Adiés a la periferia. Vanguardias y neovanguardias
en el arte de América Latina’

ANDREA GIUNTA

Le{dos en clave de destiempos, sincronicidades o puestas al dia, los dialogos entre
el arte latinoamericano y la produccién “internacional” han sido un tema complejo
y recurrente al momento de la validacidn de aquella creacion. Andrea Giunta revisa
algunos casos significativos —las propuestas del concretismo argentino, los planteos del
neoconcretismo brasileno, las practicas conceptualistas latinoamericanas— para poner
endiscusion algunas lecturas sobre las relaciones entre vanguardias y neovanguardias.

Cuando recorremos un museo de arte
latinoamericano para mostrarle el arte lo-
cal a un colega europeo o norteamericano
entrenado en el relato del arte moderno,
siempre escuchamos comentarios simila-
res. En lugar de interrogarnos con curio-
sidad sobre las caracteristicas de las obras
que ven, sobre los artistas, los movimien-
tos o los contextos en los que surgieron,
las observaciones nos recuerdan una clase
de atribuciones en las que ordenan cada
obra y cada artista, cuyo nombre escuchan
por primera vez, como heredero o copis-
ta de algln célebre vanguardista europeo.
El repertorio es cldsico y recurrente: Piet
Mondrian, Max Ernst, Joan Miré6, Theo
van Doesburg, Georges Vantongerloo,
Paul Klee. Y, por supuesto, Pablo Picasso
y Marcel Duchamp. Donde nosotros ve-
mos Alfredo Hlito ellos ven Vantongerloo,
donde nosotros vemos Joaquin Torres-
Garcia ellos ven Mondrian. Esta tensién
podria extenderse a la pintura de posgue-
rra en los Estados Unidos para decir que
en la obra de Arshile Gorky puede verse
a Picasso o a Miré. El esquema de clasi-
ficaciones y filiaciones no sélo se organi-

za desde las miradas externas, también ha

permeado las historias del arte de los paises
latinoamericanos, organizadas a partir de
los quiebres de las vanguardias europeas.
No es que la relacién entre las formas
no exista; pero sabemos que no es més que
un dato, apenas, para comprender la in-
tervencion de las imdgenes en la dindmica
de la cultura. En este texto sostengo que
después de la Segunda Guerra Mundial
se establecié una relacién productiva, al
tiempo que critica, con las vanguardias
histéricas; y que esta relacién funcioné en
todos los escenarios artisticos, incluso en
los movimientos europeos y norteamerica-
nos. Determinadas condiciones materiales
e histéricas de lectura incidieron en el cur-
so internacional de la vanguardia, trazando
una escena global que, en muchos casos,
revisé y radicalizé las propuestas de las
vanguardias histdricas, llevdndolas hacia
grados de productividad o consecuencias
que hasta entonces habian quedado en sus-
penso. Desde esta perspectiva, se discute el
tradicional esquema que hace de Nueva
York el centro hegemdnico al que se tras-
lada la vanguardia parisina. Cabria decir
que, si nos situamos desde la légica evolu-

tiva del arte moderno, en aquél momento
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todos estdbamos en el mismo lugar. El cor-
te que marca la Segunda Guerra Mundial,
mis alld de un dato o una fecha, implica la
articulaciéon de un escenario global donde
se hace visible la reactivacién generalizada
y simultdnea de las estrategias de las van-
guardias, y donde se vuelve a poner de ma-
nifiesto algo que éstas ya habian ensefiado:
que el arte puede activar —es decir, desaco-
modar, transformar, subvertir— el presente.

En el desarrollo de este argumento,
voy a partir de autores que reconsideran la
tradicional relacién entre centros produc-
tivos de novedades y espacios receptores e
imitativos. Sin embargo, la relectura de las
vanguardias histéricas s6lo permite volver
significativas, visibles, algunas de las tra-
mas de la transformacién de la cultura vi-
sual de posguerra. No debemos olvidar que
las escenas de estas vanguardias y neovan-
guardias, que abordaremos de la mano
de algunos casos latinoamericanos desde
la inmediata posguerra hasta los afios se-
tenta, se activaron a partir de formas que
provenian de complejos materiales visuales
y estrategias culturales muy diversos (tan-

to de la cultura de la vanguardia como de
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la prehispdnica y colonial, de la cultura de
masas y de los medios, de la villa miseria
y la favela o de la militancia politica). Del
mismo modo, estas escenas se gestaron en
el contacto con otras disciplinas, desde la
literatura, la poesia o la musica, hasta el
psicoandlisis y la filosofia. Asf, hemos de
mantener siempre presente que cada obra
produce un estallido particular, Gnico, que
no puede encorsetarse en los esquemas de
filiacién, genealogias o modelos evolutivos
que ordenan la lectura fetichizada de los
objetos artisticos. Es decir, que cada con-
tacto cultural o apropiacién estratégica de
un dispositivo visual o conceptual genera
un campo de teorfas y experiencias que
actdan como elementos subversivos en un
tiempo y lugar especificos.

Voy a detenerme en tres escenarios: los
artistas concretos argentinos durante la in-
mediata posguerra, el pasaje entre el con-
cretismo y el neoconcretismo brasilefo, y
una propuesta de relectura del conceptua-
lismo. En este recorrido aspiro a recuperar
ciertas tramas, a revisar la potencia de algu-

nos contactos particulares.
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Al acabar la Segunda Guerra Mundial,
Europa se encontraba exhausta y desorien-
tada. A la escena artistica no sélo le faltaba
la fuerza para pensar idearios de futuro,
sino que el propio futuro —aquél que sf se
crefa poder anticipar hasta los afios trein-
ta, cuando se formaban en Parfs sucesivos
frentes de oposicién al surrealismo— habia
sido cancelado por la mds brutal realidad
de la guerra. Mientras en Europa reinaba la
sensacion de que todos los caminos artisti-
cos explorados se habian agotado, América
empezaba a dibujarse como el lugar en

el que podrian reconvertirse en éxitos los

grandes fracasos del viejo continente. En

este contexto se reformulaban las escenas
de la vanguardia en América Latina, que
sostenfan que el arte que representaban
reinscribia la idea de vanguardia en su di-
mension de renovacién estética y también
en su relacién con la vida y con la politica.

En un sentido, este discurso encajaba
bien en el relato del arte moderno occiden-
tal, en el que cada nuevo ismo se explicaba
como la respuesta a problemas que el pre-
cedente habia dejado irresueltos —un di4-
logo en el tiempo en el que todo pareceria

obedecer a un plan maestro.

TOMAS MALDONADO,

Sin titulo, 1945-46.

Madera policromada,

77X 55 cm.,
Coleccién privada.

blg

articulos

mn



art(culos

Arturo,
Buenos Aires, 1944.

! CF. MARfA AMALIA
GARCIA, El arte abstracto.
Intercambios culturales
entre Argentina y Brasil,
Buenos Aires, Siglo xxi,
2011, pp. 25-53.

2 MARfA AMALIA GARCIA,
“Lidy Prati y su instancia
diferencial en la unidad
del arte concreto”, en
Yente-Prati, Buenos Aires,
Malba-Museo de Arte
Latinoamericano de
Buenos Aires, 2009, pp.

94-95-

3 TOMAS MALDONADO,

“Lo abstracto y lo
concreto en el arte

»
moderno”, en Arte
Concreto-Invencién, n. 1,
Buenos Aires, agosto de

1946, pp. 5-7.

12 blg

En 1944 surge en Buenos Aires la re-

vista Arturo, publicacién fundamental para
comprender algunos de los postulados de
la abstraccién de posguerra en Argentina.'
No voy a detenerme en el andlisis de esta
publicacién, pero si me interesa aqui des-
tacar tres aspectos que sirven de referencia
para un estudio mds amplio de las van-
guardias latinoamericanas. Primero, que
ésta fue una plataforma regional que anu-
do las contribuciones de chilenos, argenti-
nos, brasilefios y uruguayos; segundo, que
fue una de las primeras en teorizar sobre
el marco recortado, entendido como un
avance respecto de las formulaciones de la
abstraccidn europea; finalmente, que en la
revista se encuentra una de las claves para
comprender la cultura artistica durante la
inmediata posguerra en América Latina: el
poder de las reproducciones.

En 1945 Lidy Prati y Tomds Maldonado
realizan obras centrales en el desarrollo del
marco recortado (la subdivisién con figu-
ras de un perimetro irregular) y el coplanar
(la estructura de elementos interrelacio-
nados en la que el espacio circundante se
trama con la forma adquiriendo relevancia
pldstica). La coleccién del MoMA parece
haber sido crucial para ambos. En sus pro-
puestas se fundian Suprematist Composition
(1915) de Kazmir Malevich, incluida en la

famosa exposicién Cubism and Abstract

Art, realizada en el MoMA en 1936, y
Composition en blanc, noir et rouge (1936),
de Piet Mondrian. Esta dltima aparecia re-
producida en blanco y negro en Arzuro; en
esta reproduccién Lidy Prati introdujo, a
mano, el Gnico fragmento rojo de la obra:?
esto subraya hasta qué punto era relevan-
te para ellos hacer visible ese rojo que solo
podian imaginar a partir de las reproduc-
ciones (es en 1948 cuando Maldonado ve
por primera vez en Suiza un original de
Mondrian).

Las paletas son las mismas, ambos ar-
tistas eran referentes del arte concreto y en
ambos se sefialaban limitaciones que que-
rfan superar con sus propias estructuras.
Estas composiciones, encerradas en el mar-
co en Malevich o irresueltas en su tensién
expansiva en Mondrian, eran reformuladas
en las obras de Prati y Maldonado por me-
dio del marco recortado y el coplanar. Esta
es la representacién de la historia del arte
que suscribfan sus obras y sus textos. En
1946 Maldonado afirmaba que el coplanar
era el descubrimiento méximo de su movi-
miento (también representado en artistas
como Alberto Molenberg o Radl Lozza).
Una propuesta en la que el cuadro, como
“organismo continente”, quedaba abolido.?

El objetivo no era, sin embargo, tan
s6lo formal. El itinerario de Maldonado,
su relacién con el Partido Comunista y el
conflicto que termina con su expulsién,
junto a su definicién del sentido social del
arte concreto en su relacién con el disefio
industrial (especialmente a partir de su
tarea en la escuela de Ulm), remiten a las
dimensiones politica y utdpica inscritas en

la discusion sobre el lenguaje y las formas.



El proceso de relectura de obras de
Mondrian, Malevich o Vantongerloo se
gestaba en un movimiento de circulacién
de imdgenes pautado por las condiciones
que imponia la guerra. Los materiales lle-
gaban esporddicamente, las reproduccio-
nes no eran buenas (habia que imaginar
los colores, incluso pintarlos a mano) y los
artistas se prestaban las escasas imdgenes
de las que disponian. Estas condiciones
propiciaron la lectura intensa de un corpus
de imdgenes que habia quedado circulan-
do en Buenos Aires y cuyo repertorio no
se renovaba con fluidez. De cada imagen,
analizada y debatida con insistencia, se ex-
trafan complejas consecuencias formales.

Mediante esta reconstruccién de un
tiempo histérico desde las imdgenes, bus-
co poner de relieve una condicién central
en las vanguardias abstractas latinoame-
ricanas. Estos artistas entendian que,
comprendida la légica que pautaba el
desarrollo del arte moderno, en cualquier
territorio podia surgir la innovacién, la
respuesta a un problema irresuelto, in-
cluso nunca vislumbrado por sus ante-
cesores. Es en este sentido que en una
entrevista reciente Gyula Kosice afirmaba:
“lo que queria era no parecerme a nadie”.*
Trasluce aqui la imaginacién vanguardis-
ta, caracterizada por las ideas de anticipa-
cién, originalidad y heroismo. Entre otras
innovaciones de Kosice, destacan el marco
recortado, las estructuras de metal mani-
pulables, la escultura Royi (escultura ciné-
tica, aleatoria y participativa, en la que se
destaca la centralidad del espectador que
manipula la estructura), la escultura con

gas de nedn, el hidrocinetismo, la ciudad

hidroespacial con formas nomddicas e in-
terplanetarias y la propuesta de hidrociu-
dadanos. La ciudad suspendida, capaz de
autoabastecerse de agua, como una solu-
cién a los problemas que anticipaba para
el futuro de la humanidad. Una utopia
c6ésmica alimentada por el imaginario de
las casas transparentes, capaces de gene-
rar sociedades nuevas y, al mismo tiempo,
inscrita en relato de la carrera espacial.
Las formas del arte que desde 1944 pro-
ponia la vanguardia abstracta en Buenos
Aires servian para inaugurar la idea de un
futuro que partia del dltimo momento de
los logros europeos. Las metéforas de la
anticipacién y la originalidad bastaban
para encender la imaginacién y estable-
cian criterios de valoracién por si mismas.
Estas representaciones tenfan mucho de
arrebato. Los artistas no se vefan a si mis-
mos como alumnos o continuadores. Para
ellos las vanguardias europeas no eran
deudas, sino cajas de herramientas de las
que se servian para formular sus propias
vanguardias.

Sus innovaciones iban dirigidas a un
publico mds all4 de las audiencias locales,
al publico del arte moderno de Occidente,
a todos aquellos que estuviesen dispuestos
a reconocer las soluciones que ofrecian
y que implicaban una superacién de las
cuestiones que el arte tenfa que resolver
para “avanzar’, en el sentido que marcaba

la idea de arte moderno.

4 Gyula Kosice in
Conversation with
Gabriel Pérez-Barreiro,
Nueva York, Fundacién
Cisneros / Coleccién
Patricia Phelps de
Cisneros, 2012, p. I19.
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Akal, 2001, p. 3.

Después de la guerra, las vanguardias
investigaron el capital de dispositivos acu-
mulados en los momentos prebélicos. ;Era
éste un movimiento de continuidad o de
retorno? ;De avance o de retroceso?

Analizadas a partir de la modernidad
europea, las vanguardias latinoamericanas
podrian conceptualizarse desde la perspec-
tiva que sefialé6 Benjamin Buchloh para
referirse a la escuela de Nueva York en los
afios cuarenta y cincuenta: como su exten-
sidn inmediata o su desarrollo légico’ En su
divisién entre vanguardias y neovanguar-
dias, Peter Biirger senala que, mientras las
primeras son innovadoras, criticas y cues-
tionadoras del orden establecido, las se-
gundas son una repeticién malversada por
la moda y, en tal sentido, inauténticas.® Su
perspectiva estd marcada por la melancolia
de una pérdida: la pérdida del potencial
innovador de las vanguardias primigenias.
Buchloh introdujo una perspectiva opues-
ta al ubicar en 1951 el redescubrimiento
del dadd y del constructivismo, momento
en el que su productividad estética se vuel-
ve visible. Contra el desencanto de Biirger,
que sdlo ve fracaso en el arte de la neovan-
guardia, Buchloh se fija en su capacidad de
resistencia y en su potencia critica respecto
de la espectacularizacién de la cultura.

Desde otro punto de vista, también
Hal Foster cuestiona el evolucionismo
residual que percibe en Biirger, y aporta
materiales para repensar la productividad
de las neovanguardias. Foster invierte la
idea de una dispersién imitativa: “En el
arte de posguerra plantear la cuestién de
la repeticién es plantear la cuestién de la
neovanguardia, un agrupamiento no muy

compacto de artistas norteamericanos y

europeos occidentales —yo agregarfa aqui
latinoamericanos— de los afios cincuenta
y sesenta que retomaron los procedimien-
tos vanguardistas de los afios diez y veinte
como el collage y el ensamblaje, el readymade
y la reticula, la pintura monocroma y la
escultura construida”.” En lugar de fijarse
en los sintomas del desgaste, Foster pone
el énfasis en los de vitalidad. Da visibili-
dad al intercambio temporal y conceptual
entre vanguardias y neovanguardias. Dice
mis: es en el retorno de la neovanguardia
que las vanguardias se hacen legibles. Es
un volver reflexivo, no la operacién de un
pastiche ingenuo; un retorno que involu-
cra una critica de la sociedad de posguerra
y la convocatoria de nuevos publicos; en
definitiva, una disputa por el significado
de la cultura. La de Foster es una aproxi-
macién posthistérica en la que es central
la nocién de accidn diferida; con ella tra-
za una analogfa entre el arte moderno y
la captacién freudiana de la temporalidad
psiquica del sujeto leido con las lentes de
Lacan. Desde tal perspectiva, la vanguardia
y la neovanguardia estdn a su juicio cons-
tituidas por “una compleja alternancia de
futuros anticipados y pasados reconstrui-
dos; en una palabra, en una accién diferida
que acaba con cualquier sencillo esquema
de antes y después, causa y efecto, origen
y repeticion”.

En su teorfa de la vanguardia, Biirger
apunta que la critica de las instituciones del
arte (la autocritica del sistema artistico) es
un rasgo central en los movimientos his-
toricos de vanguardia (el dadaismo, sobre
todo). Esta critica se expresa tanto respecto
del aparato de distribucién (instituciones de

legitimacién del arte) como del estatus del



arte en la sociedad burguesa. La vanguar-
dia quiere devolver al arte su relacién con
la praxis cotidiana, su efecto social. En su
ensayo sobre el conceptualismo, Buchloh
destaca la critica que las neovanguardias
hicieron de los paradigmas tradicionales de
la visualidad y, particularmente, a partir de
1966, con la obra de Marcel Broodthaers,
Daniel Buren y Hans Haacke, su focaliza-
cién en la légica de las instituciones con
poder para determinar las condiciones del
consumo cultural.® En esas fechas, todos
estos rasgos también eran visibles en la obra
de Leén Ferrari, Pablo Sudrez, Roberto
Jacoby, Cildo Meireles, Antonio Manuel,
Artur Barrio, Antonio Dias, Antonio Caro

o Luis Camnitzer.

Quiero volver, por un momento, a al-
gunas articulaciones especificas respecto
de los recorridos de las imdgenes y de las
ideas sobre arte. Desde los afios treinta, el
relato de la modernidad artistica europea
circuld en textos que explicaban el orden,
caracteristicas y genealogfas del arte mo-
derno, en libros y catdlogos con comple-
jos indices y cuadros sinépticos. Se habia
cumplido un momento historiografico.
Sin dejar de ser relatos civilizatorios, es-
tas gufas pedagdgicas que propiciaban la
idea de que el arte moderno se gestaba
en Parfs, pero era vilido para el resto del
mundo (éste era el eje de su proyecto co-
lonial), podian usarse de otro modo. Las

formas, imdgenes y explicaciones del arte

8 BENJAMIN BUCHLOH,

“Conceptual Art
1962-1969: From
the Aesthetic of

Administration to the
Critique of Institution”,

October, vol. 55
(Invierno, 1990),
pp- 105-143.
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moderno se asumieron en su dispersion
conformando la idea de un pasado artisti-
co que podia armarse en los nuevos con-
textos, y también en aquéllos en los que
habian surgido, de una manera diferente.
Si, como senala Foster, las neovanguar-
dias, mds que cancelar el proyecto de las
vanguardias, lo habrian entendido y com-
pletado, este desarrollo podia suceder en
todos aquellos lugares en los que se hubie-
se asimilado la leccién de la modernidad.
En todas partes y al mismo tiempo.

Para esta lectura, situada en un con-
texto de relectura mundial, la cuestién no
pasa por revisar los esquemas evolutivos
de la modernidad artistica para incrustar
las irrupciones vanguardistas en el famoso
mapa de Alfred Barr. No se trata de com-
pletar, sino de suspender el modelo evo-
lutivo para hacer visible la simultaneidad
histérica. No sé6lo de la investigacién de los
lenguajes, sino también de la critica insti-
tucional que éstos involucran. Y de otras,
mds abiertas y furibundas, formas de an-
tinstitucionalismo. Un momento que tra-
za un horizonte internacional, en torno a
1968, entre multiples escenas artisticas que
también compartian contactos y agendas.
Sin entrar a evaluar el éxito o el fracaso
de estas experiencias, me interesa destacar
hasta qué punto permiten comprender las
complejas tensiones entre vanguardias y

neovanguardias.

En el arte brasilefio de finales de los
afios cincuenta se fundieron las estrate-
gias de inscripcién de la vanguardia y la
neovanguardia a partir de una ldgica inter-
na, definida desde los propios itinerarios
de la abstraccién paulista y carioca. En
este momento, Mondrian es un referente
en las imdgenes y en los textos de Lygia
Clark. Recordemos la carta que le escribe
en mayo de 1959, en la que destaca el sen-
tido reparador que encuentra en su obra.
Clark le dice: “Mondrian, si su fuerza pu-
diese servirme, serfa como un bife crudo
colocado en este ojo sufriente para que vea
lo mds de prisa posible y pueda encarar
esta realidad a veces tan insoportable —el
artista es un solitario”.” En el momento en
el que escribe, la fuerza inicial del movi-
miento concreto se ha diluido, y en esta
esquela de tono intimo, dirigida al maestro
muerto, le consulta si debe dejar el grupo
y seguir su propio camino. Es en 1958,
apenas un ano antes, cuando la obra de
Lygia Clark comienza a desprenderse del
plano. En Unidades 1-7 (1958), sus cua-
drados pintados con pigmento industrial
estdn intervenidos con cortes que plantean
una zona de ambigiiedad o de transicién
entre el muro y el plano de la obra. La
linea viva. Una respiracién. Alli comien-
zan los pliegues de los Casulo (1959). La
muerte del plano y los bichos dobldndose
en el espacio. Una voluntad formal pero,
sobre todo, performdtica, que se aleja del
orden detenido del plano abstracto pinta-
do. Actuar en el plano como se actda en la
linea, como cuando Lygia corta el papel en
Caminhando (1963) o la chapa de metal o
el caucho. Mondrian es tan s6lo un posible

punto de contacto que proporciona ciertos



elementos para pensar el pasaje del plano
al cuerpo, del que desde entonces se ocu-
pan las investigaciones de Clark, crecien-
temente desmarcadas de la norma de las
instituciones.” Esta salida del plano y del
muro hacia la experiencia, la nocién mis-
ma de la obra como proceso, resultan in-
comprensibles sin Maurice Merleau-Ponty
y su fenomenologia, que Mdrio Pedrosa o
Ferreira Gullar introdujeron en la vanguar-
dia brasilefia. La filosoffa, pero también la
vida cotidiana: los bichos también podrian
haber nacido de la torsién de una servilleta

durante un almuerzo familiar."!

Heélio Oiticica también pone en movi-
miento la grilla ortogonal y crea espacios
que enfatizan las rendijas o los abismos
cromdticos que viven entre las zonas de
color puro de Mondrian. El amarillo, el
naranja, el rojo o el blanco sobre blanco
se disponfan en el muro o se activaban
suspendidos en el espacio. Estas imdge-
nes recuerdan las disposiciones de planos
que pueden verse en el interior del es-
tudio de Mondrian en Nueva York y en
Paris. En Hélio, como en Lygia, esta inva-
sién del espacio se produce entre 1958 y
1959. Oiticica va mds alld de Mondrian,
hace que las formas respiren, se reflejen.
Podriamos, en este caso, referirnos a un
desarrollo ldgico de la vanguardia. Quiero

asi diferenciar un momento de expansion

19 SUELY ROLNIK,
“La memoria del
cuerpo contamina

el museo”, en ¢ipcp,
instituto europeo para
politicas culturales
progresivas, eipcp.
net/transversal/0507/
rolnik/es.

1 Asf lo recuerda su
hijo. Véase VALQUIRIA
PRATE, Lygia Clark-
Linhas vivas, Sio

Paulo, Paulinas, 2006.
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modernista en la obra de Oiticica, que tam-
bién se produce en la de Clark, y otro de
critica de la modernidad. En Lygia, cuan-
do introduce la naturaleza y luego el cuer-
po. En Hélio, cuando las formas y planos
de color se vuelven cuerpo, movimiento,
danza; cuando ingresan referencias a la
cultura popular, desplazada del canon eru-
dito, a la cultura del morro y del carnaval.
El gran dilema explicativo del neoconcre-
tismo brasilefio se tensa entre dos mode-
los. Por un lado, aquél que se concentra
en la idea del desarrollo de las formas.
El parangolé seria, desde esta perspectiva,
una puesta en escena de las consecuencias
(modernas) de la forma geométrica y de
los colores brillantes. Pero también podria
entenderse como una critica (posmoder-
na) al modelo evolutivo formal de la mo-
dernidad. La introduccidn de esas telas, de
esos héroes marginales que Oiticica mez-
claba con sus cuadrados de tela para ser
danzados, transgrede las poéticas de la pu-
reza de las formas. Desde la heteronomia,
introduce una distancia critica respecto
de los desarrollos del modernismo. En
el Brasil de los afios sesenta, esta distan-
cia puede entenderse también como una
critica del desarrollismo puesto en escena
por todo el aparato del Estado (cada vez
mds un agente represivo) y sus equipos de
arquitectos y urbanistas, inmersos en la
construccion de una nueva capital. Quizés
es esta tensién la que impidié que las for-
mas blandas puestas en movimiento por
los cuerpos atravesados de cultura negra
no encontrasen un lugar en el festejo del

progreso desde el que se pensaba Brasilia.

Cierto, aun vibra Mondrian. Pero no el
de las lineas rectas, los bordes netos o los
planos de color homogéneos que traducen
las reproducciones, sino el Mondrian del
medio, aquél que se desprende del pig-
mento que se vislumbra en la ranura entre
dos planos, entre dos lineas. El de la mate-
ria gruesa, el rastro del pincel, la superpo-
sicidn de capas de color.

La diferencia en la apropiacién de
Mondrian que puede verse entre los artis-
tas concretos argentinos y los neoconcre-
tos brasilenos podria argumentarse desde
las condiciones materiales de su lectura.
Mientras que en 1945 los argentinos no
habfan visto ningin original del artista,
los brasilefios tenfan una sala especial en
la II Bienal de Sao Paulo dedicada a él
Sin embargo, la exploracién del neocon-
cretismo  brasilefio extrajo consecuen-
cias que Mondrian no llegé a plantear
y que los argentinos no consideraron.
Neoconcretismo, entonces, como neovan-
guardia, como retorno productivo a dispo-
sitivos de la vanguardia como los que, en
este caso, se organizaron desde la reticula.

Con Broadway Boogie Woogie (1942-
1943), Mondrian habia quebrado el orden
metafisico con el temblor de lo urbano.
Clark y Oiticica introducian los cuerpos
(urbanos, populares, posibles o hipotéti-
cos); aquellos cuerpos que ponia en accién
quien danzaba con un parangolé o el pabli-
co que manipulaba un bicho o, si exten-
demos el argumento, quienes recibfan en
su piel los objetos relacionales que Lygia

colocaba en sus terapias perceptuales.



Lo expuesto hasta aqui considera las re-
laciones entre vanguardias y neovanguardias
en Argentina y Brasil. Para volver consisten-
te nuestro argumento tendriamos que de-
sarrollar una aproximacién a la abstraccién
europea y norteamericana de posguerra y
revisar, por ejemplo, los homenajes al cua-
drado que Albers realiza desde los anos cin-
cuenta, asf como su actividad pos-Bauhaus,
cuando ensefia los principios de esta escuela
en el Black Mountain College a alumnos
como Robert Rauschenberg o John Cage.
También tendrfamos que hablar de la aper-
tura del salén Réalités nouvelles de Paris en
1946, o del Nouveau réalisme fundado por
Pierre Restany. Tendriamos que poner en
paralelo distintas experiencias simultdneas
en las que se actualizaba (o se torcfa) el lega-
do de las vanguardias europeas anteriores a
la guerra. O revisar el simposio que William
Seitz organiz6 con Marcel Duchamp,
Robert Rauschenberg, Lawrence Alloway,
Roger Shattuck y Richard Huelsenbeck en
el MoMA en 1961, junto con la exposicién
The Art of Assemblage. O, en funcién de la
actualizacién conceptualista de Duchamp
en los afios sesenta, considerar el efecto de
la retrospectiva organizada por el Pasadena
Art Museum en 1963.
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El andlisis de las tensiones neovanguar-
distas nos permite borrar la idea de que el
conceptualismo latinoamericano es perifé-
rico respecto del norteamericano o euro-
peo. Todos los conceptualismos integran la
formacién internacional de la neovanguar-
dia, que en distintas escenas y en formas
simultdneas, retoma, repite, investiga, am-
plia y reconceptualiza el repertorio de las
vanguardias histéricas en funcién de una
multiplicidad de presentes. Esta es tan sélo
una forma de pensar los afios sesenta y se-
tenta, un camino para el que sirve de ejem-
plo el Proyecto Coca-Cola (1970) de Cildo
Meireles, o la pared pintada de amarillo
comercial que Héctor Fuenmayor realizé
en la Sala Mendoza de Caracas en 1972:
una pared que puede volver a ser pintada
por cualquiera, en cualquier museo y con
medidas distintas, acordes a la arquitectura
de la institucién que la exhiba.

La violencia de las dictaduras y el llama-
do a la revolucién accionado desde los dis-
tintos frentes de intelectuales, estudiantes,
obreros y campesinos activé el dispositivo
antiinstitucional de las estrategias concep-
tuales presentes en las escenas artisticas la-
tinoamericanas. Tanto la experimentacion

con los lenguajes como las intervenciones
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Diddctica de la
liberacion. Arte
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Murcia, CENDEAC,
2009, p. 16.

politicas que desde éstos se formulaban,
como forma de interferir y subvertir las
instituciones del arte y el orden represivo
de los estados dictatoriales, se organizaron
desde légicas especificas, situadas, contex-
tuales, y, al mismo tiempo, en didlogos in-
ternacionales y regionales. Asi, el Cuadro
escrito de Ledn Ferrari (1963), que podria
explicarse desde el conceptualismo cané-
nico, se formulé desde un pensamiento
rabelesiano que dialogaba con la literatura
de Julio Cortdzar, con la lectura politica de
la Biblia y con la intervencién militar en
la vida cotidiana. Tucumdn Arde (1968)
se vincula al generalizado cuestionamien-
to de las instituciones, a los dispositivos
que pueden ordenarse desde el concep-
tualismo, pero también al anilisis critico
de los medios de comunicacién al que
Roberto Jacoby, Eduardo Costa y Radl
Escari apuntaban con su manifiesto £/ arte
de los medios. Para estos artistas, las estrate-
gias comunicativas provenian del arte tan-
to como de la vida. En este sentido, Luis
Camnitzer destacaba que las operaciones
de los Tupamaros podian leerse en clave
artistica.'* Activismo y conceptualismo
ponfan en escena formas de imaginacién

paralelas.

* k%

La Segunda Guerra Mundial forzé, en
un sentido, un efecto de descentramiento.
Activé el imaginario de un vacio que podia
ser saltado en todo otro espacio cultural en
el que se asumiese la tarea de activar un
arte de vanguardia. La escena latinoame-
ricana fue simultdnea a otras que se orga-
nizaban desde percepciones semejantes del
tiempo histérico. Tanto en Nueva York
como en San Pablo, Ciudad de México o
Buenos Aires, los artistas investigaron la
potencialidad de las vanguardias histdricas
(tanto en sus lenguajes como en las formas
de saltar mds alld de las instituciones) para
generar vanguardias o neovanguardias si-
multdneas. Dispusieron de una cantera de
recursos creativos que activaron, transfor-
maron o formularon de nuevo a fin de an-

ticipar sus propias revoluciones.
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