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PREFACIO

oy iniciamos un didlogo que indaga sobre el cémo y el para quién

de la Historia del Arte. Con la apertura de la Maestria en Estética

e Historia del Arte en el afio 2009, la Universidad de Bogotd Jorge
Tadeo Lozano ha liderado un proceso académico para que esta disciplina, nueva
en Colombia y que cuenta con un objeto auténomo de estudio, sea reconocida.
Hoy, afortunadamente estamos menos solos en este reto. Gracias a la apertura de
nuestro pregrado en Historia del Arte en el ano 2013, junto con la Universidad
de los Andes ya somos dos las instituciones que hemos apoyado su cultivo.

No sé si yerre al afirmar que la historia es ante todo una disciplina de la
integracién, un espacio en el cual confluyen los aportes metodoldgicos de varias
ciencias. Quizd incluso con esta afirmacién peque de ingenuo al recordar que, si
bien la historia s6lo encuentra su asiento en las universidades hasta bien entrado
el siglo XVIII, es tan antigua como los relatos de Herodoto, los cuales no tenfan
otro propdsito que el de articular sentido en el presente para no olvidar las gestas

del pasado.
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El objeto de la historia no es otro que el de esclarecer en el presente el sen-
tido de los acontecimientos pretéritos. Gracias a ella, los seres humanos también
pueden encontrar diferentes formas para otorgar sentido a su vida en el futuro. Ya
desde la época de Aristételes existia suficiente claridad acerca de la diferencia de
este tipo de indagacion cientifica sobre el pasado frente a las busquedas propias de
las ciencias naturales, por una parte, y de las artes, por la otra. La historia, a dife-
rencia de la fisica y de las demds ciencias naturales, se ocupa de eventos singulares,
casi Unicos. Mientras que los eventos fisicos, como el movimiento de los astros o la
caida de los cuerpos, se repiten, presentan regularidades, son necesarios y, por ende,
altamente predecibles; y los eventos biol6gicos, constituidos por procesos ciclicos,
son menos predecibles, tales como el nacimiento, el crecimiento, la reproduccién,
el envejecimiento y la muerte, los hechos histéricos muestran singularidades y, a
pesar de sus parecidos, no se dejan encasillar en ciclos, como algunos historiadores
nos han hecho creer. En términos légicos, los eventos histdricos no son necesarios
ni tampoco imposibles. Por esa razén, son altamente impredecibles.

Adicionalmente, la historia se diferencia de la literatura, en la medida en que
no estd permitida la licencia de la ficcién. Por estas circunstancias particulares, los
hechos histéricos deben abordarse con estrategias metodoldgicas diferentes a las de
la fisica, a las de la biologfa o las de la literatura, para que la ciencia de la historia se
adecue a su objeto de estudio.

En un pasaje del libro sobre la interpretacion (De interpretatione 18b), en el
cual Aristételes discute el principio de bivalencia de la 16gica, es decir, que las pro-
posiciones son verdaderas o falsas, se enfrenta con dos asuntos que ponen en duda
dicho principio. Por un lado, el caricter impredecible de los hechos histéricos vy,
por otro lado, el reconocimiento de que algunos de los actos humanos son libres. Si
se supone, como nos plantea Aristételes, que mafana no se librard una batalla na-
val, entonces era cierto ayer que no tenia sentido combatirla. Si algo no serd el caso,
entonces no es posible que hoy sea el caso. No hay azar, cuando manana algo es y
no es. Pero, ademds del azar, ni los acontecimientos histdricos, ni la voluntad libre
que se exige para algunas de nuestras acciones, caben en esta disyuntiva que exige la

légica. No por ello Aristételes sacrifica la comprensibilidad de los hechos histéricos
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ni la libertad humana y propone una solucién a la paradoja, consistente en indicar
la imposibilidad de ambas opciones manana. Si una opcién resulta verdadera, la
otra es falsa. Para mantener el principio de bivalencia en la 16gica, Aristételes indica
que los eventos impredecibles como los hechos histéricos y los de la voluntad de
un ser racional no son posibles o imposibles, sino que son contingentes. Todo esto
viene a colacién, por cuanto ya desde Aristdteles existia la preocupacion sobre el
estatus epistemoldgico de la historia frente a otras ciencias, sin tener que sacrificar
el cardcter singular y altamente impredecible de los fenémenos histéricos.

En la historia del arte se reproducen hasta nuestros dias algunas disputas
sobre las caracteristicas de la historia como episteme de los hechos singulares, casi
Unicos, en los términos de Aristdteles, sobre las cuales no pretendo incursionar
ahora. Tan sélo constato que vivimos en una época en la cual, ademds de aprove-
char la distancia critica que nos dejan las lecturas de los viejos maestros, presencia-
mos un debate con aproximaciones novedosas. Ambas lecturas deben ser objeto de
formacion del historiador. En el dltimo siglo hemos sido testigos de varias revolu-
ciones en la manera de entender la historia del arte y su mds reciente aproximacién
para buscar en la vecindad de la estética un intersticio de interlocucién. Son nuevas
maneras que nos permiten acceder a las obras de arte, y a la vez, reflexiones que
han alimentado el ingenio humano para convertirlas en obras. La historia del arte
no sélo tiene la funcién de registrar el acontecimiento de la obra de arte como
gesta del pasado, sino que hoy en dia también ofrece la posibilidad de exploracién
para la creatividad del genio artistico capaz de plasmar sus pensamientos en nuevas
obras. Sin embargo, alguien podrd preguntarse y, con razén, cémo se articula esta
meditacién en un pais como Colombia, el cual con un retraso de décadas, por
no decir de un siglo, apenas incursiona en la historia del arte. La doble tarea del
historiador del arte no sélo estd en registrar y documentar para evitar el olvido y
la destruccidn, sino que ademds estd en el compromiso con la construccién de
sentido para el futuro. En Colombia la historia del arte desempena un papel clave
en la configuracién de tejido social. Por eso, su presencia es cada vez mds notoria

en actividades pedagdgicas de la educacién bésica, media y superior universitaria.
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Pero, ademis, con los vientos de paz que soplan en la actualidad, la historia del arte
estd llamada a actuar en la etapa de posconflicto.

Para cumplir con los propdsitos en la formacién del historiador del arte se
requiere un sélido conocimiento de las teorias que configuran la disciplina y los
debates que la jalonan. El historiador del arte: 1) debe contar con las herramientas
conceptuales para el registro; 2) debe ser capaz de determinar la configuracion
formal de las obras de nuestro entorno que somete a escrutinio; 3) debe explicitar
las coordenadas espacio-temporales que le permitan determinar el contexto en el
que las obras se produjeron; 4) debe estar en condiciones de discutir el problema de
la recepcién; 5) debe entender las condiciones sociales que rodean el surgimiento
de las obras; y, finalmente, 6) debe revelar las claves de la historia de la imagen y
esclarecer sus posibles sentidos iconograficos. Muy de carrera he mencionado que,
con la apropiacién de estas seis herramientas epistemoldgicas de registro, configu-
racién formal, andlisis del contexto, condiciones sociales, de la recepcién de la ima-
gen y esclarecimiento de sus sentidos iconogréficos, el historiador del arte estard en
condiciones de participar en las discusiones con las corrientes ideoldgicas presentes
en esta disciplina desde Aby Warburg hasta Svetlana Alpers, pasando por Panofsky,
WolfHlin, Arnheim, Gombrich, Burke, Belting y Huberman, por sélo mencionar
los nombres de algunos de los viejos maestros que constituyen las cabezas visibles
de estas seis aproximaciones metodoldgicas. Ademds de la familiaridad que tenga el
historiador del arte con estas herramientas conceptuales, es necesario que también
conozca a profundidad la realidad artistica colombiana, cuyo origen se remonta
a la época prehispdnica. Las obras de nuestro entorno deben estar también en el
centro de su mirada.

Atendiendo a esos dos focos, el historiador del arte debe conocer los
planteamientos novedosos que han aparecido en las dltimas décadas. Sin preten-
der ser exhaustivo mencionaré tres. Gracias a Martin Kemp y sus estudios sobre
Leonardo es posible mostrar que, por lo menos en la época del Renacimiento, arte
y ciencia si fueron dos caras de una misma moneda, dos maneras profundamente
entreveradas de entender la complejidad de los fenémenos en el mundo. Segtin

Ellen Dissanayake, deducimos que el arte como manifestacion tnica de los seres
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humanos es el resultado de nuestra evolucién como especie. El ser humano es,
antropolégicamente hablando, un homo aestheticus. Siguiendo a Mark Johnson, la
comprensién de nuestra naturaleza humana es ante todo una experiencia estética
de lo que es nuestra corporalidad y, en consecuencia, las artes son parte constitutiva
del florecimiento integral de nuestra esencia como seres humanos, de ahi que no
deban ser un lujo de pocos.

Sin olvidar que la tarea del historiador del arte tiene un segundo foco de
atencién en lo que ocurre con el arte en Colombia, no sobra recordar que, desde la
época prehispdnica hasta nuestros dias, muchas de las manifestaciones artisticas es-
tdn por ser registradas, cartografiadas y analizadas. En nuestros museos varias de las
piezas exhibidas sélo tienen la etiqueta del inventario; otras obras estdn a punto de
desaparecer por olvido, negligencia e ignorancia, como los frescos de la iglesia pa-
rroquial de Turmequé, situada a menos de 80 kilémetros de Bogotd y posiblemente
una de las escasas pruebas de la presencia del Renacimiento espanol en América a
finales del siglo XVI, antes de la llegada de los pintores Figueroa. Pero estas obras
no sélo deben preservarse: deben ser también objeto de esclarecimiento de sentido.
De esa manera el historiador del arte que formamos en nuestras aulas estard en
condiciones de aportar elementos que permitan comprender mejor nuestra cultura
en pasado, presente y futuro.

Es interesante constatar que, con la apertura de la Maestria en Estética e
Historia del Arte, nuestros primeros egresados, sin perder de vista el doble foco que
he planteado antes, han asumido ese reto a cabalidad y esta circunstancia, ademds
de ser motivo de orgullo, nos compromete con un panorama optimista. Sus tra-
bajos de investigacién han contribuido a llenar vacios, pues han documentado el
sentido de experiencias artisticas pretéritas. Termino mencionando algunos ejem-
plos: el problema del dolor en la escultura colonial, estudiado por Martin Mesa; el
andlisis de Claudia Angélica Reyes sobre la representacion de lo femenino en los
heraldos y carteles de cine entre los afos treinta y cuarenta; y la investigacién ade-
lantada por Adriana Gonzélez acerca de la mistica y el delirio en la serie de retratos
de las monjas muertas, constituyen tres casos de los aportes al trabajo cotidiano y

permanente de construccién plural de cultura desde la historia del arte.



Estoy absolutamente seguro de que los trabajos aqui reunidos son otro avan-
ce significativo para la consolidaciéon de la historia del arte en Colombia y serdn

referente obligado para estudiantes e investigadores.

Alvaro Corral Cuartas

Durante el proceso de edicién del libro era el

Director del Departamento de Humanidades de la Universidad
de Bogotd Jorge Tadeo Lozano.

Actualmente es profesor en la Universidad del Rosario.



Introduccion

os retos en la investigacién de las humanidades sélo pueden validarse

revisando su relacién mds préxima con las transformaciones sociales y

culturales. Por tanto, hoy dia no pueden desconocerse los contextos a
partir de los cuales se forma el saber social; de hecho, es la propia prictica de
la investigacién y su devenir histérico lo que nos permite comprender las cri-
sis y los desafios que enfrentamos quienes trabajamos en ella. La historia del
arte no puede excluirse de tal inferencia: al ser parte de la construccién social
y cultural de los fendmenos artisticos, estd llamada a revisar y cuestionar las
diferentes visiones y aproximaciones de su quehacer. Por lo anterior, podemos
preguntarnos: jpor qué es necesario formar historiadores del arte en los niveles
educativos de pregrado y posgrado? Considerando que la situacién patrimonial
actual da cuenta de una constante y urgente necesidad de formacion y reflexién
sobre los documentos artisticos y culturales existentes en el pais, es importante
revisar qué solicitan los estudios de la historia del arte y cémo se practica en la
actualidad. Asi mismo, es necesario pensar en qué forma establecemos didlogos
inter y transdisciplinarios, con el fin de vislumbrar sus mejores perspectivas en

la formacién de historiadores del arte en Colombia.
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Este texto surge de una necesidad: la socializacién y visibilizacién de los pro-
cesos investigativos llevados a cabo durante la tltima década en el Departamento
de Humanidades de la Universidad de Bogot4 Jorge Tadeo Lozano. En este espacio
se ha gestado una constante reflexién en torno a la disciplina de la historia del
arte y sus posibilidades discursivas, pedagégicas y de profesionalizacién, de la cual
surgieron el pregrado en Historia del Arte y la Maestria en Estética e Historia del
Arte. En estos programas hemos planteado las alternativas mds cercanas al objeto
de estudio de la disciplina: la cultura visual y material.

Horizontes culturales de la hbistoria del arte. Aportes para una accion
compartida en Colombia da cuenta de reflexiones que van desde las invisibilidades,
entendidas como silencios u omisiones en la historia del arte, pasando por las
conexiones complejas entre estética e historia del arte, hasta las vicisitudes de su
prdctica en el museo o lugares alternativos. También, examinamos la memoria del
arte como nuevo modo de representacion, la relectura y la construccién de sub-
jetividad. Temas y enfoques pertinentes, necesarios y posibilitadores de respuestas
que reclaman un tiempo de asentamiento para tomar acciones concretas en el cu-
rriculo y en los enfoques de nuestros programas dentro de un ineludible horizonte
en transformacién.

Este volumen constituye el inicio de una aventura de perspectivas y posi-
bilidades en nuestros programas en historia del arte, los cuales permitirin forjar
la formacién de estudiantes tenaces y capaces de asumir el nuevo reto del estudio
sobre el objeto artistico, la imagen, la cultura visual, los lugares de la memoria del
arte. Es el inicio de una conversacién como bien lo habia anunciado Ernst Gom-
brich en relacién con la historia “es como un queso gruyer, estd llena de agujeros”.
En este sentido, lo interpela Peter Burke: “la historia es como un espejismo, nunca
se alcanza, pero es bueno estar orientados por ella, es como vamos a estar més cerca
de lograrla” (Ares 2013).

El libro estd organizado en cuatro partes y un apéndice. La primera
“(In)visibilidades en la historia del arte” reflexiona sobre investigaciones acerca de
la historia del arte colombiano, a través de nuevas narrativas y escrituras singulares

como el feminismo, la censura, los estudios de género y las identidades culturales.
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Esta seccién inicia con un ensayo de Karen Cordero Reiman, en el cual
propone analizar algunas de las estrategias en la escritura de la historia del arte, en
sus distintas modalidades metodolégicas, en los que se favorece la normalizacién,
o invisibilizacién de las diferencias, en los procesos de percepcién y los sujetos de
enunciacién. Asimismo, aborda algunos de los momentos y las posturas historio-
gréficas que irrumpen en esta ténica para abrir las voces e interlocutores en los tex-
tos disciplinares, con atencién particular al impacto del feminismo y los estudios
de género a partir de la década de 1970. A partir de algunos escritos de la historia-
dora del arte feminista Griselda Pollock, Cordero Reiman ejemplifica los retos para
la escritura presentados por la introduccién explicita de cuerpo, género y afecto en
la prosa sobre el arte, y comenta algunas de sus implicaciones para la transforma-
cién de la docencia, la prictica de la investigacion, y la insercion social del campo.

Por otro lado, la investigacién de Maria Clara Cortés Polania expone cémo
el Taller 4 Rojo fue uno de los primeros colectivos artisticos que surgié en Colom-
bia. El reconocimiento de su trabajo en la Historia del Arte ha sido tangencial,
primero, debido a los limites borrosos de su propuesta de cardcter interdisciplina-
rio y, segundo, a causa de las filiaciones politicas de sus miembros, abiertamente
comprometidos con diferentes facciones de la izquierda del pais. El trabajo del
Taller, que incluia la elaboracién de carteles y cartillas, una propuesta pedagégica
en la Escuela Taller y la participacién en acciones sociopoliticas, obliga a situarse
en un terreno movedizo que toca los campos del arte, el disefio y el accionismo
politico. La investigadora, en este escrito, plantea una tensién entre la ficcién exa-
gerada y la documentacién fidedigna, fruto de los temas de denuncia que hacfan
necesaria su forma de trabajo. El andlisis consiste en combinaciones entre registros
fotograficos reales y puestas en escena de las acciones politicas que completan la
historia censurada, es decir, las imdgenes nunca publicadas, en una lucha por hacer
visible lo denunciado. Los artistas del Taller 4 Rojo trabajaban a partir de grabado,
collage y fotomontajes, siguiendo la herencia de artistas como John Heartfield, y en
constante comunicacién con el cartelismo cubano y chileno.

Los procesos investigativos de Claudia Angélica Reyes Sarmiento la llevan a

considerar preguntas sobre los conceptos asociados a lo femenino y la importancia
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de la mujer en el marco de la construccién de procesos de modernizacién en Co-
lombia. La investigacion explora las categorias referentes a la construccién del cuer-
po y a los modos de ser femeninos durante la década de 1930-1940, visualizados
en las piezas graficas que Claudia Angélica selecciond. A través de estas tltimas y
de los discursos construidos por el star system, explora conceptos importantes de lo
femenino, como lo es la construccién de sujeto, no como una actividad, sino como
un acto que implica estudiar las normas reguladoras del género.

En seguida, Isabel Cristina Ramirez propone algunas reflexiones que han
surgido de la aproximacién a los contextos de Cartagena y Barranquilla, ciudades
en las que, ademds de la riqueza de los procesos locales, se ha identificado la con-
fluencia de circuitos y discusiones sobre el arte nacional y latinoamericano que a
mediados del siglo XX se desplazaron alli. Esto ha dado lugar a realidades comple-
jas que desestabilizan la cldsica estructura centro-periferia, y se reconocen en un
mismo espacio social cruces entre lo local, lo regional, lo nacional y lo latinoameri-
cano. Esta investigacion pone de manifiesto que algunas categorias de construccion
de identidad, como la idea de Estado-nacién; y por tanto, de un “arte nacional”, o,
a partir de los afos cincuenta, la identificacidn cultural entre paises del mismo con-
tinente y la consolidacién de la idea de un “arte latinoamericano”, si bien forman
parte de nuestros procesos histérico-artisticos, estdn activas en realidades concretas.

Al finalizar la primera parte del libro, se encuentra “Reflexiones sobre esté-
tica e historia del arte”, texto de Mario Alejandro Molano Vega, el cual abre una
perspectiva de investigacion que vincula el andlisis histérico y la reflexién filoséfica
para comprender la forma en que los intelectuales colombianos se apropiaron de
determinados conceptos estéticos modernos en el contexto de la construccién de
la Reptiblica como comunidad politica en la posindependencia. Se aborda un caso
de estudio particular: la obra Lecciones de psicolojia, publicada por el intelectual
colombiano Manuel Ancizar en la imprenta de £/ Neo-Granadino en 1851. Esta
indagacién muestra la forma en que el concepto estético de sensibilidad es una de
las piezas fundamentales en el discurso filoséfico de Ancizar y, a su vez, la forma
en que este discurso tiene una aplicacién prictica vinculada con el ambivalente

proyecto politico republicano legitimado por intelectuales criollos.
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La segunda parte del libro, “El artista y la obra”, articula los marcos biogri-
ficos y la produccién artistica con los andlisis histéricos del arte, los cuales ponen
en juego las relaciones entre investigacion, interpretacién y creacion.

En primer lugar, Diego Salcedo Fidalgo realiza una primera revision del
discurso visual y la critica que se ha hecho hasta hoy sobre el trabajo del artista
Lorenzo Jaramillo, con el fin de explorar nuevas formas de mirar y entender su
produccién artistica. Asimismo, pretende cubrir los vacios respecto al estudio e in-
terpretacion historiografica de una parte de su obra “inédita”. En principio, expone
unos primeros avances de intuiciones, enfoques tedricos y conceptos, los cuales
configuran una primera ruta interpretativa. El andlisis se hard a partir de 26 dibu-
jos, serie de desnudos masculinos yacentes y su legado artistico tardio, los cuales
admiten interpretaciones desde nuevas posibilidades discursivas, como el género,
la teorfa de la mirada, la teorfa queer y la subjetividad.

Posteriomente, Julidn Sdnchez Gonzdlez propone un estudio de caso sobre
los diferentes grados de visibilizacién que tuvieron dos movimientos sociales —la
izquierda politica y la comunidad sexualmente diversa— en las exposiciones tem-
porales del Museo de Arte Moderno de Bogotd (MAMBO), entre 1987 y 1994.
Este texto analiza la estetizacién discursiva de las definiciones de lo politico en el
arte como producto de una negociacién local con el canon artistico y museoldgico
moderno. De esta manera, la investigacién analiza las tensiones de los didlogos
que entablé el MAMBO, como institucién publica, con la atomizada diversidad
identitaria y politica de finales del siglo XX en Colombia.

En el tercer escrito de esta seccién, Marfa Margarita Malagén-Kurka estu-
dia la obra de Juan Antonio Roda, la cual abarca aproximadamente seis décadas
(1950-2000). Sus pinturas y grabados estdn organizados en series, a las cuales el ar-
tista les dio titulos sugerentes y significativos para él, como los Escoriales, los Felipes,
los Castigos, las Montanas y El color de la luz. A dos de sus series, sin embargo, las
nombré Sin titulo. Resulta intrigante no sélo el que Roda le haya asignado titulos
a sus obras en su mayorfa semiabstractas, sino también el que haya prescindido
de estos en dos ocasiones: a finales de las décadas de los afos cincuenta y finales

de los noventa. A partir de un andlisis de estas dos series, asi como de las que las
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precedieron y sucedieron, y de citas del artista con respecto a importantes cambios
en su carrera, se plantea que las obras Sin titulo representan momentos clave de
inflexién y de reflexién en la bisqueda que caracterizé su trabajo en torno a lo que
él consideraba una obra viva. El estudio enfocado en estas dos series revela aspectos
definitorios de esa busqueda, de su proceso y evolucién y de su sentido, a la vez
estético y existencial.

Ana Maria Franco cierra este apartado con un ensayo que revalta el modelo
historiogréfico propuesto por Marta Traba para el estudio del arte colombiano,
segin el cual el verdadero artista es emergente y resistente a cualquier contacto
internacional y extranjero. Enfatiza en los encuentros transnacionales, la movili-
dad de artistas e ideas, las relaciones de doble via y en direcciones multiples, asi
como la nocién de comunidades artisticas que no estdn limitadas por fronteras
nacionales o continentales. Su reflexion se enfoca en el surgimiento del arte abs-
tracto en Colombia a mediados del siglo XX, a través de un andlisis detallado de
las carreras tempranas de Edgar Negret (1920-2012) y Eduardo Ramirez-Villami-
zar (1922-2004) y sus contactos con la vanguardia parisina de la segunda posgue-
rra. Su fin es mostrar que ambos artistas, mds que figuras aisladas, fueron miembros
activos de una comunidad artistica en desarrollo y que sus trabajos hicieron parte
de la nueva ola de la abstraccién geométrica.

“La historia del arte en el patrimonio y la museologia” es la tercera seccién
de esta obra. Aqui se retnen experiencias que entretejen las relaciones entre la
formacién de la historia del arte, el patrimonio, la museologia, la curaduria y la
practica artistica contemporanea.

La “patrimoniologia” es un término que ha evolucionado més alld del campo
tradicional de la historia del arte y de los aportes provenientes de otras disciplinas,
entre ellas, el psicoandlisis, la sociologfa, la semidtica y los estudios visuales, a tal
punto que se ha consolidado como un campo auténomo. Jests Pedro Lorente hace
una revisién desde su perspectiva de museélogo e historiador del arte y nos muestra
el crecimiento y desarrollo de esta nueva disciplina en Espafa y otros paises, sobre

todo en Colombia, donde estd ocupando un lugar importante.
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Antonio Sanchez Gémez analiza recientes proyectos curatoriales, asi como
los estudios sobre cultura material, historia del disefio y artes decorativas en Es-
tados Unidos e Inglaterra, con el fin de movilizar y estimular este tipo de traba-
jos en Colombia.

Aunque pudiéramos hablar mucho sobre patrimonio cultural, el objetivo
de Gabriela Gil Verenzuela es proponer una reflexién sobre la gestién del patri-
monio y su relacién con la historia del arte. Contextualiza algunos de sus procesos
y pone en perspectiva algunas de sus practicas mds relevantes en la configuracién
actual de un espacio compartido. En este sentido, aborda el museo como un espa-
cio de convergencia, la conservacién como una disciplina que pone énfasis en el
resguardo del patrimonio vy, la produccién de discursos en y desde la historia del
arte como referente en la construccién de memorias ¢ identidades patrimoniales.
La renovacién tedrica no debe Gnicamente hacer referencia a los especialistas que
escriben ensayos sobre museologia, o sobre procesos lineales de la historia del arte,
sino que, ademds, debe dirigirse a nuevas investigaciones y practicas museograficas,
a distintas construcciones identitarias que se enmarquen en procesos de lo que
significan las dindmicas —local-local, local-global— producto de la diferencia y de
los diversos intereses.

Desde un punto de vista particular, el trabajo curatorial es entendido como
un campo de posibilidades interdisciplinarias y una oportunidad de construccién
discursiva desde multiples épticas. Concentrdndose en la produccién material y
visual desde finales del siglo XIX hasta la década de los cuarenta en Colombia,
la historia del arte ha sido una de las herramientas fundamentales para enlazar
aspectos que no necesariamente han sido pensados en la tradicién historiografica
como objeto de estudio. De esta manera, los métodos que no son extrafos a la
disciplina de la historia del arte han sido utilizados para documentar y dimensio-
nar el significado cultural de piezas que cominmente no son consideradas como
objetos artisticos, pero que cumplen un papel primordial en el discurso curatorial.
En ese contexto, Paula Jimena Matiz Lépez analiza cémo el patrimonio cultural
industrial, la publicidad y el disefio se entretejen dentro del museo y los espacios

expositivos, ampliando el campo de accién de la historia del arte.
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En “Espacio, tiempo y memoria”, cuarto apartado del libro, se piensa y
entiende el museo como lugar de la memoria del arte; también se propone un
espacio de reflexién sobre los nuevos modos de representacién, el patrimonio y las
précticas antropoldgicas y culturales.

Carlos Rojas Cocoma pretende abrir la reflexién de la historiografia del arte
como una alternativa para interpretar la memoria artistica y los elementos que la
definen, partiendo del protagonismo de la historia del conflicto armado nacional
en la comprensién del pasado en Colombia. Asi, nociones como ‘victima’, ‘trauma’
y ‘reparacién’ hacen parte de la agenda cotidiana y traen consigo una manera par-
ticular de producir las narrativas histéricas. El peso de esta historia repercute tanto
en las formas de producir arte, como en la manera de interpretarlo. La historia del
arte puede ofrecer una alternativa necesaria y valedera para reconocer multiples
dimensiones de memoria del pasado, tan importantes como la historia de la vio-
lencia, pero que se sepultan en el olvido, en aras de acoplarse a una moda o por
conveniencia politica. Sin embargo, su escritura se sustenta en la misma tradicion
de la historia politica, y a veces tiende a padecer los mismos problemas.

Daniel Garcia Rolddn reflexiona sobre cuatro formas de la memoria
colectiva —nacional, mdgico-religiosa, artistica ¢ histérica— que coexisten en el
Cementerio Central y sus alrededores (Columbarios, Centro de Memoria, Paz y
Reconciliacién y Parque del Renacimiento).

A partir de una larga experiencia etnografica con los indigenas embera katio
del Chocé, Anne-Marie Losonczy interroga la dindmica del fracaso de la patrimo-
nializacién museal de su escultura ritual y grafismo ornamental. El andlisis propone
la transformacién del lenguaje formal, del modo de aprendizaje y su desvincula-
cién del contexto ritual, utilitario o relacional que los dotaba tradicionalmente de
sentido. Estos, a su vez, son correlativos a nuevos conflictos internos y externos, al
cambio consecutivo de su representacién de si mismos y de su percepcién nacional.
Este fracaso evidencia el impacto de las politicas multiculturales de la memoria en
los grupos minoritarios, asi como sus estrategias y conflictos de posicionamiento
frente a estas politicas. Asimismo, aclara el modo de emergencia de nuevas je-

rarquias informales entre grupos étnicos. La autora argumenta que los éxitos y
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fracasos de patrimonializacién aparecen como analizadores privilegiados de estos
procesos, al tiempo que evidencian nuevos campos conflictivos dentro de los gru-
pos étnicos envueltos en ellos.

Jairo Enrique Salazar Chaparro explora las propuestas de tres artistas co-
lombianos que incorporan en sus obras aspectos relacionados con memorias trau-
mdticas y eventos de cardcter violento, tanto en entornos rurales como urbanos.
En los tres casos reflexiona acerca del uso de estrategias que pretenden operar en el
espectador como mecanismos que indexen o supriman (desde lo poético, lo humo-
ristico o lo alegdrico) la experiencia del dolor ajeno, pero cuya literalidad impide
una lectura que se identifique y mimetice con el dolor ajeno o una supresién total
de dichas memorias relacionadas con el trauma y la catdstrofe. En consecuencia,
el escrito plantea que estas obras, a pesar de los dispositivos de los que hacen uso,
siguen generando en el espectador reacciones de tipo traumadtico y emocional que
reviven y mantienen intacta la memoria de la catdstrofe propia o ajena.

En el apéndice incluimos el texto “Presas de Diana: mito, imagen y
creacién” por su aporte y singularidad desde la practica artistica y la creatividad,
fundamental para aquellos que trabajamos en la historia del arte. Mariana Dicker
Molano, artista pldstica y quien, ademds, se dedica a dar clases de historia del arte,
utiliza ciertas imdgenes del cine y de la pintura en su obra. Es sugestivo incluir la voz
de la artista como forma singular de narrar las historias del arte, en este caso concreto
utiliza referentes visuales del mito de Diana como resultado de un ejercicio poético.

En suma, este libro propone un espacio de reflexién y debate sobre la varie-
dad de posibilidades discursivas y pricticas de los métodos de la historia del arte,
asi como las nociones establecidas de cronologia y secuencialidad. A través de esta
propuesta se busca suscitar preguntas que trasciendan la especializacién, esto es,
abrir un campo de accién permeable a otras disciplinas que han permitido enten-
der el archivo de la historia del arte de manera transversal. La exploracién investi-
gativa y pedagdgica de profesores y estudiantes de la maestria se ha desarrollado en
distintos dmbitos, que van desde la historiografia y la estética hasta la museologia,
la memoria y la ciudad. Por tal razdén, es el momento de revisar y repensar las

formas en las que estamos accediendo a este tipo de aproximaciones.
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Por consiguiente, la posibilidad de formular la reunién de reflexiones di-
ndmicas atravesadas por la dimensién prictica de las opiniones de los estudiosos
internacionales y nacionales, permite situarnos en las perspectivas contempordneas

y los métodos actuales en los que opera la historia del arte.

Diego Salcedo Fidalgo

Editor académico

Referencia

Ares, Bertha (2013, febrero 13). “Peter Burke: ‘Sin imaginacién no se puede escri-
bir la historia”, Gltimo acceso 21 de mayo de 2018, http://revistadeletras.

net/peter-burke-sin-imaginacion-no-se-puede-escribir-historia/



historia del arte

(In)visibilidad en la 1






Cuerpo, género, afecto: alusiones y
enunciaciones de lo in(re)presentado en la
escritura de historia del arte

Karen Cordero Reiman

® Cémo concebimos la escritura en la historia del arte y qué implicaciones
C tiene eso? Esta es una problemdtica central para la préctica de la disciplina,
un campo donde convergen los debates principales sobre cémo se desarrolla

y a quiénes se destinan sus resultados.

El presente ensayo propone analizar algunas de las estrategias en la escritura
de la historia del arte, en sus distintas modalidades metodolégicas, en las que se
favorece la normalizacién o invisibilizacién de las diferencias, en los procesos de
percepcién y los sujetos de enunciacion. Asimismo, aborda algunos de los momen-
tos y las posturas historiograficas que irrumpen en esta ténica para ampliar el reper-
torio de voces e interlocutores en los textos disciplinares, con atencién particular al
impacto del feminismo y los estudios de género a partir de la década de 1970. Con
base en algunos escritos de la historiadora del arte feminista Griselda Pollock, aqui
se ejemplifican los retos para la escritura presentados por la introduccién explicita
de cuerpo, género y afecto en la prosa sobre el arte, y se comentan algunas de sus
implicaciones para la transformacién de la docencia, la préctica de la investigacién

y la insercién social del campo.
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En 1998 Donald Preziosi titul el ensayo introductorio a su antologia critica
de la historiografia de la historia del arte 7he Art of Art History (El arte de la historia
del arte): “Art History: Making the Visible Legible” (La historia del arte: haciendo
legible lo visible), atendiendo a la operacién de traduccién con la que se instaura
el poder de la palabra, de la narrativa, sobre la presencia que captamos de manera
no lineal, inmersiva, por medio de los sentidos (Preziosi 1998). Alli, en un texto
breve pero de gran intensidad, Preziosi analiza los recursos conceptuales y catego-
rfas metodolégicas de la disciplina de la historia del arte a partir de los cuales se
confecciona un modo de escritura que —argumenta— expresa su pertinencia para

y; a la vez, contribuye a la produccién de la modernidad:

Desde sus inicios, y en concierto con sus profesiones aliadas, la his-
toria del arte trabajé para hacer el pasado visible de forma sinépti-
ca, para que pudiera funcionar en y sobre el presente; para que el
presente pudiera verse como un producto demostrable de un pasado
particular; y para que el pasado as escenificado pudiera ser enmarca-
do como un objeto de deseo histdrico: representado como aquello de
que un ciudadano moderno desearia ser heredero (Preziosi 1998, 18,

traduccién propia).

Implicito, pero no mencionado directamente en su texto, estd también
todo lo que estas categorias y recursos invisibilizan y reprimen en su esfuerzo por
construir una explicacién légica y cientifica del fenémeno artistico, que justifi-
ca la presencia de su objeto de estudio en el concierto de las ciencias sociales y
las humanidades.

Preziosi senala la preocupacion reiterada de la disciplina por /a causalidad y
la explicacién de la obra de arte como evidencia de las caracteristicas de la época en
la que fue creada, o sea su estatuto como representativo de su entorno, un producto
de un contexto histérico determinado. El estilo se convierte, en este marco, en el
elemento que, al sintetizar las caracteristicas, las claves lingiiisticas, que vinculan
una obra con otros objetos de su momento, establece una especie de comun de-

nominador pldstico que permite identificar las normas formales e iconograficas
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para las creaciones de un periodo, su principio de semejanza, cotejéndolas con
palabras como ‘Renacimiento’ y ‘Barroco’, o ‘Realismo’ e ‘Impresionismo’. Estas,
en la literatura histérico-artistica se convierten a su vez en los ejes de constelacio-
nes de conceptos asociados, a menudo especificados también en términos de un
entorno geografico: “Barroco espanol” o “Renacimiento nérdico”. Estas constela-
ciones cobran a menudo vida propia en la disciplina —escondiendo su naturaleza
construida, para convertirse en las lentes conceptuales por medio de las cuales mi-
ramos y discriminamos el arte—, que se percibe como sintoma representativo de un
periodo o lugar, en vez de una presencia enigmadtica con la capacidad de perturbar
nuestro presente.

A su vez, estos conjuntos conceptuales han sido vehiculos clave en el esta-
blecimiento de un canon de objetos “tipo” que, sometidos a memoria por genera-
ciones de historiadores de arte en formacién (entre los que me incluyo), forman un
andamio visual que coadyuva a la integracién de ciertos ejemplos. Dicha estructura
facilita su incorporacién en un sistema légico de representacién de mentalidades e
intenciones colectivas, a menudo simbolizadas por algtin artista individual u obra
icénica, y también propicia la marginacién de otros ejemplos que no concuerdan
con la narrativa canénica o el principio de semejanza que rige sus categorias y
ordenamiento, ya sea por las caracteristicas nacionales, sociales, raciales, de clase
o de género de sus creadores, o bien por su mismo contenido formal y conceptual
disonante. La historia del arte traza, entonces, desde su fundacién, una narrativa
ideal, que discrimina con base en un ejercicio de poder.

En las clases de historiografia del arte que imparti durante anos, invitaba
a los alumnos a que se concientizaran de este proceso cuando lefamos a Vasari,
pidiéndoles que desarrollaran una pequena obra de teatro que pusiera en escena
una confrontacién imaginaria del autor de Las vidas de los mds excelentes pintores,
escultores y arquitectos con un creador (o a menudo creadora) que habia quedado
fuera del volumen, en la que este tltimo cuestionara los criterios que habifan deter-
minado su inclusién o exclusion.

Asimismo, la naturaleza cronoldgica de la mayoria de las narrativas tradi-

cionales de la historia del arte ha tendido a considerar los cambios en la forma y el
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contenido de las obras de arte como indicadores de una evolucién cultural o social,
que se expresa en nuevos criterios estéticos, modos de relacionar la percepcién y la
representacion, y el dominio de nuevas tecnologias en este tltimo rubro.

Por medio de este proceso, se crea un simulacro convincente de la historia
del arte como hecho y no como construccién, acto consumado en una voz na-
rrativa inequivoca, autoritaria, que enuncia verdades, no posibilidades o visiones
situadas. Quien escribe desde esta perspectiva distancia su argumento tanto de si
mismo en cuanto sujeto, como del lector/espectador, y asi crea un campo mimético
donde erige su narrativa como verdadera. Y, a la vez, para sustentar mayormente
su postura, a2 menudo desarrolla una argumentacién en la que evidencia las fallas
o0 equivocaciones en el trabajo de otros estudiosos, basando su posicién en datos
comunicados en voz pasiva o bien dando un aura universalizante a su discurso
personal, por medio del uso de una voz colectiva que apela a un imaginario com-
partido (“Vemos que...”, “Sin duda...”).

Paul Barolsky nota al respecto, con humor 4cido, que el historiador del arte
se convierte en este contexto en una suerte de “asesino entrenado” de otras posibles
interpretaciones (Barolsky 1996, 399). Desde otra perspectiva, cuando aprende-
mos a escribir asi, a prueba de balas, nos ponemos la armadura de la objetividad, el
disfraz que garantiza el ingreso de nuestro discurso al templo de la ciencia.

El ordenamiento de los objetos o las imdgenes en el espacio de un mu-
seo o en el imaginario del lector también impone un modo de ver y entender
las relaciones entre obras. Este convencionalmente se da a partir de principios de
cronologia, autoria y geograffa, invitindonos a replicar con la mirada y el reco-
rrido corporal la légica de una historia inexorable, que pone en escena relaciones
causales y al mismo tiempo se compromete con la visibilizacién de los protago-
nistas del proceso aludido, instaurando sus categorias por medio de herramientas
mnemdnicas performdticas.

El uso del lenguaje en esta construccion cldsica de la disciplina de la his-
toria del arte ha sido caracterizado por James Elkins como “nuestros textos be-
llos, secos y distantes” (“our beautiful, dry and distant texts”) por la manera en

que rehuye la subjetividad, la diferencia, la disonancia, la paradoja, la duda y la



31

pregunta (Elkins 2000). Pareciera, de repente, como sugiere poderosamente la pro-
sa protodisciplinar de la Historia del arte de la antigiiedad de Winckelmann, que la
represion de la sensorialidad corpérea que conlleva el encuentro con la obra de arte
es una condicién necesaria de la construccién de la historia del arte como discipli-
na, de igual manera que el hedonismo es una de las mds frecuentes caracteristicas
de las vocaciones que atrae.

Frente a este panorama que Preziosi acopla convincentemente con el impe-
rativo ideolégico de la modernidad occidental, irrumpen —sobre todo a partir de
la década de los setenta del siglo XX— voces que no sélo cuestionan las narrativas
fundacionales de la disciplina de la historia del arte, sino también las estrategias
de escritura que encarnan su “cémo” y “para quién”, insistiendo en las omisiones
del canon y abriendo alternativas teérico-metodoldgicas y posibilidades discursivas
que ponen en duda la dicotomia objeto-sujeto.

La llamada “nueva historia del arte” de ese periodo, vinculada sobre todo
con el auge de la historia social del arte, a partir de una critica de los prejuicios de
clase, raza, género y el colonialismo implicitos tanto en la definicién de la “obra de
arte”, asi como en los discursos al respecto, plantea una visién dialéctica de ima-
genes de diversos origenes que enriquece y problematiza el objeto de estudio y el
canon disciplinar. Pero es sobre todo a partir de la critica feminista y su enlace con
ciertas tendencias interpretativas posestructuralistas que surgen propuestas alternas
de escritura y epistemologia de la historia del arte, que reivindican cuerpo, género
y afecto como componentes clave de la experiencia artistica y estética. Asi, propi-
cian una muy distinta dinimica entre autor y espectador/lector, y planteamientos
narrativos no lineales, transhistéricos y transdisciplinares.

Atender a la diferencia y no a la semejanza como base del anilisis de la
percepcién y la recepcién artisticas serd fundamental para la implosién y reconfi-
guracién de las narrativas candnicas desde una perspectiva dialégica, que concibe
la mirada no como un fenémeno homogéneo, abstracto y universal, sino como un
acto dindmico entre la obra de arte y un cuerpo situado en términos precisos de
género, clase, edad, cultura y biografia vital, que se da en un espacio social en el que

mirar implica una relacién de poder.
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Por ejemplo, Griselda Pollock en su ensayo “Modernidad y espacios de la
femineidad”, publicado originalmente en Vision and Difference en 1988, desarro-
lla las implicaciones de la inclusién de la obra de Mary Cassatt y Berthe Morisot
en la concepcién y definicién del Impresionismo, analizando las posibilidades del
ejercicio de la mirada y el registro pictérico del espacio urbano para mujeres bur-
guesas en el Paris de finales del siglo XIX, y la luz que arroja este andlisis sobre las
diferencias temdticas y de estructura compositiva entre las obras de estas mujeres
y las de sus contemporaneos masculinos (Pollock 2007c¢). Inicia su ensayo con un

enunciado y varias preguntas y respuestas:

Todos aquellos que han sido canonizados como los iniciadores del
arte moderno son hombres. ;Se deberd a que no habfa mujeres in-
volucradas en los movimientos artisticos de la primera modernidad?
No. ;Serd acaso porque aquellas que lo estuvieron no fueron deter-
minantes en la forma y cardcter del arte moderno? No. ;O tal vez es
porque la historia del arte moderno celebra una tradicién selectiva
que normaliza, como el Ginico modernismo, un conjunto particular
de précticas relativas a un género? Como resultado, todo intento de
ocuparse de artistas que son mujeres, en esta temprana historia del
modernismo, requiere de una desconstruccién de los mitos masculi-

nos del modernismo (Pollock 2007c, 249).

De la investigacién y el andlisis de Pollock se desprende un cuestionamiento
de la definicién del Impresionismo a partir de tropos como el flineur y la obser-
vacién libre del escenario de la vida cotidiana, el ocio y los espacios publicos en
la ciudad, ya que las obras de las autoras que estudia se enfocan mayormente en
espacios domésticos y, cuando abordan espacios externos o ptblicos, suelen colocar
una barrera entre un primer plano, el adentro, donde implicitamente se coloca el
cuerpo de la pintora y el espacio afuera, lo cual refleja la diferenciacion en el ejer-
cicio de la mirada en su particular contexto histérico y social.

De anilisis puntuales, fundados en un ejercicio riguroso de la historia social

del arte desde una perspectiva de género, se desprende la necesidad de “diferenciar el
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canon”, como lo plantea Pollock en un texto de 1999, subtitulado “Deseo femi-
nista y la escritura de las historias del arte” (Pollock 1999). “El encuentro del femi-
nismo con el canon ha sido complejo y multi-estratificado”, advierte, implicando
una acumulacién de diversas practicas que producen “una disonancia critica y es-
tratégica frente a la historia del arte que nos permite imaginar otras formas de ver
y leer précticas visuales distintas de aquellas encerradas en la formacién canénica’
(Pollock 2007a, 141).

Llama la atencién en este enunciado la inclusién de varios términos
—deseo, encuentro, escrituras (en plural) y pricticas visuales— que nos permiten
observar en la consciente transformacién del lenguaje utilizado la transformacién
politica en la disciplina que conlleva el postulado feminista “Lo personal es
politico”. Al igual que la artista pldstica y ensayista Mira Schor, en su ensayo
“Patrilineage” (Linaje paterno) de 1997 (Schor 2007), el trabajo de Pollock, junto
con un amplio concierto de voces que se visibilizan en los afos ochenta y noven-
ta, sugiere la necesidad de una radical reescritura de la historia del arte. Pero no
se trata de reemplazar una postulacién de verdad con otra, sino de implementar
estrategias de escritura multiples en entornos temporales, geogréficos y sociales
especificos, construyendo narrativas que sumen subjetividades —ficciones o ver-
siones particulares de la historia—. Schor nota en este sentido que en la critica de
arte, aun la legitimacién de mujeres artistas, suele basarse en referencias a autores
masculinos, y propone la construccién de linajes maternos, que permitirian no
s6lo visibilizar otras artistas sino también plantear una red de relaciones histdricas
y transhistéricas distintas (Schor 2007).

La referencia al deseo nos advierte del abandono de una concepcién ané-
nima, distanciada y universalizante, tanto de la voz autoral como del sujeto en la
escritura, a favor de una voz autorreflexiva que reconoce el deseo propio y el de
los otros como un agente activo, una directriz en el establecimiento de relaciones,
interpretaciones y lecturas del arte. Aqui se introduce, entonces, lo que el filésofo
francés Gilles Deleuze entiende como afecto: “los afectos son devenires —relaciones
de un cuerpo con otra cosa— que desbordan a aquellos que los experimentan y de-

vienen otros” (Wenger 2012).
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La escritura de Pollock potencializa explicitamente estos encuentros, entre
sus vivencias cotidianas o recuerdos personales y sus preguntas e interpretaciones
de la historia del arte, con lo cual enriquece la posibilidad del lector o la lectora de
identificarse con el acto interpretativo como actualizacién de la obra'. Como anota
la antropéloga Ruth Behar en su libro 7he Viulnerable Observer: Anthropology that
Breaks Your Heart (El observador vulnerable: antropologia que te rompe el corazin),
al hacerse vulnerable, la autora propicia la apertura, la involucracién afectiva y la
autorreflexividad del lector, abriendo lo que Wolfgang Iser entenderfa como un
espacio de indeterminacién que invita a la ocupacién o accién imaginativa, lo cual
dinamiza el texto (Behar 1996).

En “The Case of the Missing Women” (El caso de las mujeres ausentes), una
conferencia en la ocasién de su nombramiento en una citedra académica, Pollock
desarrolla un complejo discurso en didlogo critico con la teoria psicoanalitica, en
la que la pérdida de su madre en la adolescencia y los cuestionamientos que le
provoca la ocupacién de un lugar en la academia inglesa que sélo tardiamente
habia sido accesible para las mujeres, se enlaza con el andlisis del retrato que realiza
Mary Cassatt de su madre leyendo. Se trata de un ensayo intimo en el que la
autorreferencialidad permite referirse a la violencia y misoginia que todavia susci-
tan a menudo el acoplamiento de la maternidad y el intelecto en la academia: “el
costo psicoldgico e impacto afectivo de trabajar como mujeres en contextos que
repiten el crimen fundacional de la cultura moderna: el matricidio” (Pollock 2000,
234-235). Y a la vez remite a “la genealogia maternal como una imagen modélica
para las relaciones sociales y produccién cultural feministas” (Pollock 2000, 250),
incluyendo las que construye la historia del arte. Este ensayo desborda los limites
convencionales, y no sélo de la historia del arte, tanto al constituirse como un
ensayo de critica cultural con una metodologia y bagaje tedrico transdisciplinares,
como al moverse libremente entre lo publico y lo privado, y entre lo personal y lo

académico; es un acto de transgresién que constituye la puesta en prictica de la

1 Utilizo aqui el concepto de actualizacién del texto por el lector que emplea la teorfa de la recep-
cién estética, y, en particular, Wolfgang Iser (Iser 1989).
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teorfa que enuncia, al poner sobre la mesa para el lector o la lectora la altamente
sugestiva carga que eso implica.

También en “La mujer como signo: Lecturas psicoanaliticas” de Pollock,
un ensayo que nominalmente se enfoca en el andlisis de la obra del pintor y poeta
prerrafaelita Dante Gabriel Rossetti, nos remite —a unas pdginas del inicio del
ensayo— a un performance que realizaron sus alumnas en 1979 con base en anun-
cios de cosméticos, para establecer un muy pertinente paralelismo entre la ideali-
zacién de “La Mujer” —desprovista de la especificidad, complejidad y diversidad
de la mujer de carne y hueso— en las dos instancias de la cultura visual (Pollock
2013, 220). Nuevamente, esta yuxtaposicién, que enlaza la vivencia cotidiana con
el dmbito de la historia del arte, subraya la relacidn integral entre la prictica aca-
démica y la vida, y asi, la insercién social de nuestro campo de accién profesional.

La palabra “encuentros” también nos remite a la pluralidad de
relaciones transhistéricas y transculturales que se pueden establecer en la vida, la
mente humana y la historia del arte, en una escritura que, con el colega francés
Georges Didi-Huberman, celebra la historia del arte como disciplina anacrdnica
(Didi-Huberman 2006). En Encounters in the Virtual Feminist Museum: Time,
Space and the Archive (Encuentros en el museo virtual feminista: tiempo, espacio y
el archivo), Pollock retoma el modelo del Atlas Mnemosyne de Aby Warburg y el
planteamiento de la dialéctica de imdgenes de Walter Benjamin, para experimen-
tar con un modelo de escritura de la historia del arte que no sélo transgrede los
principios histéricos de unidad espacio-temporal y cronologia, sino que ademds
invierte la relacién de imagen y texto en la experiencia del lector (Pollock 2007b).
Cada capitulo inicia con una suerte de “museo imaginario” (Malraux 1996), en
donde se confrontan obras de arte de diversos continentes y contextos histéricos
con publicidad, reproducciones y objetos cotidianos, como punto de partida para
la elaboracién de un discurso reflexivo que desarrolla relaciones analiticas y re-
flexiones tedricas a partir de estos encuentros, establecidos no por la historia sino
por la autora, como préctica visual, curatorial y cuasiartistico/conceptual.

Este ejercicio de escritura con y a partir de imdgenes (que tiene algo en co-

mun con un proyecto de escritura experimental sobre arte desarrollado en la web
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por el critico y teérico James Elkins) busca sustraer el objeto artistico, y el concepto
mismo del museo, del circuito de capital y consumo en el que se encuentra cada vez
mds atrapado (Elkins 2014). Comenta Pollock:

Lo que diferencia los estudios criticos feministas en las artes visuales
inicia con las varias posibilidades que reclamamos para hacer segui-
miento de las relaciones entre obras de arte, més alld de las categorfas
museales de nacidn, estilo, periodo, movimiento, maestro, cuerpo
de obra, para que las obras de arte puedan hablar de algo mds que
los principios abstractos de la forma y el estilo, o el individualismo
del autor creativo [...] Si abordamos las obras de arte como propo-
siciones, como representaciones y textos, eso es, como sitios para la
produccién de significados y afectos por medio de sus operaciones
visuales y pldsticas entre si y para espectadores/lectores, dejan de ser
meros objetos para ser clasificados en términos de valoracién estética
o autorfa idealizada. Las obras de arte piden ser leidas como précticas
culturales, negociando significados formados tanto por la historia
como por el inconsciente. Piden la posibilidad de cambiar la cultura
en la que intervienen, al ser considerados como creativas: agentes

poéticos y transformadores (Pollock 2007b, 10, traduccién propia).

Las nuevas tendencias en la escritura de la historia del arte que he ejempli-
ficado aqui, principalmente con el trabajo de Griselda Pollock, buscan restituir
la historia de arte como practica que potencializa la tensién entre lo visible y lo
invisible, el afecto y la politica, sin reducirlo a una legibilidad estdtica. Nos permi-
ten escribir en primera persona, desde el cuerpo, sin perder una postura dialégica
capaz de transformar la docencia, la prictica de la investigacién y la insercién social

del campo.
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El Taller 4 Rojo: entre la ficcion exagerada y
la documentacion fidedigna'

Maria Clara Cortés Polania

no de los temas que surge al acercarse al colectivo Taller 4 Rojo es el

cardcter borroso de sus fronteras; estas se nublan cuando se indaga sobre

quiénes hicieron parte del grupo, el tiempo que perduraron, la autoria
de los trabajos y cudndo y por qué dejaron de trabajar conjuntamente. Es posible
que la dificultad de categorizarlos en un campo especifico (diseno, grabado, traba-
jo social, trabajo politico) debido al cardcter interdisciplinario de sus propuestas,
haya contribuido a que su reconocimiento sea tangencial en la historia del arte.
Esto, por supuesto, estd siendo revaluado: varios grupos de investigadores como
el equipo Transhistoria y el Taller de Historia Critica del Arte, entre otros, han
puesto sus ojos en los afios setenta y, en particular, en el trabajo de este colectivo,

revalorando y reconociendo sus aportes.

1 El presente escrito es una versién adaptada de mi participacion en el coloquio Historia del arte en
Colombia ;Cémo y para quién? Miradas nacionales ¢ internacionales, que tuvo lugar en marzo de
2014 en la Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano. La principal fuente de estudio es una selec-
cién de documentos contenidos en el archivo de Jorge Mora, y en una coleccién de entrevistas a los
cinco miembros principales del Taller 4 Rojo, que realizamos con el Taller de Historia Critica del
Arte, consignadas en el libro Arte y disidencia politica: memorias del Taller 4 Rojo, publicado en 2015.
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Figura 2. Lucha de tierras en Coconuco (Cauca), 1974.
De: archivo archivo de Jorge Mora.

Con el 4nimo de mirar los procesos interdisciplinarios del colectivo, en este
escrito parto de una serie de fotografias, que provienen del archivo de Jorge Mora
Espinosa®. Se trata de una seleccién hecha del material gréfico y fotogréfico que nos
permite ver parte del trabajo documental del Taller 4 Rojo, participando en varios
eventos: manifestaciones realizadas en el contexto de las elecciones de 1974 (en
donde se puede ver a Diego Arango y a Nirma Zirate), la lucha de tierras en Coco-
nuco (Cauca), una manifestaciéon de la Confederacién Sindical de Trabajadores de

Colombia (CSTC) y algunas acciones del Movimiento Estudiantil.

2 La mayorfa de imdgenes del archivo de Jorge Mora dan testimonio de su participacién como
observador de acciones populares: marchas del 1 de Mayo de 1975, el entierro del general Rojas
Pinilla, las elecciones de 1974, la marcha de estudiantes de Santander en 1973, la marcha indi-

gena en Bogotd en 1974, la vida en los cerros de Bogotd, Colinas y Chircales, entre otros.
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Figura 3. Manifestacion de la Confederacién Sindical de Trabajadores
de Colombia (CSTC), 1976. De: archivo archivo de Jorge Mora.

Figura 4. Movimiento Estudiantil, 1970. De: archivo archivo de Jorge Mora.

Son documentos clave para entender el cardcter del colectivo porque, por un
lado, captan el clima de exaltacién social y politica que se vivia tanto en Colombia
como en América Latina en los afios setenta; y, por otro lado, porque revelan una
dualidad intrinseca al trabajo del Taller 4 Rojo, que consiste en la tension entre
la documentacién fidedigna y la ficcién exagerada, que considero es el rasgo més
inquietante de su trabajo grafico. Un primer acercamiento permite ver que esta
tensién se debe a la interrelacién que hay entre los temas de denuncia que ma-
nejaban y la forma de trabajo en contacto directo con la sociedad; mds adelante,
sin embargo, veremos que esa dualidad refleja un rasgo particular de la realidad
colombiana de ese momento.

El Taller 4 Rojo, pionero en el trabajo colectivo en Colombia, fue creado
en 1972 y estaba conformado principalmente por Diego Arango (1942-2016),
Nirma Zarate (1936-1999), Umberto Giangrandi (1943), Fabio Rodriguez Amaya
(1950), Carlos Granada (1933-2015) y Jorge Mora Espinosa (1944).
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Su fundacién coincide con el auge de la creacién grifica en Colombia que
tuvo lugar en las ciudades mds importantes del pais’. A diferencia de otros colecti-
vos, la particularidad del Taller 4 Rojo consistié en combinar el trabajo grafico con
la participacién en acciones sociopoliticas y con el desarrollo de una propuesta peda-
gbgica moderna en la Escuela de Grabado que fundaron en el barrio La Candelaria.

La Escuela estaba dotada con maquinaria de avanzada que permitia elaborar
trabajos de punta a nivel técnico. Nirma Zdrate habia llegado de estudiar en el
Royal College of Art en Londres, en donde realizé una especializacién en serigrafia;
Umberto Giangrandi trafa todo el conocimiento del muralismo y el grabado de su
formacién en Italia; y Diego Arango (artista y antrop6logo) y Jorge Mora (disena-
dor gréfico) aportaban desde la fotografia. En el 4mbito ideoldgico, los estudiantes
recibfan una formacion critica con contenido politico para hacer un trabajo com-
prometido a nivel social, politico, y practico. De ahi surgia la importancia de hacer
salidas por la ciudad para registrar escenas de la realidad social.

Por otro lado, el conocimiento de la historia del arte politico se evidencia en
las propuestas gréficas del Taller, en las exageraciones en la expresién, en los con-
trastes fuertes, y en una actitud fisica de cardcter teatral que exalta las acciones de
los protagonistas, aspecto que tiene raices, entre otros, en las aguatintas de Goya y
en las litografias de Daumier, artistas con intereses humanistas que perfeccionaron

la técnica gréfica representando sectores populares méds amplios.

3 Algunos de los talleres que surgieron en ese momento fueron: el Taller La Huella, Prografica,
el Taller Arte 2 Gréfico, y los Talleres de Grabado de la Universidad Nacional, entre otros. Para
ampliar el tema, consultar el libro Fisuras del arte moderno en Colombia, de Carmen Maria Jara-

millo (2012).
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Figura 5. E/ capitalismo en cultura ha dado todo de si'y no queda de

él sino el anuncio de un cadaver maloliente en arte, su decadencia de
hoy, 1972. De: Arango Ruiz, Diego. 2012. Taller 4 Rojo Taller Causa
Roja (blog), 20 de noviembre, http://taller4rojo-tallercausaroja.blogspot.
com/2012_11_01_archive.html.

Este afiche, titulado E/ capitalismo en cultura ha dado todo de si y no queda de
él sino el anuncio de un caddver maloliente en arte, su decadencia de hoy, fue un trabajo
hecho en 1972 por el Taller, como rechazo tanto a las reformas del vigésimo tercer
Sal6n Nacional de Artistas, en el que los organizadores decidieron no dar premios,
como al Primer Salén de Artes Pldsticas organizado en la Universidad Jorge Tadeo

Lozano que, con apoyo de la empresa privada, premiaba a algunos participantes.
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Detrds de este artista vendado que extiende sus manos para recibir délares,
estd la bandera de Colombia decorada con logos de la empresa privada. El hombre
que posa es Umberto Giangrandi y el titulo del afiche es un extracto de E/ Socia-
lismo y el Hombre en Cuba’, una carta del Che Guevara que data de 1965. En la
carta el Che niega el Realismo Socialista como estilo artistico apropiado para la
Revolucidn y sefiala el error del trabajo solipsista del artista como un individuo so-

litario. Este principio se constituirfa en una de las columnas centrales del quehacer

del Taller 4 Rojo.

Alternativa: sin instante decisivo

Aunque todos los integrantes del Taller tenfan inclinaciones politicas de izquierda,
se diferenciaban en sus preferencias. Debido a esto, no adoptaron en su trabajo la
ideologfa de ningun partido, a diferencia de otros artistas, como Clemencia Lucena,
quien asumié la voceria del Movimiento Obrero Independiente y Revolucionario
(MOIR) en su pintura. En consecuencia, el grupo convocaba y mantenia un didlo-
go constante con diversos pensadores, antropSlogos, artistas y economistas del mo-
mento como Arturo Alape, Salomén Kalmanovitz y Myriam Jimeno, entre otros.
También interactuaron con Gabriel Garcia Mdrquez, Orlando Fals Borda
y Jorge Villegas Arango, quienes conformaron en un inicio el Comité Editorial
de la revista Alternativa’; de hecho, uno de los trabajos mds visibles que realizé el
Taller 4 Rojo fue el de las artes para los primeros ejemplares de esta publicacién,
bajo la coordinacién de Diego Arango. La labor del colectivo consistia en hacer
ilustraciones, disefar parte de las fotoplanchas y hacer cubrimientos con reportajes

fotograficos de eventos.

4 Carlos Quijano era el editor del semanario uruguayo Marcha, y publica la carta en la edicién del

12 de marzo de 1965 (Guevara 1965).

5  El primer nimero de esta revista apareci6 en febrero de 1974; su interés, proclamaba la editorial,
era “servirle en una forma préctica, politica y pedagdgica, a todos los sectores de la izquierda

colombiana”.
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La figura 6 fue disefada para la pagina de “publicidad politica”, que estuvo
dedicada a la ilustracién del articulo “Si hay torturas en Colombia™, en el cual se
divulgaba un documento de la Procuraduria General de la Nacién, que denun-
ciaba irregularidades en los métodos empleados por la inteligencia militar contra
los detenidos.

El articulo incluia la descripcién de los maltratos y torturas a los que ha-
bian sido sometidas algunas personas encarceladas, que relataban su experiencia

de esta manera:

[...] una constante presién moral a base de humillaciones, vejdmenes
y privaciones tales como aislamiento en calabozos fétidos y oscu-
ros, negacién de alimentos por varios dias, interrupcién periddica
y sistemdtica del suefo; interrogatorios prolongados por varios fun-
cionarios encapuchados, amenazas de ser sometidos a dafio fisico,
con métodos especiales como castracion, choques eléctricos, golpes y

suministro de drogas [...] (“S{ hay torturas” 1974, 8).

La escena de la imagen hecha por el Taller recrea el ambiente del cautiverio.
Se trata de una fotografia en blanco y negro, construida a partir de modelos, en
donde un hombre con la cara cubierta estd agrediendo a otro hombre que tiene el
torso desnudo y los ojos vendados. El hombre torturado estd amarrado a la silla;
su cuerpo exhausto revela que la escena ha sucedido durante un tiempo y estd
cediendo al maltrato, mientras el torturador se ha impacientado y estd cada vez

mis cerca aplicando un método aun mds doloroso. Del techo cuelga una limpara

6 Estas torturas denunciadas se llevaban a cabo en lugares en donde sélo los militares tenfan ac-
ceso; de allf que solicitaran a una comisién de la Procuraduria cuya labor se vio entorpecida al
enfrentarse a leyes y normas que “amparan con fuero especial a los Agentes de Inteligencia que
actuaban en esa época al servicio de diferentes autoridades investigativas, fuero que les garantiza
permanecer sin identificacion dentro de las investigaciones” (“Si hay torturas en Colombia”
1974a, 8) La conclusion de la investigacion decfa: “La actitud reticente de los Mandos Militares
frente a la actividad investigativa de la procuraduria, es indicio de la voluntad de amparar la

practica de sistemas no aceptados por la Ley procesal”.
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Figura 6. Imagen para el articulo “Si hay torturas en Colombia”.
De: Alternativa n.°1, 15-28 de febrero, 1974. Fotografia de Maria
Clara Cortés Polania.
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que ilumina las figuras con una fuerte luz. Dos tiempos convergen alli: la presunta
inmediatez del acontecimiento, proveniente de un momento decisivo, y el largo
trabajo preparatorio de los modelos puestos en escena para hacer una imagen real/-
mente convincente.

Se trata de la contraposicién entre lo teatral recreado y lo siniestro real, cuyo
cardcter terrorifico, miedoso y angustiante se acentda por su invisibilidad: escenas
a las que sdlo tienen acceso los maltratados y los maltratadores.

Con respecto a El instante decisivo, refiriéndose al reportaje fotogrifico,
Henri Cartier-Bresson habla de la angustia que siente el fotégrafo cuando se le

escapa ese instante irrepetible:

De todos los medios de expresién la fotografia es el dnico que fija
un instante preciso. Jugamos con cosas que desaparecen, y cuando
han desaparecido es imposible hacerlas revivir. [...] Para nosotros
lo que desaparece, desaparece para siempre; de ahi nuestra angustia
y la originalidad esencial de nuestro oficio; no podemos rehacer
nuestro reportaje una vez que uno ya estd en el hotel, de vuelta
(Cartier-Bresson 2002, 43).

En ese oficio de captar lo irrepetible, la memoria desempefia un papel
importante: se trata de la memoria de cada foto “tomada, al galope, a la misma
velocidad del acontecimiento [para captar] la foto Unica, que se basta a si mis-
ma por su rigor [...], por su intensidad, y cuyo tema excede la simple anécdota”
(Cartier-Bresson 2002, 43).

La foto tnica es el registro del momento irrepetible, la memoria pura del
evento; pero ;cémo producir memorias ante eventos que no es posible ver porque
son censurados?

En este caso la fotografia capta una escena armada como una obra de teatro.
Se trata de un montaje con el cual los artistas producen las imdgenes de un archivo
censurado, enjuiciado, fruto de la supresién, cambios y correcciones; un repertorio

escondido, negado o desaparecido por tener un contenido ilegal y comprometedor.
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Gobierno del terror

TRA

Figura 7. De izquierda a derecha: fragmento del Triptico Colombia, 1971;
caratula de la revista Alternativa n.° 15, 2 de septiembre, 1974; y afiche por
Diego Arango y Nirma Zdrate. De: archivo de Diego Arango.

Nos preguntamos, entonces, ;se trata aqui del teatro de lo macabro? ;A qué fisura
de la realidad estd haciendo referencia esta imagen?

En este contexto, vale la pena recordar que Diego, Nirma y Umberto par-
ticiparon en actividades teatrales de La Casa de la Cultura’ con Santiago Garcia y

Patricia Ariza antes de que decidieran armar el Taller 4 Rojo. También Jorge guarda

7 LaCasade la Cultura, fundada por Santiago Garcia y Patricia Ariza en 1966, era un espacio que
reunia artistas plésticos, cineastas, musicos y creadores de teatro que se interesaban por iniciar un
movimiento cultural interdisciplinario y politizado. Alli expusieron Diego Arango y Umberto
Giangrandi sus trabajos en 1966 y 1967.
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en su archivo fotografias de Guadalupe asnos sin cuenta, que fue presentada en 1975
por el mismo grupo de teatro.

Quisiera detenerme en otro montaje dedicado al tema de la tortura que fue
usado al menos en tres ocasiones por el Taller: la primera versién hace parte del
Triptico Colombia (realizado en 1971); la segunda versién fue la cardtula del deci-
moquinto nimero de la revista Alternativa; y la tercera es un afiche firmado por
Diego Arango y Nirma Zdrate (A/Z) de 1974.

En los tres casos usan la misma fotografia de un hombre que estd siendo
torturado y que expresa su dolor. Por medio del proceso serigrifico los artistas
han cambiado las tonalidades de la toma original que, al igual que la anterior,
era en blanco y negro, y asi revelan contrastes dramdticos entre las zonas de luz
y de sombra.

Ademds de esta reconstruccién de la imagen censurada, se evidencia en esta
segunda tortura otro elemento: la repeticién en el tiempo de la misma escena. Esta
reiteracion es una constante en el trabajo del Taller, un ir y venir en diferentes con-
textos de difusion: entre los afiches, las pancartas, las revistas. Como mecanismo,
acentua el cardcter veridico de ese momento capturado, equivalente a las famosas
fotos de Sady Gonzdlez que vemos repetidas en la historia, como la del tranvia
incendiado el 9 de abril de 1948 durante el Bogotazo.

De hecho, en algunos casos aparece la repeticién de una obra o la cita
textual de otros artistas, como pasa con esta imagen, en donde una paloma de la
paz es atravesada por una espada, que aparecié publicada en el segundo niimero
de la revista mencionada. Se trata de la reproduccién de un fotomontaje de John
Heartfield, hecho inicialmente para la revista AZZ7 en noviembre de 1932. Tal
vez la simpatia que sentia el Taller 4 Rojo por el trabajo de este artista alemdn
consistia en entender su propia actividad como una resistencia contra el autori-

tarismo, que se expresaba mediante actividades que fueran dtiles a la revolucién.
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DER SINN VON GENF

Wo das Kopitol leby,

kann der Friede nicht leben!

Figura 8. Superior: afiche de Guerra

y Paz, de John Heartfield. De: “John
Heartfeld AIZ-VI: Fotomontajes 1930-
38”, Merzmail, http://www.merzmail.net/
heartfeld.htm.

Inferior: revista Alternativa, n.° 2, marzo
1 al 15 de 1974, afiche suelto en paginas
centrales de la revista. Fotografia de
Maria Clara Cortés Polania.
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El anti-cartel

Figura 9. La lucha es larga, comencemos ya, 1971.
De: archivo de Diego Arango.

La tensién en la fotoserigrafia reproducida en la figura 9 proviene del encuentro
casual de narraciones, que aparentemente estarfan sucediendo en la realidad: a la
izquierda se acercan desde el horizonte unos ninos felices y exaltados corriendo con
unas banderas rojas. En el muro hay un cartel con la cara de Camilo Torres y en el
piso hay pedazos de algo destrozado que alude a la iconografia nacional de Estados
Unidos; en el fondo las nubes “turnerescas” presagian cambios en el clima histéri-
co. De acuerdo con Jorge Mora, este cartel, fruto de un collage fotogréfico, partié
de un registro de los hijos de Jaime Mufoz, un obrero que trabajaba en el Taller.
Jaime los llevaba a lugares en donde armaban la escena que necesitaban y Diego y
Jorge tomaban las fotos; después, en el taller de grabado seleccionaban las partes

convenientes y armaban el forocollage con otros materiales que tenfan.
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Figura 10. Foto de nifio corriendo. De: serie América 73:
La lucha es larga comencemos ya, del Taller 4 Rojo.
Archivo de Diego Arango.
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Figura 11. Estudios fotograficos para la ejecucién de grabados.
De: archivo de Jorge Mora.

El titulo La lucha es larga, comencemos ya proviene del cierre del mensaje que
da Camilo Torres a los cristianos cuando anuncia que ha abandonado los privile-
gios y deberes del clero, entre otros, dar misa, pero no ha dejado de ser sacerdote
para entregarse a la Revolucién: “Creo que me he entregado a la Revolucién por
amor al préjimo. He dejado de decir misa para realizar ese amor al préjimo, en
el terreno temporal, econdmico y social [...] La lucha es larga, comencemos ya”
(Torres 1965, 3).

Indagando en el archivo de Jorge, encontramos otras imdgenes que no fue-

ron usadas, como ilustra la figura 11.
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por la alianza obrero-campesina y popular:

er CONGRESO SOLIDARIDAD
NACIONAL CAMPESINO CON1LA U80S

DE BARRANCA

LUCHANDO
& UNIDOS
¥ VENCEREMOS

bogota, agosto 3} a septiembre 4

POR LA
UNIDAD CAMPESINA'
Y LA TIERRA PARA

QUIEN LA TRABAJA!

ASO(IACION NACIONAL

DE USUARIOS CAMPESINOS

Figura 12. De izquierda a derecha: Luchando unidos venceremos, 3er Congreso
nacional campesino, Solidaridad con la Uso y los presos de Barranca.

De: Arango Ruiz, Diego. Taller 4 Rojo Taller Causa Roja (blog), 20 de noviembre,
http://taller4rojo-tallercausaroja.blogspot.com/2012_11_01_archive.

html. Archivo de Diego Arango.

También se encuentran afiches terminados, provenientes de varios archivos
del Taller 4 Rojo, en donde, de nuevo, vemos converger la espontaneidad y el

montaje (figura 12).

Volviendo a las polaridades

El Taller 4 Rojo se funda dos afios antes del fin del Frente Nacional, ese pacto de
perddén y amnistia que usaron las élites para legitimarse en el poder dejando por
fuera a los indigenas, los campesinos, los trabajadores y las clases populares; estos
habian pagado los costos de la guerra durante el periodo de La Violencia. Dieciséis
afos mds tarde, en 1974, se celebraron las primeras “elecciones libres”.

La reparticién del poder entre liberales y conservadores, que tuvo como
consecuencia el surgimiento de los principales movimientos guerrilleros del pais®,

dejaba a los colombianos con un sinsabor que se agravaba con la nueva farsa elec-

8  Entre otros, surgieron el ELN (1964), las FARC (1964), el M-19 (1974), el EPL (1975) y el
Movimiento Armado Manuel Quintin Lame (1974).
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Las cartas marcadas del
Frente Nacional

Figura 13. llustracion interna
De: Alternativan.®° 13, 19 de
agosto, 1974, 33.

» o«

toral, también llamada “la pelea de los delfines”, “la revolucién hereditaria” o “la
monarquia electoral”, en la cual Alvaro Gémez, Marfa Eugenia Rojas y Alfonso
Lépez Michelsen, descendientes de quienes habian ostentado el poder al inicio del

Frente Nacional, se disputaban la presidencia’.

9  “Alfinal del Frente Nacional, que fue creado, entre otros, por Alfonso Lépez Pumarejo, dos veces
presidente y padre del actual candidato liberal, por Laureano Gémez, una vez presidente y padre
del actual candidato conservador, para sustituir la presidencia de Gustavo Rojas Pinilla, padre
de la actual candidata de la Anapo, se llega a la eleccién que supuestamente marca el regreso a la

“normalidad democrdtica” (“Los hijos de papd” 1974, 11).
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La prensa, que estaba en manos de los mandatarios, no mostraba ni los ex-
cesos del poder, ni las acciones de los grupos revolucionarios, ni los movimientos
sociales que manifestaban su inconformidad con el rumbo del pais. La realidad de
ese periodo se percibia teatral, mentirosa y manipulada; esa condicién se evidencia
en los trabajos del Taller 4 Rojo a través de las polaridades que hemos visto: la ten-
sién entre lo real y lo ficticio, el arte y la realidad, la verdad y la mentira.

Es una contradiccién que incomoda, porque evade la categorizacién, pero
como dice Fernando Zalamea, con respecto a las antinomias de la creatividad,
“muchos actos creativos mayores requieren oposiciones, polaridades y contradic-

ciones en su emergencia’ (Zalamea 2013, 17).
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Representaciones de lo femenino
en Colombia: entre el bello sexo y la mujer
moderna (1930-1940)

Claudia Angeélica Reyes Sarmiento

| texto que se presenta a continuacion es el resultado de algunas reflexio-

nes hechas dentro de mi proceso como investigadora y profesora del drea

de Teoria e historia del Disefio gréfico en la Universidad de Bogotd Jorge
Tadeo Lozano, en la que se han realizado algunas investigaciones que se consti-
tuyen en fundamentos de la historia del disenio colombiano, drea en la cual atin
hay muchos aspectos por explorar.

En esta propuesta confluyen enfoques provenientes del disefio grafico, la
estética, la comunicacién y la historia simultdneamente, lo cual resulta interesan-
te, ya que en este estudio se vinculan la imagen de la mujer y la mujer dentro de
un contexto sociocultural especifico. Asi, se busca poner en evidencia la relacién
entre la construccién del concepto de sociedad moderna y la construccién de lo
femenino a nivel del cuerpo y de las subjetividades, y cémo dentro de dicho pro-
ceso fueron fundamentales los discursos de los partidos politicos de la época, de la
Iglesia catdlica y del cine. Este tltimo, aunque era un discurso fordneo, se articulé
con discursos locales que probablemente posibilitaron la construccién de las ideas

sobre lo femenino y, especialmente, sobre lo que debia ser una mujer moderna.
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En este texto, se hard referencia a los procesos de modernizacién que se
dieron en el contexto colombiano en la década del treinta y cémo estos procesos
demandaron la construccién de sujetos modernos'. Para esto se analizardn algunos
elementos del contexto histérico colombiano, algunos discursos que permitieron
la construccién de los conceptos sobre lo que debia ser una mujer moderna y la
incidencia del cine norteamericano en dicha construccién.

A partir de los intereses presentados surgié la pregunta central del proyecto:
siendo el cine una industria cultural, ;de qué manera los discursos que fueron cons-
truidos por el szar system, para la promocidn de las peliculas norteamericanas, posi-
bilitaron modos de ser, en lo femenino, en Colombia durante la década de 1930?

Teniendo en cuenta lo anterior se establecié un objetivo general: analizar la
forma en que los discursos visuales construidos por el szar system en la década de los
treinta circularon a través de diferentes piezas gréficas, y cémo estos posibilitaron
la movilizacién de significaciones que, probablemente, propiciaron modos de ser
en lo femenino en el pais.

En este sentido, la metodologia de anlisis elegida se enfocé en el estudio de
los modelos discursivos visuales que se construyeron y circularon con la entrada del
cine norteamericano, y a otros que, aunque no fueron visuales, se articularon con
ellos y generaron idealizaciones no solo acerca de lo femenino en Colombia, sino
también sobre su relacién con las diferentes construcciones culturales sobre el ser

moderno y los procesos de modernizacién del pais en la época estudiada.

1 Berman (2011) observa que ser modernos es encontrarnos en un entorno que Nos promete
aventuras, poder, alegria, crecimiento, transformacién de nosotros, del mundo, y que, al mismo
tiempo, amenaza con destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos.
En este sentido ser moderno se refiere a una experiencia con el entorno, sin embargo, los pro-
cesos de modernizacién se entienden en otro sentido, ya que se enfocan en procesos histéricos
que provocan cambios y transformaciones radicales a nivel social. Por otra parte, los procesos
de modernizacién del pais estuvieron vinculados a cambios que van desde los avances técnicos y
tecnoldgicos, y los procesos de industrializacién, pasando por dejar de ser una poblacién en su
mayoria rural a una urbana en aumento, hasta los cambios a nivel de comportamiento que se re-
flejan en la alimentacidn, la higiene, la educacidn, etc., de los cuales dan cuenta los anuncios de

prensa que presentaban, segtin James Henderson (2006), productos de la tecnologia moderna.
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En lo que viene se hard referencia a los aspectos metodoldgicos del trabajo

adelantado.

Estrategias metodoldgicas y analisis de contenido

Para abordar el problema y tratar cada una de las variables presentadas en el obje-
tivo general, primero, se adopté una perspectiva estética asociada con el cuerpo y
las subjetividades.

Ademis, se hizo un estudio de las posibles variables del problema como el
contexto histdrico en el que se ubicd, en este caso, corresponde a la década del
treinta en Colombia. Esta década fue importante nacional e internacionalmente,
ya que estuvo marcada por una serie de cambios en todo nivel. En Colombia los
cambios pasaron incluso por aspectos politicos e ideoldgicos, pues se pasé de una
hegemonia conservadora a una liberal, que llevé a cambios econémicos, politicos,
sociales y culturales. Ademds, los gobiernos liberales buscaron desarrollar un pro-
yecto modernizador en el pais, a través de politicas educativas, econdmicas, sociales
y culturales que marcaron la construccién de la sociedad colombiana y de nuevos
modos de ser.

A nivel global, esta década se caracterizé por varios acontecimientos dificiles
para la sociedad en general. En primer lugar, se dio la Gran Depresi6n, crisis eco-
némica que se originé en Estados Unidos, entre otras causas, por el gran endeu-
damiento de los ciudadanos, obligaciones que fueron creciendo hasta que la bolsa
de New York se desplomd, con lo cual el sistema financiero colapsé con efectos
no solamente locales sino también globales. Como consecuencia, el desempleo
comenzd a crecer, la relacién entre oferta y demanda cambid, el flujo de capitales
disminuyé, y uno de los efectos mds fuertes fue el deterioro de la economia nor-
teamericana. Fue asi que industrias como la cinematogréfica tuvieron que buscar
nuevos mercados y fortalecer los existentes, lo cual llevé al diseno de una estrategia

publicitaria denominada szar system.
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En segundo lugar, en Espana se dio la Guerra Civil entre 1936 y 1939,
considerada antesala de la Segunda Guerra Mundial, conflicto en el cual se en-
frentaron ideologfas como el fascismo, la democracia liberal, el comunismo, el
socialismo y el anarquismo. Otro hecho importante, a nivel local, fue el conflicto
de Colombia con Perti por cuestiones limitrofes en la zona del trapecio amazéni-
co ¢ intereses econdmicos a su alrededor.

Igualmente, en Colombia se vivié una hegemonia politica con el partido
liberal a la cabeza, el cual buscé la modernizacién del pais a través del apoyo a
los medios de comunicacién, la generacién de politicas que protegian la indus-
tria nacional, la educacidn, la alimentacién y la higiene, entre otros aspectos. Se
estableci6 la soberanfa del Estado frente a la Iglesia catdlica, se crearon nuevos
medios masivos de comunicacién y un sistema educativo igualmente masivo,
este tltimo fortalecido con estrategias como la de la creacién de las bibliotecas
aldeanas que llegaban a zonas rurales donde antes no habia acceso a la educacién.
Este fue un tema fundamental dentro de la llamada “Revolucién en marcha”,
por lo cual se invirtié mds presupuesto en la creacién de las bibliotecas aldeanas
y en el fortalecimiento y mejora de las escuelas normales, para lo cual se creé la
Inspeccién Nacional Educativa, encargada de la calidad de la educacién en todos
los niveles y de la aplicacién de las reformas sobre este tema. Este 6rgano estaba
asesorado por una misién pedagdgica alemana: “El pais industrial que empezaba
a desarrollarse, los cambios esperados en la agricultura y la vida rural, las exigen-
cias técnicas del mundo de los negocios requerian de un nuevo hombre dotado
de una mentalidad més realista, mds acorde con las necesidades del pais, también
mds colombiano por su conocimiento de la historia, la cultura y los problemas
de la nacién” (Jaramillo ef 2l 1998, 90-91).
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Otras variables que se tomaron en consideracién fueron:

1. El star system’, como estrategia de promocién y divulgacion del
cine producido por Hollywood.
Las nociones previas sobre lo femenino, como la idea del “bello sexo”.
3. Los discursos provenientes de la religién catélica, de los manuales so-

ciobiolégicos, de puericultura, cartillas, articulos de revista, entre otros.

Teniendo en cuenta estas variables y las del problema general se recurrié a
algunos planteamientos propuestos desde la teoria de la imagen, la semidticay el
andlisis critico del discurso.

En el andlisis de los discursos visuales, se abordé la relacién entre ele-
mentos de forma y de contenido para establecer las posibles relaciones con los
contextos en los que fueron producidos, en los que circularon y en los que,
probablemente, se generaron apropiaciones. Una estrategia importante que se
implementé fue la de relacionar los componentes icénicos con los estilos de la
época, lo cual permite establecer vinculos entre los diversos discursos que circu-
laron en la época en la que se ubica el objeto de estudio.

Ademds, se abordaron los recursos argumentativos, las relaciones entre
los objetivos trazados inicialmente por el emisor y las posibles apropiaciones por
parte del receptor.

Teniendo en cuenta los objetivos de la investigacién, se hizo una revisién
documental, y se identificaron fuentes bibliogréficas sobre temas como: el cuer-
po, la estética, la comunicacidn, estudios sobre las representaciones femeninas, el

cine como industria y el contexto histérico.

2 “El star system norteamericano llevé a la mitificacién de los actores, con fines econdmicos, y tu-
vieron repercusiones publicitarias, tanto para el consumo del cine como de otros productos, por
ejemplo, cigarrillos, vestidos, etcétera. En una época de convulsiones e incertidumbre econdmica,
el cine norteamericano y su industria cinematogréfica buscaron fortalecerse a través de estrategias
que, entre otras cosas, promovian el consumo de sus propios actores, a quienes elevé al nivel de

estrellas y fueron convertidos en articulos de consumo, asi como las peliculas” (Reyes 2012, 185).
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Revision de fuentes documentales

Se trabajé6 con archivos y fuentes primarias, se decidié hacer un anilisis de fuen-
tes primarias que se obtuvieron de las hemerotecas de las bibliotecas Nacional
y Luis Angel Arango y la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano, ademds
de algunas imdgenes de las investigaciones sobre el cartel ilustrado en Colombia
y los heraldos de cine. En los archivos de las hemerotecas se trabaj6 a partir de
las revistas Estampa, Cromos, Mundo al dia, Pan, Vida, Contrastes, Accion liberal
y con el Manual del obrero, publicaciones que tuvieron una importante circu-
lacién en la época en las principales ciudades. Y, por otro lado, se estudiaron
fuentes secundarias relacionadas con estudios sobre lo femenino desde diferentes
perspectivas. Se seleccionaron alrededor de 1000 imdgenes de las revistas antes
mencionadas, en este trabajo colaboraron de forma activa los estudiantes del
semillero en Teoria e Historia del Disefio gréfico de la Universidad de Bogotd
Jorge Tadeo Lozano, ya que como se menciond al comienzo este trabajo alimenté
simultdneamente el proyecto de investigacién que se adelant6 en el Programa de
Disefio grifico.

Posteriormente, se disefaron fichas de clasificacién de las fuentes que se
estaban levantando en los archivos. Se clasificé la informacién teniendo en cuenta
datos como: 1) tipo de imagen (heraldo, cartel, anuncio); 2) publicacién, archivo;
3) afio, volumen; 4) pdgina; 5) texto; 6) técnica; 7) soporte; 8) tipo de imagen;
9) dimensiones; 10) productora; 11) distribuidora; 12) género cinematografico;
13) directores, actores, actrices, guionistas; y 14) disefiador. Esta clasificacion pre-
liminar permitié organizar el archivo para los anilisis posteriores; ademds, a cada
imagen se le asigné un cédigo y palabras clave, que luego facilitaron la basqueda
en la base de datos.

A continuacién de la obtencién de las imdgenes, se hizo un andlisis a partir
del registro visual y verbal de las imdgenes, y dentro de cada nivel se consideré el
contenido manifiesto y el latente. En este sentido, en el registro visual manifiesto
se tuvieron en cuenta los elementos morfoldgicos, dindmicos y escalares de las

imdgenes, la descripcién de los personajes y el tipo de representacion, y en el caso
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de las imdgenes de las revistas, el tipo de fotografia, el uso del cuerpo, el color, la
composicion, etc.

Por otro lado, en el registro verbal manifiesto se apreciaron la forma de
la letra, los titulos de las fotografias, los pies de foto, los textos dentro de las fo-
tografias y el contenido de cada una. En relacién con el registro visual y verbal
latente, se hizo la identificacién y andlisis de los cédigos cromdticos, retéricos
e iconogréficos, asi como las apelaciones del mensaje y las categorias estéticas

establecidas.

Categorias estéticas

Otro de los elementos fundamentales dentro del proceso de clasificacién y andlisis
de las fuentes secundarias fue la definicién de las categorfas enmarcadas o asociadas
con la construccién del cuerpo y de los modos de ser en lo femenino en la época
delimitada. Ademds, es importante recordar que el eje principal es el estético, por
lo cual los conceptos sobre el cuerpo, el género y lo femenino propuestos por au-
toras como Judith Butler resultaron pertinentes en el proyecto. En consecuencia,
se entiende que al hablar de la construccién del sujeto se la concibe no como una
actividad, “[...] sino que es un acto, un acto que ocurre una vez y cuyos efectos
se establecen firmemente [...] un proceso de reiteracién mediante el cual llegan
a emerger tanto los ‘sujetos’ como los ‘actos™ [...] (Butler 2003, 28). Entonces,
la construccién del sujeto implica “[...] un proceso de materializacién que se es-
tabiliza a través del tiempo para producir el efecto frontera, de permanencia y de
superficie que llamamos materia” (Butler 2003, 28). Para esta investigacién se tuvo
en cuenta el estudio de las normas que regulan especificamente la construccién
del género.

En concordancia con lo anterior, se decidié trabajar con dos niveles de and-
lisis: construccion del sujeto por sujecién y construccion del sujeto por liberacién,
tanto en el cuerpo como en las subjetividades y para ello se recurrié a las nociones
sobre lo femenino desde la tradicién y desde las diferentes interpretaciones sobre lo

que probablemente significaba ser una “mujer moderna”.
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En relacién con las nociones tradicionales sobre la mujer se hizo una asocia-

cién con los conceptos alrededor de lo que significé el “bello sexo” del siglo XIX:

[...] se presentaba una mujer cuya condicién fisica era débil y hasta
enfermiza. Al respecto, Lucia Guerra Cunningham (1989) sefialaba
que la fragilidad femenina no era sélo el resultado de los escritos
de algunos romdnticos de la época, sino que era ademds sustentada
por cientificos como Auguste Comte, quien calificé a la mujer como
similar a las razas inferiores, basdndose en la escala de evolucién de
Charles Darwin [...] (Bermudez 1993, 108).

[...] la mujer del romanticismo fue presentada por los autores, quie-
nes eran en su mayorfa varones, como un ser pasivo, cuya mente
estaba en blanco y cuya vida se limitaba al espacio del hogar propio,

o al de las familias y a la iglesia, tal como ya ha sido mencionado.

[...] la relacién de las mujeres de los estratos sociales estudiados con
el dmbito religioso o sobrenatural se presentaba como algo insepa-
rable. La imagen de Marfa, como ideal para imitar, siguié siendo un

hecho (Bermudez 1993, 109).

En este sentido, la imagen de la mujer del siglo XIX estaba anclada a roles
tradicionales y categorias vinculadas con la sumision, el hogar, la familia y la reli-
gién. Estas nociones tradicionales, asociadas al llamado “bello sexo”, se mantuvie-
ron de cierto modo en las décadas posteriores, incluso en la década del treinta se
manifiestan en algunas idealizaciones de lo que significé ser una mujer moderna,
por ejemplo, aquella que estd en su hogar y utiliza los objetos “modernos” como los
electrodomésticos o en los roles de madre, como muestra este pasaje de un manual
de puericultura, que formaba parte de la Biblioteca Aldeana: “Es sobre todo a la
mujer, en cuyo organismo reside el molde sacro de la raza y de cuya pericia depen-
de, en grado sumo, el porvenir fisico del nifio” (Torres y Vasco 1935, 1).

Por otro lado y a partir de la categoria por liberacién, esta se formulé a mane-

ra de hip6tesis asociado, en primera instancia, con las imdgenes que se observaron
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Categorias estéticas
(Definidas bajo los conceptos de bello sexo y mujer moderna)
Sujecién Sumisa Musa de inspiracién Angel de la casa
Subjetividades —
Liberacién Mujer fatal Mujer diablo seductora Traicionera
C Sujecién Enfermiza débil Invélida pasiva Mujer natural saludable
uerpo —
Liberacién Mujer artificial Amante estéril Resistente

Figura 14. Categorias estéticas de andlisis

de grandes actrices y lo que comunicaban en algunos, sin embargo, esto era censu-
rado por la Iglesia catélica, como sucedié con la enciclica llamada Vigilanti cura,

publicada en 1934:

Por tanto, es una de las necesidades supremas de nuestro tiempo
vigilar y trabajar hacia la meta de que el cine no sea mds una escuela
de corrupcidn, sino que se transforme en un instrumento eficaz para

la educacidn y la elevacién de la humanidad.

Y aqui anotamos con satisfaccién que algunos gobiernos, en su an-
siedad por la influencia ejercida por el cine en el campo moral y
educativo, han creado, con la ayuda de personas rectas y honestas,
especialmente padres y madres de familia, comisiones revisoras y han
constituido otros organismos que tienen que ver con la produccién
cinematogréfica, en un esfuerzo para dirigir el cine a buscar ins-
piracién en las obras nacionales de los grandes poetas y escritores.
(Herndndez Medina 2010)

En sintesis, las categorias estéticas definidas para el andlisis se muestran en el

siguiente cuadro (figura 14)°.

3 Este cuadro se encuentra en el articulo publicado la revista Nexus de la Universidad del Valle y

que se titula: “Imdgenes de mujer: representaciones de lo femenino en la década de los treinta”

(2015).
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En lo que viene se presentardn algunos casos de andlisis de las fuentes prima-
rias, asociadas con idealizaciones sobre lo femenino, que a su vez se vinculaban con
la necesidad de construir cuerpos robustos y resistentes para satisfacer las demandas
del proyecto modernizador del Gobierno. En dichos casos se alude a algunos de los
mecanismos para lograr esos fines, como la alimentacién y los deportes, asi como
algunos riesgos, como el consumo de alcohol y cigarrillo, e incluso el cine. Desde
esta perspectiva, se trataba de moldear no sélo el cuerpo, sino también el espiritu.
Algunos de los casos se relacionan con los diferentes discursos que circularon en la
época y que alimentaban las idealizaciones sobre el papel de la mujer, en particular,

sobre su cuerpo y sus modos de ser.

En términos generales, la idea de modernizar al pafs, asociada con las
mejoras a la infraestructura, se vinculaba a la idea de la construccién
del sujeto moderno, por lo cual era importante realizar una serie de
cambios en la mentalidad, la cultura, los modos de ser y las pricti-
cas de los colombianos para poder alcanzar el objetivo de tener una
nacién moderna. Es por esto que los gobiernos liberales de la época
patrocinaron una serie de medios como los libros y los manuales, con
los que buscaban llegar a mds gente y lograr la modernizacién del
pais mediante las mejoras en la educacion, la higiene, la alimentacién
y la cultura fisica (Reyes 2013, 39).

Casos de estudio asociados al discurso sociobiolégico

Los discursos sociobiolégicos que circularon en muchos manuales hacian referen-

cia a la necesidad de mejorar la raza interviniendo el cuerpo y el alma:

[...] el capital humano en Colombia no ofrece ningunas probabi-
lidades de avance en la civilizacién y en la cultura: el hombre nace
enfermo o se cria enfermo; la mayoria del agregado social es anal-
fabeta; ignorante o impreparado, el campesino, dnico productor,
estd esclavizado en esa lamentable condicién; y mientras no exista el
hombre econémicamente libre es inttil pensar en una nacionalidad

poderosa y este ideal no llegard a realizarse entretanto no se organice
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Figura 15. Beatriz Concha, vicepresidenta del Comité Femenino
de deportes. De: Cromos, 6 de mayo, 1933, p. 20. Hemeroteca
Biblioteca Nacional de Colombia.

una intensa y fecunda obra de Higiene, de Agricultura, de Educa-
cién del pueblo en varias generaciones, porque la civilizacién y la
cultura no obedecen a leyes metafisicas o simplemente desconocidas,
todo lo contrario, obedecen a las sencillas leyes naturales de la vida.

(Mufioz 1939, 35)

69



70

La seccién de deportes de algunas revistas como Cromos casi siempre con-
tenia imdgenes de mujeres de clase alta. En la figura 15 especificamente se observa
la fotografia de una mujer vestida de modo convencional, no tiene traje deportivo,
y es reconocida en la sociedad colombiana. El pie de foto dice: “Senorita Beatriz
Concha, Vicepresidenta del Comité Femenino de deportes y una de las mds entu-
siastas deportistas de Bogotd, quien ha tomado especial interés en intensificar los
deportes en 1933” (Cromos 1933, 20).

En términos generales, el articulo se refiere a la importancia de la Asociacién
femenina de deportes, liderada por una mujer de clase alta, pero principalmente

se enfoca en:

La importancia del desarrollo del deporte femenino.
2. La introduccién de deportes como el baloncesto y el tenis en los cole-
gios de sefioritas.

3. Laimportancia de la educacién fisica para las mujeres.

Asi, se buscaba que las mujeres se dedicaran “[en] los ratos de recreo en los
colegios femeninos a juegos sencillos de salén, tertulias o bordados. Ahora jugardn
al tenis, al basketball, etc. Y obtendrdn asi esbeltez en sus lineas y salud completa”
(Cromos 1933, 20).

Este articulo, que hace parte de la seccién de deportes de Cromos, ratifica la
importancia de la educacién fisica para las mujeres, y destaca el hecho de que en
otras revistas hubiera secciones dedicadas a dicho tema, como en Mundo al dia.
Con estos espacios se busca: “el fomento y desarrollo de los deportes en el pais”
(Cromos 1933, 20). Se resalta el cuerpo femenino esbelto, porque es un signo de
elegancia y, sobre todo, de salud.

Adicionalmente, el texto habla de la necesidad de que la mujer alcance un
modelo de belleza particular a través del ejercicio y de la educacidn fisica, practicas
que al mismo tiempo son una preparacién para los roles de madre y esposa, ya que
si el programa liberal busca el mejoramiento de la raza colombiana a partir de sus
defectos, entre los que estdn sus enfermedades y sus debilidades, el ejercicio resulta

una opcidén interesante para el mejoramiento de la raza. Ademds, es importante
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Figura 16. Pagina de la mujer. Audier, Jaqueline,
Cromos, 25 de febrero, 1933, p. 10.
De: Hemeroteca Biblioteca Nacional de Colombia.

tener en cuenta que el foco central de este paso hacia una sociedad moderna es la
familia y, a la vez, su centro es la mujer.

La figura 16 hace parte de algunas secciones que circulaban en revistas como
Cromos, Estampa 'y Mundo al dia, en donde se hacia referencia directamente a las
mujeres. El texto de esta seccidn presenta algunas recomendaciones para que las mu-
jeres pudieran ser mds bellas y aceptadas socialmente, para lo cual establece una serie

de factores que les permitirdn alcanzar la belleza y, al mismo tiempo, la longevidad.
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Figura 17. Articulo “El alcoholismo y la mujer”. Revista Cromos, 5 de
octubre, 1935, p. 3. Hemeroteca Biblioteca Nacional de Colombia.

Por ejemplo, se habla de una buena higiene y buena alimentacién, y tam-
bién se establecen patrones de conducta importantes para alcanzar el mismo ob-
jetivo: el matrimonio y la fidelidad conyugal. Aqui es evidente que la relacién
entre cuerpo y alma se debia construir simultineamente y que se convirtié en una
caracteristica de los manuales sociobiolégicos, aunque en este caso resulta intere-

sante que dichos discursos no solamente aparecen en textos especializados escritos
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por médicos, sino que ademds se articulan con textos de circulacién més popular,
reforzando algunas idealizaciones.

En el articulo aparece resaltado un texto que dice: “El encanto de un rostro
inmaculado” y en la imagen se observa a una mujer rubia con los labios pintados,
que sonrie y se estd observando en un espejo. Entonces, el rostro inmaculado tiene
las caracteristicas que presenta el discurso visual y alude a la virtud.

En otro articulo (ver figura 17) se hace referencia al alcoholismo como un
mal de la sociedad colombiana, lo cual es peor cuando lo hace una mujer, ya que
las funciones de la mujer se vinculan especialmente al hogar y es su responsabilidad
la crianza de las sociedades futuras.

En este articulo se presentan muchos aspectos negativos de permitir que las
mujeres accedan al alcohol, y atribuyen este problema al ingreso de extranjeros con

malas costumbres a nuestro pais:

Nuestro error consistid, sobre todo, en haber abierto sin cuidado las
puertas de nuestra patria a la inmigracién de hombres y de ideas que
fueron repudiados en sus propios lares y que hallaron bajo los nues-
tros hospitalidad benévola. De esta manera se han ido corrompiendo
nuestros hombres que poco a poco se convierten en servidores de los

emisarios del dolor. (Sdnchez 1935, 3)

Segtin Antonio José Sdnchez, autor del articulo, esto no sucede con mujeres
catélicas y afirma que: “No es cristiana la persona que se rebela a cumplir el cédigo
de la moral que nos legé el fundador de aquella noble religién” (1935, 3). Por otro
lado, como en el articulo del tabaco, se afirma que fumar y beber son actividades
propias del “sexo fuerte”.

Finalmente, el articulo reitera que la mujer, en su rol de madre, debe defen-
der la especie, para evitar taras mentales, fisicas y morales propias del consumo de
alcohol y tabaco. Esto nuevamente va de la mano con la preocupacion del gobierno
de turno, que buscaba mejoras en la raza, por ejemplo, a través de recursos como
el certificado prenupcial, un mecanismo de control, con el cual se evitaria la trans-

misién de enfermedades congénitas.
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Figura 18. Imagen publicada en la revista
Estampa. 14 de octubre, 1938, p. 32.
Hemeroteca Biblioteca Nacional de Colombia.

Casos asociados al discurso del star system

En la figura 18 se presenta un texto muy interesante, ya que habla de Hollywood

y de sus necesidades. Bdsicamente, estd estableciendo una idea de mujer para la
década del cuarenta, basada en las figuras femeninas del cine norteamericano.

1. Sibien no hay informacién sobre el autor, es claro que en este articulo

es la mirada masculina la que construye el cuerpo femenino: “cada diez

afos la mujer cambia. El hombre también... pero es de gusto... y no
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se lamenta, pues él es quien escoge... el gusto del hombre reclama lo
nuevo, lo original” [...] (Estampa 1938, 32).

2. La construccién del cuerpo femenino desde la mirada de Hollywood.
Segtin ellos, las siluetas gruesas eran consideradas un simbolo de atraso,
de lo viejo: “Nuestra vampiresa de 1940 serd curvilinea [...] la vampi-
resa de 1940 serd de caderas generosas. A este respecto no deberd ser in-
ferior ni de un milimetro al canon establecido por Mae West” (Estampa
1938, 32).

3. Los cuerpos delgados son considerados masculinos, por lo cual hay que
“regresar a la feminidad”.

4. Actividades como montar a caballo, conducir avién, tirarse de paracai-
das o conducir auto no son femeninas.

Es claro que el modelo de cuerpo que se busca construir bajo esta mirada
es mds curvilineo, porque esto se relaciona con el modelo cldsico, y fortalece roles
tradicionales, ademds, esta construccién va de la mano con una serie de actividades
tipicamente femeninas, contrarias a las que se mencionaron antes como conducir
un auto, el paracaidismo, etc.

La idea de cuerpo que se busca alcanzar se refuerza con la imagen fotografica
que apoya el texto del articulo y en donde se presenta a una actriz famosa en ropa
interior. El pie de foto dice: “Rose Massey, la hermosa hingara que ha vegetado
dos anos en Hollywood, tomard pronto su revancha, pues se ajusta al canon de la
nueva belleza” (Estampa 1938, 32).

Es indiscutible que se establece una relacién estrecha entre los discursos
sobre el cuerpo a nivel local y los discursos que circularon globalmente a través del
cine norteamericano en la década del treinta y que ademds se siguen utilizando.

Es claro también que el modelo del cuerpo que se busca estd construido
para una mirada masculina y que, en efecto, como evidencié en casi todas las
imdgenes, la idea de resignificacién o construccién desde una mirada femenina
fue escasa.

El articulo ilustrado en la figura 19, escrito por José Maria Salaverria, no solo

estd entre los discursos del star system, sino que en él, ademds, ha sido resignificada
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Figura 19. Imagen publicada en la revista Cromos De: Salaverria,
José Maria, “La mujer y el cigarrillo”, 11 de marzo, 1933, pp. 30-31.
Hemeroteca Biblioteca Nacional de Colombia.

una fotografia de una actriz que estd fumando, en el marco de los discursos socio-
biolégicos como ejemplo de lo que no debe ser. Hace referencia al acto de fumar
por parte de las mujeres, pero no en un sentido positivo, sino negativo, dado que
afecta la feminidad y el concepto tradicional sobre la mujer. Al comienzo se analiza
el fumar como un simbolo de masculinidad y que visto en las mujeres resulta gra-

cioso, torpe o como signo “hombruno”.
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Por otro lado, hace una critica a las mujeres que fuman porque aparen-
temente lo hacen sin un sentido especifico, por la influencia de las tendencias
norteamericanas y londinenses, por una necesidad de quedar bien: “A la barra de
carmin, a las cremas de tocador, al cine, a todo esto que pertenece al mundo de los
imponderables femeninos fumar sin conviccidn: porque estd de moda” (Salaverria
1933, 25). Al mismo tiempo se habla de la mujer moderna como aquella que
puede desarrollar este tipo de actividades, sin embargo, este articulo estd criticando
este modelo y afirma que va en contra del mejoramiento de la raza.

Finalmente, aunque a lo largo del articulo se habla del paso de una modelo de

mujer sumisa, débil, etc. a uno mds liberal, el texto termina afirmando que la mujer:

podrd abusar de la condescendencia masculina, podrd votar en las
urnas, ser diputada, concejala [...] podrd beber y enchisparse como
los hombres, fumar como los coraceros, amar como los donjuanes
[...] serd siempre un poco menos y un poco més que el hombre, pero
nunca igual.[...] El mismo gesto de fumar se lo perdonamos, porque

hasta haciendo esa groserfa, resulta pintoresca. (Salaverria 1933, 25).

Por un lado, en algunos momentos el texto se refiere a las nociones rela-
cionadas con la tradicién: la mujer sumisa, débil, musa de inspiracién clasica, etc.
Pero, al mismo tiempo, reconoce que otro modelo de mujer estd apareciendo: el de
una mujer liberada e impetuosa, aunque se le ve como un producto del capricho
femenino y no como una mujer que quiere reconocerse desde su propia mirada.

Algunos modelos de mujer provenientes de Estados Unidos y Londres, que
circularon a través de medios como el cine, tuvieron algtin tipo de impacto entre
las mujeres colombianas, no se puede precisar en qué medida, pero el texto escrito
por un hombre asf lo manifiesta. Sin embargo, no estaba bien visto que las mujeres
se alejaran de sus tipicos roles o actividades, asi, esta mirada masculina refuerza la
idea de que la mujer no puede hacer lo mismo que un hombre.

En términos generales, una estrategia de promocién y venta de las peliculas
estadounidenses se convirtié en un recurso importante para fortalecer modelos

que presentaban a la mujer como uno de los ejes de la modernizacién del pais en
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cuanto molde de la raza. Es asi que la enciclica Vigilanti cura hace referencia no
s6lo a lo negativo del cine, sino también a la manera en que puede resultar un

medio a favor de la moral y de la construccién de los ideales de familia cristiana:

La recreacién, en sus multiples variedades, se ha convertido en una
necesidad para las personas que trabajan en las extenuantes condi-
ciones de la industria moderna, pero debe ser digna de la naturaleza
racional del hombre y por lo tanto debe ser moralmente sana. Debe
ser elevada al rango de un factor positivo para el bien y debe tratar
de despertar sentimientos nobles. Un pueblo que, en el tiempo de
reposo, se entrega a diversiones que violan la decencia, el honor o la
moral, a recreaciones que, sobre todo para los jévenes, constituyen
ocasiones de pecado, estd en grave peligro de perder su grandeza e

incluso su poder nacional. (Herndndez Medina, 2010)

Esta misma idea se encuentra planteada en los manuales sociobiolégicos:

En la adolescencia es cuando el cine va a ¢jercer sus mds desastrosas
influencias, porque va a acentuar y a hacer mds peligrosas las per-
turbaciones de la pubertad, y porque le va a dar armas de dudosa
moral a un ser desequilibrado y enloquecido por el despertar de las
pasiones. (Torres y Vasco 1935, 49)

En suma, las idealizaciones sobre lo que significé ser una mujer moderna
fueron multiples pero todas articuladas en algiin aspecto: por un lado, los roles
tradicionales como el de madre y sus manifestaciones modernas (p. ¢j. el uso de
electrodomésticos); por otro lado, el ingreso al mercado laboral con trabajos que
eran de cierto modo una extensién del rol materno de cuidado y proteccién (en-
fermera, secretarfa, archivista, maestra, etc.)?; y, finalmente, la cuestién de la apa-

riencia femenina, establecida por la forma de vestir o de peinarse de las actrices

4 Si bien algunas mujeres estaban asistiendo a la universidad y se formaban en 4reas como

la arquitectura, no eran la mayoria.
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estadounidenses. Es importante recordar que los discursos sobre lo femenino en
Colombia en el periodo de estudio fueron construidos desde perspectivas mascu-

linas y no siempre por las propias mujeres.
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Miradas de cerca y miradas de conjunto.

La importancia de los procesos locales de
Cartagena y Barranquilla en la historiografia
del arte moderno en Colombia

Isabel Cristina Ramirez Botero

n el ¢jercicio de la investigacién en historia del arte es necesario pregun-

tarse por el lugar desde donde se ha narrado y se narra la historia, por el

orden y las jerarquias de los relatos y, a partir de alli, por la manera como

las propias preguntas de investigacion se deben vincular con los contextos espe-

cificos y sus realidades concretas, pero sin perder de vista simultineamente sus
relaciones con redes mds amplias y complejas que generalmente estdn en juego.

Esto implica alternar continuamente miradas de cerca y miradas de conjun-

to que permitan llenar de sentido los procesos locales, muy poco estudiados, pero
sin aislarlos de otros contextos con los que existen mualtiples puntos de contacto.

Cuando se abordan las historias locales del arte en Colombia y, en general, en

América Latina, se pone sobre la mesa la idea de la relacién entre centro y periferia.

Este asunto tiene muchas caras y tiende a generar lecturas conflictivas. Dentro de

las més frecuentes podemos enunciar, en primer lugar, lo que José Joaquin Brunner

ha definido como una tendencia a suponer “que toda cultura es una réplica del

orden natural; un ‘microcosmos de sentidos’ integrados en torno a un sentido mds
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general que dota al conjunto de una inmanente racionalidad” (Brunner 1992, 38).
Es decir, esa disposicién a entender los procesos periféricos como derivados de los
centrales. Esto alimenta la idea de que los procesos periféricos suceden a destiempo
o van retrasados respecto a un referente que estd en otra parte.

En segundo lugar, se encuentra la ausencia de sentido que se genera cuan-
do no se hace una contextualizacién suficiente. Se tiende a leer las realidades pe-
riféricas sin hacer muchas preguntas sobre los propios contextos de produccién,
circulacién y recepcidn, sino que se las califica por las omisiones y faltas que sus
“productos” (léase textos, obras, artistas, instituciones, etc.) pueden tener respecto
al modelo central.

Y, en tercer lugar, estd una respuesta de resistencia en la que las peri-
ferias defienden lecturas esencialistas que pretenden Unicamente mirar hacia
adentro y encontrar “microcosmos de sentidos”, pero en este caso auténomos
y autorreferenciales.

Estas tensiones parecieran replicarse a diferentes escalas. Por ejemplo, la
historiografia del arte latinoamericano ha indicado, desde hace varias décadas, la
dificultad de seguir sosteniendo la idea de una relacién exclusivamente derivativa
frente a los centros hegeménicos europeos y norteamericanos. Esta idea de relacion
derivativa ha operado también en el imaginario sobre las relaciones entre las ciu-
dades en regiones de provincia y los “centros” (capitales) en cada uno de los paises
latinoamericanos.

Mirado en detalle, se trata de un panorama complejisimo entre maltiples
centros y periferias’ que hacen que sea necesario pensar de qué centro y de qué
periferia se estd hablando o en el centro o en la periferia de dénde estamos situa-
dos. Ante este problema, planteamos la alternativa de desarmar esta dicotomia
centro-periferia, que puede ser reduccionista y nos impide hacer preguntas de in-

vestigacién en contextos especificos, caracterizados por un complejo entramado de

1 De hecho Ana Teresa Martinez, quien ha estudiado procesos similares en la provincia argentina
de Santiago del Estero, habla de los que significa pensar “la periferia de la periferia” (Martinez
2007).
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relaciones “hacia adentro” (en los contextos locales) y “hacia afuera” (en relacién
con otros circuitos mds amplios). En resumen, se propone una aproximacién a lo
local en la que no se pueden perder de vista simultdneamente varias escalas en el

andlisis de lo que se estd estudiando. En palabras de Andrea Giunta:

Es relevante abordar perspectivas comparadas entre momentos del
arte latinoamericano en los cuales se desarrollan contactos materiales
entre artistas, criticos o iniciativas institucionales, o entre momentos
que transcurrieron en forma paralela, con muchos puntos de contac-
to, aun cuando el vinculo material no existiera. Tales estudios permi-
tirfan poner en evidencia un mapa distinto, en el que las relaciones o
los paralelismos no se articulan en la cldsica relacién centros-perife-
rias, sino en una de simultaneidad en la que todos los espacios pue-
den ser leidos como dmbitos de produccién activa, independiente,

anticipada u original. (Giunta 2011, 43)

Es en esta “simultaneidad” que pueden aparecer nuevas dimensiones en los
andlisis, y para hacer esto posible, es importante discutir las ideas que tenemos de
lo local, lo nacional y lo latinoamericano, porque a menudo estas categorias se
cruzan y se ponen en crisis cuando nos hacemos preguntas desde la historia del arte

en contextos especificos.

Lo nacional y lo latinoamericano

Para caracterizar el asunto que estamos enunciando es importante tener presente
los proyectos que estin detrds de las categorias de lo nacional o lo latinoamericano.
Uno de los problemas iniciales del proyecto moderno en Colombia, como en toda
América Latina, fue la constitucién del Estado-nacién. En este cometido, el papel
de las artes plésticas fue fundamental: desde el siglo XIX y, muy especialmente
en las primeras décadas del siglo XX, las artes tuvieron una fuerte relacién con la
idea de la identidad nacional y de busqueda de lo propio, como bien lo explica

Elsa Ballesteros:
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Estos procesos estdn determinados por una cierta necesidad de “uni-
versalizacién”, aunque “universalizar”, en el marco de las fronteras
nacionales, no implica sélo nivelar en principio las diferencias, sino
también seleccionar hechos o situaciones que se aislan y se imponen
como representativos de la “identidad nacional”, en desmedro de

otros. (2003, 32)

Esta construccién de lo nacional se fue desarrollando paralelamente a las
instituciones modernas del arte. Los salones, la critica, los museos y la propia his-
toria del arte han sido transversalmente afectadas por esa idea de construccién de
un “arte colombiano™.

Por otro lado, a partir de la segunda mitad del siglo XX, empieza a circular
la idea ampliada de identidad macrorregional latinoamericana. Para Néstor Garcia
Canclini esta serfa otra forma de nacionalismo (citado por Ballesteros 2003). Este
proyecto latinoamericanista también ha tenido varias etapas y perspectivas, desde
la defensa de algunos esencialismos y generalizaciones hasta la identificacién de
procesos histéricos comunes.

En las artes plésticas el discurso latinoamericanista tiene un momento parti-
cular en la década de los afios cincuenta y principios de los sesenta. Dentro de sus
protagonistas y promotores se pueden destacar figuras como José Gémez Sicre’,
quien como Director de Artes Visuales de la Unién Panamericana, promovié una
intensa actividad desde esta institucién en el marco de la Guerra Fria, con el apoyo

de otros actores como Marta Traba, cuyo discurso fue protagénico en Colombia.

2 He sefalado en otras ocasiones que en las historiografias del arte local y regional en Colombia
ha existido una tendencia a reconocerse en los relatos y discursos validados desde el relato de lo
nacional: se tiende a hacer énfasis en los artistas locales que han ganado los Salones Nacionales
de Artistas o han alcanzado un cierto reconocimiento en el 4mbito nacional (Ramirez Botero

2011, 120).

3 José Gémez Sicre (1916-1991) fue un critico y curador cubano, director del Departamento de
Artes Visuales de la Unién Panamericana; desde alli promovid las artes plésticas en toda América

Latina. En Colombia fue especialmente cercano a Marta Traba y a Alejandro Obregon.
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En este marco se empezé a privilegiar la idea de un arte latinoamericano.
En muchos escenarios se condenaron los nacionalismos y se propagaron espacios
de circulacién y legitimacién en todo el continente de una nueva generacién de ar-
tistas a partir de la identificacidon de algunos rasgos distintivos que se promovieron

como propios de los modernismos latinoamericanos.

Cruces entre procesos locales y circuitos nacionales e
internacionales

Esta rdpida mencién que acabamos de hacer sobre los proyectos nacionalista y la-
tinoamericanista nos sirve de introduccién para entrar en las complejas realidades
locales de Cartagena y Barranquilla a mediados de los afos cincuenta.

A manera de ejemplo, nos referiremos brevemente a unos salones de artistas
que se realizaron en Cartagena y Barranquilla entre los afios 1945 y 1963%. En este
periodo se ha podido identificar un activo proceso de gestacién, formacién y bus-
queda de definicién de nuevos espacios para las artes pldsticas en ambas ciudades.
Es un momento en el que se inicia un proceso de transformacién social moderni-
zador, se van definiendo nuevas inquietudes y algunas situaciones (institucionales,
simbdlicas y propiamente artisticas) en las que una generacién de artistas, y otros
actores, como escritores, pensadores, politicos y gestores locales, fueron impulsan-
do y reclamando nuevos espacios que significaron la génesis de las que actualmente
son las instituciones que sustentan el campo del arte en ambas ciudades: salones,
escuelas, galerfas y museos.

En medio de este proceso, a lo largo de las dos décadas, se realizaron de forma
discontinua varios salones de artistas que fueron adquiriendo diferentes nombres,
dimensiones y alcances. Inicialmente, se realizé en Barranquilla un salén regional

denominado E/ Salén de Artistas Costerios, del que se hicieron siete versiones entre

4 Un estudio a profundidad sobre estos salones lo he desarrollado en la investigacién “Arte y
modernidad en el Caribe colombiano. Procesos locales y circuitos regionales, nacionales y trans-

nacionales de la vanguardia artistica costefia, 1940-1963” (2016).
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1945 y 1953°. Estos salones regionales posteriormente se convirtieron en salones
nacionales, de los cuales se realizaron dos en Barranquilla (1955 y 1959) y uno en
Cartagena (1959). Asi mismo, derivaron en salones interamericanos, de los que se
efectuaron tres: uno en Cartagena (1959) y dos en Barranquilla (1960 y 1963). De
estos salones surgieron, ademds, proyectos de gran impacto y trascendencia como
la creacién de los museos de Arte Moderno de Cartagena y Barranquilla y sus co-
lecciones de base, en 1959 y 1960, respectivamente® (ver figura 20).

Como vemos, los salones de artistas que a mediados del siglo XX fueron
vitales en los procesos histérico-artisticos locales en dos ciudades consideradas de
provincia, empezaron teniendo un alcance regional, pero se fueron transformando
en salones nacionales y posteriormente salones interamericanos y convocaron a los
artistas de mayor circulacién y legitimacién en los circuitos del momento. Esta
situacién nos plantea muchos interrogantes sobre lo que estaba sucediendo en el
contexto local y, ademds, nos hace pensar en la complejidad de las relaciones que
pueden estar en juego en cualquier espacio social.

Los salones de artistas costefos, ademds de buscar promover espacios de
circulacién y legitimacién para las artes, antes practicamente inexistentes en Carta-
gena y Barranquilla, empezaron a poner en escena ciertas tensiones entre pintores
que venian trabajando en la regién, que en general defendian una idea de tradicién
artistica —que valoraba la mimesis y las herencias del arte cldsico europeo— y que
empezaron a ser tildados de “aficionados”; y una nueva generacién que empezé a
promover nuevos lenguajes y una idea de artista “moderno” y profesional. A pro-
pésito de estos salones, abundaron entre sus promotores y defensores comentarios

que ponen en evidencia esta tension:

5  Estos salones tuvieron una interrupcién en los afios 1948 y 1949.

6 Desde los primeros salones de artistas costefios se promovié publicamente la idea de ir conso-
lidando una coleccién con miras a crear un museo. Con los salones interamericanos, tanto en
Cartagena como en Barranquilla se implementé la idea de otorgar premios de adquisicién, lo que

permitié conformar las colecciones de base que dan nacimiento a los museos en ambas ciudades.
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Figura 20. Panordmica del Primer Salén Anual de Pintura de
Barranquilla de 1959. De: El Tiempo, 9 de abril, 1959, p. 7.
Coleccion hemerografica del Archivo Histérico del Atlantico.

La mayor parte de las obras enviadas nada revelan. Por lo general
son mediocres expresiones de aficionados sin técnica ni originali-
dad. Este Salén ni otro cualquiera serd estimulo para el perfecciona-
miento en el trabajo artistico de estos pseudopintores. Limiten estos
sus aficiones pldsticas al dmbito de lo hogareno. La ternura familiar

siempre encontrard en estas producciones frecuentes causas de solaz.

(De Andreis 1945, s. p.)

En términos generales, son los mismos actores y artistas los que estuvie-

ron asociados a estos primeros salones regionales. Dentro de los organizadores y
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promotores aparecen nombres recurrentes como Alfonso Fuenmayor, Bernardo
Restrepo Maya, Germdn Vargas, Néstor Madrid Malo, Rafael de Andreis, Mi-
guel Sebastidn Guerrero, Eduardo Lemaitre y Aurelio Martinez Canabal. También
participaron artistas premiados como Alejandro Obregén, Enrique Grau, Cecilia
Porras, Roberto Zagarra, Orlando Rivera o Delia Zapata Olivella’.

Al mirar los salones en su conjunto y al acercarnos a sus procesos pregun-
tando por sus gestores, participantes y jurados; por las dificultades, discusiones
y discursos antagénicos que suscitaron; por sus momentos y motivos de cierre y
reapertura; por las obras que pusieron a circular, las que ganaron premios o fueron
rechazadas y por iniciativas derivadas de ellos, pudimos ir dando forma a la hipé-
tesis central de que estos salones hacen parte de un proyecto general que convoca
a una generacion de artistas y gestores en busca de nuevos espacios sociales para las
artes, en defensa de un tipo especifico de artista moderno.

En efecto, dentro de las multiples estrategias de este proyecto general
la ampliacién progresiva del alcance de los salones fue fundamental, porque
de esta manera se buscé legitimar un tipo de iniciativa a partir de la idea de
insertar a Cartagena y Barranquilla en circuitos del arte cada vez mds amplios,
al involucrar a personas e instituciones con alto reconocimiento nacional e in-
ternacional. En otras palabras, se traté de buscar aliados de afuera para seguir
legitimando lo de adentro. El primer salén que se realizé con este propésito
de ampliar el impacto fue el Concurso Nacional de Pintura en Barranquilla
en 1955. Clemente Aird, uno de los jurados e invitados de honor, escribié un
articulo en E/ Tiempo que titul6 “En Barranquilla. Pintura Colombiana”. Airé

inicia su articulo diciendo:

Ante todo tenemos que declarar que no tenemos noticia de concur-
so alguno de pintura colombiana celebrado con cardcter nacional

fuera de la capital de la Republica. Por lo tanto el que aqui vamos a

7  Esta lista no quiere ser exhaustiva, pretende solamente ubicar al lector sobre la generacion a la

que se hace referencia.
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comentar y que acaba de celebrarse en Barranquilla, la bella y pro-
gresiva ciudad costefia constituye un clamoroso éxito para sus orga-
nizadores. Es un claro ejemplo de cudnto debe hacerse, y ademds de

la vitalidad que ya tiene el pais en cuestiones artisticas.

[...] Se demostré que entre nosotros y fuera de Bogotd, pueden con-
seguirse festivales de arte de suficiente calidad para orgullo de quie-

nes los organicen y para enaltecimiento patrio. (Air6 1955, 4)

El autor celebra que se hiciera un evento de magnitud nacional fuera de la capital.
Con observaciones de este tipo, que abundaron en los periddicos tanto de circu-
lacién nacional como local, se puso a Barranquilla en el centro de la discusién,
como promotora de un espacio que segtin la propia definicién de Airé “redunda
en beneficio de todo el pais” por “ofrecer a los colombianos el arte pléstico de la
nacién” (Airé 1955). Vemos el énfasis en el hecho de que a pesar de haberse des-
plazado a la regién se trataba de un evento que mostraba lo mejor del arte nacional.
En este salén efectivamente participaron muchos de los artistas mds activos en el
circuito nacional y los dos primeros premios fueron para Ignacio Gémez Jaramillo
y Alejandro Obregén.

Recordemos que artistas locales como Obregén y sus companeros de ge-
neracién, en el mismo periodo (1945-1963), estaban teniendo una actividad
muy dindmica e incluso protagénica en el campo artistico en Bogotd: partici-
paban y organizaban exposiciones individuales y colectivas, y estaban presentes
en discusiones y procesos de diversas instituciones, por ejemplo, la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad Nacional. De hecho, desde mediados de los anos
cincuenta, sus redes de contactos se fortalecerian cada vez mds fuertemente en
funcién de su participacién en el circuito interamericano, especialmente el pro-
movido desde la Organizacién de los Estados Americanos (OEA). En efecto, se
aprovechd la trayectoria de algunos artistas y actores locales para buscar aliados
y lograr conectar en medio de coyunturas particulares estas dos ciudades de
provincia con el campo nacional y con el circuito interamericano, promovido

por la OEA, en ese entonces Unién Panamericana, y muy especialmente por su
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Figura 21. José Gémez Sicre dando su discurso inaugural en el Il Anual
Interamericano de Pintura de Barranquilla. De: revista Barranquilla Gréfica n.° 13,
mayo, 1963. Coleccién hemerografica del Archivo Histérico del Atlantico.

director de Artes Visuales, José Gémez Sicre, en el marco de la politica que im-
plementé Estados Unidos a favor del estrechamiento de los vinculos con América

Latina en el contexto de la Guerra Fria® (ver figura 21).

8  Este es un asunto que tiene muchos matices que no podemos ampliar acd. Ha empezado a ser
muy estudiado en toda América Latina. Para profundizar, se puede remitir a las obras de Andrea
Giunta (2001), Claire Fox (2013), Alessandro Armato (2012), Nadia Moreno (2013) y William
Lépez (2015).
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El Anual de Barranquilla
Tiene Interés Continental

Afirma el Coleccionista Ramon Osuna

- Telas de Wifredo Lam y Roberto Matta serin presentadas en. Barranquilla,
Gran importancia tiene en América la realizacion del Anual Internacional de
‘Barranquilla, dice Ramén Usuna, Asistente de la Direccién del Departamento
de Artes Visuales de la Unién Panamericana al liegar a Barranquilla,

S e

Figura 22. Nota de prensa sobre el lll Salén Anual Interamericano de Pintura de
Barranquilla. De: Diario del Caribe, 18 de abril, 1963, p. 1. Coleccion hemerografica
del Archivo Histérico del Atlantico.

Los salones nacionales e interamericanos que se realizaron en Barranquilla
y Cartagena contaron con el respaldo y la participacién de artistas y criticos de
todo el pais y de todo el continente. Sin embargo, al mismo tiempo estas inicia-
tivas hicieron parte de un proceso que se venia gestando desde los anos cuarenta
en el contexto local. Como se ha mostrado hasta este punto, era necesaria una
mirada de largo aliento que permitiera contextualizar los antecedentes e identi-
ficar la existencia y los propésitos de este proyecto general que estd detrds de los
eventos puntuales.

Por tanto, los puntos de partida para esta investigacién nos han ido re-
velando una doble dimensién del problema: una dimensién local, en la que se
fueron identificando antecedentes fundamentales para entender que la idea de
los salones y los museos surgié tempranamente en los propésitos de grupos de
artistas y gestores. Ellos demostraron una clara conciencia de que para hacer
posible en estos contextos la actividad del artista pldstico era necesario definir

y validar un sistema en el que existieran espacios de circulacién y legitimacién
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del arte como los salones o los museos. La segunda es una dimensién externa y
tiene que ver con los modos como esta conciencia, que inicialmente se tradu-
jo en salones locales y regionales, logré un alcance nacional e internacional en
momentos especificos.

Finalmente, se pone en evidencia que las condiciones de produccién, cir-
culacién y recepcién del arte locales pueden estar imbricadas con otro tipo de
redes, circuitos e intereses. Esto nos lleva a encontrarnos con realidades hibridas,
en las que es importante leer varios niveles en los discursos que estdn circulando y
cruzar fuentes.

El ejemplo concreto aqui expuesto nos permite poner sobre la mesa de dis-
cusion algunos cuestionamientos sobre la prictica de la historia del arte. Primero,
la importancia de leer por fuera de la clésica estructura centro-periferia. Deshacer-
se de esta ecuacion que simplifica permite no sélo entender sin prejuicios ciertos
procesos que suceden en los espacios especificos, sino que ademds da la posibili-
dad de encontrar una gran riqueza en aquello que de otra manera parecieran ser
simples paradojas’.

Segundo, es indispensable entender que las categorias de arte latinoamerica-
no, arte nacional o arte del Caribe son todas construcciones culturales e identitarias
que estdn enmarcadas en proyectos concretos, que tienen su historia y sus propios
procesos, por tanto, hay que interrogarlas partiendo de esta conciencia. Los artistas
y las obras se producen, circulan y son recibidos en contextos multiples en los que
esas categorias estdn activas pero no de manera univoca, sino que a menudo en un
mismo espacio social se estdn confrontando, se cruzan y contaminan. Esto nos ayu-
da a pensar que en el andlisis de un mismo hecho —sea una obra, una institucién,
un salén o una generacién de artistas— pueden estar activas varias lineas de fuerza
que los hace actores de varios proyectos en distintos niveles.

Y, tercero, agrupando los dos puntos anteriores, nos permitimos enunciar

nuevas potencialidades de los estudios locales. Estudiar los procesos en contextos

9  Por ejemplo, el hecho de que en ocasiones el centro se desplace a la periferia y viceversa.
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especificos —en los que en general ha predominado la ausencia de relatos y de
historiografia por considerarse menores, menos activos, mds precarios— empieza
a convertirse en un asunto de gran importancia, no sélo porque es prioritario para
los campos artisticos locales entender su propia historia y dotar de sentido sus
propios procesos, sino porque ademds empiezan a revelar nuevas dimensiones de
cruces con otros procesos que son determinantes para ampliar perspectivas de es-
tudio'. Se trata, entonces, de un camino de ida y vuelta en el que la aproximacién
a los procesos locales va enriqueciendo horizontalmente las perspectivas de estudio

en todos los niveles.
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El concepto de sensibilidad y la filosofia
de la historia en Lecciones de psicolojia de
Manuel Ancizar. Contra la separacion de
teoria (estética) e historia (del arte)

Mario Alejandro Molano Vega

Gn es comun en nuestro dmbito académico colombiano entender la
filosoffa estética desde una dptica heredada de la historia de las ideas.

Desde esta perspectiva, que es necesario abandonar', la filosofia estética

La necesidad de la que hablamos se funda en los profundos cuestionamientos que fueron plan-
teados a la historia de las ideas por autores como Quentin Skinner, en el 4mbito anglosajén de
la escuela de Cambridge, y Reinhart Koselleck, en el émbito alemdn de la Begriffsgeschichte. Para
Skinner: “La tarea del historiador de las ideas es estudiar ¢ interpretar un canon de textos cldsi-
cos. El valor de estudiar esta clase de historia reside en el hecho de que los textos clésicos sobre
ética, politica, religién y otros modos de pensamiento contienen una ‘sabiduria sin tiempo’ bajo
la forma de ‘ideas universales’. [...] En efecto, es esencial aproximarnos a ellos de este modo,
concentréndonos simplemente en sus argumentos y examinando lo que tienen para decirnos
acerca de las cuestiones perennes. Si en cambio, llegamos a desviarnos y examinar las condicio-
nes sociales o los contextos intelectuales de los cuales surgen estas cuestiones, perderemos de
vista su sabiduria sin tiempo y por lo tanto, perderemos el contacto con el valor y el propésito
de estudiarlas. Son estas afirmaciones las que quiero poner en cuestién, criticar y, si es posible,
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se observa como una entidad abstracta y autosuficiente que se despliega en el
tiempo bajo un patrén internamente coherente. De este modo se pierde de vista
la forma en que los discursos filoséficos de la estética tuvieron relacién directa
con el surgimiento de 16gicas diferentes de entender el arte y atin con formas di-
ferentes de entender la “comunidad politica”. En lugar de comprender la histori-
cidad propia de los discursos filoséficos de la estética, se la abstrae del mundo del
arte y del de la politica, se la encierra en un conjunto cerrado de textos, autores e
ideas canénicas. Uno de los resultados de esta mirada profundamente idealizada
de la filosofia estética consiste en mantenerla dentro de limites sumamente estre-
chos culturalmente hablando: se trata de una invencién europea, especialmente
alemana, francesa e inglesa. Las preguntas por las formas de pensar, por los
marcos intelectuales y conceptuales desde los cuales se entendié la actividad ar-
tistica en otras latitudes (p. ¢j., Latinoamérica) y, por tanto, dentro del contexto
de experiencias histéricas diferentes a la de ciertos sectores de Europa occidental,
son preguntas que generan extrafieza.

Sin la pretensién de tener respuestas ni de innovar, este escrito ensaya un
camino que al menos es capaz de tener en cuenta criticamente aquella tendencia a
idealizar la estética como discurso filoséfico abstraido de las circunstancias histdri-
cas de su surgimiento. Nos propondremos, por tanto, analizar un documento sig-
nificativo, a saber, Lecciones de psicolojia, publicado por Manuel Ancizar en el ano

de 1851 en la Imprenta del Neo-granadino, en Bogotd®. Abordaremos este discurso

desacreditar a continuacién” (Skinner [2002] 2007, 109-111). Para Koselleck: “nuestro método
no elabora ningtin estado de cosas a partir de fuentes lingiiisticas dadas. Del mismo modo,
tampoco se limita a las declaraciones de intelectuales coetdneos. Evita la historia del espiritu
[Geistgeschichte] como una historia de las ideas y también la historia especular [Reflexhistorie]
entendida como el reflejo de procesos materiales. Mds bien aborda la experiencia contenida en
los conceptos y la teorfa que hay en cada uno de ellos, es decir, cubre aquellas premisas capaces
de ser teorfas cuya transformacién tratamos” (Koselleck 2009, 103). Es oportuno subrayar al
menos de pasada la existencia del Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben
Binden (Bahrk 2000-2005) como un hito importante en la investigacion sobre los conceptos
estéticos desde una perspectiva histérico-conceptual.

2 Gilberto Loaiza Cano sefiala con base en documentos del archivo Ancizar que Lecciones de psi-
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filos6fico como un dispositivo conceptual que responde a determinados intereses
politicos vinculados con la formacién de un proyecto de Estado moderno y nos
detendremos en el concepto de sensibilidad como una de las piezas clave de este
discurso’. Trataremos de observar particularmente que el concepto de sensibilidad
es necesario para construir una determinada comprensién de la naturaleza humana
y de la historia como realizacién progresiva de la humanidad en el mundo. Este
concepto contiene toda una reflexién sobre los fenémenos afectivos que incluyen
de manera especial la temdtica de la belleza, el placer estético y el arte. Este es un
resultado parcial de una investigacién mds amplia que tiene como objetivo la inda-
gacién sobre los discursos filoséficos relativos al arte que fueron empleados por los

intelectuales colombianos de la segunda mitad del siglo XIX.

Psicologia como ciencia cierta y positiva del alma

El discurso que Manuel Ancizar expone en Lecciones de psicolojia, a través de la

referencia al eclecticismo francés®, constituye una compleja red conceptual que

colojia tuvo una primera edicién venezolana, que incluia la seccién dedicada a la moral (Loaiza
Cano 2004).

3 Como también ha sefalado ya Gilberto Loaiza, este discurso filoséfico es tomado de la escuela
del eclecticismo francés por Manuel Ancizar, a través de algunos de sus maestros y amigos du-
rante su formacién en Cuba. Sin embargo, quizds ain no hemos agotado la reflexién sobre estos
procesos de transferencias culturales. Sobre todo cabria poner en cuestién el enfoque segin el
cual intelectuales como Ancizar simplemente “copian” un modelo discursivo “original”. En esta
direccién avanzan investigadores de la historia intelectual y politica de Latinoamérica como Elias
J. Paldi, para quien es indispensable observar “las determinaciones contextuales que condicionan
los modos de apropiacién, circulacién y articulacién de los discursos ptblicos” (Palti 2007, 296).
Aunque esta temdtica concreta desborda las posibilidades del presente texto, sin embargo, val-
drfa la pena decir que lo que aqui se intenta es identificar dispositivos de pensamiento que fue-
ron usados por los intelectuales colombianos del siglo XIX para interpretar y orientar su propia
accién dentro del contexto histérico delimitado por la necesidad de crear repiblicas modernas

en Latinoamérica.

4 Esta escuela filoséfica se formé en Francia alrededor de Victor Cousin (1792-1867) y sus dis-
cipulos principales, Jean-Philibert Damiron y Théodore Simon Jouffroy. La filosofia de Cousin

desempefia un papel muy importante en el contexto de la revolucién de 1830 y la consolidacién
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pretende construir una explicacién sistemdtica de las cualidades esenciales de la
naturaleza humana. En este sentido, no puede entenderse desde una conceptualiza-
cién psicoanalitica o pospsicoanalitica de la psicologia. Habria que entenderla mds
bien como una forma de reflexién filoséfica sobre la naturaleza humana y sobre el
alma en cuanto su principio inmaterial Gltimo. Se trata sobre todo de una antro-
pologia que pretende mediar la reflexién filoséfica y los métodos de las ciencias
empiricas, con el fin de obtener un conocimiento que no separe tajantemente “lo
interior” de la vida espiritual y “lo exterior” de sus manifestaciones y dindmicas.
Para Ancizar “la psicologia es una ciencia de observacién como la fisica”, puesto
que su propdsito no es la reflexién abstracta del espiritu humano, como la on-
tologia, por ejemplo. Por el contrario la psicologia, tal y como es concebida por
Ancizar, se dirige al andlisis del espiritu humano como fuerza dindmica que se ma-
nifiesta a través de “hechos observables” accesibles mediante la reflexién filoséfica.
La interioridad del espiritu o el alma humana debe ser captada en la exterioridad de
sus manifestaciones: entender, recordar, combinar ideas, sentir enojo, alegria, amor

u odio, deliberar y tomar decisiones.

en el poder del liberalismo moderado durante la Monarquia de Julio en Francia. Dentro de ese
contexto sirvié como instrumento de legitimacion de la monarquia parlamentaria y contribuyd
a la institucionalizacién de la ensefanza de la filosoffa para la formacion de la élite politica. Su
doctrina se plantea como una asimilacién de la filosoffa de la Ilustracion y, al mismo tiempo,
como una superacion de sus posiciones radicales, tanto politicas como religiosas, a través del es-
piritualismo de influencia hegeliana. Ancizar reconoce explicitamente haber usado las siguientes
fuentes para extraer la doctrina ecléctica: Historia de la filosofia, Fragmentos y el Curso de 1840
impartido por Victor Cousin; Curso de filosofia, de Damiron y, posteriormente, se apoyard en
algunos articulos de Jouffroy, como Amor de si, recogidos en su misceldnea. Ancizar recibe esta
doctrina ecléctica gracias a intelectuales cubanos tales como Félix Varela y los hermanos Manuel
y Zacarfas Gonzdlez del Valle (Loaiza Cano 2004). En este contexto cubano, la filosoffa ecléctica
desempefié un rol ambivalente: si, por una parte, representaba un dispositivo de pensamiento
constitutivo de posiciones politicas liberales que presionaron la autonomia primero y poste-
riormente la independencia de la isla —ademds de generar proyectos politicos de la abolicién
de la esclavitud—, por otra parte, el discurso liberal del eclecticismo tenfa que acomodarse a
conveniencia de estructuras sociales de poder representadas por el esclavismo de los grandes

hacendados (Rojas 2009; Ferndndez Viciedo 2013, 114).
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La idea de que el espiritu se exterioriza posee un poderoso complemento ar-
gumentativo. Se trata del problema de la perfectibilidad, el progreso y los procesos
de aprendizaje individual y colectivo de los seres humanos. En el discurso de An-
cizar, la exteriorizacién del alma funciona como premisa para explicar la dindmica
de realizacidn progresiva del espiritu humano en la historia. Sélo en la medida en
que la naturaleza humana sea vista como fuerza dindmica que se exterioriza en
actividades concretas de los individuos, puede argumentarse que la historia del ser
humano discurre en procesos de aprendizaje progresivo. Pero, a su vez, encontra-
mos que esta historia de “educacién y progresos” también funciona como premisa
para justificar y legitimar el estudio de la psicologia y de la filosoffa, puesto que
ellas nos permiten acelerar los procesos histéricos’.

No se trata tanto de una circularidad argumentativa como de una comple-
mentariedad funcional entre dos premisas de un mismo discurso: aquella segtin la
cual el alma es una interioridad que se exterioriza, una fuerza que actua, y aquella
segtin la cual la existencia humana supone una temporalidad de progresivo apren-
dizaje y realizacién de las potencialidades propias de su espiritu. Estas dos premisas
combinadas proporcionan un marco de argumentacién capaz de concebir y legiti-
mar la construccién de un orden politico y social que podemos llamar moderno,
sin necesidad de generar una ruptura radical frente a discursos largamente insti-
tucionalizados, como el de la Iglesia catélica, y pricticas sociales de exclusién y
subordinacién, como la marcada relacién vertical entre las clases sociales.

La “psicolojia” que Ancizar expone en su discurso filoséfico, asi como su
complementaria relacién con la filosofia de la historia en clave de progreso, in-
corpora esquemas de argumentacién de la teologia cristiana, orientdndolos ha-

cia una perspectiva secular. La légica binaria de esencia-apariencia, causa-efecto,

5  DPara Ancizar gracias a la filosoffa y a la psicologfa aplicadas a la historia es posible “sacar doctrinas
de eminente utilidad, que respecto de nosotros mismos, de nuestra patria, del jénero humano
entero, i de Aquel a quien todo se lo debemos, nos ilustren i ensefien cudl es el camino que ha-
bremos de seguir para aproximarnos en lo posible a la perfeccién de que es susceptible el hombre

como representante de Dios sobre la tierra” (Ancizar 1851, 68).
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combinada con las series triddicas de atributos que se desdoblan unos en otros,
domina el andlisis antropoldgico que Ancizar expone. El alma se manifiesta, segtin
él, primordialmente como actividad, unidad e identidad personal, para luego des-
doblarse en atributos secundarios que no son mds que las tres facultades humanas
de la inteligencia, la sensibilidad y la libertad. Lo propio ocurre con respecto al
tiempo histérico, el cual se dirige hacia un futuro posible de redencidn, en la medi-
da en que parte de la tensién entre el estado originario de gracia que tuvo lugar en
el pasado y el estado presente de carencia generado por el pecado original.

Para Ancizar lo que resulta crucial es hacer coincidir este tipo de esquemas
discursivos con un proyecto politico de construccién nacional. El alma que se ex-
terioriza y la expectativa de escenarios futuros diferentes ya no pueden ser doctrinas
abstractas, sino que deben convertirse en ciencias que legitimen la construccién de la
nacién en cuanto comunidad politica. En el razonamiento de Ancizar, el alma huma-
na (que la “psicolojia” analiza cientificamente) explica el impulso natural hacia la vida
social y simultdneamente provee los criterios centrales de la organizacién politica. Los
conceptos de “igualdad esencial” y “semejanza relativa” son criterios de organizacion
politica que en este discurso antropolégico reivindican los procesos de independencia
en toda América y los proyectos de nacién que se desprenden a partir de este momen-
to de ruptura. Pero la “igualdad esencial” y la “semejanza relativa” que Ancizar invoca
son criterios sumamente limitados (1851, 303): se refieren solamente a la estructura
espiritual y animica universalmente compartida por los seres humanos, las facultades
y potencialidades derivadas del alma como fundamento dltimo de la naturaleza hu-
mana. No hay ninguna obligacién moral ni derecho politico alguno mds alld de esta
consideracién general del ser humano como ser espiritual. Mds alld de esta “igualdad
esencial”, las comunidades y los individuos particulares son ubicados en una escala
de capacidades y méritos de acuerdo con la cual se distribuyen verticalmente las
posiciones de mando y obediencia. Los criterios de “igualdad esencial” y “semejanza

relativa” se complementan de este modo con el postulado de la “desigualdad relativa’

A donde quiera que volvamos los ojos, veremos esta escala de des-

igualdad relativa, perpetuada desde la familia en sus relaciones de
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individuo a individuo, hasta la gran comunidad humana en las rela-
ciones de nacién a nacion: la esperiencia i la razén nos convencen de
que si los hombres son iguales en cuanto a su naturaleza, son relati-
vamente desiguales en cuanto al lugar que ocupan en sociedad, por
las prerogativas anexas al mérito, i porque no todos son igualmente

fuertes en el ejercicio de sus facultades. (Ancizar 1851, 304)

El proyecto de nacién que Ancizar busca legitimar a través de sus Lecciones
de psicolojia estd marcado por una profunda contradiccién: aquella que emerge en-
tre “igualdad esencial” y “desigualdad relativa’; entre la identidad de la naturaleza
humana como espiritu y la no identidad de los individuos y las sociedades, segtin
la escala de méritos que determina el grado de perfeccionamiento y la posicién de
superioridad de unos sobre otros. Para Ancizar, la igualdad de los seres humanos es
el principio fundamental de la comunidad politica y, sin embargo, es irrealizable
desde el punto de vista de la organizacién social, concebida como estructura jerdr-

quica de méritos y capacidades, de “perfeccionamiento espiritual™.

Funcion del concepto de sensibilidad

“Sensibilidad” es un concepto que designa para Ancizar uno de los atributos secun-
darios del alma humana. Es entendida como una de las potencialidades mediante
las cuales el alma se manifiesta y se realiza a si misma. Es propiamente una de las
facultades espirituales de la naturaleza humana universal y ocupa un lugar interme-
dio entre la inteligencia y la libertad.

Este esquema de facultades humanas no representa, sin embargo, un modelo
estdtico de funciones paralelas que se mantienen dentro de su propio espacio. Por
el contrario, para Ancizar el proceso mediante el cual el alma se exterioriza sigue

un “orden cronoldgico™, sucesivo, que va de la “inteligencia” a la “sensibilidad”

6 Ancizar también argumenta que la “desigualdad relativa” es un principio esencial para el desarro-
llo del comercio y la competencia, sin las cuales el progreso humano se estancarfa.

7 Ancizar aclara que “Orden cronoldjico es, en Psicolojia, —el de la jeneracién— de los hechos

de conciencia, précediendo de los que son causa a los que son efecto o resultado de aquellos ; o
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y de alli a la “libertad”. El esquema representa una suerte de fenomenologia del
alma-espiritu en su dinamismo: esta se manifiesta primero como inteligencia capaz
de conocer, recordar e imaginar; sélo después el alma se expresa también como
sensibilidad, “capacidad de gozar, padecer, amar, aborrecer, etc., en general” (1851,
161); y, en ultimo término, el alma se exterioriza como libertad, esto es, como ca-
pacidad de actuar con dominio de si, de tomar decisiones que ponen en evidencia
el “imperio del Yo sobre el aparato orgdnico del cuerpo” (1851, 211).

La sensibilidad desempena el papel de complemento subjetivo fundamental
de la inteligencia, en cuanto facultad referida a la objetividad. Si el referente de la
inteligencia es el mundo exterior objetivo (o el propio mundo interno objetivado),
en cambio, el referente de la sensibilidad es el sujeto, el Yo respecto al cual el mundo
objetivo es apreciado. Al efectuar este giro, la sensibilidad humana ya no se ocupa
de hacer inteligible el mundo objetivo, sino de evaluar la medida en que el mundo
objetivo corresponde o no a la naturaleza del espiritu humano y conviene o no a su
propio desarrollo®.

Sin embargo, el caricter subjetivo de las manifestaciones de la sensibilidad no
implica, para Ancizar, ningtn elemento de arbitrariedad. Las afecciones de atraccién
y repulsién, amor y odio, como ¢l las denomina, expresan, segtin este discurso, una
forma de conocimiento capaz de vincular el mundo objetivo y el espiritu humano.
La sensibilidad no brinda s6lo una emocién o una afeccién animica sino que también
expresa a través de estas afecciones un verdadero juicio reflexivo sobre aquello que es
conveniente, deseable, favorable, es decir, bueno; o sobre aquello que es contrario,

indeseable 0 malo, con respecto a la realizacién de nuestra naturaleza humana’.

ien de los anteriores a los posteriores segiin advenimiento, aun cuando no guarden la relacién
bien de | t los post g d d guarden la rel
de causa i efecto” (1851, 164).

8  “El objeto de la sensibilidad son también las cosas y los hechos en cuanto los reconocemos i ca-
lificamos como causas del bien o del mal con relacién al Yo: sus manifestaciones, la benevolencia
o malevolencia, el amor o el odio, o por decirlo de una vez la atraccién o la repulsién de dichas
causas segin fuere su naturaleza: su fin, poseer i asimilar las causas del bien, i repeler o destruir
las causas del mal” (Ancizar 1851, 164).

9 La importancia de este punto consiste en que alli se marca una diferencia irreductible con
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Para Ancizar es determinante pensar esta referencia de la sensibilidad a
los fines hacia los cuales se orienta el alma en cuanto principio activo que busca
realizarse a si mismo. Aunque la sensibilidad no es propiamente una facultad de
accién, como es la libertad, y se limita a las afecciones de atraccidn o repulsion,
amor u odio, que surgen de la reflexién sobre la posicién del alma en el mun-
do, estas afecciones constituyen un impulso determinante hacia la accién. La
intensidad de las emociones puede generar grandes hechos o grandes locuras,
asi como la ausencia de emociones o su debilidad puede generar lo que Ancizar
llama el “suefio del albedrio”, es decir, la apatia, la frialdad y la indiferencia que
anulan al sujeto, particularmente desde el punto de vista social: “indtiles para el
mando, lentos para la obediencia, incapaces de las grandes virtudes, pasan por
este mundo oscuros e ignorados, sin dejar detrds de si un rastro que los recuerde
a sus semejantes o a la patria” (1851, 256).

Este vinculo entre la sensibilidad y el comportamiento tiene consecuencias
directas sobre el horizonte politico en el cual se orienta el discurso de Ancizar. El
principio de la igualdad esencial y abstracta entre los seres humanos se manifiesta
a través de la sensibilidad como “benevolencia” espontdnea' a la que corresponde
naturalmente el “deseo 0 amor de la asociacién™: la “sociabilidad”. La igualdad y
la idea de justicia “arquetipica en la inteligencia de todos los hombres” se traducen
en un sentimiento y un deseo indestructibles de aplicacién practica de estas ideas,
es decir, la realizacién de una sociedad justa de individuos iguales y libres. De esta
forma es la naturaleza misma del espiritu humano la que manifiesta sus finalidades

a través del sentimiento “sublime” del amor por la sociedad justa.

respecto al tipo de reflexiones estéticas empiristas para las cuales el concepto de lo bello y su
apreciacién son productos sociales de la convencién y, por lo tanto, contingentes y variables.

10 “Siempre que consideramos al hombre en abstracto vemos en él un hermano, creatura de un
mismo Padre Celestial, i le amamos con todo nuestro corazén, sacrificindonos por su felizidad”

(Ancizar 1851, 200).
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Arte e historia

Aunque en Lecciones de psicolojia no se desarrolla propiamente una filosofia ni una
historia del arte, si es evidente que estas dos dreas estdn integradas al dispositivo
filos6fico que Ancizar emplea. Ante todo hay que subrayar que para Ancizar el arte
es producto de una combinacién de la inteligencia, la sensibilidad y la libertad. Es
claro que la obra de arte estd destinada principalmente a producir movimientos de
la sensibilidad y el artista mismo debe ejercitar y cultivar esta facultad. Sin embar-
go, los procesos de produccién de la obra de arte remiten a los de la inteligencia. La
creacién artistica requiere de la capacidad de combinar ideas, denominada “ima-
ginacion” (1851, 146), la cual también interviene en la elaboracién de hipétesis y
experimentos cientificos. Pero en cuanto actividad productiva, la creacién artistica
es un acto de la voluntad y de la libertad, un ejercicio de la capacidad de decisién
y accién de los seres humanos sobre distintos tipos de materiales que la naturaleza
provee (1851, 234).

Esta convergencia de las facultades humanas en la actividad artistica res-
ponde al esquema conceptual bésico de todo el discurso filoséfico de Ancizar:
el espiritu humano como fuerza que debe desplegar sus fines en la historia. A
través del arte, la imaginacién combina libremente rasgos y caracteristicas que
se encuentran dispersas en la realidad sensible, con el fin de construir “objetos
ideales” e “imdgenes intelectuales”. A su vez, estas imdgenes intelectuales despier-
tan sensaciones de belleza, expresan contenidos de verdad y motivan comporta-
mientos individuales y colectivos, de tal manera que la actividad artistica es parte
constitutiva del proceso histérico mediante el cual el espiritu humano reconoce
las leyes que rigen el universo material y moral, y aprende simultineamente a en-
caminarse hacia la realizacién de sus fines. Se trata a todas luces de un instrumento
de civilizacién.

El proceso histérico de la humanidad es para Ancizar un camino tortuo-

s0, una “peregrinacién”!, que avanza a través de tropiezos y obstdculos, pero que

11 La metdfora de la peregrinacién va a ser usada por Ancizar en su obra mds conocida: Peregrinacion
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constituye en todo caso una marcha progresiva. Toda contingencia de la historia
debe quedar, por tanto, superada por la fuerza misma del espiritu que tiende siem-
pre y necesariamente hacia su autorrealizacién. El cardcter necesario de los fines es-
pirituales o morales del ser humano transforma la historia en destino determinado
por la Providencia y los procesos de aprendizaje histérico, en teodicea. De alli que
aunque puedan transformarse, las instituciones sociales, los ideales de la libertad
y el progreso continuo hacia la realizacién de una sociedad justa sean entendidos
como “cimiento i destino” que estdn “mui fuera del alcanze del hombre™: “la li-
bertad i progreso de los pueblos no son dones que puede repartir un hombre; ni
prendas que estdn a discrecion de los que gobiernan” sino “limites que encuentra el
poder humano” y “leyes preestablecidas” que rigen su destino (1851, 236)'%.

Esta misma visién de la historia como teodicea se traduce en la “historia de
la filosofia” que Ancizar presenta en la introduccién de sus Lecciones. La historia de
la filosofia es nada menos que el drama (un drama “cientifico” sujeto a la “severidad
16jica”) del conocimiento que a través de “progresos y vicisitudes”, aciertos y errores,
triunfa sobre la ignorancia y el error. Precisamente en el interior de esta historia
de la filosofia podemos encontrar algunas anotaciones que sugieren la perspectiva
histérica del arte en las Lecciones de psicolojia. Al hacer un balance de lo que habria
sido la historia de la filosofia, particularmente entre el siglo XVIII y el principio del
XIX, Ancizar sopesa los resultados que los distintos “sistemas filoséficos”, como ¢él
los llama, han generado en los terrenos de la ciencia, la moralidad, la religién y las
“bellas artes”. Estos sistemas podrian reducirse bdsicamente a tres: el sensualismo, la
teologfa y el eclecticismo. Cada uno de ellos produce formas de comprensién de lo

bello, las cuales se proyectan también sobre el terreno de la creacién artistica. Los

de Alpha por las provincias del Norte de la Nueva Granada, en 1850-51, donde anota: “Detrds de
mi dejaba a Bogotd y todo lo que forma la vida del corazén y de la inteligencia: delante de mi se
extendfan las no medidas comarcas que debia visitar en mi larga peregrinacién” (Ancizar 1853).

12 Esta determinacién metafisica y forzosa de los fines del ser humano se convierte en criterio bajo
el cual se juzga la heterogencidad de los procesos historicos que corresponden a la diversidad de
las naciones y los individuos. Asi surgen las categorias que dividen a los pueblos y los individuos

en “fuertes”, de “decisiones firmes” y en “débiles”, “sin convicciones firmes”.
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dos primeros sistemas son presentados como extremos contrapuestos y el tercero,
el eclecticismo (por el cual toma partido abiertamente Ancizar), se presenta como
una sintesis de los elementos verdaderos en los sistemas precedentes. En materia de
bellas artes, el sensualismo niega, para Ancizar, el principio de “lo bello” y restringe la
experiencia estética solamente al agrado subjetivo y variable que producen las formas
sensibles: “no hay lo bello, nada que sea espiritual o intimo, nada que esté oculto bajo
las formas esternas i les comunique la animacién indefinible de la verdadera belleza”
(1851, 25). Asi, son mds bien las meras convenciones sociales y el puro agrado los
pardmetros correspondientes a las artes. En contraste, la teologia concibe una estética
que paraddjicamente menosprecia “la materia perecedera i tosca” y restringe el arte a
las formas de adoracién a Dios, las cuales son ejemplificadas por los cantos “contem-
plativos, metafisicos y humildes”. Pero finalmente el eclecticismo, como sintesis de lo
sensible y lo espiritual, como “verdadero” sistema, “tal vez el tnico que en el estado
actual de la ciencia debe seguirse, si no queremos retroceder a los tiempos pasados”,
debe comprender la belleza como unificacién de lo espiritual y lo sensorial, lo “ideal”
y lo “positivo”: la “espresién intima i lo material o armonia de las formas, colores,
movimiento, etc.” (1851, 34). A partir de esta sintesis estética superior, la escuela fi-
loséfica del eclecticismo se articularfa armoniosamente con expresiones artisticas que
al mismo tiempo deben ser fieles a la naturaleza terrena y a la naturaleza espiritual del
ser humano; que deben evitar tanto las banales imaginerias y ficciones para el agrado,
como las abstracciones que rechazan el mundo material en el que vivimos: “Evitar
la exageracién en todo i hablar a los sentidos i al alma, es el canon fundamental del
eclecticismo en punto a bellas artes” (1851, 234).

Aunque no se desarrolla realmente una reflexién y un esquema discursivo
para la historia del arte, es suficientemente claro por sus apuntes que en el discur-
so de Ancizar el arte hace parte de la historia de progresos y perfeccionamientos
espirituales de la sociedad. El mismo patrén de progreso histérico de la filosofia
es aplicable al desarrollo histérico de las artes, pues de lo que se trata es del mis-
mo asunto: el gran drama del espiritu humano y el despliegue de sus fines en la

historia terrena.
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La problematica estética-politica como hipétesis de lectura

Los dos pilares fundamentales del discurso estético de Manuel Ancizar son precisa-
mente estos: 1) una antropologfa filoséfica que se presenta con el nombre de “psi-
colojia” (ya para ese momento disfrazada con los ropajes de una pretendida ciencia
empirica, basada en la observacién de las manifestaciones del alma); y, 2) una
comprensién del tiempo histérico como marcha progresiva hacia los fines supre-
mos de la humanidad, esto es, como filosofia de la historia. Hay alli una profunda
correspondencia entre el andlisis antropoldgico y la reflexién histérica. Las distintas
facultades y potencialidades de la naturaleza humana, asi como sus limitaciones y
defectos, explican en buena medida el devenir histérico, pues la historia equivale a
la manifestacién de la naturaleza humana a lo largo del tiempo.

Pero el fondo problemdtico de la realidad a la que Ancizar se enfrentaba
era lo que podriamos llamar la emergencia de lo politico como rasgo distintivo
de la modernidad. Tanto la independencia norteamericana como la Revolucién
francesa permitian pensar a Alexis de Tocqueville, por ejemplo, que la democracia
era una fuerza tendencial incontenible que habria de expandirse sin remedio por el
globo y que, por tanto, debia ser gobernada incluso con nuevas estrategias'®. Esta
fuerza emanaba de la reivindicacién de la igualdad y la libertad universales como
elementos fundamentales de la subjetividad politica que se oponia a las dignidades
y jerarquias de la sociedad estamental del absolutismo, y atin habria de seguir opo-

niéndose a la dindmica de clases de la sociedad burguesa a lo largo del siglo XIX.

13 Sandro Chignolla ha mostrado brillantemente la forma en que Tocqueville analiza la democra-
cia como una tendencia que es imposible refrenar tras las reivindicaciones de la igualdad en los
procesos revolucionarios en Francia y América. Frente a esta inexorabilidad de la democracia
Tocqueville propone corregirla, no detenerla; disciplinarla, como a un adolescente inquieto, me-
diante aparatos estatales de gobierno. El disciplinamiento consiste en evitar la descomposicién
social reconstruyendo, asi sea artificialmente, vinculos comunitarios; en otorgar gradualmente
derechos politicos a los sujetos marginados para que se desarrollen compromisos y responsabi-
lidades sociales; en estimular el acceso a la propiedad de los proletarios para que cesen paula-

tinamente aquellos brotes de violencia y se desarrolle un nuevo sentido de orden y estabilidad

(Chignola 2004, 444-449).
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Entrelazada a esta experiencia de crisis y de ruptura de las estructuras del orden
social jerdrquico del Anciene Régime, también emergia la estética como discurso fi-
loséfico que intentaba comprender una forma de experiencia y de creacién artistica
para la cual lo sensible no era simplemente un modo de conocimiento inferior, ni
una mera apariencia externa que remitia a un orden ideal al que debia representar
con “propiedad” y “decoro”. Antes bien, el discurso filoséfico de la estética inten-
taba plantear una forma de experiencia en la cual la percepcién sensible quedara
liberada de los intereses materiales y se transformara, asi, en sentimiento vital, en
juego libre de formas y emociones en el que los seres humanos podian reencontrar-
se a sf mismos, mds alld de los roles, las jerarquias y las distinciones sociales.

El discurso filos6fico que Manuel Ancizar construye (a partir de un com-
plejo proceso de transferencia cultural), estaba dirigido a controlar las peligrosas
consecuencias de la emergencia simultdnea de lo politico'*y de lo estético. Pero, al
mismo tiempo, en este discurso estaban presentes tanto las consignas de la demo-
cracia como los potenciales de una reflexividad que, imbuida de lo sensible, podia
detenerse indistintamente en el mundo cotidiano y en las obras de arte, para pre-
guntar por el sentido de lo humano y que no era patrimonio exclusivo de ninguna
clase social especifica. La aporia que atraviesa, al parecer, el discurso filoséfico de
Manuel Ancizar se encuentra alli justamente, en ese movimiento de asimilacién y
represién, de aceptacién y censura de la modernidad en dos de sus elementos es-

tructurales: lo politico y lo estético. Se trata de una aporfa que subyace al concepto

14 El discurso filoséfico del eclecticismo francés (del que Manuel Ancizar se apropia y adapta al
contexto cultural y politico neogranadino) también obedece a este tipo de coyuntura con res-
pecto a las nuevas férmulas de gobierno que permitan gestionar las tensiones que emergen en
la sociedad moderna con la Revolucién Francesa. Segun el andlisis de Patrice Vermeren para
Cousin “la forma republicana no se convierte en efecto necesario de la Revolucién francesa por
haber sido escogida histéricamente en la Francia de 1792. Se trata més bien de algo coyuntural,
la revolucidn en estado de crisis, la cara siniestra de la revolucién, una negacion. Puede resultar
conveniente para una sociedad naciente, como América. Pero no podria serlo para una gran
nacion civilizada, para un pafs europeo como Francia, que ha de vincular su futuro a su pasado,
y conciliar el orden con la libertad [...] La verdadera democracia, la mejor de las republicas, es

por tanto la monarquia parlamentaria” (Vermeren [1995] 2009, 43).
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de sensibilidad y al discurso de la “psicolojia” como dispositivos de comprensién y
de accién empleados por actores sociales, como Manuel Ancizar, para dar forma a

un proyecto de nacién que a la postre recibirfa el nombre de Colombia.

Contra la separacion de teoria (estética) e historia (del arte)

Este ejercicio de indagacion sirve también para constatar que existe un vinculo
muy estrecho entre los discursos filoséficos y las estructuras de comprensién histd-
rica, el cual actta con intensidad durante los procesos de construccién del Estado
moderno durante la primera mitad del siglo XIX. Esta situacién puede observarse
claramente mediante el andlisis del discurso filos6fico que Ancizar emplea como
marco de referencia fundamental para su accionar politico en la Nueva Granada.
Pero dado que ese discurso filos6fico es tomado de un espacio cultural diferente (a
saber, de Francia) puede inferirse también que la relacién entre filosofia e historia,
lejos de ser un accidente, constituye un elemento estructural de las construcciones
intelectuales también en Europa. En este sentido, mds bien podria decirse que la
relacién entre filosofia e historia, 0 mds puntualmente entre antropologia filoséfica
y filosofia de la historia, pertenece a un marco de referencia europeo que es trasla-
dado y del cual se apropian actores sociales latinoamericanos, como es el caso de
Manuel Ancizar.

Por su parte, ni la filosoffa estética, entendida como teorfa del arte, ni la
propia historia del arte parecen estar exentas del nexo constituido entre la antro-
pologia filoséfica y la filosofia de la historia. Por el contrario, resulta evidente que
en discursos filos6ficos como el que Ancizar emplea, la reflexién sobre el arte y su
recuento histérico estdn cubiertos por un horizonte mds amplio: el de la delimi-
tacién filoséfica de la naturaleza humana con miras a la construccién histérica de
una forma determinada de la comunidad politica, esto es, el Estado liberal mo-
derno. Queda por analizar de qué forma el ideal republicano que Ancizar parece
perseguir se desgaja de un discurso filoséfico (el del eclecticismo francés) compa-
tible con la monarquia constitucional de Luis Felipe I. Asimismo, queda por ana-

lizar de qué manera los conceptos estéticos presentes en las Lecciones de psicolojia
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se encuentran relacionados con determinadas practicas y lenguajes artisticos. Pero
esto una vez mds sélo puede ser planteado si la filosofia estética es devuelta a su

historicidad.
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El artista y la obra 2







Subjetividad, identidad y género en la obra
de Lorenzo Jaramillo

Diego Salcedo Fidalgo

La tension velada

a indagacién por la obra y la singularidad del artista Lorenzo Jaramillo

surge luego de ver el documental Nuestra pelicula de Luis Ospina. Centro

mi interés en la mirada y la narrativa del director en la produccién de la
pelicula, en particular, los momentos de cambio en la vida del artista. Estos los
interpreto como rupturas psiquicas o del alma, inaccesibles a una interpretacién
objetiva, si se tiene en cuenta la conformacion de varias experiencias y vivencias
condicionadas por circunstancias histéricas, culturales y sociales del artista.

El documental me permitié reconocer en su testimonio la busqueda ince-
sante del sentido de la vida. Lo que se expone alli es una conversacién entretenida
y conmovedora por la simplicidad del lenguaje. Esto provoca el detonante inda-
gatorio por el trabajo artistico y testimonial de Lorenzo Jaramillo, para entender,

en particular, cémo establecer una conexién con su singularidad existencial. En
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primer lugar, llama la atencién la presencia de su orientacién sexual en su camino
vital artistico —Lorenzo era homosexual—, la cual, sin embargo, estd ausente en
la mayoria de los documentos escritos sobre él. Como resultado, inicio una explo-
racién sobre su pldstica, a través de la cual, intuyo, hay algo mds que la pintura,
los dibujos o la obra grafica. Alli encuentro una permanente tension latente en la
informacién que brinda el documental.

¢Cbémo situar esta intuicién en el discurso y la escritura de la historia del
arte? El tema de la subjetividad en la historia del arte colombiano ha recibido
escasa atencidn, por lo cual me interesa localizar esta problemdtica desde una
perspectiva que conciba la relacién con la creacidon de la obra y sus implicacio-
nes en esta “mediacién”. Asi mismo, esta concordancia plantea un problema con
el espectador, el historiador e investigador al acercarse al andlisis artistico desde
la mirada subjetiva, los sentimientos y la empatia. Es decir, la encarnacién (con-
ciencia, relacién cuerpo-mente) de “otro” (en este caso yo) y revelar un mundo
interior del artista, en una dindmica vida-obra.

Agonico, Lorenzo Jaramillo reconstruye la vida como artista, al crear su
propia realidad ante la cdmara, pero también como sujeto yacente y préximo a
la muerte. Ya no es el mismo personaje de los anos parisinos, sino uno distinto
con respecto a su edad cronoldgica, encarnado en su cuerpo enfermo y a través
de los recuerdos convertidos en imdgenes.

El testimonio me permite entrever que ya no es un pintor sino el desnudo
yacente de sus dibujos. Tendido en su cama, las imdgenes de la vida pasan por
su cabeza en una conversacion sin término. El fin es la muerte del cuerpo que
alude a ese otro lugar desconocido. Es la mirada de si mismo frente a la cdmara,
ante Luis Ospina y, por extensién, ante el espectador. Sus experiencias devie-
nen las mias y surge el deseo de encarnarlas, pero en una dimensién subjetiva
y en el terreno de la interpretacién: en este caso, en la escritura de su historia,
un fragmento de los significados abiertos posibles por su testimonio y por su
obra. Sobre esta posibilidad de interpretacion subjetiva, la historiadora del arte
Karen Cordero Reiman afirma: “es una evocacién que permite experimentar un

campo de memoria comdn, un terreno donde se siembra la conciencia histérica
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asumida como compromiso personal, vital y ético, en lugar de resultar un impe-
rativo retdrico desencarnado” (Cordero 2010, 22).

De esta forma llego a los 26 desnudos de papel yacentes, de los cuales hice
el registro fotogrifico a partir de una pequefa exposicién de corta duracién en el
Centro Gabriel Garcia Mdrquez del Fondo de Cultura Econémica (Bogotd), en
2013 (figuras 23-26). La serie de dibujos constituye un primer objeto de estudio y
el acceso a esa forma oculta que percibo en los trazos del dibujo.

Al adentrarme en el funcionamiento interno de la imagen del cuerpo re-
presentado en 26 poses diferentes, establezco asi una conversacion privada con
los desnudos masculinos. Son fragmentos de cuerpos, evocaciones de imdgenes
que permiten experimentar un campo de memoria comin —tanto al artista
como al espectador— y donde la escritura cobra el lugar en la conciencia del
cuerpo, como una forma de alteracidén del canon' tradicional de interpretacién
de la imagen en la historia del arte.

El dispositivo de mirada es una serie de desnudos masculinos enfrentados
ante quien mira, una transfiguracién, a saber, la experiencia visual del dibujo que
nos lleva a pensar en seres inventivos los cuales generan tensién entre lo que han
aprendido a ver y tal vez la necesidad de ir mds alld. Mds lejos significa entrar
en la incertidumbre generada por los aparentes significados de su produccién
artistica y la conexién secreta, los archivos tanto testimoniales (entre otros, el
documental) como los planteados en el reto de la investigacion. Pero también
entra en juego la relacién de sus pinturas con las inquietudes personales de quien
lo observa. En este caso, mi motivacién por revelar los aspectos “secretos” de la
obra de Lorenzo Jaramillo y construir una narrativa diferente, la cual permita

entender su pasaje por la historia del arte moderno colombiano.

1 Ver las aproximaciones que realiza Griselda Pollock sobre esta nocién relativa a la mirada centra-

da en lo masculino y heterosexual en su obra Vision and Difference (1998).
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Figura 23. Hombre yacente, 1987-90. Tinta sobre papel de arroz,
71 x 137 cm. De: Coleccion Rosario Jaramillo.

¢Es posible un nuevo orden de decodificacién en las imdgenes producidas
por el artista? ;Esta lectura desestabiliza las perspectivas categéricas y “taxonémi-
cas” de las miradas aprendidas? La tensién velada surge a partir de la imagen creada
y expuesta por el artista ante el espectador. Lo sucedido en ese instante llama mi
atenci6n al ser reflejo de identificaciones y construcciones subjetivas que, por con-
siguiente, permiten mi interpretacion.

Los desnudos yacentes en tinta sobre papel van més alld de una representa-
cién de cuerpos masculinos: la linea, el trazo, el movimiento son indicios de una
singularidad, una lucha incansable de ser —poder ser, dejar sentir, existir—. Por
otro lado, dan cuenta de una contracorriente del deseo: ser a través del otro, encar-
nar en el dibujo las maltiples posibilidades de instantes meditativos revelado en las
poses, despojados del velo, de cualquier encubrimiento. La confrontacién aparece
cuando se estd delante de la imagen, del reflejo subjetivo que intenta construir(se)

hacia lo objetivo (interpretacién).
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Figura 24. Hombre yacente, 1987-90. Tinta sobre papel de arroz,
71 x 137 cm. De: Coleccion Rosario Jaramillo.

El dibujo es la obra existente ante la mirada, permanece, se revela y nos
cuestiona, nos devuelve la mirada. ;Quién soy ante la imagen? El silencio de los
hombres yacentes de papel indica algo ausente en el trazo de sus huellas. El his-
toriador del arte intenta, en consecuencia, restituir una nueva definicién, la cual
encuentra respuesta en los documentos.

En su libro La sexualidad de Cristo en el arte del Renacimiento y en el olvido
moderno, Leo Steinberg nos propone el cuestionamiento sobre la dimensién no
reconocida de una sexualidad de Cristo, velada por la interpretacién tradicional
de la historia del arte durante el Renacimiento. Su propuesta audaz y provocado-
ra nos revela una nueva visién que trae consigo la posibilidad de una decodifica-
cién simbdlica e interpretativa: “Liberado del pecado y la vergiienza, el miembro
exhibido, manifiesto, anuncia la inocencia primitiva perdida con Adén [...] sin
ignominia, literalmente, perfectamente 'desvergonzado' (Steinberg 1987, 42,

traduccién propia).
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Figura 25. Hombre yacente, 1987-90. Tinta sobre papel de arroz,
71 x 137 cm. De: Coleccion Rosario Jaramillo.

El misterio velado es expresado en el nuevo valor simbélico: lo que la histo-
ria tapa, el archivo lo descubre; el historiador del arte entra en juego al elaborar su
interpretacion. Los hombres de papel de Lorenzo Jaramillo abren esta dimensién
secreta y ponen en juego las diferentes y sorprendentes posibilidades de observa-
cién, la confrontacién del espectador con el objeto cultural.

En concordancia con lo anterior, realicé un primer ejercicio indagatorio con
los estudiantes de un seminario de humanidades sobre cuerpo y arte. Este consis-
ti6 en proyectar los desnudos y explorar su recepcién entre los participantes. Las
respuestas confirmaron mi intuicién sobre cémo la imagen se recompone desde el
entorno social y cultural. Ademds, constaté que los cédigos culturales establecidos
dificultan hacer lecturas que no se enmarquen en el paradigma del cuerpo mascu-
lino, blanco y heterosexual. Seguidamente, proyecté un fragmento del documental
de Luis Ospina, Nuestra pelicula, que sirvié como referencia y documento ilustra-

tivo sobre la obra testimonial de Lorenzo Jaramillo. Las alusiones a la enfermedad
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Figura 26. Hombre yacente, 1987-90. Tinta sobre papel de arroz,
71 x 137 cm. De: Coleccion Rosario Jaramillo.

VIH/Sida no se hicieron esperar, lo cual les generé incomodidad a varios estudian-
tes, asi como el establecer un cédigo de percepcién encasillado por el género y la
orientacién sexual del artista. Lo mds interesante de esta observacién fue analizar
las categorias en las cuales se inscriben las imdgenes y como esto dificulta otras for-
mas de mirar. En términos generales, se diferencié la aproximacién masculina de
la femenina: por el lado de los hombres, encontré muy marcada la afirmacién de
su masculinidad; en cuanto a las mujeres, constaté una proyeccién o identificaciéon
con los aspectos emocionales y psicolégicos. Una tercera categoria, que denominé
“neutra”, surgi6 gracias a unos pocos estudiantes, los cuales fueron mds alld de la
codificacién convencional para expresar el caricter subjetivo individual.

Los resultados de este ejercicio me llevaron a la investigacién de Beth A.
Beck de la Universidad James Madison en Virginia, Estados Unidos, sobre gé-
nero y sociedad (Beck 2003). La investigadora analiza cémo el enfrentarse a des-

nudos masculinos y femeninos genera una experiencia dialéctica en la que las
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codificaciones culturales reafirman una postura heteronormativa. Para su andlisis
expuso a 45 personas de diferentes sexos a mirar desnudos, en primera instancia,
femeninos, a través de imdgenes que van desde las artisticas, la Venus de Urbino, a
la imagen publicitaria, la modelo Cindy Crawford, hasta la imagen pornogréfica.
Segiin los resultados de su estudio, Beck concluye que las mujeres confrontadas al
desnudo femenino, en este caso, aspiran a poder encarnar el cuerpo representado
o demuestran el miedo a nunca parecerse a él. Inversamente, para los hombres,
como reafirmacién de su “masculinidad”, el desnudo femenino es objeto de deseo:
“la mirada dirigida en la correcta direccién”.

La segunda parte del andlisis enfrenta las dos miradas (masculina y femeni-
na) al desnudo masculino. La investigadora utiliza las mismas categorias del desnu-
do femenino (poses y diferentes fuentes). En consecuencia, una gran incomodidad
se instala en los dos géneros. Asi, para los hombres —acostumbrados a predominar
como sujetos de la mirada y el desnudo femenino como objeto del deseo—, al
enfrentarse al desnudo masculino se revelan contra cualquier forma de deseo o ad-
miracién. Se instaura una construccién de lo que la socidloga denomina una “he-
terosexualidad hipermasculina”. En lo que se refiere a las mujeres, poco habituadas
a ser sujetos deseantes, se instala la incomodidad y la vergiienza cuando miran un
desnudo masculino, en particular, la imagen pornogrifica en la que se exhiben
los genitales: “El examen de esta mirada por parte de hombres y mujeres respecto
al desnudo, nos guia hacia cémo el deseo es estructurado, cémo la sexualidad y
la identidad se vinculan y cémo las relaciones entre objeto-sujeto siguen estando
mediadas por el género” (Beck 2003, 710).

Por lo tanto, interpretar imdgenes en el contexto de la historia del arte
concierne, principalmente, a dos procesos: como estdn construidas y operan en
nuestras vidas, y qué comunican en situaciones concretas.

En conclusién, el asunto de la mirada respecto al desnudo —en particular, el
masculino— en el contexto histérico visual, ha estado encubierto por formas de po-
der normativas en las que predominan los aspectos culturales y sociales, codificados
por un género y una orientacién sexual predominante: el género masculino en cuan-

to observador y la heterosexualidad, respectivamente. Sobre esto tltimo, el museo de
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Orsay en Paris organizé entre septiembre de 2013 y enero de 2014 una exposiciéon
denominada Masculin/Masculin. Lhomme nu dans lart de 1800 a nos jours (Mascu-
lino/Masculino. Desnudo masculino en el arte de 1800 a nuestros dias, traduccién
propia). Mediante esta muestra, reflexioné sobre la dificultad de exhibir la coleccién
y la forma natural del cuerpo masculino en la historia del arte. Ninguna exposicién
previa, con excepcién de la realizada por el Leopold Museum de Viena en el otofio
de 2012, se propuso poner en perspectiva la representacién del desnudo masculino.
Paradédjicamente, este prevalecié durante largo tiempo como fundamento académico
entre los siglos XVII y XIX, asi como en la cultura cldsica. Por lo tanto, quedan por
revisar y profundizar las légicas interpretativas, lidicas, sociales, histéricas y filos6fi-

cas sobre las dimensiones y los significados de la desnudez masculina en el arte.

Revision e interrogacion del discurso visual y la critica

Volviendo al caso de estudio particular, cabe anotar que la obra de Lorenzo Ja-
ramillo no estuvo limitada exclusivamente a la pintura. Abarcé también la ilus-
tracion de libros, la produccién de obra grfica y afiches, hasta la escenografia
para teatro y dibujo. Si se tiene en cuenta lo anterior, el potencial investigativo e
interpretativo que ofrece es amplio y de multiples posibilidades. Sin embargo, al
revisar el material bibliohemerogrifico, extenso en referencias, es de muy corto
alcance en términos tedricos. Los escritos y su andlisis son breves y relativamente
superficiales, incluso los de reconocidos historiadores del arte y con gran tra-
yectoria, tales como Germdn Rubiano Caballero (1990) y José Herndn Aguilar
(1992), quienes desde mi punto de vista no profundizan en las posibilidades
discursivas de la produccién del artista. Un ejemplo de esto son las descripciones
formales sobre la pintura y sus aspectos anecdéticos y personales, pero no logran
dar cuenta de un trabajo investigativo riguroso y desafiante.

Pareciera que el “fantasma” de la vida polifacética e intensa de Lorenzo
—sus antecedentes familiares, si se tiene en cuenta las figuras representativas de
sus padres, el historiador Jaime Jaramillo Uribe y la antropéloga Yolanda Mora,

y su enfermedad— rondaran, en una especie de romanticismo e idealizacién, las
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aproximaciones a su obra. Pensemos en el escrito del bailarin Alvaro Restrepo
“Ordalia” (2011), el cual no deja de ser una prosa descriptiva y sentida sobre su
trabajo, una versién nostélgica de quienes los conocieron o estuvieron cerca de él.

Adicionalmente, existe un gran niimero de catdlogos de exposiciones, rese-
flas y entrevistas, sobre todo de la revista Cromos. Si bien no he revisado todo el
material bibliografico existente y mis observaciones por ahora se circunscriben a lo
leido y a intuiciones propias del proceso investigativo, he identificado una tenden-
cia muy fuerte hacia un tono periodistico y documental.

En consecuencia, en esta segunda parte pretendo revisar el material de ar-
chivo bibliogréfico, con el fin de racionalizar la informacién desde perspectivas
tedricas actuales, como el estudio de la mirada realizado sobre la obra de Jaramillo.
Asi mismo, hay que considerar que su homosexualidad y el haber desarrollado
VIH/Sida pesan enormemente en su produccién artistica y s6lo son tenidos en
cuenta de forma indirecta o bajo una mirada compasiva.

El documental realizado por Luis Ospina es un buen intento de recupera-
cién de un testimonio a partir de narrativas diferentes sobre los aspectos poco ex-
plorados de la vida de Lorenzo. Debemos tener en cuenta el tiempo y el espacio en
que se desarrollaron esta pelicula y los escritos. Los anos ochenta y principio de los
noventa dan cuenta de esos enfoques en el contexto del arte y particularmente de
la historia del arte en el pais: una historia del arte atomizada y rota en lo referente
a las interpretaciones historiograficas®. Es un periodo en el cual es atin muy dificil
hablar de la orientacién sexual, por lo menos de forma directa; son temas tabt atin
en el medio artistico la muerte y el sida.

El resultado artistico de Lorenzo Jaramillo y sus imdgenes creadas desafian
las corrientes tradicionales de sexualidades e identidades. Para el historiador del
arte norteamericano Jonathan Weinberg la historia del arte sigue atrasada en las
aproximaciones sobre el arte y la orientacién sexual, para él, la historia del arte es

una profesién “enclosetada” (Weinberg 1993).

2 Ver “Una nueva mirada” de Carmen Maria Jaramillo (2012).
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Expresar nuevas narrativas, imdgenes y orientaciones interpretativas es lo
propuesto en esta indagacion, dado que el poder del arte reside en el poder de la
imagen, en su efectividad psicoldgica y social. Me apoyo, entonces, en el acer-
camiento hecho por Jonathan Katz en su texto “The Art of Code” (El arte del
c6digo) al trabajo de los artistas expresionistas norteamericanos Jasper Johns y
Robert Rauschenberg y, en particular, a la forma como estuvieron involucrados
sentimentalmente. Este vinculo determiné en cierto sentido cémo fueron enten-
didos —como pares y no como amantes—, a través de lo que Katz denomina
silencios, elipsis u omisiones, los cuales permean los argumentos convencionales
de su historia: la negacién de su relacién y homosexualidad. La clave del asun-
to son las pistas que revelan el trabajo artistico de los dos sujetos entre 1954 y
1961 y su convivencia como pareja, lo cual los llevé a negociar cada aspecto de
su vida. Los silencios revelados son los temores del momento: la Guerra Fria, la
persecucién de comunistas y homosexuales en Estados Unidos y, el més grande
de ellos, el asunto de la identidad. En palabras del autor: “el expresionismo abs-
tracto se convirtié en una lucha por expresar la identidad, un intento por forjar
una tenue conexién entre la conciencia subjetiva individual y el mundo exterior”
(Katz 1992, 189).

En lo que se refiere al trabajo artistico de Lorenzo Jaramillo surgen silencios,
elipsis u omisiones, las cuales tienen que ver con la sacralizacién de su trabajo y
la negacién de sus aproximaciones desde conceptos gueer o de género. Los afos
ochenta constituyeron un mundo politico de la represién, propiciando la didspora
de los artistas colombianos sofocados por el conservadurismo social y cultural. La
Guerra Fria, asi como el comunismo en los cincuenta, fueron asociados con la ho-
mosexualidad y representaron el fracaso moral, pero a su vez la capacidad enervante
de seducir el cuerpo politico. La obra de Jaramillo, como la de Johns y Rauschen-
berg en su momento, devela el verdadero estado interior. Sobre esto Thomas Hess,
el gran promotor y amigo de los expresionistas abstractos, escribié: “la Escuela de
Nueva York marcé un cambio desde la estética a la ética: la imagen ya no se suponia
bella sino verdadera. Una representacién exacta o equivalente de la sensacién inte-

rior del artista o la experiencia” (citado en Katz 1993, 193, traduccién propia). La
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dupla americana cre6 un nuevo lenguaje pictdrico, un nuevo sistema de simbolos,
nuevos sujetos y una nueva subjetividad en pintura.

Por tanto, con mi trabajo aspiré a trazar nuevos horizontes narrativos, apo-
yado en teorifas actuales y que dan cuenta del proceso histérico transversal de la
obra de Lorenzo. En otras palabras, busqué rescatar los archivos y darles una nueva
dimensién, abrir un nuevo camino en la interpretacion artistica y cultural, a partir
del significado que tienen en la actualidad. Ademds, surgié6 la necesidad de decons-
truir los discursos tradicionales de la historia del arte para que afloren alternativas
sugestivas en el dmbito de la historia del arte colombiano y, por extensién, latinoa-
mericano. En concordancia con esto, propongo una nueva narracién y tono sobre
la obra de Jaramillo. Esa nueva escritura, como bien lo menciona la historiadora
del arte Karen Cordero, “hoy en dia, e histéricamente, es un vehiculo de poder
[...] Ya no hace falta reprimir la conciencia del cardcter relacional del conocimien-
to que producimos” (Cordero 2010, 22).

En sintesis, a partir de la exploracién subjetiva y de la orientacién sexual
del artista, busqué responder a lo que denomino una “tensién velada” en su obra.
Esta deviene transfiguracién e implica un cambio en la forma de mirar, interpretar
y revelar el contenido “escondido” o “verdadero”, como respuesta a las reducidas
inferencias de la historia del arte colombiano sobre Jaramillo y, por extensién,
sobre generaciones de otros artistas, “perdidos” o encasillados en un movimiento
o tendencia. A través de una inflexién’® temporal e interpretativa, intenté revisar
las experiencias y vivencias (archivos vivos, entrevistas y documentos) como una

contribucién al discurso histdrico sobre su obra.

3 Se refiere al cambio de tono en las perspectivas de la escritura en historia del arte.
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El Museo de Arte Moderno de Bogota y
la contencion politica: tensiones entre la
definicion de lo politico en el arte y la
(des)articulacion de la movilizacion social

Julian Sanchez Gonzalez

a pregunta sobre como incluir y motivar a la participacién activa a las diver-

sas audiencias que visitan el museo es un problema relativamente reciente

en la disciplina museolégica. Con tan sélo unas décadas de anilisis, inda-
gacion y creacién de nuevos modelos de representacion, artistas, historiadores
del arte, musedlogos y educadores han dado cuenta de cémo los criterios de
seleccidn de lo que se exhibe en el museo desde el siglo XVIII hasta entrado el
siglo XX se han construido sobre premisas excluyentes bajo pardmetros de clase,
raciales y de género. Su impacto sobre el bajo grado de visibilizacién de las mi-
norias politicas en el interior del museo ha sido uno de los focos de contencién
de grupos subalternos desde la segunda mitad del siglo XX, en cuanto se ha
construido una mayor conciencia alrededor del papel de la institucién en los
procesos de construccién de nacién. Asi, diferentes movimientos de contencién

politica’ han cuestionado la autorreferencialidad y reforzamiento ciclico de las

1 Entendidos por tedricos sociales como Charles Tilly como agrupaciones sociales que abordan
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formas de representacién del arte, enraizadas a su vez en una tradicién moderna
en la interpretacién de la historia.

Partiendo de dicha tendencia en la praxis museoldgica transnacional y con el
fin de abrir un espacio de didlogo interdisciplinar sobre la receptividad del museo
a la diversidad politica e identitaria de la sociedad civil colombiana hacia finales
del siglo XX, el presente texto aborda los diferentes grados de visibilizacién de las
agendas politicas de dos movimientos sociales —izquierda politica y la comunidad
sexualmente diversa®— en el Museo de Arte Moderno de Bogotd (MAMBO) en
sus exposiciones temporales entre los anos 1987 y 1994. Dicha aproximacién me-
todolégica al problema de la representacién museal reconoce la institucién como
parte de un corpus social extenso, cuyo estudio requiere mirar més alld de sus con-
fines fisicos para poder construir puentes de doble via entre arte y vida cotidiana.
Para ello, se aborda la historia politica nacional bajo el lente del fortalecimiento de
diferentes movimientos de contencién politica de la sociedad civil, circunscritos
en un periodo bisagra de la historia nacional, sefialado por la proclamacién de
la nueva Constitucién de 1991. Asi, esta linea de investigacién busca analizar las
tensiones entre curadurfa y contencién politica, propiciando una exploracién entre
temas afines a la historia del arte y la museologia, asi como a la ciencia politicay a la
sociologia. En calidad de apuesta metodolégica interdisciplinar, se busca explorar
producciones historiograficas mds receptivas a los contextos inmediatos de creacién
artistica, manteniendo, en todo caso, una conversacion directa con propuestas ya
puestas sobre la mesa por la historia social de arte de la segunda mitad del siglo XX.

El aporte historiografico se construye, ademds, a partir del trabajo de archi-
vo realizado en la biblioteca del MAMBO y algunas conversaciones con figuras

clave para los proyectos ejecutados en el periodo escogido para la investigacién.

“desafios colectivos, basados en propésitos comunes y solidaridades sociales, en continua inte-
raccién con élites, oponentes y autoridades”. Ver Tilly (1989).

2 Por su popularizacién en Colombia a principios del siglo XXI, el uso del término sombrilla
LGBTT (lesbianas, gais, bisexuales, transgeneristas e intersexuales) no serd utilizado en el desa-

rrollo del argumento del texto, dado que sus limites temporales le preceden.
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En su calidad de fuentes primarias, su andlisis estructura los argumentos desarro-
llados en las pdginas subsiguientes. Asi, se destaca en primer lugar el andlisis de la
revista Arte, publicacién seriada dedicada a la difusiéon de la actividad cultural de

la institucién.

Definiendo lo politico en el arte: negociaciones entre
canon y contexto

La inclusién de temas politicos en el arte fue una préctica vista con recelo duran-
te gran parte del siglo XX en la comunidad artistica internacional. La influencia
de la alta polarizacién politica que trajo consigo el inicio de la Guerra Fria tuvo
secuelas en el mundo artistico europeo y norteamericano, pues cred la necesi-
dad de establecer pardmetros diferenciadores de los lenguajes visuales y practicas
culturales del bloque comunista. En ese sentido, evadir el cardcter oficialista y
figurativo soviético, cuyas narrativas y estética devinieron cuestionables, se esta-
blecié como métrica para evaluar el trabajo de artistas y museos por igual. Asi, se
establecié y legitimé un discurso moderno en el arte que privilegié la dimensién
estética de la obra, es decir, sus valores pldsticos —medio y materialidad—, en
detrimento de sus contenidos y vinculacién con el mundo exterior. Se procuré,
entonces, la purificacién de la obra a través de la ausencia de cualquier referencia
contextual. Dicha contraposicién —delineada mejor en los escritos de la década
del sesenta de tedricos y criticos como Clement Greenberg (2006) — converti-
ria al expresionismo abstracto en la punta de lanza artistica de la defensa de los
valores de la democracia como sistema politico y el capitalismo como sistema
de produccién. De esta manera, la pugna por la predominancia de los lenguajes
abstractos o figurativos en el arte se posicioné como uno de los grandes debates
artisticos desde la segunda mitad del siglo XX.

Colombia no fue ajena a esta controversia, pues la defensa de ambos len-
guajes pldsticos cobré relevancia en la comunidad de artistas durante la década de
los sesenta. Sin embargo, la memoria del flagelo de la violencia interpartidista y el

impacto de una recién iniciada guerra de guerrillas sirvieron como propulsor para
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varios artistas colombianos a permanecer conectados a la realidad politica del pais
a través de su obra. Asi, artistas como Luis Angel Rengifo, Alejandro Obregén o
Fernando Botero usaron lenguajes figurativos para abordar temdticas referentes al
conflicto que hostigé al pais antes del Frente Nacional (Malagén-Kurka 2008).
La “neofiguracién” de estos artistas llamé la atencién sobre la imposibilidad de
desestimar a las obras con temas politicos sélo en virtud de los pardmetros de au-
torreferencialidad y pureza estética, pues las condiciones econémicas, politicas e
intelectuales del pais requirieron de otros modelos de apreciacién y critica.

El MAMBO se percaté prontamente de las tendencias politicas y figurativas
del arte colombiano y, en consecuencia, se posicioné como una institucién central
para el desarrollo de este debate. La exposicién temporal de 1974, Arte y politica,
es muestra de ello, pues visibilizé la recurrente inclusién de temas politicos en el
arte nacional de los siglos XIX y XX. La curaduria de la exposicién, que estuvo a
cargo de Amalia Iriarte, Dario Ruiz Gémez y Eduardo Serrano, hizo énfasis en
la presencia transversal de los temas politicos en el arte nacional y en la necesi-
dad de analizarlos y divulgarlos. En el texto que abre el catdlogo, Ruiz Gémez
(1974) comenta:

La denominacién de una muestra bajo el rétulo “Arte y politica” sos-
laya al menos ese falso terreno de presuntas definiciones pldsticas, tan
perjudicial y equivoco al tratar de establecer dicotomias insostenibles
entre lo que, por un lado se llamarfa arte puro, y un arte comprome-
tido por el otro. Polarizacién que a un nivel tedrico ha conducido a
una especie de guerra sin cuartel, a un sinntimero de despropésitos,

donde la objetividad critica ha brillado por su ausencia.

[...] [Las obras que conforman la muestra] conmocionan a la socie-
dad de su tiempo en la medida en que, no sélo denuncian el hambre,
la explotacion, el saqueo de nuestros recursos naturales, sino que
fundamentalmente dan una idea diferente del arte a esa que toda-
via buscaba en éste (sic), la belleza y la armonfa; a esa mentalidad

colonizada para la cual la presencia de este “feismo”, implicaba un
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grado de vulgaridad, de antiarte. Acto catdrtico y decisivo, ya que se
presentaba la otra cara de esa imagen idilica que una nueva clase de

negociantes, trataba de crear.

Con un impulso discursivo que buscé legitimar la inclusién de temdticas
politicas y estrategias antiartisticas en el arte nacional como vehiculo para la con-
tencién politica, el texto de Ruiz Gémez sienta una pauta abierta y esclarecedora de
los debates internacionales, y su conexién con el contexto local. Dicha linea argu-
mentativa es, asimismo, diciente del conocimiento de intelectuales e instituciones
colombianos de las continuidades y rupturas del arte de la década. Sin embargo,
una mirada al conjunto de textos y obras presentadas en la exposicién permite
identificar las lineas discursivas divergentes que no permitieron llevar a término
un quiebre curatorial con los supuestos de exclusién de la modernidad artistica.
Prueba de ello fue el espectro angosto de la definicién de lo politico en el arte,
dado que fue circunscrita a la historia politica nacional, la politica bipartidista, la
violencia del conflicto armado y las luchas en contra de las desigualdades sociales.
Dicha definicién dificilmente pudo abarcar la creciente diversificacién temdtica de
la pldstica nacional presente en la década de los setenta, gracias a una nueva gene-
racién del arte colombiano.

Hay que mencionar la obra de dos artistas jévenes, Beatriz Gonzdlez
y Antonio Caro, como ejemplo de la época de estudio, puesto que recurrié a un len-
guaje pléstico de corte experimental que transité fuera de la concepcién tradicional
entre arte y politica partidista u oficial, y demostré un interés mayor por explorar
las cargas politicas imbuidas en las experiencias de la cotidianidad. Tanto Gonzélez
como Caro reconocieron tempranamente la imposibilidad de que los movimientos
artisticos pop y conceptual, influencias evidentes en sus obras, reflejaran la diversa
complejidad de la historia nacional (Jaramillo 2012). En una forma similar, la obra
de otros artistas de esta misma época, como Fernell Franco, Clemencia Lucena y
Miguel Angel Rojas, serfa también un indicio de la desagregacién de los intereses
politicos de la comunidad de artistas y su creciente vinculacién a problemdticas
cotidianas de diversa indole, entre las que figuraron las desigualdades de género y

las sexualidades diversas.
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En ese sentido, la influencia del contexto polarizado de la Guerra Fria y la
reticencia a la apertura de nuevos horizontes interpretativos de lo politico en el
arte pueden leerse en los enfoques narrativos de la exposicién. Sobre el caso de los

Bachué y los artistas influenciados por el muralismo mexicano de inicios del siglo

XX, Eduardo Serrano escribe:

El movimiento pictérico mejicano hace sentir su influencia indige-
nista en todos los rincones del continente. Y en el pais (y con gran
profusién en Medellin), obras de definida personalidad como las de
Pedro Nel Gémez, Alipio Jaramillo e Ignacio Gémez Jaramillo, no
s6lo avanzan el raciocinio de un Realismo Socialista, sino que, bajo
los auspicios de la hegemonia liberal, se adhieren al argumento mu-
ral, por su indole publica, y en oposicidon exclusiva a que se presta

fatalmente el arte mueble (Serrano 1974, 2).

En esta misma linea y, con la intencién de dar cuenta del auge de las artes

grificas durante este periodo, Serrano comenta:

Y en el arte contempordneo colombiano la politica sigue siendo ori-
gen de contenido inagotable. Realidad ésta (sic) que ha obligado a
los organizadores de la muestra (conscientes de todas las ausencias),
a reducir drdsticamente la inclusién de los ejemplos mds recientes,
hasta dejar Gnicamente (y con apoyo al menos en la objetividad de
este criterio), aquellas obras procedentes de talleres que proponen

exclusivamente la politica como funcidn del arte.

Con esta ideologfa se relaciona la pintura densa y cdustica de Carlos
Granada quien mantiene, desde mediados de los anos sesentas (sic),
una linea de trabajo expresionista y una obra con metas de comu-
nicacién y protesta. Y a ella se atienen igualmente, las 4cidas acusa-
ciones grabadas con destreza por Augusto Renddn, las expresiones
xilograficas y visionarias de Alfonso Quijano, y el documental desga-
rramiento del hombre contempordneo que dibuja Pedro Alcdntara.

(Serrano 1974, 2)
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Los aportes de Serrano al catdlogo permiten ver la importancia que cobré,
para la década de los setenta, la exclusién de la ponderacién de las proezas estéticas
de un artista al momento de visibilizar el contenido y contexto de la diferencia
politica de sus obras. Mds alld, esta visién del arte se manifesté dentro y fuera
de la institucién, particularmente en publicaciones seriadas y de prensa. En un
articulo para Re-vista, por ejemplo, Serrano (1980) aborda el trabajo grifico del
Taller 4 Rojo desde la tecnificacién, masificacién y distribucién de sus grabados.
En este caso, la interpretacién de la obra aborda con marcado interés las mejoras
del proceso productivo de la técnica, mientras que deja de lado no sélo sus aspec-
tos estéticos, sino también los contenidos de denuncia politica por los que fueron
conocidos, como la desigualdad de clases y la injerencia de Estados Unidos en los
paises en via de desarrollo. Asi, la presencia sistemdtica de la selectiva invisibiliza-
cién de aspectos politicos o estéticos en obras de contencién y resistencia, puede
entenderse como un eco, modificado y adaptado, del canon moderno que escindi6
pléstica y contenido en el arte.

En efecto, en una entrevista con el autor, Serrano (comunicacién personal,

noviembre, 2012) afirma que para la década del setenta:

Era o comunismo o capitalismo y punto [...] la politica era el real
socialismo y la politica era la parte mds goda desde el punto de vista
del arte. Los pintores politicos eran los que hacfan realismo socialis-
ta; eran los que miraban al pasado. La anquilosada mds grande que
habfa era el arte politico en ese momento. Y yo estaba, por el contra-
rio, por un arte innovador; por un arte que podfa tener sus connota-
ciones politicas pero que no era conservador. Es que en ese entonces

los artistas politicos eran todos de corte realismo socialista, todos.

Por tanto, la evolucién de la pléstica nacional era posible en la medida
en que las nuevas propuestas artisticas miraran hacia un futuro modernista de
lenguajes pldsticos de vanguardia. De esta manera, aun cuando existi6 en los
aflos setenta una reaccion a las metanarrativas artisticas colombianas tradiciona-

les, los modelos historicistas de la historia del arte permanecieron vigentes, pues
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el cambio y mejoras en la plastica nacional se determinaron por una sucesién li-
neal de movimientos artisticos. No obstante, la propuesta del purismo esteticista
que desvirtud la figuracién en el arte no tomd arraigo en el pais a causa de una
comunidad de artistas interesada en permanecer vinculada y abierta a su propio
contexto sociopolitico. Asi, la relacién que se entablé entre plastica y politica
serfa un reflejo de cémo los modelos norteamericanos y europeos de interpre-
tacién y critica de arte fueron negociados y adaptados a las necesidades locales:
no hubo invisibilizacién completa, pero si parcial. La presencia de estas practicas
discursivas, que acompafaron la puesta en marcha de exposiciones con tintes po-
liticos en el MAMBO, plantean el interrogante en torno a la apertura del espacio
expositivo como un “cambio cosmético” (Pollock 2007) o, por el contrario, un
intento para tomar distancia de la tradicién histérica de exclusién del museo en
su rol como institucién publica.

Al respecto, la revisa Arte da luces de c6mo la interpretacién de lo politico
en el arte también tuvo un impacto sobre la apertura a la apropiacién de las pro-
puestas posmodernas de interpretacién y representacién’. En el editorial del primer
nimero de la revista, Gloria Zea escribe que uno de sus objetivos primarios fue

el de crear una publicacién con autoridad artistica e intelectual incuestionable,

3 Planteadas desde inicios de los afios ochenta en el pais y la regidn a través del Coloquio latinoa-
mericano sobre arte no objetual y arte urbano, organizado por Juan Acha y el Museo de Arte
Moderno de Medellin (MAMM). Este encuentro, paralelo a la IV Bienal de Arte de Medellin,
constituyd un esfuerzo remarcable por abrir una discusién en torno a cémo artistas y museos
pueden poner en marcha pricticas acordes a las necesidades propias del contexto latinoamerica-
no. En un llamado a la legitimacién del arte no convencional, o no objetual, como una forma de
coexistencia de pasado y presente en el arte (Acha 2011: 281-287), el espiritu de este encuentro
criticd la nocién maniquea del arte en la que se le calificaba de bueno o malo en funcién de su
pureza estética. El interés era, por tanto, validar un “arte que deja de ser un fin en si mismo y
se instaura como un medio, sea de las preocupaciones politicas como de las contraculturales” y
que, ademds, se desliga de la mercantilizacién del objeto artistico y la creciente influencia de los
medios de comunicacién en la difusién de un estdndar del gusto y la critica de arte (Acha 2011,
79; 281-287). Central, entonces, a esta reunién de artistas, tedricos y criticos, fue la necesidad
de explorar c6mo se adoptaban e insertaban estas propuestas contempordneas en los paises de la

regi6n de cara a los discursos modernistas del arte.
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puesto que “las publicaciones especializadas existentes han sido incapaces de alcan-
zar la ecuanimidad necesaria para hacer de la critica de arte un ejercicio profesional
de respetabilidad indiscutible” (1987, 11). En ese sentido, consolidar una actitud
critica que evadiera los vaivenes politicos de turno protegia la imparcialidad de la
publicacién y permitia cubrir la actividad artistica del pais de manera desprejui-
ciada. Como signo de la busqueda de neutralidad en el trabajo de la institucidn, el
editorial plantea una posicién lejana a las apuestas museoldgicas contempordneas
de apertura a la desacralizacién, controversia y construccién colectiva del conoci-
miento. Por ende, la pretension del Museo de establecer un ejercicio critico y ana-
litico desde la despolitizacion dificulté la validacién de nuevas voces y disidencias

politicas en sus exposiciones temporales.

Cohesion de la movilizacién social: una plataforma para la
contencion politica en el arte

La inclusién de la diferencia politica en el Museo también estuvo mediada por la
amplitud y la diversidad de los repertorios de contencidn politica pablica en el pais
y su grado de cercania con los circuitos artisticos nacionales. Como un elemento
fuera de las posibilidades de control del Museo, la interrelacién entre movimientos
sociales y artistas es una variable exdgena a la institucién, con una influencia direc-
ta en los niveles de visibilizacién de la diferencia politica. En ese sentido, considerar
las particularidades de la evolucién de la movilizacién social latinoamericana y
evidenciar sus diferencias con la de otras latitudes, permite entender mejor el desa-
rrollo y diversificacién de las temdticas politicas del arte colombiano.

A diferencia de la amplia acogida que la diversificacién de las temdticas de
resistencia y contencién politica tuvo en paises en condiciones de desarrollo eco-
némico y politico avanzado, las agendas de los movimientos sociales colombianos
del siglo XX se pluralizaron a un ritmo mds paulatino. Esto se debe, en gran parte,
al impacto que la polarizacién politica de la Guerra Fria, la alta desigualdad en la
distribucién del ingreso y la injerencia de Estados Unidos en la politica doméstica
de los paises latinoamericanos tuvieron sobre la priorizacién de los intereses de mo-

vilizacién. De ahi que el enfoque de la resistencia politica colombiana se hubiera
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centrado, en gran parte del siglo XX, en la visibilizacién de las dificiles condiciones
materiales de vida de las clases subalternas (Archila 2003) 4.

La segunda mitad del siglo XX fue, no obstante, un periodo crucial para la
diversificacién de las agendas de contencién politica colombiana, asi estas no se
hubiesen arraigado especialmente en el grueso de la sociedad civil. Comenzando
con el movimiento colombiano de mujeres sufragistas de los afios cincuenta,
reflejo de la entrada de nuevas practicas culturales y sociales conscientes de la
defensa de la otredad, este proceso de atomizacién permitié que la consigna “Lo
privado también es publico” incidiera sobre la formulacién de diferentes reperto-

rios de contencidn politica del pais. Al respecto, Carmen Maria Jaramillo afirma:

Las ideologias, e igualmente las utopfas, estdn agonizando en este fi-
nal de siglo. Su poder cohesionador de la sociedad y su capacidad de
fabricar el espejismo de un mundo mejor, se empiezan a reemplazar
por actividades que satisfacen necesidades concretas del individuo
en su vida cotidiana. [...] para ciertas minorfas, el arte ha venido a

ocupar el mismo lugar.

El ocaso de la idea de revolucién en un sentido marxista se asocia con
el debilitamiento de presupuestos modernos, tales como progreso o
desarrollo. Y es 16gico: el marxismo fue una doctrina gestada en el
seno de la modernidad, y al cuestionamiento de esos presupuestos
que han servido de pilares a la época actual, correspondié el derrum-
be de las bases ideoldgicas que sostenfan a los gobiernos de los paises

del Este. (1999, 107)

Dichos procesos de atomizacién de las consignas politicas de contencién
estuvieron estrechamente ligados a la comunidad de artistas, influyendo en la

seleccién temdtica de sus obras. Este hecho se corrobora en la constante presencia

4 Segin el mismo texto de Archila, en el periodo 1958-1990, los movimientos sociales

colombianos se interesaron en su mayorfa por temas de tierra y vivienda (23.1 %), y laborales

(16.1 %).
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de artistas colombianos interesados en denunciar o representar las inequidades
econdmicas y en la distribucién de poder de su contexto histérico y politico.
Entre ellos se destacan Pedro Nel Gémez, Ignacio Gémez Jaramillo, Leo Matiz,
Clemencia Lucena, Gustavo Zalamea, o los grabadores del Taller 4 Rojo como
Umberto Giangrandi, pues su arte dialogé oportunamente con las discusiones
catapultadas a la luz publica por los movimientos de izquierda politica del pais.
Como demuestra este caso, la visibilizacién recurrente de un tipo de temadtica
politica en el arte no sélo requiere de una oferta de contencién mds amplia, sino
que también depende del fortalecimiento de un movimiento social que haga
publicos y relevantes sus intereses de resistencia y denuncia.

Asimismo, la apertura de la esfera publica a nuevas formas de contencién
fue posible gracias a la proclamacién de la nueva Constitucién de 1991 que, a pesar
de sus vacios y desinformacion sobre la diferencia politica, racial, sexual y de gé-
nero, facilit6 un espaldarazo discursivo y legal al fortalecimiento de los movimien-
tos sociales colombianos. En consecuencia, aunque haya existido una emergente
consciencia colectiva acerca de las exclusiones sistemdticas a las que estaban siendo
sujetas diferentes minorfas politicas fuera de las mujeres —indigenas, afrocolom-
bianos y personas con sexualidades diversas—, no fue sino hasta entrados los anos
noventa e inicios del presente siglo cuando el arte nacional comenzé a presenciar
la inclusién de temadticas politicas divergentes en la obra de sus artistas. Asi, la obra
de Carlos Jacanamijoy, Fabio Melecio Palacios, Liliana Angulo o Fernando Arias
comienza a tomar cada vez mds notoriedad en el pais, al insertarse en los circuitos
nacionales de exhibicidn, critica y coleccionismo.

Con el 4nimo de ilustrar mejor cémo dialogaron en el MAMBO las apro-
ximaciones esteticistas de la visibilizacién de lo politico en el arte y la cohesién de
movimientos sociales de la izquierda politica y de sexualidades diversas, se presen-
tan a continuacion los resultados del trabajo de archivo de las exposiciones tempo-

rales de la institucién entre 1987 y 1994.
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Arte e izquierda politica: Ignacio Gomez Jaramillo, Leo
Matiz y Gustavo Zalamea

A pesar de ser un grupo intergeneracional de artistas con trayectorias, estilos, técni-
cas y propuestas diversas, la seleccién y contenidos de las exposiciones de Gustavo
Zalamea (1986), Leo Matiz (1988) e Ignacio Gémez Jaramillo (1988), permiten
identificar elementos transversales a la forma en la que se abordé su arte politico.
En ese sentido, aunque sélo una de las muestras fue retrospectiva, la curaduria de
las tres dedica un especial cuidado a resaltar el nivel de sofisticacién estética alcan-
zado por estos artistas. De esta manera, al visibilizar rigurosamente el progreso
y la evolucién temdtica de las obras de acuerdo con los planteamientos estéticos
propuestos por el canon modernista en el arte, se les despojé de su impulso critico
y de contencién politica. Los textos, publicaciones y declaraciones de Serrano, Zea
e investigadores invitados, hablan de dicho didlogo de cara a las trayectorias de los
artistas expuestos por la institucién.

La preferencia por las exploraciones cromdticas y geométricas de Zalamea
y Gémez Jaramillo, en detrimento de las etapas mds tempranas y politizadas de su
obra, es el primer elemento discursivo que salta a la vista. Para el caso de Zalamea,

cuya muestra se expuso entre noviembre de 1986 y enero de 1987, Serrano afirma:

La obra de Gustavo Zalamea ha dado en los tltimos afios un viraje
radical, acogiéndose a argumentos y conceptos que no eran predeci-
bles a partir de sus trabajos anteriores. Su mds reciente produccién
es ante todo un reconocimiento a las posibilidades expresivas de la
pintura por s sola, sin la carga socioldgica y politica que hiciera las

delicias literarias de la critica hasta hace pocos afos.

[...] En consecuencia su trabajo tiene otra apariencia, han crecido su
escala y sus formatos, ha cedido su cardcter pesimista y tormentoso,
y ha desaparecido por completo “el blanco y negro” inicidndose en

insospechadas direcciones formales y cromdticas.
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También ha variado su temdtica. Atrds quedaron los monstruosos
personajes de su primer periodo, y atrds quedd también el fuerte
simbolismo de sus calles y plazas solitarias pero amenazantes, como
escenarios destinados a una tragedia presentida. Su figuracién actual
revela mds estrechas relaciones con la estructura de sus cuadros y con
su composicién que con cualquier referencia extra-pictérica. Son

creaciones auténomas e independientes [...]. (Serrano 1986, 1-3)

Asi, la autorreferencialidad de la pintura, siguiendo la propuesta moderna
greenbergiana, es para el MAMBO uno de los grandes logros de la mds reciente
etapa artistica de Zalamea. Por tanto, al desligar la pintura del mundo exterior
para adentrarse en su propio universo personal y creativo, el artista logra un acierto
estético, pues da cuenta de un estado de sosiego en el que las problemadticas de

una realidad convulsa no hacen parte del espacio pictérico. Siguiendo esta linea,
Serrano (1986) finaliza:

Gustavo Zalamea, en conclusion, ha dado un paso més en el desarro-
llo de su obra, que es sin duda el resultado de recientes experiencias
aunque su proyeccién sea hacia el futuro. Al hacerlo, el artista ha
clarificado su posicidn y convicciones con respecto a la pintura como
medio creativo vélido en si mismo y no por su poder de aludir a lo
real. Y confrontando la pintura como tal, ha llegado a un periodo de
gran fuerza expresiva, en el cual pueden percibirse, tanto las bases
de un lenguaje artistico particular, como una aguda y desbordante
sensibilidad pictérica. (Serrano 1986, 4)

De esta manera, la alusién a temas politicos —eleccién inspirada en parte
por la obra literaria de su abuelo Jorge, E/ gran Burundin-Burundd ha muerto, o la
naturaleza de las plazas centrales citadinas como espacios de protesta y manifesta-
cién putblica— es considerada antagénica a los valores pldsticos de una renovada
etapa estilisticamente mds decantada. En una linea similar, la exposicién retrospec-

tiva de Ignacio Gémez Jaramillo plantea:
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Bajo el titulo Composiciones —una consciente y directa referencia a
su estructura abstracta— también se incluyeron en la muestra dos
pinturas, Aguadoras Lisboetas y Los Trabajadores con las cuales mos-
traba su preocupacién social y su solidaridad con las clases pobres y
con los obreros. Es conveniente precisar en este punto que el artista
fue siempre un ferviente partidario del liberalismo de izquierda, y
que fue perseguido por serlo [...]. Pero su simpatia por el marxismo
no implicaba que estuviera dispuesto a sacrificar la esencia pictérica
en favor de la anécdota o el afiche, y asi lo explica con convincen-
te légica por esos dias en el primero de los articulos que publicara

El Tiempo:

No creemos con los revolucionarios sociales que la pintura venga a
servir de cartelén para sus ideas truculentas. La revolucién se hace
con la accién directa, que es mds convincente; los “simpatizantes”
revolucionarios artistas debieran dejar la pretensién de hacer revolu-

cién o de hacer obra de arte (Serrano 1988, 3).

Al describir la obra Las Aguadoras, Serrano continta: “[...] —fiel a sus prin-
cipios— es en primer término una serie de circulos que conforman las tres mujeres
y sus mdcuras; serie que se inserta con facilidad en la cadencia de rectdngulos a que
se reduce la arquitectura, tanto de la pintura, como de la ciudad de fondo” (1988,
3). De esta posicion, se intuye que la contraposicion de los contenidos politicos
de izquierda al valor estético de la obra se presenté como una idea transversal a la
comunidad artistica, la cual incidié por igual tanto en el artista como en el curador.
No sélo las palabras de Serrano validan tal apreciacidn, sino también las de Gémez
Jaramillo, quien manifiesta la necesidad de escindir la accién de contencién poli-
tica de la pldstica, al relegar la primera al dmbito publico de “accién directa”. En
consecuencia, el andlisis de la obra se enfoca en las construcciones, composiciones
y ritmos formales, mientras hace de su politizacién una estrategia de propaganda
transitoria en la vida del artista y no un fin en si mismo.

Si bien Gémez Jaramillo manifesté publicamente y en varias ocasiones su

inclinacién por mantener su arte desvinculado de las agendas de denuncia politica,
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el trabajo realizado por el artista en la segunda mitad de los anos treinta plantea
un cuestionamiento histérico que se desprende de su seleccién temdtica politizada.
En efecto, durante este periodo, el artista es comisionado por el gobierno liberal de
Alfonso Lépez Pumarejo para estudiar el trabajo y técnica de los muralistas mexi-
canos por un lapso de dos anos, desde 1936. Al entablar una relacién cercana con
figuras icénicas de este movimiento, como Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros
y José Clemente Orozco, Gémez Jaramillo participa en la elaboracién de murales
que denunciaron las torturas y abusos policiales del porfiriato a los disidentes po-
liticos (Solano 2013). Mds significativa aun resulta la manera en la que interviene
el Capitolio Nacional con el mural La insurreccion de los comuneros después de su
regreso a Colombia en 1938; obra que, por su cardcter abiertamente politico y
estética no academicista, generd fuertes controversias en la institucionalidad ar-
tistica y politica colombiana de la década. Al respecto, la investigadora Juanita

Solano comenta:

[...] Aunque Ignacio Gémez Jaramillo se consideré como un ar-
tista desligado del arte de propaganda, los temas que los murales
representan son politicos en la medida que los pasajes de la historia
nacional ilustrados fueron apoyados por los liberales y opuestos por

los conservadores.

[...] Después de haber estado involucrado en un grupo altamente
politico como lo fue el LEAR (Liga de Escritores y Artistas Revo-
lucionarios) en México, es poco probable que los intereses sociales
y politicos de Gémez Jaramillo hayan desaparecido abruptamente,
especialmente en un contexto de fuertes pugnas entre los partidos
politicos mds importantes de Colombia. Adicionalmente, la opor-
tunidad de dejar su legado en uno de los mds reconocidos edificios
del pais fue tnica, y hecha en una manera ingeniosa mediante la
representacion de pasajes de la historia colombiana, especificamente

aquellos que evocaban “revoluciones” logradas por el pueblo. (2013,
104-106)
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Por tanto, la presentacién retrospectiva que hace el MAMBO de la obra de
Go6mez Jaramillo no problematiza la eleccién que hace el artista para desligar su
obra de sus preocupaciones politicas; relacién que si existié por lo menos duran-
te y justo después de sus afios mexicanos. En ese sentido, al dar por sentadas las
declaraciones del artista sobre las elecciones temdticas de su obra, se dio paso a la
invisibilizacién del impetu de las afinidades politicas que motivaron la creacién de
sus murales de las postrimerias de la década de los treinta.

En una linea similar se presenta una seleccién de fotografias tomadas en
Meéxico y Colombia por el artista cataquero Leo Matiz desde la década de los cua-
renta hasta inicios de los afios ochenta. A lo largo de este periodo, el fotégrafo se
dedicé a construir una obra centrada en capturar, a través de un lenguaje dramdtico
y enaltecedor, los rostros de las personas habitantes de las dreas rurales de ambos
paises. Asi, la influencia del arte mexicano de la Revolucién —en especial la obra
de Manuel Alvarez Bravo, con quien Matiz construyé una relacién de largo aliento
como aprendiz y colega—, estd presente en la seleccién temdtica que realiza el ar-
tista para su trabajo como fotorreportero. Sin embargo, el catdlogo de la exposicién
de 1988, después de realizar una presentacion indéxica de la influencia artistica

mexicana en la obra de Matiz, describe la muestra de la siguiente manera:

Su retratos muestran siempre al hombre en actitudes que reflejan la
profundidad del ser humano: no importa qué tan dulce o dificil esté
siendo ese momento particular para ese ser humano, el registro es
ante todo la expresion sosegada de un sentimiento particular, un sen-
timiento que sélo puede transmitirse cuando es real y espontineo,
por ello sus imdgenes son asi mismo reales y espontdneas (Acevedo

1988, 5).

Adicional al interés de Matiz por explorar en su fotografia las capas subya-
centes de una humanidad cruda y sin adornos, el catdlogo continda con un reco-
nocimiento de su “incansable” busqueda de la belleza latinoamericana. Estas cate-
gorias, tanto ambiguas como esencialistas, dieron paso a la desarticulacién de las

afinidades politicas del artista con los motivos de su obra. De esta manera, aunque
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dichos elementos estéticos hayan fungido como insumos centrales para el analisis
de la muestra, tanto su presentacién como los aspectos analiticos mds relevantes de
sus fotografias dieron cuenta, al igual que en el caso de Gémez Jaramillo, de sélo
una parte de su proceso creativo e historia de vida.

En contraste con la aproximacién de Acevedo, otros investigadores del pe-
riodo de andlisis propuesto, buscaron entablar un didlogo mds comprensivo entre
la carga ideoldgica y politica de la obra de Matiz y su aguda sensibilidad estética.

Como muestra de un modelo historiografico incluyente, Colombo escribe:

[...] tanto [Luis] Bufiuel como [Paul] Strand y el mismo Matiz es-
tdn unidos por lo menos por dos experiencias comunes, aunque en
términos distintos, Méjico y la cinematografia. Creo que estos dos
elementos han jugado un papel importante en la maduracién del
estilo fotografico de Leo Matiz: no sélo en lo que se refiere al clima
ideoldgico que rezuma de sus trabajos, sino, en particular, mediante
la gran disponibilidad de luz (la luz asoleada de los trépicos) y la cos-

tumbre profesional de su tratamiento cientifico en la escenografia.

Creo que todos pueden convenir conmigo en que la poética realista
de Matiz es el exacto contrario de la linkemelancholie, es decir, de
aquella especie de extenuada y sentimentalistica (sic) denuncia de
los males del mundo, realizada mostrando a las clases subalternas en

su afliccién.

También Leo Matiz asume —y en buena parte de su produccién— a
las clases subalternas como sujetos de su fotografia. Pero no hay, ni
puede haber, ningin doblegamiento a la compasién en sus imdge-
nes. Al contrario, de ellas emergen, por un lado, la fiereza de una
tipologfa fisonémica que corre pareja con la andloga tipologfa social
del alemdn [August] Sander vy, por el otro, la fuerte exaltacién del

hombre y de su trabajo. (1994, 12-13)

Asi, a través de una propuesta que conjuga un didlogo y reconciliacién entre

elementos estéticos y politicos, Colombo aborda la exposicién del fotdgrafo fuera
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de la polarizacién artistica propuesta por el canon modernista. En ese sentido,
el arraigo de otros enfoques tedricos y criticos del arte en el pais, coetdneos a las
muestras de Gémez Jaramillo, Zalamea y Matiz, contrasta con la proclividad de
la institucién a visibilizar las exploraciones formales y a enmarcar su arte dentro
de una linealidad historiogréfica basada en las nociones de progreso. Al abrir sus
instalaciones a las denuncias artisticas de la desigualdad social, el Museo permite,
en primer lugar, analizar las negociaciones que se realizaron en torno a la moderni-
dad canénica y, en segundo lugar, observar la cercana relacién entre la comunidad
de artistas y los movimientos sociales de izquierda politica del pais. Mediante el
establecimiento de un continuum analitico que privilegiara la autorreferencialidad
de la obra, o a través de la reprobacién u omisién de los contenidos politicos, las
muestras de los tres artistas aqui descritos fueron presentadas al publico haciendo
uso de estrategias de estetizacién que disminuyeron su impacto critico y de con-

tencién politica.

° s

Visibilizacion indirecta: Seropositivo de Fernando Arias

La segunda mitad del siglo XX fue testigo de la aparicién y fortalecimiento de un
movimiento transnacional por la defensa de los derechos y celebracién de las perso-
nas sexualmente diversas. La visibilizacion y la apertura discursiva al debate en tor-
no a la orientacion sexual y la identidad de género, hizo de la exteriorizacién de la
sexualidad individual un acto politico y transgresor de autodeterminacién en una
sociedad patriarcal y heteronormativa. En ese sentido, procurar el reconocimiento
de las experiencias de vida e identidades divergentes de los roles de género y prac-
ticas sexuales establecidos, fue una préctica central a los motivos de movilizaciéon
social de los grupos defensores de las sexualidades diversas.

La comunidad artistica internacional no fue ajena a estos procesos de
contencién politica, pues se adhirié tempranamente a través de una selecciéon
estratégica y disruptiva de sus temdticas y sujetos artisticos. En Estados Unidos,
dos de los artistas que dieron cuenta de manera temprana y frontal sobre la ne-

cesidad de visibilizar la diversidad sexual humana fueron Robert Mapplethorpe y
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Keith Haring. A través del uso de un lenguaje directo pensando para un impacto
visual en el espectador, Mapplethorpe abordé escenas sadomasoquistas con sus
fotografias en blanco y negro, y dio una mirada erotizante a los cuerpos mas-
culinos afroamericanos. Haring, por su parte, intervino el espacio urbano con
imdgenes naif que buscaron llamar la atencién sobre los estragos que la epidemia
del VIH/SIDA causé en la comunidad de hombres homosexuales desde la déca-
da de los ochenta, especialmente en Nueva York. Las muertes de centenares de
personas infectadas con el virus y la atencién estatal tardia devinieron razones
poderosas de movilizacién politica y suscitaron el fortalecimiento de los vinculos
de cohesién social en la comunidad defensora de los derechos de las personas se-
xualmente diversas. Un colectivo icénico de la relacidn entre activismo y artistas
tue la AIDS Coalition to Unleash Power (ACT UP), quienes hicieron uso de las
ilustraciones de Haring para la difusién de los riesgos de la desinformacién en la
propagacién del virus.

Para el caso colombiano, las primeras acciones de resistencia politica se-
xual se manifestaron en los anos setenta en marchas populares y estudiantiles de
Medellin y Bucaramanga (Archila 2003). Su presencia fue signo del comienzo de
una toma de conciencia de la importancia de realizar acciones publicas y de resis-
tencia civil frente a una sociedad que habifa permanecido reacia a la aceptacién de
la diversidad sexual. Por su parte, el arte nacional comenzé exploraciones afines
en la misma década con la obra de artistas como Miguel Angel Rojas. Las series
fotograficas de encuentros homosexuales clandestinos en los teatros Faenza, Mo-
gador e Imperio en Bogotd (1979) (Rodriguez 2003) inician la legitimacién de
la diversidad sexual como tema artistico. La obra de Rojas, en ese momento “el
tnico artista reconocido abiertamente homosexual en el pais” (Serrano, comuni-
cacién personal, noviembre, 2012), fue un paso decisivo hacia la exteriorizacién
de temas personales, antes reducidos al dmbito privado, y hacia su politizacién a
través del arte. Esto tendria un gran impacto en el tipo de conexién que estas series
fotogréficas entablarian con el publico, pues “permitieron a algunos jovenes recon-
ciliarse con la diferencia sexual, en una sociedad donde la familia, aparentemente

el lugar por excelencia, el lugar que da sentido de pertenencia y de identidad, no
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lo permitia” (Gutiérrez 2003). De esta manera, la seleccién temdtica de Rojas so-
brepasa la esfera individual para dar pie a una preocupacién politica y artistica mds
amplia, con la intencién de visibilizar la experiencia de la diferencia sexual mds all
del anonimato y el tabd.

No obstante el cardcter innovador y transgresor de la exploracién temdtica
de Rojas, el acercamiento indirecto y velado a la sexualidad de los sujetos artisticos
es reflejo del estado generalizado de la resistencia politica asociada a las sexualida-
des diversas en Colombia. A diferencia de la fuerte interrelacién que entablaron
los movimientos politicos de izquierda y numerosos artistas colombianos a lo largo
del siglo XX, la débil cohesidn social de las diferentes facciones de una comunidad
sexualmente diversa repercutié en el grado de visibilizacién de sus agendas de con-
tencién politica, incluidas las manifestaciones artisticas. En ese sentido, la ausencia
de un arte que cuestionara la situacién de desigualdad y represiéon cultural pro-
ducto de la norma heterosexual, habla de la pervivencia del secretismo construido
alrededor del sexo y el cuerpo.

De ahi se explica que su vinculacién con los circuitos e instituciones artis-
ticos de mayor visibilidad en el pais fuera baja e indirecta. Al respecto, Serrano
afirma que para la década de los ochenta y noventa no era posible hablar de luchas
por el reconocimiento de las sexualidades diversas en el arte colombiano, pues estas
aparecieron mds recientemente, convirtiéndose, asi, en la manifestacién contesta-
taria mds tardifa del siglo (Serrano, comunicacién personal, noviembre, 2012). Es
en ese contexto en el que el artista Fernando Arias inicia su trabajo en torno a una
serie de instalaciones referentes al VIH/SIDA: Andlisis (1992), Cuarto frio (1993) y
Seropositivo (1994) (Valdés 1995). Las obras crearon tres espacios de exhibicion de
semejanza clinica en los que la materialidad de la sangre, dispuesta sobre miles de
plaquetas con muestras reales, critica las nociones construidas en torno al cuerpo
enfermo y su alienacién del cuerpo social. Ademds, estas instalaciones son resonan-
tes de una realidad internacional de propagacion répida del virus que encuentra en
Colombia su pico histérico para la primera mitad de los afios noventa (Ministerio
de Salud y Proteccién Social de la Republica de Colombia 2012). Asi, Arias desa-

rroll6 su obra entablando relaciones cercanas con personas en estado terminal de
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la enfermedad en Bogotd, quienes, desde su reclusién hospitalaria, inspiraron al
artista para la creacidon de un lenguaje visual distante que diera cuenta de su soledad
(Arias, comunicacion personal, abril, 2015).

En ese sentido, la serie buscé adentrarse en el drama humano detris de la en-
fermedad a través de un lenguaje poético y, por tanto, no entablé un didlogo expreso
sobre la relacién de la comunidad de hombres homosexuales con el VIH/SIDA (Arias,
comunicacién personal, abril, 2015). En una linea similar, Serrano (1994) habria
comentado sobre Seropositivo, exhibida en el MAMBO en 1994, que la muestra no
estuvo dirigida a un publico especifico, pues la labor del Museo, mds que focalizar
sus esfuerzos en una comunidad especifica, debe procurar la puesta en marcha de
exposiciones que llegaran a diferentes tipos de publicos y, en el mejor de los casos,
atraer a las instancias de la sociedad civil que mds se sientan identificadas y conectadas
con los temas elegidos. De esta manera, la exposicién, pensada como un reflejo del
espectro de la enfermedad misma, tuvo una amplia recepcién y gran impacto sobre
la diversidad de publicos visitantes, quienes establecieron vinculos emocionales con
la relacién que Arias buscé construir entre arte y vida cotidiana. La gran mayoria de
comentarios del libro de firmas de la exposicién lo evidencian, puesto que, por un
lado, agradecen al artista por abrir un espacio de reflexién sobre el virus y la enfer-
medad, mientras que, por otro lado, manifestaron sentimientos de miedo, desazén y
una percepcién de frivolidad por parte de la obra (Libro de firmas Seropositivo 1994).
En contacto con sus fibras mds personales, los visitantes hicieron alusion a la latencia
de la muerte y la fragilidad de la vida a través de un ejercicio de introspeccién sobre
su propia corporalidad e historias de pérdidas familiares.

Si bien el lenguaje pldstico de la instalacién Seropositivo no hizo alusion di-
recta a la homosexualidad’, Arias afirma que su trabajo no finalizé con el montaje,
sino que continud con un ejercicio de mediacién entre hombres homosexuales y

mujeres transgénero que se dedicaban a la prostitucién en los barrios aledanos al

5  Otras de sus obras de la década fueron mds directas al abordar la sexualidad y el cuerpo, como
la serie fotografica de 1995, Sin titulo, en la que se dispone una matriz de imdgenes de bocas,

torsos, penes ensangrentados y anos, sobrescritas por la frase “Abnormal thoughts or dreams?”.
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Museo. Por cuenta de la naturaleza relacional de la obra y la historia de vida del
artista, resulté importante propiciar un espacio de interaccién de la instalacién con
un publico sexualmente diverso que, sin su invitacién, no se hubiera interesado
por el Museo ni por la exposicién. En ese sentido, aunque un lenguaje poético fue
usado para abordar de forma matizada un tema politico, su posterior vinculacién
con audiencias lejanas a la institucién buscé desmitificar al Museo como un espa-
cio reservado a las élites burguesas (Arias, comunicacién personal, abril, 2015).
Sobre la seleccidon temdtica de la obra, José Herndn Aguilar (1994) comenta en el

catdlogo de la exposicion:

Era de esperarse que el SIDA se convirtiera en un tema artistico
como otros tépicos de cardcter mds bien politicos o sociales (sic).
Al contrario de la tuberculosis y el cdncer, el SIDA no es una en-
fermedad sino muchas y por lo tanto su radio cultural es complejo
e insospechado. Cualquiera de nosotros puede adquirir el virus sin
importar qué tipo de orientacién sexual sigamos. (...) ;Arte y SIDA?
Su integracién puede resultar ambigua, oportunista y hasta inmoral.
Sin embargo, la catdstrofe es inminente y manda sefales cada segun-
do de todos los dias. Entonces, ;por qué no responder con imdgenes
e informacién que nos alerten, concienticen y nos ayuden a mediar?

(Aguilar 1994, 1)

De esta manera, al plantear un cuestionamiento sobre la validez del uso del
arte como medio para concientizar sobre los peligros de una enfermedad de trans-
mision sexual, Aguilar le otorga la posibilidad de comunicar mensajes politicos
con una intencién pedagdgica. Tal aquiescencia, en apariencia contradictoria a las
posiciones que tomé el Museo frente al arte de denuncia politica de izquierda, fue
posible en cuanto los temas de la obra de Arias no fueron vistos como politicos,
sino como sociales. En efecto, el lenguaje plastico empleado, al tiempo clinico y
poético, resoné en la preferencia estetizante de las obras politicas en el Museo. Se-
gln Arias (comunicacion personal, abril, 2015), fue este aspecto el que determiné

la posibilidad de exponer su obra en la institucién.
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Por tanto, el grado y el tipo de visibilizacién conferido a la comunidad
sexualmente diversa también estuvieron mediados por la presencia limitada de
artistas que hicieran de este tema un motivo de resistencia politica. La débil in-
terrelacién entre creacién artistica y movilizacién social es reflejo de la relevancia
reducida que en el momento habia adquirido la defensa de los derechos por la
comunidad sexualmente diversa en el dmbito politico nacional. Los casos de Ro-
jas, Arias y otros artistas de la segunda mitad del siglo XX, como Luis Caballero
o Lorenzo Jaramillo, son un ejemplo de cémo la aproximacién artistica parcial,
indirecta y estetizada de la sexualidad humana, se establecié como norma. En
ese sentido, la ausencia de la visibilizacién de la situacién de subordinacién de
la comunidad sexualmente diversa en la sociedad colombiana y el impacto foca-
lizado del VIH/SIDA en los hombres homosexuales, se explica en el didlogo y
tensiones entre las variables endégenas y ex6genas al museo, y su impacto en sus
practicas curatoriales.

Para Carol Duncan (1995) el museo es un espacio de pricticas rituales car-
gado de mensajes pedagdgicos que limitan su pretensién de neutralidad y deseos
de independencia ideolégica. Como institucién publica y bastién de la memoria
colectiva, el museo carga en su actividad la responsabilidad de representaciéon de
la diversidad de sus publicos visitantes. Con esta idea presente, la intencién del
andlisis de la interseccién que se entablé entre la cohesidn interna de dos tipos
de movilizaciones sociales, la comunidad de artistas y el MAMBO, es aquella de
rastrear las huellas de las pricticas museoldgicas colombianas, reconociendo sus
cadencias, tonos y desafios.

En primera instancia, el trabajo de archivo de las exposiciones temporales
del Museo entre 1987 y 1994, permitié identificar la fuerte influencia que el mo-
delo museolégico y artistico moderno tuvo en la seleccién y presentacion de la
diferencia politica. No obstante las modificaciones a las que fue sometido el canon,
la interpretacidn de las obras politicas de contencidn, en alusién directa o indirecta
al sujeto artistico, siguié privilegiando sus elementos pldsticos y estéticos. Este acer-
camiento matizé el cardcter critico de los contenidos politicos de la obra con temas

referentes a las desigualdades sociales o sexualidades diversas, confinando la nocién
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de lo politico en el arte a categorias decimondnicas transferidas al pensamiento
intelectual de gran parte del siguiente siglo. Asi, persiguiendo una busqueda del
cardcter universal y los valores esenciales del arte, la dimensién politica de la pro-
puesta creativa del artista se subordiné a un segundo plano interpretativo. En ese
sentido, los vinculos entre arte y politica fueron validados por la institucién sélo si,
por un lado, estaban desligados de la estética asociada al real socialismo soviético
y, por otro lado, abordaban temas que no aludieran expresamente a las luchas en
contra de la desigualdad social.

Asimismo, la cohesién y organizacién de los movimientos sociales, y sus
didlogos de doble via con la comunidad de artistas, también determiné el grado
de visibilizacién de sus repertorios de contencién en el Museo. Como parte de la
esfera publica, la institucién exhibi6 las temdticas artisticas que identificé en su
radio de alcance y, dado que los movimientos sociales con agendas de contencién
politica divergentes sélo se fortalecen a finales del siglo XX, resulta natural que no
hubiese un abanico local amplio de posibilidades para elegir nuevos rumbos cura-
toriales. Este hecho da cuenta de la necesidad de pensar el andlisis de las practicas
museoldgicas contempordneas a la luz de la interrelacién del museo y las diferentes
facciones de la sociedad civil.

Adicionalmente, la constante estetizacién del arte politico plantea cuestio-
namientos sobre la desvinculacién del museo de la vida cotidiana y sus puablicos
visitantes, as{ como su deslegitimacién como espacio de participacion publica. Esta
no es una realidad distante de la prictica museoldgica colombiana actual, puesto
que adn persiste una percepcién generalizada del museo como institucién hermé-
tica e impenetrable. Por esta razén, la apertura institucional a las discusiones cerca-
nas a la experiencia de vida en sociedad es una practica necesaria para continuar va-
lidando nuevas formas de interpretar el mundo a través del arte. Entablar didlogos
y abrir los canales de comunicacién interdisciplinares a la creciente complejidad
de una sociedad mds consciente de la validez de su propia diversidad es, sin duda,
uno de los mayores desafios que hoy enfrentan el museo en Colombia y el dmbito

transnacional por igual.
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Roda: Sin titulo’

Maria Margarita Malagén-Kurka

uan Antonio Roda nacié en Valencia (Espafa) en 1921. En 1955 se radi-

c6 con su esposa, Marfa Fornaguera, y su hijo Marcos en Bogotd, donde

nacerian sus otros cuatro hijos. Vivié en Barcelona durante la guerra civil
espafola y la Segunda Guerra Mundial. Entre 1950 y 1955 residié en el Paris de
la posguerra, a donde viajé en compania de otros artistas espafoles, como Anto-
ni Tapies, gracias a una beca para estudiar arte. Fue en Colombia, sin embargo,
donde desarrollé su carrera artistica hasta su muerte, en el ano 2003.

A Roda, al igual que a muchos de sus contempordneos de la segunda pos-
guerra, no le interesaba reproducir en sus cuadros las apariencias de modelos exter-
nos. Queria, en cambio, lograr que las lineas, los colores y, en general los elementos
gréficos y pictéricos, alcanzaran un mdximo de expresividad y, al mismo tiempo,

comunicaran sus diferentes dimensiones emocionales y sus percepciones sobre la

1 Apartes de este texto fueron publicados previamente en el articulo de la misma autora “Au-
tonomfa, expresion y autenticidad en Juan Antonio Roda”, en el catdlogo de la exposicién en
homenaje a Juan Antonio Roda, Roda, su poesia visual, Museo Nacional de Colombia, abril

de 2014.



160 | | Roda: Sin titulo

Figura 27. Sin titulo, 1960, 6leo sobre lienzo, 70 x 150 cm.
De: Roda, 19-37. Bogota: Galeria el Museo/Davivienda, 2001, 57.
Cortesia de Marcos Roda.

realidad. Sus trabajos poseen asi una légica emotiva propia, similar a la de un
poema o la de una composicién musical.

Uno de las aspectos que desconciertan al recorrer la obra de Roda es la
interaccién entre las imdgenes creadas por él —en su mayoria no figurativas en
un sentido tradicional— y los titulos que les dio a sus series: £/ Escorial, Felipe IV,
Tierra de nadie, El color de la luz. Como consecuencia, una de las preguntas que
surgen es: ;por qué darle titulos a estas obras “semi-abstractas”?

Debido a la influencia que hemos recibido de la tradicién pictérica occiden-
tal buscamos como espectadores un tipo de vinculacién literal entre esos titulos y
una figuracién correspondiente, figuracién de la cual Roda consciente e intencio-

nalmente se alejé. La siguiente pregunta es: se alejd, ;en busca de qué?
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Figura 28. Sin titulo, 1996, dleo sobre tela, 125 x 150 cm.
De: Roda, 19-37. Bogotd: Galeria el Museo/Davivienda, 2001,158.
Cortesia de Marcos Roda.

Claves iluminadoras con respecto a estas dos preguntas y, en general, sobre
el proceso artistico de Roda pueden encontrarse, paraddjicamente, en dos de sus
escasas series Sin titulo: la primera, realizada entre 1959 y 1961, a comienzos de su
carrera en Colombia (figura 27); y la segunda, entre 1995 y 1996, hacia la culmi-
nacién de su vida artistica (figura 28). Ambas son relativamente poco conocidas;
no obstante, implican un salto significativo en las opciones que definieron el ca-

ricter de su obra.
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Espero mostrar en qué consistieron estos saltos, considerarlos en relacién
con las series que los precedieron y sucedieron, mencionar aspectos pertinentes del
contexto biogréfico e histérico y, finalmente, discutir su significado dentro de la

busqueda del artista en torno a lo que él llamé una obra “viva”.

Primer salto: serie sin titulo 1959-1961

En esta serie de comienzos de los afos sesenta Roda investigd, quizds por primera
vez, la capacidad expresiva de los elementos formales sin asociarlos con ningtin
referente externo. En una de las pinturas de la serie, Sin titulo de 1961 (figura 29),
superpone brochazos gestuales y pigmentos sobre capas difuminadas de color, de
tal manera que afirma no sélo el cardcter bidimensional del plano pictérico, sino
también la superficie como campo activo que interpela al espectador. La compo-
sicién fue creada, no a partir de la distribucién de figuras y objetos en un espacio
ilusorio, sino del balance de lineas, colores y gestos. Estos estdn presentes en el lien-
zo de tal manera que permiten una lectura total de la obra sin jerarquias evidentes.

Esta serie demuestra el interés de Roda por explorar un nuevo camino que
habia descubierto en Nueva York en 1958, cuando entré en contacto directo con
obras de Pollock, de Kooning y Rothko, entre otros. Viaje que, de acuerdo con sus

propias palabras, produjo un gran impacto en él:

Yo fui toda mi vida un gran enemigo del arte abstracto. Hace unos
afios hice un viaje a Nueva York, para exponer, y alli vi muchos cua-
dros de la nueva escuela abstracta americana. Tal vez por mi posicion
romdntica ante la pintura y por mi deseo de encontrarle una raiz
social, estos cuadros me produjeron rabia. A mi regreso a Bogotd, y
durante muchos meses, no pude pintar ningtn cuadro. Zoda la pro-
blemitica del arte abstracto se me fue planteando y, lentamente, empecé
a comprender el sentido profundo y actual de este movimiento pictdrico.
Realmente creo que mis actuales obras no figurativas dicen muchas
mds cosas que las de las etapas anteriores porque en ellas cuento mis
obsesiones sin necesidad de recurrir a argumentos del mundo exterior.

(Segura 1993, 35, las itdlicas son mias).
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Figura 29. Sin titulo, 1961, 6leo sobre lienzo, 85 x 130 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 60.
Cortesia de Marcos Roda.

Las obras anteriores a su primera serie Siz titulo fueron caracterizadas por él
mismo como “picassianas’; obras que habia realizado durante parte de su estadia en
Paris a comienzos de los cincuenta y también a su llegada a Colombia en la segunda
mitad de la década. En una de ellas, Maria rejiendo (figura 30) —realizada en Paris
en 1953—, Roda habfa iniciado un proceso de abstraccién similar al desarrollado
por Cézanne, al prescindir de caracteristicas particulares para concentrarse en ras-
gos generales de las figuras y los objetos. Aun cuando esta obra conserva un interés
en el volumen de la figura, Roda la sitda en un espacio cerrado plano, delinea sus
rasgos de una manera esquemdtica y usa pinceladas sueltas, gestuales y en ocasiones
no descriptivas. Aun asi, tanto la figura como el espacio conservan rasgos identifi-

cables hasta el punto de poderlos relacionar con la esposa del artista.
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Figura 30. Maria tejiendo, 1953, 6leo sobre lienzo, 113 x 84 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014,
21. Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 31. Meditacion, 1958, 6leo y témpera sobre papel, 70 x 100 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 53.
Cortesia de Marcos Roda.

En Meditacion, obra de 1958 (figura 31), Roda enfatiza aun mds el plano
pictérico al usar una perspectiva invertida y aplanar tanto el fondo como el objeto
y la figura femenina. Por medio de un lenguaje sugerente y elementos simbdlicos
como la calavera, Roda parece querer comunicar vivencias humanas emocionales y
psicoldgicas mds que las caracteristicas visuales de sus modelos.

En la primera serie cuyo tema es explicito, los Escoriales, empieza a definir el
sentido que él quiere darle al lenguaje abstracto proveniente de su primera serie sin
titulo. En Escorial (figura 32), las diferentes fuerzas en juego —pldsticas y emocio-
nales— expuestas en la superficie del cuadro conservan una relacién intima para el

artista con el monumento de El Escorial, su historia y su significado. Al igual que
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Figura 32. Escorial, 1961, 6leo sobre lienzo, 60 x 125 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 58.
Cortesia de Marcos Roda.

Tapies, quien en esta época realiza sus “muros”, Roda le da un énfasis especial al
cardcter “matérico” de la pintura, que en su caso particular estd dado por la masa y
la materia del 6leo. La afirmacién de la superficie como campo de accidn, asi como
el cardcter bidimensional del cuadro presentes en Sin titulo 1960 (figura 27), se
mantienen pero Roda empieza a darle importancia también a la vibracién de los
colores, las lineas y los acentos. Los detalles y los fragmentos estdn ahora distribui-
dos siguiendo una estructura compositiva semioculta de rectdingulos —;herencia
del cubismo? — que va a persistir y complejizarse a lo largo de su carrera.

En esta serie se hace manifiesta la influencia que, al igual que muchos de
sus compatriotas espafoles de Barcelona y Paris, recibe tanto del expresionismo
abstracto como del informalismo y el “arte otro”. Como ellos, Roda encontraba
atractiva la bisqueda de un lenguaje, como el de Dubuffet, que fuera ante todo
auténtico, humano y expresivo, tanto en el sentido pldstico como en el emotivo.

En las Tumbas, serie que sigui6 al Escorial, empieza a optar por un lenguaje

mds pictérico, aunque aun marcado por el informalismo. En la Tumba de Felipe 11
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Figura 33. Tumba de Felipe I, 1963, 6leo sobre lienzo, 95 x 120 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogotad: Museo Nacional de Colombia, 2014, 57.
Cortesia de Marcos Roda.

predomina la busqueda de la transparencia y la translucidez de las capas sobre el
manejo matérico del color (figura 34). Sin embargo, en las lineas y en la composi-
cién del cuadro pervive la espontaneidad de la serie anterior.

Roda consideré las Tumbas, al igual que los Escoriales y los Felipes como
parte de su relacién critica y ambivalente con su pais natal, tal y como lo manifesté

en una entrevista:
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Por ejemplo los Escoriales reflejaban el eterno “amor-odio” que yo he
tenido por Espafa; esa idea bastante siniestra que viene del catoli-
cismo dominante de Felipe II, de las guerras de religién, de la deca-
dencia del imperio. Todo eso yo lo queria simbolizar en una pintura,
pero de una manera especial, pensando que una raya, un rayén, un
color negro bastaban para sefialar el mundo de El Escorial. Cuando

hice los Felipes sucedia algo parecido. (Hoyos 2001, 30)

En la serie de las 7umbas ademds de los referentes simbélicos espanoles,
Roda dedica sus obras a personajes que simbolizan diferentes tipos de empresas
humanas que implican creatividad (7umba de Shakespeare, Tumba de Rubens, Tum-
ba de Berlioz), tragedia (Tumba de Agamendn, figura 34), utopia (Tumba de los
argonautas) o la lucha contra toda autoridad (7umba de un rebelde).

Los titulos que da a estas series anclan pues sus investigaciones formales
en realidades y personajes histdricos interiorizados por él. Al igual que Picasso y
Bracque al llegar al extremo de sus investigaciones sobre el cubismo, Roda deci-
de mantener asi un vinculo entre la obra y dimensiones humanas significativas

para ¢él.

Segundo salto: serie sin titulo 1995-1996

En la serie que realiza entre 1995 y 1996 (figura 27) Roda vuelve a dar un salto en
su carrera. En este grupo de obras crea un espacio pictérico en el que las profun-
didades literales y metaféricas logran coincidir, tal y como sucede en sus retratos y
autorretratos a partir de los afios ochenta (figura 28).

En los trabajos de mediados de la década de los noventa predominan aho-
ra las trasparencias y las capas traslicidas sobre las que el artista sitda selectiva y
poéticamente lineas y acentos. Las paletas se vuelven mds variadas, complejas y
espontdneas. En un comentario sobre ésta y sus tltimas series, Roda hace explicito
lo que es posible ahora percibir en ellas, es decir, el hecho de que sus referentes
interiorizados son ahora secundarios frente a la pintura misma. Es ella la que ahora

genera sus propios referentes, su propio contenido:
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Figura 34. Tumba de Agamendn, 1963, 6leo sobre lienzo, 140 x 200 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 55.
Cortesia de Marcos Roda.

Después, ya en mis tltimas obras figurativas, y sobre todo en las abs-
tractas, el color adquiere una importancia mucho mayor. Es decir, las
formas son formas de color. A veces, sobre todo en mi dltima pintura,
hay grafismos en cambio de formas, o sea no formas delimitadas sino
unas grandes manchas que generan unas zonas de lo que yo llamo
profundidades, y después unas lineas que las enlazan, que les agregan
un cierto significado y dramatizan el contexto. Pero sin duda hay mu-

cha mds libertad, mds creatividad que antes. (Hoyos 2001, 22)
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Figura 35. Autorretrato, 1982, 6leo sobre lienzo, 100 x 120 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 51.
Cortesia de Marcos Roda.

En las obras que desarrolla entre la primera serie Sin titulo y ésta, Roda
explora aspectos de la condicién humana, la naturaleza y el paisaje dejando que
los lenguajes gréfico y pictérico se expresen por si mismos y en el proceso vayan
alcanzando mayores grados de profundidad. En los Felipes, serie realizada inmedia-
tamente después de las 7umbas, vuelve a estudiar a los pintores cldsicos, especial-
mente a Veldsquez, para construir su propio lenguaje autdnomo pictdrico y ya no

“mural” (figura 30).
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Figura 36. Felipe 1V, 1965, 6leo sobre lienzo, 95 x 119 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 68.
Cortesia de Marcos Roda.

Coincidiendo con la tendencia internacional de la nueva figuracién, aban-
derada por artistas como Francis Bacon y Lucien Freud, entre otros, Roda confron-
ta diversos aspectos de la condicién humana por medio de un lenguaje evocativo
y ambiguo. Para ello se ve en la necesidad de recuperar un vocabulario alusivo a
la figura que le permita captar rasgos fisicos claves, tanto suyos en los autorretra-
tos de la época (figura 37), como del personaje central de los Felipes, los Cristos
(hgura 38), algunas figuras de sus grabados y sus Objetos de culto. En las pinturas

en general, esos rasgos figurativos con diversos grados de distorsion se funden con



172 | | Roda: Sin titulo

Figura 37. Autorretrato, 1967, 6leo sobre lienzo, 120 x 100 cm.
De: Roda, 19-37. Bogota: Galeria el Museo/Davivienda, 2001, 73.
Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 38. Cristo, 1968, 6leo sobre lienzo, 120,6 x 95,1 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de
Colombia, 2014, 67. Cortesia de Marcos Roda.

Figura 39. A ti también, 1978, 6leo sobre lienzo, 60 x 70 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia,
2014, 37. Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 40. Retrato de un
desconocido 1, 1971, aguafuerte,
punta seca y aguatinta, 65 x 49 cm.
De: Roda, 19-37. Bogota: Galeria
el Museo/Davivienda, 2001, 231.
Cortesia de Marcos Roda.

pinceladas de color abstractas —similares a las de Bacon y Freud— que le dan un
tono y una expresion distinta a cada una de las obras. En ellas Roda opta por pasar
de la superficie del cuadro a la interioridad de los personajes.

Beneficidndose de las cdtedras de grabado que se consolidan durante la dé-
cada de los setenta y de la llegada de Umberto Giangrandi a la Universidad de los
Andes, se dedica a la realizacién de varias series de grabados, especializdindose en
aquellos que requieren del metal como superficie sobre la que incide usando la
punta seca, el aguafuerte y la aguatinta. Estas técnicas le permiten crear diferentes
planos y tonalidades con una gran riqueza de contrastes y usar una linea precisa,
tanto abstracta como figurativa. Sus exploraciones plésticas en estas series van de la
mano de una profundizacién en dimensiones humanas que incluyen el tema de la
identidad (figura 40), gestos ambiguos como la risa (figura 41), las relaciones entre
el sexo, la mistica, la muerte, el toreo, el dominio, la sumisién y el castigo (figuras
42-45). Desarrolla dichos aspectos a través de yuxtaposiciones de fragmentos de
figuras y objetos, heredadas del surrealismo, y de atmdsferas sugerentes y ambiguas

creadas gracias a los espacios y lineas no descriptivos.
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Figura 41. Risa 1, 1972, aguafuerte, punta seca y aguatinta, 64 x 49 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 65.
Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 42. El delirio de las monjas muertas 2, 1972-1973, aguafuerte, punta
seca y aguatinta, 64 x 49 cm. De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo
Nacional de Colombia, 2014, 33. Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 43. Amarraperros 10, 1975,
aguafuerte, punta seca y aguatinta,
54.5 x 49 cm. De: Roda, su poesia
visual. Bogota: Museo Nacional de
Colombia, 2014, 62.

Cortesia de Marcos Roda.

Figura 44. La tauromaquia 7,
1981, aguafuerte, punta seca
y aguatinta, 54.5 x 49 cm. De:
Roda, su poesia visual. Bogota:
Museo Nacional de Colombia,
2014, 61.

Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 45. Flores, 1986, 6leo sobre lienzo, 130 x 195 cm.
De: Roda, 19-37. Bogota: Galeria el Museo/Davivienda, 2001, 122.
Cortesia de Marcos Roda.

A su regreso a Colombia a finales de la década de 1980 después de su trabajo
como cénsul en Barcelona, con un entusiasmo renovado por América y por la pin-
tura, y quizds inspirado y estimulado por los movimientos neoexpresionistas que
cobraron auge en Occidente en esa época, realiza una nueva serie de 6leos libres y
gestuales, titulada Flores (figura 45). Este entusiasmo por la pintura se traduce en una
liberacién, en la que teniendo como eje central flores sugeridas en floreros, permite
que coexistan sobre el plano el orden y el desorden, el azar y el control, la razén y
la emocidn, la estructura y la anarquia, por medio de colores disonantes, pinceladas
lineales realizadas en multiples direcciones y chorreados. En estas obras se empieza a
percibir, ademds, una profundidad que en las series posteriores va a ganar cada vez un

mayor protagonismo, en franca competencia con la superficie pictdrica.
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Figura 46. Montana 7, 1988, éleo sobre lienzo, 130 x 162 cm. De: Roda, su poesia visual.
Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 78. Cortesia de Marcos Roda.

El va a considerar estas pinturas posteriores como sus “paisajes” (figuras 46-49):

Yo asocio mis cuadros, y eso estd muy claro en los nombres que he
puesto a las series, con el paisaje. He hecho la Tierra de nadie, he
hecho Montaras, he hecho Las ciudades perdidas. Todos titulos de
paisaje. No el paisaje de una persona sentada mirando al frente, sino
la idea que uno tiene del paisaje: una profundidad, una atmdsfera,
unas cosas que estdn cerca, unos signos que te llevan de unos a otros

y van creando un clima. (Hoyos 2001, 26)
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Figura 47. Ciudades perdidas 8, 1991, 6leo sobre lienzo, 140 x 180 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 76.
Cortesia de Marcos Roda.

Ya en la Ldgica del trépico (figura 49), serie que sucedié a las obras Sin titulo
de 1995-96, hay un predominio del cardcter atmosférico, una mayor complejidad
en las capas de color y en las relaciones entre las lineas y las figuras geométricas.

La estructura bdsica del cuadro parece estar ya mds interiorizada de tal ma-
nera que Roda se expresa mds abiertamente, conservando en sus imdgenes, sin
embargo, una impresién de unidad. Roda comenta con respecto al mundo que

crea en su pintura:
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Figura 48. Tierra de nadie, 1993, 6leo sobre lienzo, 150 x 190 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 82.
Cortesia de Marcos Roda.

Figura 49. Légica del trépico, 1997, 6leo sobre lienzo, 125 x 150 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 85.
Cortesia de Marcos Roda.
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Figura 50. El color de la luz, 2001, 6leo sobre lienzo, 125 x 150 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 47.
Cortesia de Marcos Roda.

El trépico es exuberancia, es luminosidad y es confusién. Trépico es e/
Iugar en el cual la pintura se permite ironfas, juegos, exaltaciones y tris-
tezas, algiin toque dramdtico y donde se permite, sobre todo, ordenar
y desordenar un orden. (Ardila 2005, 163-164. Las itdlicas son mias)

La luminosidad y también su ausencia cobran un mayor protagonismo en
la serie E/ color de la luz, en la que el juego entre los distintos planos y la superfi-
cie se hace atin mds dindmico y complejo (figura 50). Los fragmentos de la obra
juegan ahora un papel secundario frente a la inmersién total del espectador en el

espacio pictdrico.
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Figura 51. Santuarios, 2002, 6leo sobre lienzo, 125 x 150 cm.
De: Roda, su poesia visual. Bogota: Museo Nacional de Colombia, 2014, 88.
Cortesia de Marcos Roda.

En su Ultima serie, los Santuarios (figura 51), hay una profundizacién ma-
yor en las zonas oscuras de la obra, que contrastan con las zonas luminosas y las
pinceladas vibrantes.

El comentario de Marcos Roda, su hijo, con respecto a los Santuarios des-

pués de la muerte del pintor, resume algunas de las claves que encierran éstos:

Y ahora después de su muerte, mirar uno de esos Santuarios se ha
convertido para mi en algo asi como estar sentado en una playa, o en

una montafa, viendo cambiar el paisaje. Porque la pintura abstracta
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de la luz, Santuarios) nombran pues no sélo las realidades internalizadas por el
artista, sino sobre todo las creadas por la accién pictérica, llevada a cabo ahora por
Roda en la libertad conquistada a lo largo de su carrera. Asi Roda parece nombrar
lo que ocurre cuando deja fluir la pintura en un tipo de actividad afin a la de
la naturaleza. Esa libertad, vinculada a una potencialidad caética, la resalta Bea-

triz Gonzdlez en su comentario sobre la exposiciéon Roda, Sin titulo en la Galeria

de papd, pienso, estd pensada, estd construida como algo para que
uno lo mire y que le va abriendo, poco a poco, distintas rutas de
navegacién, distintos viajes mentales o estéticos, de manera que no
necesitamos una posicién mental definida, un mapa conceptual para
interpretarla, porque el lenguaje con el que nos habla nace de la inti-
ma relacién con un oficio construido a lo largo de muchas décadas.
Un mensaje personal, misterioso, porque nos habla con un cédigo
que podemos sentir, pero que no sabemos descifrar totalmente. Un
c6digo, un lenguaje, un alfabeto que nos permite estar sentados en
estado de contemplacién, viajando por nuestro propio paisaje in-
terior, como harfamos en una playa, viendo las formaciones lenta-
mente cambiantes de las nubes, las combinaciones de color de arena,
agua, cielo, verdes, pardos y azules vegetales, mientras lejanos nos
llegan gritos de nifios, ruidos de motores, chillidos de pdjaros, todo
envuelto en el estruendo ritmico de las olas, ese ritmo que sélo se

romperd cuando llegue otra grande. (Roda 2005, 11-12)

Los titulos de las series posteriores a Sin titulo 1996 (Ldgica del trépico, Color

Garcés Veldsquez:

Dibujante seguro, colorista notable, grabador inquietante, Roda se
coloca frente al lienzo despojado de todo prejuicio, consciente de
que no es ni figurativo, ni abstracto, que no pertenece a ninguna ten-
dencia de vanguardia, y que para concluir una obra concebida con
libertad debe llevérsele hasta el limite del caos. (Gonzilez 1996, s. p.)
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De la superficie a la profundidad: en bisqueda de un arte
Ilvivoll

La dos series Sin titulo realizadas por Roda a comienzos de los sesenta y a mediados
de los noventa, respectivamente, muestran dos puntos de inflexién importantes
en su carrera (figuras 27 y 28): el primero lo lleva a trabajar sobre las superficies
pictéricas y a explorar claves pldsticas en un estilo abstracto e informal novedoso
para él. Igualmente, le permite indagar acerca de claves emocionales con respecto a
temas interiorizados como el de la historia espafiola y personajes histéricos y litera-
rios simbdlicos para el artista. A partir de estas series, va a ir profundizando tanto
en el uso de nuevas técnicas como en el interior de diferentes dimensiones: el de la
condicién humana, la naturaleza y sus paisajes.

Tal profundizacién alcanza un nuevo nivel en su segunda serie Siz titulo. En
esta se consolida el siguiente gran punto de inflexién en el que Roda deja que sea
la pintura misma, sus colores, capas, lineas, texturas y profundidades las que reve-
len tanto el potencial de la realidad pldstica como sus percepciones e intuiciones
acerca de la existencia humana. A partir de esta serie las obras manifiestan, de una
manera mds sutil aunque mds intensa, la tensién que recorre toda su obra entre un
orden estructurador, los tonos bédsicos que comunican una atmésfera emotiva, la
espontaneidad expresiva, el azar y las polaridades percibidas por él en toda realidad:
razén-emocién, orden-desorden, azar-control, armonia-disonancia, tristeza-ale-
gria, estructura-anarquia, construccién-destruccién, belleza-fealdad, fuerza-debili-
dad y sometimiento-libertad (Ponce de Leén 1989; Escallén 1993).

Asi, en sus ultimas series Roda crea, al igual que antes, un mundo estructu-
rado de relaciones e interacciones cambiante, inquietante e intrigante; pero es un
mundo, el de ahora, en el que la interioridad de la pintura, la de la realidad per-
cibida por el artista y la suya propia, se vuelven una. A partir de la serie Sin titulo
de 1995-1996, Roda logra crear un tipo de obra que, independientemente de su
cardcter abstracto o figurativo, pero plenamente suya y expresiva, es ante todo una

obra viva.
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Encuentros transnacionales en el
surgimiento del arte abstracto en Colombia:
un modelo historiografico alternativo

Ana Maria Franco

n las dltimas décadas, la historiografia del arte latinoamericano ha reva-
luado las narrativas geopoliticas y nacionalistas en un esfuerzo por reposi-

cionar el arte de la regién en un contexto global'. Como parte de ello se ha

1 Desde el punto de vista te6rico, Beyond the Fantastic (1996), editado por Gerardo Mosquera, ha
sido significativo para este giro historiografico. El ensayo de Néstor Garcia Canclini, “Modernity
after Postmodernity” en este volumen es especialmente revelador. Tratamientos del siglo XX en
general siguiendo esta perspectiva incluyen los catdlogos de Mari Carmen Ramirez y Héctor
Olea (2000; 2004). Sobre este modelo de exhibicién alrededor de la nocién de redes, véase el
articulo de Daniel Quiles (2014). Sobre las vanguardias de los afios 1920 y 1940, véase, por
ejemplo, el trabajo de Alejandro Anreus (2006) y el de James Oles y Marta Ferragut (1993). En
cuanto a la abstraccién geométrica de la posguerra en su contexto internacional en los anos 1940
y 1970, véase Lynn Zelevansky (2004); Gabriel Pérez Barreiro (2007), Osbel Sudrez (2011);
Mary Kate O’Hare (2010); Rina Carvajal (1999), y Constellations: Constructivism, Internatio-
nalism, and the Inter-American Avant-Garde; entre otros. Este enfoque transnacional del arte
moderno y contempordneo latinoamericano también ha sido evidente en varios simposios y
eventos académicos en América Latina, Estados Unidos y Europa. Entre los mds recientes se en-
cuentran, por ejemplo, Transnational Latin American Art que se llevé a cabo en la Universidad
de Texas en Austin en noviembre de 2009; el simposio Encuentros: Artistic Exchange Between
the U.S. and Latin America, en el Smithsonian American Art Museum, en Washington D. C.
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enfatizado el rol de los encuentros transnacionales en la génesis y formacién de artis-
tas, instituciones, estilos y movimientos. Este enfoque transnacional busca proponer
una geografia conceptual que destaca la importancia de la movilidad de artistas e
ideas, las relaciones de doble via y en direcciones multiples, asi como la nocién de
comunidades artisticas que no estén limitadas por fronteras nacionales o continenta-
les?. En este ensayo quiero mostrar cémo este enfoque puede ser extendido al estudio
del arte moderno en Colombia y mds especificamente al estudio del surgimiento
del arte abstracto en el pais. Con esto espero revaluar el modelo historiografico que
ha guiado la mayoria de investigaciones en arte colombiano y proponer un modelo
transnacional que pueda aplicarse a diversos periodos, artistas y fenémenos.

Para lograr el objetivo enunciado, en primer lugar, discuto el proyecto his-
toriografico de Marta Traba en su Historia abierta del arte colombiano’, la cual ha
servido como paradigma para otras historias del arte del pais. En general, Traba
y otros historiadores del arte colombiano han estudiado a los artistas nacionales
como figuras aisladas de procesos artisticos mds globales. El modelo que quiero
proponer aqui, en cambio, destaca la movilidad de estos artistas y su participa-
cién en comunidades artisticas internacionales. En segundo lugar, me concentro
en el caso del surgimiento del arte abstracto en Colombia en relacién con el

fenémeno de la abstraccién geométrica a mediados del siglo XX. Mds concreta-

en octubre de 2011; el simposio de Postwar: Art Between the Pacific and the Adlantic, 1945-
1965 en la Haus der Kunst en Alemania; y Agui, alld y en el medio: encuentros transnacionales en
el arte latinoamericano en la Universidad de los Andes en Bogotd en agosto de 2014. El Getty
Institute también cuenta iniciativas recientes que buscan posicionar el arte latinoamericano en
contextos mds globales y como parte de redes intelectuales amplias. Entre éstos se encuentran,
por ejemplo, Connecting Art Histories Initiative y eventos como el seminario de investigacién
“Sincronicidades, contactos y divergencias”, que se llevd a cabo en la Universidad de Bogotd
Jorge Tadeo Lozano en junio de 2013.

2 Teorias de la transculturacién, migracién, lo hibrido y el poscolonialismo han tocado estos as-
pectos en relacién con procesos artisticos. Véanse, por ejemplo, los aportes de Fernando Ortiz
(1987), Néstor Garcia Canclini (1990), Marfa Clara Bernal Bermutidez (2006) y Saloni Mathur
(2011).

3 Ellibro de Traba fue publicado por primera vez en Cali por el Museo La Tertulia en 1974.
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mente, examino las carreras tempranas de Edgar Negret (1920-2012) y Eduardo
Ramirez-Villamizar (1922-2004) y sus contactos con la vanguardia parisina de
la segunda posguerra, con el fin de mostrar que ambos artistas fueron, mds que
figuras aisladas, miembros activos de una comunidad artistica en desarrollo y que
sus trabajos de la época hicieron parte de la nueva ola de la abstraccién geométri-
ca en Europa durante la segunda posguerra. Finalmente, concluyo que el estudio
de Negret y Ramirez-Villamizar desde esta perspectiva revela la multiplicidad de
voces y amplia gama de experimentacién que caracterizan el arte de la posguerra,
asi como los procesos transnacionales subyacentes al surgimiento del arte abs-

tracto en Colombia.

Marta Traba y la historia del arte colombiano

Marta Traba es, sin duda alguna, una de las criticas de arte latinoamericano
mids influyentes durante la segunda mitad del siglo XX. Su rol en la promocién
y consolidacién del arte moderno en la regién ha sido ampliamente reconoci-
do (Bazzano-Nelson 2000; Bazzano-Nelson 2005). En Colombia, por ejemplo,
durante los anos cincuenta y sesenta Traba promovié vehementemente una nue-
va generacién de artistas a la que rotularia como “los nuevos”. A su llegada al
pais, a mediados de la década del cincuenta, la critica se interesé rdpidamente
en el grupo de artistas cuyos trabajos constitufan para ella el mejor ejemplo de
arte moderno internacional en Colombia: sus obras, independientemente de si
eran figurativas o abstractas, enfatizaban los elementos artisticos y su preocu-
pacién se alejaba de la representacion de historias, ideologias o simbolos na-
cionales. De este modo, la generacién de los nuevos, que incluia figuras como
Fernando Botero, Enrique Grau, Edgar Negret, Alejandro Obregén y Eduardo
Ramirez-Villamizar, transformé radicalmente el panorama artistico nacional al
rechazar los modelos nacionalistas y sociorealistas de la generacién anterior, cono-

cida en la historia del arte colombiano como los Bachué®.

4 La tendencia hacia el modernismo internacional que Traba defendié en Colombia definié la

manera en que el arte latinoamericano de la segunda posguerra se desarrollé en toda la region.
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Traba, que era de origen argentino, llegé a Colombia por primera vez en 1954
junto a su esposo, el periodista Alberto Zalamea, y muy pronto se convirtié en una
figura central en el mundo artistico e intelectual colombiano. Poco tiempo después
de su llegada a Bogotd, Traba inicié una intensa actividad como critica de arte a tra-
vés de sus publicaciones en la prensa local y en sus programas sobre historia del arte,
que se transmitian en la recién inaugurada televisién nacional’. Después de que los
programas de television fueron cancelados a comienzos de 1956, Traba empezé a en-
sefar historia del arte en la Universidad de América y més adelante en la Universidad
de los Andes. En 1957, edit6 la revista Prisma, desde la cual promovié y defendié el
arte moderno y abstracto en el pais, y en 1963 se convirti6 en la primera directora del
recién fundado Museo de Arte Moderno de Bogotd. En su papel como critica de arte
en las décadas del cincuenta y sesenta, Traba esperaba transformar los pardmetros de
la practica artistica, asi como de la critica misma en Colombia, que para el momento
de su llegada atn estaban fuertemente dominados por un modelo figurativo y nacio-
nalista del arte, inspirado en el muralismo mexicano.

Ademis de su papel como critica de arte, Traba ejercié también el rol de his-
toriadora del arte colombiano. En 1974 publicé su proyecto mds ambicioso hasta
la fecha, el libro Historia abierta del arte colombiano (1984), el cual consta de 10 ca-
pitulos que fueron escritos seis anos antes en 1968, cada uno dedicado al estudio de
artistas individuales, desde la Colonia hasta finales de los sesenta. Aunque durante
los cincuenta, y hasta mediados de los sesenta, el pensamiento de Traba estuvo

mediado por teorias formalistas del arte y su apoyo al arte moderno internacional®,

Eventos como los Salones Esso y el Premio Guggenheim, que revelan los intereses imperialistas
de Estados Unidos en América Latina, ayudarfan a consolidar esta visién. Esta también se hizo
evidente en la exposicién 7he Emergent Decade, curada por Thomas Messer en el Guggenheim
Museum de Nueva York en 1966. Marta Traba publicé un texto suyo en el catdlogo de esta
exposicién hablando de la importancia de Obregén, quien fue el artista colombiano mejor re-
presentado en la muestra.

5  Para un estudio mds extenso sobre los programas de televisién de Marta Traba, ver el trabajo de
Nicolds Gémez Echeverri (2008).
6 En este sentido, la critica se aline6 con figuras como su mentor Jorge Romero Brest, quien fue

un defensor acérrimo del arte abstracto en Argentina, y el cubano José Gémez Sicre, quien como
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hacia finales de los sesenta el marco tedrico de Traba sufrié una transformacién
profunda, la cual se hizo evidente en su Historia abierta.

Después de su viajea Cubaen 1966, el trabajo de la critica colombo-argentina
se volvié mds comprometido politicamente con la izquierda, lo cual la llevé a refor-
mular sus afiliaciones formalistas con el modernismo internacional y a denunciar
los peligros del imperialismo cultural”. De este modo, Traba dejé de promover un
arte libre de ideologfas y referentes locales para defender las manifestaciones artis-
ticas que expresaban ideologia y una identidad cultural latinoamericana especifica.
Como ha argumentado la historiadora del arte Florencia Bazzano-Nelson, Traba
pas6 de apoyar el internacionalismo para defender vehementemente la resistencia
cultural en América Latina (Bazzano-Nelson 2005).

Historia abierta del arte colombiano fue escrita en medio de esta transforma-
cién tedrica. Mds aun, la perspectiva historiogrifica que guia las interpretaciones
del libro se funda en la teoria de la resistencia cultural, la cual serfa formulada
explicitamente por Traba en Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoame-
ricanas, 1950-1970 en 1973. Como explica Sylvia Sudrez, “en las paginas de His-
toria abierta se hallan las primeras anotaciones de Traba sobre la resistencia cultural
que, afios después, se convirtié en uno de sus principales aportes a la vertiente del
pensamiento latinoamericanista sobre las artes. De hecho, a través de todo el libro,
el modelo #rabeano del artista que pesa, a veces despiadadamente, sobre los artistas
mids destacados de la historia de Colombia, es aquél del artista resistente” (Sudrez
2010, 82). Es decir, para Traba los artistas més relevantes en la historia del arte na-
cional son aquellos que resisten toda influencia del arte internacional en su propia
préctica. De este modo, la historia del arte colombiano contada por Traba consiste
en la sucesién de una serie de figuras aisladas y sus logros individuales, dejando de

lado su participacién en medios artisticos globales®.

director del museo de la Organizacién de Estados Americanos en Washington fue el promotor
mds importante del arte latinoamericano moderno en los Estados Unidos.

Ver Traba (1973 y 1974).

El libro inicia con una discusién de la mitificacién del pintor colonial del siglo XVII Gregorio
Visquez, contintia con Joaquin Gutiérrez, el pintor de virreyes del siglo XVIII, los Figueroa del
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Esta perspectiva es especialmente evidente en los andlisis que hace Traba del
nacimiento del arte moderno en Colombia durante las décadas del cuarenta y el
cincuenta. Para ella, las manifestaciones artisticas modernas en el pais se caracteri-
zaban por dos aspectos centrales. Por un lado, estas eran emergentes, en cuanto que
aparecieron abruptamente y de manera aislada de cualquier “estructura de sentido”
o contexto significativo. Segtin Traba, esta situacién de aislamiento llevé a los ar-
tistas a buscar una cultura extranjera que les sirviera de trampolin para “lanzarse
hacia adelante” (Traba 1984, 174). Por otro lado, y en respuesta a esto tltimo, para
Traba las manifestaciones artisticas modernas en Colombia tendian a ser resistentes
en la medida en que estos artistas, al desarrollar sus programas artisticos maduros,
rechazaban las corrientes dominantes de la cultura extranjera que habian utilizado
como trampolin y, mds importante aun, se resistian a sucumbir a la influencia del
imperialismo estadounidense ejercida desde al arte neoyorquino (Traba 1984).

Aunque no seria sino hasta 1973 que Traba articularia este tltimo concepto
de resistencia en una teorfa completamente desarrollada, es evidente que para 1968
este marco tedrico ya estaba presente en sus interpretaciones del arte colombiano
en Historia abierta. Concretamente, una lectura cuidadosa del libro revela que la
teoria de la resistencia determina las evaluaciones que se hacen de los logros indi-
viduales de cada artista. Por ejemplo, Traba elogia a Obregén por “lograr sortear
el peligro de identificacién con cualquier modelo europeo” (Traba 1984, 130), a
la vez que considera “positivo que Botero manifieste su indiferencia por el medio
neoyorquino” (Traba 1984, 186); mientras que Omar Rayo recibe una evaluacién
menos favorable, pues “[sus] resultados son siempre previsibles, ya que se ajustan
a la dltima ‘linea de éxito’ internacional” (Traba 1984, 190). Pero es tal vez mds
significativo el que la manera como Traba estructura las historias individuales de

los artistas que discute en su libro estd mediada por los conceptos de emergencia

siglo XIX y Andrés de Santamaria, a comienzos del siglo XX, hasta llegar a su panteén de artistas
modernos, que inclufa a Obrcgén, Botero, Negret, y Ramirez-Villamizar, y cerrando con artis-
tas mds jovenes como Beatriz Gonzélez, Feliza Bursztyn, Luis Caballero y Beatriz Daza (Traba

1984).
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y resistencia. Estos determinan lo que incluye en su libro, y tal vez mds revelador
aun, condicionan lo que no dice sobre estos artistas.

Para Traba, Negret y Ramirez-Villamizar fueron también artistas resistentes
y solitarios. Aunque entre 1950 y 1964 ambos fueron miembros activos de impor-
tantes comunidades artisticas en Paris y Nueva York, la discusién de sus trabajos
en Historia abierta deja completamente de lado su lugar dentro de estos contextos.
Por ejemplo, las experiencias de Negret y Ramirez-Villamizar en Paris, las cuales
fueron fundamentales en el desarrollo de su carrera artistica madura, como mostra-
ré més adelante, no son incluidas en los capitulos correspondientes a estos artistas,
salvo en una breve nota biografica’. Por otro lado, el tiempo que estos artistas
pasaron en Nueva York es visto por Traba como una confirmacién de su estatus
como artistas resistentes. Hablando de Negret y el contexto del hard-edge en esta
ciudad norteamericana, Traba afirma que “la originalidad de su forma radica en
este antagonismo; el tono y tratamiento que da a los contornos netos es distinto
al que despliegan otros escultores internacionales dentro de esta misma tendencia”
(Traba 1984, 157-158). En relacién con Ramirez-Villamizar la critica afirma que
“[su] pintura abstracta funciona bastante a destiempo con un orden internacional
[...] Ramirez-Villamizar, lo mismo que Botero, es un resistente en Nueva York,
condicién sorprendente y casi conmovedora para quienes han sufrido la fuerza
centripeta y devoradora del medio” (Traba 1984, 191).

Sin embargo, como lo he mostrado en otros trabajos, el paso de Negret y
Ramirez-Villamizar por Nueva York tuvo consecuencias importantes para el de-

sarrollo de su prictica artistica, lo cual se refleja claramente en sus trabajos de la

9 Al final de cada capitulo de su libro Historia abierta del arte colombiano, Traba incluye una breve
nota biografica sobre los artistas discutidos. Sobre la estancia de Negret en Parfs, Traba afirma:
“En 1951, afio en que viaja a Europa, abandona la escultura figurativa y se vincula al grupo
de Réalités Nouvelles” (1984, 168). Y sobre la experiencia de Ramirez-Villamizar en la misma
ciudad comenta: “De 1950 a 1952 viaja a Estados Unidos y Europa, participando en algunas ex-
posiciones” (198). Esta informacidn, sin embargo, no es correcta: Ramirez-Villamizar no viajé a
Estados Unidos en este periodo, ni tampoco expuso en ninguna ciudad alli o en Europa durante

la década del cincuenta.
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época (Franco 2012a; 2012b). Pero ademds de esto, y tal vez mds significativo
aun, ambos artistas se insertaron efectivamente en la vanguardia neoyorquina de
finales de la década del cincuenta y comienzos del sesenta. Tanto Negret como Ra-
mirez-Villamizar hicieron parte del grupo artistico neoyorquino que consolidé una
nueva direccién del arte abstracto en Estados Unidos, la cual también constituyé
un fenémeno importante en la vanguardia artistica colombiana. En este sentido, la
trayectoria artistica de estos artistas entre 1956 y 1964 revela un importante nexo
entre los mundos artisticos de Nueva York y Bogotd, lo cual niega asi el cardcter
emergente y resistente que les atribuye Marta Traba.

La influencia del modelo historiografico de Traba es evidente en estudios
posteriores de la historia del arte moderno en Colombia, los cuales también
han favorecido el estudio de sus artistas como figuras aisladas y han enfatizado
su originalidad y singularidad mds que su lugar dentro de procesos artisticos
mds generalizados'’. Por ejemplo, estudios posteriores del trabajo de Negret y
Ramirez-Villamizar han seguido en buena medida el enfoque historiografico de
Traba. Aunque estos no mencionan de manera especifica los conceptos de emer-
gencia y resistencia, si existe una tendencia a privilegiar la singularidad de su
trabajo a expensas de evaluar su lugar en procesos artisticos internacionales. Para
mencionar tan s6lo un ejemplo representativo, en su estudio Escultura colombia-
na del siglo XX, German Rubiano Caballero (1983) elogia a Ramirez-Villamizar
porque “nunca abrazé plenamente las doctrinas que estaban en boga para respal-
dar aquel tipo de arte [...] el artista no fue un epigono mds sino que realizé una
pintura abstracta, realmente personal” (Rubiano Caballero 1983, 94). En el caso
de Negret, Rubiano se esfuerza por sostener que “a pesar de sus multiples cone-
xiones con la escultura internacional del siglo XX, las construcciones de Negret

son creaciones autdrquicas en las que, con referencias al mundo de la tecnologia

10  Este es el caso, por ejemplo, de las historias del arte de Germdn Rubiano Caballero y Eduardo
Serrano, por mencionar s6lo dos casos ampliamente reconocidos en la historiografia del arte
en Colombia. Sobre este tltimo, véase Serrano (1985). De Germdn Rubiano Caballero, véanse
Rubiano Caballero (1983) y sus escritos para la enciclopedia Historia del arte colombiano (1988).
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contempordnea, se han colocado muchas vivencias absolutamente singulares y
personales” (Rubiano Caballero 1983, 89).

En lo que sigue, quiero proponer un enfoque historiogréfico alternativo, a
través de un estudio de la obra temprana de Negret y Ramirez-Villamizar y de sus
experiencias en Paris entre 1950 y 1956. Como se verd, este estudio revela que, en
lugar de ser figuras emergentes, resistentes y aisladas, estos artistas participaron ac-
tivamente en movimientos y desarrollos artisticos mds amplios que tuvieron lugar

en Paris después de la Segunda Guerra Mundial.

Negret y Ramirez-Villamizar:
encuentros transnacionales en Paris

Desde su primer encuentro en Bogotd en 1946, Negret y Ramirez Villamizar han
ocupado un lugar especial en el panorama artistico nacional como el “grupo de
dos” que liderd el desarrollo y la consolidacién del arte abstracto geométrico en
el pais'’. Después de sus experimentos iniciales con lenguajes artisticos moder-
nistas en Colombia a finales de los cuarenta, para 1950 ambos artistas habian
dejado el pais'?. Ramirez-Villamizar llegé a Paris en octubre de 1950 y Negret le

seguirfa muy pronto en marzo de 1951, después de pasar un afo en Nueva York

11 Ver Medina (1992).

12 Negret y Ramirez-Villamizar se conocieron en Bogotd en el VII Salén Nacional de Artistas de
1946, donde ambos expusieron su obra. Para el afio siguiente, ambos artistas estaban trabajando
juntos en Popaydn, donde Negret tenfa su taller, y ambos experimentaban con lenguajes plds-
ticos modernistas de comienzos del siglo XX. Su conocimiento de artistas como Van Gogh o
Picasso, que influirfan notablemente en la obra de Ramirez-Villamizar de finales de la década
del cuarenta, o escultores como Henry Moore, quien tuvo un impacto definitivo en la obra de
Negret de la misma época, provenia de ilustraciones en libros de historia del arte. No serfa sino
hasta la década del cincuenta, cuando ambos artistas salieron del pais, que conocerfan de prime-
ra mano la obra de los maestros modernos europeos. Para un estudio més extenso sobre la obra
temprana de Negret y Ramirez-Villamizar, ver Franco (2012a). Para profundizar en el caso de
Negret, ver Carbonell (1976); y para Ramirez-Villamizar, ver Ramirez Villamizar, pintor (1999)
y Franco y Bonilla (2010).
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estudiando escultura en metal en el Clay Club®. En Paris ambos artistas entraron
ripidamente en contacto con circulos artisticos de vanguardia y artistas afiliados
con el resurgimiento de la abstraccién geométrica.

Cuando Negret y Ramirez-Villamizar llegaron a Paris, la ciudad todavia
estaba en proceso de recuperarse material y culturalmente de los desastres de la

114

Segunda Guerra Mundial'. Una estrategia importante en esta empresa fue recla-
mar la hegemonia cultural de Paris a través de la recuperacién y reavivamiento de
artistas y movimientos parisinos del pasado, especialmente las vanguardias que pre-
cedieron la guerra. La tradicién del arte abstracto geométrico de la preguerra ocupé
un lugar preeminente en este proceso”. Al terminar la guerra, una generacién de
artistas jovenes, que inclufa a figuras como los franceses Jean Dewasne y Edgard
Pillet, y al hingaro Victor Vasarely, entre otros, asi como instituciones como la
galeria Denise René y la galeria Arnaud, el Salon des Réalités Nouvelles y el Atelier
d’Art Abstrait, revivieron la tradicién de la abstraccién geométrica y reclamaron su
pertinencia para el mundo artistico parisino de la posguerra.

Durante su estadia en Europa, Negret y Ramirez-Villamizar se insertaron
paulatinamente en esta comunidad artistica. A su llegada a Paris en octubre de
1950, Ramirez-Villamizar se inscribi6 en la Académie de la Grande Chaumiere,
donde habian estudiado otros artistas colombianos de la generacién de los veinte y
los treinta. Sin embargo, para la primavera de 1951, después de haber descubierto
el trabajo de Vasarely, dej6 la academia y se inscribi6 en el Atelier d’Art Abstrait,
fundado por Dewasne y Pillet en 1950. El Atelier tenia como fin primordial ayudar

a los artistas mds jovenes a explorar el arte abstracto, con un énfasis especial en la

13 Sobre las actividades de Negret en el Clay Club de Nueva York entre 1949 y 1951, ver Franco
(2012a).

14 Sobre el contexto general del arte en la segunda posguerra en Paris, ver Paris Paris: Créations en
France, 1937-1957 (1981); Franklin Koenig (1990); Cone (2001); Wilson (2002); y Guilbaut
(2009).

15  Sobre el desarrollo de la abstraccién geométrica en Paris en la década del cincuenta, ver Guilbaut

(2007).
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abstraccién geométrica'®. Por otro lado, a su llegada a Paris Negret aseguré rédpida-
mente un espacio para su exposicién individual en la Galerie Arnaud en noviembre
de 1951, la cual fue durante los cincuenta uno de los espacios mds importantes en
la promocién del arte de vanguardia y abstracto en la capital francesa'’. Un ano mis
tarde, se presentarfa como un artista completamente abstracto en el Salon des Réa-
lités Nouvelles, institucién oficial para la promocién del arte abstracto en Paris'®.
Durante su estadia en Paris, Negret y Ramirez-Villamizar establecieron,
ademds, relaciones muy cercanas con los artistas norteamericanos Ellsworth Ke-
lly y Jack Youngerman y los venezolanos Jests Rafael Soto y Alejandro Otero.
Cada uno de ellos encontraria alli el lenguaje de la abstraccién geométrica y se
convertirfa en promotor del arte abstracto de la posguerra en su pais de origen.
La amistad con Kelly y Youngerman fue especialmente significativa para Negret
y Ramirez-Villamizar mds tarde, ya que les ayudaria a convertirse en miembros
importantes del grupo de artistas en Nueva York que facilité la transiciéon del Ex-

presionismo Abstracto al Minimalismo (Franco 2012a).

16 Ver Degand (1951). Ademds de la ensefianza y prictica artisticas, una de las actividades mds
importantes del Atelier fue la organizacion de charlas dedicadas al estudio del arte abstracto. Las
charlas tuvieron lugar entre octubre de 1950 y junio de 1951, y es muy probable que Negret
y Ramirez-Villamizar asistieran a algunas de ellas. Ademds de Dewasne y Pillet, fundadores y
directores del Atelier, la lista de conferencistas inclufa a Léon Degand, Charles Estienne, André
Bloc y Julian Alvard, quienes escribian regularmente para la revista Arr d aujourd hui, la cual se
ocupaba casi exclusivamente del arte abstracto. Los temas de las charlas iban desde discusiones
generales sobre la prictica contempordnea de la abstraccion hasta investigaciones en historia del
arte sobre Kandinsky, Mondrian y el neoplasticismo holandés, o el constructivismo ruso. Para
una lista completa de las charlas, ver Paris Paris: Créations en France, 1937-1957 (1981).

17 La galeria Arnaud abri6 sus puertas en abril de 1951 con exposiciones de la obra de Kelly y
Youngerman en el sétano de la libreria de Jean-Robert Arnaud en Saint-Germain-des-Prés. La
galerfa fue concebida como un espacio alternativo para promover el trabajo de artistas jovenes
y contrarrestar la influencia del Salon des Réalités Nouvelles y el sistema de galerfas de Paris.
Para un estudio mds completo de la Galerie Arnaud, ver Franklin Koenig (1990), Bell (1996) y
Brodsky (2009).

18 El Salon des Réalités Nouvelles fue fundado en Paris en 1946, como una continuacién de la
Association Abstraction-Création, que habfa funcionado a comienzos de la década del treinta.
Sobre el Salon, ver Viéville (1981).
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Antes de salir de Colombia, Negret y Ramirez-Villamizar eran esencial-
mente artistas figurativos. Aunque algunos de sus trabajos eran abstractos en la
medida en que no imitaban sus modelos en cada detalle, en todo caso represen-
taban temas especificos tomados de la realidad, como en Vaso con flor de Negret
o El domador de Ramirez-Villamizar, o representaban figuras y temas religiosos,
por ejemplo, £/ rostro de Cristo de Negret y La crucifixién de Ramirez-Villamizar.
Sin embargo, después de su llegada a Paris y gracias a su contacto con las comuni-
dades que encontraron alli, ambos artistas abandonaron el referente figurativo de
sus trabajos y adoptaron un lenguaje decididamente abstracto geométrico. Esto
se hace evidente en la serie de esculturas de Negret titulada Simétricos, producida
entre 1951 y 1952, y en las pinturas abstractas de Ramirez-Villamizar del perio-
do 1954-1956. Mientras en los Simétricos Negret materializé por primera vez el
potencial de las formas abstractas para transmitir espiritualidad —un elemento
que serd central en su programa artistico maduro—, en sus pinturas abstractas
Ramirez-Villamizar adopt6 la tradicién de la abstraccién geométrica incorporan-
do a la vez un enfoque novedoso que resonaba con el de sus colegas en Paris. En
tltimas, los trabajos que produjeron ambos artistas en la primera mitad de la
década del cincuenta revelan hasta qué punto estos son resultado de su inmersion
en el medio artistico parisino, lo cual desafia la idea trabeana de que ellos fueran

figuras emergentes, aisladas y resistentes.

Los Simétricos de Negret

A su llegada a Paris, Negret continué trabajando en la tradicién figurativa de sus
obras anteriores tal y como lo evidencia la primera escultura que produjo alli, San
Sebastidn, de 1951. Ademds, su decisidn de retirar su entrada del Salon des Réalités
Nouvelles en el verano de ese mismo afo confirmé que atn no estaba preparado
para desligar su trabajo del referente naturalista o religioso. Su obra Vaso con flor
fue aceptada en el saldén, pero el jurado queria exhibirla bajo el nombre Sin ttulo.

Negret decidid retirar su trabajo de la exposicidn, pues atin se negaba a dejar dicho
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referente’. Sin embargo, para su primera exposicion en la Galerie Arnaud en no-
viembre de 1951, el artista colombiano ya habia producido sus primeros trabajos
completamente abstracto-geométricos.

Direccion Sur®, de 1951, es el primer trabajo en el que Negret abandoné
el referente figurativo y se concentré exclusivamente en formas geométricas. La
escultura consiste en un bloque de yeso pulido con planos geométricos claramente
definidos y superficies céncavas. La configuracion abstracta de este trabajo no hace
referencia a ninguna realidad natural o referente literario/religioso. Se trata sim-
plemente de una figura abstracta, tal vez un poliedro, cuyo titulo indica una idea
general mds que un objeto especifico o un episodio o figura religiosa.

La adopcién del lenguaje abstracto-geométrico en la obra de Negret es and-
loga al uso de la geometria en la pintura de sus amigos cercanos en Parfs: es tanto
una respuesta al trabajo de Kelly, Otero, Soto y Youngerman, como a las obras
de Dewasne, Vasarely y Pillet. Ademds, el uso de figuras geométricas en Direc-
cion Sur recuerda el trabajo del escultor francés André Bloc, especialmente piezas
como Composicion (1949-1950), y del danés Robert Jacobsen, como su Escultura
concreta’', 19. Ambos artistas ocupaban lugares importantes dentro de los circulos
artisticos parisinos a comienzos de los cincuenta y es muy posible que Negret co-
nociera su trabajo alli. Bloc, por ejemplo, era presidente del grupo Espacio, afiliado
al Salon des Réalités Nouvelles y Jacobsen se presenté en varias oportunidades en

la Galerie Denise René, la cual Negret visitaba frecuentemente.

19 Negret recordaria afios mds tarde: “Participé en la Réalité Nouvelle y recuerdo que tuve un alter-
cado con aquellas gentes, porque yo mandé el Vaso con flor. Era un salon totalmente abstracto.
Les dije, ‘Yo quiero que me pongan el titulo’ y me respondieron que no, que no se podian poner
titulos. Yo les dije, ‘Pero si ese es un vaso con flor’. Me respondieron, ‘No. Es una exposicién
abstracta. Si la exhibe sin titulo...”. Cogi mi pieza y me fui. No la presenté” (citado en Visquez
2007, 27).

20 Ver obra en Carbonell (1976).
21 Ver obra en Jacobsen: sculptures 1961-1962 (1963).
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Los siguientes trabajos que Negret produjo en Paris, la serie de los Simé-
tricos, constituyen tal vez la obra mds importante del artista alli, pues en ellos
materializ6 por primera vez el potencial de la forma abstracta para expresar espi-
ritualidad*. Como recordaria anos mds tarde el escultor, en Paris: “descubri que
s6lo las [esculturas] que se acercaban a la simetria guardaban en si mismas rito,
religiosidad. Entonces me interesé mucho la cuestién simétrica: la repeticién de
las formas, y durante dos afios en Paris hice lo que llamé Simétricos” (citado en
Panesso 1975, 68). Las piezas de esta serie son bloques en yeso que consisten
bdsicamente en la repeticién de dos formas idénticas. Simétrico no. 1%, 1951-52,
por ejemplo, consta de una columna corta con superficies convexas, que termina
en dos formas puntiagudas y triangulares, que se proyectan hacia fuera. Estas dos
formas dividen la escultura en dos mitades idénticas. Por otro lado, en Simétrico
no. 2 una columna delgada conecta dos figuras geométricas que se reflejan entre
si, a pesar de la diferencia de tamafo.

El uso de un lenguaje abstracto-geométrico en los Simétricos se conecta
también con el circulo de artistas que Negret frecuentaba en Paris. Sin embar-
go, las connotaciones espirituales de estas esculturas estin mds relacionadas con
el trabajo del escultor rumano Constantin Brancusi (1876-1957), quien residia
en Paris desde las primeras décadas del siglo XX. Puede decirse que el escultor
rumano fue la figura mds importante que Negret conocié durante este viaje. El
artista colombiano recordaria que cuando le preguntaron qué querfa conocer
en Paris él respondié: “A Brancusi antes de que se nos muera. Quiero conocer a
ese ser maravilloso que ha hecho esa obra que yo acabo de descubrir” (citado en

Visquez 2007, 40). Negret visit6 el taller del rumano junto a Ramirez-Villamizar

22 Desafortunadamente ninguno de estos trabajos ha sobrevivido. Negret afirmé que algunos fue-
ron destruidos en Paris y otros se quedaron alli después de que se mudé en 1955. Conocemos
esta serie a través de fotografias, algunas de las cuales fueron reproducidas en el libro de Galaor

Carbonell (1976).
23 Ver obra en Carbonell (1976).
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poco después de su llegada a Paris en 1951.%* El encuentro con Brancusi y su obra
tuvo un impacto muy fuerte en los dos artistas colombianos. Negret explicé mds

tarde en una entrevista:

[Brancusi] todo lo tenia cubierto con telas. Cuando entramos, lo
primero que hizo, después de saludarnos, fue arrancar la tela que cu-
bria al Recién nacido, esta bola de bronce pulidisima con un planito
solamente, y esta cosa giraba asi, lentisima, reflejando toda la forma
del estudio que tenfa una gran cantidad de tragaluces. Era una cosa
mégica [...] El estudio era una belleza [...] A partir de ese momento
entré muchas veces a su estudio que era una maravilla. [...] Era tan
consistente todo aquello. Que siempre pedi a mis dioses que me per-

mitieran asumir actitudes asf (Vdsquez 2007, 40).

No sorprende, entonces, que Negret se sintiera inmediatamente atraido ha-
cia la figura de Brancusi y su trabajo. Ademds, Negret encontré en la intensa espi-
ritualidad del trabajo de Brancusi un modelo a seguir. El era atin un artista joven
profundamente, religioso y en la bisqueda de medios artisticos modernistas con
los cuales expresar su espiritualidad. Asi, en la escultura de Brancusi, Negret encon-
tr6 el ejemplo perfecto de un trabajo completamente abstracto que estaba cargado
sin embargo de un profundo sentido espiritual. De hecho, Negret se inspiré en los
aspectos formales y religiosos del trabajo de Brancusi para adoptar el principio de la
simetria en sus propias obras. Esculturas del rumano como E/ Gallo, por ejemplo,
son simétricas en la medida en que repiten un solo elemento tal y como Negret lo
hizo en su serie.

La experiencia parisina le sirvié a Negret para adoptar un sentido espiritual
y un lenguaje escultérico mds universales, que le facilitaron la participacién en
una comunidad internacional de artistas vanguardistas. Después de su temporada
en Paris, entre 1951 y 1952, Negret viaj6é a Espana, donde adoptaria de manera
definitiva el metal como su material preferido de trabajo. Regres6 a Paris nueva-

mente entre 1954 y 1955 y trabajé intensamente en los modelos en cartén para

24 Para ver la obra de Edward Steichen, "Brancusi en su taller", consultar Steichen (1925).
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esculturas en metal que, un afio més tarde, resultarian en la serie mds importante y

significativa de su carrera temprana: Aparatos mdgicos®.

La pintura abstracta de Ramirez-Villamizar

A su llegada a Paris en 1950, Ramirez-Villamizar se inscribié en la Académie de la
Grande Chaumiére. Las pinturas que realizé alli conservan el elemento figurativo que
caracteriza su trabajo anterior, aunque se mueven hacia composiciones mds esquemd-
ticas y planas. Asi mismo, obras como Peces y cerezas (1951) y Pez (c. 1951) revelan
el interés de Ramirez-Villamizar en la obra del artista suizo-alemdn de comienzos del
siglo XX, Paul Klee (1879-1940), la cual consideraba la obra mds abstracta que ha-
bfa visto hasta el momento®. En efecto, la composicién econdémica y enigmdtica de
Peces y cerezas sugiere una comparacién con la obra de Klee, en particular Pez dorado
(1925), mientras que Peces recuerda el uso de la linea y el dibujo del artista.

Sin embargo, el trabajo de Ramirez-Villamizar tomarfa otra direccién en
1951, puesto que abandon el contenido narrativo de su trabajo y se interesé en el
lenguaje de la abstraccién geométrica de la posguerra. La llegada de Negret a Paris
ese afio fue, seguramente, un estimulo para dicho cambio. Pero mds significativo
aun fue el que, ese ano, el artista colombiano descubriera la obra de Vasarely en
la galeria Denise René, la cual le impacté profundamente. Como explicaria anos
més tarde: “Vasarely me emocioné como un Greco, un Picasso o un van Gogh. El
me ensené que no habia que representar nada para expresar lo maravilloso de la
creacién, color, formas y geometria sumadas son suficientes” (citado en Panesso
1975, 103). Después de su contacto con la obra de Vasarely, Ramirez-Villamizar
se inscribié en el Atelier d’Art Abstrait, donde conocié la obra y las ensenanzas de
Dewasne, asi como las teorfas y el trabajo de los maestros de la abstraccién de la

primera mitad del siglo XX, como Mondrian y Van Doesburg”.

25 Para un estudio mds completo sobre la serie de los Aparatos mdgicos de Negret, ver Carbonell
(1976), Salvador (1991), Rodriguez (1999) y Franco (2012ay 2012b).

26 Ver Enrique de Ezcurra (1957).
27  Ver Eileen Patricia McKiernan Gonzilez (1997, 48).
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Figura 52. Ramirez-Villamizar, Composicion dorada. 1954, 6leo sobre carton.

De: Franco, Ana M. y Nicolds Bonilla, Ramirez-Villamizar: geometria y
abstraccion. Bogota: Ediciones Gamma, 2010. Cortesia de Nicolas Bonilla.

Los frutos de estas experiencias en Paris se materializaron en las primeras
pinturas abstractas de Ramirez-Villamizar, producidas en Bogotd en 1954 después
de su regreso de Paris. Composicién dorada (1954, figura 52), por ejemplo, con-

siste en una estructura ordenada de planos geométricos de color yuxtapuestos, la
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Figura 53. Ramirez-Villamizar, Rojo y negro, 1954, 6leo sobre tela.

De: Franco, Ana M. y Nicoldas Bonilla, Ramirez-Villamizar: geometria y
abstraccién. Bogota: Ediciones Gamma, 2010. Cortesia de Nicolds Bonilla.

cual recuerda las composiciones de Vasarely como Harmene, 1949-1953%, Rojo
y negro (1954, figura 53) es otro ejemplo de los esfuerzos del artista colombiano
por incorporar la abstraccién geométrica parisina en su propio trabajo. Esta obra
consiste en una estructura balanceada compuesta por grandes planos geométricos
(cuadrados, circulos y semi-circulos) que podemos comparar con el trabajo de ar-
tistas abstractos de la posguerra en Paris, como Abstraccién geométrica de Pillet
(1951) o la pintura de Richard Mortensen, Hommage aux impondérables I (Home-

naje a los imponderables 1)*.

28 Ver obra en Letterkeny Arts Centre (2008).

29 Para ver la obra, consultar Mortensen (1956).
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Figura 54. Ramirez-Villamizar, Amarillo negro rojo, 6leo sobre tela.
De: “amarillo negro rojo”. Colarte, http://www.colarte.com/colarte/
foto.asp?idfoto=42657

La adopcién que hizo Ramirez-Villamizar de la tradicién de la abstraccién
geométrica, al mismo tiempo que incorporé el nuevo enfoque de la posguerra, se
hace mds evidente atn en Amarillo negro rojo, de 1954 (figura 54). Por un lado, la

810 10] g

estructura ortogonal de la pintura y el uso de colores primarios pueden ser vistos
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Figura 55. Piet Mondrian, Composicion A, 1923, éleo sobre tela.
De: “Composition A”. Wikiart, http://www.wikiart.org/en/piet-mondrian/
composition-a-1923. Imagen de dominio publico.

como una respuesta a la pintura neoplasticista de Piet Mondrian, que el artista co-
lombiano habia descubierto unos afios atrds en Paris (figura 55). La pintura consis-
te en una gran figura cuadrada dividida en planos geométricos de color plano: una

figura rectangular gris en la parte de arriba de la pintura, un gran cuadrado negro
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en la mitad y una seccién delgada roja en la parte de abajo. Por otro lado, las figuras
geométricas irregulares (tres bloques rojos y grises y una figura trapezoidal amarilla)
que se ubican encima del cuadrado de color desestabilizan la rigida geometria or-
togonal de la pieza. En este sentido, la pintura de Ramirez-Villamizar es paralela a
las abstracciones tempranas de sus amigos en Paris, especialmente de Kelly, Otero
y Soto, cuyas composiciones geométricas dindmicas también buscaban desafiar la
naturaleza estdtica de la reticula neoplasticista de Mondrian.

En 1955 Ramirez-Villamizar regresé a Paris, donde consolidaria su afilia-
cién a la abstraccién geométrica europea. Durante esta segunda visita, el pintor
colombiano se convirtié en un seguidor del arte concreto de la posguerra, es-
pecialmente el modelo desarrollado por Dewasne y Vasarely. En los meses que
pasé en Paris entre 1955 y 1956, Ramirez-Villamizar fortalecié su amistad con
Dewasne y sus trabajos del periodo revelan la influencia de su trabajo. Esto es
evidente por ejemplo en la comparacién de Sin titulo de 1956 (figura 56) con
Composicion de Dewasne, un 6leo sobre tela de 1950°°: ambas pinturas consisten
en figuras geométricas irregulares de color homogéneo organizadas libremente
sobre el plano pictérico.

Durante este segundo viaje a Paris, Ramirez-Villamizar también se acercé
aun mds al trabajo de Vasarely, explorando la ambigiiedad del espacio y la natu-
raleza de la percepcidn en trabajos como Amarillo Japén, un bleo sobre lienzo de
1957%. Por ejemplo, la figura en blanco y negro en la parte superior de la obra
recuerda trabajos de Vasarely como Homenaje a Malevich, un dleo sobre lienzo
de 19527, Las fuertes diagonales y la yuxtaposicién de tonos blanco, negro y gris
minan cualquier percepcion clara y crean un efecto desestabilizador de figuras en

avance y retroceso. Sin embargo, mientras las “trampas visuales” de Vasarely lo

30 Ver obra en Ragon (1991).
31 Ver obra en Ramirez Villamizar (1957).
32 Victor Vasarely, Homenaje a Malevich, 1952, 6leo sobre lienzo. Ver Vasarely (1952).



208

Figura 56. Ramirez-Villamizar, Sin titulo, 1956, témpera sobre papel.
De: Franco, Ana M. y Nicolas Bonilla, Ramirez-Villamizar: geometria y
abstraccién. Bogotd: Ediciones Gamma, 2010. Cortesia de Nicolds Bonilla.

llevarian a desarrollar el arte cinético y éptico, Ramirez-Villamizar nunca explo-
16 este tipo de abstracciéon. A diferencia del hingaro, el colombiano desarrollé
un enfoque del arte abstracto geométrico que lo situarfa més cerca de los artistas
hard-edge trabajando en Nueva York a finales de los cincuenta y sesenta.

Después de su estancia en Paris, Ramirez-Villamizar se reunirfa con Negret
en Nueva York. Entre 1956 y 1974 vivi6 entre Bogotd y esta ciudad norteameri-

cana, y eventualmente abandonaria la pintura para dedicarse a la produccién de
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relieves en madera, que lo llevarian hacia finales de los afios sesenta y setenta a las

esculturas metélicas por las que es mejor conocido®.

Negret y Ramirez-Villamizar: artistas transnacionales

Las experiencias de Negret y Ramirez-Villamizar en Paris examinadas aqui en deta-
lle, asi como los trabajos que salieron de ellas, revelan hasta qué punto estos artistas
no fueron ni “emergentes” ni “resistentes’, como argumenta Marta Traba en su
Historia abierta del arte colombiano. Al contrario, ambos artistas se insertaron en
comunidades artisticas parisinas a comienzos de los cincuenta y fueron miembros
activos en la renovacién de las tendencias abstracto-geométricas que dominaron el
panorama artistico de la posguerra. Como he discutido en otro articulo, estos en-
cuentros transnacionales continuarfan a finales de los afios cincuenta y a lo largo de
los sesenta en Nueva York, donde ambos artistas desarrollaron su lenguaje artistico
maduro y participaron activamente en la consolidacién de una nueva direccién en
el arte abstracto estadounidense (Franco 2012b).

Siguiendo el modelo de Traba, buena parte de la historia del arte colombia-
no ha buscado enfatizar la singularidad y originalidad de sus artistas. Al discutir la
carrera temprana de Negret y Ramirez-Villamizar, he sugerido que situar a estos
artistas dentro de un contexto mds global no significa identificarlos como simples
epigonos e imitadores del arte internacional. Al contrario, esta estrategia nos revela
que estos artistas fueron participes activos de las transformaciones que sufrié el
arte de la posguerra y que estos encuentros transnacionales ayudaron a consolidar

el arte abstracto en Colombia.

33 DParaun estudio mds completo de la serie de relieves y esculturas de Ramirez-Villamizar ver el tra-
bajo de Frederico Morais (1984); El espacio en forma (1985); Franco y Bonilla (2010) y Franco
(2012a).
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De la historia del arte a la patrimonologia:
la reconversion de una disciplina para
nuevas salidas profesionales

Jesus Pedro Lorente

emos la vuelta a los mitos fundacionales: nuestros “primeros padres”

ya eran patrimonidlogos.

Al referirnos a la historia del arte como disciplina auténoma solemos
repetir que sus origenes se remontan al siglo XVIII, colocando su inicio simbdli-
co en la Historia del Arte de la Antigiiedad, publicada por Winckelmann en 1764,
mientras que la Aesthetica de Baumgarten, o los Salones de Diderot marcarian,
respectivamente, el nacimiento de la estética y de la critica de arte, dos ramas del
saber emparentadas pero, a partir de entonces, diferenciadas segin sus propias
vias de desarrollo. Por su parte, los estudios sobre museos tienden a honrar como
“padre fundador” al marchante alemdn Caspar Friedrich Neickel (seudénimo de
Kaspar Friedrich Jencquel), quien publicé en 1727 en Leipzig un tratado titula-
do Museographia.

De este modo, hacemos hincapié en los procesos de especializacion que,
a partir del Siglo de las Luces, irfan definiendo diferentes dreas de conocimien-

to y sus instrumentos de trabajo (Vermeulen 2010). Asi que la historiografia
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artistica concebida desde ese punto de vista ya raramente se ha remontado hasta
el Renacimiento, pues mal podia dar el perfil de especialista una personalidad tan
polifacética como Giorgio Vasari, artista, musedgrafo y erudito que aunaba créni-
ca histérica, juicios criticos y consideraciones estéticas en su libro Le Vite de’ pidi
eccelenti architetti, pittori, scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri. Y ain
resultarfa més extrafio, seglin esa concepcion, retrotraernos a la Antigiiedad, home-
najeando, por ejemplo, los escritos sobre arte de Plinio el Viejo, a pesar de que su
interés por la naturaleza bien podria considerarse como un antecedente de nuestra
actual concepcién del patrimonio en sentido muy amplio, que no sélo incluye las
creaciones artisticas.

Es obvio que, mientras nadie puede elegir a sus padres biolégicos, los per-
sonajes mitificados por colectivos humanos —nacionales, profesionales u otros—,
son elegidos y concebidos retroactivamente segun los valores o asunciones domi-
nantes en cada época y sociedad. Buena prueba de ello es la ya mencionada con-
sideracién de Diderot como pionero de la critica de arte, que lo fue, pero no el
primero ni el mds influyente en el sistema artistico de la Ilustracién. Sospecho que,
precisamente por ser un hombre de letras, no pintor ni erudito connoisseur de arte,
ha sido encumbrado por encima de otros que combinaron la critica artistica con
la prictica de la pintura o con variados cargos y aportaciones sobre monumentos y

patrimonio histérico’.

1 Cabe destacar entre sus antecesores a Etienne La Font de Saint-Yenne, erudito que mezcld jui-
cios de valor sobre el Salon de 1746 y Réflexions sur quelques causes de ['état présent de la peinture
en France, avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre, impreso anénimamente en
La Haya en 1747, y es muy recordado en la museologia porque en sus pdginas reclamaba que
el rey abriera regularmente el Louvre para exponer al publico su coleccién artistica. En cambio,
sigue demasiado olvidado Anne Claude Philippe de Tubieres, Conde de Caylus, quien publicé
libros de comentarios al Salon de 1750, 1751 y 1753; pero también estudios sobre patrimonio
histérico, como los siete volimenes del Recueil d antiquités égyptiennes, étrusques, grecques, romai-
nes et gauloises, publicados en Paris de 1752 a 1767, o el catdlogo Peintures antiques trouvées a
Rome editado en tres volimenes entre 1783 y 1787. Del mismo modo, en las cortes italianas de
la Hustracién hubo plumas ilustres que ejercieron como criticos de arte contempordneo y como
pioneros de la estética e historia del arte. Por ejemplo, el napolitano Francesco Milizia, que era

Superintendente de los edificios patrimoniales farnesinos en Roma cuando publicé Le Vite di piz



221

Solo porque importaba reivindicar epistemolégicamente la separacién entre
el arte y otros oficios como la critica, estética, historia del arte o museologfa, se
preferia recordar como sus respectivos “primeros padres” a autores con perfil de
especialistas; pero hoy que tanto reivindicamos la interdisciplinariedad, quizd de-
berfamos intentar recuperar también la memoria de quienes combinaron muchos
de esos campos profesionales. Un valor cada vez mds en alza serfa, por tanto, el
escultor, historiador del arte, politico y poligrafo Antoine Quatremere de Quincy, a
quien bien podriamos honrar como uno de los primeros padres de la “patrimonio-
logia” porque durante la Republica fue un valiente defensor de la preservacién de
las colecciones histéricas en Roma y como Intendant Général des Arts et Monuments
Publics se convirtié bajo la Restauracién en uno de los activistas y tedricos mds
influyentes en cuestiones de tutela del patrimonio.

También combinaba la teoria y la accién patrimonial otro hombre de mul-
tiples perfiles, el pintor hamburgués de linaje italiano, Johann Dominicus Fiorillo,
quien tras ampliar su formacién artistica en Italia regresé a Alemania y se estable-
cié en Gottinga como pintor de corte, curador de las colecciones de estampas y
pinturas de la Georg-August-Universitit, la cual en 1813 creé para ¢él una citedra
de historia del arte. Este tltimo ha sido visto como un gran hito por la historio-
grafia moderna, muy interesada en reafirmar la legitimacién de la historia del arte
como disciplina universitaria, por lo que ha quedado eclipsada otra personalidad
de mayor mérito: Carl Friedrich von Rumobhr, pintor y coleccionista otrora consi-

derado el gran pionero de nuestra disciplina después de Winckelmann. De hecho,

celebri architetti d'ogni nazione e d'ogni tempo y su tratado de estética Dell arte di vedere nelle belle
arti del disegno secondo i principi di Sulzer e di Mengs; o Luigi Lanzi, vicedirector y conservador de
antigiiedades de la Galeria degli Uflizi, miembro de varias academias, que publicé estudios sobre
arqueologfa. Es sobre todo conocido por su Storia Pittorica dellltalia; o el pintor e intelectual
ferrarés Leopoldo Cicognara, quien en 1813-8 publicaria los tres volimenes de su Storia della
scultura dal suo risorgimento in Italia al secolo di Napoleone. En esos circulos se movia Winckel-
mann, y también otro alemdn, el pintor y erudito Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, que
desde Roma enviaba articulos sobre noticias artisticas a Der teutsche Merkur, una revista cultural
de Weimar, y amas6 una coleccién de arte histdrico que le compré el Duque de Oldenburg, para
la Gemildegalerie en Eutin, de la que Tischbein fue nombrado director en 1808.
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la mayor parte de los repertorios bibliogrificos suelen destacar como referentes
decimondénicos de esta profesién al flamante catedrdtico Fiorillo y luego a Franz
Kugler, por su cdtedra de Historia del Arte en la Universidad de Berlin, tras la cual
se crearon otras en Viena, Bonn, Estrasburgo, Leipzig y Praga®.

Me interesa ahora destacar que en 1843 el mentado profesor Kugler fue
nombrado Kunstreferent en el gobierno prusiano, cargo que podriamos traducir
como Director de Bellas Artes. Adicionalmente, su mds ilustre discipulo, Jacob
Burckhardt, fue profesor en la Universidad de Basilea y estuvo a cargo de diversas
materias ademds de historia del arte, cosa que queda bien patente en su famoso
libro sobre el Renacimiento en Italia, que es una reivindicacién de la historia cultu-
ral y comienza por un capitulo dedicado al pensamiento politico, alabando el ideal
de un “Estado artistico” de gran influencia entre las élites alemanas del romanticis-
mo. Del mismo modo, los catedraticos de la Universidad de Oxford, John Ruskin
y Walter Pater, combinaron en su docencia y escritos la critica y estética con no po-
cas aportaciones a la historia del arte, particularmente el segundo, en relacién con

la escuela renacentista florentina, mientras que la arquitectura y pintura venecianas

2 Ysiel dmbito germdnico fue el primero en elevar la historia del arte a la Universidad, ha tenido
también la primacia en analizar la historia de la historia del arte a partir de tratados de principios
del siglo XX (Waetzold 1921-1924) y los libros mds recientes (Kultermann 1966; Dilly 1979,
1988, 1990 y 1999; Prange 2004; Pfisterer 2007). No es extrafio que la historiografia artistica
en alemdn sea también el foco de tantas otras publicaciones en otros idiomas, incluido el inglés
(Podro 1982; Gombrich 1987; Minor 1994; Rampley 2013), idioma en el que también se ha
consagrado a la historiografia en lengua alemana un papel estelar en libros mds generalistas
(Minor 1994; Fernie 1995; Edwards 1999; Mansfield 2002 y 2007). Lo mismo ocurre en la
bibliografia espafiola a partir del ensayo académico que puso los fundamentos de esta reflexién
(Lafuente Ferrari 1985); aunque otros libros ya se han centrado més en los propios historiadores
del arte espafioles (Borrds 2001; Caballero 2002; Vega y Porttis 2004; Borrds y Palacios 20006).
En cambio, el protagonismo de la cultura germana ha quedado mds diluido en la bibliografia
francesa (Bazin 1986; Therrien 1998). Por supuesto, aparte de estos libros bdsicos sobre histo-
riograffa artistica, hay articulos y publicaciones de otro tipo, algunos de los cuales citaré mds
adelante; pero es importante hacer constar aqui que ya van existiendo también libros donde
se plantean panordmicas internacionales de nuestra profesion (Pommier 1994; Zimmermann

2003; Phisterer 2008; Rampley ez al. 2012).
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eran el caballo de batalla favorito de Ruskin, quien, por cierto, habia sido formado
como artista y también ejercié como critico de arte, publicando abundantes pd-
ginas sobre pintores britdnicos contempordneos como Turner o los prerrafaelitas.
Va siendo hora de rememorar a nuestros predecesores del siglo XIX desde
perspectivas interdisciplinares, sin proyectar en la “literatura artistica” de enton-
ces unas forzadas delimitaciones profesionales mds propias de épocas recientes. La
historia del arte en aquel siglo no sélo la forjaron los catedrdticos de universidades
Mitteleuropeas, sino también artistas y profesores de las Academias o Escuelas de
Bellas Artes, criticos de arte y musedgrafos. Uno de los mds eximios ejemplos, que
merecerfa mayor recuerdo entre nosotros por su aficién a la cultura hispana, serfa
el poligrafo Louis Viardot, autor de libros sobre arte, literatura y museos. Caso no
menos insigne podria ser también Ceferino Araujo Sdnchez, pintor, restaurador,
grabador y critico de arte quien, ademds de su libro de 1875, Los museos de Espana
—reeditado en 1997— escribi6 sobre el Greco, Goya y otros artistas histéricos co-
adyuvando a su reapreciacién publica. Pero fueron muchisimos otros los expertos
en arte que se desdoblaron en criticos, historiadores y musedgrafos®. Del mismo
modo, el redescubrimiento en Francia de la pintura “realista” del siglo XVII debe
mucho a los criticos que apoyaron el realismo en el arte contempordneo, como el
pintor, critico e historiador Eugene Fromentin, que destilé erudicién histérica en
su libro de 1876 Maitres d autrefois, dedicado a los pintores barrocos flamencos y
holandeses. También habria que mencionar al critico de arte y activista politico
Théophile Thoré, quien bajo el seudénimo de William Biirger public6 los prime-
ros estudios sobre Vermeer, recuperdndolo del olvido, asi como a su buen amigo
Champfleury, nom de plume de Jules-Frangois-Félix Husson, que como critico de

arte serfa el principal defensor de Courbet pero también se lanz6 a rastrear esa veta

3 A la consagracion de los grandes maestros de la Escuela Espafiola de pintura contribuyeron
en gran medida los propios museos y los criticos de arte que colaboraban en ellos: Pedro de
Madrazo y Kuntz, quien fue el autor de los primeros catdlogos cientificos del Museo del Prado,
mientras que Gregorio Cruzada Villamil combiné la critica de arte contempordneo con la sub-
direccién del Museo Nacional de la Trinidad, del cual hizo el catdlogo y, ademds, publicé libros
sobre Rubens, Veldzquez o los tapices de Goya.
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realista en Chardin, Georges La Tour y, sobre todo, los hermanos Le Nain, de los
que fue el gran redescubridor.

A estos y muchos otros referentes decimondnicos podrian anadirse los
célebres profesores de la primera cdtedra de Historia del Arte y Estética en
Francia, que se creé en 1863 en la Ecole des Beaux Arts de Parfs para Emmanuel
Viollet-le-Duc, quien dimitié al afo siguiente, cuando le sucedié Hippolyte
Adolphe Taine; mientras que Charles Blanc ocuparia desde 1878 la primera ci-
tedra de historia del arte en el College de France. En ese contexto habria que rei-
vindicar (ya lo ha argumentado elocuentemente Rodriguez Ortega 2013) como
“padres” de la historia del arte en el siglo XIX las figuras de José de Manjarés y
Bofarull, profesor en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona vy, sobre todo, Juan
Facundo Riano, quien en 1863 gané la cdtedra de Historia de las Bellas Artes
en la Escuela Superior de Diplomdtica de Madrid. Esta institucién, fundada en
1856, estuvo activa hasta el cambio de siglo para formar archiveros, biblioteca-
rios y “anticuarios”, que es como se llamaba entonces a los que estaban al cargo
de arte y antigiiedades (Pasamar 1995). En Francia se cre6 en 1882 la Escuela del
Louvre, otra palestra donde los facultativos de museos pudieron transmitir sus
conocimientos de historia del arte.

Por todo ello, resulta injusta la reiterada insistencia de la historiografia en
comenzar siempre por los primeros profesores universitarios de historia del arte.
Incluso conviene recordar que algunos de los célebres popes de la Escuela de Vie-
na fueron, antes que profesores, facultativos de museos: el primer catedritico de
historia del arte en Viena, Rudolf Eitelberger, habia sido uno de los fundadores
del Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie, del cual Alois Riegl era
curador desde 1886 y sélo ocho anos después empezaria a ejercer la docencia en
la Universidad de Viena; mientras que antes de ser profesor en esa institucién,
Julius von Schlosser fue director de las colecciones de escultura y artes decorativas
en el Kunsthistorisches Museum de esa capital. No eran dos campos profesiona-
les opuestos, pues la historia del arte se contaba también en los museos, sélo que
usando obras artisticas e incluso colecciones de copias, en lugar de diapositivas.

Por cierto, con la ventaja de que podian establecer cdmodas comparaciones entre
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unas piezas y otras, mientras que en las aulas era raro conseguir un doble proyec-
tor, como el curioso aparato que manejaba en sus clases universitarias Heinrich
Wolflin (Nelson 2000: 429).

En la Universidad de Madrid, en cambio, esta tecnologia era muy rudi-
mentaria, y muy limitada la coleccién de placas fotogréficas de cristal, asi que
Elias Tormo, catedrdtico de Historia del Arte en Madrid desde 1904, recurria
a las excursiones diddcticas, mientras que Andrés Ovejero Bustamante preferia
dar sus clases a los alumnos de Historia del Arte en las salas del Museo del Pra-
do, segtn contaria ¢l mismo en su discurso de ingreso en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando en 1934, titulado Concepto actual del museo artistico. Y
en otros paises también cabria destacar no pocos profesores universitarios que,
a comienzos del siglo XX, fueron a la vez pioneros como historiadores del arte y
musedlogos. Algunos aunaron ambos campos como tedricos®, pero interesa aqui
destacar especialmente a quienes los combinaron en la formacién de futuros
profesionales, como el profesor Paul J. Sach, catedritico en Harvard y director
en ese campus del Fogg Museum, donde impartié el curso “Museum Work and
Museum Problems” ofrecido anualmente desde 1922 a 1953. Esa doble orienta-
cién, tedrico-prdctica primarfa también en el Courtauld Institute of Art, funda-
do en Londres en 1932, para formar historiadores del arte, no sélo con perfil de
tedricos o docentes, sino también de curators.

De esta manera, ya entrado el siglo XX y en plena era triunfal del formalis-
mo, seguirian siendo muchos y muy importantes los historiadores del arte que des-
tacasen por su docencia y publicaciones, pero manteniendo siempre “las manos en
la masa”. No hay mejor manera de caracterizar al inglés Roger Fry, estudioso y pro-

pagador del arte renacentista italiano, quien trabajé como profesor, conferenciante,

4 Como hizo Fyodor Shmit, profesor de historia y teorfa del arte en la Universidad de Leningrado
y autor de importantes publicaciones sobre la historia y teorfa de los museos. O Alois J. Schards,
director de los museos municipales de Halle, a quien se concedié en la universidad de esa ciudad
una cdtedra honoraria con la denominacién Museumskunde und Kunstgeschichte (el conocimien-

to del museo e historia del arte), aunque le fue suprimida por los nazis en 1933.
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articulista y asesor de coleccionistas, e incluso fue director del Museo Metropoli-
tano de Nueva York antes de convertirse en promotor de los posimpresionistas. O
al estadounidense Bernard Berenson, que vivié opiparamente como expertizador
del arte renacentista italiano, y leg6 a la Universidad de Harvard su villa florentina,
I Tatti. ;Podemos obviar el multiple perfil profesional de estos u otros muchos
“padres” que forjaron los cimientos de nuestra disciplina mds alld de la docencia
universitaria, sin perder el contacto con las obras de arte? Parafraseando a Donald
Preziosi, cabria afirmar que el futuro anterior de lo que ha sido la historia del arte
estd ahora en proceso de reformulacidn, bajo la perspectiva de los boyantes estudios

sobre patrimonio’.

El florecimiento de la historia del arte y la museologia:
caminos entrecruzados

Avanzando el siglo XX pareci6 inevitable separar determinadas vias profesionales
en nuestra disciplina, empezando por la diferenciacién entre historiadores del arte
segin su contexto laboral: unos centrados en formular discursos generales para
publicaciones o cursos universitarios, usando imdgenes de las obras mds represen-
tativas como ilustracién; otros focalizando su trabajo en las propias piezas, a partir
de su confrontacién directa en museos, salas de marchantes o colecciones. Esta
dicotomia ha dado lugar a muchos comentarios, que casi siempre han matizado
tal disociacion con todo tipo de consideraciones (Bernier 2002; Haxthause 2002;
Belda y Marin Torres 2006).

Bien podria anadirse un argumento “escenografico”, pues tanto en las uni-
versidades como en los museos los historiadores del arte se vieron abocados a una
mixtificacién muy teatral: no otra cosa era el aula oscura en cuya pantalla se vi-
sualizaban fotos, sin tener muy en cuenta el tamafio, textura u otras cualidades

materiales de las obras artisticas analizadas; mientras en museos como el MoMA de

5  La frase original en inglés es casi imposible de traducir: “The future anterior of what one (a ci-
tizen, a state, or a discipline) shall have been for what one (or it) is in the process of becoming”
(Preziosi 2006, 51).
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Nueva York y sus émulos el espacio metafisico del white cube, también cerrado a la
luz natural, exaltaba un canon visual pasando revista a piezas selectas rodeadas de
muros vacios y focos aurdticos. Epistemoldgicamente, el triunfo del movimiento
moderno no configuré esas “dos vias” como caminos laborales totalmente diver-
gentes. Nada mds parecido al Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, tan reivindicado
por algunos docentes, que el “museo imaginario” de André Malraux, por el cual
sentirfan fascinacién tantos muse6logos.

Siempre hubo vasos comunicantes de vocacién interdisciplinar, incluso en
los afios de mayor proliferacién de asociaciones profesionales especializadas. Con
este espiritu ecuménico de propiciar encuentros con otros expertos de diferentes
disciplinas y paises, fue creada en Bélgica en 1907 la Unién de Asociaciones In-
ternacionales, fundada por Henri Lafontaine y Paul Otlet. Tras la Primera Guerra
Mundial le tom¢ el relevo otro organismo internacional, con sedes en Ginebra
y Paris, la Sociedad de Naciones, que contaba desde 1922 con una Commission
Internationale de Coopération Intellectuelle (CICI); ademds, se creé en 1925 el
Institut International de Coopération Intellectuelle (IICI), dotado de una estruc-
tura semiauténoma con sede en la capital francesa, en cuyo seno surgié en 1927
la Office Internationale des Musées (OIM), muchos de cuyos cargos fueron ocu-
pados por relumbrantes historiadores del arte. Al parecer, su creacién fue una idea
propuesta dos afos antes por el catedritico de la Sorbona Henri Focillon, que
era miembro del subcomité de Letras y Artes del IICI donde otros colegas, entre
ellos Pietro Toesca, apoyaron su iniciativa de instituir un centro internacional de
documentacién al servicio de los museos, de la normalizacién terminolégica, y de
la cooperacidn entre instituciones o profesionales. Con este mismo espiritu surgié
en 1930 en Bruselas el Comité International d’Histoire de '’Art (CIHA) encargado
de promover las relaciones entre los comités nacionales de historiadores del arte y
Sus CONGresos.

Del mismo modo, cuando en 1946 se fundé en Paris la Organizacién de
Naciones Unidas para la Cultura (UNESCO), se quiso establecer en su seno una
seccién sobre arte, que nunca lleg a existir, aunque si se crearon dos asociaciones

internacionales vinculadas a ella: el Consejo Internacional de Museos (ICOM) y
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la Asociacién Internacional de Criticos de Arte (AICA), ambas con sede en Paris°.
Pero, quizd para contrarrestar esta especializacién, al mismo tiempo se promovié
en el seno de la UNESCO un foro interdisciplinar de humanidades, el Conseil
International de la Philosophie et des Sciences Humaines (CIPSH), que servi-
ria de “conciencia” consultiva a la organizacién internacional (Belloc 2007).
Afios mds tarde, en 1965, se crearfa el International Council on Monuments and
Sites (ICOMOS).

Muchos de estos foros sirvieron de plataformas de contacto entre especialis-
tas de diferentes campos, que seguian con interés los trabajos de otras dreas afines:
incluso la Espana franquista, tan aislada internacionalmente en el plano politico,
estuvo bien representada en ese tipo de asambleas por algin intelectual polifacé-
tico como José Camén Aznar, catedritico de historia del arte medieval, filésofo,
dramaturgo, critico de arte contempordneo, director de museo y coleccionista. Ese
tipo de figuras, que desbordaban cualquier encasillamiento e intimaron con otros
sabios de multiples intereses, imprimieron su heterogénea personalidad a muchas
de las cdtedras universitarias de arqueologia, historia del arte, museologia u otras
especialidades diferenciadas que proliferarian a lo largo del siglo XX.

Quizd habria que plantearse una revisién de nuestra (meta)historiogra-
fia, que pusiera el acento en estas interrelaciones. Un caso digno de ser tenido
en cuenta serfa la colaboracién en el seno del ICOM entre el etnélogo francés
Georges-Henri Riviere y el paleoantropélogo checo Jan Jelinek, quien reinstituyd
la cdtedra de Museologia de la Universidad Masaryk de Brno, rebautizada por el
régimen comunista Universita Jana Evangelisty Purkyné, donde €l fue catedritico
de esa especialidad desde 1963. Ambos venian de contextos politicos divididos
por el Tel6n de Acero, e incluso tenian personalidades complementarias, pues el
primero era un hombre de accién y el segundo, un erudito; pero se entendian bien,
mids alld de las dificultades para comunicarse, en un idioma —el alemdn— que

no dominaban del todo: los dos acordaron la diferenciacién terminoldgica entre

6 En junio de 1948 tuvieron lugar la primera Asamblea General del ICOM y el primer Congreso
Internacional de Criticos de Arte (Baghi, Boyland y Herrenman 1998; Lassalle 2002).



229

“museologia” y “museografia” consagrada por el ICOM. Tal distincién, puestos a
elucubrar, quizd deriva de la dicotomia entre “iconologia” e “iconografia”, difundi-
da entonces mundialmente por el historiador del arte Erwin Panofsky.

Quizd por ser ajeno a esas precisiones terminoldgicas, muy en boga entre
historiadores del arte pero no tanto en otras disciplinas, el inglés Raymond H.
Singleton se mostrd tan reticente a usar el término “museologia’ y prefirié la locu-
cién “Museum Studies” para dar nombre al Departamento que fundé en 1966 la
Universidad de Leicester. Suele decirse que alli primaba una formacién préctica y
que recelaban de las disquisiciones tedricas de los musedlogos; pero, por otro lado,
también se dio prioridad al adiestramiento profesionalizante de conservadores y
restauradores en la Universita Internazionale dell’Arte, fundada en 1968, donde
sin embargo no se tuvo empacho en constituir a mediados de 1970 un Centro di
Studi per la Museologia y editar una revista titulada Museologia, probablemente
porque encabezaba el proyecto un historiador del arte muy al dia en las corrientes
reinantes en su disciplina: Carlo Ludovico Ragghianti.

No es este el lugar para continuar mds por extenso el relato de cémo por en-
tonces empezd a cobrar importancia la museologia en universidades u otros centros
de formacién (Lorente 2012). Pero si merece la pena enfatizar que uno de sus focos
principales era la Universidad de Zagreb, donde ya desde 1946 se ofertaban cursos
sobre museos para los estudiantes de Historia del Arte y Arqueologfa, a partir de
los cuales el profesor Antun Bauer fundé en 1966 los estudios de posgrado en
Museologfa. De ahi surgié un vivero de muse6logos croatas formados inicialmente
como historiadores del arte, que en sus trabajos y escritos siempre abogaron por
aunar fuerzas entre todos los dedicados a la tutela del patrimonio: ese fue el caballo
de batalla de Ivo Maroevic y sigue siendo una reivindicacién habitual de Tomislav
Sola. También era una formacién tedrico-practica sobre patrimonio el programa
que entonces se ofertaba en la mexicana Escuela Nacional de Conservacién, Res-
tauracién y Museografia (ENCRyM) que a partir de 1972 cre6 el titulo de maestria
en Museologia, ademds del Curso Interamericano de Capacitacién Museografi-
ca, financiado por el gobierno mexicano y la Organizacién de Estados America-

nos (OEA), gracias a lo cual se otorgaron becas a estudiantes de diecinueve paises
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latinoamericanos hasta 1978. Fue tal su éxito que la UNESCO intenté montar en
Colombia la Escuela de Museografia de Bogotd, la cual llegé a funcionar en 1979
y 1980 con la colaboracién del muse6logo mexicano Felipe Lacouture, que luego
continué dando cursos en toda América Latina’.

Paralelamente, el creciente desarrollo de los estudios de historia del arte en
las universidades americanas y europeas llegd en otro momento triunfal de la his-
toria cultural transdisciplinar, sobre todo a raiz del éxito de la Sozialgeschichte der
Kunst und Literatur que en 1951 habia escrito Arnold Hauser, inmediatamente
traducida al inglés y a muchos otros idiomas en los que también fue un best-seller,
lo que le vali6 al estudioso hingaro ser contratado en la University of Leeds. Anos
mids tarde, en esa universidad del norte de Inglaterra hicieron catedrdtico de his-
toria del arte a Timothy James Clark, el lider de la llamada New History of Arf®,
una denominacién muy significativa, pues mds alld de las influencias marxistas y
de la historia social en publicaciones museoldgicas de gran impacto en los afos
setenta, firmadas por intelectuales de izquierda como la francesa Jeanne Laurent,
el alemdn Walter Grasskamp, la espafola Aurora Leén o los italianos Lanfranco
Binni y Giovanni Pinna, interesa aqui destacar que bajo el estandarte de la Nowwelle
Muséologie se fundarfa en 1984 un movimiento asambleario (el Mouvement Inter-
national pour la Nouvelle Muséologie, MINOM) en el seno del ICOM. Tras la
nouvelle vague'y el nouveau roman ese epiteto de “nueva’ ya era entonces una moda

generalizada, difundida con la apoteosis medidtica de la modernidad, y como tal se

7 De esta experiencia colombiana de Lacouture surgi6 en 1980 el libro Museologia y patrimonio

cultural: criticas y perspectivas.

8  Hay que reconocer la pujanza que tuvo entonces la militancia politica radical, donde marc6 un
hito Nicos Hadjinicolaou con su libro Histoire de l'art et lutte des classes, publicado en 1973, el
mismo afio que T. S. Clark daba a la luz sus dos obras capitales: 7he Absolute Bourgeois: Artists
and Politics in France, 1845-1851; Image of the People: Gustave Courbet and the Second French
Republic, 1848-1851. Pero la “nueva historia del arte” era eso y mucho mds, sobre todo cuando
en los anos ochenta Griselda Pollock se convirtié en su nuevo portaestandarte en el norte de
Inglaterra, donde atn siguen invocando esa denominacién, pero también en otros focos inter-

nacionales (Rees y Borzello 1986; Halbertsma y Zijlmans 1995; Harris 2001).



231

lo apropiaron los autores del libro colectivo 7he New Museology, compilado por el
profesor britdnico Peter Vergo en 1989, que ni siquiera mencionaba en sus pdginas
a los adalides del MINOM.

En cambio, en las universidades espafnolas, donde también desde los anos
setenta la historia del arte estaba experimentando un boom que en la siguiente
década dio lugar a un periodo de “euforia nacional” en la profesion (Borrds 1985),
si que fueron adeptos de la nouvelle muséologie muchos profesores pioneros en los
primeros posgrados de museologia fundados a finales de los afios ochenta, entre
ellos historiadores del arte como Luis Alonso, o Ifiaki Diaz Balerdi. En este contex-
to, la Ley de Reforma Universitaria de 1984 permitia a las universidades espanolas
implantar licenciaturas en Historia del Arte —que hasta entonces habia sido una
especialidad dentro de la Licenciatura en Filosofia y Letras— en cuyos planes de es-
tudios se activaria una asignatura optativa cuatrimestral de 6 créditos denominada
“Museologia” o “Museologia y Museografia’, u otras materias sobre conservacién
del patrimonio, expertizacién y mercado, critica de arte, archivistica, etc. Coinci-
dié la introduccién de este tipo de materias en los nuevos titulos universitarios con
un momento de auge de los museos y exposiciones en la vida cultural de la joven
democracia espanola, de manera que ambas circunstancias sirvieron de acicate al
gran impulso de la museografia y museologia entre las nuevas generaciones de his-
toriadores del arte en Espana (Reyero 2008).

Otro tanto ocurria en el resto del mundo, tal como constataba el panorama
trazado en el cambio de milenio por Donald Preziosi quien, tras calificar como
coy science a la historia del arte (Preziosi 1989), trazé una peculiar historia de esa
“ciencia mogijata” en los nueve capitulos de un voluminoso libro para el que selec-
cioné textos firmados por grandes autores de diferentes épocas y paises, en cuyos
comentarios el ant6logo planteaba reiteradamente paralelismos entre historia del
arte y museologfa (Preziosi 1998). Dichas correspondencias reciben especial aten-
cién en el capitulo final, titulado “The Other: Art History and/as Museology”,
que se cierra con un texto del propio Preziosi, en el cual ya perguefiaba muchas de
las idiosincrésicas reflexiones y metdforas que habria de desarrollar en un famoso

ensayo museoldgico posterior (Preziosi 2003). Con el entusiasmo de un converso,
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traspasado desde la semiologia, este catedritico desarrollé en la Universidad de
California programas de formacién en art historical critical theory y museum studies,
sonando entre ambas vias una utdpica interrelacion que ya quedaba muy lejos del
borgiano jardin de senderos que se bifurcan y, mds bien, se parecia al castillo de los

destinos cruzados imaginado por Italo Calvino.

Crisis de la historia del arte y de la museologia, en
un magma transdisciplinar de estudios criticos sobre
patrimonio

La inclinacién interdisciplinar acabé marcando tendencia en el tltimo cuarto del
siglo XX, cuando la moda de los cultural studies parecié imponerse no solo a la tra-
dicién formalista sino también a los abanderados del psicologismo, de la iconogra-
fia y semidtica o, de la historia social del arte (Lorente 2001). Sin duda, coadyuvé
también a estos replanteamientos el éxito de la “estética de la recepcién”, del poses-
tructuralismo y las teorfas sobre la estructura de la esfera puablica, con seguidores
tan destacados en nuestra disciplina como Michael Baxandall, Wolfgang Kemp,
Mieke Bal o Gottfried Fliedl, bajo la influencia también de otras perspectivas pos-
modernas como la critica institucional, el anticolonialismo, las cuestiones raciales
y; sobre todo, el feminismo.

Desde entonces, los estudios de géneros o minorias se han convertido ya en
mainstream en todas partes (Pollock 1993), a tal punto que casi podria hablarse
de una refundacién de la historia del arte, pues ya no tiene mucho que ver con la
herencia intelectual de los “primeros padres” aludidos mds arriba, tras la influencia
de figuras de la generacién posmoderna como Rosalind Krauss, Patricia Mainardi,
Linda Nochlin, Griselda Pollock y Carol Duncan. Duncan fue una de las primeras
abanderadas de la llamada “historia critica del arte” con su libro de 1993 The Aesthe-
tics of Power: Essays in the Critical History of Art,

Pero mientras unos nos entusiasmamos con estas corrientes renovadoras,
otros llevan tiempo lamentando que estamos en crisis y quizd no les falte razén.
Mis alld de las actitudes milenaristas que llevaron a algunos a proclamar el fin de

la historia u otras afirmaciones apocalipticas, hay motivos para la preocupacién.
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No son problemas de tipo ontoldgico, pues la pregunta que en su libro de 1983
se hacia Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, él mismo la respondia pro-
poniendo un replanteamiento global de nuestra disciplina, que expandié en 1995
con otro volumen titulado Das Ende der Kunstgeschichte — Eine Revision nach zehn
Jahren. Pero los cuestionamientos lanzados por este celebérrimo catedritico aleman
dieron paso a mds duros ataques esgrimidos por los apéstoles de los Visual Studies,
liderados por el profesor de la Universidad de Chicago William John Thomas Mit-
chell: un nuevo campo de estudio que abarca las artes tradicionales pero también
la fotografia, el cine, la estampa popular o la imagen publicitaria, pues sus adeptos
ya no hablan de “obra de arte” —o al menos no la definen por su belleza— sino
de “cultura visual”.

En Espana el principal heraldo de esta nueva disciplina fue el profesor de
estética José Luis Brea, pero también ha atraido a algunos ilustres historiadores del
arte (Carrillo 1998; Guasch 2005) préximos al malogrado profesor Juan Antonio
Ramirez, pionero entre nosotros en esa apertura a otros medios visuales, aunque
sin pretender con ello acabar con la historia del arte sino, mds bien, para ponerla
al dia senalando socarronamente sus fallas y fallos (Ramirez 1998). También fue
inicialmente contemporizador con los estudios visuales el critico e historiador del
arte James Elkins (2002), por mds que se reconociese escéptico en un libro suyo
de 2003 titulado Visual Studies: A Skeptical Introduction; pero luego declaré aca-
bada esa corriente en un famoso seminario del verano de 2011, significativamente
titulado Farewell to Visual Studlies. En realidad, lo que ha puesto en jaque a nuestra
profesién no ha sido el auge de los estudios de cultura visual contempordnea, sino
que bajo su advocacién se han fusionado secciones y eliminado investigaciones
histéricas en museos y universidades, donde se ha ido relegando a los historiadores
del arte a un papel subsidiario respecto a los expertos en filosofia de la imagen e
incluso de los fil6logos o intérpretes textuales. Ese ha sido uno de los reproches
que han remachado con datos algunos de los participantes en un debate sobre la
crisis de la historia del arte organizado por la College Art Association of America
(Mainardi et al. 2011).
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Ahora bien, por cultivar lo 6ptico, no hemos de dejar de lado lo hdptico:
la percepcién espacial y matérica que en museos o monumentos patrimoniales
se nos ofrece como experiencia fisica a recorrer, sobre todo cuando los creadores
recurren al género de la instalacién artistica. Gracias a la influencia de los estu-
dios de cultura visual hoy la fotografia y el cine estdn integrados en el canon de
la historia del arte contempordneo, como puede comprobar cualquier visitante
de museos como el Reina Soffa de Madrid. Pero la exposicién de James Cole-
man, allf organizada en 2012, y muchas otras instalaciones de videoartistas para
espacios museisticos nos demuestran que los propios proyectores o la disposicién
envolvente de las pantallas y sonido configuran una experiencia museografica
que no es sélo imagen. Esos videocreadores no proyectan sus peliculas en ci-
nes, sino que las muestran en museos y galerias, para que sean visitadas como
experiencia artistica. Se hace necesaria una vuelta al estudio objetual, basado en
andlisis cientifico-técnicos y en la necesaria colaboracién entre profesionales de
museos y universidades (reclamada por expertos en estudios visuales como Vega
2007; Vega et al. 2009; Vega y Vidal 2013). Esta apuesta de futuro unird adn
mas la actual museologia con la historia del arte, independientemente del epiteto
“critica” que califique a su respectiva denominacién u otros apelativos que estin
surgiendo para dreas de estudio vinculadas a la tutela del patrimonio.

Ahora parece haber llegado el momento triunfal de la heritology, vocablo
que acund en los anos ochenta el historiador del arte y muse6logo croata Tomis-
lav Sola, con desigual predicamento. En Francia la patrimoniologie es un apelati-
vo cada vez mds en boga, enarbolado ya por prestigiosos expertos en patrimonio,
como Loic Vadelorge en su introduccién al gran libro colectivo de 2003 titulado
Pour une histoire des politiques du patrimoine; e incluso en Rusia estd plenamente
introducida en muchas universidades la HacnenueBenenne, que es como se dice

en ruso “patrimoniologia™. Es otra tendencia interdisciplinar en la que se funden

9  Agradezco la informacién a mi amiga Anna Leshchenko, profesora en la Universidad Estatal
Rusa para las Humanidades en Mosct, donde también trabaja la profesora Marta Polyakova

figura de referencia sobre “patrimoniologia” en ese pafs.
g p g p
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las aportaciones de antropélogos, arquedlogos, gastronomos, gedgrafos, historia-
dores del arte, musedlogos, musicélogos y politélogos, entre otros, en torno a un
concepto de patrimonio afortunadamente cada vez mds amplio. Pero, también
en este caso, la disolucién de las fronteras disciplinares tiene sus riesgos, tanto
para historiadores del arte como para musedlogos. Estos tltimos ven con preocu-
pacién cémo las titulaciones universitarias especializadas en museos han dejado
atrds su edad dorada (Lorente ez a/. 2010), mientras proliferan otros estudios
mds generalistas; por ejemplo, los mdsters/maestrias en gestién del patrimonio
cultural. Y, a su vez, la actual concepcién tan amplia del patrimonio cultural
estd relegando a los historiadores del arte con respecto a otros profesionales en el
estudio y tutela de bienes culturales.

Recientemente, un debate promovido en el n.° 85 de la revista andaluza
PH ha suscitado, entre otras intervenciones, una exhortacién del profesor de la
Universidad de Granada, José Castillo Ruiz, quien precisamente ha sido uno de
los grandes luchadores a favor de esa ampliacién del concepto de patrimonio
material e inmaterial. No obstante, propone “volver a reclamar un papel central
en la tutela como corresponde al que ocupa el patrimonio histérico-artistico
dentro de los bienes culturales” (Castillo 2014, 204). En 2005 estuvieron en
riesgo de desaparecer las titulaciones de historia del arte en las universidades
espafolas, asi que no es ninguna broma la amenaza de que unos titulados gene-
ralistas sobre bienes culturales —o “bienistas”, como sarcdsticamente se les deno-
mina— agosten el crecimiento de la historia del arte como disciplina. Es crucial
conservar los estudios de grado en historia del arte como base sobre la que seguir
fomentando los posgrados interdisciplinares en gestién de bienes culturales, tal
como ha reclamado Gonzalo Borrds, profesor emérito de historia del arte en la
Universidad de Zaragoza, en su tltimo libro (Borrds 2012), cuyo primer pdrrafo
estd consagrado a la “historia critica del arte”.

Bienvenida sea la interdisciplinariedad, siempre que partamos de la base
de una sélida formacién disciplinar: la historia del arte puede ser una base
magnifica para trabajar en/sobre museos y patrimonio u otros muchos campos

afines. Por eso, me congratulo de que en Colombia se asiente esa titulacién y
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sinceramente felicito a la Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano por sus
primeros graduados en historia del arte, que no sélo son la excusa para esta
publicacién y el coloquio que la ha propiciado, sino una garantia de brillante
futuro para un pais con tan fuerte potencial en su patrimonio artistico e historia
cultural. Ha sido un honor para mi compartir mis puntos de vista con colegas
de tan alto nivel y agradezco muy especialmente la gentileza del profesor Diego
Salcedo Fidalgo, cuya trayectoria como historiador del arte y musedlogo servird
de parangén a futuros profesionales de una disciplina que no estoy seguro cémo
se llamard dentro de unos afios, pero lo de menos es cémo la llamemos, pues lo

que verdaderamente importa es cémo la ejerzamos.
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De las materialidades del arte al estudio de
la cultura material’

Antonio Sanchez Gémez

n la entrega del Art Bulletin de marzo-junio de 2010 Byron Ellsworth

Hamann, entonces estudiante de doctorado en antropologia de la Uni-

versidad de Chicago, publica uno de los ensayos mds comentados de los
tltimos anos en la historia del arte estadounidense. Su ensayo estd acompafado
en la misma publicacién por cinco respuestas de especialistas y un texto final
suyo en el que contesta las criticas de sus recién adquiridos colegas (cinco his-
toriadores del arte y un semidlogo). Hamann titul6 su articulo “Los espejos de
Las meninas: carmin de cochinilla, plata y arcilla™. En su texto, para sorpresa
de los historiadores del arte, Hamann no intenta expandir la interpretacion de
Las meninas, ni siquiera proponer una “nueva y convincente lectura de la pintu-
ra” (Hamann 2010, 59). En cambio, el autor busca recontextualizar el universo

visual del cuadro y proponer un didlogo entre las imdgenes presentes en Las

1 En este texto todas las traducciones de inglés a espafiol han sido realizadas por el autor. En la
medida de lo posible se ofrecen los apartados en inglés de donde provienen las citas.

2 El titulo del articulo en su idioma original es: “The Mirrors of Las Meninas: Cochineal, Silver,

and Clay”.
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meninas y las imdgenes y los objetos del Nuevo Mundo. A través de la obser-
vacién de una cerdmica, una bandeja de plata y el color de unas cortinas en el
cuadro de Veldzquez, Hamann indaga por la presencia y estatus de las colonias
americanas en aquella pintura icénica. Con este fin, el autor propone un andlisis
basado en reflexiones sobre colonialismo, produccién y circulacién de objetos,
globalizacién y el lugar del retrato en el contexto de su creacién.

Esta aproximacién a la obra de arte es una de las criticas mds recurrentes
al trabajo del antropdlogo. Varios comentaristas sefialan que el autor abandona a
Las meninas para concentrarse en definir dindmicas coloniales, de manufactura y
circulacién de la plata de la bandeja, la cerdmica del pequefo bicaro y el tinte de
cochinilla con el que posiblemente se tifieron las cortinas. Debido a su concentra-
cién en estos objetos, se ha acusado a Hamann de evadir la complejidad de la obra
y de extraer los artefactos estudiados del contexto al que pertenecen. Esta critica
es, desde luego, vélida, sin embargo, no debe ser entendida como una excusa para
ignorar la aproximacién del antropélogo. Al contrario, devela una herramienta
disciplinar de larga duracién para la antropologia que vale la pena discutir en el
dmbito de la historia del arte: los estudios de la cultura material. Pero, ;qué son los
estudios de la cultura material?

Con el propésito de definir esta aproximacién metodolégica en Hamann
me gustarfa acudir a uno de los textos inaugurales en la aplicacién contempordnea
de este campo. En el articulo “Mente en la materia: una introduccion a la teorfa y

el método de la cultura material”, escrito en 1982, Jules David Prown senala que:

[La] cultura material es el estudio de las convicciones —valores,
ideas, actitudes y supuestos— de una comunidad o sociedad en un
cierto periodo de tiempo a través de artefactos. [...] [La] cultura ma-
terial es singular como modo de investigacion en su uso de objetos
como informacién primaria [...] es mds un medio que un fin, més

una disciplina que un campo. (Prown 1982, 1)*

3 “Material culture is the study through artifacts of the beliefs —values, ideas, attitudes, and

assumptions— of a particular community or society at a given time. [...] Material culture is
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Para Prown los estudios de la cultura material ofrecen un método de inves-
tigacién mds que un campo académico. Si bien varios de los términos usados en
esta definicién han sido controvertidos en las Gltimas décadas, el autor es exitoso
en afirmar que la cultura material hace de los objetos fuentes primarias de inves-
tigacién. En su articulo Prown también acierta al mencionar la arqueologia y la
antropologia como pioneras en el estudio de la cultura material y en conectar este
estudio en dichas disciplinas con practicas museograficas. El autor también men-
ciona que en el estudio de artefactos la historia del arte y los estudios de la cultura
material se encuentran.

Si regresamos al ejemplo del articulo de Hamann, el autor en realidad no se
estd ocupando de la materialidad de Las meninas, su enfoque estd mds concentrado
en las imdgenes de ciertos objetos en el cuadro. Hamann no se ocupa del soporte,
el pigmento, ni la circulacién fisica del cuadro y su disposicién en el espacio. Tam-
poco se ocupa de la técnica del pintor o del estado de conservacién de la pieza. Sin
embargo, los cuestionamientos de Hamann efectivamente conciernen a la cultura
material y se desarrollan con fuentes materiales de forma privilegiada: Hamann
estudia la materialidad y circulacién de cerdmicas, plata y carmin de cochinilla. No
obstante, al igual que buena parte de sus criticos, coincido en afirmar que Hamann
avanza en sus intereses sin regresar a Las meninas de forma satisfactoria. Yendo mds
lejos, me atreveria a afirmar que los argumentos de Hamann se podrian esgrimir en
ausencia del cuadro de Veldzquez. Bajo este supuesto, valdria la pena preguntarse si
el articulo del antropélogo habria hecho parte de una publicacién especializada en
arte, acompanado de las criticas de cinco historiadores del arte, si en su exploracién
no hubiera recurrido a Las meninas.

Para profundizar en estas inquietudes acudiré a un ejemplo reciente, que se
ocupa de preguntas equivalentes a las de Hamann, en un periodo similar y con las
inquietudes por los estudios de la cultura material en el centro de sus intereses: la

exposicion Mundo entretejido: el comercio internacional de textiles 1500-1800 (Peck

singular as a mode of cultural investigation in its use of objects as primary data [...] It is a means

rather than an end, a discipline rather than a field.”
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et al. 2013). Esta exposicién tuvo lugar en el Museo Metropolitano de Arte de
Nueva York, entre septiembre de 2013 y enero de 2014 (“Metropolitan Museum
of Art” 2018). Mundo entretejido fue organizada por un grupo de curadoras enca-
bezadas por Amelia Peck y exploré la transmisién de disenos en los textiles en un
contexto politico y comercial de cardcter global. Ademds de préstamos externos, las
piezas expuestas provinieron de multiples departamentos del Museo, incluyendo
artes decorativas americanas, arte isldmico, arte asidtico, escultura y artes decora-
tivas europeas, el instituto del vestido, pintura europea, dibujos e impresos y artes
de Africa, Oceanfa y las Américas. La exhibicién incluyé piezas como cortes indi-
viduales de textiles, cortinas, tapices, cubrecamas, vestidos, vestiduras religiosas,
muebles, pinturas y dibujos.

Cuando las curadoras describen su interés en explorar la transmisién de di-
senos, no lo hacen solamente para privilegiar las imdgenes de los textiles, se refieren
también a la estructura del tejido, a la circulacién de técnicas, el uso de fibras, tintes
y puntadas. También se ocupan de trazar los cambios y permanencias de estos ob-
jetos en un mercado global en donde los textiles llegaron a actuar como unidad de
intercambio en transacciones transocednicas entre China, India, Africa, Europa y
las Américas (Guy 2013). El carmin de cochinilla mencionado por Hamann estuvo
representado en varios textiles de la exposicién?, y al mismo tiempo pinturas, dibu-
jos, impresos y hasta un salero hicieron parte de las piezas exhibidas. Las curadoras
del Museo Metropolitano plantearon interesantes preguntas sobre colonizacién,
circulacién de bienes y valores culturales coincidentes con varias de las preguntas
formuladas por Hamann. Sin embargo, el equipo curatorial de Peck no acudié a
ninguna celebridad artistica como anzuelo; en cambio, entregaron toda su confian-
za al esplendor de los textiles y lograron importantes récords de asistencia para una
exposicién de este tipo.

Este ejemplo desde el campo curatorial ayuda a perfilar una respuesta a mi

primera inquietud: jes posible abordar las preguntas expuestas por Hamann sin

4 Ver entradas de catdlogo nimero 19, 20, 23, 30 y los ensayos de Elena Phipps en Peck ez al.
(2013, 28-45, 120-135 y 161-178).
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acudir a Las meninas? En mi opinién, la respuesta es abrumadoramente afirmativa.
A menos que Hamann hubiera decidido centrarse en el cuadro y acudir a los estu-
dios de la cultura material para expandir la interpretacién del mismo, la mencién
a la obra de Veldzquez es innecesaria. Parafraseando el titulo de una de las criticas
hechas a Hamann: “;Para qué involucrar a Veldzquez?” (Stratton-Pruitt 2010, 52).

En cuanto a mi segunda inquietud, si un articulo académico como el de Ha-
mann hubiera tenido igual repercusién sin acudir a célebres piezas y artistas, la res-
puesta es mds compleja. Por un lado, y en la misma tdnica de la exposicién Mundo
entretejido, ciertas caracteristicas estéticas han garantizado que algunos objetos ha-
yan entrado a las facultades de artes y sus publicaciones. Por ejemplo, los estudios
en artes decorativas e historia del disefio se han abierto campo desde entrados los
afos setenta en Inglaterra, en una dindmica resultante de la legislacién destinada a
mejorar el diseno y produccién industrial de finales del siglo XIX y principios del
siglo XX en este pais. Tales modelos académicos fueron luego adoptados exitosa-
mente en los Estados Unidos, en donde las primeras escuelas y publicaciones se
crearon con este énfasis en los anos cincuenta’. Este enfoque es un gran aporte, y
ha incluido con el tiempo una gran cantidad de objetos mds alld de las artes de-
corativas y objetos de manufactura industrial como artesanias, disefio verndculo y
objetos arqueoldgicos, entre muchos mds.

Aunque facultades y museos establecen sus propios estindares y lineas de
investigacién en buena parte para diferenciarse y ser competitivos, el didlogo entre
objetos y obras de arte ya es una préctica cotidiana. Los ejemplos mds comunes de
esta dindmica provienen de los artistas mismos, como Fred Wilson y su instalacién
Minando el Museo en la Sociedad Histérica de Maryland, abierta al pablico entre

1992 y 1993° en la cual el artista quebranta las categorfas del museo creando

5  Para una rdpida revisién historiografica del campo de la historia del disefio y la influencia de
Inglaterra y Estados Unidos en el campo, ver Sparke (1978), Dilnot (1984), Margolin (1988) y
Walker (1989).

6 Dara obtener mds informacidn sobre la instalacién Mining the Museum ver su pégina web (The

Maryland Historical Society Library, 2013).
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nuevas narrativas que critican el metadiscurso racial de algunas instituciones. Sin
embargo, este tipo de instalaciones, en parte por estar cubiertas por el aura artisti-
ca, desvian inmediatamente la atencién de la materialidad de los objetos hacia los
también necesarios constructos conceptuales.

No obstante, existen programas e instituciones interesados en devolverles a
las obras de arte su dimensién material y en el proceso generar un didlogo con el
universo de objetos que las componen y que las rodean, lugares en donde un bd-
caro mexicano, como el que estd representado en Las meninas, obtendria la misma
atencion que la obra misma. Un ejemplo de esta dindmica es el Museo de Arte
y Diseno de Nueva York (MAD), el cual, después de funcionar como un museo
dedicado exclusivamente a la artesania, se transformé en 2002 para convertirse en
una institucién que explora los difusos limites entre arte, disefio y artesania con-
tempordneos. Una de las virtudes de estas aproximaciones es que las obras recobran
su dimensién material y los objetos de disefio y artesania se vuelven dignos de una
merecida mirada conceptual.

Muestra de ello es la exhibicidn Nuevos territorios: laboratorios para el disenio,
arte y artesania en Latinoamérica en el Museo de Arte y Diseno de Nueva York”. Mi
breve contribucién para el catdlogo consisti6 en relacionar, entre otras piezas, los
bordados monumentales de los artistas Chiachio & Giannone con las sillas tatua-
das del disefiador Pedro Barrail, piezas que evocaron en mi la pregunta por el tiem-
po como dimensién espacial e histérica en Latinoamérica (Sdnchez Gémez 2014).
Estimulado por los estudios poscoloniales de Anibal Quijano (2000) y Alejandro
Vallega (2011) encontré en la materialidad y concepcién de estas piezas un esfuerzo
por evocar el presente en un territorio al cual se le impuso histéricamente el pasado
como valor y como destino. Esta asignacién del pasado para Latinoamérica, dice
Quijano, se fundamenté en una visién evolutiva, racial y de subyugacién laboral
que subsiste desde la Colonia (Quijano 2000).

7 “New Territories: Laboratories for Design, Craft, and Art in Latin America” estuvo abierta al
publico entre noviembre 4 de 2014 y abril 5 de 2015.
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En el caso de Chiachio & Giannone, el acto fisico de bordar pinceladas
sobre telas industriales con patrones contempordneos introduce al espectador en
una dindmica que bien podria entenderse como una oda a la anacronia. La pareja
de artistas y su hijo Piolin —un perro salchicha, presente en la mayoria de sus
trabajos— aparecen en los autorretratos como indigenas, geishas y brujas, entre
otros. Sin embargo, los artistas dislocan estas visiones del pasado, no sélo con su
presencia, sino con detalles contempordneos como la inclusién de una obra de
Jeff Koons (Winter bears, de 1998) convertida en un juguete de Piolin en su obra
Nacimiento (figura 57). Los artistas también acuden a la pintura facial y al tatuaje
indigena, pero para ellos la pregunta no es histérica o patrimonial. A Chiachio
& Giannone los inquieta que el maquillaje interpretado como pintura facial
contempordnea se considere un territorio fundamentalmente femenino, por lo
que acuden al tatuaje y pintura corporal indigena como magquillaje masculino,
mds que como una tradicién o una préctica ritual del pasado (comunicacién
personal, julio 31, 2013).

En la curiosidad por el uso de la piel como soporte, Chiachio & Giannone
se encuentran con Pedro Barrail y sus muebles tatuados (figura 58). Para Barrail
sus muebles, grabados con motivos tradicionales de la comunidad indigena Pai
Tavytera de Paraguay, no pueden entenderse como cuerpos del pasado. En un acto
andlogo al trabajo de Chiachio & Giannone, el disefiador prolonga el pasado asig-
nado a estas expresiones y propone un nuevo cuerpo, el cuerpo tatuado y grabado
con fuego de la pandilla urbana (comunicacién electrénica, julio 14, 2013). El
deseo escondido de Barrail es que estos cuerpos presentes (en el sentido espacial y
temporal) se revelen y escapen de las casas de sus duefios. En el esfuerzo por exten-
der hasta el limite un pasado asignado hacia una experiencia del ahora, no hay di-
ferencia alguna entre la obra de arte y una pieza de disefio. Ambos en su intencién
y en su materialidad dislocan el tiempo y subvierten una concepciéon impuesta y
replicada por siglos.

Las exposiciones en el Museo de Arte y Disefio y el Museo de Arte Metro-
politano son s6lo un par de ejemplos en los cuales una diversidad de artefactos se

vuelve centro de cuestionamientos académicos y curatoriales al mismo nivel de las
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Figura 57. Chiachio & Giannone, Nacimiento, 2010,
bordado a mano con hilos de algodén sobre tela
camuflada, 139.7 x 163 cm (foto de Daniel Kiblisky).
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Figura 58. Pedro Barrail, Silla/mesa (de las serie Castor),
2002, cedro pirograbado y vidrio. Altura de la silla: 60

cm; ancho y profundidad: 35.6 cm; altura del espaldar:
68.5 cm (foto de Pedro Barrail).

obras de arte. Sin embargo, el dmbito académico no se queda atrds. A continua-
cién, citaré una lista reducida de varias instituciones que han dado el salto al estu-
dio de la cultura material, historia del disefio e historia de las artes decorativas. Para
finalizar, brindaré ejemplos de ejercicios académicos que adelantan estudiantes en

algunas instituciones.
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Para empezar, debo aclarar que la linea de estudios de la cual hago parte y
que conozco mejor es la que proviene de la anteriormente nombrada preocupa-
cién inglesa por el “buen diseno” y la historia del disefio como politica de Estado.
En este sentido, empezaré por nombrar el programa en Historia del diseno dicta-
do en colaboracién entre el Victoria & Albert Museum y el Royal College of Art
en Londres. Este programa ofrece una maestria (Master) y un doctorado (PhD);
aunque su nombre evoca exclusivamente la historia del disefio, el programa se
ocupa del estudio de cultura material en un sentido amplio. El programa ofrece
tres dreas especificas de especializacién: Renacimiento y edad moderna tempra-
na; Moderno y contempordneo; y Asidtico-moderno y contempordneo (“MPhil/
PhD History of Design” 2018). También en Londres, el University College in
London ofrece un Master en Cultura, materiales y disefio (“MA Materials An-
thropology Design” 2018) y publica el prestigioso Journal of Material Culture.

En Estados Unidos uno de los programas pioneros en estudios de la cul-
tura material estd en la Universidad de Delaware, en colaboracién con el Museo
Winterthur, en donde se ofrece el programa de la cultura material americana,
que como su nombre lo indica, se enfoca especificamente en los Estados Unidos.
En el PhD, el titulo otorgado es Historia de la civilizacién americana, en don-
de se ofrece un énfasis de la cultura material (“Deparment of History” 2018).
Delaware tiene una de las publicaciones mds reconocidas de los estudios de la
cultura material: el Winterthur Portfolio.

En la ciudad de Nueva York se encuentra el Bard Graduate Center (BGC),
un centro de posgrados del Bard College, el cual ofrece un programa de maestria
y uno de doctorado en Artes decorativas, historia del disefio y cultura material.
Este programa es quizds el que abarca mds periodos y dreas geogrdficas, con un
abanico de docentes especializados en arqueologia, antropologia, historia, his-
toria del arte ¢ historia del diseno y con estudiantes de posgrado trabajando en
proyectos sobre cultura material europea, asidtica, africana, latinoamericana y
estadounidense. El BGC tiene convenios permanentes con el Museo de Arte Me-
tropolitano, el Museo Americano de Historia Natural y un programa de posdoc-

torado que recibe a doctores de las mds prestigiosas universidades en el mundo.



253

Ademis de poseer su propia galeria y un programa de exhibiciones colaborativas
entre docentes, estudiantes y posdoctorantes, el BGC también publica el Journal
West 86th.

También en Nueva York, Parsons y el Cooper-Hewitt Museum ofrecen un
programa de maestria en Historia de las artes decorativas y el disefio, concentra-
do principalmente en Europa y Estados Unidos. Este programa intenta tender
un puente entre las artes decorativas y el diseno con los estudios sociales y la
teorfa estética (“Parsons, History of Design” 2017).

En varias universidades de Estados Unidos es creciente la tendencia a re-
clutar docentes en historia del diseno e incluir los estudios de la cultura material
como una linea de investigacién en los programas en historia del arte y en las
maestrias y doctorados en estudios americanos. En los tltimos afios estos pro-
gramas de estudios americanos se han preocupado por incluir las Américas, y no
s6lo Estados Unidos, en sus curriculos. Dos programas que se destacan son el de
la Universidad de Yale (“American Studies” 2018) y el de la Universidad de Texas
en Austin (“Department of American Studies” 2018). Una dltima publicacién
para resaltar es Material Culture, producida por The Pioneer American Society,
la cual se dedica a la preservacién de artefactos y paisajes.

Aunque esta lista es, en realidad, un panorama superficial del estado ac-
tual de los estudios de la cultura material e historia del disefo en Inglaterra y los
Estados Unidos, me he arriesgado a ofrecerla con el objetivo de responder la ya
remota pregunta que dejé sin responder sobre el articulo de Byron Ellsworth Ha-
mann: ;tendria igual repercusién un articulo académico como el de Hamann sin
acudir a célebres piezas y artistas? En el medio descrito anteriormente, la tendria,
de la misma forma en que los trabajos desarrollados por una nueva generacién de
estudiantes han tenido resonancia en distintos dmbitos académicos.

Un ejemplo reciente es el libro digital Favelization, escrito por Adriana
Kertzer (2014). Este proyecto fue la tesis de maestria de Kertzer en el programa
de Parsons y el Cooper-Hewitt, y se ocupa de la forma en que algunos disenado-
res se han beneficiado de referenciar visual y formalmente las favelas en objetos de

lujo. Kertzer acude a estudios de caso en disenio de modas, diseno de muebles y
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cine, para explicar cémo estos creadores replican discursos primitivistas y este-
reotipos para hacer sus productos mds deseables para una audiencia extranjera.

Otro caso ejemplar es la investigacion y las conferencias recientes de Christi-
ne Grifhiths, estudiante de doctorado en el BGC (Grifhiths 2013). En su trabajo de
investigacién la autora explora la historia de los guantes perfumados en los inicios
del siglo XVIII en Inglaterra. La investigadora no sélo se ocupa de la materialidad
de los guantes preservados en varias colecciones, sino también de reconstruir los
aromas con los cuales se impregnaban y su relacién con la moda y la etiqueta en la
sociedad inglesa de aquella época.

Estas jévenes investigadoras se educan en compania de docentes expertos en
muebles, plata, vidrio, moda, historia y teorfa del consumo, historia del disefio y
los juguetes, entre otras, y hacen parte de una red consolidada de profesionales que
ha logrado mantener un didlogo productivo con la historia del arte, entre muchos
otros campos del conocimiento. A esta vibrante comunidad, en mi opinién, tam-
bién pertenecen las preguntas y hallazgos de Byron Ellsworth Hamann.

Con la seguridad de haber expuesto mds inquietudes que certezas sobre los
estudios de la cultura material y en el marco de esta invitacién de la Universidad
de Bogotd Jorge Tadeo Lozano, quisiera plantear unas consideraciones finales. El
evento que hace posible esta publicacién es el valiente proyecto de consolidar el
pregrado en Historia del arte en esta institucién, un claustro que se ha distingui-
do durante décadas por educar estudiantes para la creacién de objetos artisticos
y de diseno. En este espacio que nos invita a pensar nuevas modalidades de ense-
fianza, de investigacién y de desarrollo profesional para sus docentes, estudiantes
y futuros egresados, quiero proponer los estudios de la cultura material como un
método de investigacién que clama ser desarrollado en Colombia. Este llamado
no se basa en un acto de originalidad o competitividad en el mercado académico,
sino en un silencio que nos estd costando la pérdida del patrimonio material en el
pais y que se refleja en nuestras publicaciones académicas y nuestras colecciones
en museos y galerfas.

Las preguntas que planteo para los docentes en proceso de crear curriculos

dignos de nuestro tiempo es: ;qué tan dispuestos estaran a fomentar el estudio de



255

la cultura material, de la historia del diseno y de las artes decorativas en un progra-
ma de historia del arte? ;Estamos listos para adoptar agendas de investigacién no
convencionales? ;Estamos dispuestos a educar de forma sistemdtica y no intuitiva a
profesionales capaces de escribir una rigurosa historia del diseno industrial, grifico
o de modas en Colombia? ;Estdn dispuestos a transformar desde la academia y a
través de sus egresados pricticas museogréficas y politicas de adquisicién y preser-
vacién en nuestros museos? Para finalizar, ;estdn preparados para hacer parte de
una comunidad verdaderamente interdisciplinar en la cual la historia del arte no
sea escrita exclusiva y autorreferencialmente por los historiadores de arte? ;Estdn
dispuestos en la historia del arte a adoptar los métodos y las fuentes de los estudios

de la cultura material con o sin Las meninas?
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La gestion del patrimonio y la historia del
arte: espacios para la accion compartida

Gabriela Gil Verenzuela

eseamos proponer una reflexién sobre la gestién del patrimonio y su
relacién con la historia del arte, contextualizar algunos de sus proce-
sos y poner en perspectiva algunas de sus pricticas que nos parecen
relevantes en la configuracién actual de un espacio compartido. En este sentido,
abordaremos el museo como un espacio de convergencia de disciplinas, la pro-
duccién de discursos en y desde la historia del arte como referente en la cons-
truccién de memorias e identidades patrimoniales, y la conservacién como una

préctica que enfatiza el resguardo del patrimonio artistico.

La museologia y la historia del arte: ;rutas paralelas?

América Latina tuvo, sin duda, un momento decisivo en la puesta en escena del
paradigma museoldgico a partir de la definicién del “museo integral” que se es-
tablece por primera vez en la Mesa Redonda de Santiago de Chile en 1972. Esta
hizo énfasis en la construccién y en el desarrollo de los nuevos espacios museisticos

de cara a la vinculacién con la sociedad como sujeto y objeto de andlisis. En este
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escenario surgi6 la llamada “nueva museologia”, que en la Argentina, Brasil y Mé-
xico abanderaban los proyectos de ese entonces.

sQué ha pasado en el campo de la teoria museoldgica desde los anos setenta
hasta hoy? Es necesario mirar a la museologfa critica y a algunas de las teorias y
postulados que se han desarrollado en torno a ella.

Para Joan Santacana y Xavier Herndndez, asi como existe una critica lite-
raria, teatral y/o cinematogréfica, también debe existir una critica museografica
y/o una museologia critica, entendiendo por critica la definicién de “la que juzga
conforme a las reglas”. Por lo tanto, una museologia critica implicaria analizar
las actuaciones realizadas en los museos y entornos patrimoniales en congruencia
con un conjunto generalmente admitido de “normas”, pero también implica ejer-
cer la postura “critica” desde el limite y hacia la creacién de diferentes entornos

de socializacién:

La intervenci6n y el tratamiento de todo tipo de patrimonio, inclui-
do por descontado el propio espacio museal, requiere praxis critica,
que, desde la propia experiencia, muestre incongruencias, contra-
dicciones y destrucciones que en nombre de la propia valoracién y

preservacion se estdn realizando (Santacana y Herndndez 2006, 19)

Segtin Oscar Navarro Rojas, coordinador de la Maestria Virtual en Mu-
seologfa, de la Escuela de Sociologia de la Universidad Nacional de Costa Rica, la
museologfa critica no presenta unos principios doctrinales especificos: su concep-
tualizacidn surge de la crisis constante del concepto del museo como espacio de

interaccién. Para Navarro,

esta interaccién comprende el uso de la historia y la educacién en
el proceso de (re)construccién-(re)presentacién y comunicacién de
un mensaje que implica una cierta nocién de identidad, cultura y

nacién, asi como, de un proceso cientifico” (Navarro 2008, 2).

De acuerdo con la museologia critica, los museos han de convertirse en

espacios para la “accién comunicativa’, donde el visitante sea confrontado con los
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dilemas de la sociedad contempordnea a través de los ojos de la historia y la memo-
ria critica y con una perspectiva ética.

Recientemente, el mexicano Luis Gerardo Morales propuso otra categoria
dentro de la teorfa museoldgica del siglo XXI en América Latina, denominada por
él, “museologia subalterna”, una combinacién de la mirada del historiador con el
espacio de las observaciones museograficas o expograficas. Morales apunta que en
México se estd haciendo una museologia histérica porque se propicia una “histo-
rizacién” de las diferentes modernidades de la sociabilidad y la mirada publicas en
territorios fuera de Europa. La condicién subalterna opta por un posicionamiento
critico en relacién con las hegemonias europeas que produjeron la invencién de la
observacién museogréfica con una amplia cantidad diversificada de disefios, arqui-
tecturas, tecnologfas e ideas del pensamiento social y educativo. De esta manera, se
busca la comprensién del museo como espacio de la diferencia y la representacién,
que hace posible una concepcién genealdgica de la discontinuidad de los signifi-
cados e interpretaciones de las obras que alli se rednen. La transferencia europea
de la cultura de los museos en América no fue una mera reproduccién, sino que
recreé modalidades y practicas genuinas, en consecuencia, se habla de una “museo-
logfa subalterna porque hay paises poscoloniales con representaciones significativas
como la creacién de una cultura moderna de la ancestralidad que, en el caso de
México, ha permitido mantener durante el siglo XX, un Estado Nacién s6lido”
(Morales 2012, 215).

Llegados a este punto y aunque pudiéramos detenernos mucho mds en las
distintas teorias museoldgicas actuales, regresaremos a nuestro punto de partida:
sacaso existe un paralelismo entre la museologia y la historia del arte?

Para acercarnos a esta relacién, me gustarfa poner en contexto a dos autores
que entrecruzan los origenes y el desarrollo de la historia del arte con los mu-
seos. El primero de ellos es Jests Pedro Lorente, catedrdtico de Historia del Arte
de la Universidad de Zaragoza, gran apasionado del mundo de los museos y del
arte. Para Lorente, tanto la nueva museologia como la museologfa critica —con
la que se identifica— han renovado la disciplina. El destaca que son mds los pun-

tos en comun entre los “nuevos museSlogos” y los “musedlogos criticos” que sus
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divergencias. En sus palabras: “Unos y otros ponen énfasis en la vida social de los
museos, pero la trinchera de los primeros se encuentra en los ecomuseos y museos
comunitarios, mientras que entre los musedlogos criticos abundan mds los histo-
riadores del arte” (Lorente 2009, 2). Entre ellos, se destacan Carol Duncan, Allan
Wallach y Maurice Berger, que conjuntamente con algunos teéricos de la llamada
critical history of art, como Linda Nochlin y Donald Preziosi, han realizado el cruce
entre la museologia critica, la historia del arte y los estudios culturales.

El segundo de los autores propuestos, Carlos Arturo Fernindez Uribe, es
profesor de Teorfa e Historia del Arte de la Universidad de Antioquia (Colombia),
y cuestiona al museo como tnico espacio de validacién del arte. Ferndndez plantea
que a pesar de la estrecha relacién entre esta institucién y la disciplina a lo largo de su
devenir histérico, sus puntos de encuentro van mds alld de un espacio compartido.

Ferndndez Uribe ha estudiado la relacién del espacio y la disciplina, del con-
tenedor y el contenido. Su andlisis se basa en algunos de los postulados de varios
personajes: artistas, escritores, historiadores, y destaca el vinculo cercano que cada
uno establece con el espacio museistico (Ferndndez Uribe 2008).

Resulta interesante revisar, con el paso del tiempo, dos escenarios que desta-
ca Ferndndez Uribe: uno es el establecido por André Malraux y su “museo imagi-
nario”, que privilegia la autonomia del arte en relacién con el museo como inter-
mediario, como puente entre la obra y el espectador; y otro escenario a referir, que
apuntala la visién del italiano Giulio Carlo Argdn, que desde 1969 reflexionaba
sobre la profunda responsabilidad ética, politica y cultural que tenfan por delante
los museos y la historia del arte y, sobre todo, hacia una revisién exhaustiva de sus
esquemas de trabajo.

El museo es espacio, es territorio, es tiempo conjugado, es lugar de encuen-
tro y desencuentro... Los museos: contenedores a veces sin contenido, sin publi-
cos, espacios del “no lugar”, a la manera de Marc Augé, espacios del anonimato en
donde convergen varias propuestas museoldgicas que se debaten entre la fragmen-
tacién de la memoria y la ruptura del eje discursivo Estado-nacién.

Como demuestran estas reflexiones, los museos, todavia hoy, son reflejo de

una incesante busqueda de la “identidad deseada”. Hemos dado muchas vueltas a
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su definicién y, hoy, casi a la mitad de la segunda década del siglo XXI, el museo

pareciera ser todo y ser nada.

La gestion del patrimonio y la reconstruccion de la
memoria

El concepto de patrimonio es complejo debido a su naturaleza polisémica. Es va-
riable en el espacio, ya que experimenta un continuo proceso de “deconstruccién
y construccién a lo largo del tiempo”, pues “el patrimonio se nos presenta como
un fragmento del pasado que conforma nuestro presente” (Santacana y Herndndez
2006, 13).

Ya a principios del siglo XXI, Jesis Martin-Barbero reflexionaba sobre la
necesidad de transformar los usos de los discursos patrimoniales. En este sentido, ¢l
proponia dos escenarios a transformar: lo nacional como tnico espacio propio del
discurso museistico y lo patrimonial como inmovilizacién del tiempo.

En el primer 4mbito, con base en un cuestionamiento de la articulacién
del patrimonio cultural y de los museos a partir de la historia nacional como
Gnico recurso, se apuesta por la inclusién de diversidades para redefinir lo pa-
trimonial. Se busca afianzar los derechos de las colectividades a sus territorios e
identidades e incentivar a las comunidades para que se apropien de sus patrimo-
nios con el sentido de despertar la conciencia de su derecho a la memoria terri-
torial. Asi mismo, con este cambio de perspectiva se pretende indagar, reconocer,
proteger, ampliar y rentabilizar la memoria cultural a través de los usos sociales
de los espacios patrimoniales, de forma que el patrimonio responda no sélo al
criterio de autenticidad sino, sobre todo, al de reconocimiento del objeto patri-
monial por su conexién emocional con las comunidades que lo conciben como
parte de su identidad.

En el segundo d4mbito, considerando que generalmente la definicién de pa-
trimonio se basa en la inmovilizacién del tiempo, es necesario dejar de confundir
la memoria con la recuperacién del pasado, como si fuera un pasado concluido y
sellado. Por eso, Martin-Barbero propone otra percepcién de la temporalidad: “ha-

bitamos un pasado inconcluso, memoria activa y activadora de lo que en el pasado
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hay de reserva y lo que a partir de este construimos para el futuro” (Martin-Barbero
1999, 14). En consecuencia, por mds antiguo que sea su origen, el patrimonio
concierne al hoy y a la colectividad.

De este llamado surge la imperiosa necesidad de que las politicas culturales
consideren que el patrimonio estd en constante interaccién con las culturas del
presente, con las que a diario se construye el futuro. Insistimos, entonces, en pro-
piciar una re-significacion del patrimonio expuesto y a la construccién de discursos
actuales que reflexionan sobre tiempos pasados, presentes o futuros, como una

apuesta para la integracion desde la diferencia:

“Los museos encuentran hoy, tanto la posibilidad de conservar un
patrimonio y una memoria culturales desde los lenguajes y perspec-
tivas contempordneas, como el deber de poder escenificar unos obje-
tos y unas realidades que, de otro modo, no se podrian diferenciar de
las realidades ordinarias” (Arias y Uribe 2008, 166).

Ambas posibilidades hoy en dia no son excluyentes, son mds bien conciliables

Pongo en contexto a un autor que, al igual que Martin-Barbero, ha tratado
los temas patrimoniales y sus distintas relaciones con los estudios culturales y visua-
les, este es el antropblogo argentino radicado en México, Néstor Garcia Canclini.
Segtn Garcia Canclini (2010), en vez de demorarse distinguiendo entre los bienes
que sélo son valiosos por su significado histdrico y los que se aprecian por su valor
estético, es preferible examinar los usos del patrimonio, los puntos de encuentro y
conflicto entre épocas y producciones culturales animadas por objetivos diferentes.
Parece mds productivo relacionar las numerosas respuestas que surgen de los usos
—econdmicos, politicos, religiosos, medidticos, turisticos y estéticos— de lo que
se viene llamando patrimonio o arte.

En vista de lo que proponen estos autores, puede afirmarse que la recons-
truccién de la memoria en los discursos curatoriales actuales nos lleva a diversificar
las lineas de investigacién sobre el pasado para reinterpretar los contextos sociocul-

turales del presente.
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El rol del curador en la re-significacion del objeto
museolégico

No hay objetos carentes de significados asi como tampoco puede haber cons-
trucciones museograficas no significantes. Los objetos expuestos, sean efimeros o
coleccionables, forman parte de discursos producidos bajo ciertos condicionantes
e intenciones y son consumidos, leidos e interpretados por los publicos que los
visitan segtin sus distintas motivaciones. El reto estd en construir otros discursos
con los objetos, otros modelos de interpretacién que vayan mds alld de la historia
nacional como tnico modelo discursivo. En concordancia con ello, es necesaria
otra concepcién de la memoria y de la “identidad” que no tenga que ver tnica-
mente con el pasado, con la representacién unica de los objetos, sino también con
la dimensién sensible de los mismos, con la accidn.

Adentrarse en la re-significacién del objeto, de las colecciones para propiciar
la reflexion de “las ideas” y/o “los conceptos” es parte del papel del curador como
gestor, como conductor de los procesos museales que propicia los discursos, pero
también su emplazamiento en los espacios patrimoniales y su vinculacién con la
sociedad y con los publicos.

En el 2002, en el Segundo Simposio de Arte Contempordneo que organizé
la Universidad de las Américas en Puebla y cuyo tema central estuvo dedicado “al
malestar de la curaduria’, Osvaldo Sdnchez apuntaba que lo que en su momento
se denomind como “malestar del curador” se ha ido desdibujando en los afos re-
cientes, ya que el curador se ha preocupado paulatinamente por ejercer practicas
menos complacientes de su oficio y estar pendiente de nuevas propuestas artisticas,
asumiendo retos importantes en los circuitos de exhibicién, con lo cual ha impul-
sado nuevos modelos culturales y ha otorgado un papel critico més activo a las

instituciones puablicas:

Los reacomodos que caracterizan la escena posmoderna podrian ex-
plicar por qué hoy el curador se ha convertido en la diana de muchas
criticas y de no pocos resentimientos, creando un malestar en el seno

de las artes visuales y de su entorno cultural. Pareciera que el curador
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es el culpable ante el pablico por la dificultad para compartir y dis-
frutar de los contenidos de las pricticas contempordneas, es culpable
ante los artistas que no hallan una explicacién coherente o légica
para entender cémo su obra ha sido orillada en el devenir de los len-

guajes contempordneos y de sus instancias de legitimacién (Sdnchez

2003, 62-63).

En sentido primario, el curador es aquel que estd al cuidado de las coleccio-
nes, las definiciones bésicas lo ubican en el principio del “cuidado de los objetos”,
sin embargo, esta labor primigenia ha sido rebasada por la de aquel que construye
discursos, replantea espacios de contenidos y abre posibilidades de mediacién con
las audiencias.

La figura del curador debe adaptarse al particular reto de realizar curadurias
en los nuevos medios del arte, en este sentido se potencia el papel del “curador
como filtro” al “curador como proveedor de contextos” (Graham y Cook 2010, 11).

Al asumir el papel de proveedor de contextos el curador se adentra en la
“accién”, se convierte en un gestor y despliega distintas estrategias y/o funciones
en su accionar como la re-significacién, la re-interpretacién y la re-construccién de
las colecciones y los discursos. Por lo anterior, se requiere un cambio de paradigma
en la gestién curatorial: profesionales capaces de ejercer con objetividad el manejo
sensible de contenidos, “mirar y mirarse” desde un lugar diferente, capacidad de
establecer un contacto permanente con la realidad y con la sociedad para asumir la
interaccidn con otras disciplinas y con otros profesionales del dmbito museolégico;
ejercer una funcidn proactiva en la gestién de proyectos que apuntan hacia quizds
las mds antiguas pero siempre necesarias funciones del curador: investigacién, in-

terpretacion, exhibicién y difusién del patrimonio cultural.

La conservacion del patrimonio artistico: un ejercicio de
re-interpretacion

:Se puede hablar de patrimonios culturales auténticos? ;Es deseable que
permanezcan intactos, sin ser usados? Para responder este interrogante, es valido

estudiar la siguiente iniciativa del Instituto Nacional de Bellas Artes de México. A
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finales de 2009 dicha entidad emprendié el rescate y puesta en valor de dos espacios
representativos del patrimonio artistico nacional: la Sala de Arte Publico Siqueiros
en la Ciudad de México y La Tallera en Cuernavaca; en estos espacios habité por
tltima vez el artista mexicano David Alfaro Siqueiros (Proyectos Siqueiros 2018).
El primero de ellos ya habia tenido algunas modificaciones en afios anteriores, pero
ninguna significativa en el dmbito patrimonial.

La Sala de Arte Publico Siqueiros (SAPS) se ha dedicado principalmente a
la exhibicién y difusién del arte contempordneo actual en didlogo y revisién con
el planteamiento y las propuestas sobre arte publico que hiciera en su momento
David Alfaro Siqueiros. En septiembre de 2009 se inicié un proceso de rehabilita-
cién del inmueble y un rescate de la obra mural y pictérica del artista. La intencién
era abrir el espacio al arte contempordneo para dar continuidad a las inquietudes
técnicas y temdticas de Siqueiros.

Por otro lado, La Tallera inicié su proceso en enero de 2010. En este espacio
la re-construccidn, re-interpretacion y re-significaciéon del espacio patrimonial fue
completa e integral. Desde su inicio hubo un planteamiento museoldgico y de ges-
tién curatorial basado en la reinterpretacién del espacio artistico y de su discurso en
la historia del arte. El equipo que ha venido trabajando en el proyecto, de la mano
de su directora, Taiyana Pimentel, propone un replanteamiento del espacio, mds que
un museo de sitio, un museo vivo basado en la historia, pero en pos de la produccién
artistica contempordnea. Entre los principales objetivos de esta iniciativa estdn:

*  Recuperar la relacién entre el espacio arquitecténico y la dimensién

urbana a través de la remodelacién del espacio. Se pretende devolver
a La Tallera su entrada principal hacia la plaza central para permitir
que los visitantes puedan acceder directamente a los murales de David
Alfaro Siqueiros. Esta entrada —sin alterar su sentido original—, serd
dotada de una novedosa sala de recibimiento al publico con los servicios
necesarios, asi como informacién digital sobre la vida y obra del artista.

*  Mostrar el cardcter piblico, monumental y social del muralismo mexi-

cano. Para lograr tal cometido, se propone la restauracién de los mu-

rales que se encuentran en el recinto, asi como revalorar la naturaleza
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productiva del espacio. Es decir, realizar una recuperacién de los talleres
de trabajo, asi como del novedoso sistema de bodegas que propuso Si-
queiros y generar nuevamente un espacio real de creacidn artistica.

*  Crear un recinto internacional de residencias para artistas, criticos, cu-

radores y académicos, con la idea de otorgar al publico del Estado de
Morelos la posibilidad de colaborar y generar didlogos con figuras reco-
nocidas del arte contemporaneo global. Por otra parte, el planteamiento
curatorial y educativo estd relacionado con las problemdticas artisticas y
conceptuales derivadas de la obra de Siqueiros: el muralismo como dis-
ciplina de creacién artistica, las investigaciones en la experimentaciéon
de técnicas pictéricas, los cruces con el arte politico y con el arte pablico
(Proyecto Siqueiros 2018).

Pensando en la utilizacién de las nuevas politicas y recursos museogréficos,
asi como en la implementacién de nuevas tecnologias en los sistemas educativos de
los museos actuales, se propone reestructurar el discurso asociado a la vida personal
de Siqueiros a través de fotografias, videos y publicaciones que resulten atractivos al
publico. Asi, se pretende democratizar los usos de la informacién y de los archivos.

En ese sentido, se propone la desaparicién de la casa vivienda como museo
de sitio para convertir el inmueble en un espacio productor de arte y discursos.
Como senalan evaluaciones anteriores, el mobiliario existente en la casa habitacién
del artista carece de valor histérico y artistico, incluso, no brinda ninguna informa-
cién que pueda aportar a la investigacion de la obra de Siqueiros.

La Tallera cumple con lo que Santos Zunzunegui ya apuntaba a inicios de los
aflos noventa, una re-semantizaciéon que se lleva a cabo guardando memoria de los

usos anteriores, que nunca son absolutamente desplazados por la nueva proposicién:

De tal manera que el enunciatario implicito del nuevo proyecto, al
desarrollar sus correspondientes programas narrativos, se encuentra
confrontado, desde el mismo momento en que se acerca al espacio
museistico, con una relectura de un pasado explicitada en huellas
—inscrita en la misma concepcién arquitecténica— del uso funcional

anterior nunca ocultadas totalmente por el desplazamiento semdntico
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sufrido por el edificio a través de la remodelacién a que se le ha some-

tido (1990, 70).

Al reubicar los problemas del valor, en sintonia con las teorfas actuales del
arte y la cultura, no en la naturaleza del objeto, ni en una autenticidad que es la
arbitraria seleccién de un momento en la historia de los usos, abrimos espacio para
que sean visibles diversos sentidos y las disputas entre ellos, en otras palabras, “en vez
de instalarnos dentro de los limites fijados por operaciones conceptuales restrictivas,

ponemos a jugar la traducibilidad de los significados” (Garcia Canclini 2010, 123).

Reflexiones finales

Vamos caminando, a pasos agigantados, hacia los procesos mds que hacia el dato
inmévil, como dirfa José Luis Brea al referirse a la cultura como archivo y como
red. La cultura mira ahora menos hacia el pasado (para asegurar su recuperabilidad,
su transmisién) y mds hacia el presente y su procesamiento. Brea (2007) argumenta
que hay que apostarle menos a los saberes acumulados a lo largo del tiempo, de
la historia, y mds hacia la gestién heuristica de nuevo conocimiento; a eso y a la
optimizacién de las condiciones de vivir en comunidad, de la interaccién entre
la conjuncién de los sujetos de conocimiento sometida a grados crecientes de la
diversificacién, diferencia y complejidad

Segtin Hans Belting,

el museo se ha convertido en una estacién para los trenes de la ima-
ginacién que estdn a punto de partir, ya no es el destino de un pe-
regrinaje al santuario del arte. El arte de la instalacién también ge-
nera espacios alternativos dentro del museo, negando la escenografia
museistica tradicional mediante la dislocacién de nuestra imaginacién

visual (2010, 130).

Si partimos de la concepcién de que los museos son espacios para las précti-
cas culturales-discursivas, estos deberfan constituirse, entonces, como lugares para la

investigacién y el conocimiento, la comunicacién y el aprendizaje, pero sobre todo,
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para la constante re-significacién de sus construcciones discursivas y reflexiones cri-
ticas emparentadas desde y hacia otras disciplinas. Asi, los museos se convertirdn
entonces en laboratorios, en lugares de experimentacién, en espacios de desarrollo in-
tegral, espacios de conocimiento y de nuevas propuestas disciplinares que conjuguen
diversidad de intereses y expectativas, de encuentros y desencuentros.

La renovacidn tedrica, entonces, no debe tinicamente hacer referencia a los
especialistas que escriben ensayos sobre museos, o sobre los procesos lineales de la
historia del arte, sino que también debe dirigirse a nuevas practicas museograficas,
a nuevas construcciones identitarias que se enmarquen en procesos de lo que signi-
fican las dindmicas —local-local, local-global— producto de la diferencia y de los
diversos intereses, sin privilegiar estrechas dreas del conocimiento.

Hoy habria que hacerse algunas preguntas que, sin duda, tienen que ver con
el espacio y el tiempo en que viven: ;para qué o para quiénes los museos? ;Es nece-
sario estudiar su evolucidn y su significacién? ;Hacia dénde apunta la museologia?
Y, ;hacia dénde la historia del arte, los estudios visuales? Estas y otras interrogan-
tes son materia para discutir en los distintos espacios de formacién, en donde la
academia y los museos se vinculen a través del didlogo y la reflexién permanente
de lo que acontece. Es volver a la génesis de los espacios museisticos en relacion
intrinseca con la academia y con la investigacién.

Los espacios del conocimiento como universidades y escuelas tienen la obli-
gacién de la pregunta critica, la coexistencia de lo contradictorio, de la diferencia.
El reto estd en encontrar caminos para asumir la coexistencia de lo contradictorio:

apostemos por los procesos, la revisién y la construccién permanente.
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Intersecciones con la historia del arte:
curaduria, disefio y patrimonio

Paula Jimena Matiz Lopez

os métodos de la historia del arte y su objeto de estudio han estado me-

dianamente definidos a través del tiempo. Con transformaciones e in-

fluencias de otras ramas del conocimiento, el campo de accién de la
historia del arte ha sido amplio o estrecho de acuerdo con el contexto particular
desde el que se mire; sin embargo, las bases fundadas en la autoria, caracteristi-
cas estilisticas, catalogacién y la clasificacién han sido parte de la tradicién de la
disciplina. Estos ultimos aspectos, un tanto formalistas, han sido usados como
herramientas para el trabajo y estudio del patrimonio cultural, permitiendo la
contextualizacién de objetos que no son considerados como piezas u obras de
arte necesariamente. Este es el caso de las colecciones cientificas e industriales
que componen, por ejemplo, el acervo principal de los museos médicos, agroin-
dustriales o de ciencia y tecnologia.

Dificilmente se puede imaginar la préctica de la historia del arte como un
elemento, hasta cierta medida, ttil en la comprensién de la dimensién cultural de

objetos o imdgenes provenientes de campos externos a la produccién meramente
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artistica. No obstante, la recoleccién de la informacién, la descripcién formal,
la categorizacién y, en particular, la capacidad para comprender el contexto y la
significacion o re-significacién de, precisamente, objetos e imdgenes, son de hecho
algunas de las bases formales y tradicionales de la historia.

Ahora bien, la insercién de algunas metodologias y herramientas de la his-
toria del arte en otros campos disciplinares es posible gracias a la migracién de los
objetos hacia un nuevo ambiente que difiere de su contexto original: el museo o
un espacio expositivo. Las piezas de cardcter cientifico, industrial o tecnolégico en
estos espacios se cubren de un aura “esteticista’ y sus elementos formales cobran
relevancia, mientras que sus caracteristicas de uso normalmente necesitan ser ex-
plicadas y referenciadas de manera explicita, puesto que al convertirse en piezas
de un museo su cardcter utilitario es inmediatamente limitado. Asi, dentro de este
nuevo contexto, dichos objetos empiezan a compartir la esfera que no es ajena al
dmbito artistico. Puede decirse que ocurre un cierto tipo de inversidén semidtica
entre el cardcter utilitario y estético, proceso en el cual cobra mds relevancia uno
que el otro, dependiendo del ambiente en que se encuentre inmerso el objeto.
En un dmbito de uso cientifico o tecnolégico, una pieza dificilmente puede ser
apreciada por sus caracteristicas estéticas como cualidad primaria de su materia
o significacién. En cambio, el cardcter utilitario es, en principio, el aspecto mds
relevante. Una vez la pieza es substraida de dicho dmbito y colocada en el espacio
expositivo, los valores atribuidos a su materia cambian: se hace mayor énfasis en su
cardcter, bien sea testimonial, histérico y estético. Un ejemplo especialmente es-
clarecedor al respecto es el Museo Arqueoldégico Centrale Montemartini en Roma
(Italia), en el que la antigua planta eléctrica de la ciudad se convirtié en un museo
que combina en su exhibicién una muestra arqueoldgica, intervenciones tempo-
rales de arte contempordneo y la maquinaria originaria de la central eléctrica. Los
tres discursos se presentan de manera simultdnea y explicitamente la dimensién

estética de los equipos de la planta se realza (figura 59).
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Figura 59. Sala de exhibicién del Museo
Arqueoldgico Centrale Montemartini. Roma,
Italia. 2013 (fotografia de Paula Matiz).
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En Colombia, el trabajo con objetos de caricter cientifico o industrial im-
plica un acercamiento interdisciplinario que invierte los procesos museolégicos
que habitualmente se practican con obras de arte. A diferencia de la obra de arte,
que comparte una esfera legitimadora que la hace merecedora del ingreso a una
coleccién o al circuito del campo artistico, las colecciones de esta clase se han for-
mado por iniciativas particulares, por desuso de los equipos e instrumentos, dada
la rapidez e innovacién en el campo tecnolégico, y por cierta conciencia sobre el
valor testimonial que con el tiempo se le puede atribuir a estos objetos. Este es
el caso de las colecciones del Museo de Historia de la Medicina de la Academia
Nacional de Medicina, impulsado durante gran parte de su consolidacién por el
doctor Ricardo Rueda Gonzélez; el Museo de la Sociedad de Cirugfa de Bogotd,
fortalecido por el doctor Ernesto Cantini o el Museo de la Lepra en Agua de Dios
(Cundinamarca), promovido por iniciativas de la sociedad civil y la comunidad
médica, comprometidos con el tratamiento de la enfermedad y con la lucha contra
la estigmatizacién de los pacientes. Quizd estas particularidades de las colecciones
de cardcter cientifico las han llevado a no sobrepasar su papel como ilustraciones de
textos o la decoracién de libros de historia de la ciencia, especialmente.

Es fundamental destacar que la gran utilidad de las herramientas de que se
vale la historia del arte para trabajar con colecciones de cardcter industrial radica,
justamente, en que el punto de partida es el objeto o la imagen. El trabajo cura-
torial, por ejemplo, se desenvuelve teniendo como protagonista a la pieza de arte.
Precisamente, la curaduria con objetos de este tipo y mds aun teniendo en cuenta
los factores por los cuales se conforma una coleccién de esta indole, debe partir de
la pieza misma. En este sentido, la construccién de un guion curatorial tiene que
ser, necesariamente, un campo de posibilidades interdisciplinarias y una oportu-
nidad de construccién discursiva desde multiples perspectivas. De esta manera, se
trabaja en variadas direcciones haciendo uso no sélo de las herramientas que sobre
el objeto y la estética brinda la historia del arte, sino también dando cabida a los
conocimientos provenientes de dreas como la historia, la historia de la ciencia, la
antropologia, la sociologfa, la conservacién, y los aspectos técnicos de diversas dis-

ciplinas como ingenieria, astronomia y medicina, entre otras.
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Figura 60. Jeringa de Jubé, tal y como fue hallada durante las labores de registro
e inventario, 2009. De: Museo de Historia de la Medicina, Academia Nacional
de Medicina Bogota, Colombia. Fotografia de Paula Matiz.

Para ilustrar lo senalado anteriormente, el trabajo adelantado en el Museo de
Historia de la Medicina de la Academia Nacional de Medicina de Colombia aporta
un buen ejemplo. Desde 2006 hasta 2011, se realizaron acciones de registro e in-
ventario de las colecciones del museo con el fin de desarrollar un guion curatorial
que diera cuenta del desarrollo de la historia de la medicina en Colombia. Durante
dicha labor, se hall6 un particular objeto compuesto por una caja metélica en cuyo

interior se encontraban dos agujas, dos tubos de caucho y un émbolo (figura 60).
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El trabajo de descripcién y clasificacién evidentemente indicaba que se trataba de
una especie de jeringa. La coleccién de este museo no contaba con ningin tipo de
documentacién de sus objetos; asi que la tnica informacién disponible se hallaba
en el objeto mismo y la tinica manera de acceder a ella era la cuidadosa observa-
cidn, el registro detallado de cada caracteristica, material e inscripcién en la pieza.

Afortunadamente, para este caso particular, la caja tenia la inscripcidn “se-
ringue a transfusion du sang”y una marca de fabricacién. Estos datos permitieron
rastrear el autor del disefio y las instrucciones de uso, las cuales fueron halladas en
un dibujo de un catdlogo de fabricacién. Estos hallazgos, posteriormente publica-
dos en la revista Medicina de la Academia, facilitaron la comprensién de la pieza y,
por tanto, su armado. Se trataba, pues, de una jeringa para transfusién de sangre,
disenada en Paris por el médico francés Louis Jubé y producida por la fibrica
Duffaud & Cie (figura 61). Cémo y quién la trajo a Colombia son preguntas ain

motivo de investigacién.

En el mencionado articulo se describe la jeringa asi:

La jeringa fue desarrollada en 1923, aunque la publicacién de la pa-
tente sdlo se registra hasta el 1 de julio de 1924. Este sistema de
transfusién de sangre fue el mds utilizado en Europa durante la dé-
cada de los afios veinte. La jeringa estd compuesta por un cilindro de
vidrio y dispone de dos conexiones laterales que, por medio de agu-
jas de diverso calibre, permitfan la puncién del donante y el receptor.
La jeringa mds utilizada fue de 5 cc. Para su uso, se debia punzar
primero al receptor y una vez canalizada la vena se conectaba al do-
nante. La sangre llenaba el émbolo y luego de varias aspiraciones se
trasmitia la sangre al receptor a un ritmo de 5 cc cada 3-4 segundos.
Este tipo de jeringa podia llegar a permitir transfusiones de 200 cc
hasta 500 cc en algunos casos. Sin embargo, a medida que pasaba
el tiempo, la transfusion se dificultaba debido a la coagulacién de
la sangre y era necesario iniciar el proceso nuevamente. (Academia
Nacional de Medicina 2011, 63)
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Figura 61. Jeringa de Jubé. 2009, fotografia digital. Paula Matiz.
De: Museo de Historia de la Medicina, Academia Nacional de
Medicina, Bogotd, Colombia.

Es de anotar que el descubrimiento de la proteina de la membrana aglu-
tingena de los glébulos rojos, que determina el factor Rh en la sangre, solo fue
descubierto por los doctores Alexander Wiener (1907-1976) y Karl Landsteiner
(1868-1943) en 1940, por lo cual se puede inferir algunos de los posibles efec-
tos de la transfusion de sangre para la década de los veinte. De esta manera, la

jeringa aporta informacién adicional, mds alld de su cardcter cientifico, su uso y
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Figura 62. Ricardo Moros Urbina.
Fotografia Duperly & Son, 16,5 x 10,5 cm,
fotografia de Mario Rodriguez.

De: coleccion particular de

Teresa Cuellar de Montafa “Teyé”.

caracteristicas materiales. Puesta en un contexto expositivo, deja ver una pieza Gni-
ca dentro de la esfera de la historia de la medicina. Ademds, es un testimonio del
desarrollo tecnoldgico y la comprensién del funcionamiento del cuerpo humano.
Para no realizar conexiones tan lejanas al campo de la historia del arte, la
exposicion Ricardo Moros Urbina: Cuadernos de apuntes (Matiz y Villalobos 2013)!,
llevada a cabo en la Fundacién Gilberto Alzate Avendafio en abril del afo 2013,
presenta varias intersecciones a las que se ha hecho alusién. La curaduria de esta
exposicién nacié como un interés en estudiar la obra de Ricardo Moros Urbina
(1865-1942), artista colombiano de finales del siglo XIX (figura 62), tomando

1 Esta exposicién recibié el III Premio de Curadurfa Histdrica otorgada por la Fundacién Gilber-
to Alzate Avendano, curada por Paula Jimena Matiz Lépez y Marfa Constanza Villalobos Acosta

¢ inaugurada en el 2013.
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como punto de partida la mirada de la conservacién y restauracién sobre la obra
de arte, gracias a la intervencién realizada en el laboratorio de restauracién del
Archivo General de la Nacién de Colombia, a cuatro dlbumes en tres volimenes
pertenecientes al artista y donados por la artista Teresa Cuéllar de Montafa-Teyé
a dicha institucién. Los datos extraidos en los procesos de preservacién de este
material llevaron a un exhaustivo registro y documentacién de las obras, como se

expresa en la investigacién:

Después de mds de tres afios de investigacion, se pudo examinar
alrededor de quinientas piezas de Moros Urbina y reconstruir en
gran medida su trayectoria artistica. De este punto, se realizaron las
busquedas historiograficas y el andlisis sobre su trabajo en dibujo,
siendo este el mds abundante y teniendo la fortuna de hallar bocetos,
apuntes, pruebas de autor y estudios preliminares, dificilmente con-
servados y estudiados en un artista de esta época dentro de la historia
del arte colombiano. Asi mismo, se investigé sobre sus aportes en
grabado y su produccién publicitaria, constituyendo, esta tltima, un
aspecto innovador en el drea pldstica y visual de este periodo. (Matiz

y Villalobos 2013, 4)

Precisamente, es de gran interés el hecho de que al estudiar detalladamente
los dibujos del artista se hallaran bocetos que correspondian a anuncios publici-
tarios para diversos negocios y compafiias de Colombia. Moros Urbina fue cono-
cido principalmente por su trabajo como grabador del Papel Periddico Ilustrado,
considerado como uno de los primeros periédicos de cardcter grifico en el pais.
Adicionalmente, Moros también se desempend como grabador para Colombia Ilus-
trada y, en especial, ejercié una importante labor de cardcter administrativo en
las instituciones culturales mds significativas de Colombia, siendo profesor de la
cétedra de dibujo en la Escuela de Bellas Artes, miembro fundador de la Academia
Colombiana de Historia y director del Museo Nacional de Bellas Artes entre 1903
y 1906. El numeroso volumen de dlbumes evidencié el rol del dibujo en la labor

preparatoria de los avisos publicitarios, una actividad absolutamente innovadora
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en la esfera artistica del pais para el siglo XIX. En este sentido, la investigacion

sobre este artista senala:

Si bien es cierto que la publicidad en Colombia podria situarse desde
1801 con la publicacién del primer aviso de venta, esta no se confi-
gura como un campo del todo independiente al 4mbito artistico y
editorial del pafs. De hecho, su desarrollo estuvo ligado tanto a los
procesos de autonomia del arte como al impulso de la industria na-
cional, cuya consolidacién empezé a darse para finales del siglo XIX
precisamente. Las empresas que se establecieron en el pais tendieron
a comercializar bienes importados que llegaban con el disefio de su
publicidad, sin embargo, una vez se fue fortaleciendo la fabricacién
de productos nacionales, fue necesaria la creacién de una imagen que
impulsara su venta. Asi, la historia industrial del pais estd intima-
mente ligada al nacimiento de la publicidad y del disefio grafico en
Colombia; 4reas disciplinares que no se independizaron del quehacer
artistico sino hasta la segunda mitad del siglo XX. (Matiz y Villalo-
bos 2013, 31)

De esta manera, Moros Urbina fue uno de los iniciadores de la labor gré-
fica de Colombia y sus dibujos son iluminadores a la hora de observar el proceso
creativo y los factores que influfan en la concepcién de un aviso publicitario®. Por
ejemplo, los dibujos evidencian las modificaciones realizadas para incluir cajas de
texto o el ajuste de la imagen a recuadros ovalados, redondos o rectangulares que se
acomodaran al medio de difusién.

Las imdgenes creadas para la compania Bavaria se encuentran entre los tra-
bajos mds llamativos de Moros Urbina. Esa cerveceria fue fundada el 4 de abril de
1889 por Leo Kopp en los terrenos cercanos a la Carrera Séptima con Calle 30 (hoy,
Centro Internacional Bavaria). En un principio esta naciente industria importé

varios de sus productos desde Europa pero en 1896, con la idea de disminuir los

2 Ver el Boletin de Avisos de la Imprenta de Silvestre (1886, 200).
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costos de las botellas importadas, Leo Kopp adquiere Fenicia, la fibrica de vidrio
con la que obtendria una ventaja sobre sus competidores. Posteriormente, se suma-
ria la compra de las minas de carbén de Zipacén vy asi, garantizaria el suministro
para las calderas de sus fébricas.

Una vez se inici6 la produccién nacional de cerveza sin depender de los pro-
veedores europeos, fue necesaria la realizacién de las imdgenes para los productos.
Atn con cierto aire europeo, Moros Urbina no sélo cre6 las imdgenes publicitarias
de la bebida, sino que también trabajé en la imagen de la fdbrica como tal, estas
tltimas con posibles referencias a la fotografia (figura 63).

Una imagen especialmente icénica fue la etiqueta para la botella de la
cerveza “La Pola”, creada por Moros Urbina en 1910 (figura 64). La cerveza,
que pricticamente inmortalizé la denominacién comun y genérica con la que
se conoce hoy por hoy a esta bebida, fue un intento de impulsar este producto
entre las clases populares, las cuales hasta esos afios seguian siendo bastante fieles
al consumo de la chicha, la bebida fermentada de maiz de origen indigena, pese
a las regulaciones y restricciones que el gobierno nacional habia impuesto para
su venta y fabricacién.

Para la creacién de la etiqueta, Moros Urbina utilizé como referencia a la
heroina de las guerras libertadoras, Policarpa Salavarrieta, mejor conocida como
“La Pola” y el lanzamiento de la cerveza coincidié, ademds, con las celebraciones
del Centenario de la Independencia. Para el disefio, Moros Urbina no se vali6 del
modelo de la escultura de la heroina, instalada en el barrio Las Aguas por iniciativa
popular y que constituia el referente mds conocido del momento. El artista tomé
como pardmetro el monumento de Silvano Cuéllar, ubicado en la plaza principal

de Guaduas que, aunque inaugurada en enero de 1911,

ya en mayo de 1910, en una solicitud de fondos cursada por la Junta
del Centenario de Guaduas para poder erigir la estatua, se informa
que ya estaba hecho el contrato y que sélo faltaba completar los fon-

dos necesarios para el pago de la obra (Vanegas 2012, 102).
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Figura 63. Kopp’s Bavaria. Siempre prefiero la Bavaria al mejor vino. Ca.
1890, acuarela, 22 x 16.8 cm, fotografia de Mario Rodriguez.
De: coleccion particular de Teresa Cuellar de Montafa “Teyé”.
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Figura 64. La Pola, etiqueta botella. Ca. 1911, impreso a color, 7.5
x 22 cm, fotografia de Mario Rodriguez. De: coleccion particular de
Teresa Cuellar de Montana “Teyé”.

Adicionalmente a la imagen de la heroina, la etiqueta muestra ramas de
lapulo y de cebada, ademds de once de las medallas correspondientes a los premios
ganados en las diferentes exposiciones en que participé la fébrica Bavaria, como la
Sociedad de Salas de Asilo en Bogotd, la exposicién de Bogotd del 20 de julio de
1907, el Gran Jurado a Bavaria en 1897, el premio de la Republica de Colombia
en 1907 y la exposicién de Guatemala de 1897.

El mismo afio en que se lanzd la cerveza, Leo Kopp colaboré con la cons-
truccién de un barrio obrero destinado originariamente a los trabajadores de su
empresa. Se tratd del sector de La Perseverancia, ubicado sobre el costado oriental
de la Carrera Quinta, entre las calles 30 y 36, a una corta distancia de la fdbrica.
Irénicamente, La Perseverancia es el principal productor de chicha y desde el le-
vantamiento de las restricciones de su produccion en 1991, el barrio es el escenario
del Festival de la chicha, el maiz, la vida y la dicha, que conserva las tradiciones
culturales y recuerda los elementos ancestrales que conforman el patrimonio cul-

tural inmaterial de Bogotd.
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Teniendo en cuenta todos estos elementos, con la curaduria de la exposicion
Ricardo Moros Urbina: cuadernos de apuntes se buscé hacer referencia, necesaria-
mente a la publicidad, al diseno gréfico e industrial, al patrimonio inmaterial y
urbano de Colombia, concibiendo a la imagen como punto de partida de una
multiplicidad de conexiones.

Para concluir, es importante mencionar que hablar de la historia del arte en
Colombia es hacer mencién a un rango de posibilidades investigativas y campos de
accién amplios que se intersectan con varias disciplinas. Bajo esta mirada, la forma-
cién en historia del arte debe permitir interactuar no s6lo con quienes trabajan en
el campo artistico, sino también en el disefio grifico, el diseno industrial, la historia
y la arquitectura, entre otros. La formacién no es informacidn, sino la construccién
y adquisicién de herramientas que permitan actuar laboralmente en dmbitos cada

vez més diversos como el patrimonio cultural.
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La violencia del estante: memoria e
historiografia del arte en Colombia

Carlos Rojas Cocoma

El artista comprometido

n Bogotd, sobre la Calle 26, se han desarrollado proyectos urbanisticos en

aras de renovar y definir la ciudad. En un recorrido de occidente a oriente

se puede ver cémo amplias urbanizaciones, modernos centros empresaria-

les e imponentes hoteles estdn distribuidos a lo largo de la avenida que, a medida

que finaliza su recorrido en el centro, va acercindose a los espacios emblemdticos

capitalinos. Poco antes de atravesar la Avenida Caracas, en el Cementerio Central

se encuentra la instalacién de Beatriz Gonzélez sobre cuatro de los columbarios

del antiguo Cementerio de los Pobres, titulado Auras andnimas. En medio de la
maleza, la construccién ofrece una imagen llamativa (figura 65).

La artista cubri6 cada una de las ldpidas de concreto con siluetas de dos hom-

bres cargando con un palo, inspirada en los cargueros del siglo XIX, uno al frente

del otro, llevando entre los dos las masas de los caddveres. Asi, cada una de las 8957
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Figura 65. Auras anénimas (Cementerio Central, Bogota). 2014,
fotografia de Carlos Rojas Cocoma. Obra de Beatriz Gonzalez.

bévedas ofrece la representacion de lo que al parecer obedece a los muertos de una
guerra. En palabras de la artista, la cuestién era marcadamente politica: “La obra
proviene de las grandes tragedias en Colombia. La idea era que la gente al caminar
por los columbarios viera la cantidad de muertos [...] Era una intencién de repetir
para que no se olvide [...]” (Fundacién Razén Piablica 2014).

En la misma manzana, al costado occidental de la obra de Beatriz Gonzailez,
se encuentra el Centro de Memoria, Paz y Reconciliacién del distrito. En pala-

bras oficiales, el Centro fue creado para “dar cuenta del propésito de promover
p prop p
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Figura 66. Centro de Memoria, Paz y Reconciliacion. 2013,
fotografia de Carlos Rojas Cocoma.

la memoria sobre la violencia y los conflictos armados, con el fin de reconocer los
derechos de las victimas y de la sociedad a la verdad, la justicia, la reparacién y al
fin superior de la paz y la reconciliacién” (Gonzélez, Romero y Broderick 2012,
173). Para ello se construyé una planta baja destinada a oficinas de servicios y ar-
chivisticas, exposiciones y eventos publicos, y sobre este un bloque marrén donde
se disenaron claraboyas cuadradas puestas aleatoriamente, buscando imponerse en
el horizonte de un paisaje plano de lo que serd en unos afios, probablemente, un

bosque (figura 66).
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Aunque Beatriz Gonzdlez afirma que la creacién artistica de monumentos
es una idea agotada en el siglo XIX, tanto su obra como el edificio del Centro de
Memoria la contradicen, pues sin duda buscan darle al pasado una presencia monu-
mental. Sin embargo, lo que puede ser un impulso puablico por la conciencia histé-
rica, es un evento desafortunado desde la historiografia. Los dos monumentos son
un llamado de atencién sobre el pasado, pero mediante una forma publica en la
que sélo es evocado a través de la violencia. Lo que resulta curioso es que en un pais
donde la violencia se define como un aspecto nacional, en donde hay especialistas
denominados “violentélogos”, haya tanto ruido sobre la muerte que finalmente no
permite comprender el silencio que sobre ella se pretende acabar. Toda una politica
del dolor devino industria, pues no hay que olvidar que, ademds de los actores de los
conflictos, una buena parte de la comunidad de cientificos sociales, politicos y artistas
vive de las victimas y de la victimizacién. Es tal la popularidad de la violencia que ha
sido posible transformarla en sinénimo de la memoria, a tal punto que pareciera que
la tinica posibilidad de reconectar con el pasado se logra a través del duelo.

Mis alld de la imposibilidad de hablar de reparacién con las heridas abiertas,
la memoria como artefacto politico deambula entre las politicas nacionales, y ha sido
monopolizada por el discurso sobre la violencia. Todos los recuerdos pasan a través del
filtro bélico y prevalecen los que queman. Lo que carece de cicatriz se deja en el olvido.
La guerra se apodera del recuerdo porque la muerte, ademds de impactante, es terri-
blemente seductora, politicamente correcta, y en el mercado del arte, desafortunada-
mente comercial. Cuando esto pasa, la memoria se transforma en un acto politico pro-
fundamente corrosivo para los cimientos de cualquier humanismo (Benjamin 1985).

Tras estas presencias del recuerdo en la Calle 26, hay una violencia tan pro-
funda y trdgica como la del conflicto armado, que deberia llamar la atencién mds
que sus escandalos de corrupcién. Es la violencia de legitimar una sola memoria,
en aras de un presunto compromiso: la leyenda del artista comprometido que re-
produce la denuncia y de la protesta como gesto pldstico, pero que desconoce
los compromisos con la historia. Los genuinos compromisos humanos, los que se
encuentran en las raices hondas, esas si cubiertas de polvo y cenizas, son las grietas

donde la reflexién tendria que emerger.
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Figura 67. Estante de libros, seccién conflicto. Libreria
colombiana. 2014, fotografia de Carlos Rojas Cocoma.

El historiador comprometido

El problema de esa asociacién entre memoria y violencia no es responsabilidad
de los artistas, sino de la historia. O mejor dicho, de la forma como se escribe la
historia. Al igual que los artistas comprometidos, también existe la figura del his-
toriador comprometido, que debe obedecer al mismo gesto de denuncia y clamar
por la defensa de las victimas, de tal manera que se llega a creer que en Colombia
la historia adecuada, la historia que se deberfa contar es sélo la historia manchada
con sangre. Y si no se escribe dicha historia, entonces no hay tal compromiso.
Los artistas obedecen a lo que la historiografia reclama, entrando los dos en un
circulo vicioso de denuncia. Los estantes de las librerfas dedicados a la historia
colombiana pueden compararse, habitualmente, con los titulares de las prensas
amarillistas (figura 67). Asi, se ha pasado de una historiografia de la violencia casi

a una violencia historiogréfica.
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La violencia historiogrifica consiste en reemplazar bajo una sola forma de
memoria —la del conflicto y la violencia—, la multiplicidad de versiones sobre el
pasado; de dejar de ver los estratos de diversos tiempos que la memoria cristaliza en
una imagen (Deleuze 1987, 113) e imponer la dictadura de una sola forma de enun-
ciacién. La violencia real consiste en dejarle al dolor la autoridad sobre el pasado.

Puede que la mejor metdfora se encuentre en el mismo espacio del Centro de
Memoria. Aln se estd construyendo parte del complejo, por lo que las excavaciones y
los trabajos de exhumacién contintian. En este espacio se ha realizado una de las mds
grandes excavaciones de arqueologia histérica de América Latina, con lo que se han
recuperado cerca de dos mil cuerpos. La mayoria de restos humanos que se encuentran
pertenecieron a la gente de los barrios populares que durante siglos fueron enterrados
alli. Con todo, afirman los forenses, “De los desaparecidos del 9 de Abril de 1948
no pudo encontrarse nada. [...] no hay registros de ese dia en el libro necrolégico y
ningun resto tiene signos de violencia por armas de fuego o proyectiles” (E/ Espectador
2011). ;Por qué no llamar la atencién sobre esos otros que, aun ajenos al conflicto,
hicieron parte de la historia? La respuesta es simple: porque no estd enunciada.

La historia es antes que nada un discurso y una forma de narracién que
legitima la forma definitiva de los hechos del pasado. La estructura del relato his-
térico depende de las tradiciones que la definen. Por lo tanto, la historiografia es
hija de su tiempo y producto de su presente. Por ello, hay que ser responsable con
la forma como escribimos la historia, pues lo que en principio parece una denuncia
de la violencia, es probable que en unos afos sea comprendido como una apologia.
La consecuencia puede ser deprimente. Asi como menciona Rodrigo Fresdn en su
novela La velocidad de las cosas (Fresin 2005) que el riesgo de jugar a enamorarse
es quedar perdidamente enamorado, en este caso el riesgo de asociar la violencia a
la historia del pais es quedar enfrascados en una narracién en la que no hay mis,
en la cual no se puede hablar de otra cosa, en donde no existe nada por fuera,
enamorados profundamente de una identidad bélica. A fuerza de unificar violencia
y pasado, la historiografia queda enclaustrada en una ideologia enferma, puede
decirse esquizofrénica, y no como adjetivo sino como patologfa: la imposibilidad

de distinguir lo real de los imaginarios.
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La historia del arte comprometida

Si el arte y la historia participan de la bisqueda frenética de la violencia en el pasa-
do, la historiografia del arte nacional ha intervenido en la misma dindmica bastante
tiempo atrds. En 1974 la conocida critica de arte argentina Marta Traba imprimié
en Cali su Historia abierta del arte colombiano. En esta publicacion, la autora buscéd
interpretaciones “a las obras que me parecian mds importantes”, de acuerdo con
una postura abierta, como decia Traba en entrevista al diario £/ Tiempo, “para mar-
car su antidogmatismo”. Sin embargo, la autora evidencia una postura combativa,
al afirmar: “he defendido la cultura de la resistencia contra los comportamientos
imitativos, sujetos a la moda y a las sefiales impartidas desde Estados Unidos y
Europa” (“Marta Traba habla” 1974).

Como era de esperarse, su lucha se refleja en la manera como escribié su
historia. En las primeras pdginas se refirié a un artista con gran admiracién, pues lo
asumia como alguien que “funciona como un elemento histérico, transmisor de los
valores infrahumanos y suprapoliticos que dominaban la vida” (Traba 1974, 38).
No se trataba de ningtin modernista del siglo XX, sino que se referia al pintor de
la Colonia, Joaquin Gutiérrez, cuyos intereses revolucionarios, evidenciados en sus
virtudes pictéricas, destacaba la critica argentina.

Desde el texto de Marta Traba hasta hoy, en Colombia ha sido recurrente
contar la historia del arte desde la historia politica, sobre todo en tiempos recien-
tes, cuando la relacidn entre arte, violencia y politica se hace cada vez mds estre-
cha y las fronteras entre las temdticas desaparecen. Es ficil encontrar curadurias
de arte, critica de arte, ensayos, trabajos historiograficos o monografias sobre
el tema, constantemente y en aumento, a la par de un mercado que se satisface
gracias a su capacidad comercial.

El libro m4s llamativo en tiempos recientes se llama 77anspolitico, publicado
en el ano 2012, fue escrito por José Roca, quien fue curador de la coleccién del
Banco de la Republica, y por Sylvia Sudrez, curadora e investigadora de arte. El
libro es el primero de una serie de varios volimenes que prometen ser la piedra an-

gular que defina el arte colombiano contempordneo. Ante tal expectativa, el titulo
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nos ilusiona a creer en las posibilidades de otra historia. Sin embargo, “transpoliti-
co” no significa un arte que sabe pensarse mds alld del conflicto, sino que se refiere
a las formas “sublimes violentas” con que se aborda el tema en los ltimos anos. Asi

definen los autores el papel de la violencia en la representacion artistica:

Lo sublime violento, volvié a la escena asumiendo el reto de represen-
tar la imposibilidad del lenguaje para expresar una experiencia tragica;
o diseccionarlo y revelando las paradojas histéricas y culturales que son
suelo fértil para el conflicto en Colombia; o estableciendo cruces entre
las dimensiones micro y macrohistdricas de la violencia, entre otras

aproximaciones a este complejo asunto. (Roca y Sudrez 2012, 26)

Y después de esta introduccidn, se enfrasca en una apologia de nombres de
conocidos del arte contempordneo, algunos de ellos conspicuos, pero la mayoria
sumergida en la masa definida por la misma tijera de la denuncia politica: la sangre,
la violencia, el conflicto.

A diferencia de la historiografia “a secas”, la historia del arte tiene una res-
ponsabilidad distinta con la memoria. Esta disciplina funciona como tamiz que
define y perfila los movimientos formales, temdticos y conceptuales de una época
a partir de estos referentes, y logra establecer los movimientos histéricos a partir
de una observacién aguda que permite reconocer en ellos caracteristicas de un
instante. La historia del arte llega después de la agitacién para reconocer lo que
ha prevalecido. Ante la irrupcién violenta de las modas, con el filtro del tiempo
el historiador del arte reconoce lo que merece ser impronta de una época y a la
vez lo depura, pues identifica los objetos artisticos que logran participar de una
época y, al mismo tiempo, trascenderla. El historiador del arte distingue, saca
a flote, identifica y produce una perspectiva que pone en evidencia las huellas
mnémicas de productos y expresiones en el vestigio del tiempo. En palabras de
Aby Warburg: “El arte tiene una funcién anticadtica, su estudio es la ciencia de
la cultura y su fuente la historia psicoldgica” (Warburg 2010, 3).

En ese sentido, el historiador del arte tendria que ser menos un polité-

logo y mds un arqueélogo, tendria que encontrar las tensiones de la imagen y
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su dialéctica en una compleja urdimbre de las cuestiones de una época, de las
relaciones sociales que se sustentan en dichas huellas para entenderse y expresarse
en determinada sociedad. Quien rescata al arte de la historia no es el mercado ni
el discurso politico, aunque el historiador deba interpretarlos para reconocer las
intenciones de la obra.

En un afin por reconocerse de importancia o utilidad para el presente, la
creacion de una historia del arte comprometida, aunque sea aplaudida por muchas
comunidades, resulta una estrategia inconveniente. Puede parecer efectiva en poco
tiempo, pero a largo plazo produce una ceguera innecesaria, porque desconoce que
en la historia del arte, la memoria, mds que una temdtica, estd en la médula del
proceso de creacién. Es la historia del arte la que distingue los fenémenos que la
elaboran, la que la desentrama en su complejidad, que acepta sus multiplicidades,
incoherencias o militancias, asumiendo siempre la riqueza polisémica del objeto,
acto o intervencion artistica. Al asumir lo que es arte, también identifica las formas

de la memoria que permitieron su emergencia.

Nuevas memorias en el arte colombiano

Lejos de la moda, sin el renombre publico de su paisano Botero, o de la con-
testacién politica de Doris Salcedo, el artista Luis Fernando Peldez es quizds el
tnico colombiano que se sumerge en las complejidades estéticas de la memoria
a profundidad. Peldez no hace parte del listado en el catdlogo de artistas del libro
Transpolitico, y sobre él s6lo aparece un breve comentario en la introduccién que
lo ubica erréneamente como un artista “del escenario ptblico urbano”. Pero vale la
pena fijar la atencién en su obra.

Peldez expuso en el afio 2004 su serie de montajes titulados “Sur” (Funda-
cién para la Educacién Superior 1995; Peldez 2010). Concebidos como un con-
junto, a partir de objetos encontrados el autor realiza un montaje conmovedor. En
estas piezas, es inevitable que las gotas de resina sobrepuestas en las imagenes se
lean como una tristeza de la infancia, como la espera infantil petrificada, como si

del pasado sélo quedaran las miradas. El dolor emerge del vacio de los marcos, las
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maletas usadas, las fotografias de siluetas demarcan el horizonte de un paisaje abso-
lutamente desolado. Y la lluvia pone en evidencia cudnto dolor tiene la nostalgia,
cudnto de insano resulta recordar, cudn triste es el olvido. El blanco como ausencia,
opuesta a la totalidad, como lo “lleno de nada”, produce un incisivo dolor. ;Por
qué? Porque ataca en el recuerdo, en el vacio saturado de nostalgias, de recuerdos,
de encuentros imaginarios, de frustraciones, de pérdidas.

La obra de Peldez es de aquellas que se sumergen en la complejidad de la
reflexién de la memoria, sin caer en los lugares comunes de la violencia; que abor-
dan la complejidad de la huella y el cardcter de su materialidad sin necesidad de
caer en el activismo politico o en el acontecimiento. El buen artista, como el buen
novelista, tiene esa virtud de estremecer y acercarse al espectador como si le hablara
al oido. Y la gran obra tiene esa virtud de saber hablar desde su momento histérico,
al tiempo que lo trasciende. Si el arte puede salir de las casillas de los fenémenos de
la moda o el mercado, la historia del arte tendria que afinar su olfato para buscar
ese camino que ahora pareceria perdido.

Ahora que se consolidan pregrados, maestrias y doctorados en Colombia
en historia del arte, la idea de la kulturwissenschaft o “ciencia de la cultura” que
planteaba en el siglo XIX Jakob Burckhardt es mds que pertinente. Para el histo-
riador alemdn, el arte como parte integral de la cultura es “el proceso que a través
de millones de formas hace que los actos simplistas y raciales se conviertan en un
poder reflexivo hasta llegar a su fase tltima y suprema, la ciencia, y especialmente
a la filosofia, a la pura reflexién” (Burckhardt 1963, 67). Es necesario despojar la
violencia de la moda para con ello revelar la violencia del silencio. No hay que
reescribir la historia, ni siquiera pretenderlo, hay que comenzar por contarla en su
complejidad. Cuando el arte y la historia local producen una sincera exégesis de la
memoria y se expande la reflexién hacia la modernidad, emerge el matiz humano
necesario en toda reflexién histérica.

Es necesario, sin duda, recordar los eventos dolorosos de la historia nacional.
El llamado de las politicas estatales y la creacién de centros de memoria son un ejer-
cicio adecuado para consolidar en la Nacién politicas de reparacién adecuadas. Pero

cuando el arte y su historia asumen este rol, se pasa de reflexionar sobre las politicas
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de la obra a introducir la obra en el discurso politico. Hace falta una reflexién profun-
da sobre la memoria, la cual permita encontrar los origenes de la verdadera violencia
que la oprime, que pueda establecer lazos 1dgicos con la politica sin ser jamds poli-
tizado. A veces incorrecto, pero nunca inmoral, como lo decia Schiller. La historia
del arte debe buscar en las hondas raices de la expresién los fenémenos que agitan la
conciencia de una época, reconociendo la “funcién mnémica duradera”, el refugio
simbdlico que constituye para una sociedad la obra artistica. En suma, esta disciplina

debe reconocer que la memoria no es un tema del arte, sino su esencia.
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Practicas funerarias y formas de la memoria
en el Cementerio Central de Bogota

Daniel Garcia Roldan

ediante la figura de un recorrido en el espacio y de una ida y vuelta
en el tiempo, este ensayo presenta una reflexién tedrica y un andlisis
histérico sobre los soportes y los marcos sociales' de cuatro formas
de la “memoria colectiva” que actualmente coexisten en lugares como el Cemen-
terio Central de Bogotd y sus alrededores: nacional, médgico-religiosa, artistica
e histérica. A pesar de que el término ‘memoria’ y el concepto de “memoria
colectiva” (Halbwachs 2004, 139-172), estdn cargados de ambigiiedad debido
a sus usos cada vez mds extendidos y desiguales, no ofreceré definiciones tota-
lizantes al respecto. Lo que en principio fue considerado una moda, ya cuenta

con una historia de casi 30 afios y la reconstruccién minuciosa de este proceso

1 Segiin Maurice Halbwachs podemos localizar recuerdos porque existen sistemas de conven-
ciones que los enmarcan; los marcos de la memoria son cadenas de ideas, juicios ¢ imdgenes.
“;Cémo podriamos localizar los recuerdos? Responderiamos: con la ayuda de los puntos de refe-
rencias que llevamos siempre con nosotros, puesto que para reencontrarlos, nos resulta suficiente
observar a nuestro alrededor, pensar en los otros y reubicarnos en el marco social” (Halbwachs

2004, 327)
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no se puede escribir en pocas pdginas. Debido a ello, pretendo realizar aproxi-
maciones parciales al tema, ajustadas a observaciones concretas. En la misma
direccidn, aclaro que el propdsito de este ensayo no es hacer una reivindicacion
de la memoria sobre la historia, ni una reificacién de las culturas del recuerdo
de ciertos grupos (Erll 2012, 46). Por el contrario, privilegiaré una concepcién
de la memoria como “fenémeno relacional construido sobre la base del didlogo,
del intercambio, del préstamo y del conflicto” (Silva 2007, 293). Asi, mds que las
virtudes, lo que intentaré detectar son algunas de sus paradojas, “sus contradic-
ciones y sus trampas’ (Traverso 2007, 24).

La memoria nacional tiene dos dimensiones: una politica y otra sociocul-
tural, que se manifiestan en dos zonas del Cementerio conocidas como la elipse y
el trapecio, las cuales atn se conservan y prestan sus servicios funerarios; ambas
estdn asociadas tanto a los monumentos e iconografias que acompanan las tumbas,
como a las précticas de conmemoracién y reminiscencia que las dotan de sentido.
Estas formas de memoria se relacionan con los procesos sociales que hacen del
cementerio un lugar de culto a “personajes ilustres”, asi como un espacio para erigir
una réplica, o mejor, un negativo de la sociedad (Schlégel 2007, 429).

En busca de tensiones y correspondencias, la segunda forma de memoria
que examinaré es la magico-religiosa (Peldez 2001; Losonczy 2001)% su fundamen-
to es el culto popular a las almas del purgatorio y a ciertos mausoleos y esculturas

que a través de la tradicién oral han adquirido un aura debido al poder milagroso

2 Empleo la palabra ‘magia’ debido a la estrecha relacidn entre varias de las practicas que se llevan
o se llevaron a cabo en el Cementerio y lo que histéricamente se entiende como magia. Me-
diante el culto a las reliquias y a las imdgenes también el cristianismo se aproxima a este tipo
de experiencias. Luego de un trabajo de campo en el Cementerio Central en 1996, cuando atin
existfa el globo B, Anne-Marie Losonczy hace esta descripcion: “En un constante ir y venir los
practicantes del culto llevan de esta zona del cementerio pedazos de atatd y mortaja, huesos
de caddveres y tierra, objetos metonimicos, restos de cosas o de personas que, puestos encima
del mausoleo, sirven para defenderse mdgicamente en la jungla de la vida cotidiana urbana. Al
utilizarse, dichos objetos se constituyen en una figura intermedia entre talismdn y bosquejo de
reliquia: su cardcter infinitamente fragmentable y no ligado a un solo cuerpo los distingue de las

reliquias catdlicas candnicas” (Losonczy 2001, 10).
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que se les atribuye. Aqui el uso de la palabra ‘religién’ debe ser objeto de un comen-
tario, ya que este tipo de précticas no son reconocidas por la Iglesia catélica ni por
las vertientes evangélicas del cristianismo; en ese sentido, esta memoria surge de
la “oposicién entre un catolicismo culto, eclesidstico, institucional y oficial” y una
religiosidad popular heredera de tradiciones espirituales diversas y entremezcladas
(Losonczy 2001, 8).

La memoria artistica también posee dos caras. Por una parte, existe como
una memoria fabricada artesanalmente por los talladores de marmol que esculpen
ldpidas en sus puestos de trabajo, situados en los costados de la Carrera 19, sepa-
rando la zona conservada del Cementerio de la que fue cerrada en el afio 2000.
Por otra parte, una “poética de la memoria” ha tomado cuerpo en una serie de
manifestaciones de arte contempordneo que han sido exhibidas en el parque de La
Reconciliacién (Dominguez er al. 2014). Entre las obras expuestas alli, me deten-
dré a analizar la intervencién titulada Awuras andnimas que Beatriz Gonzdlez realizd
en 2009 en las galerias que quedaron en pie, luego del cierre de la parte occidental
del Cementerio. Una vez mds, se privilegiard una reflexién que conciba desde una
perspectiva relacional las dos caras de esta forma de la memoria colectiva, con el
propdsito de hacer visibles encuentros y desencuentros en las estrategias de repre-
sentacién o presentificacién del pasado.

Para finalizar, con la apertura del Centro de Memoria, Paz y Reconciliaciéon
en 2012, erigido en el mismo predio en el que se encuentra la obra de Beatriz
Gonzélez, ha hecho su aparicién la memoria histérica del conflicto armado colom-
biano. De manera andloga a los casos anteriores, también aqui debe desdoblarse lo
que se suele pensar de manera unitaria. En primer lugar, estd presente la memoria
de las victimas que por distintos motivos se retinen periédicamente en esta insti-
tucién para participar en actividades organizadas por los funcionarios del Centro
o por fundaciones que aprovechan su espacio. En segundo lugar y, como conse-
cuencia de ello, surge una serie de documentos, fruto de estos procesos: informes,
dibujos, relatos escritos, telas, videos, obras colectivas, etc. En la mayoria de las
ocasiones estos son los resultados que finalmente se dan a conocer al publico de es-

pectadores y que aparecen con el rétulo explicito o implicito que los designa como
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testimonios simbélicos o fécticos. Mds alld de ser la memoria de las victimas, lo que
se presenta con tal nombre es el resultado de un proceso de elaboracién y traduc-
cién que produce una memoria institucionalizada del conflicto. Una vez mds sur-
gen las preguntas: jen dénde convergen y divergen estas formas de memoria? ;Qué
tipo de relaciones y conflictos las hace posibles pero al mismo tiempo las niega?
Antes de iniciar la reflexion sobre los soportes y los marcos sociales de las
distintas formas de memoria colectiva que coexisten en el Cementerio Central y
sus alrededores, es necesario advertir que “el interés de este esbozo” de morfologia
“no estd en su rigor o su exhaustividad” (Nora 2009, 37). La clasificacién propuesta
no expresa, bajo ninguna circunstancia, una realidad objetiva, sino el ejercicio de
una compartimentacién analitica. En ese sentido, su valor es heuristico y lo que se
buscard demostrar a través de esta categorizacién es que existe “una red articulada
de esas identidades diferentes, una organizacién inconsciente de la memoria co-
lectiva que debemos tornar consciente de si misma” (Nora 2009, 37). De acuerdo
con las categorias sugeridas por Pierre Nora, podemos afirmar que el Cementerio
y sus alrededores constituyen lieux de mémoire (lugares de memoria) en los tres
sentidos del término: material, simbélico y funcional (Nora 2009, 32). En la mis-

ma direccidn no se debe perder de vista que

si bien es cierto que la razén de ser fundamental de un lugar de
memoria es detener el tiempo, bloquear el trabajo del olvido, fijar
un estado de cosas [...] estd claro y es lo que los vuelve apasionan-
tes, que los lugares de memoria no viven sino por su aptitud para la
metamorfosis, en el incesante resurgimiento de sus significaciones y

la arborescencia imprevisible de sus ramificaciones (Nora 2009, 33).

De acuerdo con ello, las siguientes reflexiones sobre las formas de la me-
moria colectiva se guiardn por una premisa andloga, que haga de ellas “objetos en
abismo”, para que el simple ejercicio de la memoria se complique “con un juego

de interrogacién sobre la memoria misma” (Nora 2009, 36).
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La elipse y el trapecio: memoria nacional
y magico-religiosa

Dos monumentos situados en el drea del camellén central del Cementerio sirven
para introducir la reflexién sobre las formas de memoria colectiva que coexisten
aqui, debido a que su historia refleja con nitidez las paradojas de estas experiencias
del tiempo y de la relacién con el pasado. Por una parte, encontramos al extremo
opuesto de la entrada, cerca de la capilla que cierra el camellén, un monumento
funebre para Gonzalo Jiménez de Quesada, cuya historia condensa dos fenémenos
de la memoria nacional, en su dimensién politica, que he decidido designar con
los nombres de “presencia simulada” y “anacronismo integrador”. Un poco mds al
norte, en el costado oriental del camellén, encontramos la tumba de José Asuncién
Silva. En este caso las circunstancias que enmarcan su aparicién en ese lugar, dan
cuenta de un “olvido voluntario” y de una “supervivencia espontdnea’, ambos fe-
némenos clave para entender algunas de las paradojas de la memoria sociocultural
y de la mégico-religiosa®.

Para el caso de Jiménez de Quesada, lo que denomino una presencia simu-
lada se refiere al hecho de que se trata de un cenotafio sin referencias, pues —lo

que presumiblemente son— sus restos se encuentran en la catedral®. Sobre un

3 Al respecto, me apoyo en el historiador del arte Georges Didi-Huberman, quien le ha dado
un nuevo uso dentro de la disciplina tanto a la nocién de anacronismo como a la de supervi-
vencia. En el primer caso, ha demostrado el papel fundamental que cumple el anacronismo en
la historia del arte, teniendo en cuenta que las obras no pertenecen a una sino a varias épocas,
caracterizando su naturaleza histérica como heterocrénica (Didi-Huberman 2005). Por otro
lado, ha rescatado la nocién de supervivencia (Nacheleben) de la obra de Aby Warburg, quien a
su vez la tomé del antropdlogo etnélogo britdnico Edward. B Tylor (survival), para explicar el
renacimiento del paganismo en el arte del siglo XV, como un fenémeno psicolégico colectivo
que iba mds alld de las decisiones estéticas de los pintores y sus comitentes: en primer lugar, la
supervivencia “aparece como un desecho, como una cosa fuera de época o de uso [...] en segun-
do lugar designa algo que persiste y da testimonio de un estadio desaparecido de la sociedad”
(Didi-Huberman 2009, 52).

4 Segun Escovar, inicialmente la tumba de Jiménez de Quesada estuvo en Mariquita. Luego
sus restos fueron llevados a Bogotd en 1597. En 1892, afo de fabricacién del monumento

que actualmente estd en el Cementerio, fueron traslados alli, al emplazamiento original del
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fenémeno andlogo se refiere Philippe Ari¢s, cuando estudia el caso de Washington
D. C.: al ser fundada sélo hasta finales del siglo XVIII y tener la necesidad de crear
una parafernalia simbdélica que representara a la nacién, la capital se transformé
durante el XIX en una “ciudad de tumbas vacias”, que luego se instituirian como
lugares monumentales de la memoria politica nacional (Aries 1999, 457). Por otra
parte, el anacronismo integrador que acompana a la falsa tumba se reconoce en
una de las inscripciones que tiene el pedestal: “Al fundador de Santafé de Bogotd™.
Desde hace varias décadas, la historiografia de la Conquista ha establecido que las
circunstancias de fundacién de Santafé son inciertas y que, por lo tanto, es deba-
tible el papel que cumplié cada uno de los encargados de las tres expediciones. Asi
mismo, también es necesario advertir que el nombre de Bogotd aparece en el siglo
XIX (1819). Asf, mediante esta recreacidon anacrdnica del pasado, el monumento
impone la ilusién de una continuidad que es necesario subrayar en el presente e
instaurar en la memoria colectiva. No podemos ignorar que en el afio 1892, fecha
en la cual el Concejo de Bogotd erigié este monumento, se celebraba también la
conmemoracién del cuarto centenario del Descubrimiento. Durante la Regenera-
cién fue necesario hacer de la tradiciéon hispano-catélica un pilar de la memoria
nacional por razones culturales y politicas’.

Por otra parte, el caso de José Asuncién Silva también revela trampas sobre
la memoria sociocultural y la médgico-religiosa. Tal como lo narra Fernando Vallejo
en la biografia Almas en pena, chapolas negras, luego de permanecer més de treinta
afnos en la zona marginal del Cementerio, entre los suicidas, la Iglesia autoriza que
los restos del poeta pasen al mausoleo familiar en la elipse central. Asi, su entrada

p6stuma en la repablica universal de las letras produjo un olvido voluntario en

monumento a la entrada del cementerio. No obstante, con la construccién de la Calle 26, los
restos fueron llevados de nuevo a la catedral y la tcumba quedé vacia (Escovar ez a/. 2003).

5  Fue en ese mismo afo que Espana intervino con funciones arbitrales en un asunto de localiza-
cién de fronteras entre Colombia y Venezuela, dando un fallo favorable al gobierno colombiano.
Al afio siguiente, en agradecimiento, fue entregada como regalo la coleccién mds importante de
orfebrerfa prehispdnica que se tenfa a la reina regente Marfa Cristina de Habsburgo, con destino
al Museo Arqueolégico Nacional (Botero 20006).
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la institucién eclesidstica, que le abrié un lugar junto a los ilustres con derecho
a salvacién. Lo que resulta irénico es que, al mismo tiempo en que se produce
esta omisién consciente, tiene lugar un hecho que habla de costumbres religiosas
arraigadas de manera inconsciente. Tal como lo narra Rafael Serrano Camargo “al
sacar los restos de lo que quedaba del atatd negro con filos dorados, para ponerlos
en la urna que llevaron, un trozo de su piel quedé en el piso, y fue recogido por
este testigo casual’; ante este testimonio, Vallejo pregunta de manera sarcéstica:
“Senor Serrano Camargo: ;Esa reliquia que usted recogié del suelo, hard milagros?”
(Vallejo 2008, 35). Las circunstancias que rodean el traslado del caddver de Silva
a la tumba que tiene desde 1930, revelan cémo una supervivencia espontinea de
précticas funerarias que se remontan a la Edad Media, y que son caracteristicas de
una memoria mégico-religiosa representativa de la Colonia, entra en tensién con
ese olvido voluntario de la Iglesia catdlica para contribuir a que el cementerio tam-
bién fuera un lugar para la construccién de una memoria socio cultural de cardcter
secular.

La historia de estas tumbas es un indicio para comprender que el Ce-
menterio Central ha sido concebido como un lugar para crear una memoria que
dé cuenta de un ezhos colectivo, de acuerdo con la creencia en una comunidad
conformada por vivos y muertos, necesaria para fundamentar una historiografia
y una identidad nacional. No obstante, en tensién con esa memoria integradora
se ha construido otra, en aparente oposicién: la de la violencia publica (Palacios
2012). El cementerio alberga tumbas que evocan algunos de los caidos en las
guerras del siglo XIX® y que recuerdan una serie de crimenes politicos del XX; el

monumento al general liberal Rafael Uribe Uribe (1859-1914) coronado por un

6 “Tal es el caso del coronel José Marfa Echevarria, a cuya familia, por haber él ‘muerto glorio-
samente en defensa de las instituciones liberales’, la Municipalidad le concedié un predio para
levantar un monumento que contuviera sus restos (Acuerdo 36 de 1878); o bien el coronel
Samuel L. Guerrero, en honor de quien la Municipalidad ordené levantar, por su cuenta, una
columna conmemorativa a su muerte ‘en defensa de la causa liberal’ (Acuerdo del 22 de julio de
1869)” (Colon et al. 2004, 46). Otros casos son el de Juan José Neira (1793-1841) y Manuel
Bricefio (1849-1885).
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dguila herida por la “flecha traidora” (Escovar ez /. 2003, 150); la tumba del es-
tudiante de derecho asesinado por la policia, Gonzalo Bravo Pdez (1909-1929),
que durante afios fue un lugar de peregrinacién de movilizaciones estudiantiles’;
tres miembros de la Unién Patriética —Leonardo Posada (1947-1986), Jaime
Pardo (1941-1987) y Manuel Cepeda (1930-1994) — yacen alli como indicio
de la persecucion que sufrié este partido politico en las tltimas décadas (Palacios
2012, 122-127). De hecho, la ubicacién de algunos monumentos ha reforzado
este imaginario de una “nacién amenazada desde su interior”®. En la parte central
del camellén que forma el cardo, en donde estdn alineadas las tumbas de varios
presidentes y politicos liberales y conservadores, fue erigido un volumen vertical
de mdrmol rojo en homenaje a Luis Carlos Galdn (1943-1989), asesinado en
visperas de las elecciones de 1990. Justo alli, un camino perpendicular atraviesa
el camellén formando el decumanus, en donde se enfrenta el busto del lider sin-
dicalista José Raquel Mercado (1918-1976), fusilado sin férmula de juicio por el
M-19 y la tumba de Carlos Pizarro (1951-1990), uno de los dltimos lideres de
este grupo guerrillero, quien pocas semanas después de firmar un pacto de paz
con el Gobierno fue asesinado. Si bien en la infografia del Cementerio Central
realizada por el Centro de Memoria, Paz y Reconciliacidn, la posicién de estas
dos tumbas contrapuestas se interpreta como una paradoja, no debemos olvidar
que su ubicacién en tal lugar obedece a una decisién consciente y no al azar. En
ese sentido, la configuracién espacial del Cementerio muestra cémo se traslapan
la historia como proceso y la historia como narracién (Trouillot 1995, 13), dan-

do paso a una férmula que parece contradictoria: para la memoria nacional de

7 Esta informacién fue tomada de una cartografia realizada por el Centro de Memoria, Paz y Re-
conciliacién, el Taller Editorial de la Escuela Taller de Bogotd y la Facultad de Ciencias Humanas
de la Universidad Nacional (2014).

8  En un breve articulo publicado recientemente en la revista Arcadia, a propésito de la nocién de
“los lugares de memoria”, Gonzalo Sdnchez afirma: “En América Latina el concepto ha sufrido
una vuelta de tuerca: nuestros lugares de memoria proyectan una historia, pero no de la unidad
sino de la fragmentacion. No aluden a héroes épicos, a batallas gloriosas ni a lugares en donde se

forjé una nacién, sino a los eventos que la amenazan desde su interior” (2014).
q
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cardcter politico que busca crear una identidad, el propésito de la representacién
de un ethos colectivo queda depuesto a favor de otro cuya funcién es ser la expre-
sién de un pathos.

¢Cémo caracterizar o comprender este fenémeno desde una perspectiva
que no se cina estrictamente a los limites y los argumentos de la historiografia de
la violencia en Colombia, que como la disposicién espacial del Cementerio ha
creado narrativas de piedra, cargadas de patetismo y fatalidad?’. Para poder ob-
servarlo con mayor distancia es pertinente reconocer que una parte importante
de toda memoria nacional de cardcter politico “obtiene su coherencia de aquello
que excluye. Se define en contra, vive de sus enemigos. Enemigos ciertamente
muy reales, enemigos igualmente fantaseados” (Nora 2009, 41)'°. En un plano
distinto, Paul Ricoeur adopta una perspectiva semejante a la de Nora cuando se
ocupa de la relacién entre memoria e identidad, en la que estdn implicadas una
serie de manipulaciones e instrumentalizaciones. La idea de una permanencia
idéntica en el tiempo exige el paso de una memoria caracterizada por la flexibili-

dad a otra determinada por la rigidez inflexible de un cardcter “en el sentido cuasi
p g

9 Al revisar trabajos como Guerras, Memoria e Historia de Gonzalo Sinchez o Un ensayo sobre el
fratricidio colectivo como fuente de nacionalidad de Marco Palacios (incluido en el libro Memo-
ria, museo y nacién), se hace manifiesta la insistencia de estos historiadores en el patetismo (en
diferentes sentidos del término) y la polarizacién de lo que consideran es la memoria nacional.
Con afirmaciones tales como “En Colombia no se hace memoria del fin de la Violencia [...]
sino ritualmente, memoria de su iniciacién” (Sdnchez 2003, 28) y con el rastreo de procesos
que se desarrollan a partir del conflicto entre pares de opuestos (pueblo y nacién, liberalismo y
conservatismo, izquierda y derecha), esta historiografia ha creado una imagen de la identidad
a partir de la polarizacién. No obstante, de acuerdo con las reflexiones de Rendn Silva, en su
ensayo critico sobre el trabajo de Gonzalo Sdnchez (2006), habria que repensar estas construc-
ciones histdricas que apuntan a naturalizar la idea de que existe una “cultura de la violencia” en
Colombia y de que el elemento articulador de la memoria nacional de este pais es la violencia y
la guerra.

10 Para Nora, la memoria republicana estd determinada por esta violencia, por su sed de unanimi-
dad, mientras que su transformacién posterior en memoria nacional estd signada por la nocién

del reparto: “Reparto, el lugar de memoria por excelencia de las realidades nacionales” (Nora

2009, 49).
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tipogréfico del término” (Ricoeur 2000, 111); asimismo las formas de memoria
colectiva ligadas a la construccién de identidad se basan en una confrontacién
con el otro, pues para ellas la alteridad es asumida como una amenaza. Por uldi-
mo nunca se pueden desembarazar, como senala Ricoeur, de “la herencia de una
violencia fundadora™".

En ese sentido, no se trata de deducir que la memoria nacional que alberga
el Cementerio dé cuenta de un cardcter violento que existe por “naturaleza” o por
tradicién, o de que este caricter s6lo pueda expresarse a través del martirio o del
sufrimiento, sino también de reconocer que las memorias colectivas ligadas a pro-
cesos de construccién de identidad suelen erigirse sobre experiencias de violencia
y polarizacién. Reinhart Koselleck se refiere a un fendmeno similar cuando rastrea
las formas y tradiciones de la memoria negativa, en las que acciones deplorables vy,
por lo tanto, dificiles de recordar por el grado de rechazo que producen “pueden
ser reformuladas positivamente si se considera pertinente desde un punto de vista
politico” (Koselleck 2011, 54). Parte de nuestra memoria nacional se ha construi-
do negativamente y esto quizds revela la paradéjica relacién que mantiene con el
olvido. Aunado a ello, cuando no existe un orden social capaz de establecer un
sentido compartido lo suficientemente fuerte para legitimar coordenadas comunes

ue conformen la ficcién de una memoria identitaria de cardcter nacional'?, se
q

11 “Es un hecho que no existe comunidad histérica que no haya nacido de una relacién, que se
puede llamar original, con la guerra. Lo que celebramos con el nombre de acontecimientos
fundadores son, en lo esencial, actos violentos legitimados después por un estado de derecho
precario [...] De este modo, los mismos acontecimientos signiﬁcan para unos gloria, y para
los otros, humillacién. A la celebracién por un lado corresponde la execracién por el otro. Asi
se almacenan, en los archivos de la memoria colectiva, heridas reales y simbdlicas” (Ricoeur
2000, 111).

12 “El ¢jemplo cldsico de una cultura de la identidad que estd anclada en el pasado por medio de
mitos disfrazados de historia es el nacionalismo. Sobre esto, Ernest Renan dijo lo siguiente hace
mids de cien afos: ‘Olvidar, incluso interpretar mal la historia, es un factor esencial en la forma-
cién de una nacién, motivo por el cual el progreso de los estudios histéricos es a menudo un

peligro para la nacionalidad’ (citado en Hobsbawm 1998, 270)



311

acenttan las crisis® y conflictos que producen memorias sectarias entre las clases
sociales, los partidos, las regiones, y otro tipo de formas de asociacién.

Tal es el caso de las formas de memoria sociocultural que atesora el Ce-
menterio. Existen los mausoleos de algunas familias ubicados en la elipse, donde
se exhiben iconografias y estilos arquitecténicos que revelan gustos, signos de
distincién y relaciones con la Iglesia: arcos y capillas neogéticas, frontones y
columnas con 6rdenes cldsicos; esculturas de bulto, bajorrelieves y ornamentos
barrocos, conforman el monétono catdlogo de estilos europeos que constituyen
los emblemas religiosos y estéticos de este arte funerario tradicional. En la zona
del trapecio, se observa un contraste, pues los mausoleos de algunas instituciones
y de los sindicatos construyen su arte funerario y su memoria no sélo en torno
a los gustos o a las creencias, sino también en torno al trabajo y a las formas de
supervivencia. En el caso de las instituciones rechina con ironia el mausoleo del
Ejército Nacional, construido y donado por el Cuerpo Aéreo de los Estados Uni-
dos en 1938. Vigilada por dos soldados de entreguerras cuyos torsos surgen de
las pilastras que enmarcan la entrada y protegida por cuatro dguilas emblemiticas
talladas en sus esquinas superiores, esta capilla es una de las mds imponentes que
tiene la zona del trapecio.

En el caso de los sindicatos, un acervo importante de arte popular aparece
en las iconografias que coronan los monumentos. El mausoleo de los camioneros
exhibe en bajorrelieve un viejo camién rojo con un remolque de madera sobre un
fondo de baldosa blanca coronado con un nicho para la Virgen; el de los antiguos
despresadores muestra la cabeza de una res cruzada por una de las herramientas de
sacrificio, mientras que encima sobrevuela un céndor con una cinta en su pico, que

recuerda al que corona el escudo de armas de Colombia, y a las aves carroneras que

13 Tarde o temprano, los actores que participan en los procesos de reparacion del conflicto arma-
do en Colombia apoyados en un trabajo de rememoracién, tendrén que someter la nocién de
identidad a una critica, pues atin hoy se atesora y se concibe, sin ningtn tipo de sospecha, al
lado de otras como paz, justicia y verdad, con las que en realidad mantiene una relacién ten-

sa y conflictiva.
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rondan los mataderos; el empleo de este emblema nacional también aparece en el
mausoleo del Sindicato central de albaniles y similares, pero bajo las alas del ave no
aparece el escudo, sino un conjunto de herramientas tipicas del oficio; sus patas se
posan sobre una escuadra y una pica, abajo aparecen entrelazados un palustre y un
nivel y sobre el mango de la pica un libro que tiene esta inscripcién: “1934-2012
Unién y trabajo, SCASB”. Sin duda, aqui el arte cldsico, cristiano y moderno no
se desecha del todo. El sindicato de los linotipistas estd coronado por un bajorre-
lieve naturalista de un hombre trabajando con un linotipo y el de empleados de
artes graficas, ensefia una mano en escorzo que sostiene unos tipos méviles con los
nimeros 1 9 3 4 en primer plano y en el plano de fondo un libro abierto con la
frase “Unidn y cardcter”; esta imagen aparece envuelta en un circulo que tiene la
siguiente inscripcion: “La emancipacién es obra nuestra”. También se encuentran
composiciones llamativas como unas hojas de laurel enmarcando una mano que
estd a punto de echar un volador (en el sindicato de los polvoreros) o la figura de
un lotero cuyo cuerpo alude vagamente a la férmula iconogréfica de la ninfa en
movimiento y cuyos brazos extendidos, con los billetes de loteria en las manos,
recuerdan la iconografia del Nifo Jests que sostiene la Virgen del Carmen.

Desde la Calle 26 con Carrera 20, un busto de Jorge Eliécer Gaitdn con
los brazos cruzados observa de manera inquisitiva lo que ocurre. Su presencia
afuera del Cementerio da cuenta de una ficha importante que falta en la memo-
ria nacional que alberga este lugar, en el que no fue enterrado, debido a razones
politicas y familiares en medio de los disturbios del 9 de Abril. Luego del debate
que protagonizé en el Congreso sobre la Masacre de las bananeras en 1928, Gai-
tan logré que la municipalidad donara un lote de cuatro metros cuadrados en el
Cementerio para erigir un monumento en memoria de los obreros de la United
Fruit Company que fueron asesinados. Sin embargo el proyecto no prospero,
pues el gobernador de Cundinamarca argumenté que el Concejo Municipal
“s6lo podia tomar decisiones que sirvieran al bien ptblico” (Calvo 1998, 23). Sin
embargo, este intento pudo haber sido un precedente de politicas de inclusién de
las clases trabajadoras en el Cementerio, implementadas durante los siguientes

anos. Varios de estos mausoleos fueron erigidos gracias a algtn tipo de subsidio
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que se adivina en los documentos de las actas de venta de los lotes, pues tal como
lo muestra el archivo de la direccién del Cementerio en 1936 y 1937 mientras
un osario tenia un valor que fluctuaba entre 20 y 30 pesos y un lote podia costar
de 60 a 180 pesos, los terrenos para los sindicatos fueron vendidos por 5 o 10
pesos en varias ocasiones'“.

A pesar de esta voluntad politica de integracién, tanto las iconografias
como la disposicién de los mausoleos (dentro y fuera de la elipse) revelan memo-
rias colectivas elaboradas a partir de diferencias y contrastes. Durante las tltimas
décadas ha surgido una versién més de esta relacion tensa entre memoria e iden-
tidad, pues un nimero amplio de ldpidas dispuestas en las galerias exhibe los es-
cudos de los equipos del fatbol profesional colombiano'. No sobra agregar que,
como alcalde, Gaitdn también participé en la implementacidn de los espectdcu-
los deportivos masivos en Bogotd'®; sin embargo quizds nunca considerd que, en
la rememoracién de la muerte, las masas reemplazarian los simbolos combativos
de sus reivindicaciones, por los signos pasionales de su diversién. Para compren-
der este fenémeno, resulta tentador hacer referencia a la frase de Karl Marx,
quien satirizando a Hegel, afirma que la historia primero ocurre como tragedia y
después se repite como comedia, “para que el hombre pueda despedirse de todo
cuanto fuera su pasado mediante una sonora carcajada” (citado por Benjamin
2013, 751). Asi, la memoria politica partidista que alberga el Cementerio le
abre paso a esta otra, en la que el rojo y el azul se refieren a clubes deportivos.

No obstante, de las comedias y los juegos pueden surgir asuntos serios. Varias de

14  Asi lo muestran los casos de la Asociacién de Obreros Colombianos, Centro de la Perseverancia,
el sindicato de empleados de la empresa de Ferrocarriles, el sindicato de vendedores de billetes
de loteria (Archivo de la EDIS, consultado en el Archivo de Bogotd).

15 Tal como lo informa el periédico £/ Tiempo este fenémeno es global: “En varias ciudades (Ma-
drid, Hamburgo, Buenos Aires) supieron interpretar la necesidad de sus hinchas y crearon ce-
menterios especializados para albergar los restos de sus seguidores” (“El futbol, una pasién”

2014).

16 “Entre 1935 y 1936 surgié el interés por construir un estadio con el que la ciudad no contaba y
el entonces alcalde Jorge Eliécer Gaitdn, decidié emprender el proyecto” (Carreira 2007, 50).
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estas tumbas muestran fechas que dan cuenta de vidas cortas, y ello conduce a la
pregunta sobre las relaciones entre la violencia urbana y ciertas agrupaciones que
se conforman en torno al futbol.

En tensién con este sectarismo, las practicas y representaciones de la memo-
ria mdgico-religiosa se posan sobre los monumentos, creando un aura de unidad.
De acuerdo con las caracterizaciones propuestas por H. Bergson, en este caso se
trata de una memoria-hdbito, opuesta a la memoria-recuerdo (citado en Ricoeur
2000, 46). Decenas de personas visitan el Cementerio haciendo peticiones y de-
jando ofrendas en algunas tumbas que han sufrido procesos de santificacién popu-
lar (Losonczy 2001). Un ejemplo de ello se puede observar en la escultura de La
Piedad, que estd situada en el camellén central, abriendo el conjunto monumental
de la elipse; alli los solicitantes'” levantan los brazos y agachan la cabeza para tocar
el cuerpo de la Virgen con una actitud reverencial; dejan flores en sus manos y
en su regazo, y escriben mensajes en el pedestal. En la parte sur del camellén, la
escultura de dos nifias, que decora la tumba de las hermanas Bodmer, se adorna
con colombinas, dulces y objetos infantiles. Al costado occidental, frente al busto
del pensador que estd sobre la ldpida de Leo Siegfried Kopp, se forma una fila de
gente que espera su turno para contarle sus peticiones al oido. Asi, entre estas y
otras tumbas, surgen pricticas que no estdn estrictamente asociadas con la historia
de las personas sepultadas. La cotidianidad apacible del Cementerio ha hecho que
estos rituales se extiendan de los lunes, dedicados a las almas del purgatorio, al resto
de dias de la semana.

Por diferentes razones, esta forma de la memoria colectiva se puede carac-
terizar como la manifestacién de un pathos: en primer lugar, existe como una evo-

cacién'® casi automdtica de un repertorio de gestos estrechamente vinculados con

17 “La diferencia entre las nociones de fiel y solicitante sefialan la separacién entre una perspectiva
centrada en la salvacién para el mds all4, y una actitud religiosa de recurso hacia entidades sobre-
naturales, en torno a problemas existenciales y cotidianos” (Losonczy 2001, 11).

18 “Entendemos por evocacién el advenimiento actual de un recuerdo. A ella se reservaba Arist6-
teles el término mneme, mientras que con el de anamnesis designaba lo que nosotros llamamos

miés tarde busqueda o rememoracién. Caracterizaba la mneme como pathos, como afeccién:
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la iconografia cristiana ligada a la pasién y al culto'. En segundo lugar, es una
memoria emotiva, fuertemente ligada al deseo y la fe, ya que se apela a ella en busca
de algo que debe cumplirse en el futuro —encontrar trabajo o dinero, vengar una
infidelidad o recuperar la salud—. En tercer lugar, es una memoria mitica, pues
proyecta sobre las tumbas un pasado imaginario que refuerza su poder milagroso.
En el caso de las hermanas Bodmer, las versiones encontradas de su muerte oscilan
de manera insélita, acercando las historias del martirio cristiano a las del resenti-
miento social. Los solicitantes afirman que murieron ahogadas, quemadas en un
incendio o incluso que padecieron una extraia enfermedad llamada “sangre azul”.
Algo no muy distinto ocurre en el caso de Leo Kopp, personaje en torno al cual
se han creado varios mitos que lo convierten en la figura emblemdtica del buen
patrén®. En la tumba de Ignacio Lago, coronada por la escultura de La Piedad,
ni siquiera se contempla la idea de que alguien esté sepultado en ese lugar. Ante
la pregunta a una de las solicitantes sobre quien estd alli, responde: “la madre de
Jests”. Lo que resulta revelador es que esta memoria mégico-religiosa dé cuen-
ta de hdbitos y comportamientos colectivos naturalizados por su permanencia a
lo largo del tiempo; supervivencias espontdneas heredadas de lo que Rendn Silva

considera el “pasado primordial” y la “memoria constituyente”' en este contexto:

puede suceder que nos acordemos, de esto o de aquello, en tal cual ocasion; percibimos entonces
un recuerdo. Por lo tanto, la evocacién es una afeccidon por oposicién a la busqueda” (Ricoeur
2000, 46).

19 En algunas ocasiones esta gestualidad se encarna desde la infancia, pues hombres y mujeres en-
sefian a sus hijos lo que debe hacerse frente a cada tumba. No obstante, esta labor de imitacién
también se da entre adultos que van por primera vez y deben familiarizarse con las férmulas de

cada ritual.

20 Es posible que el caso de Kopp, propietario de la empresa cervecera que luego se transformé en
Bavaria y promotor de la creacién del barrio obrero La Perseverancia, hayan confluido historia
y mito. No obstante, al escuchar las versiones, es claro que la dimensién legendaria de su vida
predomina sobre la dimensién histérica.

21 “[...] dos férmulas de sintesis que Le Goff empleaba para calificar a la Edad Media, y que en
esta comunicacién he utilizado como titulo: pasado primordial y memoria constituyente, pues eso
es exactamente lo que pienso de las estructuras sociales y culturales de la sociedad colonial, un
periodo ademds que todos sabemos que no termina con las independencias nacionales” (Silva
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un lenguaje verbal y corporal excesivamente reverencial que se utiliza como medio
velado de defensa o de ataque; la obtencién de favores a cambio de dddivas; la es-
pera sumisa en la fila o el secreto al “patrdn”, son algunas de las acciones mediante
las cuales se conjuran, se soportan o se desenvuelven las relaciones sociales en la
vida cotidiana. En consecuencia, el pathos de la memoria mégico-religiosa se revela
como el calco de un ethos social y politico.

Para cerrar este apartado es necesario agregar que, aunque resulte contra-
dictorio, la memoria mdgico-religiosa goza de mayor plasticidad y capacidad de
reinvencién que la memoria nacional; mientras esta, a manera de una religién
civil fallida, vive una existencia parasitaria en el seno de rituales* como la con-
memoracién de los magnicidios, con ceremonias y discursos para una minoria,
la otra se apropia de tiempos y espacios que no le pertenecen. Asi sucede con el
busto de José Raquel Mercado, cuya cabeza adornan con coronas de flores y aca-
rician con el fervor de quien frota la limpara de Aladino; en la tumba de Carlos
Pizarro la situacién es similar, pues al lado de las placas de accién de gracias,
aparecen textos escritos a mano, tal como ocurre con el Cristo caido del templo
de Monserrate.

A pesar de tener mayor vitalidad, la memoria sociocultural también se ve
marchita frente al aura festiva de las pricticas mdgicas; entre la mayoria de los
mausoleos parcialmente abandonados que se encuentran en la elipse, unos pocos
aparecen cada cierto tiempo adornados con flores puestas por manos desconoci-
das; en el caso de los que estdn dedicados a los sindicatos, son contados los que

afo tras aflo se someten a procesos de restauracién®. Asi mismo, los momentos de

2007, 243). Basado en lo que Le Goff considera el cardcter formativo de la Edad Media en Oc-
cidente, Rendn Silva muestra que la duracidn del orden social “colonial” produjo disposiciones
incorporadas y maneras de hacer que adquirieron la apariencia de lo natural.

22 Tomo prestada esta expresion de La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica de Walter

Benjamin.

23 Entre ellos vale la pena destacar el mausoleo de la Sociedad Mutual y el de los albaiiles y simi-

lares, que han sido totalmente renovados en los tltimos dos afios.
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congregacién colectiva en torno a ellos son escasos. Durante el primero y el dos
de noviembre, dedicados a los muertos y a los santos, y algunos dias de diciembre
(Peldez 2001, 27), se realizan misas campales y en algunos casos se recuerdan con
nostalgia los oficios en via de extincién, como se pudo constatar con los empleados
de plazas de toros, luego de la prohibicién de la tauromaquia en la ciudad.

La memoria mdgico-religiosa se adapta a los cambios y a las rupturas con
mayor resistencia. Un ejemplo claro lo muestra el caso de Salomé, la leyenda de
una mujer pobre que presumiblemente estuvo enterrada en la elipse?. Tan intenso
fue el culto creado en torno a esta tumba mitica, que la administracién opté por
hacer un simulacro de traslado de “su cuerpo” al Cementerio del sur (Peldez 1994,
155). No obstante los solicitantes no abandonaron el espacio y se apropiaron del
mausoleo de la familia Morales, ubicado justo al lado; con el tiempo este lugar
se llen6 de inscripciones y cera de vela hasta convertirse en una especie de gruta.
Una vez mds se tomaron decisiones: las puertas del mausoleo fueron cerradas y las
paredes pintadas de blanco. Entonces, surgié la idea de ligar el billete de veinte mil
pesos dedicado a Julio Garavito™ con su tumba, que estd situada entre la atribuida
a Salomé y el mausoleo de la familia Morales. Adaptado a las condiciones de la
reproductibilidad técnica (tal como ocurre con las miles de fotocopias de mensajes
para las almas del purgatorio que se dejan en las ldpidas en las galerias), el monu-
mento dedicado a la memoria del astrénomo se convirtié en espacio de culto al
dinero y la buena suerte, sobre todo para quienes mds la necesitan. Hace poco mds

de un ano la tumba fue pintada de azul por quienes acuden a ella, a imitacién del

24 No comparto el andlisis de Paolo Vignolo sobre los cultos populares, segin el cual cada tumba
estd apropiada por un grupo especifico de personas de la ciudad: la de Salomé por prostitutas y
miembros de la comunidad LGBT; la de José Raquel Mercado por comunidades negras, las de
las hermanas Bodmer, por personas que piden por la salud de algtin nifio (Vignolo 2013, 133).
De acuerdo con la labor etnografica que he realizado en el Cementerio, los grupos son mucho
mis heterogéneos y diversos, asi como también los tipos de peticiones. Es cierto que asisten pros-
titutas y travestis del barrio Santafé, pero no de manera exclusiva a alguna tumba. En sintesis, es
errado aseverar que los cultos mdgico-religiosos estén fuertemente atados a identidades locales.

25  Este billete entré en circulacién en 1996.
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color del billete que en ciertos casos se frota contra la columna trunca “decorada
con un cometa y estrellas” (Escovar ez al. 2003, 124). Por mds intentos que se hicie-
ron con el propésito de suspender estas practicas, nuevas estrategias fueron puestas
en juego para mantener este espacio como un lugar de memoria. Los cambios mds
recientes alli eran predecibles: la malla de la puerta del mausoleo de la familia Mo-
rales fue arrancada en una de las esquinas y el nombre de Salomé aparece escrito
por diferentes manos anénimas en el pedestal en forma de monte sobre el que se
eleva su “antigua tumba”, coronada por una ristica cruz. Los que firman ignoran
y se burlan de las placas de quien “verdaderamente” yace alli, instaladas hace pocos

anos de manera discreta en la base.

La calle de los “marmoleros” y las Auras anonimas:
artesania y arte de la memoria

La sensacion que se tiene al recorrer los puestos de los trabajadores del mérmol
situados a ambos costados de la Transversal 20 es que le dan la espalda a la obra de
Beatriz Gonzdlez. El acceso a lo que ahora es el parque de La Reconciliacién situa-
do al costado occidental de esta calle permanece cerrado y ningtin interés deben
tener los trabajadores en este lugar desde que fue clausurado el Cementerio, que era
su principal fuente de trabajo. Por su parte, Auras andnimas también parece ignorar
a los “marmoleros”, pues ni las perspectivas desde donde la obra es visible, ni los
discursos que acompanan su recepcion, los tienen en cuenta. Seis afios después del
cierre del Cementerio se propuso que los puestos para el trabajo con mdrmol y la
venta de flores fueran instalados adecuadamente en las galerfas; sin embargo, este
proyecto no prosperé y los columbarios estuvieron exhibiendo los agujeros negros
de las tumbas vacias por tres anos mds, hasta que Beatriz Gonzdlez fue encargada
de intervenir el lugar. Este desconocimiento mutuo entre la artista y los artesanos
es revelador, pues describe una polaridad a partir de la cual es posible reflexionar
sobre las dos caras de la relacién entre el trabajo pléstico y la memoria en el Cemen-
terio: la de la artesania y la fabricacién de ldpidas, y la del arte y la produccién de

obras en el espacio ptblico. Antes de emprender este andlisis es importante aclarar
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que abordaré aspectos que comparten ambas formas de memoria para hacer reco-
nocibles tensiones y puntos en comun.

Lo primero que vale la pena anotar es que en ambos casos el discurso que
se crea sobre la memoria del oficio desempena un papel estratégico y no siempre
estd construido con base en los hechos. La mayoria de los marmoleros afirma
llevar trabajando alli mds de 25 afos y haber aprendido el oficio desde la infan-
cia. Sin duda aqui la memoria funciona al mismo tiempo como un derecho de
propiedad, ya que desde hace varios afios quienes trabajan alli dejaron de pagar
el arriendo de los locales por un vacio administrativo®. Ahora se niegan a hacerlo
por la suma que les cobra el Distrito, pues no cuentan con el servicio publico
de agua (que deben traer en carrotanques) ni con las mismas posibilidades de
ingresos. En ese sentido, la reafirmacién de su permanencia alli les ha otorgado
el beneficio de evitar que los expulsen. No obstante, la apariencia de continui-
dad del oficio ejercido —de acuerdo con el imaginario tradicional de lo que se
considera un artesano— debe ser sometida a una critica. Si bien es cierto que en
algunos puestos la talla con cincel y escalpelo todavia se emplea, en otros ha sido
reemplazada por la traza de la imagen y el uso de dcido para plasmarla en el mér-
mol, y asi ahorrar en el tiempo de produccién. De hecho, en varias ocasiones el
diseno de la lipida es producido en computador y se imprime como un negativo
que se adhiere a ella, dejando libres los espacios para aplicar el dcido. Asi, mds all4
de la fébula de la memoria de un oficio heredado y ejercido de manera continua
e idéntica, lo que se observa son cambios y adaptaciones del trabajo al desarrollo
de la técnica y a las posibilidades econémicas.

En el caso de la artista nos encontramos con la otra cara de esta situacidn,
pues el discurso sobre la memoria de su oficio estd marcado por la disconti-
nuidad y la ruptura, segin los viejos moldes de la historia de las vanguardias

que adn se imponen en las narrativas del arte contempordneo. De esta forma,

26 Luego de que la Empresa Distrital de Servicios publicos (EDIS) fuera cerrada en 1993, los lo-
cales permanecieron abandonados desde el punto de vista administrativo durante algunos afios

(UAESP 2011).
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la rememoracién de la prictica artistica funciona al mismo tiempo como un
criterio de autoridad. En una entrevista sobre la memoria, el arte y la violencia,
Beatriz Gonzélez insiste en el cambio que operd en su obra después de la toma
del Palacio de Justicia, afirmando que a partir de alli desparecié el humor de su
trabajo, se entristecié la paleta de color, se pasé de la comedia a la tragedia (Gon-
zélez 2013). No obstante, ella misma no puede negar que seis afios més tarde,
su pintura de gran formato sobre la Asamblea Constituyente tiene un cardcter
burlesco y estd hecha con colores vivos. En el caso de Auras andnimas sucede algo
similar, pues cuando manifiesta su perspectiva sobre el arte politico contempord-
neo, insiste en que debe ser efimero y en una ruptura completa con la tradicién
del arte monumental apoyado por los estados nacionales. Sin embargo en una las
escenas del documental ;Por qué llora si ya rei?, la artista expresa desesperacion
ante la posibilidad de la demolicién de los columbarios en donde estd instalando
sus Auras andnimas (Garcia-Moreno 2010). Esta obra, que lleva cinco afios en
exhibicién, no puede negar su cardcter imponente y su voluntad de permanen-
cia, aspectos que comparte con el arte monumental que, segin la artista, debe
ser a toda costa superado. De hecho durante los tltimos meses, el Distrito ha
construido senderos alrededor para recorrer y contemplar esta intervencién, que
contra todas las reglas del discurso sobre el arte efimero, parece estar conquistan-
do la permanencia de los monumentos que decoran la ciudad.

En lo que se refiere a los recursos empleados para construir lugares de me-
moria, las coincidencias entre el trabajo de la artista y el de los marmoleros son aun
mayores, aunque los efectos buscados sean totalmente opuestos. Tanto en las ldpi-
das como en la obra, el montaje y la repeticion constituyen los principios bdsicos
de su produccién. Ambos constituyen formas de hacer directamente relacionadas
con la técnica y las artes, hijas del siglo XX (Benjamin 2008). En el primer caso,
el repertorio iconografico comprende algunos motivos religiosos y emblemas de la
cultura de masas: virgenes del Carmen, Divinos Nifios, cruces inclinadas, corazo-
nes o escudos de fttbol conforman la mayor parte de este catidlogo de imdgenes.
En lo que respecta a la técnica del montaje, su uso estd aqui al servicio de la repre-

sentacién de una memoria reconciliada, pues la composicién que se construye en la



321

ldpida representa una especie de ajuste de cuentas o de contrato entre experiencias
que durante la vida no congenian ni establecen acuerdos: entre el dia del nacimien-
to y el dia de la muerte; entre los gustos (seculares) y las creencias (religiosas); entre
lo individual (el nombre) y lo colectivo (el ndmero); incluso entre lo prohibido y
lo permitido, tal como lo muestra una ldpida en que aparece tallada una hoja de
marihuana, una moto, un corazén y una Virgen de cuyas manos salen chorros de
luz. La ldpida evoca un pasado cumplido en los dos sentidos del término: en cuanto
pacto y en cuanto paso. Esto se debe a la memoria que representada en ella, pues
no importa cudn corta o larga sea una vida, cudn tranquila o desgarrada: siempre
constituye una unidad para quienes son testigos de su desaparicién.

En el caso de la obra de Beatriz Gonzdlez, los mismos recursos producen
experiencias de rememoracion opuestas; no sobra decir que el juego entre el mon-
taje, la repeticion serial y la diferencia sutil se ha convertido en un recurso pldstico
habitual en la produccién de obras que se ocupan de pensar las peores violencias
del mundo moderno y contempordneo. Tal es el caso de varios monumentos de-
dicados al Holocausto, entre los que se destaca el memorial laberintico creado
por Peter Eisenman en Berlin (Koselleck 2011, 124-128); en Latinoamérica, una
obra que guarda fuertes correspondencias con las Auras anénimas es la Geometria
de conciencia de Alfredo Jaar, instalada de manera permanente en el Museo de la
Memoria en Santiago. El trabajo de Beatriz Gonzédlez consiste en 9857 planchas de
MDEF (del tamafio aproximado de las ldpidas), en las que estdn impresas ocho va-
riaciones de una misma imagen: las siluetas negras de dos hombres cargando a un
muerto; este gesto —que hace parte de las férmulas emotivas de la cultura visual

de la violencia en Colombia?’—, aparece captado con agudeza y fuerza de sintesis

27 Con el término férmula emotiva’ me refiero al concepto Pathosformel propuesto por Aby War-
burg, para superar las limitaciones que imponia la iconografia tradicional. En ese sentido, se
trata de férmulas visuales que mds alld de estar vinculadas a contenidos concretos, lo estdn a
emociones. El caso del esquema del carguero de Beatriz Gonzdlez tiene precedentes en el arte,
con obras como Frente al mar de Fernando Botero, y también, como ella lo menciona, con una
serie de imdgenes de prensa que han convertido esta escena en un motivo emblemdtico de la

fotografia documental de la violencia.
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para aludir a una memoria irreconciliable: lo que es imposible de olvidar, pero im-
posible de aceptar. La reiteracién obsesiva de estos cargueros en todas las tumbas de
los columbarios convoca un pasado incumplido (quebrantado y sin resolver) que, a
imitacién del régimen de temporalidad de lo imprescriptible®, inunda el presente
con una narracién que no quiere terminar®.

En ese sentido, a diferencia del tiempo unitario plasmado en las ldpidas
mediante montajes artesanales, el que se representa en Auras andnimas estd cons-
truido a partir de cesuras y cortes. La artista revela la génesis de la obra a partir de
imdgenes y recuerdos dispersos: un grabado de Goya en el que un burro observa
un cuaderno con dibujos de burros; los muertos del 9 de Abril de 1948 que estu-
vieron arrojados sobre el piso de esas galerias; varias de las masacres perpetradas por
paramilitares y guerrilleros en las décadas pasadas. ;Por qué elegir estas memorias al
momento de concebir la obra e ignorar otras que dan cuenta de la historia festiva
del cementerio popular? Justamente ahi puede rastrearse el sentido del montaje en
este tipo de arte, pues su significacion estética radica en la capacidad que tiene de
crear cortes y experiencias de choque. Mientras que la memoria artesana se graba
en cada ldpida para diluir lentamente los conflictos entre los vivos y los muertos,
la memoria artistica se estampa en las reproducciones de los cargueros para exa-
cerbarlos. En sintesis, son aquellas dos operaciones necesarias mediante las cuales
el trabajo pldstico teje y desteje la mortaja de la memoria colectiva de la muerte.
Llegard un tiempo en que las Auras andnimas se liberardn de los discursos que
todavia las cubren con un velo de correccién politica, para revelar su contenido
histérico concreto: el recuerdo del proceso oficial de expulsién y desplazamiento

de los muertos del cementerio popular.

28 “Imprescriptible quiere decir que el tiempo prescrito determinado normalmente por la justicia
no vale [...] Imprescriptible quiere decir que el criminal sigue siendo contempordneo de su
crimen hasta su muerte, del mismo modo que permanecemos o nos hacemos contempordneos

de los hechos juzgados por crimenes de lesa humanidad” (Hartog 2012, 3).

29  Asi caracteriza su obra la artista en el documental ;Por qué llora si ya rei? (Garcia-Moreno 2010).
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El Centro de Memoria, Paz y Reconciliacion: el trabajo de
las victimas y la institucionalizaciéon de la memoria

Desde el 22 de octubre hasta el 15 de noviembre de 2014 la sala de exposiciones
del Edificio Julio Mario Santo Domingo en la Universidad de los Andes presen-
taba una exhibicién titulada £/ acto de testimoniar. Ademds del trabajo del equipo
Cartongrafias y de algunas obras de los artistas Juan Manuel Echavarria y Claudia
Gaitdn, la curaduria incluia trece telas con imdgenes elaboradas por el Costurero de
la memoria. Este grupo, conformado en su mayoria por mujeres —algunas de ellas
madres de los jovenes de Soacha que fueron asesinados en 2009 por miembros del
Ejército para después ser presentados como bajas de guerrilleros en combate —, se
redne todos los jueves en la tarde en el Centro de Memoria, Paz y Reconciliacién™.
Tal como se menciond en un apartado anterior, esta institucién del Distrito fue
inaugurada en 2012, y comparte el espacio del antiguo globo B del Cementerio
con la obra de Beatriz Gonzilez. Adem4s de la iniciativa del Costurero, en el Cen-
tro se llevan a cabo varias actividades® que giran en torno a la construccién de
memoria histdrica.

A partir de un trabajo de campo que hice desde agosto de 2014 acompanan-
do a este grupo y visitando la institucién, cerraré el presente ensayo con una breve
reflexién acompanada de varias preguntas, sobre algunas tensiones y corresponden-
cias que existen entre el trabajo de rememoracién de las victimas y los procesos que
a partir de él producen una memoria institucionalizada. Desde la década de 1980,
gran parte de la bibliografia en ciencias sociales dedicada al tema de la memoria
estd asociada al mismo problema® y no cabe duda de que el gran interés de los
historiadores en este asunto estd fundamentado en cuestiones dificiles de resolver,

por ejemplo: ;es 0 no necesario que haya verdades histéricas de Estado? Y de ser asi,

30 Otra sede del Costurero de la memoria funciona en Suba.

31 Encuentros, talleres, publicacién de libros y exposiciones se dan a conocer en la pdgina web
oficial del Centro (http://centromemoria.gov.co/).

32 Ver Vidal-Naquet (1994), Todorov (2000), Jelin (2003), Koselleck, (2011) y Traverso (2007;
2012).



324

cimplica esto el comienzo de una historiografia oficial? (Vidal-Naquet 2008, 99)
Si desde el punto de vista epistemoldgico, juridico y politico existen tales dificul-
tades, desde una perspectiva moral y emocional surgen otras no menos complejas:
scémo contribuir mediante el andlisis y la escritura histdrica a la emancipacién de
un estado de dnimo, un temperamento y un imaginario dominado por el terror de
las experiencias traumdticas de la guerra y la violencia? ;Y cémo, al mismo tiempo,
estar en funcién de su rememoracién para evitar los abusos de una memoria colec-
tiva, oficial o publica, que niega o tergiversa los hechos? (Ortega ez al. 2011, 30).
Frente al olvido sistemdtico que representd la construccién del Parque del
Renacimiento en el lugar donde presumiblemente existieron fosas comunes, la
creacién del Centro de Memoria, Paz y Reconciliacién dio cuenta de una politica
mds atenta a la importancia de los procesos colectivos de rememoracién. Sin em-
bargo, este tipo de instituciones ponen en funcionamiento pricticas y discursos
que no siempre le hacen justicia a sus propésitos. Lo primero que es necesario
advertir al respecto consiste en la naturalizacion del vinculo entre memoria y vio-
lencia. ;Por qué los discursos oficiales que se refieren al deber colectivo de memoria
se centran casi exclusivamente en experiencias dolorosas? ;No se produce justa-
mente lo contrario al aislar estos hechos del proceso social que los hizo posibles? Al
referirse al aislamiento como fenémeno psiquico de la memoria individual, Freud
dio cuenta de un sintoma denominado anulacién retroactiva: es decir, aquello que
no se piensa a partir de las relaciones en las que estd inmerso, suele quedar en el
olvido (citado en Didi-Huberman, 2005a, 28). Otro problema del mismo tipo
surge cuando los procesos de construccién de memoria histérica reproducen acri-
tica o inconscientemente lenguajes de la guerra, el terror o la injusticia. Tal como
lo afirma Koselleck, “los diferentes grupos de victimas son jerarquizados mediante
una escala del recuerdo admitida, pero silenciada que ademds de manera irreflexiva
sigue las categorias del exterminio” (Koselleck 2011, 128). Un ejemplo de ello en
el Centro de Memoria se observa en el uso reiterado de expresiones como “falsos

ositivos” que aparece en publicaciones y en discursos orales®. ;Podra esta lingua
¢

33 Incluso empleada con la muletilla “mal llamados” y en el caso de las publicaciones, acompanan-
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franca creada por los medios de comunicacién y la politica seguir siendo empleada
para hacerle justicia a la memoria de las victimas?

Ante estas problemdticas el Centro ha recurrido y acogido soluciones que
vinculan la construccién de memoria con un trabajo de tipo estético y simbdlico
(Koselleck 2011, 62). No obstante, con él se entra en otro terreno riesgoso: el de
una memoria construida bajo el “principio de la sustitucion”, que oscila entre la
produccién de simulacros vacios y la creacién de metéforas vinculantes, mucho
mds profunda y significativa. En el primer caso, es necesario hacer una critica a
la forma en la que el Centro se ha aproximado al Cementerio Central, mediante
infograffas que lo exhiben como si se tratara de un “museo vivo” o mediante reco-
rridos nocturnos en los que se simula la vida cotidiana de las personas que trabajan
o acuden a él, como si fueran fantasmas®. En el segundo caso, se encuentran pro-
yectos como el del Costurero de la memoria, que se desarrollan como procesos que
perduran en el tiempo y que lentamente crean lazos sociales y recuerdos colectivos
mediante una labor artesanal: tejer y plasmar las experiencias vividas. Sin embargo,
aqui el problema no desaparece y pasa de la victima al testigo delegado. ;Cudn-
tos de los escasos espectadores que recorrieron distraidamente la exposicién en la
Universidad de los Andes encontraron en estas telas coloridas y en las pequefas
leyendas escritas que las acompanaban el indicio de una memoria surgida en medio
del dolor? ;En qué consiste realmente este acto de testimoniar? Las instituciones
que acuden al arte como un medio simbélico de rememoracién han terminado
por crear un malentendido en torno a acciones que estin muy cerca una de la otra,

pero que constituyen experiencias distintas: a saber, las de la creacién y las de la

do una fotografia en la que un grupo de madres aparece con pancartas que dicen “Nuestros hijos
no son falsos positivos” esta expresion permanece presente con cierta tenacidad (Gonzélez ez al.
2012, 139).

34 Asi ocurrié en el evento Canciones para vivos y muertos, en el que una multitud recorrié en horas
de la noche el Cementerio, viendo pequefias dramatizaciones de los marmoleros, los curas po-
pulares, los visitantes que dejan ofrendas en las tumbas, etc. La impresion ante tal montaje en
quienes no conocen el Cementerio debié haber sido la de un pasado lejano que estaba siendo

puesto ante sus 0Jos.
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salvacién. Mientras que las primeras ocupan toda la atencién del puablico, que con
ingenuidad y condescendencia valora estos creativos objetos de memoria como el
resultado de una reparacion simbdlica, las segundas son quizds las que mds intere-
san a las victimas, para quienes no tanto las telas, como su fabricacién, constituyen
estrategias de supervivencia®.

En 2014 los gestores del Costurero consiguieron los recursos y los permi-
sos para realizar un viaje colectivo a Copey (Cesar) en el mes de noviembre del
mismo afio. ;El motivo? Recuperar en el batallén de ese municipio el cuerpo de
Oscar Alexander Morales Tejada, hijo de Doris, desaparecido en 2007 y hallado
muerto en 2008, victima de asesinato a manos de miembros de la Fuerza Publica.
Durante una tarde sin espectadores en la sala de exposiciones de la Universidad de
los Andes, el grupo que asisti6 al Costurero comenzé a preparar telas con avisos
que reclamaban la devolucién del cuerpo. Al contrario de lo que considera Tzvetan
Todorov, no se trata aqui del paso de una memoria literal a una memoria ejemplar.
Tal vez ese paso nunca termine de darse por completo. Sin embargo, es justamente
esa tensién la que hace que de la rememoracién del dolor surja una nueva experien-

cia en torno a la cual se construye una memoria de la justicia.
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Fracasos de patrimonializacion en un
contexto multicultural. Regimenes de
historicidad, autorrepresentacion y arte
entre los embera katio

Anne-Marie Losonczy

® Qué significa “producir patrimonio” a través de la voluntad colectiva de una
< comunidad de hacer entrar sus objetos e imdgenes étnicos en museos, trans-
formando ciertos elementos culturales propios en espectdculo? Lejos de re-
mitir tan sélo a procesos de construccién cultural, estos actos implican también
una nueva légica de si mismo y del otro, y modos inéditos de objetivacién. ;Qué
impulsa a los actores indigenas a pensar en un momento dado en sus usos y
objetos culturales como “patrimonio” y construir con ellos una imagen de su
colectividad movilizada en las relaciones con los otros grupos indigenas y con
los “no indios”? En este quehacer, los colectivos son, a la vez, agentes y objetos de
estas operaciones sobre sus bienes culturales. Estas, por un lado, contribuyen a
remodelar las relaciones sociales dentro de los grupos y entre estos y su exterior:
tanto las instituciones, que validan el estatus patrimonial y que, de una manera
u otra, proceden del Estado o dependen de nuevos espacios globales, como un
conjunto de mediadores, entre ellos, los investigadores en el terreno. Por otro

lado, la patrimonializacién se constituye en un nuevo lenguaje en el que estas
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relaciones pueden expresarse y negociarse. En este proceso, ciertas normas cul-
turales y sociales intra e interétnicas se reconfiguran alrededor de “efectos de
patrimonializacién” como la transformacién de las categorias locales de efimero
y de duradero, de material e inmaterial, y la fragmentacién de conjuntos cultu-
rales articulados y vivenciados en saberes y objetos desligados a patrimonializar.
Asimismo, en el campo pragmdtico y semdntico construido por la ideologia
patrimonial se operan recategorizaciones y revalorizaciones de bienes culturales,
las cuales instituyen nuevas relaciones entre creencia y saber, religién y conoci-
miento, circulacién intercultural informal de objetos y practicas y/o su fijacion
y categorizacién por la patrimonializacién. Estos efectos suscitan nuevas estra-
tificaciones y conflictos internos que, paraddjicamente, reactivan y vuelven a
movilizar a menudo el idioma tradicional para expresar y manejar conflictos: las
acusaciones de brujera.

En un contexto multicultural, estos conflictos alrededor de la patrimoniali-
zacién de objetos materiales e inmateriales constituyen un nuevo idioma alternativo
en el que también se reformulan las relaciones interétnicas de grupos minoritarios
y las de estos tltimos con instituciones estatales e internacionales que la legislacién
multicultural impulsa y a veces impone. Estas relaciones se despliegan mediante
nuevos soportes de conservacién y difusién en un espacio de visibilidad cada vez
mds amplio. El idioma de la patrimonializacién impone, pues, la reformulacién y
la reactivacién en formas concurrenciales de conflictos mds antiguos en los grupos
y entre los mismos; conflictos que en el régimen interétnico anterior informal se
mantenian en lo implicito y se manejaban de forma no discursiva. Los nuevos
escenarios institucionalizados que reinen y oponen actores de diferentes escalas,
locales, nacionales y hasta internacionales ponen estos conflictos necesariamente
en un registro discursivo explicito. Los proyectos de patrimonializacién iniciados
por colectivos étnicos se construyen en este idioma globalizado, cuyas formas son
la explicitacién discursiva y la puesta en circulacién de imdgenes emblemadticas de
la singularidad étnica, cultural y artistica, de cada grupo. Por ende, los conflictos
que se formulan en este idioma son concurrenciales y rivalistas, y producen gana-

dores y perdedores.
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En efecto, ocurre que la existencia de una variada produccién de objetos y
grafismos y el reconocimiento juridico del grupo minoritario autor no sean sufi-
cientes para que las tentativas de patrimonializacién iniciadas por lideres indigenas
consigan su objetivo. Multiples factores extraestéticos concurren a contrariar la
obtencién del estatus patrimonial, entre ellos, el modo de produccién del objeto:
su rareza o no, la calidad de sus materiales y su categoria étnica; el perfil valorizado
o no de su productor; y el aura semdntica del objeto expresada discursivamente,
cuyos componentes se negocian entre el productor, los mediadores y la autoridad
patrimonial. Esta semdntica se fundamenta en la capacidad metonimica performa-
tiva del objeto de evocar positivamente atributos inmateriales tales como “identi-
dad”, “cultura” y “espiritualidad”.

A la luz de estas consideraciones y de la etnografia de los embera katio, me
propongo interrogar la dindmica del “fracaso de patrimonializacién” alrededor del
reciente cambio de representacién de si y el de la percepcién supralocal de este
grupo y en torno a la transformacion del lenguaje formal y estilistico de sus objetos
ornamentales y rituales, del modo de aprendizaje de su fabricacién y su cambio
de funcién mediante su desligadura del contexto ritual, utilitario o relacional que
les dotaba tradicionalmente de sentido. Este fracaso permite evidenciar el impacto
diferencial de las politicas multiculturales de la memoria en los grupos minorita-
rios, asi como sus estrategias y conflictos de posicionamiento frente a estas politi-
cas. Los éxitos de patrimonializacién aparecen como analizadores privilegiados de

€estos procesos.

Los embera: de guerreros a victimas

Desde finales de los anos 1970, mis investigaciones versan sobre los grupos embera
katio del Chocé y de Antioquia, que viven en una vecindad interétnica de larga
duracién con comunidades negras y mestizas. Mds recientemente, me acerqué a
grupos y familias embera desplazados por la violencia armada en Medellin y Bogo-
td y propulsados asi en un nuevo entorno interétnico compuesto de otros grupos

indigenas en via de urbanizacién y de habitantes urbanos mestizos. Los embera,
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una de las etnias indigenas mds numerosas de Colombia constituyen actualmen-
te, entre katios y chami un grupo de unas 71 000 personas, segtin las estadisticas
(Censo Nacional de Poblacién DANE 2005). Sus sociedades se caracterizan his-
téricamente por una gran fragmentacién dialectal, una fuerte movilidad y disper-
sién residencial intra e interregional, un sistema chamdnico representado como
fundamentalmente ambivalente y potencialmente peligroso y, por ende, creador
de continuas escisiones internas y migraciones. Los embera constituyen grupos
locales con marcada propensién histérica, tradicional, a la migracién y a la expan-
sidn territorial. Sus guerras razzia —guerras relimpago— periddicas con captura
de nifos, esposas y objetos chamdnicos que los oponian a sus enemigos intimos y
antiguos, los kuna (Vargas Sarmiento 1993) constituyen el modelo narrativamente
mids elaborado que subyace a su movilidad. Si estas guerras razzia cesaron a finales
del siglo XVIII es porque las estrategias respectivas para eludir al orden colonial los
separaron territorialmente.

La propensién a la migracion, la escision, a la dispersién de los embera ya se
menciona en las crénicas de la época colonial. Posiblemente fueron la atomizacién,
la movilidad y la dispersién las que permitieron su sobrevivencia a la colonizacién.
Asi, la migracién y la movilidad son caracteristicas tradicionales de los miembros
de este grupo: como resultado de este proceso existen grupos de emberas en Darién,
Cérdoba, Chami, Risaralda, Quindio, hasta en Putumayo, en Caquetd, en el norte
del Ecuador y en Venezuela. Pero desde hace unos 15 afos, estas migraciones se
transformaron en desplazamiento y huida delante de la violencia armada. Por ende,
su produccion de cesterfa, collares (‘chaquiras’), bastones y bancos chamdnicos,
asi como “barcos de espiritus” esculpidos en madera y su rico grafismo corporal
aparecen histéricamente marcados por diversas influencias culturales extraétnicas.
Sus objetos esculpidos fueron recolectados desde los anos treinta del siglo pasado
por los antropdlogos y se hallan desde esta época en museos colombianos e inter-
nacionales. En efecto, los padres de la antropologia colombianista y americanista
tales como Paul Rivet, Wassen y Nordeskjold que desde los anos treinta entraron
en contacto con los embera y los kuna llevaron multitudes de objetos embera como

cesteria, bastones, barcos y bancos chamdnicos al museo del Banco de la Reptblica,
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asi como a museos europeos como el actual Musée du Quai Branly, sucesor del
Musée de 'Homme, o el Museo Etnografico de Géteborg en Suecia, y también a
Estados Unidos. Asi, mds que la pintura y el grafismo corporales, la producciéon
figurativa de los embera se patrimonializé desde hace tiempo gracias a estudiosos
exteriores quienes los recolectaron en el espiritu de la museografia etnogrifica de
la época, marcado por el cientificismo y centrado en la acumulacién. Es su légica
serial y estética la que subyace a la museificacién de estos objetos por decenas,
como en el Musée de 'Homme, donde encontré 133 bastones embera a finales de
los anos ochenta.

Ya que los procesos de patrimonializacién son a la vez emergentes y ya ins-
critos en las légicas culturales, su comprensién implica un conocimiento de los
conceptos relativos a la temporalidad, a la historia, a la transmisién en la sociedad
autora de los bienes a patrimonializar y en la sociedad receptora. En trabajos an-
teriores pude mostrar que entre los embera la construccién de los relatos miticos
tradicionales (citados en Pardo 1985; Pinto 1978; Reichel-Dolmatoff 1960; Lo-
sonczy 1986) de tipo histérico que cuentan episodios de las guerras con los kunas,
de contactos con misioneros, colonos y grupos negros, representa la secuencialidad
temporal por la simultaneidad espacial: todo ocurre en una temporalidad indefi-
nida y simultdnea proyectada sobre diferentes lugares del territorio embera, como
lugares emblemadticos de contactos guerreros o negociados, iniciados o esquivados.
Asi, la historicidad tradicional embera se despliega sobre el espacio y no construye
de forma separada el pasado y el presente. Esta historia mitica se teje fundamental-
mente alrededor de eventos de contacto (Losonczy 2006).

Asi, el foco de la narracién lo constituyen las diversas modalidades de en-
cuentro con otros a través de episodios de la relacién con los kuna, los misioneros,
los grupos negros, los blancos. Los relatos despliegan la légica relacional en sus
diferentes figuras: negociacion, huida, acogida, vecindad, interlocucidn, ataque o
defensa. Se trata, pues, de una historicidad espacializada y centrada en las variadas
figuras del contacto que los embera han practicado y muchas veces iniciado a lo
largo del tiempo. Estas marcaron también profundamente su produccién gréfica,

figurativa y no figurativa, con la presencia de motivos, formas y representaciones
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venidas de su influencia. En este corpus mitolégico, los embera se representan
como actores activos y empoderados: guerreros, negociadores, esquivadores astutos
del contacto, en constante movilidad.

La reciente inculcacién entre lideres, asesores militantes y agentes de orga-
nizaciones no gubernamentales (ONG) de una historicidad teleolégica de tem-
poralidad lineal, en la que los contactos pasados aparecen todos como opresivos y
destructores, parece haber hecho emerger una representacién de si mds victimista.
Esta se refuerza por la violencia armada multiforme que afecta duramente a multi-
ples resguardos embera, desde los afios noventa. Con la prescripcién legal de elegir
cabildos y delimitar resguardos, el Estado colombiano opta por imponer a la diver-
sidad de los grupos indigenas y de su organizacién territorial, politica y social un
modelo tnico de autoridad politica —el cabildo—, y un modelo territorial tnico,
el resguardo. Este tltimo constituye una territorialidad con limites juridicamente
marcados que dificulta mucho la prictica de los tradicionales modelos migratorios
y expansionistas embera, basada en la migracién familiar que a menudo servia para
resolver conflictos internos dentro del grupo de co-residentes. En consecuencia, la
posibilidad de irse para fundar un nuevo pueblo se limita.

El nuevo modelo se va implantando, a pesar de ciertas resistencias iniciales
en todos los grupos que van percibiendo sus potencialidades de emancipacién,
reconocimiento y recursos. Se inicia una intensa movilizacién identitaria para ade-
cuar la variedad de organizacién social y politica de estos grupos indigenas al mo-
delo tnico cabildo/resguardo. Se trata de un trabajo simbdlico y discursivo que
se lleva a cabo mediante nuevas formas de ritualidad politica de origen exterior:
talleres, reuniones de concientizacién, encuentros de organizaciones en los que,
con la colaboracién de nuevos mediadores (‘asesores’), se elaboran nuevas formas
de liderazgo y de interlocucién con el Estado, nuevos modos de visibilizacién y de
representacién colectiva.

La nueva narrativa de corte identitaria e aislacionista que se va a construir
con la ayuda de asesores y ONG reformula la historia multisecular de los embera
en términos de un antagonismo continuo con el exterior étnico, cuyas multiples

figuras se unifican en portadores de opresién mortifera y destructora. Este grupo,
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que tradicionalmente se representaba como guerrero, negociador, estratega e ini-
ciador de contactos, ve dibujarse a través de estas narrativas su nueva imagen como
victima. Paralelamente, la violencia armada colombiana y sus multiples actores
descubren estos territorios anteriormente aislados y sus recursos, y entran en pleno
en ellos. El momento de implantacién de este modelo multicultural en estos gru-
pos es concomitante con la entrada de guerrillas, paramilitares, narcotrafico y el
Ejército en sus territorios. Por ende, esta nueva representacién del ser colectivo se
valida y se refuerza porque la violencia armada toma efectivamente multiples victi-
mas e impulsa el desplazamiento hacia los suburbios pauperizados de las ciudades.

Al mismo tiempo, estas huidas embera, su practica de la mendicidad y su
pauperizacién urbana, asi como olas recientes de suicidios de jévenes embera en
medios rurales y urbanos, van degradando su representacién nacional como “indi-
genas culturales”, lo cual anula su alteridad valorizada. Proyectan su imagen en los
medios de comunicacién nacionales como “indigenas desplazados” e “indigenas
mendigos”, que los sittian en lo bajo de la escala de jerarquizacién cultural informal
emergente de las sociedades indigenas, tanto desde el punto de vista de las insti-
tuciones como del de otros grupos indigenas. Por lo anterior, dejan de aparecer
como depositarios y conservadores de sabidurfa y cultura ancestrales para volverse

imdgenes evocadoras de victimizacién y marginalizacién.

Grafismos y objetos: de idioma-soporte relacional a
emblema politico y mercancia

El trabajo etnogrifico evidencia que los modelos relacionales puestos en narrativa
por los relatos tradicionales como formas de interaccién del contacto con el exte-
rior sobreviven de forma icénica y encarnada en las producciones de figuraciéon
escultural y de grafismo corporal, incluso las ligadas a la prictica chamdnica. En el
Chocé de los afios ochenta los jaiband recordaban que fue Caragabi, el Creador,
quién ensend a los embera el conocimiento de los tintes vegetales de los colores
usados para la pintura corporal: el negro, sacado del drbol llamado jagua (Genipa

americana)y el rojo, obtenido del achiote. En cambio, nadie pudo dar cuenta ya de
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la significacién en términos de referentes mitolégicos de las lineas graficas y colores
utilizados en la prictica de grafismo corporal llamada kipard, cuyos motivos fue-
ron recolectados por Astrid Ulloa (1992). Sin embargo, la observacién etnografica
muestra que este grafismo corporal que los embera representan como transforma-
dor y recreador del cuerpo, sigue teniendo funciones relacionales cuyo manejo,
contrariamente a la semdntica simbdlica, atin perdura. La escultura chamdnica
antropomorfa y zoomorfa de bastones y bancos, asi como el grafismo corporal
embera, son también productores y creadores de relaciones entre corporeidades y
subjetividades diferentes. Figuran y transmiten la modalidad, la proximidad o la
distancia buscadas en los contactos con emberas de diferentes grupos, con el mun-
do del monte, entre embera y “no embera”, y entre embera y actores no humanos,
es decir, la multitud de espiritus chamdnicos.

Perdidos los referentes mitoldgicos desde hace décadas ya, los grafismos
corporales, que se complementan con collares y brazaletes, se convierten en mar-
cadores de proximidad o distancia relacionales entre humanos y entre humanos
y no humanos, construcciones de la imagen de si dirigida a otros, expresiones
de estrategias relacionales como seduccién, proteccién u ocultamiento de si, dis-
ponibilidad, anonimidad o diferenciacién. Por ende, son creadores de una cor-
poreidad relacional y agentiva. Dibujados en las mejillas, la barbilla, los brazos
y el estémago, los motivos no figurativos llevan, ya sea nombres de animales
(mariposa, caracol, culebra o la serpiente mitica llamada jepd), ya sea de vegetales
(hoja, palma), o de objetos tales como trapiche, anzuelo, flecha, cadena, cruz,
algunos de los cuales se utilizan entre ambos sexos, mientras que otros son reser-
vados a hombres o mujeres. El untar parte o totalidad del cuerpo del color negro
de jagua constituye la mayoria de las veces el fondo sobre el que se dibujan los
elementos elegidos del repertorio gréfico. Al motivo de la culebra se le reconoce
el efecto de aumentar la prudencia y la vigilancia. Los motivos asociados a ani-
males y vegetales parecen evocar cualidades asociadas a estos. Cruces, cadenas y
trapiches, de uso tanto masculino como femenino, se asocian a diferentes modos
relacionales con actores humanos y no humanos: relacién dual, relacionamientos

abiertos durante fiestas o disponibilidad sexual. Los motivos circulares y en espi-
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ral son reservados al chamdn en su actividad ritual porque denotan conocimiento
y poder. Los cuerpos de los recién nacidos, familiares de muertos y cazadores se
cubren de jagua “para que los jai (espiritus) no los reconozcan, ni los dafien”. Asi,
el color negro en el fondo sirve para la defensa de si, la proteccién de la persona:
sin grafismo dibujado encima, dicho color es el de la anonimidad en situaciones
de contacto peligroso con entidades no humanas o con gente del exterior, para
disminuir la vulnerabilidad.

Las formas geométricas del grafismo corporal, que combinan el color negro
del jagua y el rojo del achiote, se utilizan tanto en la asistencia en rituales chamadni-
cos al compartir espacio y bebida con los espiritus, como en la seduccién amorosa,
en momentos de visitas recibidas o dadas, de salida individual o colectiva de la co-
munidad hacia otros grupos indigenas; en suma, en momentos de entrada en con-
tacto con las variadas figuras de alteridad que componen el mundo embera actual,
ritualizados a distintos grados. Ademds, la realizacién de la kipard es siempre una
actividad compartida: pintarse mutuamente expresa relaciones de afinidad electiva
dentro de la amistad ritualizada entre muchachos jévenes, entre novios y esposos.
La combinacién de los dos colores remite tanto a las diferencias entre subgrupos
embera como a la diversidad de situaciones de contacto dentro y alrededor de cada
grupo. La variedad de figuras geométricas que permite cierto grado de individua-
lizacién por la personalizacién de los motivos, expresa y corporeiza una posicién
relacional con otro: estar disponible para la seduccién o no, estar disponible para
hablar comer o beber o no, estar disponible para entrar en el ritual o no. Simul-
tineamente, la cantidad, los colores y formas de brazaletes y chaquiras, collares
tradicionales llevados por hombres y mujeres, expresan el estatus matrimonial y la
pertenencia genealdgica.

La fabricacidn, el porte y el uso de los grafismos y objetos corporales forman
tradicionalmente parte de la esfera individual o familiar: asi, una relacién de pro-
piedad personal, singularizante y tejida de emocién une al productor o el heredero

« » . « »
con “sus” chaquiras o “sus” grafismos corporales.
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Similares son en su l6gica relacional la funcién y la eficiencia reconocidas a
los bancos, totumas y bastones chamdnicos embera que, segtin los relatos miticos,
se originan en el mundo pre-humano (Pardo 1987). Los rituales chamdnicos y
domésticos juegan con la ambigiiedad de la representacién de la corporeidad de los
jai (espiritus) que se fragmentan en varios lugares a la vez, en una especie de multi-
plicacién corporal. Asi, los jai controlados por el chamdn, se hallan bajo el mando
de los jai guardianes anclados en los bastones, pero también en el “corral”, en la
selva donde el chamdn los “encierra”. Son el canto, la gestualidad y la alimentacién
rituales los que los desatan de su anclaje en los bastones para hacerlos “trabajar” en
los rituales. La agentividad de las efigies se activa en esta tension entre el grado de
fijacidn espacio-temporal de sus formas esculturales y la fluidez, presente en la im-
provisacion de cantos, danzas y palabras en los rituales chamdnicos o de encuentro.
Los chamanes eran los tnicos fabricantes de bastones y bancos; todavia algunos,
lejos de la mirada ajena, en el proceso de sus maltiples y acumulativos aprendizajes
con maestros embera y los de otros grupos indigenas. Cada bastén antropozoo-
morfico constituye su propiedad exclusiva, la encarnacién y el recepticulo de un
espiritu guardidn recibido al término de un aprendizaje. Por ende, los objetos cha-
madnicos esculpidos son a su vez objetos relacionales que poseen agentividad, y que
mediatizan la relacién y la comunicacién entre los espiritus guardianes y el jaiband,
constituyendo corporeidades que prolongan y conectan la humana del chamédn con
la antropozoomorfa de los espiritus.

Asimismo, entre los embera el chamdn ha sido tradicionalmente una figura
aun mds ambivalente que en otros grupos indigenas. Las sospechas de brujeria
caracterizan su representacién desde hace tiempo: la tensién entre la percepcion
apremiante de la necesidad y a la vez la de la ineficiencia social del control del
poder chamdnico, se fundamentan en la representacién de que sélo un jaiband
“mds fuerte” puede controlar la faceta maléfica intrinseca de un chaman embera.
Ya antes del régimen multicultural, esta sospecha social crénica fue causa de asesi-
natos esporddicos y expulsiones de jaibands, reforzando la dispersién, movilidad y
expansidn territorial embera. Siguiendo a George Stipek (1976), quien trabajé con

grupos embera en Antioquia, mi investigacién en el Chocé confirmé los efectos
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constructores de nuevos espacios sociales y de expansion de esta violencia interna
que cristalizaba el jaibanismo entre los embera (Losonczy 20006).

Este cardcter fluido y relacional, propio tanto del régimen de historicidad
como del de la produccién y animacién rituales, viene sufriendo cambios profun-
dos desde hace dos décadas en el proceso del reconocimiento politico y cultural
dentro de un modelo multicultural, y la irrupcién concomitante de la violencia
insurreccional y contrainsurreccional. Asi, desde los anos noventa, delante de las
acusaciones de maleficio que se recrudecen con la precariedad ligada a la violencia
armada del exterior y las nuevas estratificaciones internas, los lideres de muchos
cabildos idean dispositivos de control de la actividad ritual de los jaibands, que
perciben como un polo de autoridad rival de legitimidad m4s tradicional. Uno de
ellos es obligarlos a trabajar juntos, y a certificarse a través del cabildo. Como el
chamanismo embera, semejante a muchos otros, es una practica individual basada
en la rivalidad entre poderes individuales, obligar a los chamanes a curar juntos en
el mismo espacio y tiempo aumenta la angustia de los participantes y la de los jai-
bands también. Asi, paraddjicamente, estas estrategias de control y uniformizacién
de la prictica chamdnica individual de los jaibands aumentaron la ambivalencia de
su percepcién social interna y las sospechas de maleficio, lo cual empujé a muchos
a huir de su comunidad.

Otra de las modalidades del control politico de la actividad ritual chamdnica
es la de retirar a los jaibands el monopolio de la fabricacién de los bastones y bancos
chamdnicos, objetos tradicionalmente de fabricacién secreta y de propiedad exclu-
siva, que visibilizaban y sustentaban el poder del chamdn, en cuanto alianza y capa-
cidad de comunicar, negociar y actuar con los espiritus. Esta politica banaliza estos
objetos rituales al fundirlos en el conjunto de otros de uso mds comun y de pro-
duccién més difundida. Ademds, a pesar de que su produccién estd condicionada
tradicionalmente por el género, a las mujeres les incumbia realizar la cesteria y los
collares, a los hombres, las canoas y, a cada chamdn, sus objetos chamdnicos, dado
que se promueve la ensefianza de su fabricacién indistintamente a nifos y nifias.

El argumento de inspiracién patrimonial de que tales objetos forman par-

te de la “cultura” embera y como tales deben ser visibilizados y difundidos hacia
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el exterior, es el que sustenta su entrada dentro de la educacién bilingiie bicul-
tural y su ensefianza, ya no familiar sino publica en la escuela. Si los bastones
chamdnicos embera antiguos se fabricaban con una madera selvdtica llamada
oquendo —que es de excepcional dureza y que nunca se altera—, hoy en dia, su
produccién utiliza cualquier madera que caiga bajo la mano de la gente porque
la busqueda del oguendo en el monte formaba parte del aprendizaje chamdnico
y también porque hoy la madera de calidad es frecuentemente monopolio de las
megaexplotaciones madereras multinacionales. El aprendizaje escolar con profe-
sores que no son chamanes y la consiguiente multiplicacién de los objetos impli-
can que su diseno tienda a simplificarse y a uniformizarse. Radicalmente desli-
gados del contexto ritual y del de una fabricacién individual, se producen, ya no
para ser soportes y mediadores con agentividad en la construccién de relaciones
complejas y multiples con los actores no humanos como los espiritus, sino como
emblemas desvitalizados de “cultura” o mercancias para vender en la urgencia
de una situacién de supervivencia en el desarraigo. Cuando la violencia armada
obliga a numerosas familias embera a huir hacia las ciudades medianas y después
hacia las ciudades grandes como Bogotd, para sobrevivir queda la fabricacién en
serie y la venta de collares, cesteria y bastones en los mercados de pueblos o en
calles del centro de pueblos y ciudades.

Sin embargo, estos nuevos bastones, fabricados ripidamente y con materia
prima precaria, adquieren en esta situacién nuevas funciones. En términos embera
ya “no oyen”, como decian los antiguos jaibands: no contienen la presencia de
espiritus, ni tienen ya capacidad mediadora de relaciones con entidades. Estdn “va-
cios” al ser separados del contexto ritual chamdnico en el que estaban insertos. Sin
embargo, su presencia en los mercados los pone a disposicién de otras poblaciones
—indigenas, negras y mestizas—, cuyos curanderos compran estos bastones en el
mercado y los incluyen en sus rituales para curar. Asi, la actividad ritual de los cu-
randeros locales negros o mestizos vuelve a animar de otra forma estos objetos al in-
sertarlos en una trama ritual diferente: los bastones adquieren asi una agentividad
resemantizada, una “agentividad interétnica”, que se observa mucho en Antioquia

y alrededor del resguardo de San Lorenzo, cerca de Pereira.
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En cuanto a la pintura corporal kipard, su uso actual parece escindirse entre
el grafismo corporal sobrecargado y emblemadtico de ciertas mujeres, funcionando
como imdgenes vivas de su “cultura” en ocasién de reuniones politicas interétni-
cas importantes y un uso cotidiano simplificado que recurre también a ldpices y
coloretes de maquillaje de origen exterior. Pero la persistencia entre los embera
de la representacion de la kipard como una grifica moévil relacional que sélo estd
completa si hace uno con el cuerpo y se mueve con él, permite que sus motivos y
colores tradicionales se repliquen hoy en los de los collares y brazaletes. Asimismo,
los gustos de los compradores urbanos penetran también las chaquiras y brazaletes
embera: se reflejan en la adopcién de formas figurativas y de nuevos colores como
los de la bandera de Colombia.

Sin embargo, desde los afios 2000, lideres de ciertos cabildos han intentando
promocionar una idea de patrimonializacién, en términos de museificacién, de los
objetos embera bajo la denominacién “arte embera’, incluyendo bastones, collares,
brazaletes y cesterfa. Que estos objetos sean paralelamente pensados y tratados por
los miembros de los grupos locales como “artesanias”, fabricados en formas simplifi-
cadas y en cantidad y vendidos a bajo precio en calles y mercados de las ciudades co-
lombianas contribuye ciertamente a su desvalorizacién patrimonial. Pero, ademds,
estas tentativas de museificacién no fueron ni son compartidas uniformemente por
los lideres de todos los grupos, ni encontraron eco o mediadores exteriores eficientes
para sustentarlas en las instituciones del Estado. Estas circunstancias concurren a
producir lo que podria llamarse un fracaso de patrimonializacién.

La multiplicacién y la uniformizacién relativa de los objetos, sin embargo,
no constituye el dnico factor para comprender este fracaso, tanto mds llamativo
es que la produccién figurativa embera se museificé ya hace mucho tiempo por
la injerencia de los investigadores. Conviene recordar que la legitimidad social y
cultural supralocal de los autores-productores de bienes a patrimonializar, es uno
de los pilares del éxito de esta empresa. En un contexto multicultural, los actores
e iniciadores minoritarios de la patrimonializacién deben proyectar en el espacio
nacional e internacional una imagen correspondiente a la nueva figura globaliza-

da del indigena cultural, colectivo indigena que cuida, preserva y singulariza su
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“cultura”. En contraste, los embera aparecen hoy en estos espacios asociados a las
olas de suicidio de jévenes, a la mendicidad en las calles de las urbes, a la pobreza
extrema, al desplazamiento y victimizacién por la violencia, a la prostitucién espo-
ridica y a la malnutricién infantil. Por ende, su imagen actual dentro del panorama
indigena colombiano e internacional no es la de productores valorizados de cultura
de la cual otros grupos pueden gozar. Asimismo, pasan a ocupar, dentro de la re-
presentacion nacional multicultural, un lugar que lejos de asociarlos a lo indigena,
se enmarca juridicamente en la categoria del “desplazado” y en la de la “victima”.
Esta representacién los “desindigeniza’, fundiéndolos en la multitud de campesi-
nos colombianos pobres. Va construyendo, pues, para este grupo un paradédjico
lugar subalterno en la jerarquia informal emergente de los grupos indigenas, en la
que existen grupos indigenas reconocidos como mds “culturales” (Del Cairo 2011).
Esta estratificacién emerge por encima de la igualdad juridica formal de todos los
grupos instituida por la legislacién: se basa en jerarquias de visibilidad en términos
de valores culturales diferenciales y exéticos. Dichas jerarquias son cambiantes y en
parte informales: deben mucho al internet, a las redes sociales, a la prensa y medios
de comunicacién, a la comunicacién de grandes ONG internacionales, y a la ha-
bilidad politica de los lideres de crear y transmitir medidticamente una visibilidad
positiva del grupo que entreteja una combatividad politica con una presentacién

patrimonial, singularizante y de corte tradicionalista de su “cultura”.

Objetos fraccionados, patrimonializacién paraddjica

Ademis de la incidencia de los distintos actores ya mencionados, existe un ve-
hiculo institucional alterno para la circulacién emblemadtica de algunos objetos
embera: Artesanfas de Colombia. Esta institucién —controladora de procesos de
fabricacién local, compradora, vendedora y exponente periédica de objetos étnicos
seleccionados y categorizados—, asume un concepto nacionalizado de la artesania,
pensada como arte menor compuesto de producciones de autoria colectiva y de
categoria étnica, cuyo conjunto compone el mapa cultural multicolor de la nueva

nacién multicultural. Esta concepcién facilita su disposicién como reserva cultural
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de formas y colores para el arte de élite, en el cual la autoria no es colectiva sino
individual. A través de este concepto de artesania y las formas de visibilizacién que
sustenta, disenadores de moda, pintores y grafistas pertenecientes a la élite artis-
tica pueden acceder a unos corpus de motivos, colores e insumos para inspirar su
propio trabajo, que se clasifica en otro nivel en el mercado artistico: alli donde el
objeto artistico se vuelve, por su cardcter Gnico e individual, una mercancia rara y
preciada. La valorizacién mercantil y discursiva de sus creaciones movilizaria estas
reservas étnicas de formas y colores apelando a la figura de lo que podria llamarse el
“indigena referencial”, fuente de inspiracién cultural exotizante, modelo genérico
desterritorializado y desligado de las sociedades de origen, cuya entrada en una
creacion artistica individual permite su transmutacién de valor relacional, identita-
rio y politico en valor estético globalizado y mercantilizado.

Asi, en el contexto multicultural de hoy, los objetos embera, al igual que
otros objetos étnicos, parecen haberse fraccionado en representaciones y funcio-
nalidades que se reconfiguran en diferentes escalas sociales y politicas. Desde esta
perspectiva, el fracaso o el éxito patrimonial parecen significar, respectivamente, un
menor o un mayor nimero de escalas en las que la representacién y el valor identi-
tario, monetario y emblemdtico se reconfiguran y se promocionan.

En el plano local y étnico se articula una doble representacién: la de objetos
que siguen siendo soportes de relaciones sociales y de individuacién pero que van
volviéndose a la vez ayudas para sobrevivir por su venta al exterior y soportes de
conflictos internos en torno a su patrimonializacién y elitizacién. En el exterior
vecino y cercano, los mismos objetos pueden funcionar construyendo pasarelas
culturales y sustentando relaciones horizontales no formalizadas por la institucio-
nalidad multicultural, como es el caso de la resemantizaciéon de los bastones cha-
ménicos que hacen los curanderos negros y mestizos: funcionalidad interétnica
cercana y horizontal de objetos en circulacién. Mds alld, las autoridades regionales
pueden movilizar su representacién como recursos y medios de visibilizacién de
la regién en contextos de turismo creciente. En este nivel se observa una seleccién
de objetos étnicos, emblemdticos de una “indigeneidad cultural” regional positiva,

mezclando criterios identitarios, y estéticos. Estos se ponen en discurso y en escena
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como marcadores, ya no de un grupo étnico, sino de la originalidad cultural de
la regién. Ya en la escala nacional, representada entre otras instituciones por Ar-
tesanfas de Colombia, tienen lugar otros procesos de seleccidn, categorizacion y
valorizacién monetaria. Estos sustentan y a la vez modelan la jerarquia cultural en
la que en ciertos momentos histéricos unos grupos indigenas ocupan el alto de la
representacion nacional de lo indigena auténtico y positivo, figura que alimenta y
completa simbélicamente la representacién de la nacién. Pero en todos estos casos,
el estatus actual de los objetos étnicos a patrimonializar oscila entre lo relacional, lo
identitario, lo politico y lo estético. Asi, el cardcter multiforme, mévil y heterogé-

neo de este no cesa de cuestionar las 16gicas de la patrimonializacién.
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El espectador como victima: encuentros
(in)directos con el trauma y la memoria

Jairo Enrique Salazar Chaparro

n reiteradas ocasiones la reconocida artista Doris Salcedo ha declarado

que lo que moviliza la concepcién de sus obras no estd sustentado en

sus propias vivencias como colombiana sino que es el resultado de un
apersonamiento de experiencias de quienes han sido victimas del conflicto en
Colombia. Con frecuencia, Salcedo expone de manera critica su perspectiva res-
pecto a lo que para ella significa ser una artista contempordnea que ha vivido y
trabajado con temas ligados a la violencia.

Cuando los artistas afirman que el arte puede abarcar las diversas experien-
cias violentas de victimas de catdstrofes, se estd sugiriendo, animosamente, que el
resultado del proceso creativo del artista no se deriva a partir de una recreacién
subjetiva e interpretativa del artista, sino que la obra en si llega a encarnar y reflejar
formal o simbdlicamente toda la complejidad de la catdstrofe y el trauma.

Otros dos artistas bogotanos, Edwin Sdnchez y Carlos Castro, utilizaron
como temdtica primaria en sus obras aspectos de la realidad local que bien po-

drian relacionarse de primera mano —aunque en el entorno urbano— con lo que
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motiva a Salcedo a desarrollar su trabajo. Ambos artistas coinciden en el dispositivo
al que hacen referencia. En uno, accediendo de modo pedagdgico al privilegio que
constituye el encarnar el rol de victimario, y, en otro, sustrayendo el trauma y plan-
teando la posibilidad de redimir el dolor contenido en él para que el espectador
revierta su significado, quien lo interpretard como un artefacto con otro tipo de
valor simbdlico.

Este articulo explora piezas de estos tres artistas observando detalladamente
su modus operandi, asi como las reacciones afectivas que puedan causar en el es-
pectador. En algunos casos se podrd observar la posicién de vulnerabilidad en la
cual se sittia el espectador, pues este sigue —aunque el discurso artistico sugiera lo
contrario— experimentando dichos dispositivos en el rol de la victima y no en el
del sujeto emancipado que cuenta con el poder de controlar sus miedos y traumas
por medio de la experiencia estética.

Asi mismo, busca generar una reflexién no sélo sobre el uso sino también
acerca del abuso de recursos formales que pretenden indexar la experiencia de ter-
ceros como una herramienta que estd directamente referida en el discurso central
de las obras —en el caso de Salcedo— o cuya intencién principal es el de desligarse
de su compleja proveniencia — es decir, las armas cortopunzantes, en el caso de
Sénchez y Castro—, pero termina respondiendo, en cambio, a un creciente mer-
cado que ha hecho de la violencia y el conflicto un producto valorizado y de alta
demanda en los circulos del arte contemporaneo.

Varias preguntas que pueden plantearse dentro del desarrollo de este ensayo
son: ;qué nivel de la interpretacién subjetiva del trauma que hace Salcedo constitu-
ye, efectivamente, una visién directamente derivada y referencial de la experiencia
de la victima? ;Hasta qué punto las propuestas visuales de Edwin Sdnchez y de
Carlos Castro se desligan del fenémeno de la violencia urbana y pueden ser aparta-
das de ese cardcter afectivo y traumdtico que contienen, al menos desde lo estricta-
mente formal? ;En qué grado el abanderarse y hacer uso de la experiencia del otro
para producir un discurso artistico y estético desencadena en un exceso de poder y
autoridad del artista-documentador que busca reconocimiento y posicionamiento

en los circuitos del arte contempordneo a costa de y sin considerar la posible reac-
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cién afectiva del espectador-victima? Y, finalmente, ;qué tan heridos nos seguimos
sintiendo luego de presenciar estas tres piezas, amén de la heterogeneidad de los
medios técnicos y de los contextos en que originalmente fueron presentadas?

Este tipo de obras pueden acarrear un riesgo en cuanto a que la condicién
y origen de las propuestas estéticas de estos tres artistas resulten en una distorsién,
glorificacién, y/o desmoralizacién del trauma producto de la crudeza del conflicto.
Hay un aparente deseo en sus propuestas de dotar con un cardcter visualmente
llamativo aquello que carece de todo lenguaje representativo posible, pero que,
no obstante, toca la fibra mds intensa de la sociedad colombiana, como lo son la
violencia y la catdstrofe. Ese deseo de dotar de un lenguaje visual a aquello que no
lo posee puede traer como consecuencia o bien una abstraccién extrema que no
permita una lectura clara del componente central de la obra, o bien una visualiza-
cién afanosa de lo irrepresentable hecho espectéculo.

Si bien este articulo no pretende moralizar ni tomar partido sobre las con-
ductas éticas de los artistas colombianos en la actualidad, si busca propiciar una
reflexién —tan vdlida como necesaria— acerca del tipo de relaciones que sostienen
estos artistas con la historia y situacién actual del pais, con sus victimas y victima-
rios, pues en ese caso es importante considerar cudles son los limites y las respon-
sabilidades —si es que existen— de la produccidn artistica cuando de representar
la violencia, la catdstrofe y el trauma se ocupa, asi como el considerar a quién o

quiénes van dirigidos estos discursos.

Doris Salcedo: la apropiacion del dolor ajeno

El origen de la obra de Doris Salcedo estd justificado dentro del marco de lo po-
litico y de la experiencia de la catdstrofe. Los acercamientos estéticos de Salcedo
generalmente enfatizan repercusiones postraumadticas personificadas por victimas
de la violencia, asi como de personas que han sido segregadas y desplazadas por
sus creencias o por su condicién social. En una de sus mds recientes y aclamadas
obras, Shibboleth, Salcedo epitoma metaféricamente temdticas relacionadas con la

guerra, la segregacion, el desplazamiento forzado y el trauma mediante una ancha
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y extensa grieta que en apariencia resulta visualmente accidental y simplista, pero
que en realidad contiene una complejidad conceptual y estructural que vale la pena

destacar (figura 70)".

En una reciente entrevista, Doris Salcedo (2009) explica categéricamente:

(mi obra) estd basada no en mi experiencia, sino en la experiencia de
alguien mds [...] el verbo “experimentar” puede definirse como “cru-
zar a través del peligro” [...] en mi pais natal, Colombia, no hay otra
cosa excepto ruinas. Eso marca mi perspectiva [...] Soy una artista
tercermundista. Desde esa perspectiva, la de la victima, la perspectiva

del oprimido, es que yo veo al mundo ahora (Salcedo 2009)~

Dicha declaracién ya de por si muestra la insistencia de Salcedo en que
su trabajo sea visto como la encarnacién del dolor ajeno en una artista del tercer
mundo —tal y como ella se autodenomina—, de forma tal que lo que ella expresa
en el nivel estético funciona también en los planos simbdélico y simbiético entre
artista y victima.

Puede argumentarse que Shibboleth, aunque no haya sido del todo explora-
da segtin su relacién con el conflicto colombiano, resulte ser la figuracién simbdlica
y no representativa de los fenémenos traumdticos producidos por la violencia en
Colombia. La obra, entonces, se puede tomar como una continuacién de las te-
miticas que Salcedo ha venido trabajando a lo largo de su recorrido artistico (“The
Unilever Series” s. f.). Desde sus trabajos mds remotos como A#rabiliarios (1990),
pasando a los mds recientes como Plegaria Muda (2011), A flor de piel (2012) o el
mismo Shibboleth (2007), la artista enfatiza cudn cercano ha sido su contacto con

victimas y testigos de eventos violentos ocurridos en Colombia. No en vano parte

1 Doris Salcedo, Shibboleth. 2007, 167 m x 0.6 m, Turbine Hall Tate Gallery London. De https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Shibboleth_-_Tate_Modern_2007.jpgifilelinks. Con licen-
cia Creative Commons BY-SA 3.0.

2 Traduccién de las declaraciones de Salcedo hecha por el autor del presente ensayo.
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del proceso creativo de Salcedo incluye, entre otros, entrevistas a las victimas y
recoleccién de objetos materiales de los entrevistados.

Vista desde esa 6ptica, su obra puede ser leida como la encarnacién perso-
nal del conflicto, ubicdndose ella misma y de manera simbélica como una testigo
secundaria del dolor. La historiadora Jill Bennett (2005) define esta actitud de la
artista como la de quien desea “darle un hogar al dolor”, y sugiere que la manera
como lo hace Salcedo es asumiendo el rol de la artista que puede darle voz a aque-
llos que han sido silenciados. Salcedo quiere darle un cuerpo al dolor, aunque en
el caso de las obras anteriormente mencionadas, dicha corporeidad resulte ser mds
indicativa que figurativa (Bennett 2005). En casos especificos como el de Shibbo-
leth, cualquier indicio de corporeidad estd completamente ausente de la obra y la
presencia imponente y afectiva de la escultura surge, paraddjicamente, a partir de
la ausencia de cuerpo y de monumentalidad. En esa medida, un espacio negativo
revela de modo dialéctico la “presencia de la ausencia”, visualizando lo invisible
(Malagén-Kurka 2008), y haciendo de la grieta la no representacion de lo que
precisamente no puede ser representado, como el dolor y el trauma, pues ambos
conceptos carecen como tal de un lenguaje visual que permita reconocerlos bajo
un criterio unitario.

Bennet (2005) sugiere que, en el caso de las obras de Salcedo, el proceso del
dolor y el trauma es mucho mds lento debido justamente a la ausencia implicita
que en el caso de Shibboleth queda al descubierto por medio de la grieta. La grieta
constituye la consecuencia de un evento de origen catastréfico. Pero dicho aspecto
indexado de la obra no nos muestra ni cémo ocurrié ni por qué. Sélo nos deja el
vestigio de algo que pasé pero que dejé una herida muy extensa y profunda. La
imposibilidad de ser espectadores (el poder de visualizar) del sentimiento propio
(Bennet 2005) es, pues, definida en Salcedo no mediante lo que aparece ante los
ojos de quien estd frente a la obra, sino precisamente bajo la premisa de lo que estd
ausente y no posee una existencia material.

Habria que preguntarse en este punto si los visitantes de la Tate Gallery po-
drian efectivamente relacionar los aspectos formales de la obra con la motivacién

y el discurso otorgados por Salcedo. ;Podria realmente una persona afectada por el
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conflicto y la catdstrofe reconocerse en su condicién de victima al entrar en contac-
to con Shibboleth? Es evidente la presencia de una variedad de elementos formales
en la pieza que evocaban en el espectador ciertas caracteristicas propias de un de-
sastre 0 de un campo de guerra. Pero dicha evocacién no necesariamente hace que
el argumento de Salcedo acerca de cémo su obra es “la voz de alguien mds viviendo
en Colombia” sea factible o efectivo y, por el contrario, nos hace reflexionar acerca
del hecho de que Salcedo se autodefina como alguien con la capacidad de poder
brindarle voz y lenguaje a aquellos a los que les ha sido negada dicha posibilidad. Al
admitir el privilegio que trae consigo ser artista, Salcedo se estd ubicando —quizd
de modo inconsciente— en una posicién jerirquica frente al otro. Se trata de una
posicién en la que, dicho sea de paso, el artista mediante su obra y su discurso ar-
tistico busca sanar las heridas de las victimas a quienes hace referencia.

En retrospectiva, se puede aseverar que dentro de los aspectos que mds asom-
braron a los visitantes de la Tate cuando se inauguré la obra en 2007 no se encon-
traba el hecho de estar frente a una obra que evocaba y personificaba sentimientos
concernientes a la violencia, la segregacion, la modernidad, la tragedia o la catdstrofe.
Lo que evidentemente los asombré —o podria decirse “los cautivé”™— de esta pieza
fue la ausencia de un objeto material, por discreto que fuese, con un volumen y en-
vergadura que se distinguiera del resto de la estructura del Turbine Hall.

Uno de los primeros textos que discutian el aspecto inusual de la obra fue
publicado por el periddico 7he Times en octubre de 2007. En dicho articulo se
mencionaba cémo luego de la ceremonia de apertura de la instalacion cerca de
quince personas fueron reportadas con heridas leves por haberse caido o tropezado
en alguna seccién de la extensa grieta (“Crowds Are Suffering” 2007) mientras la
recorrian, la tocaban, o se tomaban fotos junto a ella’. Muchos de estos visitantes
luego reconocieron que les causaba curiosidad tanto la imponente extensién de la
grieta como la profundidad a la que esta llegaba en algtin punto del recorrido y, por

ello, se quisieron arriesgar para cerciorarse por ellos mismos de sus dimensiones.

3 Otros articulos de prensa que discuten la recepcién del publico ante la instalacién luego de su

inauguracién incluyen el de Sarah Lyall (2007) y “A Glimpse Into the Abyss” (2007).
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La experiencia y el dolor de ese “otro” que Salcedo buscaba rescatar median-
te la intervencién directa del piso del Turbine Hall con un espacio negativo y au-
sente de materialidad se transformé para los impdvidos visitantes en un grandioso
espectdculo y experiencia turistica que les brindaba la posibilidad no s6lo de tomar
fotos y selfis con la obra, sino también de acercarse al limite de la grieta, brincindo-
la de un lado a otro, hundiendo su cabeza o sus pies, o haciendo cualquier otro tipo
de artilugio digno de ser fotografiado, asi como quien experimenta una sensacién
de sublimidad frente al riesgo y posibilidad de resultar herido en un lugar cuyas

condiciones no eran las ptimas para estar a salvo.

Edwin Sanchez: morbo, espectaculo y el desprendimiento
del dolor

En Clases de Cuchillo, el artista bogotano Edwin Sinchez documenta mediante
el formato de video el proceso por el cual un presunto exladrén le ensefia con
sorprendente elocuencia pedagégica la manera correcta para fabricar un “chuzo”,
como se le denomina en el argot popular. En el video nunca se logra ver la figura
del artista, aunque si interviene con su voz en repetidas ocasiones con preguntas
que lo hacen ver como un cronista; esto genera que el protagonista principal sea
precisamente Jimmy (nombre del exladrén), quien habla en primera persona y va
explicindole mediante unos claros dibujos los distintos tipos de cuchillos que pue-
den llegar a fabricarse, cuya variacion en el diseno determinard su uso especifico. El
documental se presenta en ocasiones a manera de triptico, divido en tres temdticas
distintas: cémo fabricar un cuchillo, cémo defenderse con el arma y cémo pro-

ceder a atacar a la potencial victima (fotogramas de clases de cuchillos* y video?).
p g y

4 Fotograma de Clases de Cuchillo. 2006-2007, fotografia digital. De: “Puntos de Cruce”.
Proyecto Siqueiros, http://www.saps-latallera.org/saps/puntos-de-cruce-edwin-sanchez/.

5 Ver en: hteps://player.vimeo.com/video/176257051. Edwin Sanchez
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Si bien jamds se ve en un entorno real cémo se utilizan o los resultados que
puede acarrear el uso de estas armas, si hay varios niveles de impacto emocional a
la hora de apreciar esta pieza. Por una parte, el término 'clases’ connota una suerte
de componente educativo, mediante el cual los espectadores se transfiguran en
ingenuos estudiantes que son participes de lo que se podria calificar como una
“pedagogia del crimen”. El artista, en su posicién de documentador —pero a su
vez ubicado en algiin punto como espectador de su propia obra y, por ende, como
potencial victima—, también se ubica en el nivel del 4vido estudiante —o en sus
propios términos, en el del “voyerista morboso™— (Ordéfiez 2012)° que, atento,
oye cuidadosamente las indicaciones del maestro (en este caso el fabricante del
cuchillo), quien le explica con lujo de detalles cada una de las diferencias entre los
tipos de cuchillo y su respectivo uso. En algiin momento, Jimmy le aclara al artista
que le estd ensenando a fabricar el “15 pesos”, un cuchillo que al insertarlo en la
victima “no le sale sangre” y que en breve le mostrard cémo fabricar el “zapatero”,
cuchillo con cualidades similares al ya mencionado, pero con una punta distinta.

Dicha “pedagogia del crimen” resulta aun mds inquietante cuando vemos
que Jimmy se toma el tiempo de dibujar el rastico disefio del cuchillo. Jimmy no
vacila en detalles y explicaciones del porqué de los acabados y los materiales, asi
como de los resultados que se pueden llegar a concretar si se hace un uso correcto
del artefacto. En este contexto, la literalidad del término ‘artefacto’ resulta ade-
cuada, ya que el video evidentemente nos ubica ante la presencia de un artesano
fabricando su arma de defensa y ataque. La audacia de Jimmy que, con pocos
medios logra notables resultados, epitoma de alguna manera la milenaria labor del
hombre cavernario que, con muy pocas herramientas (fuego, piedra, y madera),
fabricaba sus propias armas para garantizar y preservar su supervivencia y la de sus
compaieros de tribu.

Otro aspecto impactante del video se desprende de la dindmica de la conver-

sacion entre artista y entrevistado. El lenguaje incorpora términos bastante infor-

6 Sibien la entrada del blog tiene como fecha el 24 de enero de 2012, resulta dificil determinar si

esta es la fecha que corresponde al dia de la entrevista original.
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males, pero sobre todo con una dosis de humor que contrasta notablemente con la
visualizacién de la accién a la que el espectador queda expuesto. El filésofo francés
Henri Bergson (1999) sugeria que el humor nace a partir del desprendimiento de
sentimientos como la emocidn, la pena y el dolor. A este fenémeno Bergson lo
define como la “ausencia del sentimiento”, y lo ilustra con el ejemplo del sujeto
que se encuentra sentado en una sala de baile cuyo desinterés en la musica y la di-
ndmica propia de la danza lo lleva a un grado de reflexién y contemplacién tal que
logra imaginar por un instante cudn ridiculas se ven las parejas en el acto de bailar
(Bergson 1999). El video de Sinchez cautiva de modo similar, ya que el lenguaje
informal, soez, y anecdético, tanto del artista como del entrevistado, hace que de
la tragedia y el miedo surja una amnesia temporal —anulacién del sentimiento—
acompafiada de una imperiosa necesidad por parte del espectador de integrarse a
ese mundo y no sentirse tan excluido. Dicha necesidad es temporalmente sacia-
da mediante el humor como un canal distractor que permite procesar el miedo
y el dolor.

Incluso el artista, quizd para no sentirse tan ajeno a ese mundo, se integra
dentro de la dindmica lingiiistica de Jimmy soltando frases como “Esa mierda es
para bajarse a cualquiera (sic)” a lo cual Jimmy responde con una carcajada decla-
rando “Eso es pa’ cobrar cuentas! (sic)”. El uso indiscriminado —y posiblemente
inconsciente— del humor sobre el asesinato, haciendo uso de eufemismos como
“bajar”, “quebrar”, “hacer la vuelta” o “joder”, constituye, por una parte, un des-
prendimiento emocional de la crudeza de la realidad del crimen urbano. Pero, por
otra parte, se puede entender como un mecanismo para precisamente procesar
emocional y fisicamente ese trauma (Freud 1976)". Especialmente al estar en pre-

sencia no del acto como tal, sino de la documentacién de un proceso estratégico

7 Sigmund Freud cita a Theodor Vischer al dar una de las tantas definiciones del verbo ‘bromear’.
Vischer define el bromear como “la habilidad de encontrar similitudes entre cosas disimiles”
(traduccion del inglés al espaniol hecha por el autor de este texto). En esa medida, podria decirse
que el humor en el video de Sdnchez obedece a lo disimiles, a lo particularmente diferentes que

resultan ser el artista y Jimmy, el entrevistado.
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mediante el cual se estd fabricando un arma cuyo destino pueda ser justamente la
humanidad de otra persona, que podria ser bien el artista que documenta su fabri-
cacién, o que podria ser el espectador mismo.

La manera de transformar el tormento de lo trdgico y traumdtico para in-
corporarlo a la légica de lo cotidiano y aceptable es precisamente el humor, no sélo
estd representado en el lenguaje hablado entre ellos dos, sino que ademds queda en
evidencia con el uso sutil, casi inocente, de las denominaciones de los diferentes
tipos de cuchillo: “El zapatero” o “El 15 pesos”. El acontecimiento traumdtico, por
medio de la presencia de la cdmara y del dmbito pedagdgico en el que se inscribe
la conversacién inusual entre victima y potencial victimario, termina convirtién-
dose en un especticulo humoristico que, en apariencia, ha sido despojado de toda
reaccién traumdtica, ya que si bien puede que temporalmente exista un olvido y
desprendimiento por parte del espectador de la naturaleza y connotacién trigica
del video, habria que cuestionarse si dicho desprendimiento lo que produce a largo
plazo es una represién y trauma aun mds severos ante lo trigico. La visualizacion
del trauma por medio del formato documental contado en primera persona con-
tiene dos grandes problemas: el primero consiste en convencer al espectador de que
lo que ve no pertenece a la seccién de crénica roja de cualquier noticiero o docu-
mental de género, sino que efectivamente el video contiene un discurso artistico
de por medio; y el segundo, en que no hay forma de recrear el evento real y todo
queda sujeto a la memoria y a la reaccién psicoldgica del espectador que vive (o
revive) la obra.

En la dltima parte del video aparece un Jimmy que mira a la cdmara y
decide “enfrentarse” a ella. Asume el rol de quien precisamente va a atacar a su
victima, adquiere la pose, el lenguaje, los ademanes y movimientos propios de
quien estd en el medio de una confrontacién cuyo método de defensa y ataque es
el cuchillo. Jimmy se emociona quizd ante la presencia de la cdmara, pues la rutina
y performance propios del crimen serdn ahora inmortalizados, asi sea de un modo
simulado. Precisamente esa necesidad de ser inmortalizado genera que Jimmy no
ataque a un sujeto imaginario que se encuentre lejos del camardgrafo ni que aleje

su mirada y presencia de la cdmara. Jimmy, por el contrario, ataca al camarégrafo y
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de paso ataca al espectador, porque la cdmara en ese contexto es la ejemplificacién
del ente social opresor al que Jimmy quiere desafiar. De esa forma el video pasa
ahora de ser un mero documento a ser una subjetivacidn representativa y recreativa
del acto violento hecho show medidtico: Jimmy, sin quererlo, suprime la tragedia,
pues resulta haciendo una parodia cémica de si mismo y su rol como actor es el
de la autorrepresentacion. Jimmy simula de modo juguetdn, ridiculo y bufonesco
estar apunalando a alguien que tiene enfrente.

Puede que tanto entrevistador como espectador sientan que el ataque estd
dirigido a ellos pero, citando a Slavoj Zizek (2005) quien a su vez cita a Hegel,
la tragedia se vuelve comedia cuando el actor no representa algo ajeno a él, sino
cuando dicha representacién resulta ser autorreferencial (Zizek 2005): Jimmy en
este video “es” Jimmy. Del mismo modo, el espectador es el enemigo de Jimmy,
pero a su vez resulta ser aquel aparato necesario para que el juego de la parodia fun-
cione. Nos reimos porque sabemos que es falso, nos reimos porque Jimmy elabora
una parodia de si mismo, pero al final nos reimos realmente es porque no tenemos
otra alternativa ante la conmocién fenoménica que nos produce la imagen a la que
estamos expuestos.

La manera como el camardgrafo mueve su cdmara en la medida en que
Jimmy agita su brazo y arenga con el cuchillo demuestra una vez mds que quien
filma ha pasado de ser un simple espectador y documentador de la accién a ser un
participe activo del acontecimiento. Ha dejado de ser complice del victimario y ha
mutado, de repente, en una victima mds. El climax de dicha transicién del cama-
régrafo ocurre cuando Jimmy imita con su voz el sonido de la incisién del pufial
en la piel del adversario: “;PA! ;PA! {PA! (sic)”; acto seguido, la cdmara parece que
fuese desvaneciéndose tanto en movimiento (como si quedase paralizada), como
en voz (el artista queda silenciado) en la medida en que Jimmy hace los ruidos con
su boca, a lo que ¢l agrega “Ahi es donde uno se encarniza’.

En una entrevista con Ivdn Ordéfiez, concedida para el blog Privado, Sin-

chez afirmaba:

Yo soy un poco voyerista, y me interesa qué hay afuera de mi burbuja
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[...] [T]rato de documentar lo que yo no he vivido [...] El arte me
abrié la posibilidad de encontrar interés en un ladrén, en un putea-
dero, en un paraco [...] la violencia no motiva mi trabajo, lo que yo
hago es morbosear [...] cuando yo hice clases de cuchillo no la hice

en ningtin contexto cerrado ni protegido (Ordéfiez 2012, pdrr. 3).

Si la violencia no motiva su propuesta artistica, spor qué Sdnchez se ha
dedicado a explorar estéticas visuales que se relacionan de manera directa e inne-
gable con dichos fenémenos? ;A qué se refiere con “su burbuja’? Sdnchez parece
personificar al artista que vive en un microcosmos alejado de la realidad pero que,
paradéjicamente, desea encontrar en esa misma realidad ajena recursos que le sean
utiles a la hora de concebir y elaborar sus obras.

Hay un hecho evidente que de cierta manera u otra pudo haber repercutido
en la decisién de Sinchez de involucrarse de manera “voyerista y morbosa” en el
mundo del atraco con arma blanca. Lo cuenta a Ivin Ordofiez de la siguiente ma-
nera: “Tuve amigos que fueron apunalados; uno muri6 antes de realizar la obra; eso
cred un interés y un morbo frente a eso” (Ordéfez 2012, prr. 7).

Existe, pues, un aspecto confuso en el interés de Sdnchez por contactar a
Jimmy. ;El motivo obedece realmente a un morbo y a una curiosidad desprendida
del cardcter violento y traumdtico que involucra un atraco con arma blanca? ;O,
por el contrario, existe evidentemente un deseo de canalizar un miedo interior
por medio de la documentacién anecdética y jocosa del proceso mediante el cual
se fabrica un arma contundente de la cual muchas personas han sido victimas en
la ciudad de Bogotd? De alguna manera Sinchez estd reconociendo, quizd de un
modo muy sutil, que un evento de cardcter traumdtico como lo fue el asesinato de
su amigo lo llevé a sentir una curiosidad y un morbo que, no obstante, ha surgido
del miedo compartido con gran parte de la sociedad colombiana a ser victimas
de lo mismo. Mediante la charla premeditada con el exatracador Jimmy y la do-
cumentacién en video de dicha “clase de cémo fabricar y utilizar un cuchillo”,
Sénchez quizd sienta la necesidad de adquirir un poder, de tener un control de
la situacién ante la que €l teme, a la que €l no pertenece por estar dentro de una

burbuja, como ¢l mismo afirma.
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La adquisicién de poder y control sobre un miedo o trauma mediante la
construccion de la imagen y el uso del humor remite a relatos como el “Intervalo
de Cinco Minutos” de Francis Picabia. Alli narra la historia de su amigo Jacques
Dingue, quien fue victima de un hechizo de amor de una india —con ese térmi-
no se refiere Picabia a los indigenas— durante su estadia en Pert. Luego de una
terrible epidemia de gripa que acabé con la vida de cientos de indios, incluyendo
a la muchacha de la que Dingue se habia enamorado, los perros de cada uno de
los indios de la tribu no tuvieron otra opcién para sobrevivir que la de comerse
los restos de sus amos. Cuando uno de los perros le llevé a Dingue la cabeza de
la india en cuestién, Dingue reaccioné conmocionado al identificarla; acto segui-
do, se curé de sus males y utiliz6 la cabeza de la india como pelota de juego con
la cual se entretuvo con el perro, lanzdndosela una y otra vez hasta destrozarla
por completo (Picabia 1997). De manera semejante, por medio de la imagen,
Sénchez logra controlar el impacto visual y presencial que genera Jimmy. En el
contexto del video, Jimmy constituye el icono de los miles y miles de personajes
como ¢l que habitan las calles bogotanas, esos sujetos que utilizan el mismo tipo
de herramientas, que estdn dotados del mismo conocimiento y estrategia de de-
fensa y ataque, pero de quienes el artista Sdnchez ahora conoce un poco mis vy,
posiblemente, teme menos. Al fin y al cabo, él pudo documentar ese material con
un discurso visual cuyo objetivo era transformar lo violento y macabro en algo
extrafiamente pedagégico, ludico e incluso humoristico.

Otro factor para analizar es la decisién que implica contactarse con un
exatracador para “aprender e instruirse” desde sus ensenanzas y de paso documen-
tar la experiencia bajo una estética que luego serd llevada al terreno de lo artistico.
Por parte del artista, el documentar a Jimmy explicando paso a paso el proceso
mediante el cual se fabrica y se hace uso de un arma cortopunzante genera una
cercanfa con el crimen, y el formato de video hace que el crimen adquiera un
cardcter divino y poético. Esto podria denominarse como la “poética del crimen”,
o en términos de Slavoj Zizek (2008), la violencia divina. Zizek la define como
una manifestacién violenta generada a partir de la impotencia y de la debilidad

de pertenecer a una clase marginal, que, paraddjicamente, hace que el espectador
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quizd de manera inconsciente sienta un poco de cercania y simpatia por el exde-
lincuente. La impresién que el documental le deja a muchos espectadores, iréni-
camente, consiste en que las acciones de Jimmy como delincuente no fueron pro-
ducto de una eleccién consciente y premeditada sino que constituyen la respuesta
desesperada a una necesidad de sobrevivir en un medio que no le dio las oportuni-
dades de desenvolverse ni adaptarse a un sistema de valores que lo reconozca como
un ciudadano comun y corriente. La violencia, en este caso, se justificaria como
una respuesta a la impotencia.

Esta visualizacién documentada de la violencia, no obstante, difiere nota-
blemente de la de Doris Salcedo. Si con Salcedo existe un nivel de indexicalidad
(Malag6n-Kurka 2008) casi abstracta de relacién con el conflicto —y en donde no
vemos qué o cémo se produjo la “herida” del suelo de la Sala de Turbinas —, en
Sénchez el victimario aparece de frente y, de manera animosa y dindmica, muestra
orgulloso ante la cdmara el modus operand;i del crimen callejero. Paradéjicamente,
cuando Sdnchez sostiene que su obra no estd sustentada ni motivada por la violen-
cia, el espectador seguramente —por asociacion directa entre imagen y evento— se
siente mds vulnerado, més violentado y mucho mds identificado a nivel traumdtico
que con la obra de Salcedo, pues si bien la misma artista argumenta y sustenta el
componente y nacimiento de sus obras a partir del fenémeno de la violencia y las
consecuencias traumdticas que esta acarrea, Shibboleth nunca dej6 de ser leida por
gran parte de sus audiencias desde la éptica de lo llamativo y espectacular de sus

cualidades formales.

Carlos Castro: subvirtiendo significados

La obra de Carlos Castro, llamada Legidn, consiste en una pieza escultérica que
es ensamblada a partir de una serie de cuchillos de todo tipo —rudimentarios, de
fabricacién industrial, y/o reconstruidos—. Estos cuchillos fueron recolectados por
el mismo artista luego de visitas a bodegas de la Policia Metropolitana de Bogotd,

en donde estaban acumulados luego de haber sido incautados tanto en operativos
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de inteligencia, en requisas, o incluso en el mismo acto de flagrancia (figura 75%).
Castro seleccioné algunos de los cuchillos que mds le llamaron la atencién y los
ensamblé de forma tal que se transformaran en una extrana caja musical, que al
ser activada gira de manera ininterrumpida y golpea las teclas de lo que en apa-
riencia se asemeja a un vibrdfono, para asi producir una melodia suave y lenta que
va haciendo /oop, repitiendo continuamente la melodia en la medida en que giran
los artefactos. Dicha melodia, segtin palabras de Castro, se desprende del tipo de
canciones utilizadas por legionarios romanos y de otras culturas milenarias como
canto de batalla antes de enfrentarse al enemigo. De ahi se desprende justamente
el titulo de las obras.

Causa curiosidad, a pesar de la explicacién de Castro’, que la descripcién de
su obra se aleja por completo tanto del origen como de la misma presencia mate-
rial de los cuchillos, que sigue intacta, a pesar del ensamblaje artistico. Contrario
a lo que se pudiera pensar, la procedencia y funcién para la que fueron hechos los
cuchillos terminan siendo relegados a la simple anécdota de haberlos acumulado
luego de haber ido a una bodega de la Policia. Incluso en textos curatoriales, como
los de Santiago Rueda Fajardo (2011), se advierte que Castro no es un artista que
se involucre con o se interese mucho en la tragedia'®, lo cual lo distancia de todo
aquel interés persistente del arte colombiano reciente en tomar como referente te-
mitico la violencia del pais. Si bien Castro hace alguna alusién al uso anterior que
se le pudo haber dado a los rusticos cuchillos, su mencién es mds bien breve y no

recala en el impacto visual que su obra pueda generar al asociar ese aspecto, tanto

8  Carlos Castro Arias, Legidn. 2001, mdquina sonora de madera, aluminio y motor, fabricada con
cuchillos incautados por la Policia en Bogotd, 130 cm x 80 cm x 70 cm. De: “Legions”, Carlos
Castro Arias, https://i2.wp.com/www.carloscastroarias.com/wp-content/uploads/2016/05/04..
ipg?fit=1024%2C780.

9  Charla brindada por el artista en el marco de la inauguracién de la exposicion Buscando lo que
no se ha perdido, el 25 de mayo de 2011, en LA Galerfa (Bogotd, Colombia).

10 Afirma Santiago Rueda: “A diferencia de gran parte del arte colombiano obsesionado con la
tragedia, Carlos Castro percibe que en Colombia no hay Génesis ni Apocalipsis sino ciclos que
se repiten” (Rueda 2011).
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formal como simbédlico, de dichas armas con experiencias que pueden llegar a estar
directamente relacionadas incluso con los mismos espectadores que son testigos de
su obra. En efecto, cuando el espectador reconoce el origen de dichos artefactos,
establece una relacién mimética y traumdtica con el objeto que, de manera similar
alo que ocurre con la videoinstalacién de Sdnchez, lo lleva a recrear en la memoria
experiencias directas con atracos, rifias callejeras, o incluso muerte. La bloguera y
asistente a la exposicién, Nathalie Pineros, da cuenta de ello. Como asistente a la

exposicién de Castro, ella sostiene que:

Son mis las cosas que me gustan, pero debo decir que no me gusta
la inexistencia de una historia para que las personas tengan claro el
contexto y quizd asi valoren un poco mds la obra, pues son pocos
los que se toman la molestia de saber un poco mds y simplemente se
quedan con lo que ven en un salén de exposiciones [...] La combi-
naci6n de un instrumento, marimba, con objetos que muchas veces
podemos considerar basura, al igual que la reproduccién de una to-
nada de guerra y la historia de la proveniencia de los cuchillos, tienen
una relacién demasiado estrecha que quizd no se entiende a simple
vista. Los cuchillos decomisados de cdrceles junto con la melodia de
guerra, son la relacién de muerte, sangre, injusticia y desaparicion
(Piferos 2011).

Sin embargo, la intencién que busca Castro con esta obra parece ser
justamente la de invisibilizar y revertir mediante lo simbdlico y la recontextua-
lizacién de estos artefactos algo que a nivel material sigue estando presente en la
obra y seguramente se reactiva afectivamente en la mente y memoria de quien
la observa.

Lo que mds llama la atencién de las obras de Sdnchez y de Castro —y en
parte en la de Salcedo— es que existe una exploracién de lo indéxico a partir del
reconocimiento y evaluacién de lo que estas contienen (Malagén-Kurka 2008):
son rostros (de victimario), o rastros (artefactos o narraciones orales) de lo que fue
y resulta inaccesible, porque ya sucedid y lo tinico que se puede rescatar en ello,

aparte de la presencia material de un artefacto-secuela, es la memoria fragmentada



365

del evento vivido, imaginado o recreado a partir de testimonios orales. No obstan-
te, dicha indexacién funciona de manera dispar, ya que en algunos casos el efec-
to traumdtico en el espectador podria tomarse como “instantdneo” o inmediato,
mientras que en otros casos ocurre de manera lenta y progresiva (Bennet 2005). En
Salcedo no hay un ataque directo. Por el contrario, la tragedia ya ha sucedido y el
espectador se ve enfrentado a lo que quedd de la catdstrofe (la grieta). En Sdnchez,
el cuchillo como memoria y referencia representada es el actor principal, junto a
Jimmy, de todo el videodocumental y lo que mantiene la tensién es el lenguaje
audiovisual, cercano a lo cinematogrifico, contenido en la pieza. En Castro, los
cuchillos se mueven, quizd no amenazantes, pero si de una manera afectiva y que
alude a la memoria de un evento —un ataque con arma blanca—.

Tanto Sdnchez como Castro se distancian de Salcedo en el aparente deseo
de evitar el marco violento y afectivo con el cual se pueden relacionar e interpretar
elementos formales en sus obras que evidentemente referencian e indican una na-
turaleza traumdtica. Por el contrario, ambos artistas esperan que la lectura que se
reciba de sus obras se libere totalmente de dicha problemdtica social, acercindolas
mids hacia el terreno de la sdtira, de la parodia e incluso del humor.

No obstante, las obras de los tres artistas impactan en grados insospechados
y conmueven a multiples audiencias no precisamente por lo que muestran, sino
por aquellos elementos que no pueden mostrar. Es alli donde reside la condicién
del trauma: en que resulta imposible, sea por medio visual, representativo o sim-
boélico, directo o indexado, objetivo o subjetivo, presentar lo que constituye en
términos de Lyotard (1998) lo “impresentable”, sin que esto implique una afrenta
personal, sublime e incluso glorificada por los artistas en cuestion.

Edwin Sdnchez, al parecer, es consciente de dicha paradoja cuando declara
el descontento que produjo en el exladrén el haber oido el rumor de que el video (o
mds bien, su imagen ensefiando cémo fabricar su artefacto de defensa, su obra de
arte) iba a ser comercializado y que €l no iba a recibir crédito con ello, apoydndose
en que el sentido moral de artista y entrevistado, asi como el tipo de riesgo a la
hora de predeterminar estas propuestas artisticas, son inevitables pero necesarios a

la hora de producir.
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Esa “clase de riesgo” y “sentido moral” al que Sdnchez se refiere es preci-
samente la reflexién que propone este articulo. Al parecer, es innegable que toda
préctica artistica que involucre la experiencia ajena, sea de victima o de victima-
rio, conlleva un grado de responsabilidad y moralidad que a veces puede resultar
contraproducente para el artista y problemdtico para el espectador. En Salcedo, el
conflicto surge del grado de abstracciéon e indexacién conceptual de su mensaje
que no permite que el espectador incauto de la Tate Modern Gallery —ni que un
hipotético espectador cuya condicién sea la de victima de aquella violencia a la
que Salcedo referencia en su trabajo— se reconozca en la grieta del piso del Aall
principal de la galerfa. En Sdnchez, la imposibilidad de desligar el video del cardcter
violento y agresivo del sujeto-victimario genera en el espectador una incomodidad
derivada en catarsis (la carcajada) producto de la temdtica, pero también del mar-
co de espectdculo-medidtico-humoristico en el cual estd montado, asi como de la
condicién de inferioridad y vulnerabilidad a la que queda expuesta no sélo la au-
diencia sino también el entrevistador. Por tltimo, en Castro resulta algo inefectivo
el intento poético de despojar a los cuchillos de su funcién original mediante una
reapropiacién y modificacién de lo que fue, en cierto sentido: la de asesinar.

Estos tres artistas producen obras cuya proveniencia estética y discursiva
nace de los traumas sociales generados por los distintos tipos de violencia —rural
y urbana— que se han venido gestando en casi toda la historia de Colombia hasta
hoy dia. El cardcter conflictivo que se discute en las obras aqui exploradas consiste
en el riesgo inminente de producir un arte que haga uso de estos temas para bene-
ficio propio y de los artistas, ignorando precisamente el alto contenido e impacto
social, psicoldgico y afectivo de sus practicas en las diversas audiencias que puedan
llegar a experimentarlo. No se puede desconocer la importancia y el valor de que
estos artistas se involucren con temdticas tan complejas como las aqui expuestas.
Sin embargo, es mds importante aun considerar que dicho emprendimiento puede
llegar a tener un precio social tan o mds alto que el que se le otorgue a sus obras
una vez puestas en circulacién en el demandante pero continuamente creciente

mercado del arte.
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Presas de Diana: mito, imagen y creacion

Mariana Dicker Molano

Diana/Eva detenida en su eterna fuga sélo por la tentacién de las tres
manzanas caidas.

"Diana del cruce de caminos" (Fuentes 2008, 14)

a historia del arte, en su forma mds cldsica, ve en sus imdgenes entes

estdticos, productos terminados que se leen y clasifican bajo una légica

racional, de acuerdo con una cronologia lineal de la historia y, en este
sentido, una periodicidad rigida e inamovible.

El historiador y pensador Georges Didi-Huberman (2008), preocupado por
la mirada eucrénica humanistica predominante, propone un nuevo acercamiento
segun el cual las obras ya no son leidas exclusivamente a partir de los cinones prees-
tablecidos, sino también a partir de los dmbitos de la experiencia personal, es decir,
desde el contexto histdrico y social del lector, asi como de las condiciones reinantes
de un espacio-tiempo tnico e irrepetible.

Bajo este nuevo enfoque, la obra de arte adquiere un cardcter vital y dind-
mico que la desplaza de ser considerada como un objeto fijo e inamovible, ha-
cia un lugar de continuas lecturas, interpretaciones y aprociaciones subjetivas. En

este sentido, una imagen nunca termina de reconfigurarse por mds que queramos
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detenerla, fijarla y determinarla; nos sobrevivird inexorablemente. Reconocer este
nuevo paradigma exige una concepcién de la historia del arte mds flexible, abierta
y cambiante, que permita percibir la potencia de las imdgenes y obras en su sentido
mis pleno, a la vez que las actualizamos constantemente.

En este punto, es pertinente aclarar que no se trata simplemente de activar
una mdquina de asociaciones libres que nos lleven a lecturas caprichosas de la ima-
gen, sino mds bien pensarla como posibilidad, como puente entre el espectador y
otra realidad. Una imagen que puede hacerse visible de mdltiples formas frente a
los ojos de un lector que la interroga desde su propia subjetividad, inmersa en un
presente siempre cambiante.

Desde mi perspectiva, los mitos funcionan como una miquina de ver la
condicién humana y cémo esta se repite y se actualiza en la reiteracién hasta el in-
finito. La naturaleza de su atemporalidad nos muestra distintos momentos de una
misma situacién, de un mismo vivir.

Los silencios y vacios que acompafan los mitos nos permiten visitarlos con
frecuencia y ver que tanto las versiones escritas como las visuales dejan siempre mds
preguntas que respuestas. El tiempo mitico no es el tiempo lineal, se parece mds
al orden de nuestro inconsciente, a la serpiente del Jardin Edénico, que al comer
del drbol de la vida y no del drbol de la sabidurfa, mutd, cambié de piel y, por ello,
devino eterna, tanto en su forma fisica-ciclica como arquetipica.

Voy a narrarles brevemente el mito griego de Diana y Acteén; Diana, guar-
diana de la Luna, los bosques, las montanas, la caza, los partos y la castidad eterna;
Diana como lugar de lo divino hecho humano a voluntad.

Volvamos al origen. Al nacer, Diana pidié a su padre Zeus lo siguiente:
arco y flechas, un grupo de ninfas que ella misma escogié en el rio, una jauria
con los mejores perros de caceria y, por ultimo, una tdnica corta que le permitie-
ra correr con destreza por el bosque. Todos estos deseos fueron otorgados por el
poderoso Zeus.

Un dia, después de cazar, Diana decide con su grupo de ninfas darse un
bafo para limpiarse la sangre animal que deja la faena. Aparece en escena Actedn

—cazador igual que ella—, que decide espiarla, no se sabe si por azar o por un
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acto premeditado, cubriendo su cuerpo con la piel de un ciervo. Al descubrirse ob-
servada, la diosa, ofendida por la intrusién, le salpica agua a la cara, convirtiéndolo
en venado. Asi, los propios perros del mortal cazador lo confunden con su presa y
salen en su persecucién. Acteén, intentando emprender la huida hacia la espesura
del bosque, se da cuenta de que sélo lo acompafian sus gemidos de animal, pues ha
perdido su voz. Finalmente, muere despedazado a mordiscos por sus propios perros.

Al leer y cotejar varias versiones del mito, mi interpretacién es que la diosa
anhelaba ser mirada y deseada, pero para ello necesitaba un cuerpo humano. El
hecho de que se estuviera banando asi lo evidencia —al menos por un instante—,
cuando la mirada de Acte6n se posé sobre ella: queria sentir el mundo con su piel,
respirar el bosque, cansarse de correr, mojarse de verdad y tal vez pensé que las
miradas nunca iban a atemorizarle.

La diosa deseaba un cuerpo para exponerse y ocupar un lugar que le permi-
tiera sentir, ya no desde los aires gloriosos del Olimpo, sino desde el temblor y la
fuerza de la tierra. Ante todo, queria aparecer frente a la mirada de otro, permitirse
saber qué se siente estar desnuda no como una diosa, sino como una humana. “Me
desnudé con la mirada”, dirfa Diana hoy a una de sus ninfas. En Las Metamorfosis
de Ovidio (1964), podemos oir la voz de Diana pronunciando unas palabras, justo
antes de la transformacién que sufre Actedn: “Ahora vete a contar que me has visto
sin vestido; si es que puedes contarlo, licencia tienes” (Ovidio 1964, 94). El final
ya lo conocemos, cruel y desgraciado para Acteén. Mito trdgico y poderoso a la vez.

La pregunta que surge, entonces, es: ;qué fue lo que vio Actedn que merecie-
ra semejante castigo? Sabemos que irrumpié en lo prohibido, invadié visualmente
un ritual exclusivamente femenino. Pero ;cudnto tiempo estuvo ante la revelacién?

Sabemos que a los dioses no se les mira de frente, pues sélo admiten miradas
indirectas. Lo interesante acd es pensar el agua como simbolo que refleja la mirada
del otro y, en esa medida, permite un ejercicio de confrontacién consigo mismo
a partir del encuentro con el otro: la mirada como reflejo de si, como pregunta,

como configuracién de subjetividad.
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Pareciera que Acte6n no soportd la epifania y despues de la transformacion,
salié huyendo atemorizado por este nuevo cuerpo-animal. Ademads de esto, perdi6
su voz y sdlo le quedd la intil razén frente a tan inesperada metamorfosis.

Como se planted anteriormente, las versiones de los mitos son infinitas,
al igual que las lecturas de la imagen podemos hacer. Mito e imagen configuran
—Dbajo esta lente— un escenario de posibilidades abiertas e infinitas que pueden
ser reinterpretadas y resignificadas constantemente. El pasado deviene presente ac-
tualizado y en esto radica una de las muchas potencias creativas del vinculo entre
el mito y la imagen.

A continuacién voy a compartir con ustedes algunas imagenes de mi archivo
personal de artista, imdgenes de la historia del arte, sobre la actualizacién que he

realizado con la colaboracién del videoartista Nicolds Buenaventura'.
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