conceptualistas, hacen del conceptua-
lismo ya no un particular movimiento o estilo, sino que lo erigen como la
condicion politica del arte latinoamericano.

Si bien una distincion estricta entre las tareas de artista, critico e his-
toriador es en el caso de Camnitzer sumamente dificil, intentaré poner
en tension la teoria articulada en sus escritos de critica e historia, con
aquella actualizada en sus propias obras. La produccién plastica de Cam-
nitzer participa de modo ambivalente en su empresa historiografica: en
ocasiones la acompafa y se atiene a los dictimenes impuestos por este
imperativo “latinoamericanista’, y otras veces la subvierte y fricciona con
ese proyecto que pretende que la representacion funcione unitariamente
bajo una supuesta traducibilidad de las imagenes.

La nocidén de “contexto” es crucial en la revision historiografica que em-
prende Camnitzer, asi como en la realizaciéon de su propia obra. Esta nocién,

amenaza imperialista vigente desde el siglo x1x fue el rasgo central en la configuracién de
una tradicién de escritura sobre el arte producida desde América Latina, en los Estados
Unidos, por otro lado, también se desplegaron una serie de intervenciones destinadas a
pensar el arte del “sur” bajo una perspectiva regional. Varias de estas operaciones eran
esfuerzos por expulsar al incipiente “arte latinoamericano” de la construccién del nuevo
“arte americano” en tanto canon artistico mundial. Recordemos que durante las décadas
de 1920 y 1930, la idea de un “arte americano” en tanto integracion artistica de las “tres
Américas” (América del Sur, Central y del Norte) era ain un proyecto véalido para artistas
como Joaquin Torres Garcia, David Alfaro Siqueiros y criticos como Alfred Barr. En este
sentido, si bien la idea de un “arte latinoamericano” es un producto de esfuerzos curato-
riales y criticos multiples —escenario cuya complejidad es tema de varias investigaciones
recientes—, en territorio latinoamericano Marta Traba se perfila como la critica central en
defender la conversidn del proyecto cultural, politico y econémico encarnado en el nom-
bre de América Latina, en una categoria artistica desde la cual el conjunto de producciones
visuales seria analizado, organizado, valorado. (Pifiero, 2013 y Pifiero, 2014b)
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sin embargo, no funciona de modo homogéneo a lo largo de su produccién.
Entendido en ocasiones como condiciones materiales de existencia, en
otras oportunidades el “contexto” refiere a historias personales del artista,
e incluso a la historia y trayectoria de la propia obra. Estas diversas formas
de conceptualizar el “contexto” de una obra, postulan maneras distintas de
pensar el vinculo entre el arte y lo social. Si en ocasiones, los escritos de
Camnitzer proponen un entendimiento de la obra como generada por causas
sociales, o ésta es reducida al contexto de su creacion, en otras oportunida-
des —especialmente en su propia produccidn plastica— las obras participan
de esa misma trama social. Mientras la primera conceptualizacion se alinea
a una narrativa inscrita en la sociologia del arte, y la segunda simplifica la
obra a ser una representacion transparente de una localidad dada, la tercera
alternativa exige explorar una tradicién artistica politizada, donde lo radical
de la obra ya no reside en lo que ella tenga para comunicar, sino en el modo
en que ella es capaz de intervenir en las mismas condiciones de existencia
reconfigurando la experiencia ante un hecho.

SOSTENER AMERICA LATINA. POR UNA TEORIA (LATINOAMERICANA) DEL ARTE

La variedad de escritos que Luis Camnitzer elabora desde la década
de 1960 —articulos en periodicos y revistas especializadas como Marcha,
Arte en Colombia, libros y textos de catdlogos— delinea una singular teo-
ria e historiografia de las artes de América Latina que es inseparable de su
proyecto por sostener la unidad y cierto destino comun para las artes del
continente.

Fuertemente anclado en cierta tradiciéon de pensamiento latinoameri-
canista, Camnitzer reactualiza dicotomias del siglo X1x en un pensamiento
que se despliega a base de antinomias. La oposicion sefialada por Enrique
Rodé (Rodo, 2005) entre una América Latina y otra Sajona, junto al cardc-
ter espiritual y materialista que corresponde a una y a otra, se repiensan
bajo la actualidad de su propio tiempo (nuevos flujos econdmicos y mapas
de poder, migraciones y exilios masivos), para reconfigurar una “América
Latina” que oscila entre la desterritorializacion y la localizacion geografica.

Loégicas explicativas de signo distinto se superponen bajo los objetivos
de combatir cierta tradicion centralista y euro-norteamericana de la his-
toria del arte, y de negociar una nueva visibilidad en el escenario global
para el llamado “arte latinoamericano”.
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Los nucleos en torno a los cuales gravita la teoria del arte de Cam-
nitzer referida a las producciones latinoamericanas y periféricas, son el
potencial comunicacional y la referencialidad de contexto.

ARTE CONTEXTUAL

“Contextual Art” (arte contextual) fue la categoria acuiiada por Camnitzer
para caracterizar un arte de “resistencia”. Esta categoria revela, en linea
con su afirmaciéon “la calidad artistica no es objetiva sino contextual’,
la correspondencia que segun Camnitzer debe existir entre la obra y su
sociedad productora/receptora, y como el aparato entero de valoracién
artistica pretende ser cuestionado (Camnitzer, 1992: 71).

No es posible defender un unico criterio de valoracion para la totalidad
de las producciones del globo, ya que el potencial y alcance de cada prac-
tica artistica s6lo puede ser evaluado en relacion con su localizacion, con
el particular escenario en el cual se propone intervenir. “La real calidad
de una obra solamente puede ser percibida dentro de un conocimiento
profundo del contexto al cual el objeto artistico fue destinado”, sostiene
Camnitzer (1992: 71). Lo que aqui se pone en juego es una nueva no-
cién de “calidad” (una categoria cuya pervivencia revela la dificultad de
abandonar completamente los presupuestos de las teorias tradicionales)
que tiene que ver con la efectividad en el sentido de la operatividad de la
obra en ese contexto; una efectividad que se relaciona con el segundo de
los nucleos sefnalados, el potencial comunicacional. La distincion entre
contexto de origen y contexto final, participa de esta conceptualizacién de
la obra como respuesta a un contexto, como ejecucioén localizada y siempre
situada. Si es bajo sus propias coordenadas de produccién que la obra
adquiere toda su potencialidad, la “politica del contexto final” condena a
la obra-otra (la obra latinoamericana o periférica) a ser “derivativa avant
la lettre” en cuanto sélo iniciara su existencia una vez que el centro elabore
las posibilidades de su decodificaciéon (1992: 71-73).

En cuanto posibilidad de cuestionar la hegemonia y su imposicién de
un juicio universal (entendido éste como universalizacion de un local
particular), el rescate del contexto es una operacidén que regresa sobre la
propia eleccidn estética de Camnitzer. En la produccién de Camnitzer,
la nocion de “arte contextual” (contextual art) en oposicion a “arte con-
ceptual” aparecié en sus obras (individuales y colectivas), de fines de la
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década de 1960. “Contextual art” fue la frase impresa reiteradamente en la
tarjeta que acompano la presentacion de The New York Graphic Workshop
en la exposicion de arte conceptual 557,087 organizada por Lucy Lippard
en 1969 [Fig. 1]—.° La decisién de incorporar esa frase, respondid a los
temores del grupo de ser absorbido dentro del término “arte conceptual’,
entendido en tanto estilo formalista surgido en la década de 1960 en Esta-
dos Unidos e Inglaterra y desinteresado de cuestiones relativas al poten-
cial politico del arte y su singular emplazamiento (Camnitzer, 2007: 238).

Para Camnitzer, la declaracion del contexto es lo que define la politici-
dad de una obra: “[1]a adquisicion y propiedad del contexto es un hecho
politico y por lo tanto la politica es parte intrinseca de la definiciéon misma
del arte” (1992: 72). Esta exigencia de Camnitzer por explicitar las condi-

Fig. 1. The New York Graphic Workshop, Contextual ciones de emergencia y de
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manera critica en relaciéon con la progresiva adopcion, por parte de algu-
nos artistas de la region, de ciertas tendencias artisticas percibidas como
“foraneas” (arte conceptual, pop, etc.).

En funcionamiento como una categoria de produccién a fines de los
aflos 60, la nocién de “arte contextual” fue posteriormente desplegada
como eje curatorial y también como categoria critica: “arte contextual”
fue una de las directrices de la empresa revisionista Global Conceptualism:
Points of Origin: 1950s-1980s, la exposiciéon que Camnitzer curd junto a
Rachel Weiss y Jane Farver en 1999 (Queens Museum of Art, New York,
EEUU),' y fue también la categoria a través de la cual analizd, entre otras
producciones, la obra de Alfredo Jaar (Camnitzer, 2008: 119-120).

POTENCIAL COMUNICACIONAL

En Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation (2007),
libro fundamental en la instalacion de la idea de un “conceptualismo
latinoamericano’, la “comunicacién de ideas” es el acento comun de las
producciones latinoamericanas y periféricas: “[e]n la periferia, America
Latina incluido, el acento estaba puesto en la comunicacion de ideas”
(2008:14). En la perspectiva de Camnitzer, el interés de las estrategias
conceptualistas latinoamericanas por subrayar la comunicacién, determi-
no6 su desinterés por cuestiones estilisticas y marcé la gran diferencia con
el “arte conceptual” en tanto estilo formalista creado por el centro (Nue-
va York), cuya materia prima era el lenguaje y las ideas. Se trata de una
voluntad comunicacional que en Diddctica de la Liberacion se funda en
la separacion analitica entre forma y contenido (en tanto retroceso de la
forma para pleno dominio del contenido), y que también puede rastrearse
en las obras de Camnitzer aunque de manera distinta. En piezas como La
Masacre de Puerto Montt (1969) [Fig. 2] y Leftovers (1970) [Fig. 3] es su
propia estética, la propia materialidad de la obra, la que paulatinamente
se ve modificada a partir de esa voluntad comunicacional revelando la
insuficiencia de la dicotomia entre forma y contenido.

La voluntad de Camnitzer de hacer del arte un “vehiculo de comuni-
caciéon de informacién” (Camnitzer, 2009: 87), determiné la progresiva

* La exposicién también se exhibié en Walker Art Center, Minneapolis (19-12-1999 al
5-03-2000) y Miami Art Museum, Miami (15-07 al 26-11-2000) (Becke, 1999).

> Al ano siguiente el libro fue traducido al espafiol como Diddctica de la Liberacién. Arte

Conceptualista Latinoamericano (Camnitzer, 2008).
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importancia que la palabra adquirié en sus obras, y como ésta fue ex-
plorada en su potencial expresivo, comunicativo y ain econémico (Dic-
cionario, 1969 [Fig. 4]; Selfportrait, 1969 y 1970; Firma para vender por
centimetro, 1971-1973 [Fig. 5]). La palabra fue ganando independencia
como vehiculo para anclar las ambigiiedades propias de la imagen: “el
texto, potencialmente, parecia un medio menos ambiguo y, por lo tanto,
a falta de poderes telepaticos, mas certero y en menor peligro de sufrir la
erosiéon de informacion” (Camnitzer, 2008: 54)

Fig. 2. Luis Camnitzer, La Masacre de Puerto Montt, 1969, instalacién en el
Museo de Bellas Artes, Santiago de Chile, palabras fotocopiadas

“Masacre de Puerto Montt”, 7969, instalacién
en el Museo de Bellas Artes, Santiago de
Chile, con palabras fotocopiadas.
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Fig. 3. Luis Camnitzer, Leftovers, 1970, instalacion en Paula Cooper
Gallery, Nueva York

“Leftover”, 1970, instalacién en Paula Cooper
Gallery, N.Y. Coleccién Yeshiva University,
N.Y., Museo de Bellas Artes, La Habana.
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ionario”, 1969, aguafuerte, 0,60 x 0,60

La serialidad y materialidad en Leftovers (1970) [Fig. 3], adquiere un
nuevo cariz desde su titulo y la hoja impresa que la acompana. Son las
frases incorporadas en La Masacre de Puerto Montt [Fig. 2] las que signi-
fican lo que de otro modo seria una composicion geométrica desplegada
en la espacialidad de la sala. Este caracter informacional que se encuentra
en sus obras y que luego se constituye en el nicleo de una trama mayor,
habilita el interrogante acerca del vinculo entre los escritos de Camnitzer
(sea en la forma de narrativas historicas o de critica de arte) y sus propias
obras: ;Puede pensarse la teoria del arte articulada por Camnitzer como
la elaboracién de los modelos de percepcidn y concepcion de la obra ex-
plorados en sus propias producciones desde las décadas de 1960 y 19707
;Es factible argumentar la existencia de un registro perceptivo que permea
las distintas labores de historia y critica de arte, produccién plastica y
ejercicio curatorial, y narra a través de ellas?
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Fig. 5. Luis Camnitzer, Firma para vender por centimetro,
1971-1973, serigrafia y lapiz, 0,50 x 0,70 mt.
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“Firma para vender por centimetro”, 79771-73,
serigrafia y lapiz, 0,60 x 0,70 metros.

LOGICAS EXPLICATIVAS: DEPENDENCIA/LIBERACION

Las dicotomias epistemoldgicas (centro/periferia, hegemonico/subalter-
no, norte/sur, dependencia/liberacion, imperio/colonia, arte conceptual
norteamericano/conceptualismos latinoamericanos-periféricos, etc.) re-
velan las tradiciones de su formacion, especialmente la teoria de la depen-
dencia y la teologia de la liberacién. Erigidos como principios explicativos
de la totalidad de los sistemas de pensamiento y accién, bajo la logica
de estas dicotomias la produccién, significacion y circulacién del arte no
tienen una especificidad distinta a la de los procesos y acontecimientos
politicos y econémicos. En cuanto la politica, la economia y el arte son
procesos que tienen lugar en un mismo d@mbito (neo)colonial, todos ellos
estan supeditados a una misma relacion de dependencia. La penetracion
imperialista se ejerce no sélo a través de la imposiciéon (y adopcion) de
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productos materiales y politicas econdmicas, sino también a través de
gustos estéticos y modas artisticas. La teoria de la dependencia también es
una teoria de la dependencia psicolédgica y cultural.

En América Latina, segiin Camnitzer, el lento desarrollo de identida-
des culturales fue interrumpido por la adopcién de importaciones, y la
elaboracidn artistica destinada a la propia comunidad fue reemplazada
por una produccidn orientada al mercado internacional (Camnitzer, 1991:
44). En cuanto para Camnitzer el arte y la politica estdan unificados dentro
de “un proceso cognitivo total, un instrumento de construccién cultural”
(Camnitzer, 1992: 74) el proceso antes descrito sélo contribuyd a reforzar
una hegemonia externa. Su concepcion del arte en tanto participe de la
construccién de una trama cultural politizada, da cuenta de su defensa de
un arte surgido del didlogo y la singularidad de su propia localidad: “un
arte de resistencia por lo tanto, no es mds que un texto ubicado en nuestro
propio contexto, nutriéndolo y fortaleciéndolo” (1992: 71). Adversario de
toda autonomia artistica, la historia y problemas de los productos estéti-
cos son sometidos al devenir y disputas sociales. “Gatekeeper” cultural,
el mainstream (lenguaje artistico internacional) esta encarnado en un
reducido grupo de naciones interesadas en reproducir una estructura de
dependencia a través de la ereccidon de una autocentrada cultura universal
(Weiss, 2009: 37).

La linealidad explicativa implicita en la légica centro/periferia, y en
la concepcién de un “centro” portador no sélo de poder artistico, sino
también politico, econdmico y militar, presente en sus textos desde los
afos 60, se tensa con aquellos escritos de fines de los anos 90 en los cuales
Camnitzer apuesta a la elaboraciéon de un mapa de historias moéviles. Se
trata de una estrategia —desplegada a través de sus producciones plasticas
y de sus textos de historia y critica del arte— para lograr a la vez el reco-
nocimiento en el centro artistico y su progresiva corrosién. Su conviccién
de las potencialidades de un “arte contextual” se traduce en el abandono
de una “matriz narrativa unificada” para la historia del arte, y en el esta-
blecimiento de nuevas genealogias de haceres que lograron sino escapar,
al menos cuestionar las narrativas hegemodnicas (Camnitzer, 2009: 15-16).
Evidente en sus continuas reescrituras del arte conceptual bajo la nueva
forma del “conceptualismo”, Camnitzer apuesta a la recuperacidon de las
historias locales en el intento de arremeter contra la validez de un unico
eje de experimentacion (Paris-Nueva York). En cuanto alter ego de un lo-
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gos canonico y un juicio universal, la narrativa autocentrada de la Historia
del Arte es disuelta en un “mapa multicéntrico” en el cual las nuevas his-
torias del arte poseen ahora “varios puntos de origen” (Becke, 1999: 7-11).
En tanto el énfasis estd en una relacién, un emplazamiento, y también
en la comunicacion de ideas, la nueva narrativa de Camnitzer abandona
consideraciones relativas a un “estilo”, a cuestiones formales y a maneras
de hacer. La habilidad técnica o la propiedad de los materiales retrocedera
a favor del desarrollo de estrategias que participen en la constitucion de
una nueva realidad.

LA CONSTRUCCION DEL CONCEPTUALISMO GLOBAL

Tradicionalmente abordada desde el horizonte del arte conceptual, la ex-
posicion Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s (1999) per-
mite asimismo un analisis en tanto dispositivo historiografico tendiente a
desarmar las logicas explicativas presentes en una concepcion tradicional
y centralista de la historia del arte. Organizada por Luis Camnitzer, Jane
Farver y Rachel Weiss, esta exhibicion no sélo reformuld la narrativa del
arte conceptual tal como estaba construida hacia los afos noventa, sino
que también logro dislocar las relaciones explicativas hasta entonces do-
minantes entre las producciones de distintas partes del globo.

A diferencia de la serie de relecturas sobre el arte conceptual realizadas
en ese periodo y desplegadas en diversos formatos —estudios criticos que
ofrecian nuevos enfoques y abordajes (Morgan 1994 y 1996), compila-
cién de textos, entrevistas y documentos significativos (Alberro y Stimson
1999, Alberro y Norvell 2001), montaje de exposiciones (Art Conceptuel
I, Bordeaux, 1988; Lart conceptuel. Une perspective, Paris, 1989; Art Con-
ceptuel Formes Conceptuelles-Conceptual Art Conceptual Forms, Paris,
1990; Reconsidering the Object of Art, Los Angeles, 1994-1995)— Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s se constituyé como la tnica
instancia capaz de diversificar los lugares enunciativos de estas historias y
de alterar los alcances de este movimiento en términos de su ampliacién
geografica y temporal.

A través de la exploracion de diversas regiones geograficas, esta expo-
sicidn puso en escena una serie de experiencias capaces no s6lo de romper
con la hegemonia otorgada a Estados Unidos e Inglaterra como origenes
de la experimentacion conceptual a partir de los afios 60, sino también de
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trazar las condiciones de posibilidad para una circulacién y visibilidad
de las producciones hasta entonces marginadas a un “mismo nivel”, y con
igual significancia, complejidad y poder de reflexion/intervencién que
producciones consideradas “centrales”.

El sefialamiento de las multiples tradiciones culturales y artisticas con
las cuales las diversas practicas filiaban, junto a una serie de operaciones
tedricas, habilité la puesta en crisis de una categoria restringida de arte
y la ruptura con las jerarquias impuestas por la centralidad del objeto
modernista. Mientras el reemplazo de la categoria de “arte conceptual”
por la de “conceptualismo” desplazé los criterios de valoracién centrados
en aspectos formales y estilisticos, y disperso la discusion hacia diversos
aspectos de lo estético y modos de hacer transdisciplinares, la postulacién
de un “mapa multicéntrico con varios puntos de origen” (1999:3)° rompid
la que hasta entonces habia sido la l6gica explicativa dominante: la dina-
mica de centro/periferia (o de original/derivativo), y demostr6 que no se
trataba (tanto) de romper un canon, sino de lograr su participacion en él.

En el afio 2007, Luis Camnitzer publicé Conceptualism in Latin Amer-
ican Art: Didactics of Liberation. Desde las primeras paginas de su libro,
Camnitzer vincul6 su empresa ala exposicion Global Conceptualism: Points
of Origin, 1950s-1980s a través del seialamiento de un origen comun:

Los comienzos de este libro datan de 1991, cuando Catherine de Zegher
estaba organizando una muestra de arte latinoamericano intitulada “La
novia del sol” para el Museo Real de Amberes. Yo era uno de los artistas
invitados y dada mi naturaleza de entrometido, inmediatamente la abrumé
con consejos sobre como se debia organizar y politizar la exposicion. Esto
no afect6 para nada los planes de Catherine, pero con sutileza me sugirié
que anotara mis ideas ya que podrian servir para otro tipo de muestra. La
sugerencia generd una lista de dos paginas. Re-escrituras posteriores hicie-
ron que para 1994 llegara a las 120 paginas. Mis amigas Rachel Weiss y Jane
Farver fueron las lectoras de esta version. Lo que comenzé como un gesto
amistoso, luego paso a la idea de hacer una muestra basada en el texto. Mas
discusiones sobre los problemas practicos de encontrar fondos y lugares
fisicos de exposicion nos convencieron de que seria mejor no limitar el
tema a América Latina y en cambio hacer algo mds internacional. Fue asi
que, inesperadamente, el texto sirvié de simiente modesta para la muestra
Global Conceptualism: Points of Origin que tuvo lugar cinco afios mas tarde
en el Queens Museum of Art de Nueva York (Camnitzer, 2008: 9).”

¢ “[M]ulticenter map with various points of origin”.
7 El subrayado es mio.
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Esta afirmacion de Camnitzer acerca de un mismo detonante —el afo
de 1991, durante la fase preparatoria de América, Bride of the Sun— de
Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s y de Conceptualism
in Latin American Art: Didactics of Liberation, permite trasladar el deseo
de revision global encarnado por la exposicion de 1999, a una primera vo-
luntad de discusion sobre las construcciones entonces (inicios de los afos
noventa) imperantes sobre lo “latinoamericano” en el arte y la cultura. El
vinculo entre ambos proyectos (la exposicion de 1999 y el libro de 2007)
habilita, asimismo, analizar los ajustes tedricos y los nuevos entendimien-
tos que sobre el arte de América Latina postularon ambas empresas.

El reclamo que las experiencias exhibidas en Global Conceptualism:
Points of Origin, 1950s-1980s realizaron por un universo conceptual pro-
pio, y por una exégesis profunda de los condicionantes politicos, econé-
micos y sociales de su emergencia, se presenté6 como una estrategia ade-
cuada para enfatizar el pasado (no tan pasado) colonial de estas regiones,
y demostrar como éste seguia actuando en el espacio del arte a través de
un discurso monolitico basado en nociones de calidad y valor.

En tanto se trataba de impugnar los lineamientos eurocéntricos y en-
fatizar la originalidad y especificidad de las nuevas producciones consi-
deradas, la estrategia de apelacion a los contextos se evidencid en el caso
latinoamericano altamente operativa. Si por un lado, el fuerte énfasis en
los multiples vinculos entre las diversas producciones y las condiciones
sociales, politicas y econdmicas de sus respectivas localidades de produc-
cién, gener6 la acusacidén de una “politizacion compulsiva” del arte con-
cepual (Morgan, 1999: 109-111), por otro lado, fue éste el modo a través
del cual Global Conceptualism logrd generar un espacio de visibilidad para
las producciones abordadas con cierta autonomia de los parametros de
artisiticidad propios de Occidente. Fue este acento en las relaciones de las
obras con sus sociedades productoras, la estrategia con la cual se negocid
la insercién de estas producciones en un nuevo escenario que se abria a
lo global.

Global Conceptualism explord once “nuevas” regiones geograficas que
se presentaron como multiples “puntos de origen” del conceptualismo,
la mayoria de ellos olvidados por las narrativas centrales.® Estos once

® Las once regiones geograficas exploradas por Global Conceptualism: Points of Origin,
1950s-1980s fueron: Japon; Europa Occidental; Europa de Este; América Latina; Norte
América; Australia y Nueva Zelanda; la Unién Soviética; Africa; Corea del Sur; China,
Taiwan y Hong Kong; Sur y Sudeste Asiatico.
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nucleos expositivos fueron reproducidos en el catalogo de exposicién a
través de textos que analizaban la produccion conceptualista en cada una
de estas regiones. El texto dedicado a América Latina estuvo a cargo de
Mari Carmen Ramirez. En su ensayo para el catalogo, “Tactics for Thri-
ving on Adversity: Conceptualism in Latin America, 1960-1980” (cuyo
titulo era una clara referencia a la obra del artista brasilero Helio Oiticica),
Ramirez, articul6 una comprensidén amplia del conceptualismo como una
“estrategia de antidiscursos” y como una “manera de pensar’, que le per-
miti6 elaborar —retrospectivamente— una narrativa de las producciones
latinoamericanas que fue reiterada en enunciados posteriores.’

En la perspectiva de Ramirez, los factores socio-econémicos y politicos
son los condicionantes de la emergencia del conceptualismo en América
Latina y de su desarrollo posterior, asi como los rasgos determinantes de
las producciones latinoamericanas: “La caracteristica determinante del
conceptualismo en América Latina es el analisis de su relacidn con el con-
texto sociopolitico” (Becke, 1999: 57 y 62).1°

En un momento de revisién general de las genealogias de la historia
del arte, desmarcar las producciones latinoamericanas de los lineamientos
de los centros a través de una estrategia que desestimaba los criterios de
valoracion metropolitanos y postulaba nuevos principios fundados en el
vinculo de las obras con sus propias localidades, le sirvié a Ramirez para
remarcar la autonomia, originalidad e incluso anticipaciéon de las obras
del “sur” en relaciéon con las formas politicas desarrolladas durante los
afnos 70 y 80 en los “centros”: “
anticip6 formas del conceptualismo politico desarrollado en 1970 y 1980
por el feminismo, el multiculturalismo y otros movimientos politicamente

el trabajo inicial de estos artistas claramente

® La comprension del arte conceptual (atin no empleada la nocién de “conceptualismo”)
en un sentido amplio como a “way of thinking”, puede rastrearse en la contribucién de
Jacqueline Barnitz al catédlogo de la exhibicion Encounters/Displacements, Luis Camnitzer,
Alfredo Jaar, Cildo Meireles (1992). Jaqueline Barnitz, “Conceptual Art and Latin America:
a Natural Alliance”, en Encounters/Displacements (Ramirez y Adams, 1992: 35).

10 “[T]he determining feature of conceptualism in Latin America is the analysis of its
relationship to the sociopolitical context” Si bien Ramirez sostiene que esta emergencia
respondi6 a una compleja serie de circunstancias socio-artisticas, ella enfatiza tres facto-
res: 1) “the failure of the expectations created by the hegemonic project of desarrollismo”,
2) “the simultaneous emergence of authoritarian military regimes”, y 3) “a major shift in
the understanding of the role of the avant-garde in the Latin American context”. El sub-
rayado es mio.
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comprometidos en los paises del centro” (1999: 56)."" Ni derivadas ni de-
pendientes, las producciones latinoamericanas son ahora antecedentes y
fuertes referentes de las experiencias “centrales”. La reinscripcion del con-
junto de experiencias analizadas por Ramirez en una historia global del
conceptualismo implicd, sin embargo, reforzar una concepcion del arte
latinoamericano (y de las llamadas periferias en general) como creaciones
surgidas de una relacion inmediata con lo real. Si bien la estrategia discur-
siva de Ramirez abrié un espacio mayor de visibilidad para las obras lati-
noamericanas, esta aproximacion redujo las distintas obras y experiencias
a una lectura en la cual el contexto aparece mostrado (mds que actuado)
y “lo politico” no sélo reducido a ilustracién de distintos conflictos, sino
convertido en sustancia y razén de la obra: “La ideologia por si misma
se convirtid en la ‘identidad fundamental’ de la proposiciéon conceptual”
(1999: 55)."

En su estudio posterior sobre el conceptualismo en América Latina,
Camnitzer adopt6 varias de las ideas desarrolladas por Ramirez en su
texto “Tactics for Thriving on Adversity”. Sin embargo, estas ideas ex-
perimentaron una serie de transformaciones. Mientras este estadio de la
argumentacion de Ramirez en torno a la emergencia del conceptualismo
en América Latina permite entrever una relacidon causal en su concep-
tualizacion del vinculo entre lo artistico y lo social (Ramirez presenta los
condicionantes politicos de la region como las razones del despliegue de
estrategias artisticas conceptualistas), en Camnitzer lo artistico y lo social
forman un todo indisoluble. En cuanto el contexto es para Camnitzer in-
trinseco de la obra en una concepcién de lo artistico como inextricable de
lo politico, la obra ya no aparece como resultado o ilustracién, sino que
participa activamente de su formacion.

En los escritos y obras plasticas de Camnitzer no existe, sin embargo,
una unica manera de entender el vinculo de lo artistico y lo social sino
que ellos evidencian la convivencia de modos distintos de conceptuali-
zar este vinculo (el contexto de una obra). En los escritos de Camnitzer

11 “[T]he initial work of these artists clearly anticipated forms of political Conceptualism

developed in the 1970s and ‘80s by feminist, multicultural, and other politically engaged
movements in central countries” Unas pdginas antes Ramirez afirma: “the emergence of
conceptualism in Latina America not only closely paralleled but, in many key instances,

even anticipated important developments of center-based conceptual arts” (1999: 53).
12

“[T]he ideology itself became the ‘fundamental identity’ for the conceptual proposi-
tion”. El subrayado es mio.
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prevalece un entendimiento del contexto en tanto condiciones materiales
de existencia que la obra interroga o cuestiona, y eventualmente traduce.
Su afirmacién de que el acento del arte en América Latina estaba puesto
en la comunicacion de ideas principalmente politicas, articula una con-
cepcién de la obra supeditada a una nocién de “mensaje” como subordi-
nacion a un criterio externo (Camnitzer, 2008: 14)."* En sus propias obras
plasticas, en cambio, como retomaré en el ultimo apartado, la construccion
del mensaje se produce a partir del “registro y la circulacion de la sefiales
plasticas” (Oyarzun Robles, 2000: 9). El contexto deja asi de ser inmediato
y transparente, para devenir una nueva configuracion artistica revelando
la participacién activa de la obra en la construccion de la trama cultural.

AMERICA LATINA: ENTRE LA DESTERRITORIALIZACION Y LA LOCALIZACION
GEOGRAFICA

Camnitzer argumenta la unidad de las artes “latinoamericanas” desde la
concepciéon ampliada del conceptualismo que postula el texto referido
de Ramirez. A diferencia de la etiqueta de “arte hispano” (Hispanic
art), promovida por la administracion de Richard Nixon como una
idea étnica y geografica reductora (Camnitzer, 1991: 46), la idea de
“Ameérica Latina” (y de “arte latinoamericano”) defendida por Camnitzer
designa una comunidad politica marcada por una experiencia colonial
compartida. La unidad artistica latinoamericana que propone Camnitzer
no esta anclada en una unidad geografica, sino que responde a un
clima politico que la solidariza con un bloque periférico mas amplio a
partir de experiencias compartidas: “conciencia continental, las ideas
politicas y econémicas tercermundistas, y particularmente la revolucion
cubana” (Camnitzer, 2008: 17). En Diddctica de la Liberaciéon Camnitzer
enfatiza que el trabajo asociado “con el conceptualismo latinoamericano
no estaba homogéneamente distribuido en la geografia y no ocurrié
simultdneamente” (2008: 16).-

Camnitzer retom¢ la distinciéon entre “arte conceptual” y “concep-
tualismo” trabajada por Ramirez en su texto de Global Conceptualism.'*

3 “En la periferia, America Latina incluido, el acento estaba puesto en la comunicacién
de ideas y, dado lo agitado del mundo, la explotacion econémica y la Guerra fria, un por-

centaje bastante alto de ideas estaba dedicado a la politica”

1 El texto que Ramirez elaboré para Global Conceptualism (cuyas ideas principales ha-

bian sido ya esbozadas en un escrito de 1993) deline6 los rasgos principales bajo los cuales
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Esta diferenciacidn le permitié, primero a Ramirez y luego a Camnitzer,
ampliar el principio autorreferencial del arte conceptual norteamericano
y su dependencia de consideraciones estilisticas y formales, para resaltar
un entendimiento del “conceptualismo” en términos de “estrategia de an-
ti-discursos” y una “manera de pensar” (Becke, 1999: 53). La mayor am-
plitud de experiencias comprendidas por el término “conceptualismo” en
comparacion con el término de “arte conceptual’, le permitié a Camnitzer
diversificar las modalidades de las producciones consideradas.

Punto de encuentro de précticas diversas, las experiencias conceptua-
listas latinoamericanas son en la narrativa de Camnitzer un hacer hetero-
géneo en el cual convergen el arte, la literatura, la politica y la pedagogia.
Una genealogia basicamente formalista (abstraccidon - minimalismo - arte
conceptual) es reemplazada para el caso latinoamericano por una genea-
logia ampliada que descarta la autorreferencia artistica y su desarrollo
evolutivo (Dada — Situacionismo/Tupamaros — Conceptualismo) (Albe-
rro y Stimson, 1999: 492).

Cuestionada la genealogia lingiiistico-tautolégica de los Estados Uni-
dos, el conceptualismo se transform¢ asi en un movimiento (ya no un
estilo) con multiples y variados origenes. La hipdtesis del surgimiento
simultaneo del conceptualismo en diversas partes del globo hacia los afios
1960 ensayada en la exposicion Global Conceptualism (1999), fricciona
con las afirmaciones de Camnitzer —concentradas en su libro Concep-
tualism in Latin American Art de 2007— que hacen del “conceptualismo
latinoamericano” una fuerza cuya trayectoria es inextricable del devenir
de la misma América Latina en tanto se remonta hasta el siglo x1x y con-
tinda en nuestros dias. La concepcion de la historia y de la historia del
arte elaborada por Camnitzer, es inseparable de su voluntad por insertar
ciertas producciones tradicionalmente excluidas, dentro de la trama de
una historia del arte global. América Latina, define asi un doble empren-
dimiento segun el cual el arte de la region a la vez forma parte y se inde-
pendiza (en tanto unidad artistica con su propia genealogia) de la historia
del arte global. Si en ocasiones lo “propio” latinoamericano se ajusta a

se construy6 la idea de un conceptualismo latinoamericano. Ademds del reemplazo de la
idea de arte conceptual por la de conceptualismo, Camnitzer tom¢6 de Ramirez su com-
prension ampliada del conceptualismo —que seria potenciada por Camnitzer al incluir la
accion guerrillera de los Tupamaros como uno de sus antecedentes— ademas de la fuerte
determinacion que los condicionantes politicos, sociales y econémicos de las respectivas
localidades tuvieron en la configuracion de estas obras (Becke, 1999: 53-79; Alberro y
Stimson, 1999: 550-562).
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cierto territorio, otras veces “América Latina” se disemina en maneras de
actuar, definiciones y problemas artistico-culturales que la alinean en un
frente “periférico” mayor. Se trata de una América Latina que adquiere
forma a partir de su condicién periférica.

La presencia de la investigacion artistica y del compromiso politico
como motores del desarrollo del (nuevo) conceptualismo no sélo latinoa-
mericano, hacen que éste se presente en la narrativa de Camnitzer como
una potencia libertaria, una preocupaciéon que atraviesa la totalidad del
hacer artistico y cultural con una relativa independencia de las elecciones
estéticas adoptadas (Camnitzer, 2008: 124-125). El sefialamiento de Cam-
nitzer de la abstraccidn (en cuanto maximo exponente de la pura investi-
gacion formal) y de “un arte que se orienta hacia el mensaje” (representado
por un realismo socialista depurado de sus elementos pedagdgicos y dema-
gogicos) como doble antecedente del conceptualismo en América Latina,
refiere a la tradicion de un arte critico en la regiéon cuya singularidad se
define a partir de las preocupaciones éticas y politicas que moviliza.

Fue durante el periodo de posguerra, segin Camnitzer, que se genero
la falsa oposicion entre figuracion y abstraccion, acentuada por las posi-
ciones politicas con que se identificaron ambas tendencias: si desde Occi-
dente el realismo fue identificado con el totalitarismo y la abstracciéon con
la democracia, el bloque comunista asocié el realismo social con el anhelo
utopista y la abstraccién con la burguesia decadente. América Latina, en
opinién de Camnitzer, ofrece sin embargo un repertorio de practicas que
trascienden esta dicotomia y permiten ser vinculadas desde los proyectos
utopicos que actualizan. Es desde esta lectura, que la practica artistica
de los muralistas mexicanos, por ejemplo, no funciona como la antitesis
del proyecto de un artista como Joaquin Torres Garcia, sino que dialoga
con él. Se trata de un doble antecedente que, bajo un esquema perceptivo
tensado entre la evocacidn y la comunicacidn, recorre también la practica
artistica de Camnitzer.

La materialidad propuesta en las obras de Camnitzer, discute la posi-
bilidad de transmision simple de “saberes” y rompe con una concepcion
de la obra cuya relevancia se define en tanto medio o vehiculo de una
saber externo a si misma. La reflexion en torno a la materialidad de la
obra, a la estructura subyacente y a la manera de organizar los contenidos,
en Camnitzer se vincula con su busqueda del modo de “reincorporar el
elemento politico” en la obra, sin caer en el “el panfleto y la descripcion”
(Camnitzer, 1991b: 52-54). En palabras de Camnitzer, esta busqueda en-
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contrd su respuesta en una modalidad de practica artistica en la cual “yo
solamente diera las condiciones del argumento sin definir el argumento
mismo” (1991b: 52-54). Lo que esto significa es la posibilidad de abrir un
espacio de creacion en la obra en el cual las significaciones sean cada vez
de nuevo elaboradas por el espectador a partir de sus propias experien-
cias. Se trata de abandonar la imposicion de proclamas y saberes a favor de
una estructura capaz de estimular ese momento en el cual los elementos
presentados por Camnitzer se vuelvan significativos en la propia expe-
riencia del observador y en su estructura de significacion.

EL ARTE, EL ARTISTA Y LA OBRA (LATINOAMERICANAS)

Esta reconfiguracién de la trama tedrica e historica le exigié a Camnitzer
la redefinicion de ciertas categorias que hacen de la “periferia” (y en parti-
cular América Latina) el nuevo centro. En tanto el objeto de arte es ahora
un objeto multiple y transdisciplinar, un objeto no tanto de contempla-
cién como de accidn, los criterios tradicionales de valoracidn se revelan
caducos. Alejado de las busquedas estilisticas “centrales”'* el nuevo objeto
de arte no se define por las maneras de hacer involucradas (estilo), sino en
relacidn a una funcidn: “a la periferia no le importaban las cuestiones esti-
listicas y, por lo tanto, produjo estrategias conceptualistas que subrayaban
la comunicacion” (Camnitzer, 2008: 14).

La politica se constituye en problema fundante del hacer artistico lati-
noamericano. Entendida primeramente como compromiso con lo social,
la politica es la razon por la cual el arte no sdlo trasciende las fronteras
disciplinares, sino también se define con relaciéon a una cierta materia-
lidad. La accién del grupo guerrillero Tupamaros marca el dpice de esta
imbricacidn y constituye para Camnitzer uno de los hitos de su nueva
genealogia. La poesia constituye el antecedente de la desmaterializacién
del soporte que caracteriza una linea de la produccidn plastica desde la
década de 1960, y participa de la tradicion literaria rescatada por Camnit-
zer que, especialmente a través de las obras del chileno Vicente Huidobro
y la poesia concreta brasilera, explora las multiples formas en que texto e
imagen se conjugan en una visualidad cargada de utopias sociales (Weiss,
2009: 81). Lo poético es también la constante experimentacion plastica
que acompana las busquedas emancipatorias y el factor de resistencia ante

'* Surechazo a una historia del arte fundada en parametros “estilisticos” se puede rastrear en
su texto “Adrian Piper, Yoko Ono: Conceptualism and Biographies” (Camnitzer 2001: 82-85).
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la completa asimilacion de la obra en los terrenos de la comunicacion y el
didactismo politico.

La obra del venezolano Simén Rodriguez conjuga en su hacer politica,
literatura y también el ultimo de los dambitos considerados por Camnitzer: la
pedagogia. Su figura y la de Paulo Freire son invocadas en una tradicién en la
cual la educacion funda una practica de liberacion, aspira al desarrollo de la
creatividad y se diferencia del simple entrenamiento (Camnitzer, 2010: s/p).

En tanto “metodologia del saber” (Weiss, 2009: 230), “método de ad-
quisicidn de conocimiento” (Camnitzer, 2010: s/p), el arte por el cual abo-
ga Camnitzer es inseparable de la educacién y constituye una “metadisci-
plina” dirigida a la critica de un orden dado, no a su pasiva reproduccion
(Camnitzer, 2009b). “Arte” para Camnitzer no es produccion de objetos,
sino estimulo para el cambio cultural. La “desmaterializacion” exaltada
por el arte conceptual es reelaborada por Camnitzer como “desmediatiza-
cion” en cuanto desaparicion del soporte fisico a fin de eliminar la erosion
de la informacién (Camnitzer, 2009: 96). La obra es s6lo punto de encuen-
tro, trasmisora de un algo que reside dentro de si y que al espectador le
toca develar. El acto de observar, asimilado al modelo del consumidor, es
censurado ya que lo que Camnitzer espera del espectador es una reaccion,
que “entre” a la obra y vea “qué pasa dentro” (Camnitzer, 2010: s/p).

MATERIALIDADES CRITICAS

Me interesa analizar ahora algunos de los rasgos de la construccion de
Camnitzer que presenté anteriormente. En su aparato teérico, “America
Latina”, entendida principalmente como espacio de militancia y resisten-
cia politica, funciona como referente tltimo de un conjunto de obras. Es
una comprension en la cual contexto-artista-obra forman una unidad sin
solucién de continuidad. El arte, para el artista uruguayo, es una herra-
mienta al servicio de la liberacion: “[m]i generacion, la que se formo inte-
lectualmente durante la intervencidon de EEuU en Guatemala, durante los
anos cincuenta, fue educada con la idea de que el arte es un instrumento
de combate” (Camnitzer, 2008: 35). El arte funciona como medio de una
voluntad comunicativa en la cual, toda investigacion referida a las formas
y materiales es cuestionada por provocar una “erosidn de la informacién™:
como sefiala el concepto de “desmediatizacion” antes referido, Camnitzer
aboga por la desaparicion del soporte fisico (Camnitzer, 2009: 96).
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La recuperacidon que hace Camnitzer del grupo guerrillero Tupamaros
como antecedente del conceptualismo en América Latina, revela una ex-
periencia del arte comun entre sus contemporaneos. La posterior elabo-
raciéon de toda una tradicién politizada de arte de la region en términos
“conceptualistas” que Camnitzer emprendio hacia el fin del milenio, entrd
en tension con la posicidon antagénica que en los afios 60 el artista urugua-
yo mantuvo contra el arte conceptual percibido como una nueva forma
de penetracion imperialista —como expresion de ese antagonismo es que
funciond su reformulacion de la idea de “conceptual art” en “contextual
art”, asi como su intervencidn junto a The New York Graphic Workshop en
la exposicion 557,087 [Fig. 1]—. Es en este sentido, que el pasaje de la no-
cién de “arte contextual” que Camnitzer defendié en la década de 1960, a
la idea de multiples “conceptualismos” propia de la década de 1990, puede
interpretarse como el pasaje de una estrategia de confrontacién antagoé-
nica en el campo de las artes, a otra de reformulacidn interna. Mientras
la nocién de “arte contextual” emergié como categoria critica destinada a
cuestionar y posicionarse contra el “arte conceptual” tal como fue definido
en Estados Unidos e Inglaterra principalmente, la idea de multiples “con-
ceptualismos” que emergieron de manera simultanea en diversas latitudes
apelo a la revision y apertura de ciertas narrativas euro-norteamericanas
desde su interior, a través del cuestionamiento de las logicas centro/peri-
feria y original/derivativo.

Si la reelaboracion de esa tradicion politizada bajo la nominacién de
“conceptualismo” puede explicarse por el esfuerzo de Camnitzer de lograr
un reconocimiento tardio de estas obras en los circuitos internacionales
de arte, afirmar la accién guerrillera de los Tupamaros como uno de sus
antecedentes le permitia no renunciar totalmente a su convicciéon, muy
difundida en los afios 60, acerca de las limitaciones del “arte” en la tarea
revolucionaria. La presencia de los Tupamaros en la genealogia ampliada
de Camnitzer, es asi testimonio de su rechazo temprano hacia la etiqueta
de “arte conceptual” percibida como via de asimilacion a las narrativas
centrales, del progresivo desencanto de la practica tradicional del arte, y
también del viraje hacia formas que ingresaban directamente en el campo
de la politica y la accion directa. Se traté del mismo proceso que experi-
mento6 cierto sector de la vanguardia argentina, y del cual dan cuenta las
siguiente palabras del artista rosarino Juan Pablo Renzi (1971):¢

16 Sobre la vanguardia argentina de los afios 60 consultar Giunta, 2001 y Longoni y Mest-
man, 2000.
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Ahora lo que esta de moda es el arte conceptual (renovar el stock periddi-
camente para incentivar la venta de su mercancia —que, entre otras cosas,
es siempre la misma— es uno de los sistemas que caracterizan a la cultura
burguesa), y resulta que soy (al menos para algunos criticos como Lucy
Lippard y Jorge Glusberg) uno de los responsables de la iniciacion de este
fenémeno (junto con mis compaieros de los ex-grupos de artistas revolu-
cionarios de Rosario y Buenos Aires en los afios 67-68.)

Esta afirmacion es errénea. Como es erréonea toda intencién de vin-
cularnos a dicha especulacién estética. (...) A continuacién enumero las
razones que nos diferencian:

DE NUESTROS MENSAJES:

1. No nos interesa que se los considere estéticos.

2. Los estructuramos en funcién de su contenido.

3. Son siempre politicos y no siempre se transmiten por canales oficiales
como éste.

4. No nos interesan como trabajos en si, sino como medio para denunciar
la explotacién (Longoni, 2008).

En la genealogia ampliada “conceptualista” y “latinoamericana” (térmi-
nos que en Diddctica de la Liberacion parecen intercambiables) que Camnit-
zer construye, el arte se disuelve en una variedad de experiencias (literarias,
politicas, pedagdgicas y culturales) prescindiendo de un régimen propio de
funcionamiento, de una especificidad en cuanto producciones artisticas.

Los presupuestos de la teoria latinoamericana del arte que construye
Camnitzer, sitian al arte minimal como el “antimodelo” de las produc-
ciones del sur (Camnitzer, 2008: 186). El modo de funcionar, percibir y
significar las obras instaurado por la poética minimal a mitad de los afos
sesenta, se revela altamente incompatible con la construccion de Cam-
nitzer que identifica la potencia de las imdagenes, su caracter disruptivo
y anticipador, con un transparente poder referencial. El funcionamiento
de la obra minimal, que expulsa de si toda representacién y mensaje y se
afirma desde una fuerte presencia visual y la imposibilidad de trascen-
der su superficie, debe ser rechazado por una teoria que afirma la co-
municaciéon como imperativo artistico para todo un continente (Morris,
1966; Morris, 1966b; Kellein, 2002). La preferencia del arte minimal por
los materiales industriales, también lo hacen ajeno e inapropiado para las
sociedades latinoamericanas (periféricas) en cuanto la teoria e historia
del arte argumentada por Camnitzer —en linea con las ideas de Marta
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Traba desarrolladas principalmente en la década de 1970—'” aboga por
la necesaria correspondencia entre los productos artisticos-culturales y
sus respectivas sociedades productoras y receptoras.'® En cuanto encar-
nacion del empresario que resuelve todo desde la seguridad de su estudio,
y que nada de ¢l (sus pasiones, deseos y odios) se traslucen en sus obras,
el modelo del artista minimal también se presenta inadecuado para esta
concepcidn artistica convencida de la continuidad entre el compromiso,
la politicidad de la obra y del artista. Expulsado de este modo el minimal y
descartado el pop como generador de soluciones interesantes en América
Latina, el conceptualismo fue expandido y convertido en referente de un
gran numero de producciones. La fuerza adquirida por este movimiento
tras su ampliacion geografica, temporal y disciplinar, generé un desplaza-
miento de estas otras narrativas (pop, minimal), o su absorciéon dentro del
paradigma conceptual (un ejemplo de esta asimilacion al conceptualismo
de obras factibles de ser pensadas desde otras poéticas son ciertas piezas
de Antonio Caro y de Cildo Meireles en las cuales sus referencias a la
bebida Coca Cola las habilita para ser pensadas en didlogo con el pop).
De este modo, una variedad de propuestas factibles de pensarse desde
una multiplicidad de sistemas artisticos, circularon y fueron significadas
desde un unico régimen de produccion, visibilidad y significaciéon. Una
unica definicion del “arte”, una singular concepcién de la obra y una tinica
mirada imper6 asi bajo esta nueva teoria.

La construccién de este conceptualismo expandido, matriz de mirada y
de significacidn, posee un “ejercicio de politizaciéon” como momento fun-
dante. Los escritos de Camnitzer revelan que se trata de una politizacién
entendida como recurso a la obra en tanto soporte de contra-informacién

17 Las afirmaciones de Camnitzer en este punto poseen vinculos con la teoria de las “se-
nales de ruta” elaborada por Marta Traba en la década de 1970. La concepcion de Traba
de un “arte de la resistencia” desarrollado en su libro Dos décadas vulnerables en las artes
pldsticas latinoamericanas 1950-1970, asi como su argumento sobre la progresiva adopcion
en algunos sectores de la sociedad latinoamericana de las estéticas norteamericanas, se
funda también en una vision dicotémica del continente americano bajo la cual los Estados
Unidos se enfrenta y no tiene nada en comdn a América Latina. (Traba, 2005: 71; Cam-
nitzer, 1991: 44).

'8 Segun Camnitzer, los inconvenientes de este desajuste no se derivan sélo de la im-
posibilidad econémica de adquirir determinados materiales (y asi verse excluidos de los
certdmenes internacionales), sino de la conviccion de Camnitzer de que carentes de valor
intrinseco, las diversas soluciones artisticas pierden sentido en cuanto son extraidas de sus
particulares coyunturas.
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y testimonio de historias locales. Entendida primeramente como compro-
miso (con lo) social, la politica en la obra sélo es pensada bajo las ideas de
“contextualizacion” y “comunicacion”

Bajo la conviccion de que las historias centrales estaban siendo disuel-
tas, la teoria de Camnitzer reactualizé una forma especifica de discurso. El
espacio mayor de vigencia que el llamado “arte latinoamericano” alcanzd
bajo estos presupuestos, no alter6 la configuracion discursiva anterior, ni
operd un cambio en la conceptualizacion del “arte latinoamericano”. Muy
seductora en un momento que se trataba de luchar contra los estereotipos
arrastrados desde la década anterior (1980), y de arrebatarle la palabra a
los criticos e historiadores de Europa y los Estados Unidos, esta teoria tam-
bién fue muy operativa como estrategia de insercion global que acompané
la alta demanda de las producciones del continente en aquellos afos. Si
América Latina ya no podia ser pensada como la tierra de lo fantastico
en la cual los ninos nacian con cola de cerdo, si toleraba pensarse como el
espacio de las utopias y las continuas revueltas sociales.

El analisis de algunas obras de Camnitzer, nos permite aproximarnos a
esta problematica sobre los vinculos diversos entre el arte y lo social que
postulan sus obras visuales y su produccion escrita. El potencial critico,
disruptivo e incluso emancipador de From the Uruguayan Torture, una se-
rie de 35 fotograbados que Luis Camnitzer elaboré desde el exilio en Nueva
York (1983), no se reduce a lo que tiene que “decir” sobre la dictadura en
Uruguay y otros paises de América Latina (Pifiero, 2012). Es el juego que
se establece entre la imagen y el texto en cada uno de los fotograbados, el
modo en que brinda las condiciones del argumento sin dar el argumento
en si, lo que extrae a esta obra de la simple comunicaciéon y de la 16gica de
la identificacion entre la obra y un supuesto “real” a representar. Limitar
esta obra a s6lo comunicar (buscar en ella lo que efectivamente ocurrio),
es negarle su capacidad de generar experiencia en tanto reconfiguracion
critica de un hecho.

From the Uruguayan Torture exige una mirada que trasciende sus par-
ticulares coordenadas de localizacidn. En estas obras [Fig. 6, 7, 8], el “con-
texto” deja de ser inmediato y transparente y se torna una nueva creacion a
partir de su propia condicion de exiliado. Realizada en Nueva York en plena
vigencia de la dictadura militar en la Republica del Uruguay (1973-1985),
From the Uruguayan Torture se aproxima desde diversas perspectivas al
tema de la tortura. Construidos a partir de testimonios de quienes fueron
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sometidos a actos de tortura principalmente en Uruguay, pero tambien en
diversos paises de América Latina, ninguno de los fotograbados busca ilus-
trar tales relatos. En ningun caso se trata de ficcionalizar sobre un haber
pasado por esas experiencias, ni hay un intento por documentarlas. Las
operaciones a las cuales se someten los relatos testimoniales en el conjunto
de los 35 fotograbados —las (s)elecciones que implica su puesta en obra a
través del recurso de la fotografia y la palabra— enfatiza la mediacidn, la
presencia critica de Camnitzer. El testimonio brindado por el conjunto de
las 35 piezas ya no es el de quien puede aseverar “yo estaba alli” (Ricoeur,
2002: 211), sino el de quien no lo estuvo. La experiencia aqui evocada no
es la de quienes experimentaron (o ejecutaron) diversos actos de violencia,
sino la de quien “sigui¢” estos acontecimientos desde la distancia del exilio.
La distancia y la ausencia se tornan de este modo componentes fundamen-
tales del proceso constructivo de Camnitzer y encuentran su eco en una
serie de recursos que superpone a la voluntad de denuncia acerca de la
dictadura militar en Uruguay y de la practica de la tortura, la reflexién so-
bre la propia condicién del exilio. El desafio aqui planteado a la imagen, no
es solo el de la no-presencia (testimoniar desde la ausencia), sino también
el de la irrepresentabilidad de la tortura en tanto experiencia y dolor en el
propio cuerpo ajeno. En cada una de las 35 piezas que integran esta serie,
la violencia no solo se ejerce a través de la presion de la placa de metal en

Fig.6. Luis Camnitzer, He practiced everyday, No. 2, From
the Uruguayan Torture, 1983. Fotograbado a cuatro colores
75x 55 cm.
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Fig.7. Luis Camnitzer, He worked with forbidden symbols,
No. 21, From the Uruguayan Torture, 1983. Fotograbado a
cuatro colores 75 x 55 cm.

Fig. 8. Luis Camnitzer, He couldn’t feel what he saw, nor
could he see what he felt, No. 27, From the Uruguayan
Torture, 1983. Fotograbado a cuatro colores 75 x 55 cm.
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el papel, sino que el cardcter construido de las fotografias (es el propio
cuerpo de Camnitzer el que evidentemente no esta siendo violentado, es su
sotano el espacio que sirve de ambientacion) pone en juego su condicién
de exiliado y la culpa de no haber estado alli y de que otro haya “tomado
mi lugar” (taking my place). (Goerlitz, 2003: 14).

CONCLUSIONES

Desde la década de 1960 Luis Camnitzer argumenté por la unidad de las
artes de América Latina a través de sus obras plasticas y sus trabajos de
critica e historia del arte. La fuerte visibilidad que sus construcciones his-
toriograficas adquirieron en la década de 2000, se inscribe en el crecien-
te interés por revisar y reformular las narrativas de las historias del arte
centrales. Las argumentaciones teéricas de Camnitzer estan fuertemente
arraigadas en la teorfa de la dependencia y la teologia de la liberacion, y
en una comprension del arte como indisoluble de una actividad politica
de emancipaciéon continental. Sin embargo, sus textos y obras plasticas
postulan modos diferenciados de concebir el vinculo entre el arte y lo so-
cial. Mientras sus narrativas en ocasiones construyen un entendimiento
de la obras como respuesta frente a singulares condiciones materiales de
existencia, sus producciones plasticas participan activamente en la cons-
truccion de esa trama cultural. Se trata de formas diversas de comprender
el “contexto” de una obra: mientras los escritos de Camnitzer privilegian
una comprension del contexto como condicionante de la obra de arte,
sus propias producciones visuales problematizan este entendimiento ya
que en ellas el contexto es siempre una nueva creaciéon en un juego de
determinaciones reciprocas.

Si el énfasis en la obras como espacio politico de resistencia fue una es-
trategia de gran efectividad en un momento en que se trataba de impugnar
las narrativas centrales bajo las cuales las obras de arte latinoamericanas (y
periféricas) eran extraidas del devenir de la historia, esta construccién reac-
tivé un viejo estereotipo —aquél cuestionado por Gerardo Mosquera bajo
la idea de una “tradicion militante” del arte en América Latina (Mosquera,
1997: 23)— que concebia las obras s6lo como un espacio mas al servicio
de la revolucién continental. Si bien este riesgo es negado tras un analisis
de las propias producciones plasticas de Camnitzer, sus argumentaciones
devinieron una forma de discurso facilmente estandarizado y reproducido
en posteriores construcciones de sentido sobre el arte desde América Latina.
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