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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.



10

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
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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
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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.


http://taller4rojo-tallercausaroja.blogspot
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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.



50

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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Este volumen constituye el inicio de una aventura de
perspectivas y posibilidades en los programas de historia del
arte de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozang, los cuales
permiten formar estudiantes tenacesy capaces de asumir el
reto del estudio sobre el objeto artistico, laimagen, la cultura
visual y los lugares de la memoria del arte. Es el inicio de una
conversacion con la historia, que como bien la describe Ernst
Gombrich, “es como un queso gruyer, esta 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 mas cerca de lograrla”
(entrevista a Peter Burke, Berta Ares, 2013).

Horizontes culturales de la historia del arte. Aportes para

una accién compartida en Colombia da cuenta de reflexiones
que van desde las invisibilidades, entendidas como silencios u
omisiones en la histaria del arte, pasando por las conexiones
complejas entre estética e historia del arte, hasta las
vicisitudes de su practica en el museo o lugares alternativos.
También examina la memaria del arte como nuevo modo de
representacion, relecturay construccion de subjetividad. Esta
obra aborda temas y aproximaciones pertinentes, necesarios y
posibilitadores de respuestas para tomar acciones concretas
en el curriculo y en los enfoques de estos programas dentro de

un ineludible panorama en transformacion.
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