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Resumen

Este ensayo explora las relaciones entre los conceptos arte politico y arte como estrategia de
accion politica (Camnitzer, 2008), junto a los de poder sobre y poder hacer (Holloway, 2002) en Gua-
temala (1954-2011). Dentro de tal marco, este trabajo ubica las practicas conceptualistas del pais,
mediadas por la guerra (1960-1996) y el exilio. Al tiempo que estudia el papel de Costa Rica como
refugio de exiliados y como epicentro de las relaciones artisticas centroamericanas. El conceptua-
lismo guatemalteco y el centroamericano, en general, es bastante desconocido aun, dada la falta
de archivos, documentos e investigaciones que den cuentan de este periodo. Pese a ello, ha sido
una practica viva durante una buena parte del siglo XXI, debido a la persistencia de las condiciones
sociales que le dieron origen y a las redes artisticas transnacionales que la validan. Al menos, hasta
las elecciones del 2011, en Guatemala, el conceptualismo era parte, por igual, del lenguaje politico
y artistico.

Palabras claves: conceptualismo; poder sobre; poder hacer; arte politico; accion politica

! Esta investigacion es fruto de la experiencia de vida, trabajo como docente y curadora de arte
contemporaneo de la autora en Guatemala durante los anos 2003-2012.

2 Candidata a doctora del Programa de Estudios Literarios, Linguisticos y Culturales en el Depar-
tamento de Lenguas Modernas y Literaturas de la Universidad de Miami. Correo electronico:
mvv15@miami.edu
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Abstract

This essay explores the relationship between concepts such as political art and art as a strate-
gy of political action (Camnitzer, 2008), as well as power over and power to do (Holloway, 2002) in
Guatemala (1954-2011). Within this framework, this work situates the conceptualist practices in the
country, also mediated by war (1960-1996) and exile; and studies the role of Costa Rica as both
a haven for exiles and epicenter of Central American artistic relations. Guatemalan conceptualism,
and Central American conceptualism in general, is still relatively unknown given the lack of archives,
documentation and research that take this period into account. Nevertheless, conceptualist art prac-
tices stayed vibrant well into the 215t century due to the persistence of the original social conditions
and the artistic transnational networks that validate them. At least until the Guatemala elections of
2011, in, conceptualism was as much part of the political as the artistic language.

Keywords: conceptualism; power-over, power-to-do; political art, art; political action
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En el contexto del quinto centenario de la colonizacion de América, durante el ano
1992, en Bogota, Colombia, se inaugurd la exposicion Ante Ameérica. La muestra marcod
un punto de inflexion para la teorizacion del arte latinoamericano. En aquel momento, aun
dominado por nociones esencialistas, identitarias y derivativas de la historia eurocéntrica del
arte. Se propuso como un espacio de visualizacion del continente, mas alla de sus limites
geograficos, como un lugar presente e imaginado, hecho de exilios, migraciones, multi-
ples raices y expresiones culturales. Fue, sobre todo, un intento de reflexion sobre América
como lugar, como cartografia propia creada desde este lado del Atlantico. Sin embargo, ni
Centroamérica, ni las complejas relaciones del istmo como region y como vaso comunican-
te aparecieron alli mostradas.

En 1994 Ante América viajo al entonces recién inaugurado Museo de Arte y Disefo
de Costa Rica (MADC), acompanada de un evento tedrico donde participaron, entre otros,
el critico y tedrico de arte latinoamericano, quien era uno de sus curadores, Gerardo Mos-
quera® y Luis Camnitzer, tedrico y artista incluido. En este, Virginia Pérez-Ratton, directora
del museo, le preguntd a Gerardo Mosquera por qué no habia artistas centroamericanos
en esta exposicion. A lo que él respondié que era por falta de informacion y documentacion
(Pérez-Ratton, 2012, pp. 63-65). En el ensayo ¢ Qué region? Travesia por un estrecho du-
doso, Pérez-Ratton comentd que este vacio no solo marco la politica institucional de visibi-
lizacion de la region centroamericana como espacio de creacion artistica contemporanea,
en el seno de la institucion, sino el suyo propio como gestora, investigadora y curadora,
posteriormente, en la fundacion Ars TEOR/éTica (1998-2010).

La omision de expresiones artisticas que tuvieran algun lazo con Centroameérica en
Ante Ameérica puso al descubierto la imposibilidad de trabajar la idea de América Latina —el
lugar— sobre la base de sus representaciones coloniales y modernas. A la vez, estimulo el
campo al estudio y la profundizacion de los conceptualismos latinoamericanos —las ideas-.
Ambos aspectos, en su paradoja, fueron pilares del trabajo de Pérez-Ratton y marcaron
las dinamicas de promocion artistica desde la region, mucho mas que la investigacion y la
escritura de las historias del arte localmente*. Esto contribuye a explicar cierto desbalance,

3 Gerardo Mosquera, junto a Paulo Herkenhoff, fue seleccionado por el capitulo argentino de la Interna-
tional Association of Art Critics (AICA), en 1998, como el critico latinoamericano de mayor trayectoria.

4 Sergio Villena Fiengo afirma que es necesario consolidar un campo artistico geopolitico y autéono-
mo en Centroamérica, fortaleciendo sus instituciones regional y nacionalmente, asi como procesos
de produccion artistica y discursiva que entiendan que el arte de la region es para Centroamérica
y no solo arte desde Centroamérica (Villena, 2014, pp, 34-35). Para profundizar en este tema leer:
Villena (2014).
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por un lado, el auge de exposiciones de arte contemporaneo vy, por otro, la ausencia de
investigacion, sobre todo, la de estudios enfocados en el conceptualismo como un punto
de quiebre de los paradigmas artisticos modernos y nacionales, en relacion con el contexto
de origen vy diferenciados de la importacion del arte conceptual norteamericano. De esto
ultimo, se ocupara en lo adelante este trabajo, aunque, especificamente, tomando como
referencia a Guatemala.

En 1999, con la inauguracion de la exhibicion Global Conceptualism: Points of Ori-
gins 1950-1980°, los conceptualismos fueron explicitamente diferenciados del arte concep-
tual norteamericano. En el texto que aparece en la seccion de Latinoamérica del catalogo,
Mari Carmen Ramirez, expande una reflexion que habia iniciado algunos anos atras® donde
destaca la recuperacion del término conceptualismo ideoldgico, propuesto por Simon Mar-
chan Fiz, en 19727, También, recupera la idea de que la expresion linguistica y comunicativa
de los artistas esta conectada a la sociedad desde donde crean, por lo tanto, es ahi donde
reside su originalidad. A ello le agrega que “los conceptualistas latinoamericanos produjeron
una de las respuestas mas creativas de nuestro siglo a la pregunta de la funcion del arte
hecha inicialmente por Marcel Duchamp” (Ramirez, 1999, p. 54). Lejos de crear un movi-
miento 0 una escuela fue una estrategia de creacion artistica antidiscursiva, que partioé de
las convenciones que se asientan en el lenguaje, no solo para subvertirlo, sino para subvertir
también a la cultura e instituciones que refuerzan su sentido. Es por ello que, los concep-
tualismos se desplazan entre el arte y la politica de una comunidad dentro de un contexto
especifico y son claves para entender la cultura contemporanea de los paises donde han
sido borradas o apenas estudiadas.

El conceptualismo expuesto por Global Conceptualism fue ampliamente cuestiona-
do por su alianza con la izquierda politica a nivel mundial, lo que intentd mostrarse con una
abrumadora cantidad de obras. Sin embargo, sirvié para abrir la reflexion sobre los con-
ceptualismos en varios paises de nuestro continente, por encima de las teorias artisticas
y la asimilacion de este arte en los Estados Unidos®. Este contexto alimenté gran parte de

° Global Conceptualism: Points of Origins 1950-71980 tuvo por sede el Museo de Arte de Queens
en Nueva York. Los principales curadores invitados por la institucion fueron Rachel Weiss, quien
también habia sido una de las curadoras de Ante América y el propio Luis Camnitzer.

6 Para profundizar en sus trabajos anteriores ver: Ramirez (1993) y Ramirez (1999).
7 Para ampliar leer Marchan (2001).

8 En el 2007 se cred la Red Conceptualismos de Sur. Esta es una plataforma de discusion, inves-
tigacion y toma de posicion colectiva desde América Latina, segun declaran en su pagina web.
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la investigacion que publicaria anos después Luis Camnitzer en Didactica de la liberacion:
Arte Conceptualista Latinoamericano (2008). No obstante, ni esta investigacion, que segun
el autor, venia desarrollando desde 1991; ni la experiencia de haber participado en el evento
tedrico de Ante América, en Costa Rica; ni la propia consideracion que hace cuando define
a su generacion como “la que se formd, intelectualmente, durante la intervencion de Esta-
dos Unidos en Guatemala en los anos cincuenta [del siglo XX]” (Camnitzer, 2008, p. 35) fue-
ron suficientes para dirigir su atencion hacia los paises o conceptualistas de Centroamérica.

En 1954, con la intervencion de la Agencia Central de Inteligencia (CIA) en el golpe de
estado que expulséd a Jacobo Arbenz del poder en Guatemala, Centroamérica inaugurd un
capitulo de enfrentamientos, guerra, impunidad e invisibilidad, que todavia persiste y que,
particularmente, inaugurd los mecanismos de operacion de la guerra fria en América Latina.
De ahi que, la omision de este contexto como productor de practicas artisticas conceptua-
listas sea tan relevante cuando se trata este tema. Son las respuestas a la guerra fria y los
fracasos de modernizacion, después de la segunda guerra mundial, los que llevaron a la
definicion de conceptualismo. Lo mismo, conduce, posteriormente, a Camnitzer, a estable-
cer una idea de América Latina, donde él mismo, como uno de sus protagonistas, articula
aquellas practicas de comunicacion puestas en marcha por artistas que, cuestionando el
arte, también subvirtieron sus instituciones y los codigos sociales en los que se basaban,
por lo cual hicieron politica. En este ensayo propongo hacer algunas aproximaciones a esas
practicas de conceptualismo en Guatemala, al destacar su dialogo con Centroamérica,
principalmente, a través de dos conceptos que usa Camnitzer en su libro: arte politico y arte
de accion politica. Ambos, a su vez, se relacionan con los conceptos poder sobre 'y poder
hacer que trabaja John Holloway en Change the World Without Taking Power: The Meaning
of Revolution Today (2002). Los interrelacionaré como instrumentos de analisis que permi-
ten ampliar la relacion arte, sociedad y politica.

A diferencia del arte conceptual en los Estados Unidos, el conceptualismo latinoa-
mericano tuvo un significativo impacto politico. Ademas de entender el aspecto sensorial
de la comunicacion (Camnitzer, 2008, p. 163) intentd organizar una comunidad de es-
pectadores dentro de otro orden simbdlico® y atacar a las instituciones. En consecuencia,

Surge por la necesidad de intervenir politicamente en los procesos de neutralizacion del potencial
critico de algunas de las practicas conceptuales de América Latina desde la década de 1960. Para
mayor informacion, consultar: https://redcsur.net/es/.

¢ La comunidad que nace junto al arte de accion politica es muy similar a la comunidad de especta-
dores o actores sobre la que estaba teorizando Jacques Ranciere al mismo tiempo que Camnitzer,
publicadas en su mas conocido ensayo El espectador enmancipado (2008). Esta comunidad que
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micro-modelaba una sociedad posible. No solo no presuponia a su publico, sino que lo
creaba. Este poder de subversion, que se fue desplazando, paulatinamente, a la esfera
publica en tiempos marcados por la represion del Estado en América Latina es lo que ca-
racteriza al arte de accion politica. Por consiguiente, al conceptualismo latinoamericano,
segun Camnitzer. Sin embargo, muchas de estas practicas comenzaron como arte politico,
con frecuencia, apegadas al aparato tedrico del marxismo o al universo simbdlico de las
culturas populares. Estas trabajaban para satisfacer las representaciones del pueblo, presu-
poniendo su universo simbdlico, en consecuencia, ejercian un poder sobre este. Es asi que
el arte politico se asienta sobre un orden simbdlico ya establecido. Mientras que, el arte de
accion politica explora la creacion de nuevos simbolos, publicos, experiencias; la capacidad
creativa del poder hacer, que Holloway ve como revolucionaria.

¢, De qué manera estas oscilaciones entre el arte politico, el poder sobre, el arte de
accion politica y el poder hacer dibujaron las practicas conceptualistas en Guatemala? Al
analizar la censura de la grafica en el periodo de 1954-1967; la obra de artistas como Ro-
berto Cabrera, Arnoldo Ramirez Amaya, Isabel Ruiz, Moisés Barrios; el festival Octubre Azul;
los primeros ejercicios curatoriales y la expresion, sobre todo, de las mujeres, junto a otros
agentes de la esfera publica guatemalteca saltan a la luz las relaciones de estos concep-
tualismos con el contexto local. Asimismo, con redes transnacionales, que se iniciaron en
el exilio, pero, en general, estuvieron conectadas a Costa Rica, desde donde dialogan con
Centroamérica y se convirtieron en archivo. Sin embargo, la persistencia —e incluso la agu-
dizacion- de las condiciones sociales que dieron origen a los primeros conceptualismos han
generado que, aun en el siglo XXI, algunas de estas practicas no hayan sido reabsorbidas
por la globalizacion o el mercado.

Después de la intervencion norteamericana en 1954 vy el arribo al poder del primer
presidente militar, el coronel Carlos Castillo Armas, en Guatemala surgieron una serie de
medidas que afectaron la produccion de las artes plasticas. Una de las primeras medidas
fue la clausura del toérculo y, por algunos meses, de la entonces Escuela de Bellas Artes.
Esta se instal6 junto al maestro mexicano Arturo Garcia Bustos, quien habia llegado desde
el Taller de Grafica Popular de México, con el encargo de ensenar y ampliar las técnicas del
grabado en el pais (Cabrera, 1973, s. p.). Bajo su guia, se inici6 el uso y la difusion de es-
tampas, una buena parte de ellas apoyaban las transformaciones sociales del periodo: la re-
forma agraria, la creacion de una carretera al Atlantico y otras medidas de caracter popular
que inquietaron a la United Fruit Company. Esto dio pie para que los diez anos (1944-1954)

resulta del efecto o la realizacion misma de una obra que Ranciere entiende en términos de eman-
cipacion es lo que Camnitzer considera un arte de accion politica.
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de autoconstruccion democratica fueran interpretados como una amenaza comunista. Asi-
mismo, explica la virulencia contra el torculo, el unico de propiedad publica, disponible para
la ensenanza y el uso de los artistas en ese momento. También, las medidas de represion y
silencio que fueron establecidas, la salida de Garcia Bustos del pais (Corrales, 2015, p. 51)
y el cierre temporal de la escuela.

Roberto Cabrera, por aquel entonces alumno de la Escuela de Bellas Artes, retoma-
ria unos anos mas tarde, ya en la década de 1970, parte de este legado grafico y escribiria
El grabado guatemalteco (1973). En él, sostiene que el taller de la escuela volvio a abrirse en
1967, cuando el escultor Roberto Gonzalez Goyri asumio el cargo de director. En paralelo
a esta investigacion, o quizas como parte de ella, Cabrera trabajé en una serie de carteles
de la guerra: serigrafias a color que se configuran entre una estética pop y un trazo neoex-
presionista. Alli, uno a uno, quedarian representados los mas vulnerables, quienes carga-
ban el peso del horror por aquellos tiempos: indigenas, mujeres, ninos. Los anos en que
se produjo este trabajo marcaban los inicios del exilio de muchos artistas e intelectuales,
la agudizacion de los conflictos politicos y de la militarizacion, y golpes de estado en toda
América Latina, de tal manera que, apenas fue conocido.

Resultd mucho mas prominente su etapa como miembro fundador del grupo Vérte-
bra (1969), en el que manifestd su interés por un arte ligado a la realidad y al compromiso
social, aunque el grupo Vértebra no durdé mucho. El problema no fue la afiliacion al com-
promiso, sino asumir que la neofiguracion y la representacion de los sujetos desposeidos
eran los métodos de creacion artistica que per se expresaban ese compromiso. El molde,
el sujeto como tema de representacion, principalmente, a Cabrera, le quedd muy corto.
De esa misma época data el comienzo de otro de sus minuciosos trabajos de investiga-
cion-creacion, el cual tomod forma en la serie Variaciones de un personaje llamado Simon
(1972-2014). Precursora de la instalacion y las indagaciones acerca de la aportacion en
términos de materiales y de la cultura popular en el pais. San Simon para unos, Maximon
para otros (Cabrera, 2015, pp.159-160) es la figura de maximo culto sincrético dentro de la
religiosidad guatemalteca. A través de ella, Cabrera fue en busca de contenidos, vivencias
que le permitieran conocer y adentrarse en el inconsciente colectivo. Si bien, ese gesto
estaba lejos de ser una estrategia de accion politica era, claramente, una renuncia al arte
politico, al realismo critico, asi como una autoafirmacion de su propio compromiso en tér-
minos artisticos.

El arte politico es un instrumento, a favor o en contra del Estado, que termina siendo
panfletario, adoctrinador y, sobre todo, restrictivo a nivel simbdlico. Debido a que se erige
como modelo de representacion de la comunidad sobre la cual trabaja. Refuerza la idea
del poder sobre mas que la del poder hacer, que es la clave del homus politicus desde la
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perspectiva revolucionaria de John Holloway. Este tedrico del cambio social desarrolla en
su libro Change the World Without Taking Power: The Meaning of Revolution Today (2002)
varias ideas sobre el anti-poder que, mas tarde, €l mismo resume en las Doce Tesis Sobre
el Anti-Poder (2011). En las que. la transformacion del poder sobre en poder hacer resulta
un elemento clave para la transformacion del Estado y las relaciones politicas. En la quinta
tesis plantea:

La transformacion del poder-hacer en poder-sobre implica la ruptura del flujo
social del hacer. Los que ejercen el poder-sobre separan lo hecho del hacer de otros
y lo declaran suyo. La apropiacion de lo hecho es al mismo tiempo la apropiacion de
los medios de hacer, y esto permite a los poderosos controlar el hacer de los hace-
dores. Los hacedores (los humanos, entendidos como activos) estan separados asi
de su hecho, de los medios de hacer y del hacer mismo. Como hacedores, estan
separados de si mismos (Holloway, 2011, s. p.).

El poder sobre responde a una privatizacion, bajo la vigilancia del Estado del poder
hacer que, a su vez, rompe el propio flujo social, de interconectividad humana, del poder
hacer. En este sentido, el arte que se produce favor o en contra del Estado en cuestion y
que utiliza el lenguaje visual previamente establecido como politico, acrecienta el universo
simbdlico del poder sobre. En lugar de liberar o desprivatizar las potencialidades del poder
hacer, necesarias para nuevo reordenamiento politico. El arte a favor o en contra del Estado,
o arte politico, se constituye, asi, en un elemento mas de la privatizacion de la creatividad
humana. Resulta una forma de separacion entre yo, vos y ustedes, que no toma en cuenta
ni la interconectividad entre las formas de vida, ni los tiempos biologicos, alli donde nacen,
se producen y mueren los suenos del homus politicus.

Roberto Cabrera, intuitivamente, fue optando por el poder hacer, solo que en un pais
como Guatemala —con una extension territorial de aproximadamente 108 889 km2, en el
que se hablan 23 idiomas y hoy apenas existe la educacion bilinglie— lo primero que falla'y
No sobrepasa su propia crisis es la idea de pueblo-nacion-estado. Con ella, las instituciones
sobre las que esta se erige. De tal cuenta, los viajes de Cabrera por los pueblos del lago
de Atitlan al encuentro de San Simoén'™® y, en general, sus pesquisas antropoldgicas, no

19En la década de 1970, Roberto Cabrera, viajo por diferentes pueblos indigenas de Guatemala que
adoraban la imagen de Maximon (o San Simoén, segun el pueblo y las variaciones del sincretismo)
—un santo sincrético de origen maya, no formalmente reconocido por la iglesia catélica. Cabrera
estaba investigando las diferencias culturales y sociales que le daban forma a la figura religiosa
mas sincrética del pais. En ese proceso también encontrd un mundo de materiales y objetos (ob-
ject trouvé) que posteriormente incorpord a su serie Variaciones de un personaje llamado Simon.
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tenian como propodsito activar el poder hacer del otro (entiéndase el oprimido, para el caso
fundamentalmente indigena), sino empezar por conocerlo para, a partir de ahi, reconocerse
él a si mismo, sus origenes. Alrededor de dos décadas mas tarde, un interés similar por lo
indigena y la historia nacional trazarian el rumbo del trabajo fotografico que consagraria a Luis
Gonzalez Palma e influiria en la promocion de artistas contemporaneos indigenas, ya con el
advenimiento del nuevo siglo. Estos artistas contemporaneos indigenas ya no serian meros
reproductores del folclor, sino que alcanzarian el estatuto del poder hacer, igual que cualquier
otro artista. Tal es el caso de Benvenuto Chavajay, Angel y Fernando Poyén, Manuel Antonio

] g Pichilla, entre otros.
Imagen 1. Arnoldo Ramirez Amaya. Intervencion en la

Universidad Nacional de San Carlos (USAC), 1973. La obra, de arte politico,
mas emblematica en la década de
1970 en Guatemala, es £l tecolote'
de Arnoldo Ramirez Amaya. Habil
dibujante, de personalidad fuerte y
trazo libre, este artista se popularizd
al parodiar la situacion social, entre
militares, bufones, héroes y anima-
les. Sobre la libertad, el dictador y
sus perros fieles (1976) es un libro
de su autoria publicado por Siglo
XXI Editores y prologado por Ga-
briel Garcia Marquez, que paso a
ser parte de su mitica biografia. La
serie sobre la cual se edité estaba

Fuente: Mauro Calanchina.

Como resultado de este trabajo, Cabrera se convirtié en un nexo entre el mundo cultural y artistico
indigena y el mestizo o ladino. En el periodo de 1998-2000, cuando fungié como director de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP) promoviod el acceso a la educacion formal en artes
plasticas de estudiantes indigenas.

" El tecolote es un tipo de buho pequeno, ave rapaz nocturna. En el Popol Wuj, el libro de la creacion
Maya-Quiché son mensajeros del inframundo (Xibalba). La creacion de la tierra, los animales y los
seres humanos aparecen intimamente conectadas en esta historia, de donde parece venir toda
una tradicion animista viva hoy en la cultura guatemalteca. Muchos nombres mayas de animales
sirven como apodos de personas, especialmente, de forma carinosa o distintiva, como es el caso
en las maras o pandillas. En la obra de Arnoldo Ramirez Amaya los animales, particularmente,
las aves tienen un gran poder narrativo, fabulan arquetipos, mecanismos de interaccion-transfor-
macion de la vida frente a una dominacion que subyuga.
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conformada por unos 400 dibujos. Fue iniciada a finales de la década de 1970 en un periodo
de vaivén entre Guatemala y Costa Rica'?. Estos no fueron aceptados en la Bienal de Séao
Paulo en 1973, ni llegaron a Paris para una exposicion que se programaba en el Museo de
Arte Moderno. Asi, pasaron a ser un volumen editorial cuando la junta directiva de Siglo XXI
Editores, en México, reacciond ante el cierre de sus oficinas en Buenos Aires, decretado por
el general Videla en Argentina.

En su libro Dimensions of the Americas: Art and Social Change in Latin America and
the United States (1994), Shifra Goldman considera que los jovenes artistas e intelectuales
costarricenses recibieron el impacto de las crisis politicas de Centroamérica a través de los
artistas que se refugiaron alli, como fue el caso de Ramirez Amaya y Cabrera (p. 363), cita-
dos aqui'®. Mas alla de los tiempos de residencia de los artistas, Costa Rica fue un refugio
para la creacion y para salvaguardar la vida en tiempos de guerra, de ahi que hoy sea clave
para la investigacion de archivo.

Sobre la libertad, el dictador y sus perros fieles de Ramirez Amaya es el legado de
un periodo en el que primaron la persecucion a los intelectuales, el militarismo y la cons-
truccion de una idea de Latinoamérica que surgio de la resistencia y la (re)invencion de sus
paises en el exilio. El propio Luis Camnitzer escribe desde una perspectiva del exilio y la
distancia de su lugar de origen. Probablemente, esto le permitié articular la relacion entre
educacion-poesia-movimientos politicos. Segun este autor, es esta relacion la que explica
el interés por un tipo de obras dentro de ideas de desmaterializacion' que respondieron,
sobre todo, a su propio contexto, mas que a una creacion derivada de los centros hegemo-
nicos del arte. Aunque, paraddjicamente, esa relacion también se cosifica una vez que estas
practicas artisticas son reabsorbidas por el mainstream, cuando pasan a ser leidas como
formas que integran la tradicion de arte politico (2008, p. 241).

12S8egun una comunicacion personal del 2 de marzo de 2019, con la curadora Rosina Cazali, espo-
sa del artista Moisés Barrios, quien vivio en Costa Rica entre 1969-1974, Ramirez Amaya nunca
residi® en Costa Rica, como afirma Shifra Goldman. Llegaba con mucha frecuencia por aquellos
anos, pero, sin establecerse definitivamente alli.

8\er nota 12.

4 El término desmaterializacion fue acunado por la critica estadounidense Lucy Lippard en 1967 y
ha sido asociado, en general, al conceptualismo. Camnitzer comenta los diferentes usos de este
término, incluyendo las variaciones que de él hizo Lippard y la frase del critico argentino Oscar
Masota en 1966: “luego del Pop Art nos desmaterializamos”. En cualquier caso, lo que el autor
rescata de la desmaterializacion es su relacion con la textualizacion y la necesidad de evitar la
erosion de la informacion o desmediatizacion (Camnitzer, 2008, 47-52).
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Imagen 2. Intervencién enla  Imagen 3. Intervencion en la Universidad Nacional de San Carlos
Universidad Nacional de San (USAQC), 1973.
Carlos (USAC), 1973.

Fuente: Mauro Calanchina. Fuente: Mauro Calanchina.

Es asi como el hacer al que se refiere Holloway se separa del hecho y de sus hacedo-
res, quienes terminan separados de si mismos. Es lo que Camnitzer entiende cuando sostiene
que, la necesidad que tiene el artista, situado en la periferia, de acceder a un mercado hege-
monico hace de la asimilacion de su trabajo una cuestion politica. Debido a que se consume
desde la concentracion del poder, para satisfacer sus demandas o los contenidos que precisa
para renovarse y perpetuarse (pp. 268-2 69). Arnoldo Ramirez Amaya, sin embargo, se alejo
del poder que lo reconocia. En principio, el de la juventud de izquierda y se alejo, también, de
su comunidad de espectadores en busca de otra, lo que le dio paso al arte de accion politica.

En 1973, El tecolote tomd la Universidad de San Carlos (USAC) e intervino sus paredes
con una serie de murales de los que hoy todavia quedan huellas. Alli, pintd el simbolo del Movi-
miento Nacional de Liberacion (MLN) junto a unas gotas de sangre, en un intento de combinar
la figuracion con el texto. Aunque se quedo en este UItimo, pues su principal recurso fue co-
municar depurando el lenguaje. La sangre fue simbolo y la palabra recurrente de este trabajo.
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Imagen 4. Arnoldo Ramirez Amaya. Inter-
vencion en la Universidad Nacional de San

Carlos (USAC), 1973.
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Articulos m

Al logotipo de la cerveza Gallo lo acompand un
nuevo slogan: Sangre, el sabor de Guatemala'®
(Imagen 2). Aparecieron fragmentos de un poe-
ma: “...toda sangre ha de llegar al lugar de su
quietud”. Pero, la obra que mejor resumio esta
ansiedad por el cuerpo diluido en sangre fue una
linea roja continua que termind con la frase esto
no es pintura, es sangre (Imagen 3).

Aquii, los recursos de la representacion
y la reproduccion llegaron a ser insuficientes, el
artista quiso a toda costa organizar una comuni-
dad receptiva entre los estudiantes. Tanto que,
en otro de los murales escribid Otto esta vivo,
Rogelia esta viva, vos estas muerto (Imagen 4).
Con esta sentencia los desaparecidos pasan
a estar vivos y los vivos, muertos. La inversion
l6gica inmediatamente llama a la accion, a la
transformacion del receptor en actor: alguien
que esta siendo convocado a definir y asumir
SUS propios compromisos. La superacion entre
el yoy el vos gramatical en esta frase busca ser
superada en canje de la muerte por la vida y
viceversa. Por otra parte, como muchas de las

experiencias de este tipo, es la accion de un artista que dispone de lo que sabe: hacer arte,
para hacer politica; incidir, enriquecer el espectro de los signos y simbolos que conforman la
conciencia colectiva. Mediante esta obra, Ramirez Amaya transito del arte politico hacia el arte
como estrategia de accion politica en Guatemala. Pese a que no siguio trabajando en esa via,
este momento definié uno de los ejemplos mas claros del conceptualismo a nivel local, aun
cuando apenas el arte conceptual era poco conocido.

S La cerveza Gallo es uno de los productos de la licorera de Guatemala, propiedad de una de las
familias mas ricas de todo el pais. Es muy consumida y por afos ha obtenido varios premios inter-
nacionales. Su slogan es Gallo, el sabor de Guatemala.
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Hasta mediados de la década de 1990, fecha en que comenzaron a retornar algunos
de los exiliados debido a la negociacion de la paz'®, Virginia Pérez-Ratton inicié su trabajo de
campo en la region, ya en calidad de directora del MADC vy llego el proyecto Triangular™ a
Guatemala. Para ese entonces, segun la curadora guatemalteca Rosina Cazali'®, el término
arte conceptual no era conocido. Se hizo mucho mas popular ya entrado el siglo XXI, en
ocasiones como sindnimo de arte contemporaneo, defenestrado por algunos maestros de
la vieja guardia de las artes plasticas, ya que se entendia importado, algo a tono con lo que
pasaba en Estados Unidos.

De manera que, el conceptualismo latinoamericano, que nutrid la version descentra-
da de la historia del arte que se propuso Camnitzer con su libro, muchas veces se entendio
como una tendencia importada, ajena a la realidad local. No es quizas hasta que la exposi-
cion personal de Camnitzer ideas para instalar (2009), curada por Rosina Cazali y Emiliano
Valdés, se muestra en el pais que ese caracter propio del conceptualismo entrd en el de-
bate artistico. Es, en este momento, que los cuestionamientos a los conceptualismos, en
tanto tendencias de importacion y trampolin hacia la globalizacion artistica, en Guatemala,
pudieron entenderse también como una consecuencia de la disputa por lo nacional, en el
contexto de mas de 36 anos de guerra civil y en la segregacion del exilio.

En la década de 1980, particularmente, entre la desaparicion forzada, la muerte y el
exilio, la escena artistica e intelectual del pais estaba bastante empobrecida, al igual que la
de casi todo el istmo. Esos fueron los anos de mayor terror y miedo, al mando del general
Rios Montt, el ejército guatemalteco arrasaba las tierras y desaparecia comunidades ente-
ras. Es en ese contexto, durante 1986, se reunid un grupo de artistas alrededor de la Galeria
Imaginaria en Antigua Guatemala. Los aglutind Moisés Barrios, pintor y grabador que regre-
saba de Espana, para radicarse nuevamente en el pais. Primero, abrio su taller, donde tenia
un térculo que comenzo a ser usado por otros artistas. De las dinamicas de encuentro en su

6 |_os acuerdos de paz se firmaron en 1996.

7Como parte de este proyecto llegd a Guatemala Olivier Debroise, fundador de la Revista Curare
en México, en busca de un curador. El proyecto era coordinado por el sueco Jan Aman y debia
vincular un tercer curador en representacion de Guatemala. Entonces, no se conocia el oficio de
la curaduria. Rosina Cazali, que habia estado ligada al movimiento en torno al grupo Imaginaria,
conoce en ese entonces a Olivier y recibe de él las primeras nociones entorno a la curaduria. Mas
tarde, él la invitaria a escribir para la revista, con lo cual se abrid un espacio para la critica de arte
y la propia reflexion sobre la curaduria en Guatemala. Para mas informacion sobre la curaduria en
Guatemala leer: Véliz (2015).

8 Comunicacion personal, 2009. Ver nota 17.
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espacio de trabajo surgio el proyecto, compartido con Luis Gonzalez Palma, de Imaginaria.
Una de las artistas que estuvo vinculada, desde sus inicios, a este proyecto fue Isabel Ruiz.
Ella y Moisés continuaron desarrollando una carrera dentro del grabado, €l como heredero
de la satira politica de Ramirez Amaya, pero, sin hacerla explicita. Ella también, pero con un
corte mucho mas neoexpresionista. Los tres con estilos muy distintos se valieron de los ani-
males para darles tintes politicos a sus representaciones. Barrios habia vivido en Costa Rica

Imagen 5. Moisés Barrios. Mosquitos (de la Imagen 6. Moisés Barrios. Mosquitos (de la
serie Banana Republic), 1996-2019 serie Banana Republic), 1996-2019

Fuente: Moisés Barrios. Fuente: Moisés Barrios.

(1969-1974) y en Espana (1974-1979). Poco antes de echar a andar Imaginaria habia esta-
do en México. Alli conocioé la escena, el trabajo de algunos artistas de los grupos del Distrito
Federal™. Esto contribuyd a darle una perspectiva no solo de la creacion, sino de otros
modelos de gestion. Cuando la galeria Imaginaria comenzé a funcionar, lo hizo enfocada en
el didlogo con la escena internacional, no con la local?®. Los artistas alrededor de la galeria
se valieron del correo postal, de la gestion personal, de conversaciones y acuerdos entre
ellos, sin contar con la institucionalidad nacional. Ellos no buscaron incidir, directamente, en
la escena nacional, sino que llegaron a esta como un resultado del reconocimiento externo.

9 Me refiero aqui a lo que se conoce dentro de la historia del arte contemporaneo como la gene-
racion de los grupos entre las décadas de 1960 y 1970 en México. Fueron colectivos artisticos
que se destacaron por su capacidad de experimentacion. Uno de los mas conocidos fue el grupo
Proceso Pentagono 1976-1985 (Camnitzer, 2008, p. 108-113).

20 Para ampliar sobre este tema leer Isabel Ruiz conversa con Anabella Acevedo (2008).
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La serie Republica Bananera (1996), de Moisés Barrios, y Rio Negro (1996), de Isabel
Ruiz, estan cargadas de reflexiones politicas. Ambas resultaron de procesos de consolida-
cion y auge de sus creaciones, forjadas en la época de Imaginaria. Barrios, durante anos
y anos, ha trabajado en las pinturas de esta serie que van desde aviones sobre bananos
hasta el orinal de Duchamp bananizado, revestido de pintura amarilla con manchas negras,
o las tiendas de la marca Banana Republic, racimos de bananos y mucho mas, al mejor
estilo foto o hiperrealista. Su trabajo ha sido la exploracion exhaustiva de un tema que ha
condicionado la historia y la precariedad de Centroamérica y una buena parte del Caribe.
Pero, siempre en dialogo con el arte y con los espacios de consagracion tradicionales. Fue
asi como hizo de la pintura un medio de investigacion, un documento sin interés narrativo
que es mas cinico que representativo. Barrios no ha buscado representar a las republicas
bananeras, sino esbozar las diversas escalas del cinismo sobre las que se asientan sus
conflictividades politicas (Imagen 5). El conceptualismo es el vestigio que habita la serie Re-
publica Bananera. Puesto que, como pinturas no intentan ilustrar una escena, sino la multi-
plicidad de escenas que caracterizan una condicion politica, o las formas que adquieren las
representaciones del poder sobre ellas (Imagen 6).

En el caso de Isabel, el transito del grabado a la acuarela y a los grandes formatos la
acerco a la instalacion. La obra Rio Negro tomo el nombre del lugar de una masacre perpe-
trada por un conflicto de tierras, para construir una represa. Ella volvié al hecho y o recred
en grandes acuarelas, a las que sumo fragmentos de fotografias e incisiones hechas con
instrumentos de cocina. Monto las acuarelas en cajas de luz que dejan traspasar las image-
nes finales de una investigacion sobre el Popol Wuj y la cosmovision maya. Restos de muer-
tos amalgamados en las raices de la tierra, que ha dejado la guerra; todo junto presentado
con una alfombra de carbén en el piso. De este modo, Ruiz toma partido: reacciona a un
suceso de la guerra, asi sucede en gran parte de su obra. En general, esta artista, a través
de su trabajo, intenta hacer una denuncia: gesto que queda contenido en sus libertades de
expresion como artista y en las instituciones de arte que la reciben como arte politico.

El trabajo de Isabel forma parte de mas colecciones fuera de Guatemala, pues, en el
pais, la mayoria de las obras que ha producido estan en su poder. Ruiz es, sobre todo, un
eco de los acontecimientos sociales y bajo esa premisa va de los formatos modernos a la
experimentacion y la ensenanza en busca de posicionar otra forma de poder hacer. Desde la
educacion, Isabel Ruiz se sitia como una referencia importante, sobre todo, para las artistas
mujeres de las generaciones siguientes, que se consolidan cerca de la primera década del
XXI. Ella es una artista que se mueve entre el arte politico y el arte de accion politica, en parti-
cular, por ser una de las primeras mujeres que expresa los efectos de la guerra, publicamen-
te, desde lo que ha significado para si misma como artista. Sobre ella, Shifra Goldman dice:
“Ruiz’s style —which is less a ‘style’ than a necessary language that embodies her emotion—

ESCENA. Revista de las artes, 2019, Vol. 79, Nim. 1 (julio-diciembre), pp. 75-98 90 W



Maria Victoria Véliz Articulos m

has been transformed (reincarnated) from the existential semiotics of sixties’ neofiguration
in Latin America to a language of protest and mourning [el estilo de Ruiz —que es menos un
‘estilo’ que un lenguaje necesario para encarnar su emocion— ha sido transformado (reencar-
nado) de la semidtica existencial de la neofiguracion de los anos sesenta en América Latina
a un lenguaje de protesta y duelo]” (1994, p. 240).

Imagen 7. Genocidio. Corte de Constitucionali- Imagen 8. Genocidio. Corte de Constitucio-
dad de Guatemala, Festival Octubre Azul, 2000 nalidad de Guatemala, Festival Octubre Azul,
2000

Fuente: Alejandro Paz. Fuente: Alejandro Paz.

Isabel Ruiz y Moisés Barrios entraron en dialogo con el contexto centroamericano a
partir de la trilogia de exhibiciones denominadas Mesoticas, nombre derivado Mesoameérica
exotica, curadas por Virginia Pérez-Ratton y Rolando Castellon desde el MADC, sobre todo,
gracias a la Il, Centroamérica: re-generacion (1996) y la lll, Instalo-Mesdotica (1998). Estos
proyectos de curaduria?' de caracter regional sirvieron para establecer lazos y poner en
contacto a muchos artistas que venian trabajando en escasa interlocucion con el contexto.
Contribuyeron, también, con el establecimiento, consolidacion de infraestructuras para el
arte y a reorganizar, simbolicamente, la idea de Centroamérica que, en adelante, abarcaria
a todo el istmo, incluyendo Panama 'y, a veces, estratégicamente, al Caribe. Esta movilidad
del mapa coincidié con la consolidacion de los procesos de paz y, junto a ellos, la inyeccion

21 El tema de la curaduria como trabajo politico en Centroamérica merece un ensayo independiente,
sobre todo, por la relacion de este oficio con la construccion cultural de la region en tiempos de
democratizacion y globalizacion.
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Imagen 9. Genocidio. Corte de Constitucio-
nalidad de Guatemala, Festival Octubre Azul,
2000

Fuente: Alejandro Paz.

de un capital internacional considerable, des-
tinado a generar incentivos en la cultura como
estrategia de reconstruccion del tejido social??
y reinsercion en el mundo global.

En la década de 1990, en consonancia
con estos procesos mencionados anterior-
mente, se consolidd el trabajo de curaduria
en Guatemala, a través de Rosina Cazali. Pri-
mero, en convivencia con Imaginaria y, pos-
teriormente, como una de las fundadoras de
Colloquia (1998)?2, Cazali fue formandose en
el nuevo oficio. Al principio, su labor como
curadora independiente estuvo ligada a una
generacion de artistas que comenzd a expre-
sarse y tomar los espacios publicos en 1990.
La Casa Bizarra (1997), por ejemplo, fue un
lugar de encuentro de jovenes con ansias
creativas, que ocuparon una residencia en el
centro histoérico de la ciudad, por aquel en-
tonces, sin rehabilitar. Este fue el contexto®
que antecedio el desarrollo del festival en ho-
menaje a la Revolucion del 44, Octubre Azul
(Imagen 7), curado también por José Osorio.
Fue una performance colectiva, una voluntad
de tomar las calles, de romper el silencio y
expresarse de la manera que fuera posible,

22 Para tener una idea de las instituciones que apoyaron los procesos de paz en Centroamérica a
través de la cultura, consultar: Oyamburu (2000).

23 Colloquia fue un espacio de formacion, discusion y exhibicion de arte contemporaneo creado por
Rosina Cazali y Luis Gonzéalez Palma, quien ya comenzaba a tener gran reconocimiento interna-
cional. El periodo inicial de este proyecto coincide con el de Roberto Cabrera como director de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas. Colloquia lanzaba programas de formacion en arte contem-
poraneo que también sirvieron como formacion complementaria a artistas.

24 El Proyecto de Artistas Independiente —PAI- (1998) y la galeria Contexto (1997) fueron otros espa-
Cios que promovieron la creacion contemporanea en esa época, aungue no estuvieron, directa-

mente, involucrados con Octubre Azul.
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organizado de forma totalmente independiente, sin mediacion institucional?®. Mas que un
hecho de sumo valor artistico fue casi un grito, un reclamo de libertad de expresion y un
reconocimiento de lo publico, que en el pais sigue sin ser entendido (Imagen 8). Para el sis-
tema artistico nacional Octubre Azul es la expresion que contribuye de manera decisiva a la
profesionalizacion del arte, por un lado, y a la legitimacion de la accion y la performance, por
otro; asi como a la utilizacion del conceptualismo y del arte de accion politica para formar
ciudadania.

Imagen 10. Séptima avenida y calle Marti. Ciudad de Tras la experiencia de Oc-
Guatemala, 2011. tubre Azul, Osorio creod el proyecto

Caja Ludica enfocado en el trabajo
en zonas rurales y de riesgo social
(Imagen 9). Este utiliz6 como prin-
cipio la creatividad y la transgre-
sion artistica, para formar gestores
O incorporar la creacion a la vida
cotidiana. Este tipo de iniciativa
se separa del sistema del arte con
bastante rapidez y se inserta den-
tro del ambito de las organizacio-
nes no gubernamentales, las poli-
ticas publicas para la juventud y la
restructuracion del tejido social. De
esta manera, elude el dialogo vy la
interaccion con el sector, en profe-
sionalizacion de las artes visuales.
En ese sentido, se destaca como
heredera de las practicas concep-
tualistas de las décadas de 1960 y 1970 en América del Sur. En esta linea de operaciones, la
creatividad ciudadana que Caja Ludica promueve, se equipara a la accion politica, a la forma-
cion ciudadana como un gjercicio de ruptura con el poder sobre, que busca la potencialidad
del poder hacer, como modelo de participacion social y politico.

Fuente: Maria Victoria Véliz.

La lucha y las aspiraciones politicas de algunos movimientos sociales, entiéndase
estudiantiles, campesinos o de mujeres, en Guatemala se ha nutrido, en ciertos casos, de
la creatividad y el aporte del conceptualismo, en un canje parecido al que senala Camnitzer

25 Para profundizar en lo que fue Octubre Azul leer: Cazali (2002).
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entre la sociedad uruguaya y el teatro de los Tupamaros (2008, p. 79). Un ejemplo paradig-
matico fue la accion del grupo de muijeres en resistencia, frente a la corte de constitucio-
nalidad en el 2007. Protestaban en oposicion a la propuesta de la ley sobre planificacion
familiar y su derecho al aborto, por la injerencia de la Iglesia en los asuntos de Estado. Por
eso, se desnudaron, sobre cada una fueron pintando, letra por letra, la frase Este cuerpo es
mio. La familiaridad de esta accion con varias obras de la artista de la performance Regina
José Galindo salta a la vista.

Tanto por el tema como por la utiizacion Imagen 11. Genocidio. Corte de Constitu-

de los cuerpos, en ambos casos podriamos  gionalidad de Guatemala, Festival Octubre
leer una forma de comunicacion propia de las  Azul, 2000

performances en el centro histérico, como las
realizadas por Galindo. En gran parte de la obra W8

\%Z

de la performer, como en esta accion, hay un
reclamo de autodeterminacion femenina y una
denuncia al Estado, que viola el cuerpo de sus
ciudadanas. Aungue no es solo la referencia a la
artista lo que subyace en esta obra, sino a Isa-
bel Ruiz, a las mujeres que mediante operacio-
nes conceptualistas comenzaron a reclamar su
espacio en la esfera publica. Ellas son las que
han encarnado la violencia de la neofiguracion
latinoamericana —parafraseando la cita anterior
de Goldman-, al crear con ello un mecanismo
de comunicacion corporal que en la accion de
Este cuerpo es mio pareciera ya inscrito, como
uno de los recursos performativos del contex-
to; alli desde donde esta comunidad de mujeres
puede hacer, con su presencia, presion sobre
las decisiones del estado 0 sus jueces.

En una de las pintas callejeras que abun-
dan en toda la ciudad de Guatemala, aunque,
fundamentalmente, en el centro histoérico, en el
ano 2011, durante el periodo de elecciones, po-
dia leerse: Que la accion sea una creacion / no una reaccion. Una oracion como esta nos
devuelve a los usos del lenguaje del arte conceptual, a la politizacion del conceptualismo
latinoamericano de la década de 1970, a los murales de Arnoldo Ramirez Amaya y a las
aspiraciones de transformacion: suenos de cambios sociales no conquistados. El concep-

Fuente: Alejandro Paz.
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tualismo de aquel entonces es una forma heredada, ahora por ciudadanos andnimos: una
comunidad de delimitaciones imprecisas que no cree en las representaciones como forma
de participacion.

Esta comunidad busca, a través de la accion, un nuevo universo simbdlico, au-
toridad, intervencion y presencia, tal y como sus predecesores de la década de 1970.
Lo interesante es observar como aquellas necesidades de socavar las representaciones e
instituciones sociales siguieron presentes. Ahora, parecieran cada vez mas reguladas por
intereses y exigencias especificas, sectorizadas, fragmentadas dentro de la complejidad
cultural entre el mundo digital y fisico. Esto, unido a la brecha de desigualdades que excluye
a una gran parte de los habitantes del pais, principalmente, a los indigenas, del concepto
de ciudadania. De ahi que, en el mismo 2011, otra frase con similares implicaciones perma-
neciera escrita en la fachada de una vieja casa en la zona dos de la ciudad: Mis suerios no
caben en las urnas (Imagen 10). En esta expresion hay, por omision, una accion imposible:
la del voto. Este es el testimonio de una cultura que no cree ni el estado, ni en los partidos.
Como resultado sigue inventandose, al mejor estilo conceptualista, otras formas, aunque
sean efimeras, de hacer politica.

Conclusiones

El conceptualismo en Guatemala no es una practica exclusiva de la década de 1960,
ni se sustenta solo sobre las condiciones politico-sociales de la guerra, la guerra fria, las dic-
taduras y el militarismo. Mas bien, en tanto estas condiciones se trasladan a los procesos de
democratizacion y globalizacion posteriores, sigue vivo, al menos, hasta la primera década del
siglo XXI?5, De la censura del taller de Garcia Bustos (1954) a las investigaciones de Roberto
Cabrera (1972), las acciones plasticas de Ramirez Amaya en la Universidad de San Carlos
de Guatemala (1973), las encarnaciones que Isabel Ruiz hace de la guerra (1996), las cinicas
interpretaciones de Moisés Barrios sobre las republicas bananeras (1996) hay un proceso
que va del arte politico y el poder sobre, al arte como estrategia de accion politica y el poder
hacer. En este el arte se desplaza de las representaciones hacia el cuerpo del espectador o
del mismo artista.

Son practicas que, poco a poco, comienzan a definir el conceptualismo por las vias
de comunicacion que utilizaron. No pretendieron intelectualizar la experiencia artistica, sino
trasladar la precariedad de las condiciones de vida al arte, ya fuera mediante los materiales
(Cabrera y Ruiz), los temas (Barrios), o la inversion del lugar expositivo (Ramirez Amaya).

26 Podria sostenerse que sigue vivo hasta la actualidad, pero esa hipdtesis seria parte de otro trabajo
donde se analice el presente y sus complejidades.
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Este hecho, mas que al objeto artistico en si, va incorporando la forma de lo social en el arte
y lo artistico dentro de lo social. Ello explica que un acontecimiento como el festival Octubre
Azul (2000), se haya constituido, dentro la historia contemporanea, como un precedente
de la libertad de expresion, de una nueva institucionalidad artistica y, simultaneamente, del
desarrollo del arte de la performance. Con Octubre Azul la ciudad se expone a una reflexion
sobre si misma.

El conceptualismo pasa, de cierto modo, a ser la lingua franca?’ de la democracia,
el arte contemporaneo y la cultura urbana. En esta ultima, adquieren protagonismo las
muijeres (“Este cuerpo es mio”), sus cuerpos se hacen visibles. Mientras otros insisten en
los vestigios y dejan su huella en la escritura (“Mis suefios no caben en las urnas” y “Que
la accion sea una creacion / no una reaccion”). Es este ahora, el escenario es una politica
hecha de fragmentos, entre acciones y discursos, donde la precariedad es tanto presente
como memoria colectiva. De ahi que, el conceptualismo pareciera ser aun una estrategia
viva, mas alla de los archivos, los museos o la cosificacion de cualquier espacio expositivo.

En la década del setenta, Moisés Barrios y Ramirez Amaya buscaron refugio tem-
poral en Costa Rica. Ademas, a principios de la década de 1980 llegaria Roberto Cabrera,
para nunca irse del todo. Aunque regreso a vivir en Guatemala, durante 1996, siempre se
mantuvo de un lugar a otro. En Costa Rica, también dejé un legado, tanto como cons-
truyd puente un puente, el cual nos lleva a una relacion con el archivo. Es en este pais,
se depositan una gran parte de los documentos que dan cuenta de los avatares del con-
ceptualismo guatemalteco. A ello, se suma el trabajo de Virginia Perez-Ratton, el MADC
(1994-1998) y TEOR/ETica (1998-2010), y los anos de insistir en la exclusion de la region
del mainstream artistico, de crear redes y promover eventos que legitimaron la curaduria
y la reproduccion de documentos. Pero, aun faltan insistir en procesos de produccion de
conocimientos que fortalezcan la autonomia. Aunque los conceptualismos analizados en
este trabajo discurren sobre la nacion, no podrian separarse de la region, ni de la comuni-
cacion con Costa Rica. De la mano de Pérez-Ratton, paraddjicamente, Centroamérica v,
por extension, Guatemala, quedd marcada por la condicion geopolitica que no se dejo ver
en Ante Ameérica y por el lugar, como un espacio cognitivo que no busca explicarse, sino
que se moviliza, siguiendo la tradicion conceptualista.

2" Mari Carmen Ramirez utiliza el término lingua franca para referirse a la relacion del conceptualismo,
en lo que ella considera su tercera etapa, con los circuitos artisticos globales (Ramirez, 1999, p.
55). Aunque mi utilizacion del término en este trabajo tiene toda la intencion de dialogar con esta
idea, no es mi intencion abordar especificamente estas relaciones.
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