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Hay una especie de complejidad que viene

de tomar lo que antes era una situacion
completamente normal, convencional,

no obstante anonima y refinarla, retraducirla
en multiples lecturas superpuestas de
condiciones pasadas y presentes.”

—Corinne Diserens, Gordon Matta-Clark

Este escrito comienza y termina en una ‘funcion de cine’. Contaré una
historia que contiene dentro de si varios caminos que se abren a partir
de una pelicula. Observo silencioso la pantalla e intento descubrir
la ‘trama’ que subyace a la proyeccidn, desde alli busco entender un
‘modo de hacer’, una ‘poética’ en las artes visuales a partir del ‘montaje
cinematogrdfico’ en un estudio particular de la obra de Jean-Luc Godard.

Esta busqueda por la relacion del cine con las artes visuales se narra
en cinco momentos, capitulos o escenas. La primera, una imagen pro-
yectada en la pantalla y una exploracion del concepto de ‘montaje’ desde
Bergson y Deleuze. Posteriormente, aparece en primer plano la obra de
Godard, la(s) Historia(s) del cine, collage audiovisual realizado para la tele-
vision francesa. A esto le sigue un desplazamiento del término montaje,
motivo principal de este ensayo. Asi, se buscarad trasladar la nocién de
‘montaje’ desde el campo cinematografico hacia las prdcticas artisticas,
el museo y la critica de arte (este escrito quiere ser una pelicula). En el

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA II
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cuarto momento hay un intento por relacionar el videoarte en Colombia
con la investigacidn pldstica que lleva a cabo el cineasta. Finalmente, a
manera de cierre, describo una interpretacion del término abordado en
los capitulos anteriores, a partir del andlisis de una propuesta artistica
contempordnea.

En La definicion restringida del arte, Luis Camnitzer plantea la nece-
sidad de una enseflanza en el arte anti, inter y multidisciplinar. Para €él,
la conformacidn del arte como disciplina borrd el origen de la practica
artistica, que siempre estuvo ligada en mayor medida a una ‘actitud’
frente al mundo.? Por eso el ensayo buscard juntar cosas que no parecian
posibles de aproximar. Esta lectura del cine y del arte puede considerarse
también un ejercicio de ‘montaje’, lo que constituye una respuesta parti-
cular al mundo. Este escrito quiere ser una pelicula.

Primera escena.

1. LA FUNCION DE(L) CINE

Salgo del teatro después de aplaudir, de murmurar, de reir, del encan-
tamiento y la desilusion. Entonces llega el silencio, el anonimato de la
oscuridad cubre los cuerpos.

Tras la funcidon parece que los espectadores salen pasivamente por
los largos y frios corredores, hacia el estacionamiento o el transporte
publico mds cercano, envueltos en un aura silenciosa. De cierta forma
la recepcion de la imagen ha supuesto un grado de identificacién, no ya
con las posibles acciones que se desarrollan, ni con los gestos y la apa-
riencia de los personajes de la pelicula, sino con algo mucho mds pro-
fundo, que oculta la imagen en si misma, algo mds cercano al sentido,
algo que podria compararse al ‘deseo’.

McLuhan predestinaba justamente este factor transformador en todo
medio de comunicacion, al afirmar que el contenido de este no es otra cosa

I2
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que “otro medio™y que los espectadores “nos convertimos en lo que con-
templamos.”™ El proceso de identificacion que surge en el cine, donde la
imagen deviene en sentimiento y emocion, no tiene que ver con otra cosa
que con este proceso de desear “convertirse en lo que se contempla”; buscar
laimagen como arquetipoy de igual manera afirmar, mediante un proceso
de remembranza, situaciones del pasado que en el entrecruce de tiempos
detonan en expresion visible de una historia. El proceso de remembranza
se refiere a la aspiracion por un pasado o a la busqueda de un futuro.

Lo que cabe senalar en este transcurso del deseo es que pareciera
hablar de dos imagenes que se juntan una sobre otra. La primera se pro-
yecta en la tela, al fondo de la sala de proyeccion, y una segunda rueda
en la pantalla de la memoria. Esta ultima proviene de una historia perso-
nal, algo que también ocurre cuando se asiste a un momento en el vacio
del paisaje, mientras se escucha una cancion. Este proceso se asemeja al
montaje cinematografico: dos imdgenes alternas se sobreponen y produ-
cen una nueva historia, creando una imagen.

{Qué pasa si contraponemos esta situacion del espectador de cine
que se hace participe y coproductor de una historia (personal, afectiva,
emocional), con el espectador de la historia (de un territorio) que se
vuelve productor y testimonio de la misma?

Este es un tema transversal que aborda el ensayo: la co-presencia
de imdgenes en el tiempo de la historia, como detonante para la rees-
critura de la misma, y en ese sentido, para su transformacién. Esta idea
parte de un andlisis de las formas de construccién de la historia de un
territorio a partir del mecanismo que sugiere por un lado Ranciere,
cuando menciona que “el espectador confronta una realidad sefialada
por antagonismos mediante la «co-presencia de temporalidades hete-
rogéneas»”, y que, por otro lado concluye el cineasta Jean-Luc Godard,
cuando afirma que “hacer historia es pasarse horas mirando estas ima-
genes y después, de repente, contraponerlas, provocando una chispa.”®

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA I3
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En ambos casos, Ranciere y Godard estdn hablando de un proceso de
‘montaje’, un ejercicio de cortar y pegar. Se aflade a ‘lo mismo’ de un pre-
sente, ‘lo mismo’ de otro tiempo, para activar y movilizar el contenido de
una duracion.

En el caso de Godard, retomando los parrafos de la introduccidn, se
podria dar un ejemplo de aquella construccion de la historia personal,
mediante la co-presencia de imdgenes, en la ultima escena de ‘Al final de
la escapada’ (A bout de souffle, 1960).

El protagonista, Michael, cae herido en el suelo de una calle de Parfs,
perseguido por la policia local y traicionado por su pareja amorosa, Patri-
cia, quien con el ultimo didlogo da fin a un escape infructuoso. Patricia
se vuelve irreconocible del personaje hasta ese momento interpretado,
mediante una respuesta que se torna en el contexto, inconcebible. Final-
mente parece terminar de dar muerte al hombre, marcando el punto
final de toda la pelicula. Con el término del acto, cae muerto Michael
y se vuelve imagen la representacion de un final de tristeza, carente de
toda esperanza. Sin embargo, lo que torna interesante la escena es pre-
cisamente aquel distanciamiento. El espectador comprende, por el giro
inesperadamente mecdanico y frio de la protagonista, que aquella cons-
truccién no podria darse en otro lugar que frente a una cdmara de dieci-
séis milimetros. Entonces a la imagen del final del escape de Michael se
contrapone la imagen del escape del espectador, quien se permite reco-
nocer en su realidad lo irreconocible de los ojos brillantes con que nos
mira la actriz en su personaje, que pareciera buscar una respuesta, diri-
giéndose al publico para lanzar una pregunta. De repente hay un mon-
taje extra que se estd viviendo afuera de la escena y dentro de la mente
del observador. En quien asiste al hecho se proyectan fracasos profe-
sionales y amorosos, pero a la vez se tornan evidentes las posibilidades
actuales de finales alternos. Al mismo tiempo que Michael da su dltimo
aliento al fondo de la tela de proyeccidn se vuelve a respirar el presente
de la historia personal, el espectador se dice a si mismo: “Estoy frente a la

4
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Jean-Luc Godard, A bout de souffle. Imagen de la escena final, 1960.

pantalla, asistiendo a una pelicula”. El publico actualiza su historia en la
co-presencia de tiempos y el entrecruzamiento de dos imdgenes, la que
proyecta el film y la que actualiza la memoria de quien la advierte.

Cuando se menciona la posibilidad de una imagen, que puesta junto
a otra produce una historia, se hacen evidentes las nociones de ‘tiempo’
y de ‘montaje’. El tiempo, entendido como un factor inherente a este pro-
ceso de imbricacidn y transformacion de la historia, puede ser entendido
en contexto, cuando comprendemos la postura que Bergson defiende en
Materia y Memoria, y que Deleuze refiere en sus estudios sobre cine, La
imagen-tiempo y La imagen-movimiento.

Para Bergson, el problema del tiempo se comprende a partir de la
‘imagen’ como evidencia implicita de su presencia. En ese sentido, la
certidumbre ‘actual’ del presente implica la evidencia ‘virtual’ de un

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA 15
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pasado, ambos aspectos deben convivir al mismo tiempo, pues “si no fuera
ya pasado al mismo tiempo que presente, el presente nunca pasaria.”” Es
decir que pasado y presente se agrupan en un mismo lugar, sin que esto
quiera decir que ‘ocurran’ al mismo tiempo. Para Bergson, esa imagen del
pasado que convive con el presente es la ‘imagen virtual’, mientras aque-
lla que se desarrolla en el tiempo vigente es la ‘imagen actual’. La com-
prension de este concepto puede entenderse en la analogia que explica
el presente como ‘percepcion’ y el pasado como ‘recuerdo’. En este caso,
recuerdo y percepcidn conviven en una relacion inseparable: “Nuestra
existencia actual, a medida que se desenvuelve en el tiempo, se duplica,
pues, en una existencia virtual, en una imagen en espejo. Todo momento
de nuestra vida ofrece, pues, estos dos aspectos: es actual y virtual, per-
cepcién de un lado y recuerdo del otro.”

Las imdgenes que se yuxtaponen en aquel montaje que deviene en
historia (tiempo) podrian ser entendidas como ‘percepcion’y ‘recuerdo’,
si se toma como referencia el punto que sefiala Bergson. Finalmente, se
trata de dos formas del tiempo (imdgenes de la historia), que en su inter-
relacion lo actualizan.

En el Libro de los pasajes, Benjamin ofrece un resumen que sintetiza
ese vinculo entre cine e historia. Al hablar del sentido del momento pre-
sente, el autor afirma que “una imagen es aquello en lo que el ‘entonces’
y el ‘ahora’ se juntan en una constelacién como un flash de luz.”?

Este ‘montaje’ se aleja de la nocidn que Deleuze define en La ima-
gen movimiento™, al mostrar un vinculo entre este entramado y las ima-
genes que habitan en la memoria de quien las observa. Esta nocién
puede cobrar entonces un nuevo sentido si se piensa la posibilidad de
una ‘imagen-historia’, es decir, una imagen vinculada directamente
con las formas como se piensay presenta la historia, no ya de un sujeto
en especifico, sino de este asociado a un territorio, a una cultura. Lo
que en apariencia se plantea en el terreno de la ‘micropolitica’ del dia

16
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a dia y las practicas cotidianas deviene en una mirada ‘macropolitica’,
que aun asi, guarda estrechas relaciones con la memoria {ntima. Para
Rolnik la historia vista en términos ‘micropoliticos’ tiene estrechas
relaciones con el cuerpo. Como latinoamericanos llevamos inscritos
en la piel la marca de las culturas expulsadas de Africa y la peninsula
Ibérica.”” A este hecho se puede agregar la memoria de las culturas
amerindias, igualmente desterradas de sus territorios después de 1492.
El cuerpo es memoria viva, la fuente de nuestra historia.

El trdnsito entre la memoria del cuerpo y la gran historia que habita
el imaginario colectivo permite conjeturar una premisa: el tiempo per-
sonal es a la historia de una colectividad, como el ser humano es a la
humanidad en su conjunto. Para Deleuze y Guattari lo personal siempre
es grupal, el enunciado siempre remite a una colectividad.”

El didlogo entre ‘lo personal’ y lo que involucra a un ‘ser en comuni-
dad’ puede entenderse si se realiza un ‘montaje’ andlogo al cine. Segun
la tipologia que propone Bergson, es posible afirmar que al confrontar la
historia personal con la historia de un territorio se generan ‘percepciones’
o ‘imdgenes actuales’, a partir de la superposicion de ‘recuerdos’ o ‘imdage-
nes virtuales’. En este proceso emerge el pasado y se reescribe la historia.

En sintesis, una imagen de la historia personal puede configu-
rarse como imagen de una historia colectiva mediante un proceso de
‘montaje’. La memoria del cuerpo es para Rolnik, el catalizador de este
proceso. Por su parte, Jean-Luc Godard intenta explicar el principio a
través de una propuesta audiovisual, donde el director se torna prota-
gonista y testigo de la historia.

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA 17
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2. LA(s) HISTORIA(S) DEL CINE

“Historia(s) del cine” (Historie(s) du cinéma) es una propuesta audiovi-
sual del cineasta Jean-Luc Godard, realizada para la television francesa
entre finales de los afios ochenta y noventa. El género de estos ensayos
en video es dificil de etiquetar. El cineasta mezcla su voz con imdgenes
de la historia del cine, peliculas propias y textos que se transforman a lo
largo de las secuencias, que se acompaifian de un ritmo musical variado.

Godard intenta a lo largo de los cuatro capitulos que componen
la serie, y en el termino de aproximadamente diez afios, concretar una
historia del cine. Sin embargo, esta ‘historia’, sin duda el proyecto mds
ambicioso emprendido por el cineasta, lleva dentro de si multiples
capas. En el montaje se lee una buisqueda por narrar paralelamente la
historia del cine y la historia de occidente. En medio de este ejercicio
Godard también es protagonista, desde el primer capitulo se le ve frente
a una mdquina de escribir, en una situacion de introspeccién de cara
al papel: “No cambiar nada, para que todo sea diferente.”? El director
también cuenta su propia historia, se incluye dentro del proyecto audio-
visual. Alaim Bergala afirma que la tltima etapa en la obra del cineasta
francés ha consistido en un vuelco hacia al pasado. Historia(s) del cine es
el proyecto donde se esquematiza claramente esa busqueda por articu-
lar tres historias: “el pasado de la Historia, es decir, el pasado del siglo (es
Godard, Angel de la historia); el pasado del cine (es Godard, historiador
del cine); su propio pasado (con una lenta marcha hacia el nifio que fue
ala orilla del lago).”*

En Historia(s) del cine se observan varios temas intercalados. Las
historias emergen por la puesta en conjunto de imagenes tan diversas,
que van y vienen, que se detienen para retroceder, que se superponen
y leen al compds de los textos y la voz del cineasta. Godard afirma que
busca “juntar cosas que hasta entonces nunca habian sido reunidas ni
parecian posibles de aproximacién.”s El intento por generar un did-

18
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logo entre las imdgenes de la historia produce un choque, un ‘corto-
circuito’ que desde Benjamin serfa la verdadera aparicion de laimagen
del pasado.*®

Ahora el escrito se dirige a la busqueda de este ‘corto-circuito’.

3. LA ESPADA DE BOLIVAR CONTAMINA EL MUSEO

En el contexto colombiano se ubica un hecho histdrico que se aproxima
a la teorfa del ‘montaje’ previamente expuesta en las Historia(s) del cine.

En este caso dos imdgenes se entrecruzan para actualizar una his-
toria y transformarla. El escenario para esta segunda referencia es el
museo, contenedor de tiempo y ‘utopia posible’ para Foucault; ‘heteroto-
pia’ donde se busca generar un espacio para guardar todo el tiempo del
pasado, pero que al mismo tiempo permite sustraerse del mismo. En este
caso una imagen del ‘recuerdo’, contenido en el museo, se contrapone
con una imagen del presente inmediato. Desde el lugar de la ‘percepcion’
se atraviesan las paredes invisibles de la historia para renovarla, sustra-
yéndola de la virtualidad para movilizarla en la actualidad.

El caso se explica de la siguiente manera. Daniel Castro director de
la Casa Museo Quinta de Bolivar y del Museo de la Independencia de
Colombia, en una ponencia para la catedra Manuel Ancizar en la Uni-
versidad Nacional citaba al vasco Santos Zunzuneguli, teérico contem-
pordneo sobre la comunicacidn y el museo. Segun Santos, la tarea que
requeria ser defendida en esta institucidn era el estudio “del potencial
perturbador o irruptor que pueda tener el pasado, es decir, los modos
en que ese pasado es igualmente susceptible de regresar, pero no para
legitimar proyectos politicos, sino para perturbarlos, dar cuenta de
promesas incumplidas, mostrarse indomesticable, etc. (Zunzuegui,
2003:73).”"7

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA 19
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Esta cita con la que iniciaba la ponencia, que nos habla de igual
forma de un proceso de ‘montaje’ y de buscar en la contraposicion de
imdgenes la movilizacidn del presente, era el punto desde el cual se pre-
tendia abordar el caso del robo de la espada de Bolivar de ‘La Quinta’.

Enero de 1974 fue el momento en que el Movimiento 19 de Abril
—Mi1g9 se inaugurd para la escena publica nacional y para la historia del
pais.” Los insurgentes sustrajeron el objeto del museo, asumiéndolo
como un arma simbdlica de amplias connotaciones politicas. El asalto
empled como consigna una frase del libertador en la que afirmaba que
no envainaria la espada hasta que toda América fuera libre.*° De esta
manera, el ‘objeto de museo’, que para el visitante quien comunmente
se paseaba por la Quinta en muchas ocasiones ni siquiera era recono-
cible, pasd a convertirse en un objeto legendario, muy conocido por
la poblacién local y nacional. Alrededor de este elemento se tejieron
procesos politicos importantes para el pafs. Como es sabido por los
colombianos, con el devenir de los afios y el retorno de la espada a la
Quinta de Bolivar, se abrié camino la Constitucién Politica de 1991,
de la mano de un proceso de paz con el M-19, que ademds de depo-
ner las armas y devolver al gobierno lo que para entonces ya era un
mitico objeto, se constituyd como partido politico y ayudé a escribir
las actuales leyes en la Asamblea Nacional Constituyente, apenas
empezando la década del noventa.

En este caso, el museo presencid una irrupcion violenta desde afuera.
Actualizando las connotaciones simbdlicas de un objeto aparentemente
inutil del pasado, permitié la movilizacion de la historia en el presente.
Poniendo a dialogar los tiempos se hizo patente el valor implicito en los
objetos de la historia, asf como en los archivos que los resguardan. No
en vano, el gobierno colombiano decidi6 trasladar la espada de Bolivar
a una boveda del Banco de la Republica, tras la ceremonia en la que fue
restituida a la Quinta de Bolivar.
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El manifiesto que el M-19 distribuyd cuando sustrajo la espada del
museo fue apropiado en 2008 por el artista, docente y critico de arte
colombiano Lucas Ospina. Contextualizando la declaraciéon del Movi-
miento 19 de Abril, adjudicaba anénimamente el robo de un grabado de
Goya, en ese entonces en exhibicién en Bogotd, al imaginario ‘Comando
Arte Libre S-11”. El texto se divulgo en el espacio web Esfera Publica.*

Los medios de comunicacion transformaron el ejercicio literario de
Ospina. De un dia para otro, el hecho paso a ser un acontecimiento de
importancia nacional. La descontextualizacion que sufrid el escrito, al
hallar cita por fuera del marco de la critica de arte, hizo que el autor ter-
minara investigado como sospechoso del crimen, declarando bajo jura-
mento ante las autoridades.

En medio del problema, Ospina hizo puiblica una segunda declara-
cion. Allf afirmé su autoria y el contexto en el cual se dio el manifiesto
del S-11. Este segundo mensaje produjo igualmente una segunda etapa
en el debate. Hasta entonces el trabajo del escritor fue similar al ejerci-
cio que Godard emprende en las Historia(s) del cine: “Aproximar cosas
que hasta entonces nunca habian sido reunidas ni parecian posibles
de aproximacion.” Ospina hace emerger el pasado al superponer dos
imdgenes de la historia: el origen del Movimiento 19 de Abril y la his-
toria de las instituciones artisticas en Colombia. Si imprimimos los dos
textos en papel pergamino y los ponemos uno encima de otro, casi es
posible leer en el manifiesto del S-11 la declaracion del M-19.23Este ejer-
cicio de transposicion es anadlogo al montaje que Godard realiza en su
ensayo audiovisual. A partir de alli se leen otras capas: el vinculo de las
reivindicaciones politicas con la historia del pafs, el papel del museo y
las instituciones del arte, la funcidon de los archivos de arte en la cons-
truccion de la historia, etc. Sin embargo, la fibra interna que logra tocar
el manifiesto es la relacion entre arte y guerra. Godard afirma que si
pudimos ver la felicidad de Elizabeth Taylor en la pantalla, es porque
afos antes los campos de concentracion nazis pudieron ser filmados
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a color.**En la espada de Bolivar y el manifiesto del M-19 también se
leen ‘Los desastres de la guerra’, los de verdad, los que hizo Francisco
de Goya al presenciar el bafio de sangre, el horror dejado por la pugna
entre espafioles y franceses en las calles de su pais. Expuestos en una
sala de la Fundacion Gilberto Alzate Avendario, la serie de grabados era
embestida por el comando imaginario del arte.

En el marco del debate que se gener¢ en el circuito artistico bogo-
tano, Victor Albarracin redact6 una critica al segundo comunicado de
Ospina. Para €I, los argumentos del autor desarticularon el caracter
inicial de la propuesta literaria:

De alguna manera, esta ficcion le daba alas a la constitucion de un proceso critico
valioso que no se hacia menos real por no corresponderse con el robo que inten-
taba atribuirse ... Habia alli una importante reflexion en torno al retorno de los
fantasmas de la historia y a como en algunos momentos éstos podian contribuir a
la gestion e indigestion de una causa especifica y a la comprension del presente.s

En las palabras de Albarracin, se lee un posicionamiento cercano a
la tesis que defiende Benjamin sobre la emergencia del pasado y el dngel
de la historia quien “querria detenerse, despertar a los muertos y recom-
poner lo despedazado.”*Igualmente, se observa entre lineas la busqueda
por reivindicar la “colisién de imdgenes” que permiten la aparicién fugaz
de una imagen del pasado. Esta misma surge para movilizar el presente y
desde Rolnik, activa las fuerzas de la creacion.””

Albarracin destaca el ‘corto-circuito’ logrado por el texto anénimo
del S-11 y se lamenta por su ‘fugacidad’. Sin embargo, el ejercicio de
Ospina parece formalizar una cita directa a Walter Benjamin: “La
auténtica imagen del pasado sdlo aparece en un chispazo... Es una ima-
gen Unica, irremplazable, del pasado, que se desvanece con cada pre-
sente que no sabe reconocerse concernido por ella.”*
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4. VIDEO(ARTE). MONTAJE EN COLOMBIA

El caso del robo de la espada de Bolivar del museo hace evidente un ejer-
cicio de ‘montaje’, que tal como lo describe Godard ‘provoca una chispa’
y genera una ‘imagen-historia’. En este sentido la idea del ‘cortocircuito’
en lamdquina de la historia, con lo que podria entenderse esta alteracion
espacio-temporal que acontece por el entrecruzamiento de imdgenes de
la memoria con imdgenes de la percepcion actual, podria comprenderse
mejor aproximdndonos al medio.

José Alejandro Restrepo es un artista que lleva décadas trabajando
con archivos ligados a la memoria visual colombiana. Se ha lanzado al
estudio de las relaciones que existen entre estas imdgenes y el compo-
nente iconoldgico que atraviesa toda la historia nacional, las imadgenes
que son el tiempo virtual de nuestra historia, desde el barroco neogra-
nadino hasta nuestros dias. El artista describe la idea del montaje de la
siguiente forma:

La otra hipdtesis, que es mucho mds impredecible es [justamente recordan-
do la cita de Godard] cuando una imagen se encuentra con otra. Entonces
estariamos hablando de un asunto de montaje. Ahi es donde se produce esta
chispa, que surge porque dos imdgenes juntas comienzan a formular alguin tipo
de texto que quizds cuando eran independientes no funcionaba. Lo interesante
es que este encuentro de imdgenes puede ser un encuentro anacronico, no tiene
que ser sincronico, sino que esta imagen A, tuvo que esperar diez o quince arios
para que la imagen B apareciera, se encontrarvan Y formularan un discurso

conjunto.*

En el trabajo desarrollado por Restrepo desde los afios ochenta se
percibe un intento por comprender este ‘cardcter cinematografico’ de los
procesos histdricos, de aquellas imagenes que en el choque movilizan
el tiempo. Esto se puede entender a partir de la naturaleza de la imagen
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José Alejandro Restrepo. Musa Paradisiaca (1993-1996). Fotograffa: Ben Huser.
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en si misma, es decir el video y la television. Igualmente se refleja en el
contenido que vehiculan, que finalmente es la evidencia de una historia,
en este caso la historia del territorio colombiano.

De aquellos trabajos desarrollados por el artista, se referird, por tra-
tarse de la historia nuestro tema principal y en ese sentido, por la impor-
tancia que supone para el videoarte nacional, al caso de Musa Paradisiaca
(1993-1996). En este proyecto, Restrepo se encuentra un grabado de la
época de la Colonia, quizd de los nacientes grabados elaborados por los
primeros conquistadores, en el que se retrata una indigena exuberante
quien posa recostada bajo una planta de banano, fruto cultivado en la
region costera del pacifico colombiano. El nombre cientifico de la planta,
otorgado por Linneo en el siglo XVIII, es precisamente Musa paradisiaca.
Restrepo toma esta imagen que vincula un cultivo local con un proceso de
violencia, como fue la colonizacién y exterminio indigena en tiempos de
la Colonia, y la junta con imdgenes posteriores que de igual forma siguen
relacionando la Musa paradisiaca con el fendmeno de la violencia en la
zona bananera colombiana. De esta manera, el grabado inicial entra a dia-
logar con la llamada ‘matanza de las bananeras’ llevada a cabo en la zona
en 1930 por el ejército colombiano. Defendiendo la aparente legitimidad
de la United Fruit Company (multinacional norteamericana), los soldados
dispararon contra los trabajadores de la empresa que protestaban por la
mejora de sus condiciones laborales. Este primer registro en la historia del
pais, de la injerencia politico-militar de las multinacionales en Colombia,
se conecta nuevamente con relatos un poco mds recientes. En este punto,
el artista refiere a las masacres en la region del Urabd, en la misma zona
bananera, por parte de grupos paramilitares a los que afios después les
fue comprobado su vinculo con la Chiquita Brands, antigua United Fruit
Company. Las corporaciones pagaron a estos grupos armados ilegales para
reprimir la organizacidn sindical durante los afios noventa.’* En esa época
se desarrollaba precisamente la investigacién que el artista llevaba a cabo
para Musa paradisiaca.
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Restrepo toma aquellas imdgenes y las entrecruza, realizando un
montaje y mostrando la historia en perspectiva. Formalmente ubica en
el espacio expositivo varios racimos de la Musa paradisiaca, del verde
fruto que produce; en la parte donde se encuentra la semilla de la planta,
que cae por debajo del racimo de bananos, ensambla pantallas de televi-
sor que casi desplomandose proyectan hacia el suelo y muestran noticias
sobre el fendmeno de la violencia en el Urabd, en escenas que retratan
las masacres paramilitares. Estos fragmentos audiovisuales eran para la
época el cotidiano de los medios de la prensa local.

Elintento por comprender el proceso de montaje, la poética del mon-
taje como modo de trabajo en las artes, se puede ver en diversos campos:
desde situaciones que involucran la historia de las instituciones y los
estados, hasta proyectos formales de produccion artistica o curatorial®,
y de igual forma, en espacios de investigacion que en su mayoria utili-
zan el concepto de archivo como referente para el trabajo. Esto mismo
sefiala Suely Rolnik al hablar del ‘furor de archivo’, cuando menciona la
necesidad de reactivar la memoria en el presente, mediante un uso cons-
ciente de los archivos de arte critico que guardan los museos. Rolnik en
este caso no estd hablando de otra cosa que de la necesidad de realizar un
‘montaje’. Ella enmarca la urgencia de esa ‘chispa’ que movilice la his-
toria, pues afirma: “la tarea que nos cabe en el presente es revolver en
el pasado, los futuros soterrados.” Es en ese sentido que se movilizan
tedricos, artistas e investigadores, para generar imdgenes que conciban
nuevas historias, la imbricacién de tiempos y la trasposicién de imdge-
nes visuales, literarias, tedricas o documentales.
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MADE IN CHINA

Jean-Luc Godard dirige en el afio sesenta y siete el largometraje La China,
donde abandona La Nueva Ola del cine francés e incursiona en una prac-
tica que se inscribe abiertamente en la militancia politica. La pelicula
analiza conceptos del maoismo y el marxismo-leninismo, a partir de la
escenificacion de la vida y el testimonio de la juventud de la época. A
este film le sigue una etapa donde el autor se describe como un hace-
dor de “peliculas revolucionarias para audiencias revolucionarias”. El
comienzo de esta etapa coincide con las teorias ‘Situacionistas’ que se
hacen cuerpo en el movimiento estudiantil y obrero que agita gran parte
del mundo occidental en Mayo del 68.

Ellos eran muy: fanaticos

Lorena Espitia, Remake, 2012.
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La artista colombiana Lorena Espitia presento la exposicion ‘Remake’
afinales de 2012 en la Alianza Francesa de Bogotd. La muestra, tautolégi-
camente un ‘remake’ del largometraje La China de Jean-Luc Godard, pone
a pensar las relaciones entre el escenario politico actual y una generacion
que vivio al ritmo de la guerra fria. Es evidente el sefialamiento a la posi-
ble vigencia que ciertas teorfas pueden tener medio siglo después de su
punto mads dlgido. La muestra adquiere un cardcter especial al darse en
un momento en que el gobierno colombiano y las FARC, la guerrilla que
ha pervivido por mds tiempo en la historia, se encuentran adelantando
un acuerdo para llegar al término del conflicto armado. Los albores de
esta guerra coinciden paradéjicamente (y tristemente) con el estreno del
largometraje francés. En la exposicion se percibe de inmediato un comen-
tario irdnico a una crisis aparentemente ideoldgica. Los paralelos tempo-
rales y contextuales de las dos ‘Chinas’, 1a de Godard y la de Espitia, permi-
ten generar una reflexion sobre el tiempo y la historia.

Se trata de un remake de Godard en varios sentidos. Por un lado, una
cita a un largometraje en especifico que hace resonancia en el contexto
en que es reelaborado y presentado. Por otro lado, es una puesta en prac-
tica directa de las premisas del montaje observadas en las propuestas
audiovisuales del cineasta, particularmente en las Historia(s) del cine. En
la muestra se lee una alternancia de imdgenes, el presente de Colombia
dialoga con el pasado de la China de Mao, la intervencién norteameri-
cana, la guerra de Vietnam y las juventudes estudiantiles en occidente.
La artista aplica la premisa de “aproximar las imdgenes que no habian
sido reunidas ni parecian posibles de aproximacion” e igualmente yuxta-
pone los tiempos, alterna el pasado y el presente para generar un ‘corto-
circuito’. Para Beatriz Sarlo, esta ‘alternancia’ en Godard “permite des-
cubrir lo que tienen en comun las imdgenes en juego, de qué modo se
vuelven nuevas en un contraste que no habia sido pensado.” La China
del cineasta francés se transforma cuando en el remake se escucha como
banda sonora un bambuco de Silvia y Villalba: “cuando en los tiempos de
la violencia, se lo llevaron los guerrilleros...”.
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“Una minoria en la linea revolucionaria correcta no es una minoria.”
Fotograma del largometraje La China de Jean-Luc Godard, 1967.

En la sala de proyeccion originalmente, antes del cine digital, los
carretes de treinta y cinco milimetros llegaban a su final y debian
ser cambiados durante la muestra. Finalmente eran rebobinados
al término de lo proyectado. Espitia toma el rol de proyeccionista y
devuelve la cinta para re-inaugurarla en el centro de Bogotd. Durante
la exposicion se lefa en la fachada de la Alianza Francesa: «Una minoria
en la linea revolucionaria correcta no es una minoria». En medio de la
calle y en pleno centro de la capital, esta consigna, sacada literalmente del
baul de los recuerdos de generaciones convulsionadas en el advenimiento
de la revolucidn social, parecia superar el nivel de la ironia y presentar
una invitacién particular a la re-lectura de una imagen del pasado. {Qué
tan cercano y presente se encuentra el origen de nuestras diferencias?
Consignas politicas semejantes todavia pueden leerse en los muros de las
calles y campus universitarios del pafs.
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La frase y la exposicion que subyacia tras la vitrina de la Alianza
Francesa, igualmente, hacen un llamado a la reflexién sobre ‘la politica’
en el arte. El texto enmarcado en la cldsica tipografia del director fran-
cés mds alld de hablar del concepto de ‘ideologia’, que en una aparente
sociedad democrdtica sonaria desentonada y fuera de base, presenta la
politica en un sentido mds amplio. Se podria sugerir el hecho de que el
arte no adquiere su cardcter ‘politico’, cuando aborda ‘temas politicos’
o cuando es desarrollado en contextos de conflicto armado o agitacién
social. El arte ‘politico’ como definicidn podria hallar argumentos discur-
sivos a partir del sentido que Ranciere confiere a la politica, un escenario
donde quienes no han sido escuchados, encuentran voz y lugar para el
antagonismo.>*La propuesta encuentra el lugar para hacer resistencia al
presente mediante su puesta en tension con el pasado. En el proyecto
emerge una disputa entre opuestos, una lucha de tiempos y lugares per-
mite la aparicion de una voz disidente.

En relacién al papel que jugaron agentes del campo del arte en la
guerra fria y los cruces entre arte y militancia politica, la posicién de
Espitia puede ser un cuestionamiento al rol del artista contemporaneo
en un contexto social determinado. Algunas preguntas se hacen evi-
dentes alo largo de la exposicion: {De qué forma contamos nuestra his-
toria? (Somos directores, espectadores o protagonistas?

En sus Historia(s) del cine, Godard reconoce la importancia de afir-
marse en los tres sentidos: director, espectador y protagonista, las histo-
rias se abren camino y se afirman.

El andlisis de una escena en una vieja pelicula puede hallar cone-
xién a nuevos caminos. A partir de un encadenamiento de imdgenes y
referencias, de una yuxtaposicion de evidencias y términos, es posible
generar un ‘montaje’ escrito. Este montaje en forma de texto ha buscado
encontrar relaciones entre los métodos del cine y los modos de hacer en
las artes visuales. Estrategias similares pueden ser aplicadas en diversos
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campos, sin embargo es dificil mapear los propdsitos. {Dénde radica la
motivacién que lleva a la realizacién de una pelicula, a la narracién de
una historia, a la composicién de una cancidn, a la apropiacién de un
largometraje, a juntar cosas que no parecian cercanas? Estos designios
tal vez responden a lo que Camnitzer afirma, cuando sostiene que en los
origenes la palabra ‘arte’ era sinénimo de ‘actitud’.

Acaba la pelicula y el publico debe salir del teatro. Usted terminard
de leer y yo dejaré de escribir. De nuevo tendremos que darle la cara al
mundo, la calle siempre nos espera, a usted y a mi. Habrd cosas que no
se pueden ensefiar, pero si preguntas para afirmar permanentemente.
Afianzo la consigna, este cuestionamiento es para los dos: {De qué
manera contaremos nuestra historia?

32

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 33

BIBLIOGRAFIA
Bergala, Alaim. Nadie como Godard. Barcelona: Ediciones Paidds, 2003.

Camnitzer, Luis. “La definicidn restringida del arte.” En Antologia de textos criticos: Art-
nexus/ Arte en Colombia/ Luis Camnitzer. Bogotd: Universidad de los Andes, Facultad

de Artes y Humanidades, Departamento de Arte, Ediciones Uniandes, 2006.

Castro, Daniel. “Retrato de Museo: Bolivar tu espada vuelve a la lucha.” Ponencia. En Ciuda-
danias en Escena - Performance v derechos culturales en Colombia. Cdtedra Manual Anci-
zar, segundo semestre de 2008. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Direccién
académica, Facultad de Ciencias Humanas, Facultad de Artes, Editorial Kimpress

Ltda., 2009.

Charney, Leo. “Num instante: o cinema e a filosofia da modernidade.” E O cinema e a

inven¢do da vida moderna. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2001.

Cuesta Abad, José Manuel. Juegos de duelo: la historia sequn Walter Benjamin. Madrid: Abada

Editores, 2004.
Deleuze, Gilles. La imagen movimiento: estudios sobre cine 1. Buenos Aires: Paidds, 2007.

Deleuze, Gilles y Félix Guattari. Kafka. Por una literatura menor. México: Ediciones Era S. A
de C. V., 1978.

Diserens, Corinne. Gordon Matta-Clark. London: Phaidon, 2004.

Giunta, Andrea. “Archivos. Politicas del conocimiento en el arte en América Latina.”

Revista de artes visuales Evvata#. No. 1. Arte y Archivos (abril 2010): 28.

McLuhan, Marshall. Comprender los medios de comunicacion: las extensiones del ser humano.

Barcelona: Paidds, 1996.
Ranciere, Jacques. El desacuerdo. Politica y filosofia. Buenos Aires: Ediciones Nueva Edicion, 1996.

Restrepo, José Alejandro y Jaime Humberto Borja. “Los archivos de imdgenes, las gramadticas

del videoarte.” Revista de artes visuales Errata#. No. 1. Arte y Archivos (abril 2010): 159.

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA 33

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 34

Redaccion El Tiempo. “Asaltada Quinta de Bolivar.” El Tiempo, 18 enero 1974.

Sarlo, Beatriz. “La originalidad de las Historie(s) du cinéma”. En Jean-Luc Godard: El pensa-

miento del cine: cuatro miradas sobre Histoire(s) du cinéma. Bueno Aires: Paidds, 2003.

Vignolo, Paolo. Cdtedra Manuel Ancizar: Ciudadanias en escena. Performance y derechos cul-
turales en Colombia. Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2008.

TESIS DE MAESTRIA

Francisco, Patricia. “Um outro cinema: cinema documentdrio e memdria”. Dissertacdo de
Mestrado, Universidade de Sdo Paulo, 2008.

FILMOGRAFIA

Histoire(s) du cinéma. Dirigido por Jean-Luc Godard. 1988 - 1998; Francia: JLG Films/ La Sept/
Fr3/ Gaumont/ CNC/ Radio Télévision Suisse Romande / Vega Films, 1988. Video.

REFERENCIAS EN INTERNET

Albarracin, Victor. “Tristes comprobaciones sobre lo que se vino encima.” Esfera

Publica, septiembre, 2008. Consulta 17 de junio, 2014. http://esferapublica.org/

nfblog/?p=22459

Columna de Arena: José Roca. Foto: José Alejandro Restrepo. Consulta 17 de junio, 2014.

http://universes-in-universe.de/columna/colso/img-02.htm

Esfera Publica. “Goya, tu grabado vuelve a la lucha”. Consulta 17 de junio, 2014. http://
esferapublica.org/nfblog/?p=22459

Huser, Ben. “Cantos Cuentos Colombianos” — Casa Daros — Rio de Janeiro. Consulta 1 de

octubre, 2014. http://benhuser.wordpress.com/2013/05/24/cantos-cuentos-colombia-

nos-casa-daros-rio-de-janeiro/

i

Redaccion Semana. “Banana ‘para — republic”. Semana.com, marzo 17, 2007. Consulta 9 de

34

13/08/15 10:13



febrero, 201 1. http://www.semana.com/wf InfoArticulo.aspx?idArt=101602

Roca, José. “Curaduria critica.” Columna de Arena, septiembre 5, 1999. Consulta 17 de junio,

2014. http://universes-in-universe.de/columna/colz6/col16.htm

Rolnik, Suely. “Furor de Archivo.” Estudios Visuales Num #;7. Retoricas de la resistencia (enero

2010): 116-129. Consultado 17 junio, 2014. http://www.estudiosvisuales.net/revista/

pdf/numy/08 rolnik.pdf

HISTORIA(S) DEL ARTE COLOMBIANO: ENSAYO PARA UNA PELICULA INCONCLUSA 35

PNC_2015.indb 35 13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 36

Nortas

~

I0

II

I2

13

4

15

36

Corinne Diserens, Gordon Matta-Clark (London: Phaidon, 2004), 188. Traduccién pro-
pia.

Luis Camnitzer, “La definicidn restringida del arte”, en Antologia de textos criticos: Art-
nexus/ Arte en Colombia/ Luis Camnitzer (Bogotd: Universidad de los Andes, Facultad
de Artes y Humanidades, Departamento de Arte, Ediciones Uniandes, 2006).
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Alaim Bergala, Nadie como Godard (Barcelona: Ediciones Paidds, 2003), 287

Daniel Castro, “Retrato de Museo: Bolivar tu espada vuelve a la lucha”. Ponencia. En
Ciudadanias en Escena - Performance y derechos culturales en Colombia. Catedra Manual
Ancizar, segundo semestre de 2008, ed. Paolo Vignolo (Bogotd: Universidad Nacio-
nal de Colombia, Direccién académica, Facultad de Ciencias Humanas, Facultad de
Artes, Editorial Kimpress Ltda., 2009), 542.

Redaccién El Tiempo, “Asaltada Quinta de Bolivar”, EI Tiempo, enero 18, 1974.

La espada de Bolivar fue robada el jueves 17 de enero de 1974 por un comando de un
grupo guerrillero que hasta ese momento habia realizado una campafia de expectati-
va en los medios de comunicacién del pafs, como un “remedio” para la inactividad, el
decaimiento, la memoria y los gusanos, simulando un producto que se promocionaba
como M-19. Ademds de robar la espada, la guerrilla dejé unos panfletos en el museo y
en el Concejo de Bogotd, que de igual manera fue asaltado ese dia, con un comunicado
denominado “Bolivar, tu espada vuelve a la lucha”.

El grupo guerrillero, ademds de la sustraccién de la espada de Bolivar, hizo publico el
siguiente comunicado:

«Bolivar, tu espada vuelve a la lucha. La lucha de Bolivar contintda, Bolivar no ha
muerto. Su espada rompe las telarafias del museo y se lanza a los combates del pre-
sente. Pasa a nuestras manos. A las manos del pueblo en armas. Y apunta ahora con-
tra los explotadores del pueblo. Contra los amos nacionales y extranjeros. Contra
ellos que la encerraron en los museos enmoheciéndola. Los que deformaron lasideas
del Libertador. Los que nos llamardn subversivos, apdtridas, aventureros, bandoleros.
Y es que para ellos este reencuentro de Bolivar con su pueblo es un ultraje, un crimen.
Y es que para ellos su espada libertadora en nuestras manos es un peligro. Pero Boli-
var no estd con ellos - los opresores - sino con los oprimidos. Por eso su espada pasa
anuestras manos. A las manos del pueblo en armas. Y unida a las luchas de nuestros
pueblos no descansard hasta lograr la segunda independencia, esta vez total y defini-
tiva (...)» 17 de enero de 1974. Paolo Vignolo, Cdtedra Manuel Ancizar: Ciudadanias en
escena. Performance y derechos culturales en Colombia (Bogotd: Universidad Nacional de
Colombia, 2008), 552.

En el texto se lee lo siguiente: “Goya, tu grabado vuelve a la lucha. La lucha de Goya
continda, Goya no ha muerto. Su grabado rompe las telarafias del museo y se lanza
a los combates del presente. Pasa a nuestras manos. A las manos del arte libre de
politicos y apunta ahora contra la imagen de todos esos burdcratas explotadores del
pueblo. Contra los amos nacionales y extranjeros. Contra ellos que lo encerraron en
los museos enmoheciéndolo. Los que deformaron las ideas de Goya. Los que nos lla-
mardn anarquistas, puristas, maleducados, sinvergiienzas, aventureros, terroristas,
bandoleros. Y es que para ellos este reencuentro de Goya con su audiencia es un ul-
traje, un crimen. Y es que para ellos su grabado libertador en nuestras manos es un
peligro. Goya no estd con ellos —los oportunistas— sino con los oportunos. Por eso
su grabado pasa a nuestras manos A las manos de la audiencia que no va a cocte-
les, que no paga la boleta que cobra la Fundacion Gilberto Alzate Avendafio por ver
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la exposicién ((por qué el lucro? ¢acaso no es una institucion publica?). Y unido a
las luchas de la audiencia del arte no descansard hasta lograr la independencia del
delfinazgo de los Alzate y los Moreno, esta vez total y definitiva... por eso es nece-
sario que ahora, como hace dos siglos, los colombianos veamos el grabado con que
Goya retrat6 la estupidez espafiola heredada por los criollos ilustrados que solo se
liberaron de los chapetones para guardarse sus tierras y titulos, pero que juraron de
inmediato lealtad ante el Rey de Espaiia (y que al menos tuvieron la engafiosa suerte
de morir como préceres de la Patria). Sin distingos de ninguna especie invitamos a la
audiencia a que nos lancemos a recorrer los caminos de “Los desastres de la Guerra”,
en lucha por la segunda y completa independencia. Interpretamos al arte cuando
recuperamos el grabado de Goya. El grabado “Tristes presentimientos de lo que ha
de acontecer” constituye un simbolo que vale mds que cien derechos de peticién y
mil tutelas. Por eso nuestra primera accién consistié en ponerla a circular en manos
de la audiencia que lucha por la libertad del arte y quitdrsela de las manos de estos
viles oportunistas y fantoches disfrazados de ilustrados y mecenas: Old Masters Art
Brokers y Abad Land Fine Art, la Casa Museo Goya de Fuendetodos, la Diputacion de
Zaragoza (Espafia), el Alcalde Mayor de Bogotd, la Secretaria de Cultura, Recreacién y
Deporte y Ana Maria Alzate, directora de la Fundacidn Gilberto Alzate Avendafio.
iCon la audiencia, con la imagen y sin poder! iPresente, presente, presente!
—Comando Arte Libre S-11. (enviado a Esfera Publica por Lucas Ospina)»

Esfera Publica. “Goya, tu grabado vuelve a la lucha”. http:/esferapublica.org/
nfblog/?p=22459 (consulta junio 17, 2014).

Francisco, “Um outro cinema: cinema documentdrio e memdria”152.
Traduccién propia.

El comunicado del M-19, lleva como titulo ‘Bolivar tu espada vuelve a la lucha’ y dice
lo siguiente:

“Bolivar, tu espada vuelve a la lucha. La lucha de Bolivar continda, Bolivar no ha
muerto. Su espada rompe las telarafias del museo y se lanza a los combates del pre-
sente. Pasa a nuestras manos. A las manos del pueblo en armas. Y apunta ahora contra
los explotadores del pueblo. Contra los amos nacionales y extranjeros. Contra ellos
que la encerraron en los museos enmoheciéndola. Los que deformaron las ideas del
Libertador. Los que nos llamardn subversivos, apdtridas, aventureros, bandoleros. Y es
que para ellos este reencuentro de Bolivar con su pueblo es un ultraje, un crimen. Y es
que para ellos su espada libertadora en nuestras manos es un peligro. Pero Bolivar no
estd con ellos - los opresores - sino con los oprimidos. Por eso su espada pasa a nuestras
manos. A las manos del pueblo en armas. Y unida a las luchas de nuestros pueblos no
descansard hasta lograr la segunda independencia, esta vez total y definitiva (...)” 17 de
enero de 1974. Paolo Vignolo, Cdtedra Manuel Ancizar: Ciudadanias en escena. Perfor-
mance y derechos culturales en Colombia (Bogotd: Universidad Nacional de Colombia,
2008), 552.

Beatriz Sarlo,“La originalidad de las Historie(s) du cinéma”, en Jean-Luc Godard: El pensa-
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miento del cine: cuatro mirvadas sobre Histoire(s) du cinéma (Bueno Aires: Paidds, 2003), 34.
Victor Albarracin, “Tristes comprobaciones sobre lo que se vino encima”. Esfera pu-
blica, septiembre 2008. http://esferapublica.org/nfblog/?p=22459 (consultado el 17 de
junio, 2014).
José Manuel Cuesta Abad, Juegos de duelo: la historia seqiin Walter Benjamin (Madrid:
Abada Editores, 2004), 67.
Suely Rolnik afirma que los archivos son la base para la activacion de las fuerzas de
la creacion. Estas fuerzas se oponen al neoliberalismo y permiten sustraer el arte del
‘chuleo’ o la prostitucion del mismo del proyecto neoliberal, que muchas veces pone
al arte al servicio del capital. El ‘furor de archivo’ es la activacion de las fuerzas esen-
ciales de la creacion que hacen posible revolver, revolucionar y reactivar la memoria
en el presente. Rolnik, “Furor de Archivo”, 116-128.
Alaim Bergala, Nadie como Godard (Barcelona: Ediciones Paidds, 2003), 287.
José Alejandro Restrepo y Jaime Humberto Borja, “Los archivos de imdgenes, las gra-
maticas del videoarte”, Revista de artes visuales Errata#. No. 1. Arte y Archivos, (abril
2010): 162 (el énfasis es mio).
Ben Huser, Cantos Cuentos Colombianos, Casa Daros, Rio de Janeiro. Recuperado de
http://benhuser.wordpress.com/2013/05/24/cantos-cuentos-colombianos-casa-daros-
rio-de-janeiro/ (consultado octubre 1, 2014).
Redaccién Semana, “Banana ‘para — republic™. Semana.com, marzo 17, 2007. http://
www.semana.com/nacion/articulo/banana-para-republic/84015-3 (consultado 9 fe-
brero, 2011).
Para José Roca “la curaduria puede ser definida como una serie de pardmetros que
permiten que las ideas que han tomado forma en la obra de un artista o conjunto de
artistas se sumen para construir un nuevo juego de significados por asociacién, yux-
taposicién y acumulacidn, con el fin de estimular una apertura del campo significa-
cional de la obra aislada.” En este sentido, el ‘montaje’ desde el cine puede desplazarse
igualmente al ‘montaje’ como estrategia curatorial. El montaje por sobreposicién en
Godard es andlogo a la nocién de yuxtaposiciéon que menciona. José Roca, “Curadu-
ria critica”, Columna de Arena, septiembre 5, 1999. http://universes-in-universe.de/
columna/col16/col1i6.htm (consulta junio 17, 2014).

Rolnik, “Furor de Archivo”, 116-129.

La propuesta de Ranciere define la politica, no como un juego de relaciones de poder
(Foucault), donde las oposiciones determinan el cardcter politico de las situaciones
(donde aparentemente “todo es politico”), sino como un espacio en el cual se redefinen
las condiciones del juego. Se trata de un lugar donde un integrante, que antes no hacfa
parte de la estructura que definia lo contable, lo vdlido, lo instituido, al hacerse sentir o
al tomar la palabra donde no la tenfa, desajusta las formas preestablecidas. Alli se genera
un nuevo orden, donde ahora se define “la parte de los que no tienen parte”.

Jacques Ranciere, El desacuerdo. Politica y filosofia (Buenos Aires: Ediciones Nueva Edi-
cidn, 1996).

”
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Se trata desde ahora de una especie de sociedad sin tierra, que suefia con su
espiritualidad en vez de asirla a través de mil tareas de la vida cotidiana. Esto
provoca el orgullo, como reaccion de defensa, y un estrechamiento enfermizo de
los vinculos sociales. He aqui una sociedad frenética en el aire.

—Jean-Paul Sartre

En 1947 Max Horkheimer y Theodor Adorno publican su ya ilustre Dia-
léctica de la ilustracion. El texto, como es bien sabido, encarna una critica
radical a la racionalidad politica moderna. Probablemente uno de los
términos técnicos de la publicacién que mds ha suscitado discusion es
el de Industria cultural Desde el momento de su aparicion hasta nuestros
dfas han sido bastantes los tedricos que se han pronunciado al respecto,
bien sea para suscribir la posicion de estos pensadores como para refu-
tarla. Sea la posicion que se asuma, es claro que Adorno y Horkheimer
abrieron un campo de discusion que aun se mantiene palpitante. Podria-
mos llegar a decir incluso que, de cierto modo, la discusion actual sobre
las sociedades del espectdculo y las sociedades de control se alimenta
silenciosamente de la discusion tedrica abierta por ellos a finales de los
afios 40 del siglo XX.

Sin embargo, a pesar del aporte que ha llegado a significar el con-
cepto de Industria cultural para los andlisis criticos de la modernidad, no
han sido pocos los autores que se han pronunciado en contra de la pos-
tura de Adorno y Horkheimer. Desde Walter Benjamin hasta Umberto
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Eco, pasando por Habermas y Noél Carroll, la evaluacion del concepto
no ha sido necesariamente complaciente (Carroll, 2002). Podriamos
decir, siguiendo a Carroll, que el grueso de las criticas en contra se con-
centran en tres puntos fundamentales, a saber, el problema de la masifi-
cacion, el de la pasividad del espectador y el de la obra como férmula. En
términos generales, el asunto de la masificacion se puede formular del
siguiente modo: en tanto la industria cultural produce mercancias, su
destino es producir obras-cliché; esto es, producir obras en serie que no
se diferencian entre ellas mds que de una manera superficial, reprodu-
ciendo siempre el sentido comun. Como segunda medida, el argumento
de la pasividad del espectador sugiere que la obra de la industria cultu-
ral es necesariamente de fdcil digestion y para ello acude a formas esté-
ticas simples, de facil consumo, reduciendo asf la experiencia estética
del espectador-consumidor a su expresion mds infantil. Finalmente, se
sugiere que a diferencia de la obra de arte genuina, la obra de la indus-
tria cultural reproduce irreflexivamente una serie de lineamientos for-
males que satisfacen las condiciones industriales de produccion en serie
y de entretenimiento del publico-consumidor. De esta manera, la for-
mula opera como recurso que garantiza el éxito de la obra como objeto
de produccion industrial.

Formulado de este modo es fdcil entender el mar de criticas que han
recaido sobre el pensamiento de Adorno y Horkheimer. Por ello, es impor-
tante sefialar que esta exposicion de la industria cultural se satisface en
las generalidades mds que en la precision de su formulacidn cientifica. Es
decir, estas criticas recaen sobre una caracterizacion genérica y abstracta
del fenémeno que aunque asoma ocasionalmente en el texto original de
los tedricos de Frankfurt, no agota la profundidad de su argumento. Una
lecturarigurosa de la exposicion que hacen Adorno y Horkheimer permite
reparar en detalles que la exposicion general pasa por alto y en los que se
juega la filigrana argumentativa del problema. Este articulo se propone
atender una pequefa serie de formulaciones precisas sobre la industria
cultural con el dnimo de alcanzar alguna profundidad y precision sobre
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ciertos aspectos del problema que usualmente son pasados por alto, con el
propésito de ofrecer un semblante critico sobre el cine considerado como
fenémeno cultural. Para decirlo de un modo mds preciso, este articulo se
propone atender en detalle la caracterizacién de la obra cinematografica
como objeto cultural en tanto fetiche. Todo esto con el danimo de hacer
claridad sobre algunos aspectos politicos del cine que hasta el momento
no han sido tematizados con suficiencia.

Valelapenaaclarar que, dadalanaturaleza de nuestro objeto de estudio,
el cine en cuanto fendmeno cultural, la exposicion del problema reclama
una forma particular. El cine es desde su base material de procedencia hete-
rogénea. Esto es, el cine es arte y a la vez industria, es expresion cultural y a
la vez mercancia, es grito de independencia y a la vez mecanismo ideoldgico
de seduccién. En suma, el cine es una expresion de cardcter impuro desde
su base y por ese motivo las aproximaciones atentas a él deben proceder en
consecuencia. La presente investigacion es el resultado de una mezcla de
heterogéneos. Este texto va de la teoria del cine a la del fetiche-mercancia,
va del problema de la técnica de reproduccion serial de imdgenes a la teoria
del Estado moderno. El cine es un fendmeno heterogéneo y asimismo lo
debe ser el estudio que se aproxime a €l. De ahi que el presente texto ofrezca
mds una serie de anotaciones que un organismo tedrico cerrado.

MODERNIDAD, CULTURA E IMAGEN TECNICA

La “cultura” como término que designa un problema diferenciado es
un asunto fundamentalmente moderno. La palabra cultura recoge una
significacion precisa solo en la modernidad, encontrando en la formu-
lacion cientifica de las ciencias de la cultura, principalmente antropo-
logia y etnologia, su expresién mds acabada. Es necesario que hagamos
un recorrido selectivo y veloz sobre la historia del concepto hasta el
presente para poder reconocer sus presupuestos con el fin de establecer
unas ciertas claridades sobre el cine en tanto objeto cultural.
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El antecedente premoderno del término “cultura” proviene del len-
guaje agricola medieval. Para el siglo XIIT el latin colere designa el estado de
un cultivo, se dice de un cultivo bien cuidado, conservado en buen estado.
Ya para el siglo XVI designa mds bien el acto mismo de cuidar del cultivo.
Con ello, el término empieza a designar una accidn por la cual un cierto
objeto se desarrolla como producto del cuidado constante y consciente.
Para 1718 la palabra cultura hace su incursion en el diccionario de la len-
gua francesa para referirse a la facultad de cultivar espiritualmente algun
tipo de habilidad o disciplina (artes, letras, ciencias) (Cuche, 2002, p. 11).
Asi, paulatinamente lanocidn de cultura va a alejarse de su original dmbito
agricola para empezar a significar la instruccién de una mente cultivada.
Surge con ello laimagen del hombre culto y la idea segun la cual la cultura
se opone a la naturaleza. Asf, la cultura es lo privativamente humano que
funda unreino distinto al natural. Esta es una de las ideas mds fuertemente
arraigadas que la modernidad ha heredado del siglo de las luces. De ahi,
se sigue un fuerte universalismo de la idea de cultura como la acumula-
cién de saberes y formas del hacer tradicionales que se transmiten entre
los hombres de distintas generaciones. Universalismo enciclopédico que
no es otra cosa que eurocentrismo encubierto:

El peso de la tradicion ilustrada impuso conceptos tales como: “la cultura es
unica y universal”; “las artes, las ciencias p los libros son la forma mds alta de
.« . &

cultura”; “el tipo de cultura europea es avanzada y superior”; “el progreso cul-
tural existe y su pardmetro es la civilizacion europea.” (Moreira, 2003, p. 15)

En el contexto francés laidea de cultura esrelevada durante la segunda
mitad del siglo XVIII por la de “civilizacién”, lo que arrastra consigo una
concepcion histdrica y evolutiva de la realidad social de los seres huma-
nos. Segiin Norbert Elfas, el concepto de “civilizacion” en su version fran-
cesa unifica y universaliza lo que la categoria de “cultura”, apropiada por la
tradicion tedrica alemana, diferencia y entiende como local:
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El concepto de civilizacion atenva hasta cierto punto las diferencias nacionales
de los pueblos y acentua lo que es comuin a todos los seres humanos (...) Por el
contrario, el concepto alemdn de cultura pone especialmente de manifiesto las
diferencias nacionales y las peculiaridades de los grupos (...) en el concepto de
cultura se refleja la conciencia de si mima que tiene una nacion que ha de pre-
guntarse siempre: “En qué consiste nuestra particularidad?” y que siempre
hubo de buscar de nuevo en todas partes sus fronteras en sentido politico y espi-
ritual, con la necesidad de manifestarlas ademds. (Elias, 2008, p. 85)

De ahi que la acepcidén alemana de cultura fuera la que resultara mds
determinante dentro del contexto de la vida de los Estados-nacién modernos.

En este punto, vale la pena recordar el papel definitivo que jugaron las
expresiones artisticas, fundamentalmente las pictéricas, durante el siglo
XIX con el fin de fortalecer la idea local de cultura nacional por medio de
la construccidn de simbolos que cristalizaran y mistificaran el imaginario
en torno a las culturas nacionales. El Estado moderno debe esforzarse por
unificar ese nuevo sujeto histdrico del siglo XIX denominado masa y para
ello debe recurrir, entre otros, a una serie de recursos simbdlicos de unifi-
cacion y lealtad. De ah{ que el arte oficial y académico cumpla la funcion
simbdlica fundamental de mistificar una mitologia nacional alimentada
de imdgenes del pasado plenas de evocacion de la fuente pristina de un
origen primordial. Siguiendo a historiadores de la talla de Hobsbawm o
Gellner, Anthony Smith lo formula de esta manera:

The many new themes of artists, writers and composers, who expanded and
enriched the language of poetry, drama, music, and sculpture, can be read as
so many “invented traditions”, forged to meet new need through iterative sym-
bolic practices which claim a putative link with the communal past. (Smith,

2010,p.47)

LA CULTURA COMO FETICHE Y EL CINE 47

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 48

El arte del siglo XIX cumple la funcién de establecer las bases sim-
bélicas que fundamentan la imagineria de un pasado comun y origina-
rio que soporta la identidad cultural de una nacién. Imaginarse como
nacion pasa necesariamente por construirse un pasado mitico identita-
rio que unifica las masas en funcién de su porvenir. Ahora bien, con la
aparicion de las artes técnicas, con la fotografia y el cine a la cabeza, este
proposito estatal de construccion simbdlica del terrufio encontrard sus
herramientas idéneas.

Retomando nuestra breve genealogia del término “cultura”, es
importante concentrarse en el momento y el juego de condiciones
por las cuales el término deviene concepto cientifico en la base de las
nacientes antropologia y etnografia del siglo XIX. Con las florecientes
ciencias sociales y humanas en el siglo XIX, la categoria cultura alcan-
zard un nuevo estatuto. Bebiendo de la doble fuente del positivismo
newtoniano y del dualismo cartesiano que distingue el reino natural del
humano (Wallerstein, 2007, p. 4), las ciencias de la cultura van a encon-
trar su espacio dentro del cuadro de los saberes cientificos modernos.
Se trataria asi de hallar las leyes regulares y mensurables que gobier-
nan la vida auténoma de los hombres como sociedad o cultura. Se atri-
buye a Edward Burnett Tylor la invencion del sentido cientifico del
término. Para 1883, él mismo introduce la cdtedra de antropologia
en Oxford en medio de la discusion que ocasiona un saber que aspira
a ser cientifico y cuyo objeto, la cultura, escapa a la regularidad del
comportamiento de la naturaleza. Justamente por esta inestabilidad
epistemoldgica en la que se encuentran las ciencias de la cultura, ellas
tienden a una inagotable tarea de relativizacién de sus propios axio-
mas. En el contexto de las florecientes sociedades de masas era urgente
un saber sobre este nuevo sujeto histérico, pero a la vez era impera-
tivo relativizar este conocimiento para hacerlo sensible a su objeto.’
De este modo, la nocién de cultura en su acepcion cientifica tenderia
lentamente a dejar atrds los universalismos de sus formulaciones ini-
ciales, al precio de poner en riesgo su estatuto cientifico. Asi, se abre
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un camino inagotable de reflexividad epistemoldgica en el seno de las
ciencias sociales y humanas que hace que hasta sus categorias funda-
mentales, la cultura en este caso, se hagan voldtiles.

Es justamente alli, en el ojo del huracdn, donde los recursos técni-
cos de la fotografia y del cine encontrardn un lugar privilegiado. Ante la
improbabilidad de la ciencia, la técnica viene a redimir al conocimiento
de su crisis. Para decirlo en el lenguaje un poco criptico de Vilém Flusser:
“Precisamente en esta etapa critica, en el siglo XIX, se inventaron las ima-
genes técnicas a fin de hacer los textos nuevamente imaginables, para
colmarlos de magia y, asi, superar la crisis de la historia” (Flusser, 1990,
p. 15). Las ciencias de la cultura corren con el doble riesgo del positi-
vismo extremo que defrauda a su huidizo objeto o, por el contrario, de la
pura especulacion que no logra el nivel de rigor y exactitud reclamados a
la ciencia en la modernidad.

En este escenario llega la fotografia como antidoto al dilema. Ella
ofrece el objeto como imagen, salvando su apariencia no mensurable,
su singularidad mdgica no positiva. Pero a la vez documenta con una
supuesta —pero obviamente falsa— neutralidad técnica su realidad sen-
sible. Entre la técnica y la magia, la imagen fotografica viene a redimir
a las ciencias de la cultura de su inestabilidad epistemoldgica, pues las
aproxima a la singularidad de su objeto que no se comporta segun leyes
universales, pero a la vez ofrece, al menos como promesa, la documen-
tacion técnica de la realidad en beneficio de su conocimiento positivo.
Juan Naranjo lo ilustra de la siguiente manera: “La fotografia desem-
pefi6 un papel fundamental en esta transformacion cultural, en que la
imagen fue ganando terreno a la palabra impresa, ya que éste es uno de
los medios en que mds se desdibujan las fronteras entre la realidad y su
representacion” (Naranjo, 2006, p. 11). El hipotético realismo fotogra-
fico permite que se dé un equivoco conveniente para la antropologia,
segln el cual, estamos frente a la singularidad misma del objeto cul-
tural estudiado, a la vez que, convertido en imagen, contamos con €l
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como material cuantificable, archivable, manipulable y demads. Con la
fotografia estamos entre la generalidad de la teoria que se ve ilustrada en
cada imagen y la singularidad de cada rostro, que, como un tipo viviente,
se hace irreductible al cdlculo de sus rasgos. De ahi que la fotografia cien-
tifica de este tipo adoptara unos protocolos muy precisos para estandari-
zar a su objeto en la misma medida que lo conservaba como singularidad
irrepetible en la imagen.

Este tipo de fotografia se alimentaria de la antropometria para regu-
lar sus variaciones. No es casual que los usos fotografico carcelarios y
clinicos de la época adoptaran el mismo comportamiento, pues en su
ejercicio de control buscaban estandarizar la informacién del criminal
o del paciente, conservando la singularidad de su aspecto como caso
asociable a unindividuo: “Al combinar la fotografia con la antropometria
pudieron obtenerse medidas estandarizadas sobre el cuerpo humano,
lo que permitié la comparacion y al mismo tiempo, reunir de forma
econémica una gran cantidad de informacién” (Naranjo, 2006, p. 16).
Entre la técnica y la magia es lo mismo que entre el aura y el control.

El caso cinematografico es ain mads claro. Las potencias narrativas del
medio permiten que la antropologia construya sus relatos de un modo ana-
logo al modo en que la ficcidn construye los propios, pero no con el fin de
defraudar la realidad, sino, por el contrario, de construirla como objeto de
conocimiento cientifico por medio de la imagen. De tal modo que el espa-
cio narrativo y el cientifico se reforzaban en una estrategia aparentemente
paraddjica. Marc Henri Piault dice lo siguiente de este ex6tico maridaje:

A través de estas operaciones se elabord uno de los constituyentes esenciales de
todo relato, pa sea cinematogrdfico o narracion de la experiencia etnologica: el
personaje filmado o la persona en su autoctonia antropologica fueron construi-
dos, por una parte, a lo largo de un proceso atributivo y cualificativo de identifica-
cion con respecto a otras figuras de comprension. (Piault, 2002, p. 20)
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Entre la ciencia y la narrativa, a través del uso del medio cinemato-
grafico, la antropologia concilia sus opuestos y satisface sus necesidades
como saber de la cultura. De este modo, tanto el cine como la fotografia,
por su doble naturaleza de imagen y de técnica salvan a las ciencias de la
cultura de su ambigiiedad epistemoldgica. Ahora bien, la pregunta que
nos ocupara mds adelante consiste en lo siguiente: {qué hace el arte cine-
matogréfico, y ya no la antropologia, con este equivoco (técnica/magia)
para el caso de sus obras consideradas de cardcter cultural? Ya llegare-
mos a ello con un poco de paciencia.

Para finalizar nuestra breve y fragmentaria genealogia del concepto
de cultura, vale la pena que nos detengamos en uno de los usos contempo-
raneos mas frecuentes del concepto, con el fin de aclarar un conjunto de
prdcticas caracteristicas de los gobiernos nacionales actuales. Me refiero
a laidea por la cual la cultura ya no es sélo un objeto de conocimiento,
sino ademds un campo de gestion. La idea mds palpitante en relacion a
la cultura en el presente la ha hecho objeto de la denominada gestion
cultural, claramente heredera del comportamiento de la industria cul-
tural. Aunque la gestion cultural surge como resultado de la actitud de
defensa del patrimonio cultural de las naciones frente al manoseo de la
industria cultural, no serfa del todo descabellado considerar la gestiéon
cultural como industria cultural de Estado.

Es claro que desde la Edad Media se puede reconocer un esfuerzo
por parte de los gobiernos por establecer un conjunto de referentes
simbdlicos que sirvan como referencia para su poblacidn. El uso de
banderas, escudos, cddigos simbdlicos en las armas y armaduras viene
desde bien atrds. Tampoco es dificil rastrear el modo en que los nacientes
Estados-nacidn del siglo XIX se esfuerzan por construir, como dijimos
arriba, relatos épicos sobre sus origenes con el fin de establecer una
version oficial de si mismos para garantizar el sentido de pertenencia
y de lealtad de sus masas. Incluso, no serfa dificil ver en el programa
propagandistico de Lenin, Mussolini o Goebbels el esfuerzo por unificar
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a las masas en torno a un proyecto cultural. No obstante, el sentido
preciso de gestion cultural es mds reciente. Sélo hasta la década de los
60 del siglo pasado se puede hablar en sentido institucional y operativo
de gestidn cultural: “A partir de 1960 y 1980, la gestion cultural se ha
ido incorporando al planteamiento de las politicas publicas de los
estados” (Moreira, 2003, p. 10). Al hablar de gestién cultural hablamos
de gestion administrativa del Estado, lo cual significa la aparicion de
organizaciones e instituciones administrativa y presupuestalmente
autonomas, dedicadas a la gestion de la vida cultural de una nacién. El
Estado ensu centralidad asume como su responsabilidad la constitucion
y organizacion de unidades operativas de gestion de la cultura en
nombre de la prosperidad:

De esta manera el agente Estado interviene en nuestro contexto social de forma
enérgica y contundente con procesos de legitimacion de demandas y necesida-
des de la poblacion y la institucionalizacion de organizaciones culturales (...)
Este proceso se realiza gracias a la aprobacion de politicas publicas aportando
unos recursos y generando una necesidad de profesionales que desarrollen estos
programas. (Sempere, 2002, p. 222)

En esta medida, la gestion publica opera como una red institucional
y de profesionalizacidn disciplinar que responde a una serie de necesida-
des de unificacién y administracién de la vida social de las masas.

Resulta paradigmatico el caso francés. Para 1960, bajo el gobierno de
Charles de Gaulle, Malraux serfa nombrado como el primer ministro de
cultura de la historia. El naciente ministerio se ocuparia de lo cultural
en un sentido diferente a la gestién educativa que venia cumpliendo su
gobierno. Este ministerio tendria tareas especificas y un espacio de accién
perfectamente delimitado segtin procedimientos administrativos especifi-
cos: “Malraux organizo su ministerio centrandose en lo cultural y despren-
diéndose de las responsabilidades de la educacion nacional que habia sido
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un drea estratégica del gobierno francés desde la revolucidn. El suyo seria
un ministerio de los artistas, de los creadores, de la creacion” (Castifiera de
Dios, 2013, p. 82). El nuevo proyecto ministerial ocupaba un lugar estra-
tégico en el panorama politico de la época, pues a través suyo se buscaba
consolidar la unidad de un pueblo que atin no se reponia de la ocupacién
nazi. Se trataba de un proyecto laico de unificaciéon nacional:

La preocupacion de Malraux se centraba especificamente en la cultura como
factor de union de una sociedad fragmentada. Al crear la red de casas de cul-
tura describid a éstas como nuevas catedrales laicas que tienen que volver a ser
los espacios que congreguen a los franceses en torno a un culto —no ya el de la
religion sino el del arte— para volver a reestablecer un tejido social que habia
dafiado la historia reciente. (Castifiera de Dios, 2013, p. 84)

De esta forma se consolida una entidad especifica del gobierno
como gestora y promotora de cultura. Claro, no sin reclamos por parte
de los anarquistas y los movimientos anti-estatales del 68. Algunas de
sus preguntas, legitimas, serian las siguientes: {Por qué el arte, con todo
su poder de subversion y a la vez de propaganda, seria un objeto natural
de preocupacion por parte de un Estado democratico? (Por qué es tarea
natural del Estado llevar al obrero al museo?

Veinte afios mds tarde, ya bien entrada la década de los 8o, el término
gestion cultural serfa acuiiado dentro de la terminologia técnica inter-
nacional expandiéndose rdpidamente por todas las latitudes: “Segin un
informe de la Organizacién de Estados Iberoamericanos (OEI), la nocion
de gestion cultural ingresa al discurso cultural en Iberoamerica hacia la
segunda mitad de la década de 1980, tanto en las instituciones guberna-
mentales como en los grupos culturales comunitarios” (Moreira, 2003,
p- 23). A esta oficializacidn de la gestion cultural, se afiade su maridaje
con la nocién de desarrollo. Para la década de los 8o la gestion cultu-
ral se convierte en agente de desarrollo de las naciones y por tanto, en
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elemento fundamental de la agenda administrativa de los gobiernos
nacionales. La UNESCO liderd la formulacion estratégica de este maridaje
cultura/desarrollo. La idea de desarrollo de las naciones al margen de la con-
servacion y promocion de la cultura se ha hecho, desde hace dos décadas,
insostenible. El modelo estrictamente econdmico del desarrollo ha cedido
a uno mads integral segun dicen los especialistas. Recientemente la idea de
desarrollo se emparenta con la de responsabilidad cultural. De la idea de lo
cultural como freno para el desarrollo, se paso a la de cultura como factor
positivo para su despliegue (Maccari y Montiel, 2013, p. 49). En consecuen-
cia, la tarea de la gestion cultural llega a desbordar el estrecho espacio de las
artes para ampliarse al de las formas de expresion social idiosincraticas en
general. La gestién cultural se amplia mds alld de las formas culturales de
€lite. Es decir, se democratiza. Ya no sélo el arte culto es objeto de adminis-
tracion por parte de las instituciones, sino el conjunto en general de formas
expresivas de una sociedad en beneficio del proyecto de unificacién y pros-
peridad de las naciones. De ahf la suspicacia de Jean Dubuffet ante la inevi-
table fundacion del ministerio liderado por Malraux: “La inica imagen que
yo tengo del estado es la de la policia, sélo puedo imaginar un ministerio de
cultura como un departamento de policia con sus comisarias, sus inspecto-
res, sus agentes” (Castifiera de Dios, 2013, pp. 80-81).

Como sea, podemos ver en qué medida la gestion cultural, a manos
del Estado, parece ubicarse en la misma posicién ambivalente de las
ciencias de la cultura. Por un lado, desempefa una funcién de forma-
cidn estética y espiritual en beneficio del cultivo de las almas, pero,
por otro lado, realiza la labor pedagdgica de aquel que instruye sobre la
patria a la que pertenece su pueblo. La gestion cultural se ubica entre el
conocimiento y la experiencia estética. Adicionalmente, en sus formu-
laciones mds recientes, es expedito de qué manera este doble cardcter
de la cultura facilita la gestion administrativa de lo cultural. La cultura
ya no sélo es objeto pasivo de un conocimiento, sino material para una
accion preformativa sobre los flujos sociales. En este punto es necesa-
rio acudir a Adorno y Horkheimer. Diremos de manera anticipada que
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esta actividad preformativa sobre las masas depende en gran medida
del cardcter de fetiche que alcanza la obra de cardcter cultural. Nos con-
centraremos luego en el caso cinematografico.

Resumamos para continuar: un breve y selectivo recorrido histé-
rico nos ha permitido entender los sentidos estratégicos que ha tenido
el término “cultura”, hasta su formulacion mds actual en cuanto objeto
de administracién en la gestion cultural. De este modo, se ha hecho visi-
ble en qué medida el término posee un doble cardcter, a saber, es objeto
singular de experiencia y a la vez objeto de un conocimiento genérico.
El objeto cultural se encuentra a medio camino entre la estética y la
epistemologia. De ahi que el museo antropoldgico, por dar un ejemplo
claro, satisfaga a través de la imagen fotogréfica la necesidad de cono-
cimiento y a la vez la urgencia de experiencias sensoriales novedosas®.
De este modo, las artes técnicas de la imagen (cine y fotografia) satisfa-
cen a plenitud el doble requerimiento que hace este objeto inestable, la
cultura. Al respecto, algunos aportes precisos de Adorno y Horkheimer
nos pueden dar luces.

INDUSTRIA CULTURAL Y FETICHE

Cuando los autores de la Dialéctica de la Ilustracion someten a critica la
industria cultural, no meramente estdn haciendo una critica puntual de
un sector productivo en particular. Por el contrario, la critica a la indus-
tria cultural entrana una critica a la forma misma de la modernidad en
su expresion mas elaborada. Asi, para ellos, la industria cultural no es
un fendmeno parcial de la modernidad, sino la expresion de su consu-
macion. La critica de la industria cultural no es sélo la critica de un sec-
tor de la produccion tardomoderna, sino del modelo mismo del sistema.
Ella encarna los principios de la produccidn en las sociedades en las que
la generacidn de excedentes ya estd garantizada y en la que entonces es
necesaria la produccion de consumo.> En esta medida, la critica de la
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industria cultural es una critica generalizada a la modernidad tardia. Por
ello, los autores no sélo someten a examen el término industria, sino,
necesariamente también, el término cultura.

Al respecto Adorno y Horkheimer aseguran lo siguiente: “Hablar de
cultura ha sido siempre algo contra la cultura. El denominador comun
‘cultura’ contiene ya virtualmente la toma de posesidn, el encasilla-
miento, la clasificacion que entrega la cultura al reino de la administra-
cién” (Horkheimer y Adorno, 1988, p. 7). El grueso de la teorfa encuentra
en el concepto de cultura el triunfo de una sociedad autoconsciente de
su historicidad. En esta autorreflexién el denominativo ‘cultura’ opera-
ria como una categoria de reconocimiento de lo que somos en cuanto
sociedad histdrica. Sin embargo, los tedricos de Frankfurt lejos de ver
la emergencia del triunfo de una racionalidad autoconsciente, ven la
consolidaciéon de una gran mdquina de administracién de la vida social
de los hombres. Para ellos, esta forma de la autoconciencia es sinénimo
de control. La nocidn de cultura distribuye las diferencias en un plano
taxondmico que las hace susceptibles de clasificacién, ordenamiento y
administracidn. La vida misma del concepto cultura supone el compor-
tamiento de lo que él designa como objeto de calculo y gestidon. Una vez
designado como cultura, tal objeto se somete a la intromisién de aquel
que calcula y administra. Es decir, la denominacién de un fenémeno
como cultural presupone su devenir objeto. Esto es: sustancia pasiva
que se ofrece para ser conocida y posteriormente intervenida segin un
cdlculo y una proyeccion. Por eso, ellos prosiguen: “Sélo la subsuncién
industrializada, radical y consecuente, estd en pleno acuerdo con este
concepto de cultura” (Horkheimer y Adorno, 1988, p. 7). Expuesto como
cultural, todo fendmeno es develado como objeto dispuesto para el cono-
cimiento apropiador y, asimismo, como mercancia. El objeto de conoci-
miento es tan pasivo como la mercancia. En cuanto objeto cultural, todo
estd disponible para ser observado y en consecuencia, para ser exhibido
al modo de la mercancia turistica. Incluso sin ser intercambiado por
dinero, el objeto cultural supone su circulacidn, su aceleracién para el

56

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 57

conocimiento y la experiencia. El modelo de la libertad y perpetuacion
cultural de las naciones es el de la mercancia, esto es, el de la acelerada
circulacion en su exhibicidn ¢De qué sirve la cultura si no se la exhibe?
{Qué mejor medio para el despliegue de este constitutivo valor exhibi-
tivo del objeto cultural que la fotografia y el cine, los grandes acelerado-
res de la circulacion por la imagen? En el entusiasmo del antropdlogo y
del turista armados con sus cdmaras resuena el entusiasmo del consumi-
dor frente a la vitrina.

Asi, el concepto de cultura supone designar un fenémeno social
como objeto natural para el conocimiento y la experiencia. En esta
medida, el concepto de cultura, como el fetiche de la mercancia,
oculta por principio su procedencia, esto es, su modernidad. EI con-
cepto de cultura no sélo objetualiza aquello a lo que se refiere, sino
que se fetichiza a s{ mismo al naturalizarse en cuanto, por princi-
pio, oculta sus compromisos con la cosificacién del mundo carac-
teristica de la modernidad. En su texto breve titulado, Critica de la
cultura y sociedad, Adorno lo formula asi: “La cultura sélo se puede
idolatrar si ha sido neutralizada y cosificada” (Adorno, 2008, p. 14).
So6lo como objeto la cultura es un asunto y en tanto que tal, motivo de
conocimiento, especulacion, circulacién y exhibicidn. Sin embargo,
la cultura como concepto se oculta al suponer que se refiere a objetos
naturales. La cultura como concepto se supone inmanente a las cul-
turas a las que se refiere. El colmo del fetiche cultural es suponerse
inmanente al mundo, natural a €l, esto es, exterior a todo cdlculo o
gestion. La industria cultural explotard este componente fetichista.

En su Resumen sobre la industria cultural, Adorno insiste en la nece-
sidad de diferenciar entre la industria cultural y la cultura de masas. El
asegura que llamar a la industria cultural por otro nombre, cultura de
masas, se presta para un equivoco no meramente nominal, sino sustan-
cial. En sus palabras, él lo formula de este modo:
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En nuestros borradores habldbamos de “cultura de masas”. Pero sustitui-
mos esta expresion por “industria cultural” para evitar la interpretacion que
agrada a los abogados de la causa: que se trata de una cultura que asciende
espontdneamente de las masas, de la figura actual del arte popular. La indus-
tria cultural es completamente diferente (...) En todos sus sectores fabrica de
una manera mds o menos planificada unos productos que estdn pensados para
ser consumidos por las masas y que en buena medida determinan este consumo.
(Adorno, 2008b, p. 295)

La industria cultural afirma en su defensa que sus productos respon-
den a las solicitudes espontdneas de las masas y en esa medida sus conte-
nidos brotan de manera inmediata, no mediada, de la creatividad natural
de las personas. En esta medida, sus obras serfan franca expresion de la
vida social. Sin embargo, su naturaleza industrial sugiere otra cosa. En
cuanto industria, ella se comporta segtin un calculo de costos y beneficios
especulando siempre con su eficacia. Los productos de la industria cultu-
ral no son, para Adorno, obras de arte devenidas mercancias. Mds bien,
ellas son mercancias sin mds: “Las obras espirituales del estilo de la indus-
tria cultural ya no son también mercancias, sino que son mercancias y
nada mds” (Adorno, 2088b, p. 296). En tanto que mercancias son fetiches.

Desde el analisis de Marx es claro de qué forma la mercancia, expuesta
en la vitrina, circulando en el mercado, oculta por naturaleza las condicio-
nes sociales de su produccion, esto es, la explotacion que la hizo posible.
Su belleza y acabamiento invisibiliza el trabajo que la trajo al mundo. Sin
embargo, con los productos de la industria cultural en tanto mercancias,
hay un componente adicional. Sobre ellos recae el imaginario de la autorfa.
Laidea de un autor detrds del producto de la industria cultural lo reviste de
un aura que lleva al colmo su poder hipnético, su cardcter de fetiche. Mien-
tras cualquier mercancia aparece como el resultado impersonal del trabajo
en la fabrica, el producto de la industria cultural se ofrece como el resultado
de la inventiva individual de un autor: “Cada producto se presenta como
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individual; la individualidad sirve para reforzar la ideologia, pues con ella
se produce la impresién de que lo completamente cosificado y mediado es
un refugio de la inmediatez y de la vida” (Adorno, 2008b, p. 297). La figura
de una individualidad que firma el producto encierra el truco perfecto.
La firma individual oculta el trabajo colectivo, oculta la planificacién, la
distribucion y especializacidn del trabajo. En suma, la firma autoral que
supuestamente estd detrds de la obra de cardcter cultural oculta la planea-
cién natural de tal obra en cuanto mercancia. El producto de la industria
cultural es revestido del aura de la autoria y con ello invisibiliza su cardc-
ter de mercancia. Asi, la industria cultural se fortalece del equivoco que
ella misma produce. Equivoco por el cual sus formas racionalizadas pasan
por espontdneas. “El resultado es la mezcla, esencial para la fisionomia de
laindustria cultural, entre streamlining, dureza y precision fotografica (por
una parte) y residuos individualistas, entusiasmo y romanticismo raciona-
lizado (por otra parte)” (Adorno, 2008b, p. 298).

De este modo, sobre un objeto producido segin procedimientos
industriales recae el aura de la produccion artesanal, de la produccién no
industrial. Adorno prosigue su descripcién de este modo: “Si aceptamos
la definicién de la obra de arte tradicional mediante el aura, mediante
la presencia de algo no presente (Benjamin), lo que define a la industria
cultural es que no contrapone estrictamente al principio aurdtico algo
diferente, sino que conserva el aura en descomposicién como una nie-
bla” (Adorno, 2008b, p. 298). De nuevo, la obra cultural oscila entre el
aura y la mercancia, entre lo irrepetible y la reproductibilidad técnica.
Lo cultural goza de este doble cardcter y se nutre de él. Sea como objeto
de conocimiento en las ciencias de la cultura, como objeto de adminis-
tracion en la gestidn cultural o como objeto de produccién industrial, el
objeto cultural se fortalece bebiendo de esta doble fuente. Se trata de una
incoherencia productiva.

Ahorabien, podriamos trasladar perfectamente lo que sefiala Adorno
sobre la figura del autor a la idealizacién de la obra como producto
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cultural. Podriamos decir que cierto tipo de obras que se ofrecen como
expresion cultural de un pueblo, de una idiosincrasia, reciben el mismo
trato que recibe una supuesta obra autoral. En ambos casos, sobre
el producto recae la idea de una espontaneidad creativa que la hizo
posible. Sobre el producto de cardcter cultural recae la idea fetichista
de la espontaneidad de su procedencia. Incluso, se suele considerar que
las expresiones culturales ofrecen una resistencia al frio mundo de la
circulacién en el mercado. Se le pide al artista indigena que redima a su
tribu a través de su obra, se le solicita al artista gay que manifieste con
sinceridad la idiosincrasia de la minoria a la que pertenece, se quiere ver
en la obra del artista negro una oda contra el racismo. Con la activacién
de este halo que recubre la obra cultural se confunde el contenido
edificante con la experimentacién artistica. Nicolds Bourriaud lo expone
de este modo: “Los tiempos posmodernos ven nuevamente obras que
manifiestan sentimientos edificantes disfrazados de una ‘dimension
critica’, imdgenes que se redimen su indigencia formal por la exhibicién
deun estatuto minoritario o militante, o discursos estéticos que exaltan la
diferencia y lo ‘multicultural’ sin saber claramente por qué” (Bourriaud,
2009, p. 25). De este modo, el producto cultural, materializado segin un
proceso industrial planificado, pasa por espontaneidad revolucionaria y
con ello los supuestos medios de preservacion de la diferencia no son otra
cosa que meros objetos de produccién industrial. De nuevo Bourriaud
nos da luces al respecto:

La supuesta diversidad cultural preservada bajo la campana de vidrio del
“patrimonio de la humanidad” termina siendo el reflejo invertido de la estan-
darizacion general de los imaginarios y de las formas: cuantos mds vocabu-
larios pldsticos heterogéneos de tradiciones visuales multiples no-occidentales
integran el arte contempordneo, mds claramente aparecen los rasqgos distinti-
vos de una cultura unica y globalizada (Bourriaud, 2009, pp. 11-12).
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Gran eficacia la del aura que recubre al objeto cultural. Segin Bou-
rriaud, la actitud compasiva de aquel que trata de salvaguardar la diferen-
cia cultural y minoritaria no hace mds que ponerla en bandeja de plata
para su apropiacién como objeto de consumo en una suerte de gran acu-
mulado en el que las culturas se suman unas a otras a través de sus objetos.
Resulta contradictorio que en el mismo contexto en que la erradicacion
inmisericorde del pasado estd en la base de los procesos de moderniza-
cién de la vida social, el proyecto de la industria y la gestion cultural nos
encomie a preservar en la imagen las formas minoritarias o en vias de
extincion. De este modo, la obra de cardcter cultural se ha convertido en
el espacio de expiacién de la culpa y en consecuencia, en mecanismo de
perpetuacion de aquello que la produce.*

A propésito de este tema Hal Foster redact6 un texto indispensable.
Se trata de “El artista como etndgrafo”. En €l, Foster sefiala una nueva ten-
dencia del arte desde la dltima década del siglo XX. Se trata del paradigma
del artista como etnégrafo y de un desplazamiento en el arte: “Es el otro
cultural y/o étnico en cuyo nombre el artista comprometido lucha las mds
delas veces” (Foster, 2002, p. 177). Y como lo sefiala el autor, el gran peligro
al que se expone este tipo de arte es a la idealizacion del Otro. Esta ideali-
zacion tiende a hacer del Otro el lugar natural de la verdad. Como si su ser
Otro le otorgara una relaciéon mds intima con la verdad de lo que somos.
Lo Otro desafia al hombre occidental como su verdad perdida. Se trataria
asi de una actualizacion estética del mito del buen salvaje. En consecuen-
cia la tarea del arte serfa la de darnos noticia de esta verdad a través de su
obra cultural con miras a alterar nuestra propia identidad. De este modo, el
imperativo para el artista serfa el siguiente: iCompdrtate como un antropd-
logo! iRegrésanos nuestra verdad perdida a través de la obra antropoldgica!
“Una nueva envidia del etndgrafo consume a muchos artistas y criticos (...)
estos artistas y criticos aspiran al trabajo de campo en el que la teoria y la
prdctica parecen reconciliarse” (Foster, 2002, p. 186).
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Teorfa y practica; arte y conocimiento; belleza y verdad. Insistimos
en este punto para afadirle algo: el doble caracter de la obra cultural, a
saber, su cardcter estético y a la vez epistemoldgico encierra la base de su
fetichizacidn. La obra cultural encierra la opcidn de una experiencia y de
un conocimiento que esconde una verdad, que se supone, brota esponta-
neamente de la vida, sin cdlculo alguno. La obra cultural, producida en el
seno de la administracion de la industria y de la gestion estatal, se ofrece
como el lugar de un conocimiento y una experiencia de lo verdadero en
sunaturalidad. El fetiche cultural brilla con la luz de la verdad.

Tras haber reconocido la procedencia y cardcter del fetiche de la
mercancia cultural, podemos concentrarnos brevemente en el caso
cinematografico.

ALGUNOS APORTES SOBRE EL CINE Y LA CULTURA

Lineas arriba sefialdbamos de qué modo la obra de cardcter cultural/
antropoldgico aparece como ocupando un lugar particular en cuanto
medio de reivindicacion de las minorias en ella representadas. Este tipo
de obra, se dice, le otorgaria naturalmente voceria a las expresiones
idiosincrdticas que no la poseen. En el campo cinematografico, a este
tipo de obra se le denomina, por lo general, como cinematografia
nacional y de autor, por oposicién a la industria de Hollywood. En
el espacio cinematografico, esta tension entre la obra cultural y la
industrial insiste por contrariedad en el cardcter marginal, exterior
a la industria, de la primera. Podriamos caracterizar el asunto del
siguiente modo: “Especially in the West, national cinema production
is usually defined against Hollywood. This extends to such a point
that in western discussions, Hollywood is hardly ever spoken of as a
national cinema, perhaps indicating its transnacional reach” (Crofts,
2002, p. 26). La estructura de produccion, distribucidn y exhibicién del
modelo de Hollywood establece unas claras condiciones de produccion
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industrial, de tal suerte que la obra extranjera o autoral que escapa a
tales condiciones recibe, por negacidn, el mote de cinematografia
nacional.

Mientras el cine de Hollywood existe como objeto de exportacidn por
su base industrial transnacional, las cinematografias nacionales se ofre-
cen al espectador como aquellas obras que escapan a este modelo. Asf, la
definicién de cinematografia cultural, autoral o nacional, es relativa al
modelo del que pretende escapar: Hollywood. Sin embargo, el concepto
de cinematografia nacional es bastante borroso. En su articulo Reconcep-
tualizing National Cinema/s, Stephen Crofts hace visible los significados
variables y hasta contradictorios del término. El distingue siete sentidos
usualmente atribuidos a la expresion “cine nacional”; estas variaciones
del término van desde la cinematografia del tercer mundo hasta la cine-
matograffa angloparlante, pero no americana, que busca en su regiéon
reproducir el modelo de produccién industrial hollywoodense (Crofts,
2002, P. 27). Asi, en esta categorizacion podrian entrar cinematografias
tan distintas como la de Dogma 95, el denominado Tercer cine latinoa-
mericano o la cinematografia mainstream de la India, Bollywood. Como
sea, esta dicotomia cine nacional y cine industrial de Hollywood se
presta para cometer una serie de errores fetichizantes.

Por lo general, se suele asociar las cinematografias alternativas a
mecanismos de financiacién no privados en lo que Thomas Elsaesser
denomina un modo de produccién cultural (Elsaesser, 1989, p. 3). Para €],
se trata de un modo de produccién alternativo al industrial. Para el modo
de produccién cultural, la financiacién depende de becas de creacion, con-
cursos, premios y facilidades provenientes de la legislacion estatal. Pero
esta oposicién suele ocultar algo; dada esta caracterizacién antagénica
se dice que el cine cultural depende en gran medida de la accidn estatal,
mientras la produccién cinematogrdfica de Hollywood existe justamente
por su independencia de la intervencion del gobierno americano. Esto es
falso, no sélo porque el cine marginal en muchisimas ocasiones depende
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de dineros de la industria privada, sino ademads y sobre todo, porque la
cinematografia de Hollywood es dependiente, si bien no en estricto sen-
tido financiero, si en sentido administrativo, de las politicas del Estado.
Hollywood no habria surgido, ni mucho menos se habria mantenido, sin
la intervencion favorable del Estado norteamericano.

Ahondemos en ello. Como muy bien logra exponerlo Rubén Arcos
Martin en su texto dedicado al cine como fendmeno cultural, aunque
se suele tener la idea de que Hollywood logré su imperio al margen
de la intervencion estatal, un andlisis cuidadoso del fendmeno arroja
resultados distintos: “El sector cinematografico constituye uno de los casos
mds notables en lo referido a la cooperacion entre la empresa privada y el
gobierno norteamericano” (Arcos Martin, 2010, p. 42). Aunque es escasa la
bibliografia al respecto, es posible afirmar que el apoyo del Estado americano
fue indispensable en el fortalecimiento de la industria cinematografica ame-
ricana al interior de su pais, como estrategia para proyectarse como industria
transnacional. Mds delante Arcos Martin resalta:

Hemos de sefialar que la ausencia de un ministerio de cultura, de cuotas de
exhibicion o de subvenciones no implica la inexistencia de apoyo por parte del
gobierno federal, de politicas en otros dmbitos p de legislacion que, en definitiva,
constituyen factores decisivos que posibilitan la creacion y permanencia en el
tiempo de ese escenario de dominio de la industria cinematogrdfica norteameri-
cana. (Arcos Martin, 2010, p. 61)

{Por qué inferir de la ausencia de apoyos econémicos a través de pre-
mios o estimulos, la ausencia total de apoyo y estrategia gubernamental?
El estado americano entendid que el cine era un vehiculo idéneo de pro-
mocién de sus productos con miras a la expansion global de sus merca-
dos, no sélo cinematograficos, sino de manufacturas. Se sabia bien que
introduciendo sus peliculas a lo largo del mundo, Hollywood introduci-
ria automoviles, lavadoras y demds productos de la industria americana
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en los hogares del mundo. Por ello, el Estado fortalecié un plan juridico
ambiguo en términos de la ley antimonopolio. Para 1918 el Congreso
eximiria a ciertos sectores de la ley antimonopolio con miras a fortale-
cer su eficacia econdmica en el extranjero. Entre estos sectores, uno de
los mds aventajados era el cinematografico (Arcos Martin, 2010, p. 67).
Este aparato juridico facilitaria la consolidacién del emporio industrial de
Hollywood al precio de hacer la vista gorda ante los principios de protec-
cién anti-monopolio fundamentales para el gobierno americano: “Por una
parte se reconocia que estas asociaciones representaban un peligro parala
libre competencia y los intereses de los consumidores norteamericanos,
pero a la vez se incentivaba su formacion para fortalecer la competitivi-
dad de Estados Unidos en el mercado mundial” (Arcos Martin, 2010, 67).

Adicionalmente, el gobierno americano ofrecia sus servicios diplo-
maticos para hacer frente a cualquier dificultad comercial con los gobier-
nos extranjeros en términos de bloqueos o desestimulos a la proyeccién
filmica. Heredado de esta actitud, podemos ver cémo en el presente las
mesas de negociacidon de los tratados comerciales internacionales entre
los Estado Unidos y otras naciones ven en los contenidos cinematografi-
cos y televisivos un objeto de atencion particular.

Finalmente, cabe sefialar una estrategia adicional: el gobierno ame-
ricano dispone en la tercera década del siglo pasado la coordinacién de
una nueva organizacion dedicada a recopilar informacién sobre los gus-
tos cinematograficos de los consumidores internacionales pais por pafs,
region por region. De este modo, el gobierno se encargaria de conseguir,
organizar y distribuir esta informacién en beneficio de la maximizacién
de los procedimientos de distribucion de las peliculas de Hollywood. Esta
informacién seria poco a poco introducida como material activo dentro
del proceso mismo de produccion cinematografica.

De acuerdo con esta breve exposicion de la relacion Estado-Hollywood
podemos asegurar una cosa. La labor del gobierno, que usualmente se
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entiende como la de proteccion del patrimonio cultural por medio de la
gestion cultural, se pone en evidencia en este caso como mecanismo de
administracion comercial. En este sentido, como anticipdbamos arriba,
podemos entender la gestion cultural como accidn industrial de Estado.
Bien sea que hablemos del cine de cardcter cultural patrocinado por el
gobierno o se trate de la produccién industrial con financiacion privada,
en ambos casos el objeto cultural se comporta como mercancia. Se suele
decir que las subvenciones y apoyos del Estado liberan, al menos en cierto
punto, la produccidn cinematogrdfica de sus ataduras industriales; es
decir, liberan al cine de los requerimientos narrativos y formales exigidos
para los filmes y de la premeditada vida social de la pelicula como mer-
cancia. Sin embargo, esto es erréneo. Como sefiala Thomas Elsaesser a
proposito del llamado nuevo cine alemdn de los afios 70, podriamos decir
que el escenario de la subvencidn estatal flota sobre el limbo de una con-
tradiccion: por un lado, se le solicita a las peliculas defender una postura
cinematografica nacional, pero por otro lado, se le pide que se comporte
comercialmente al modo de un filme americano. Como si las decisiones
estéticas, narrativas y formales no afectaran la vida social de las obras;
es decir, como si romper con el canon formal hollywoodense en nombre
de una cinematografia local no trajera consigo necesariamente alteracio-
nes al nivel de la distribucién y socializacion de las obras (Elsaesser, 1989,
p. 1). Esta contradiccion es expresion del doble cardcter de la mercancia
cultural puesto en choque.

Ast, visto desde la perspectiva de la produccién, del mismo modo que
Marx lo hace conlamercancia, la obra cinematografica de cardcter cultural
o autoral desempefa un papel andlogo al de la obra industrial, pero sobre
ella recae una doble solicitud, primero, debe satisfacer las obligaciones
de una obra industrialmente producida, esto es, debe seguir el modelo de
comportamiento comercial impuesto por Hollywood; segundo, se le pide
que actie como objeto cultural, es decir, que contenga a la vez un cierto
contenido estético y un cierto valor epistemoldgico de reconocimiento de
lo Otro o de la minorfa. Como sea, sobre ella recae la exigencia de circular
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como circula cualquier pelicula de James Cameron, pero ocultando su pro-
cedencia tras la piel de cordero de la cultura, lo autoral o nacional. Como
sugiere Andrew Higson, vista desde la perspectiva del consumo, la obra
cinematogrdfica nacional muestra un nuevo brillo. Ella se muestra asi
como una categoria econémica de distribucién y exhibicion cinematogra-
fica (Higson, 2002, p. 53). El cine cultural, entendido asi, es un género mads
en las salas de exhibicién. En consecuencia, sobre €l recae un conjunto de
expectativas administrativas, econdmicas y hasta ideoldgicas nacionalis-
tas. El cine nacional es un objeto de gestion estatal que al aparecer como
fendmeno cultural oculta su naturaleza y proyecta silenciosamente sobre
las masas sus condicionamientos.

Juan David Cdrdenass
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Nortas

70

Emanuel Wallerstein logra exponer con claridad la magnitud politica de esta dificultad
epistemoldgica: “Politicamente el concepto de leyes deterministas parecia ser mucho
mds util para los intentos de control tecnocrdtico de los movimientos potencialmente
anarquistas por el cambio, y politicamente la defensa de lo particular, de lo no determi-
nado y lo imaginativo parecia ser mds 1til, no sélo para los que se resistian al cambio tec-
nocratico en nombre de la conservacion de las instituciones y las tradiciones existentes,
sino también para quienes luchaban por posibilidades mds espontdneas y mds radicales
de introducir la accién humana en la esfera sociopolitica” (Wallerstein, 2007, p. 13).

A propésito de esto, el texto de Elizabeth Edwards resulta esclarecedor. Ella sefiala
lo siguiente: “La ambigiiedad que caracteriza a la fotograffa se corresponde con la
identidad incierta, no sélo de la antropologia, sino también de la prdctica museistica”
(Naranjo, 2006, p. 253). Tanto el museo, como las ciencias humanas y la fotografia,
flotan en este escenario de incertidumbre que problematiza la escision moderna entre
ciencia, especulacidn y artes; entre conocimiento, retérica y experiencia estética.

En relacién a esto, autores contemporaneos como Paolo Virno, Maurizio Lazzarato,
Toni Negri y Michael Hardt han teorizado ofreciendo resultados bastante notables.
Alrespecto, la posicion de Jacques Ranciere es definitiva. Para €l,1a solicitud de interven-
cion del arte por parte del Estado y la industria no es mds que otro recurso por el cual se
reafirman las politicas consensuales imperantes. El consenso supone un acuerdo previo
sobre las condiciones mismas de lo politico, acuerdo por el cual se ha distribuido y jerar-
quizado quién tiene voz activa y quién no. Asi, la funcion del arte no serfa otra que la de
incluir a aquel que no tiene voz ni participacion politica dentro del conjunto estadistico
de quienes han sido tenidos en cuenta por el Estado, sin que esto signifique su partici-
pacion efectiva en la politica como produccion real de disenso. El excluido suele ser
incluido a través del arte, pero sélo en sentido nominal y estadistico, nunca en sentido
real: “El excluido hoy dia reduce esta dualidad a la simple figura social de aquel que estd
fuera y al que el arte debe contribuir a meter dentro. Esta figura del excluido pertenece
evidentemente a la reconfiguracion consensual de los elementos y de los problemas de
la comunidad. Por un lado, el excluido es el producto de la operacion consensual. El
consenso busca una comunidad saturada, limpia de sujetos sobrantes del conflicto poli-
tico” (Ranciere, 2005, p. 60). La 1dgica del consenso produce la categoria del excluido y la
racionaliza seguin sus necesidades estadisticas y jerarquicas para luego incluirla a través
de remiendos sociales por el arte y la gestion cultural.

Realizador de Cine y TV y Fildsofo. Magister en Filosofia. Actualmente desarrolla
sus estudios doctorales en EGS (European Graduate School — Suiza). Docente de
planta del Departamento de Artes visuales de la Universidad Javeriana y coordi-
nador de investigacién en la Escuela de la Imagen de la Corporacién Universitaria
Unitec. E-mail: juandavidcardenas@hotmail.com. El presente articulo es resultado
del proyecto de investigacion “Cine, gestion e industria cultural y politica”, llevado
acabo durante el afio 2013 dentro del grupo de investigacion “Pensamiento artistico
y comunicacién” de la Escuela de la imagen de la Corporacién Universitaria Unitec.
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Cui mille sunt artes, mille sunt fraudes
[Quien domina mil artes, domina mil artimarias]

—Horacio, citado por Mendax

La narracion implica no sélo un desarrollo, sino, sobre todo,
que ese desarrollo es la evocacion constante de la avanzada p el riesgo.

—Raul Dorra

No pre-existen para el narrador mds que normas negativas.

—Juan José Saer
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I.

La mejor manera de atender al compromiso que supone un titulo como
el anterior es, desde luego, empezar contando una historia. Esta tiene
por protagonistas a los miembros de una familia antioquefia cuyo oficio
era la guaqueria: los Alzate. El relato se desarrolla siguiendo dos lineas
argumentales: 1) el proceso mediante el cual los Alzate (Julidn, el padre;
Miguel, Luis y Pascual, los hijos) abastecieron de ceramica a coleccionistas
colombianos y extranjeros a principios del siglo XX y 2) el camino que
siguieron para hacer pasar por auténticas varios miles de piezas de su
entera invencion, muestras de una sorprendente capacidad recreativa y
de un talento, mds que singular, para convertir el engafio en una forma de
supervivencia, y en lo que podriamos llamar provisionalmente una “ficcion
de identidad”. El escenario, por su parte, es cambiante: primero la quebrada
LaIguand, en lo que a principios de siglo XX era una zona rural de Medellin
y ahora es un asentamiento marginal; luego, las laderas del barrio Enciso
en la antigua calle Guarne, de donde se obtenia barro; la vereda de Robledo
y la calle Boyacd, esta ultima, sede del comercio y de buena parte de la
actividad comercial de la ciudad; por dltimo, las salas de los museos de
historia natural de Nueva York y Europa, donde las falsificaciones fueron
descubiertas por los sabios de la época.

Ademads de los Alzate, es protagonista don Leocadio Maria Arango
(1831-1918), un prestante y acaudalado hombre de negocios de Medellin,
quien gozaba de una cuantiosa herencia desde los seis afios de edad, socio
de lamina El Zancudo, accionista fundador del Banco Agricola y del Banco
Central, miembro de la Sociedad de Mejoras Publicas y concejal de Mede-
1lin, asi como promotor del Bosque de la Independencia, hoy Jardin Bota-
nico. También recordado porque acumuld grandes cantidades de piezas
precolombinas, para las que cre6 un museo privado y publicé un catdlogo
en 1905. Acciones que, como recuerda Les Field, marcaron un cambio de
actitud ante objetos que hoy consideramos patrimoniales, toda vez que,
hasta ese momento, las piezas de oro simplemente se fundian para vender
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el metal a precio de peso (2012, 13). Al parecer, incluso, desde los nueve
afios, Arango empez6 a coleccionar animales disecados, insectos, maripo-
sas, insignias coloniales y objetos prehispanicos, algunos de los cuales lo
acompanaron hasta el fin de sus dias.

Don Leocadio, ademds de ser uno de los mds importantes capitalistas
del pais en la segunda mitad del siglo XIX, ejemplo del ascenso de una
aristocracia de comerciantes y mineros en Medellin, era el digno repre-
sentante de un interés en lo que para la época se llamaba la “anticuaria
indigena” y en prdcticas de coleccionismo que resultaron precursoras
del interés actual en el patrimonio. Incluso, al parecer, la coleccion fue
todo un referente para la magna obra de Manuel Uribe Angel, publicada
en Paris en 1885, la Geografia del Estado de Antioquia, la cual ensefiaba
varios grabados con piezas cerdmicas, entre las que muy probablemente
habia algunas falsas, las mismas que se ven en el libro de Uribe, aquellas
vejeces recién envejecidas de las que trata este ensayo. Aunque existen
también quienes dicen que fueron los Alzate los que usaron la Geografia
para construir sus pintorescos motivos. Las colecciones de don Leoca-
dio Maria Arango fueron vendidas a mediados del siglo XX al Museo del
Oro en Bogotd y al Museo de la Universidad de Antioquia, institucién en
cuyas salas reposan las piezas de los Alzate, declaradas desde hace medio
siglo patrimonio cultural de la nacién.

Un detalle adicional es que, ademds de su trabajo en la minerfa y
en el sector bancario, don Leocadio logré fama por sus almacenes en
el Parque Berrio, en cuyos mostradores y vitrinas exhibia para la venta
articulos lujosos traidos del extranjero, muchos de los cuales canje6 por
objetos arqueoldgicos. Pese a saber que parte de la fortuna invertida por
Arango en la formacidn de la coleccién complemento actividades de
canje mediante las que intercambid objetos indigenas por mercancias
suntuarias, poco podemos decir sobre las comunicaciones que habia en
las prdcticas de exhibicion de sus almacenes y las formas de presentacion
de sus objetos en el museo que construyd y al que dedicé los ultimos afios
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de su vida. Una mirada a las fotografias de la época y a las ilustraciones
que acomparian el listado de antigliedades puede mostrarnos homologias
interesantes, como la disposicion de objetos en las vitrinas, que de alguna
manera remite a la organizacion de las piezas prehispdnicas en los escapa-
rates forrados, donde reposaban sobre bases forradas de terciopelo aque-
llas piezas atesoradas durante tanto tiempo.

De la familia sabemos cosas fragmentarias, la mayoria de ellas por
la version de su historia que hizo Luis Fernando Vélez, quien se entre-
visté con don Pascual Alzate en los afios 60 e hizo en 1988 la primera
exposicion importante sobre el tema. Fue quizds en esta muestra donde
surgio la tesis de que las piezas eran objetos artisticos y no vulgares imi-
taciones, trabajos merecedores de una contemplacion estética. Para Jairo
Upegui, autor de uno de los textos del catdlogo, nunca existieron falsi-
ficaciones, pues eran interpretaciones muy libres de los referentes que
ya se conocian y contaban con la anuencia de quienes aparentemente,
se dijo, habian sido engafiados. Reproducian las concepciones ideold-
gicas del pueblo raso sobre su pasado aborigen, en una muestra de lo
que el aparato educativo del Estado les inculcé. Por eso, no se trataria
de una actividad artesanal, sino artistica, con una carga ideoldgica deter-
minante. Las piezas, segun este argumento, serfan una “salida creativa”
que distorsiond el referente, pero que porta una vision cultural inducida,
de interés y, a la larga, legitima. Segiin Upegui, hay piezas que logran
imitar algunos rasgos de la cerdmica Quimbaya, pero otros que abando-
nan cualquier referente y tratan mds bien de incorporar rasgos aparente-
mente primitivistas a objetos utilitarios de clara inspiracién occidental
(Universidad de Antioquia 1988, s.p.).

Sabemos que Julidn Alzate, el padre, era taxidermista, y que trabajo
cazando y embalsamando animales para visitantes extranjeros. Al pare-
cer, el contacto con los muiiecos de barro comprados por extranjeros a los
guaqueros le permitié conocer de primera mano la factura de los idolos, y
también, luego del contacto que tuvo con varios académicos suizos (Otto
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Fuhrmann y Eugene Mayor, quienes venian en busca de piezas arqueold-
gicas'), entender el aprecio que se empezaba a tener por esos objetos en
Europa. Pascual, uno de los hijos, fue aprendiz y, junto con sus hermanos,
empez0 a trabajar en la produccién de objetos ceramicos. De los Alzate,
fue el ultimo que murid, y muchos de los datos que hoy conocemos vie-
nen de la entrevista que Vélez le hizo en el afio 1966 (Uribe y Delgado

1989, 59-60).

Los estudiosos explican que cada uno de los miembros de la fami-
lia tuvo su propia version de la cerdmica precolombina y que es posi-
ble hallar estilos bien diferenciados en las casi tres mil piezas que se
conservan. Los hijos de Julidn se volvieron proveedores de piezas para
coleccionistas y compradores dvidos de mercancias olorosas a pasado e
identidad. Y sumérito quizas residiera en haberles devuelto a los extran-
jeros una imagen verosimil de lo que esperaban encontrar, razén por la
que este puede ser, sin temor a exageracion, uno de los mds interesantes
fendmenos de transculturacion del siglo XX en el pafs. Un fendmeno en
el que son tan importantes las relaciones entre conocimiento libresco
y cultura material, como las comunicaciones entre tradicién oral y cul-
tura letrada, entre artes mecdnicas y artes liberales, asunto central en la
definicién de un estatuto para las artes y la artesania en el discurso de
la teorfa estética.

Los Alzate no solamente imitaban las figuras zoomorfas o antropo-
morfas, y urdian plausibles decoraciones con incisiones en las formas
de barro, sino que también calcaban su acabado, su aspecto de objeto
enterrado, el cual conseguian a través de un truco especial del que aun
no hay pruebas contundentes: al parecer, los Alzate hacian enterrar las
piezas falsificadas y luego las sacaban, de preferencia ante un grupo de
personas que pudiera atestiguar el origen subterraneo de los elementos.
De modo que, para decirlo con palabras contempordneas, componian los
mismos entierros o guacas; un truco que, aunque fue inicialmente garan-
tfa de autenticidad nominal, acabaria por delatarlos. Esto porque luego
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se descubrié que la pdtina de barro con que cubrian las cerdmicas era un
indicio erréneo que habia entusiasmado a los ingenuos compradores, ya
que los enterramientos indigenas se hacian en bovedas, que mantenian
la tierra a prudente distancia (Universidad de Antioquia 1988, s.p.).

Los objetoslograron entrar en la coleccion de Leocadio Marfa Arango
y pasar, mediante certificados de autenticidad emitidos por conocedores
locales, hasta las academias y museos de Europa, cada vez mds dvidos de
otredad y primitivismo.

La farsa se descubrio en el encuentro de Neuchdtel, Suiza, en 1912, en
el Primer Congreso de Etnologia y Etnografia, cuando parecid sospechoso
que tantas piezas dispersas en los museos del mundo tuvieran parecidos.
La ponencia sobre este caso estuvo a cargo de los profesores Eduard Georg
Seler, del Museo Etnografico de Berlin, y Karl Von Den Steinen. “Una des-
vergonzada fantasia de la inspiracion y las formas”, dijeron los académi-
cos en su discurso (Universidad de Antioquia 1988, s.p.). Después, en 1920,
un médico de Medellin, llamado Juan Bautista Montoya, seniald que las
piezas recientemente estimadas como falsificaciones habian salido de las
manos de la familia Alzate y con ello quedo definitivamente adjudicada
la paternidad de las obras. Debemos decir, sin embargo, que al parecer el
examen de Montoya publicado en el periddico El Espectadoren 1920, tenia
realmente visos de venganza, pues el hombre de letras no solo habia caido
presa del engafio durante mds de una década, sino que, en 1905 se habia
atrevido a expedir certificados de autenticidad a las piezas cerdmicas del
museo de don Leocadio Marifa Arango, los mismos que firmé con otros
conocedores: Tulio Ospina y Eduardo Zuleta. Una frase de Montoya en su
texto da cuenta del entorno picaresco de la burla: “A Pascual se le podria
enviar a la Escuela de Bellas Artes de Paris para que cambie de rumbo y no
nos perjudique mds” (Universidad de Antioquia 1988, s.p.).

Sibien no estd clara la complicidad de gente como Arango o de los que
firmaron certificados, ni hay pruebas documentales de procesos judiciales
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seguidos en contra de los falsificadores, debemos sefialar que guaqueros y
coleccionistas forman una pareja indivorciable, pues fueron los encargados
de una transaccién que, de alguna manera, facilitd la mentira de autentici-
dad que compraron y difundieron los extranjeros. Las palabras de Pascual
Alzate resumen mejor esta idea: “Si los mufiecos hubieran sido de nosotros
no habrian valido nada, pero siendo del indio, valian mucho” (Universidad
de Antioquia 1988, s.p.).

Es importante sefialar que el mero hecho de que exista el nombre de
Cerdmica Alzate es ilustrativo de una apropiacion clara de su trabajo por
parte del discurso patrimonial, pues designa un estilo, o mejor un grupo
de estilos, el cual da cuenta de un hecho fundamentalmente estético, tal
como ha advertido la critica posterior al escdndalo (Foglia; Sierra, 2008).
De hecho, luego de que los objetos cayeron en desgracia, pese a que aun
algunos museos del mundo parecen tener piezas, la Cerdmica Alzate fue
declarada patrimonio cultural colombiano y reposa en la coleccion de
antropologia del Museo Universitario de la Universidad de Antioquia,
luego de que fuera expropiada ante los amagos de venta de los descen-
dientes de don Leocadio.

2.

La historia de Pedro Manrique Figueroa es tan conocida como la his-
toria de los hermanos que inhumaban, para después sacarlos, aquellos
muriecos de barro que asombrarian al mundo académico con sus formas
caprichosas, su inventiva y su talento para “agarrar pasado”. Nacido en
un momento indeterminado de la década del treinta en Choachi, Cun-
dinamarca, Manrique Figueroa presencié algunos de los acontecimien-
tos mds importantes de la vida nacional y hace parte de la historia del
arte colombiano. Su aparicion estd bien documentada: la exposicidn de
grado, en los afios noventa, de un grupo de estudiantes de arte de la Uni-
versidad de los Andes, Bernardo Ortiz, Francois Bucher y Lucas Ospina, a
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quienes se les ocurrid, con el apoyo de la escritora Carolina Sanin, hacer
una exposicién conmemorativa. Pretendian, resolviendo una asigna-
cién escolar, recobrar un legado evasivo, recurriendo a las tdcticas del
apdcrifo y la vida imaginaria exportadas de la literatura.

Hay varias exposiciones y proyectos en los que el curador de turno,
Jorge Jaramillo, Lucas Ospina o cualquier otro, cuenta algo mds sobre el
paso de Manrique Figueroa por distintos lugares: Suecia, Estados Unidos,
China, la Unién Soviética. También tenemos el documental Un tigre de
papel, de 2007, obra del realizador Luis Ospina, quien muestra a Manri-
que Figueroa desde uno de sus lados mds reveladores: el de su implica-
cién en los movimientos sociales de la izquierda colombiana y latinoa-
mericana de los afios sesenta y setenta.

También en el caso de Manrique Figueroa, el efecto de realidad se
manifiesta en varios niveles. Por un lado, tenemos los collages reconocidos
como auténticos por la critica y por los supuestos herederos del legado
del artista. Pero, por el otro, estan aquellos trabajos apdcrifos, de cuya falta
de autenticidad nominal se han dado pruebas, segtin los textos criticos
incluidos en las exposiciones. La escala, el origen extranjero de las imad-
genes y la intromisién de elementos naturales han sido vistos como ele-
mentos que indican que varias de estas piezas son falsas y no auténticos
Manriques, algo que, al ofrecerse como falso en segunda potencia, con-
fiere un valor de referente a los collages apdcrifos considerados auténticos
en el marco de la ficcién. De modo que la veracidad de la informacion
se da por un efecto de coherencia entre los objetos y el nuevo contexto
museografico, asi como por una mecdnica aseverativa propia del discurso
curatorial.

Es importante reconocer que las exposiciones histéricas de Manri-
que Figueroa siempre estdn rodeadas de una polémica pregunta por la
verdad sobre lo dicho o por la autenticidad del legado que se expone. A
este respecto, se puede recordar la demanda que una supuesta asociacion
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de representantes legales, herederos y custodios del legado de Manrique,
hizo a Luis Ospina, cuando Un tigre de papel se presentd en la Documenta
de Kassel de 2007, o las acusaciones en foros virtuales sobre lo que se
hace en cada exposicidn. De hecho, como recordardn algunos de los asis-
tentes a las exposiciones de Manrique Figueroa, el hecho de que el artista
haya desaparecido y no se sepa nada de su paradero es acicate de nuevas
conjeturas acerca de las sospechas que recaen sobre sus herederos estéti-
cos. A cada tanto aparecen comunicados de la Asociacién Bolivariana de
Artistas o de otras agrupaciones, como Satuple, que piden rendir justicia
alaobra de Manrique. Un papel pegado en la exposicion Malicia indigena,
realizada en Museo de Arte Moderno de Medellin en 2011, por ejemplo,
indujo a varios visitantes a creer que, en efecto, habia tenido lugar all{
una manifestacion social que promovia algun tipo de reivindicacién. No
faltd, incluso, quién se quejara de que el espacio del museo, respetado por
los grafiteros y revoltosos, hubiera sido ensuciado.

3.

Como puede apreciarse, la historia de Manrique Figueroa ha sido objeto
de andlisis, exposiciones artisticas, documentales e, incluso, articulos
académicos que han puesto su nombre en la discusion reciente del arte
colombiano (Duarte 2010). Dichas exposiciones han oscilado entre una
presentacion enteramente documental que recurre a datos veridicos y a
una aproximacion dedicada a las estrategias propias de la ficcidn, deja-
das a la vista del espectador. De hecho, mads alld de comparaciones siem-
pre odiosas, muchos creadores colombianos reales envidiarian la activa
recepcionyla polémica presencia del precursor del collageen las discusio-
nes sobre arte contempordneo en Colombia. Una busqueda en diferentes
paginas de Internet muestra videos, audios, textos e imdgenes que dan
existencia a Manrique Figueroa, y que a veces pueden incluso, en medio
de la confusidn, negar la existencia de una persona real, como ocurrié en
una entrevista realizada a Lucas Ospina (Garcia Arbeldez 2011).

«A» DE ALZATE 81

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 82

Ahora bien, en este punto es imposible dejar de pensar en la dindmica
de franquicia que preside la activa recepcion y circulaciéon de Manrique
Figueroa. En términos generales, como la define Wikipedia, esa concien-
cia sustituta que tenemos hoy en dia y de la que son testimonio muchos
de nuestros estudiantes acosados por asignaciones escolares, la fran-
quicia es “la prdctica de utilizar el modelo de negocios de otra persona”
(Wikipedia, s.v. “franquicia”). Una definicion mds técnica nos la ofrece el
Diccionario de la Real Academia, segun el cual esta figura de negocios es la
“concesion de derechos de explotacion de un producto, actividad o nom-
bre comercial, otorgada por una empresa a una o varias personas en una
zona determinada (Diccionario de la Real Academia Espariola 22% ed. 2001,
s.v. “franquicia”). Sin que, hasta donde se sepa, hubiera mediado interés o
beneficio econdmico alguno, los narradores de Manrique son muchos y
parecen irse relevando en exposiciones, entrevistas, cuentos y articulos.
Ensayistas, novelistas, pintores, actores, documentalistas, narratélogos y
periodistas se han turnado en el mantenimiento de Manrique. De hecho
se van pasando la posta, en una carrera que sélo acaba por complejizar al
personaje y darle nuevos perfiles. Un fenémeno de narracién colectiva
que ya ha sido estudiado, con herramientas tedricas sofisticadas, en el
dmbito propiamente académico (Duarte 2010).

Cabe preguntarse en este punto, ahora, cuando las discusiones sobre
propiedad intelectual, derechos de autor, patentes y licencias de uso
estdn en el centro de la discusion, el sentido que tienen actividades como
la de los Alzate y la de los inventores de Manrique. A pesar de las discu-
siones que algunos historiadores del arte, académicos, activistas cultura-
les e intelectuales han hecho acerca de la divulgacion sin intermediarios
en medio de la ideologia del do it yourselfo el copyleft, reaparecen nuevas
preguntas en la agenda. Es en el arte, en el coleccionismo, en la practica
disciplinar de la historia del arte y en actividades como la de los gua-
queros antioquefios o la de los inventores de Manrique Figueroa, donde
podemos hallar algunas respuestas.
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De manera similar, laleyenda negra de los Alzate ha tenido diferentes
narradores y analistas. Desde Luis Fernando Vélez y su exposicion en el
Museo Universitario de la Universidad de Antioquia, y la primera mono-
grafia que sobre el tema se hizo en Colombia en la década del ochenta
(Uribe y Delgado 1989), la de los guaqueros de Medellin es una historia
que no ha parado de crecer. Incluso, el texto de Luis Germdn Sierra en
la revista El Malpensante, el documental de History Channel narrado por
el periodista Félix de Bedout y varias apropiaciones artisticas, evidencian
que la historia de los Alzate permanece aun abierta, y por supuesto, no se
le puede dar cierre aqui. Mds aun, extrafia que los Alzate no hayan sido
objeto de mds recreaciones estéticas y que solo permanezca, como prueba
de ficcidn efectiva y completa, el cortometraje de Teresa Saldarriaga, Gato
por liebre, realizado en 1986. Allf, los actores, en un ejercicio que parece
deberle tanto el teatro como al mito, se concentran en el drama que da el
paso de lo legal a lo ilegal, y muestran los dilemas éticos que afrontaron
estas gentes pobres y humildes ante la necesidad de sobrevivir a costa de
un engafo del que atin no se sabe si fueron responsables. Es simpdtico ver
cémo figuras de la vida cultural de Medellin de origen extranjero, como
Jean Gabriel Thénot y Paul Bardwell, se esfuerzan en mostrar al forastero
en su ingenua actitud de superioridad moral e intelectual.

De hecho, las versiones sobre el fake, como se dice hoy en dia, son
ingeniosasy escamotean la responsabilidad ética de unosy otros, creando
una comedia de errores y sesgos de la que todos salen bien librados. Resu-
mamos todo brevemente: se dice, tanto que los Alzate engaflaron para
lucrarse, como que se divertian haciendo recreaciones y simplemente
las vendieron a quien las quiso. Se afirma, a la vez, que don Leocadio fue
engafiado, que acolit6 la estafa y fue indiferente ante el cardcter de las
piezas, el cual siempre supo falso. De lo que si no parece haber dudas es
que los académicos y conocedores siempre creyeron en la autenticidad
de las piezas. Algo que explica por qué la indignacidn, las denuncias y los
desenmascaramientos provinieron de ellos, y no tanto de los coleccio-
nistas o de aquellos a quienes les gustaban las invenciones de los Alzate.
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Quizds la que acaba por ser burlada es la autoridad académica, esa otra
franquicia, a veces odiosa, que pretende detentar la propiedad sobre el
conocimiento. Las palabras de Pascual, atribuidas por Vélez, dan cuenta
una vez mads con agudeza del tono jocoso del engafio. Interrogado por la
antigiedad de las piezas, un anciano, ciego y locuaz, Pascual Alzate, dijo
en 1966: “Claro que eran antiguas, su antigiiedad era desde la calle 40
hasta la calle 10, tenfan treinta cuadras de antigiiedad” (Universidad de
Antioquia 1988, s.p.).

4.

Si bien las aventuras de Manrique Figueroa y la manera en que llegd a
relacionarse con los Alzate son asuntos que conciernen mds a la esfera del
relato curatorial, convendria detenerse en algunos asuntos de tipo plds-
tico y visual que suscita la vinculacion del precursor del collage en Colom-
bia con los impensados pioneros del arte posmoderno de la quebrada La
Iguand y el rio Medellin. Puntos que, en ultimas, son los que generan estas
reflexiones sobre arte, falsificacion y narracién. Para ello, luego de escla-
recer algunos aspectos relativos a la dimension creativa de su tarea, nos
detendremos en la exposicion Malicia indigena. Recipientes cerdmicos de los
Alzate y de Pedro Manrique Figueroa, que tuvo lugar en el Museo de Arte
Medellin del 31 de agosto al 6 de noviembre de 2011. Esta, hasta donde
parece, es la primera muestra de una apropiacion creativa contempordnea
de los Alzate y un rescate de lo que, claramente, define el espiritu de su
aventura: la malicia indigena, esa suerte de recurso que el subalterno, el
colonizado y el ocupado usan para defenderse de quien viene de los cen-
tros metropolitanos a saquear su territorio.

Esta nocidn no solo hace parte de la cultura popular, sino que ha
sido estudiada por el mundo académico, que encuentra en ella profundas
raices antropoldgicas. Asi, por ejemplo, Jorge Morales ha definido esta
nocion a partir de otras dos categorias: el mestizaje y la “viveza”. El autor
expone, ademds, que este fendmeno tiene dos caras: una que enfatiza en
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la combinacién de astucia, oportunismo e hipocresia que permite sobre-
ponerse a las desventajas educativas, econdmicas y sociales propias del
subdesarrollo, y otra que puede usarse como reminiscencia de un pasado
indigena al que puede recurrirse como forma de resistencia cultural
(Morales 1998). De hecho, el tema del mestizaje aparece en la historia
de los Alzate, ya que para defenderse, Fuhrmann y Mayor, los expedicio-
narios engafiados, se justificaron ante sus patrocinadores diciendo que
los muiiecos se los habia dado un indio. Montoya mostr6 la falsedad de
la historia seflalando que los Alzate eran blancos, algo que Pascual, en
su vejez, agradecid, pese a que Montoya habia divulgado su artimafia en
la prensa nacional (Universidad de Antioquia 1988, s.p.). Como se ve, la
idea de raza, que por aquellos momentos en Colombia y América Latina
era quizas el concepto de mds amplio recibo, daba lugar a recepciones
problemdticas cuando interactuaban el mundo de la alta cultura y la cul-
tura popular.

5.

La insercion de los Alzate en el discurso contempordneo del arte, al cual
pertenecen las parodias, juegos de autoria y mentira que han caracteri-
zado la vida ejemplar de Manrique Figueroa, merece algunas explicacio-
nes. En primer término, estd la manera como los Alzate, desde luego sin
saberlo, emplearon las tdcticas de lo que contempordneamente conoce-
mos como “apropiacién”. Basicamente, emplearon referentes de lo que
se suponia erala ceramica indigena y dieron su versién. Confiscaron una
representacion, la reprodujeron y la retornaron a la circulaciéon, como si
de una desviacion situacionista se tratara. En este punto, resulta de capi-
tal importancia sefialar que por lo menos uno de ellos, Pascual Alzate,
usé imdgenes bidimensionales para hacer sus obras, procedimiento cer-
cano al que vemos en el arte contemporaneo, después del primer ciclo
del arte posmoderno.
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Por otro lado, estd el modo en que procesaron la idea que los europeos
tenian de las culturas indigenas y les devolvieron una imagen que los con-
vencia de su autenticidad, un fendmeno que, como se recordard, serfa adver-
tido poco después por el “Manifiesto Antropdfago”, publicado por el brasi-
lefio Oswald de Andrade en 1928, quien proponia que el aborigen se comiera
culturalmente al colonizador. Algunos pasajes del Manifiesto resultan reve-
ladores: “Vivimos a través de un derecho sondmbulo ... Nunca fuimos cate-
quizados. Lo que hicimos fue carnaval ... No teniamos especulacion. Pero
teniamos la adivinacion. Teniamos Politica que es la ciencia de la distribu-
cién” (De Andrade 1928, 3-7). En este punto, quizds convenga recordar la
distincién establecida por Dennis Dutton entre autenticidad nominal y
autenticidad expresiva. Para Dutton, la autenticidad nominal tiene que
ver con la correcta identificacion del autor de una obra, con la proxi-
midad con que una representacion se ajusta a la intencién del autor, o
hasta qué punto una obra de arte cumple con los estindares de una tra-
dicion artistica. La autenticidad expresiva se refiere a la sinceridad, a la
pasion moral que el creador pone en una obra (Dutton 2003). De acuerdo
con esto, la dltima de las autenticidades estd en las obras de los Alzate,
pues aunque estos no hicieron auténticos precolombinos, sus obras si
son auténticas en cuanto a las intenciones y propésitos de los artistas, es
decir, son auténticos Alzates.

Por ultimo, estd la parodia de las tdcticas de archivo, patrimoniali-
zacién y memoria usadas para hacer pasar por auténticas las piezas que
entregaron a compradores y coleccionistas, algo que sin duda los Alzate
aprendieron viendo el catdlogo y las vitrinas de don Leocadio Maria
Arango, contemplando las piezas sobre los anaqueles tapizados de ter-
ciopelo negro y, tal vez, a través de la observacion de alguna de las ldmi-
nas de la Geografia de Antioquia de Manuel Uribe Angel. Es probable que
hubieran captado la potencia de verdad que tenian tales racionalizacio-
nesy que se hubieran apoyado en ellas para proponer, como dice Andrés
Foglia, su propio régimen de verdad, el cual, a la postre acabd por impo-
nerse, pues sin duda la familia finalmente se sali6 con la suya (Foglia s.f.).
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Sobra sefialar como, desde los afios sesenta, las taxonomias y sus paro-
dias, los museos imaginarios y las colecciones satiricas se han extendido
por la practica del arte contempordneo, algo que se da en Colombia con
las seudoexposiciones etnograficas de Nadin Ospina o con el herbario de
plantas artificiales de Alberto Baraya, propias del furor de archivo que
vemos en el arte contempordneo.

6.

No es ningun secreto que el arte posterior al arte moderno desmanteld
buena parte de los presupuestos de la ideologia de la creacién occidental
con sus tdcticas de actuacion. También, es sabido el papel que la interpre-
tacion del legado de Marcel Duchamp tuvo para la segunda vanguardia
en laredefinicion de nociones como autoria, individualidad, obra, técnica
y género artistico. Una de las lecturas mds famosas en los afios ochenta,
la de Douglas Crimp (Crimp 1993), como se sabe, sefial6 la importancia
que el uso de imdgenes del pasado tenia en una concepcién posmoderna
del arte cercana a la alegoria. Esto llevaria directamente a la validacion
tedrica de estrategias que empleaban la cita, el pastiche, la repeticion y la
copia como principios de operacion. Los mismos que, en el primer mundo,
tuvieron profunda influencia en la produccion artistica de los tltimos
treinta afios y que, ya en el arte latinoamericano y mas especificamente
en el arte colombiano, empezaron a darse como muestra de rechazo a los
principios estéticos de un modernismo ya agotado. De hecho, podemos
observar que fenémenos como la transculturacion, o formas de bricolaje
y supervivencia como las de los Alzate, dan cuenta de una incorporacion
de estrategias semejantes para subvertir el orden dominante.

En una de sus versiones mds conocidas, la posmodernidad rechaza la
posibilidad de lo nuevo e insiste en el uso de estrategias que pondrian de
presente las bases siempre superfluas del anhelo de un nuevo comienzo
histdrico. A pesar de ello, como ha dicho Boris Groys (2005), a este des-
dén por lo nuevo subyace una peligrosa aporia, esto es, que incluso este
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rechazo tiene un aire de novedad. Algo que ocurre, por ejemplo, con las
fotograffas de fotografias de Sherrie Levine y Richard Prince o con las
pinturas de Mike Bidlo y Russell Connor, o en Colombia con Beatriz
Gonzdlez y su visita irdnica a los recintos de la consagracion artistica.

La cita, la desviacion, el palimpsesto y el pastiche, como se recuerda,
fueron tdcticas importantes desde finales de la década del setenta y tuvieron
una incidencia fundamental en los procesos del arte etnografico o seu-
doetnogréfico de los afios noventa, asi como en el credo multiculturalista
y subalterno que rigié buena parte de la produccion artistica y la politica
expositiva en las dos décadas posteriores. En este contexto, el citar de
manera irdnica y parddica los referentes hegemdnicos permite nuevas
declaraciones. La reinterpretacion del legado occidental, de la cultura
canonica y la puesta en cuestion de los dispositivos que rigen el poder
cultural metropolitano se convirtié en una divisa ostentada con regu-
laridad. Aqui, conviene acudir a un ejemplo del artista brasilefio Cildo
Meireles, que resume bien la insercién en un circuito econémico para
crear un mensaje perturbador. Insercién que recuerda el interés de Man-
rique en poner con un sello la inscripcidn de falso en los billetes de ddlar,
para hacer colapsar el sistema econdmico capitalista. También se puede
mirar las obras de artistas como Beatriz Gonzdlez, el chicano Eduardo
Chagoya o el uruguayo Luis Camnitzer, quienes desmantelan el estatuto
que rige buena parte del credo de originalidad, vanguardia y experimen-
tacion del arte europeo y norteamericano.

En este punto, resulta pertinente recordar el conocido ensayo de Hal
Foster (2001, cap. 6), “El artista como etndgrafo”, que tanta influencia ha
tenido en las discusiones recientes sobre arte. Aunque no es propdsito de
este trabajo detenerse en las diferentes lecturas que se han dado del texto,
vale la pena sefialar la confluencia entre presentacion artistica, métodos
de investigacién y trabajo de campo de corte etnografico que dominan en
buena parte del arte reciente. En el caso del arte colombiano, la irrupcidn
de un discurso sobre la cultura y sobre el otro, asi como la aparicién de
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métodos etnogréficos, se ven reflejados en las primeras transgresiones al
credo modernista que se dieron desde la década del sesenta y profundiza-
das en décadas posteriores, cuando los asuntos propios de la singularidad
cultural se revisaron con agudeza. Ademds de la ya mencionada Beatriz
Gonzalez, artistas como Antonio Caro, José Alejandro Restrepo, Carlos
Uribe, Maria Fernanda Cardoso o Miguel Angel Rojas (y, mds reciente-
mente, Wilson Diaz o Carlos Castro) exploran dimensiones culturales
y discursivas, en lugar de mediales o estéticas, para hacer comentarios
agudos sobre diversos temas problemdticos de la historia, la politica y
el territorio. El caso de Nadin Ospina, por ejemplo, es ilustrativo de la
pregunta por la autoria, también con una referencia indigena que resulta
mads que significativa en este contexto.

Lo que resulta mds comprometido en estos asuntos, como se puede
adivinar, es la nocion de autoria, en la cual se han detenido diferentes
comentaristas en los ultimos afios. Por un lado, se cuestiona la legitimi-
dad del arte y de sus productores, especies de mecenas ideoldgicos, de
conciencias representativas, que ya habia empezado a erosionarse desde
finales de la década del setenta con la lectura del texto hecha porlos acto-
res del campo artistico del ensayo de Walter Benjamin, “El autor como
productor” (Der Autor als Produzent), citado por Hal Foster en su texto
como un aviso prematuro de los peligros que hay de una inclusién dema-
siado gratuita de las ciencias sociales y del trabajo social en la prictica
artistica (Foster 2001, 177).

Por supuesto, una vez esta reflexion anidé en las ciencias sociales
con Barthes, Foucault o Derrida, el arte fue el espacio 6ptimo para desna-
turalizar la relacion entre productor y produccion, que fue in crescendo a
lo largo de la segunda mitad del siglo XX. La pérdida del aura, advertida
también proféticamente por Benjamin en 19363 (1989), vendria en el
plano de la obra a consumar con las tecnologfas de la imagen, un proceso
que culmina en el punto de arribo sefialado por Foster.
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El paradigma que se ha insinuado en el arte en las dos ultimas déca-
das del siglo XX, y en cierto modo en el de la primera parte del XXI, mds
alld de la tremenda variedad estética que caracteriza nuestro momento,
se describe muy bien en “El artista como etnégrafo”. El arte ha pasado por
varias etapas, que le ayudaron a escapar de las restricciones modernistas:
1) Reflexidn sobre los constituyentes del medio artistico, 2) Pregunta por
sus condiciones espaciales de percepcidn y 3) Inquietud por las bases cor-
poreas de esa percepcion (Foster 2001, 188-189). En el momento que Fos-
ter escribe, es decir, a principios de la década del noventa, la institucién
artistica ha pasado a ser, segtin €l, una red discursiva multiple; el espec-
tador se ha convertido en un sujeto social atravesado por la diferencia,
los conflictos sociales y politicos se entienden como lugares para el arte
y, en resumen, “el arte ... pasé al campo ampliado de la cultura del que la
antropologia se pensaba que debia ocuparse” (189).

Una consecuencia, que entresacamos aqui para nuestros fines argumen-
tativos, es la manera en que los artistas se comportan con respecto a las téc-
nicas y lenguajes artisticos. Ya no buscan profundizar en alguno de ellos;
emplean los que en cada momento pueden ser utiles para tratar una pro-
blemadtica, ocupar un lugar o afectar a un tipo de sujeto social (Foster 2001,
206). Por eso, Foster dice que el arte de los noventa, momento en el que en
Colombia aparece Manrique Figueroa, funciona mads alrededor de tdcticas
situacionistas que de énfasis productivistas (Foster 2001, 176). Entendemos,
entonces, por qué la historia de los Alzate encuentra lugar en un tipo de arte
como el que supone la invencién y circulaciéon de Manrique Figueroa.

6.

En este punto, siempre teniendo presente la afirmacién de Foster, val-
dria la pena establecer una pequena idea en relacién con la transforma-
cién del arte moderno en Colombia. Se parte de una tesis segun la cual es
necesario definir el arte contempordneo colombiano en términos de un
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rechazo del universalismo supra-histérico a que aspiraba el modernismo
internacional y ver, en cambio, la profundizacién en los elementos cul-
turales. Estos desplazamientos en el terreno de la produccién también se
apoyan en la actividad de criticos y curadores como Carolina Ponce de
Ledn, co-curadora de la exposicién Ante América, de 1992, la cual intro-
dujo al arte colombiano en la consideracion de cuestiones culturales
como forma de dialogar con el arte contempordneo internacional.

Se puede afadir acd algo que resulta evidente, por ejemplo, cuando
se piensa en el rechazo que la obra de Débora Arango suscité en los cri-
ticos modernistas, particularmente en Marta Traba, a quien de seguro
la presencia de elementos verndculos e histéricos en la pintura desga-
rraday esperpéntica de la pintora antioqueiia debid parecer insoportable
(Giraldo 2012, 53-54). Débora, como se recuerda, dijo que cuando la enco-
petada critica argentina la visité en Envigado, luego de ir a ver al fildsofo
Fernando Gonzdlez en los afios sesenta, le recomendd pintar como Ale-
jandro Obregon (Londofio 1997, 205).

Podria afirmarse que uno de los rasgos mds importantes en el arte
contempordneo colombiano, el mismo que lo distingue del moderno,
es suinterés en la narracion, rasgo que hace decididamente contempo-
rdnea a la Débora de los afios cuarenta y cincuenta, y quizds distantes
amaestros posteriores a ella, figuras tutelares de nuestro modernismo,
como Obregon o Ramirez Villamizar. Conviene situar acd este plan-
teamiento como el principal, apoyado en una hipdtesis adicional: la
preexistencia de la dimensién narrativa en lo que atafie a la cultura,
tal como han indicado la antropologia y la hermenéutica (Ricceur
2004, 31-35).

Sin duda, aunque es un tema poco observado en la critica, algo que
distingue al arte colombiano contempordneo es su proclividad a lo
narrativo, algo que deriva en una especie de version criolla de nuestra
contemporaneidad y constituye nuestra manera mds caracteristica de
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desmarcarnos de los imperativos modernistas, coherente con la pro-
clividad a tratar en el arte problemas de memoria, violencia, conflicto,
identidad y desplazamiento. (En dénde, si no en la narracién, podrian
buscarse las fuentes de lo que nos define? Cabe en este punto recordar
que la pertenencia es quizds un producto de la narracion, toda vez que
nos apropiamos imaginariamente de aquello que ya existe. De cualquier
forma la comunidad, si se quiere parafrasear al tedrico Benedict Ander-
son, es mds narrada que algo inmutable.

Varios ejemplos sirven para mostrar que esta presencia de lo narra-
tivo puede darse de diferentes maneras en el arte colombiano mds
reciente. Débora Arango y su pintura inclinada por hacer crénica de los
acontecimientos que definen nuestro principal ciclo narrativo: la vio-
lencia. Beatriz Gonzdlez y su idea de fabular la historia, la cotidianidad
y las desventuras de Colombia. Alvaro Barrios y sus suefios con Mar-
cel Duchamp dan cuenta de una autoria artistica y ficcional vivida, sin
duda precursora de la de Manrique Figueroa. Miguel Angel Rojas y su
tendencia a contar historias invisibilizadas, acudiendo a métodos que
usan la ironia y la apelacién a formas narrativas populares. José Ale-
jandro Restrepo y su inclinacién por la critica a las narraciones hege-
monicas, a veces acudiendo a estrategias igualmente narrativas o remi-
tiéndonos a relatos y articulaciones discursivas del pasado. Joanna Calle
y su interés por el trabajo con la parte indexical y visual de la misma
escritura narrativa. José Antonio Sudrez, de cuya historia de vida artis-
tica y dedicacion a la linea derivan sus dibujos obsesivos. Juan Manuel
Echavarria y su dedicacién a las narraciones que consignan el trauma y
garantizan una posibilidad de memoria para las experiencias enterra-
das. Carlos Castro y su narrativa irénica y disolvente, que convierte las
estampas del pasado en cromos que nos devuelven una imagen sardo-
nica de nosotros mismos.
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7

Lo que se puede proponer es que la narracion constituye uno de los elemen-
tos mds potentes para dar cuenta de un arte que ha insistido, en el dltimo
tiempo, en su vinculacién identitaria, en su historicidad e, incluso, en su
capacidad para auxiliar a la memoria y a la interrogacion politica. {Como,
podriamos preguntarnos, se puede atender a tales demandas, ignorando la
dimension narrativa de nuestros andlisis y aproximaciones? {Cémo pres-
cindir de la representacién en un contexto como el presente? (Y de qué
manera la abundancia de medios, recursos y posibilidades de interrogar el
pasado pueden servir para tal propdsito? Esas son algunas de las preguntas
que pueden comprenderse al pensar en los Alzate y en Manrique Figueroa.

De hecho, como sefalé en su momento Luis Fernando Vélez, el
artificio narrativo fue la estrategia de malicia indigena seguida por los
Alzate, toda vez que estos inventaban historias para asegurar la veraci-
dad delos hallazgos (Universidad de Antioquia 1988, s. p.). Algo enlo que
concuerda con el Nobel Gabriel Garcia Mdrquez, para quien la narracién
fue antes que nada, un mecanismo de defensa de los indigenas, como
lo atestigua la fdbula de El Dorado (Garcia Mdrquez 1996, 41). En este
sentido, un relato es una de las formas mds poderosas de apoyar, con un
simulacro del fluir histérico, una prueba de la existencia convenida del
origen, la pertenencia a una tradicién o, incluso, la existencia y expli-
cacion de algo, tal vez de nosotros mismos. Aun corriendo el riesgo de
ser redundantes, debemos sefialar que, sin sus historias, el engafio de los
Alzate no habria tenido los alcances vistos a lo largo del tiempo.

Se podria pensar que esta apuesta por la narracién no tiene nada de
nuevo; sin embargo, es importante recordar cémo, hasta hace poco, la
advertencia de un perfil narrativo en una obra pldstica era producto de
una indebida subordinacidn a la literatura. Adn hoy, calificativos des-
pectivos para una obra pldstica como “literal”, “ilustrativo” o “literario”
encubren nociones que rechazan la dimension narrativa del arte y perpe-
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tdan un paradigma de autosuficiencia discursiva y profundizacion disci-
plinar de lamodernidad artistica heredada de Clement Greenberg, quien
desde la década del treinta signd el arte moderno con una busqueda de
especificidad en la que este debia librarse de lo literario, de lo poético, de
lo teatral, de todo aquello que contaminara a la pintura de otras expresio-
nes. Hoy, como sabemos, las rupturas entre géneros, medios, estrategias
y formas de creacién son habituales; purismos como los de Greenberg
son inviables y parece ser una realidad opuesta a la que postulan textos
como los de Foster y andlisis como los que aqui se proponen (incluso,
vale la pena sefialar que en América Latina la concepciéon modernista de
la pldstica no apost6 necesariamente por la pureza abstraccionista).

8.

La mejor manera de culminar esta presentacion sea quizds evocar, recu-
rriendo por ultima vez a la estrategia de la narracion, alo que Lucas Ospina,
Alejandro Martin, Oscar Roldan, Efrén Giraldo, Melissa Aguilar y Carlos
Vanegas hicieron para preparar la parte del relato que se ocupa de las esta-
dias esporddicas de Manrique Figueroa en Medellin. Primero, en las Bie-
nales de Coltejer de 1967 y 1970, luego en el Festival de Ancén de 1971y,
por ultimo, en el Coloquio Latinoamericano de Arte No Objetual y Arte
Publico de 1981, donde Manrique intentd presentar propuestas de obra,
statements e intervenciones de corte conceptual que no fueron aceptadas.
Momentos en los que el precursor del collage no sélo habria conocido de
primera mano las técnicas de falsificacién de nuestros guaqueros y proba-
blemente alcanzd a entrevistarse con don Pascual, sino que también habria
entrado en contacto con lo mds granado del arte experimental internacio-
nal en Medellin, el cual sacudia la amodorrada cultura nacional orientada
desde Bogota.

La historia base es simple. Manrique, segin pesquisas, habria estado
en Medellin en tres ocasiones: en los afios sesenta, en el afio 71 y en 1987,
afo que coincide con su desaparicion, cuando se dona a s{ mismo como
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obra al Museo Nacional. En la primera ocasién, habria conocido a don
Pascual Alzate, de quien habria aprendido algunas técnicas cerdmicas.
En la segunda, habria estado en el Festival juvenil de rock en Ancdn,
municipio de Caldas, donde el investigador en historia de las musicas
juveniles, Camilo Sudrez, se lo habria topado. Por ultimo, luego de haber
sido ignorado por los organizadores del Coloquio, habria concebido
la idea de exportar cabezas de dignatarios y politicos fascistas y nazis
(Franco, Hitler, Mussolini, Gilberto Alzate Avendafio) a los Estados Uni-
dos. Los bustos en cerdmica contendrian marihuana y cocaina, pero sus
cargamentos se habrian caido una vez un agente de aduanas del aero-
puerto Enrique Olaya Herrera advirtiera la baja calidad artistica de las
piezas. Al dudar que los bustos eran arte, pudo igualmente dudarse de la
inocencia estética de las piezas y se procedid a incautarlas. Se rompieron
y se encontrd la droga.

El texto de la exposicion que recibia el visitante era el siguiente:

Las relaciones entre el arte y la ficcion han sido constantes. Y una
de sus modalidades mds habituales es la que acerca ambas practi-
cas a los dominios de la falsificacién. Desde el arte mimético que
es capaz de hacernos creer que lo que vemos es la realidad misma,
hasta los intentos mds osados de los artistas contempordneos, la
tdctica del engafio reaparece en el discurso de las artes.

Fiel a este talante, donde nada es lo que parece, Malicia indi-
gena, recipientes cerdmicos de los Alzate y de Pedro Manrique Figueroa,
la exposicién que se inaugura en el MAMM el 31 de agosto, vincula
una serie de acontecimientos veridicos ocurridos en Medellin: la
existencia de una coleccion de cerdmicas precolombinas falsifica-
das por la familia Alzate a finales del siglo XIX y principios del XX,
el Festival Musical de Ancon en el municipio de Caldas en 1971,
la realizacion del Primer Coloquio Latinoamericano de Arte No
Objetual y Arte Publico en 1981 y la aparicion del fendmeno del
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narcotrafico a principios de la década del ochenta en todo el pafs.
Un par de elementos, donde los limites entre realidad histdrica y
ficcién se mezclan, vienen a completar el ya heterogéneo listado
de elementos: la obsesién de Pedro Manrique Figueroa, el precur-
sor del collage en Colombia, por el caudillo nacionalista Gilberto
Alzate Avendafio (1910-1960) y el interés por las representaciones
escultdricas de figuras politicas internacionales del totalitarismo,
como Hitler, Stalin, Mussolini, Franco.

La historia medellinense de Manrique Figueroa tiene varios
movimientos: su arribo a mediados de los afios sesenta para entre-
vistarse con uno de los descendientes de la familia Alzate y apren-
der las técnicas de la falsificacién en ceramica, la asistencia como
musico aficionado al Festival de Ancon en el afio 71, la participa-
cién fallida como artista no objetual en el Coloquio del afio 81 y la
caida a mediados de los ochenta de un cargamento de cabezas fascis-
tas realizadas en cerdmica y rellenas de estupefacientes en el aero-
puerto Olaya Herrera. Los personajes mezclan el relato histdrico y la
novela: Manrique, los Alzate, el experto Leocadio Maria Arango, el
poeta Elkin Restrepo, Gonzalo Caro, Alzate Avendaio, historiado-
res del arte, criticos, editores, ensayistas, guaqueros y falsificadores
pueblan esta fabula construida con piezas de barro, documentos y
algo de esa malicia indigena, siempre visible en el montaje artistico
local. La parodia arqueoldgica no sdlo ironiza el acto patrimonial,
sino que victimiza la teoria y la critica contempordneas con sus jer-
gas inaudibles.

La vida de Pedro Manrique Figueroa ha sido larga y fecunda
desde su desaparicion en época indeterminada, después de que el
artista y curador Lucas Ospina sacara a la luz en los afios noventa
su legado y se hubiera convertido en su albacea estético. Su nombre
figura en ensayos, articulos cientificos e historias del arte, sus expo-
siciones nacionales e internacionales se han visto multiplicadas de
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manera exponencial, documentales sobre su vida y obra y diversas
obras literarias que se le han dedicado parecen desbordar la reali-
dad de una figura que empez6 siendo de papel y, ahora, pasa por
el celuloide, las reliquias y la mds reciente encarnacion en tierras
antioquenas.

Malicia indigena, recipientes cerdmicos de los Alzate y de Pedro Man-
rique Figueroa es un acto soberano de la imaginacion que nos dice
que el oficio artistico (y su vecino, el expositivo) pueden tener en la
invencion una de sus fuentes mds perdurables. Una exposicion para
leer y observar, para mirar de cerca y después alejarse, para esta-
blecer relaciones cruzadas entre épocas histdricas. Una exposicion
que sale y entra en la ficcion alternativamente, que crea marcos y
luego los destruye, que puede adquirir la apariencia de la realidad
documental mds contundente, pero a la vez utilizar las técnicas mds
alabadas del engafio.

Aqui, la descripcion de la museografia puede servir de entrada para
entender el papel de la narracién en la muestra. La sala estaba dividida
en dos secciones: la occidental, pintada de blanco, se dedicaba a exponer
la historia de los Alzate, con algunas de sus piezas pedidas en préstamo
al Museo Universitario de la Universidad de Antioquia, y algunas fichas
impresas con imdgenes, textos y citas alusivos a la biografia y actividad
de los Alzate, asi como a distintos episodios de falsificacién donde la alta
cultura, la cultura académica y los conocedores resultaban engafiados por
actores menores e insignificantes del campo cultural. Dos de estas his-
torias eran las de dos falsificadores célebres, Han van Meegeren y Elmyr
de Hory. Estas fichas, cubiertas con vidrio, reposaban sobre una pequefia
repisa y podian ser leidas en cualquier direccién. Cada ficha presentaba
una foto, un dibujo, un recorte de prensa, una caricatura, una ilustracion
o una reproduccion, de la cual se subrayaban algunos puntos irénicos o
que resultaban parddicos para la misma exposicién. Abajo, unas palabras
extractadas y encerradas con comillas reforzaban el significado de cada
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unidad. Al principio y al final, un par de fichas con unas comillas de gran
tamafio convertian toda la exposicién en una cita ella misma.

La seccion oriental, en la que las paredes del museo habian sido ais-
ladas con muros falsos de madera, se dedicaba propiamente a Manrique
Figueroa y a su estadia en Medellin. Los falsos muros se explican porque
los curadores respetan el deseo de Manrique de no tocar nunca con sus
obras las paredes del museo. Pintada de un rosa aguado, que para Lucas
Ospina revela el cardcter mediocre de la revolucion politica y artistica
que ocup6 a Manrique, a quien el rojo “le queda grande”, ensefiaba docu-
mentos compuestos de manera similar a como ocurria con la seccién
dedicada a los Alzate, aunque esta vez sin la limpieza de la otra parte
de la sala, y con las fichas apenas adheridas con pegamento a cartones
puestos sobre los escaques. Ademds de los documentos, muchos de ellos
trucados y otros dejados como se obtuvieron en el original, a causa de
sus sugerencias realistas o coincidencias asombrosas, se ponian algunos
de los collages histéricos de Manrique, unos collages “falsos”, recuerdos,
fotografias, documentos, cartas, pendones y otra parafernalia, infaltable
cuando se trata de la vida y obra de este artista compuesto solo de reta-
zos. En el centro, haciendo contrapunto a las esculturas de los Alzate,
se velan las réplicas de las cabezas hechas por Manrique a partir de las
técnicas de los Alzate. Una de ellas, rota para la ocasién, ensefiaba la
carga de droga que habia intentado hacer pasar por el aeropuerto Olaya
Herrera. Videos explicativos, testimonios de actores del campo artistico
regional y memorias vivas de la ciudad completaban la muestra.

Otros materiales audiovisuales tenfan igualmente un papel impor-
tante en la exposicidn, por ejemplo: un video de Jaime Garzdn; otro video
del cortometraje Agarrando pueblo; una parodia de la secuencia narrativa
dela pelicula La caida, donde Hitler aparecia quejandose del engafio pro-
ducido por piezas precolombinas falsas que supuestamente le habian
llegado a sus manos; pasajes de la pelicula Gato por liebre, y audios y
entrevistas que hablaban de la estadia de Manrique en la ciudad y de los
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Alzate. Finalmente se encontraban las piezas mds probatorias: una serie
de radiografias hechas a las esculturas exhibidas, las cuales mostraban la
localizacidn de la droga que supuestamente Manrique habia intentado
hacer pasar por las aduanas, imdgenes que se podian ver por agujeros
hechos en el muro falso.

La presencia de las cabezas y la historia de la caida del cargamento
merecen un par de aclaraciones. A partir de exposiciones y narracio-
nes previas, se supo del interés que Manrique, un militante del Partido
Comunista Colombiano, tuvo por el fascismo, el nazismo y la figura del
politico conservador manizalefio Gilberto Alzate Avendarfio, lo que le
valié su expulsion del partido comunista, su despido como diagrama-
dor de la revista Alternativa y el inicio de su errancia en las décadas del
sesenta y setenta. Este interés lo habria llevado a idear el artificio de las
cabezas huecas, lo que lo convertiria también en el “precursor del narco-
trafico en Colombia”, como lo habia sido del collage.

Algo parecido podria decirse del subtitulado que se hizo de la famosa
secuencia de la pelicula La caida, quizds la que ha sido objeto de las mayo-
res apropiaciones recientes, y que se ha convertido en un meme viral casi
interminable. Como se recordard, se trata de la famosa escena del bunker
que, en el caso de Malicia indigena, muestra a Hitler indignado con los
conocedores que le consiguieron piezas precolombinas falsas para la
exposicion Arte degenerado y que viene a replicar su posible estupor
ante los Vermeers falsos pintados por Van Megeeren. Como dato inte-
resante se resalta que cada vez que se cuelga en Youtube una parodia de
la secuencia de la pelicula, esta es retirada pocos minutos después por
infringir las normas de derechos de autor de la pagina.

{Quién es el responsable? Al parecer, el productor, pues el director
de la pelicula ha encontrado tan simpadtica la manera en que la gente se
ha apropiado de esta secuencia que €l mismo las colecciona.
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9.

Para terminar, se podrian sefialar a modo de resumen, y a propdsito de
lo hecho en el Museo de Arte Moderno de Medellin en el afio 2011, tres
puntos necesarios para comprender la presencia de la narracién en el
arte contempordneo colombiano y el papel que una reflexién sobre lo
auténtico y lo falso tiene en este contexto:

100

En primer término, vale la pena retomar un concepto retérico
que us6 Michel Riffaterre cuando se ocupé de la ecfrasis, aque-
l1a vieja figura retdrica de la que no podemos escapar cuando
queremos describir imdgenes y obras. Se trata de lo que podria-
mos llamar la “mecdnica aseverativa” del discurso sobre el
arte (Riffaterre 2000, 167). Podemos extender este postulado
retdrico al mismo discurso curatorial y sefialar cémo lo que se
expone y presenta como arte documental posee una fuerza de
autoafirmacion que no se ha calculado, y es quizds esa misma
fuerza, la que se encuentra en el catdlogo de Leocadio Maria
Arango. Esa es quizds, desde el punto de vista semiético, la
condicién que asegura la legitimacion a la que aspira el arte y
al discurso que genera.

En segundo término, se puede plantear el asunto de la ilusion
referencial, otra vez mediante una extrapolacion de los pro-
blemas exclusivos del lenguaje al dominio amplio, mixto, bas-
tardo, de la exposicion de arte. Al producir una serie de objetos
narrativos, visuales y audiovisuales que fingen pasado y que
postulan un mds alld documental al cual se refieren los obje-
tos, se estd yendo mads lejos de la parodia y se estd creando una
ilusion de presencia que obliga a convenir en la veracidad de lo
presentado, a suspender voluntariamente la incredulidad para
sumirse en la historia narrada. Por supuesto, se puede produ-
cir también una especie de efecto inverso, en el cual el espec-
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tador se siente impulsado a identificar qué es verdad y qué es
simulado, una especie de reto a su inteligencia que podria dar
al traste con la unidad de efecto.

3. Por ultimo, vale la pena evocar la idea del simulacro, aquella
nocion que tanta carrera hizo en las ultimas décadas del siglo XX
y que nos puso en contacto, nuevamente, con un mundo presi-
dido por la desrealizacidn, esto es, por una interminable sucesion
de representaciones que aplazan nuestro contacto con la realidad.
Lanocién de desrealizacion proviene de la psicologia y fue usada
alguna vez por Jean Baudrillard (2007) para indicar la situacién
que, como espectadores, vivimos ante un mundo cada vez mds
orientado por representaciones.

Para terminar, valdria la pena referirse a dos personajes que gravita-
ron de manera permanente sobre la curaduria Malicia indigena. Recipien-
tes cerdmicos de los Alzate y de Pedro Manrique Figueroa. Por un lado, Han
van Meegeren, el gran falsificador de Vermeers que engafi6 a la academia
que lo rechazd, y, por el otro, Elmir de Hory, quizds el mds grande falsifi-
cador de arte moderno que ha existido, protagonista, ademds, de la obra
maestra tardia de Orson Welles, F for fake (1974), traducida al espafiol
como F de falsoy quien fue capaz de enganar incluso al ojo de los artistas
a quienes falsifico.

La idea de recipiente es también importante en este contexto, toda
vez que alude de manera implicita al propio proceso critico y curatorial.
El formato expositivo es muchas veces, en el sentido fisico, y en el sen-
tido discursivo de Foster, un contenedor que no solo se puede llenar, sino
que se puede volver también objeto de exposicion. En ultimas, lo que la
exposicion Malicia indigena expuso fue el mismo proceso de exposicion,
en una puesta en abismo de marcos, pedestales, divisiones, catdlogos,
accesos, siempre exaltados en la muestra. Asimismo, si se quiere, hay un
traslado metafdrico de tal relieve del marco al dmbito del discurso. De
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hecho, la idea de contenedor aparece también en la practica artistica de
los Alzate, si pensamos en que, por lo menos para Pascual, la tdctica mds
recurrente era hacer cerdmicas huecas con piedras dentro, lo cual esti-
mulaba la codicia del comprador, quien pensaba que se trataba de pie-
dras de oro o gemas. Algo que también los mismos Alzate trasladaban al
ambito narrativo al confeccionar textos, historias, rumores y diferentes
artefactos verbales que encuadraban bien sus actividades, las cuales que-
daban resonando, como en un recipiente coco, en las cabezas de sus com-
pradores. Esto nos remite a la posibilidad de entender el espacio expo-
sitivo como un gran contenedor, similar a la ficcion de Manrique, a las
cabezas con droga o a los mufiecos de barro, donde los Alzate intentaron
encerrar su idea de la tradicién prehispdnica.

Esimportante terminar con un par de coplas con las que los Alzate
se referfan a su oficio y que estdn recogidas en la investigacion que se
hizo en 1988 sobre los Alzate en el marco de un trabajo de pregrado en
arqueologia y antropologia, antecesor del interés en esta entrafiable
familia de emprendedores, precursores de la industria cultural y del
turismo nacional “marca Colombia”. La copla que los Alzate emplea-
ban en sus faenas, segtin las investigadoras, decia:

Estos mufiecos conde’naos’
que trabajamos con llanto
hay que darlos regalaos
después de trabajarlos tanto.
—Uribe y Delgado 1989, 204.

Copla que los ayudantes, miembros o no de la familia, respondian
con esta otra:
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Después de trabajarles tanto
usté recibe algo’e plata
V nosotros renegando
pa’la casa echando pata.
—Uribe y Delgado 1989, 205.
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Nortas

108

Susideas sobre el pais quedaron consignadas en la obra Voyage d’exploration scientifique
en Colombie (Fuhrman y Mayor 1914).

Titulo original: “The Artist as Ethnographer”, en The Return of the Real: The Avant-
Garde at the End of the Century.

L'ceuvre d’art a 'époque de sa reproduction; la versién completa aparecié primero en len-
gua alemana y data de 1936 (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkett).
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Mientras personas reales estan por ahi matdndose entre si, 0 matando a otras
personas reales, el fotografo permanece detrds de la cdmara para crear un di-
minuto fragmento de otro mundo: el mundo de imdgenes, que procura sobrevi-
vir a todos.

— Susan Sontag, Sobre la fotografia

Lo real no es el objeto de la representacion sino el espacio donde un mundo
fantdstico tiene lugar.

— Ricardo Piglia, El ultimo lector

FOTOGRAFIAR LA MUERTE IIT
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I.

En un ordenador del futuro el arquedlogo encuentra archivado, entre los
intersticios decimales de programas arcaicos y bytes discontinuos, un
fotograma que presenta en blanco y negro a tres soldados, uno de ellos,
el del centro, apunta al frente con un arma. Apunta a la cimara.

"Photographer Leonardo Henrichsen filming his death”, fotograma, video en Youtube, publicado en
octubre de 2006.

El fotograma hace parte de una pelicula periodistica’ filmada para la
television sueca por el argentino Leonardo Hendriksen, quien documen-
taba el intento de golpe de Estado en Chile el 29 de junio de 1973. Fue lo
ultimo que filmd. Esto disipa los interrogantes principales, los pertur-
badores, los estrictamente dramdticos. No hay opcién, la revelacion estd
hecha, el cabo si dispard y ademads, tenfa muy buena punteria. A pesar de
la prueba incontrovertible de la imagen, el asesino solo fue identificado
en 2007, poco antes de morir por causa de una neumonta.
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Frente a frente, durante la accion simultanea del disparo, un hombre
muri6. Casi siempre causa curiosidad saber qué fue lo ultimo que hizo,
vio o escucho el que acaba de morir, cudl fue la ultima linea del libro
que leyd, a quién besé por ultima vez, qué lo hizo reir, qué pensé cuando
se dio cuenta de que era inevitable el desenlace. Su vision, en este caso,
confirma que el arma le apunta a €l y a los que observamos la imagen,
para siempre.

El caso es que el arquedlogo que, como el ordenador, es del futuro
—aunque pudiera no serlo, pero supongamos que en aras de la consisten-
cia silo sea—, se preguntard sobre las posibles intenciones de cada uno de
los dos “duelistas” o, al menos, sobre las motivaciones de tales acciones.
{Por qué alguien mata a otro por apuntarle con una cdmara? Porque la
fotografia delata, es un instrumento que acarrea la fuerza de la creencia,
es incontestable. Presenta lo verdadero y provoca una certidumbre. No es
la muerte de un fotégrafo a causa de una fatal indiscrecidon en un opera-
tivo militar que pronosticaba el cambio del rumbo histdrico de un pais lo
que aqui interesa, sino la imagen como prueba, potencialmente pertur-
badora, del intento por transformar violentamente la realidad social de
una nacion. Ese soldado no quiere matar un hombre, quiere desaparecer
laamenaza en contra de su ambicionada alteracion del régimen politico.
Evitar la exposicion publica de los violentos mecanismos de usurpa-
cidn, reducirlos al parloteo, al olor de la pdlvora, a temerosos susurros
en sucios callejones, que no exista realidad, sino frases mal dichas, ideas
vagas o simples interpretaciones periodisticas. Pero no lo logra porque
el fotégrafo dispard primero. La luz lo dibujé con el cafién apuntando,
lo tallé en un “silex” fino, delgado e inflamable. Los mds de cuatro mil
civiles desaparecidos durante la dictadura chilena revelan un rastro
vaporoso e incierto, la anulacion de la realidad que una simple fotografia
puede ratificar.
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Jesus Abad Colorado, Rio Guamuez, El Placer (Putumayo), 2012.
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Pero, {como fotografiar lo desaparecido? {Cémo fotografiar la ausen-
cia y hacer visible lo eliminado?

Esta fotografia fue tomada por el fotodocumentalista Jesus Abad
Colorado para tratar de enfrentar ese problema. Podria decirse también
que intentaba hacerle una emboscada al dolor, trocear sus puntas. El rio
Guamuez, en la inspeccién El Placer, en Putumayo, se habia convertido
en una tumba donde los cuerpos, vapuleados por las corrientes, acce-
dian trdgicamente a lo informe.> Materia para el recuerdo ominoso que
no cuenta con las sefiales del mundo fisico para hacerse mds perdurable.
Segun cuenta J. A. Colorado3, los paramilitares desaparecieron a sus victi-
mas tirdndolas al rio como respuesta a las recomendaciones de ciertos secto-
res del ejército que ante la presion del gobierno, la prensa internacional y
diversas organizaciones de derechos humanos, debfan reducir sustancial-
mente la cifra de asesinatos en la region. En términos técnicos, sin cuerpos
no habfa homicidios. La gente, tristemente, decia preferir a la guerrilla,
pues al menos ellos les dejaban los muertos para que pudieran ser enterra-
dos. {Como hacer visible lo oculto? J. A. Colorado, aprovechando las con-
diciones hidricas y climdticas, y manejando cuidadosamente el tiempo de
exposicion y la velocidad de obturacion, logré obtener ((crear?) el efecto
de cuerpos humanos bajo la fluida lamina acudtica. Volvid real lo ausente,
al irradiar la luz sobre la sustancia y su ritmo especifico. Araid el tiempo
para terminar con los dedos manchados.

II.

El hombre ingresa a la cueva y permanece alli por varios dias, lleva con-
sigo 6xidos de hierro, manganeso, sangre y colorantes vegetales, el fuego
es precario y, por lo tanto, muy valioso. Estd hambriento y sediento. La
comunidad, a la que sirve como mediador, aguarda con la sutil indife-
rencia de las rutinas que moldean con vigor los relieves de los dias. Las
corrientes eléctricas neuronales del hombre, debilitadas por la ausencia
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de luz solar y la carencia de calorias y proteinas, auguran la apertura
propia del desbalance sindptico; entonces, ve. El hombre mezcla las sus-
tancias secas y terrosas con las oleaginosas, masa viscosa y espesa, cho-
rreante entre los dedos. Poco a poco pigmenta la roca dcida, vibrante,
ya no pétrea solidez mineral. Trastorno cinético. Se ha producido un
encuentro entre lo visible y lo invisible. El hombre, como los demds de
su especie que atn no sabe escribir lo que piensa, piensa con la imagen.
A través de las formas fijas expone lo imaginario; se sabe muerto de ante-
mano y por eso teme. Veinte mil aflos después un critico dice que todo

Pintura rupestre, Lascaux, Francia.
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aquello es arte primitivo de naturaleza protoexpresionista y un antropd-
logo habla de liricos delirios misticos. Ambos aportan versos distintos
para la misma rima: se ha esbozado una linea de sentido hacia el futuro.

Después de esbozada esa linea de sentido impulsada por la conciencia
de la muerte, los soportes desaparecen. En la pantalla surge la imagen y
tras un clic, se desvanece. Almacenada en la nube, en la memoria USB, en
cientos de interconexiones cibernéticas, la imagen es indestructible. Ya
no estd en la piedra, la vasija, el escudo, el lienzo, expuesta a la supresion.

El valor de la fotografia ya no reside en su materialidad. La asun-
cion digital ha superado la eventualidad del error en el laboratorio, de la
pérdida del negativo. Excluida del régimen de valor en el cual el objeto
Unico adquiere su legitimo estatuto, desde un Vermeer hasta el cepillo
de dientes de la star, la fotografia, parafraseando a Walter Benjamin, solo
aspira, como el hombre, a ser reproducida.

La muerte y la foto, lo effmero y lo conservado. La naturaleza serial,
propagada, inaprensible de la fotografia, le impide convertirse en reliquia.
Y el suceso no dejara de persistir. Si en un primer momento, “una vez termi-
nado el acontecimiento, la fotografia aun existird, confiriéndole una espe-
cie de inmortalidad (e importancia) de la que jamds habria gozado de otra
manera™, luego podrd mantenerse siempre joven, ya nunca mads “bella-
mente erosionada por el tiempo.” La aspiracién primigenia de sobrevivir
a la muerte ha desencadenado una interfaz: los desaparecidos estdn aqui'y
ahora, mas alld de la truculencia o el espasmo cronoldgico, comunicdndose
con los vivos. La vision del fotégrafo nos guia. He ahi su valor.

III.

La antropdloga Margaret Mead contd alguna vez la anécdota de un
nativo local que ley6 el indice de La Rama Dorada de Sir James Frazer
para verificar si el estudioso de mitos y rituales se habia olvidado de
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algo. El documento etnografico como una realidad transformada en
signo por la heuristica etnoldgica.

“La fisica cudntica establece que las particulas elementales, constitu-
yentes del dtomo son elementos esencialmente reales dada su imprecision
existencial. Se pueden comportar como particulas en un momento dado y
como ondas el siguiente o en el anterior. Existen en un espacio y un tiempo
que no reconoce el presente, saltan del pasado al futuro, y a la inversa. El
presente material sélo es reconocido como una necesidad y una arbitrarie-
dad de la observacion humana.” El cerebro humano, por otra parte, no dis-
tingue entre lo que ve y lo que recuerda.

Segun el fisico danés Niels Bohr, todo lo que llamamos real estd
hecho de cosas que no podemos considerar reales. Podria agregarse al
respecto que todo lo que se rompe no es estructuralmente firme y que
la cultura es una ficcién colectiva. Una ficcidn peligrosa, por cierto,
pues si me cae un piano en la cabeza, consistente y delicado, es muy
probable que muera.

El compositor ruso Shostakdvich tenia un fragmento de bomba
movil en su cerebro, mds exactamente en el cuerno temporal del
ventriculo izquierdo, que le permitia oir musica al inclinar la cabeza.
Luego la transcribia en una partitura. Los pacientes con agnosia visual
no pueden reconocer lo que ven. Para ellos los objetos son otra cosa.

Para Platdn “las cosas estdn en su ser y en su verdad cuando se usan
y s6lo del que conoce su uso puede decirse que conoce su esencia.”” En
este sentido, la ficcidon es una imitacién de las apariencias, de la accién,
que entre mds perfecta o bien usada, mds se acerca a la Idea. La accién
s6lo sucede una vez y luego se torna irrecuperable, o sdlo se recobra
mediante una forma de imitacidn, la cual lleva su propio espacio y
tiempo, y siempre segin Aristoteles, sucede de la misma manera, “/por
qué la ficcidn, la imitacidn de la accidn, no es accion de verdad? Porque
en la ficcion el curso de la accidn ya estd escrito y pre-visto.”® Cabria
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preguntarse, entonces, si la reactualizacion de la ficcién no es accién.
A este respecto, tenia razon Aristoteles cuando afirmaba que “la poesta,
ademds de imitar la accidn, le afiade algo que ella no tiene: un final que
la dota de sentido y acaba.”

En este punto podria agregar algo que escribié Pasolini a propdsito
de la filmacion en 16 mm de la muerte de J. F. Kennedy*: La ultima
accion del presidente, como la accién de los asesinos, es incompleta y
solo puede ser comprensible cuando se establezca, cuando pueda ser
articulada, es decir, cuando se haya consumado. Mientras tenga futuro,
un hombre se mantiene como incdgnita, abierto a las posibilidades que
pueden modificar el sentido que €] mismo entrafia. Un hombre honesto
que a los sesenta afios comete un delito, dice Pasolini, modifica todas
sus acciones anteriores y, por consiguiente, se presenta distinto del que
siempre fue. Es necesario morir, pues asi nos explicamos. Ante el desco-
nocimiento del destino de los desparecidos, una fotografia contribuye a
explicarlos.

Seria posible decir que acciones como clavar una puntilla, frenar una
bicicleta, darle de comer al gato, hacen parte de un mundo simbdlico que
puede leerse. La interpretacion depende de convenciones socialmente
compartidas, de esta forma las acciones son posibles y pensables. Para
Ricoeur™, las configuraciones narrativas reflejarian el mundo en rela-
tos historicos o ficticios, relatos con los cuales estamos continuamente
interactuando, creando nuevas referencias, nuevos imaginarios. La foto-
grafia reflejarfa la accion en cuanto esta ya hace parte de una estructura
prenarrativa. Nunca fotografiamos lo real, sino la parte de algo que
puede contarse. La misma estrategia utilizada por la Tyrell Corporation
para hacerles creer a los replicantes que tenfan un pasado, una historia.*?

Para Nietzche, el bien de Platon y Aristételes, el mundo real de Leibniz,
la Historia Universal de Hegel, aquello que conociamos como realidad o
mundo verdadero, no es mds que ficcién: “Son una sucesion consecuente
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de hechos ordenados hacia un final feliz y justo. Fibula para contrarres-
tar el horror del conocimiento trdgico.”*s Ese conocimiento trdgico estd
envuelto, igualmente, en las tinieblas de lo fingido o inventado. Tal vez
es por esto que se hace tan necesario construir una memoria colectiva
del horror, de la violencia, que permita hacer de las acciones sin sentido,
arrastradas por el tiempo, algo mds que un susurro absurdo. Restituir la
dignidad de la victima implica posicionar historias, hacerlas visibles,
crear tramas que perturben los efectos de lo efimero.

El nativo que lee La Rama Dorada, 1a mesa infinitesimalmente com-
puesta por ondas, la musica escuchada por el compositor en su penum-
bra aérea existen en el mundo de los seres humanos, allf también hay un
soldado a punto de matar y un rio que revela cuerpos sin rostro. Cada
uno de los cuerpos, en el recuerdo de los espectadores, tiene un nombre.

IvV.

Los militares bolivianos necesitaban presentar la prueba de la muerte
del Che, una muestra ejemplarizante del final funesto de los revolucio-
narios. Y asf lo hicieron: la foto como trofeo. Un hombre que se habia
vuelto invisible, objeto de la caceria del imperio que intentaba detener el
avance del comunismo en América y el suefio legendario de los ultimos
partidarios del dogma de la libertad, se revelaba en su condicién mads
humana: muerto. De esa forma se hacia sélidamente presente, lo que no
habria ocurrido sin la fotografia. Sin esa sefial, tal vez su nombre surgi-
ria presuroso de las bocas febriles de aquellos que aseguran haber visto
a Elvis en Villa de Leyva o a Jim Morrison pescando en Indonesia. Las
posibilidades abiertas, el sentido tendido entre lo ambiguo y lo incierto.

Berger'*compara esta fotografia, en cuanto a relaciones funcionales y
compositivas, con la pintura de Rembrandt La leccion de anatomia del Pro-
fesor Tulp. También recuerda que la primera vez que la vio, penso en la
pintura Cristo muerto de Mantegna. Las coincidencias temdticas y metafi-
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Freddy Alborta ©1967

Freddy Alborta, Ernesto Guevara, Bolivia, 1967.

sicas son evidentes. Berger afirma: “Si vuelvo a ver el Mantegna en Mildn
veré en €l el cuerpo de Guevara”. Ambos hombres, considerados crimi-
nales, estaban inconformes con su mundo y buscaron apasionadamente
su transformacién. El Che concibié su muerte en la lucha porque se le
hacia intolerable vivir en medio de la exclusion y explotacidn de tantos
seres humanos, y seguramente en esos ultimos momentos, “consciente ya
de su muerte real, él encuentra en su vida la medida que lo justifica, y el
mundo-como-su-experiencia se hace tolerable.””s Los familiares de tantos
desaparecidos, y no solo los habitantes de El Placer, Putumayo, sino tam-
bién aquellos que comparten el tragico destino asociado a las turbulencias
riberefias, encontrarfan en la fotografia de J. A. Colorado un aliciente para
hacer de sus propias vidas algo tolerable, la medida que los justifica (incluso
podria pensarse en una experiencia simétrica de emociones compartidas
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generadas por la imagen en medio de los conglomerados urbanos o los
interiores montafiosos ajenos a los inmensos cauces acuaticos).

Las fotografias de Alborta y Colorado fueron tomadas como prue-
bas, y aunque para Berger en el dnimo demostrativo de la foto del Che
descansa un horror inicial, el objetivo dltimo de esta no es expresar el
horror, sino laidentidad del guerrillero. En tal propdsito, precisamente, el
instante trasciende. De forma similar, Colorado intenta recuperar algo de
las identidades perdidas, de forma brumosa, tal vez, pero asumiendo ese
reto como una constatacion. Allf también habita el horror y es necesario
afirmarlo para conciliarse con el sentido.

Hallar el nombre de una hija, un esposo, un padre, bajo las suaves
ondulaciones del rio Guamuez, hace parte del cruce de caminos entre los
materiales grdficos documentales y el imaginario emocional del obser-
vador. Es cuando el rio se convierte en algo mds que un rio.

V.

En nuestro pais el rio ha configurado la experiencia de cientos de pue-
blos y comunidades. Como medio de transporte, lugar de esparcimiento
y fuente de sustento alimentario ha unido territorios y ha marcado lina-
jes miticos. También ha sido el surco por donde se ha vertido la sangre
y se han ocultado los cuerpos de una batalla constante y ramificada,
interminable. Podria decirse que la fotografia de J. A. Colorado se ubica
en una angosta tradicién cinematografica y artistica que hace del espa-
cio geogrdfico y mental del rio una fuente de terribles descubrimientos,
desde la pelicula de Julio Luzardo, El rio de las tumbas (1964), hasta las
instalaciones fotograficas de Erika Diettes, y la obra audiovisual y docu-
mental de Juan Manuel Echavarria.

Con el documental Réquiem NN (2012), Juan Manuel Echavarria nos
presenta las prdcticas funebres de algunos pobladores de Puerto Berrio,
hombres y mujeres que rescatan los cuerpos anénimos arrastrados por
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el rfo Magdalena para sepultarlos y ofrendarlos. Asf tramitan, en tér-
minos liturgicos y emocionales, una especie de duelo que los hace par-
ticipes de un ordenamiento espiritual superior. Las fotografias de las
tumbas de los muertos adoptados puntdan un registro de testimonios
orales que nos posibilitan descubrir el poderoso circuito comunicativo
entre lo vivo y lo inerte; entre la ausencia y la certidumbre; entre la
pena personal e intima, y la macabra historia econémica y politica del
pais. Estos nuevos sufrientes reincorporan la identidad de los arrojados
al rio para cerrar o apuntalar un nuevo capitulo en sus vidas. Transfe-
rencia fantasmal que no mitiga el dolor de la ausencia soportado por
los verdaderos familiares de los desaparecidos, pero que, a través de la
deriva hidrica en el paisaje desmembrado de la nacidn, alcanza con su
manto a los secretamente necesitados de fe en el porvenir.

La instalacién fotografica Rio Abajo de Erika Diettes surge tras el
contacto de la artista con victimas de Granada y La Unidn, pueblos del
suroriente antioquefo, quienes presentaban como parte del testimonio
sobre sus familiares desaparecidos los objetos que les pertenecian: cami-
sas, zapatos, fotografias.

Tras un primer registro documental de las prendas y objetos, la
artista recogid varias de estas muestras y, en su estudio, las fotografio
sumergidas en agua. Diettes se aleja de la representacion del rio como
cauce turbio y violento para proponer, en una suerte de fervorosa epifa-
nia, la pureza y el alivio. El enlace terapéutico con el pasado propuesto
en la obra es posible, paraddjicamente, al ocultar o detener el paso del
tiempo. La luz serena y confiable que ilumina el agua nos remite a la
tranquilidad propia de la imagen de un estanque proyectada bajo las
convenciones graficas de una postal. En esta dimension liquida, donde
cada prenda permanece al margen del oprobioso destino de quien la
llegé a portar alguna vez, la victima encuentra la oportunidad de sacra-
lizar los hechos de dolor. Es decir, el sentido es restituido iluminando
las dreas brumosas provocadas por la violencia mediante una suerte de
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Erika Diettes, Muestra de la obra Rio Abajo, 2010.
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glorificacion mistica del exterminio. “Ha desaparecido toda desespera-
cion; el pensamiento religioso y politico se funden en uno solo”*®, escri-
bié Walter Benjamin en su ultimo texto, antes de huir de Paris, tras la
ocupacion de los nazis. Mencionar el arte en esta afirmacion hubiera
sido redundante.

A pesar de ciertas constantes temdticas compartidas con Diettes,
en un punto diametralmente opuesto se encuentra la fotografia de J. A.
Colorado: La gente que lo acompand al rio Guamuez a realizar el registro
aquel dfa pensaba que iba a fotografiar un atardecer. Su objetivo era aun
mds claro, mirar hacia el abismo. Este interés puede acercarlo a algunos
elementos de la obra pictdrica de Miguel Angel Rojas, en cuanto interpela
elementos contextuales definidos en términos narrativos y autobiogra-
ficos, 0 incluso podria vincularlo con algunas de las reflexiones de Oscar
Muifioz circunscritas a la naturaleza de lo perecedero. Tal vez, el mismo
J. A. Colorado negaria categdricamente estas lecturas, “yo solo hago clic,
yo no pongo mds cosas”, exclamaba con vehemencia cuando realzaba las
recursivas habilidades de las comunidades a la hora de reconstruir sus
espacios afectivos, pero como afirma Berger, “lo visible no es mds que
el conjunto de imdgenes que el ojo crea al mirar.”** No hay neutralidad a
la hora de disparar.

VI.

Al principio Dios cred las galaxias, la materia oscura y la tierra. Y la tie-
rra estaba desordenada y vacia, las tinieblas estaban sobre el abismo, y
el espiritu de Dios se movia sobre las aguas. Pero el espiritu es inquieto
y seis dias después una mano sali6 del barro como si quisiera alcanzar de
una vez el cielo, romper la presion del aire, establecer una jerarquia. En
la mano una semilla, un choppery un encendedor desechable. El hambre
de infinito lo arroja a la drbita exterior. El desasosiego de su rostro se
proyecta a través de la escafandra. El buen salvaje se rasca una oreja.
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Violento narrador que nacié cantando, mamifero que labra la piedra
para pervivir en el rastro, como si un lobo sufriera de neurosis maniaco-
depresiva al ver su huella en la nieve desaparecer para siempre. La natu-
raleza serd pronto paisaje de fondo de sefioritas virgenes que bailan el
ballet, fuerza imperiosa e ingobernable frente a la cual el héroe deletrea
el designio, un lugar donde se respira aire puro.
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Jesus Abad Colorado, Escuela de Alto Bonito, Dabeiba (Antioquia), 1992.
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La naturaleza es un reflejo humano, una serie de ondas, ritmos,
frecuencias, formas. Es un ensamblaje técnico: “descomposicién (en
elementos rectos) y ajuste (trama y curvatura).” El perro o el maiz son
descomposicion y ajuste, productos de la manipulacién (hacer con la
mano), sujetos a una exigencia, a un registro. La domesticacién y la agri-
cultura, la ciudad y el campo, Cain y Abel.

Considerada una de las fotografias mds representativas de toda la
obrade]. A. Colorado, laimagen del tablero cubierto con los Ultimos tra-
zos realizados por los estudiantes de una escuela rural, donde quedaron
abatidos catorce soldados tras una emboscada de la guerrilla de las FARC,
es representativa no solo del sustrato mitico que soporta nuestra huma-
nidad brotada de los bosques y expulsada a las ciudades, sino también del
triste sino del conflicto armado en nuestro pais:

Empezaba mis prdcticas profesionales como fotoperiodista en El Colombiano y
este era mi primer registro sobre la guerra en Colombia. Temblé mientras me
acercaba a la escuela y pude observar desde una ventana que sobre el tablero
de uno de los dos salones todavia permanecian las letras de la ultima clase.
Era la historia biblica de como Cain matd a Abel. Desde entonces, siempre he
visto en el cuerpo de los combatientes y los civiles asesinados la repeticion de la
misma historia: un hermano que mata a otro hermano.*°

La motivacién documental de J. A. Colorado es a la vez simple y
ambiciosa, acercarse con la cdmara (un objeto urbano paradigmadtico) a
los lugares y las personas del campo, los abandonados y excluidos del
proyecto moderno, los damnificados de la violencia estructural que
mantiene intactos los privilegios econémicos y politicos de un redu-
cido grupo social. Ser “como un notario de la historia”*, luchar contra
el olvido. De este interés pude desprenderse una serie de malentendidos
que la critica mds ponderada contribuye a reproducir:
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Las fotografias de Jesus Abad Colorado tienen el equivoco prestigio de ser las
representaciones culturales y estéticas mds calificadas que se han he-
cho del conflicto colombiano de los ultimos afios. Equivoco, porque sus in-
dudables virtudes formales, su sinceridad del punto de vista y su innegable
poder de persuasion sobre el espectador no le impiden escapar a la des-
conflanza que suscita la representacion de los demds. Y calificadas, pues, tal
como se advirtio desde los mismos momentos en que sus trabajos empezaron
a aparecer en la prensa, impusieron su acendrada capacidad de ver mds alld
de topicos y lugares comunes de horror y violencia, desplazando felizmente
en la conciencia del espectador la odiosa procedencia de sus motivos
visuales.*

En primer lugar, no existe un conflicto armado mas alld de sus repre-
sentaciones. Son las representaciones, histdricas, politicas, socioldgicas o
fotogréficas, las que nos permiten hablar de forma mds o menos consen-
suada de un conflicto armado. En otras palabras, el conflicto es -fendmeno
I6gicamente estructurado- entre otras cosas, gracias a las imdgenes de J. A.
Colorado; en parte gracias a él podemos entender, visualizar, un fendmeno
que no estd mds alld de su constante formalizacién: acciones prenarrativas,
representaciones grdficas, discursos oficiales. La camara no presenta nin-
guna verdad del conflicto, porque esa verdad no existe, la labor documental
es una labor de creacidn. La tradicién nos ha ensefiado falsamente que el
fotografiar es captar la realidad con un objeto técnico, la cdmara; nunca pasa
algo asi, pues la realidad fotografiada es el resultado de la interaccion entre
el sujeto y el objeto. Antes de esta composicion, simplemente no habia reali-
dad como entidad ontoldégica demarcada independiente del observador. Al
respecto afirma Hans Belting: “La fotografia fue alguna vez una mercancia
de larealidad. Pero tampoco en el pasado reproducia el hecho de la realidad,
sino que sincronizaba nuestra mirada con el mundo: la fotografia es nues-
tra mirada cambiante del mundo, y a veces también una mirada a nuestra
propia mirada.”* Al enfocar con una cdmara un lugar, una persona, o una
cosa, conjugamos detalles, elegimos dngulos, evitamos sombras y enmar-
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camos, que es otra forma de mutilar. La imagen resultante es la imagen de
una realidad mediada, la cual no existirfa sin la mdquina. El receptor de la
imagen fotogrdfica, el que la mira, seria por otro lado un productor.>

Los familiares de las victimas arropadas por las suaves olas del rio
Guamuez terminan una historia, cada una a su manera, al observar la
fotograffa. Cuando el critico Efrén Giraldo habla de la capacidad de J. A.
Colorado de ver mds alld de los lugares comunes del horror y la violencia,
estd aceptando implicitamente que en las nuevas formas de mirar-crear
se reactualizan las posibilidades semdnticas de aquello conocido como
el horror. En el caso particular de J. A. Colorado, este talento conllevaria
un riesgo, el poder de persuasion sobre el espectador o 1a belleza de las com-
posiciones que pueden neutralizar o minimizar las causas y responsa-
bilidades relativas a la produccion de la violencia. Creo que el riesgo es
infundado, el dolor representado en las fotografias no divierte, ni eleva,
ni encanta (como podria ser el caso de la obra de Diettes), sino que con-
mueve. Cuando J. A. Colorado nos presenta las posibilidades infinitas de
la devastacion, dignifica y humaniza a la victima, nos hace coparticipes
atodos de la oscuridad y nos pide asumir el reto de penetrar el velo como
hermanos del hermano mancillado.

En segundo lugar, cuando el critico Efrén Giraldo afirma precisa-
mente que esa capacidad que tiene J. A. Colorado de alejarse de los topi-
cos le ha permitido desplazar felizmente, en la conciencia del espectador, la
odiosa procedencia de sus motivos visuales, no hace otra cosa que enmarcar
la lectura de las imdgenes bajo los cédigos del modernismo pictdrico,
ademds de desdefar sus efectos politicos. Es cierto que en términos artis-
ticos la devastacion puede ser intemporal, ajena a los vinculos histdricos
y geogréficos explicitos; Juan Manuel Echavarria demostré en Réguiem
NN el inmenso poder sugestivo de la metafisica de la ausencia y el dolor
sin profundizar en las condiciones contextuales de los habitantes de
Puerto Berrio®, pero también es cierto que en el caso de J. A. Colorado,
la geografia y la historia son también modalidades estéticas de innegable
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valor. Esa es precisamente su particularidad. Sus fotografias contribu-
yen a dotar de veracidad los textos histéricos o periodisticos, pero por
si solas, mads alld del pie de foto explicativo, funcionan como muestras
inaprensibles del mundo social cuya ultima realidad se encuentra en la
métrica cifrada de cada corazén humano.

VII.

En la fotografia del rio Guamuez encontramos tanto la realidad contex-
tual y antropoldgica de un pueblo oprimido por la violencia del con-
flicto armado, como cierto tipo de abstraccién fundada en una plasti-
cidad formal verdaderamente auténoma. Un cruce entre el realismo
crudo de Diane Arbus y la extrafieza cotidiana, fragmentada, de Harold
Edgerton y Edward Weston (aunque sin halo ni romanticismos etéreos).
El azar, la deriva, el trastorno (accidentes al modo surrealista) y la bus-
queda espontdnea de la concrecién de una idea hacen de esta fotografia
una pieza rebosante de expresividad: los pliegues del agua, los claroscu-
ros, las ondulaciones prefiadas de efusividad espiritual.

En este aspecto, y afirmando su cardcter singular, lejos de cualquier
aspiracion serial, la fotografia del rio Guamuez puede compararse con
algunas de las imdgenes de postes y cables eléctricos realizadas a fina-
les de los setenta por Jorge Ortiz, en las cuales primaban los valores
geométricos y ritmicos. Algunos criticos, mds prevenidos y susceptibles,
podrian reaccionar alegando cierto apresuramiento en las comparacio-
nes, planteando que no hay similitudes temadticas, ni universos compa-
tibles, que por un lado nos referimos a la anomia y decadencia urbana, y
por el otro, a la violencia rural. Creo que a fin de cuentas hablamos del
paisaje, en este caso un paisaje que signa su estatuto por la cdmara foto-
grafica, por lo tanto no puede ser mds que un paisaje urbano, aunque lo
que veamos sea un rio.

130

13/08/15 10:13



PNC_2015.indb 131

Un rio, tal vez la Unica fotografia de J. A. Colorado que no presenta
los cuerpos condenados, los niflos y su mudez arcaica, la altivez de las
mujeres destruidas. No hay ruinas, ni rastros materiales de los objetos.
El rio, donde no hay huellas visibles de la agresién, en apariencia lejos
de la cultura y a la vez fondo abyecto de lo radicalmente humano, se
mantiene actual, vital y atemporal, un flujo del tiempo circular, un
desafio a lo perecedero. El rio fotografiado es urbano, es el resultado
de una tecnologia, es la condena: “El advenimiento del artesanado (y
con €l, de la ciudad) crea a la vez la naturaleza pero, paradéjicamente, la
entiende como material de trabajo. Cuando la racionalidad se reconozca
en todas las regiones de lo real, como técnica (era mecdnica), podremos
decir, llevando la paradoja al extremo, que todo es artefacto (o material
de construccién) y por ello natural.”?¢ La naturaleza, esa eclosion del tra-
jin tecnologico, desafia los cimientos de nuestra especie.

{Cudl es el tiempo de exposicion necesario para captar la muerte?
{Cudl es el lente mds adecuado? (Qué tipo de luz es dptima? Respon-
der taxativamente a estas preguntas, significaria aceptar que la muerte
es real y objetiva. Y no lo es. Porque la muerte también hace parte del
campo de la imaginacién, por eso -y no por otra cosa- es que SOmos seres
humanos. No es para nada descabellado asegurar, entonces, que la imagi-
nacion tiene una dimension 6ptica o, en términos generales, fisica.
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Hay libros que, por aquellas casualidades de una lectura sin rumbo, arro-
jan una luz particular sobre alguna confusion conceptual recurrente en un
ambito cultural especifico, convirtiéndose asi en tentadores vademécums
para resolver cuestiones ajenlas a su interés inmediato. En este caso, el libro
mencionado es El arte y la izquierda en Europa: de la revolucion francesa a
Mayo de 1968 de Donald Drew Egbert, publicado originalmente en inglés
en 1970 como primera entrega de un proyecto histdrico en tres tomos
sobre la incidencia de las ideas radicales de izquierda en la cultura critica
estadounidense durante el siglo XX. El hallazgo celebrado en él se refiere a
las criticas conceptuales lanzadas por los anarquistas contra los socialistas,
relativas a la financiacidn de las artes por parte del Estado. Distincién ideo-
légica que, sin desconocer las insoslayables distancias histdricas tratadas
en la obra, puede proyectarse como horizonte de comprension en el que
se ubican la independencia y la alternatividad como términos opuestos de
algunos de los debates sobre el proceso de institucionalizacién de los espa-
cios del arte contempordneo, y cuya utilidad inmediata se hard evidente
cuando se quiera esbozar la historia de algunos de los espacios “indepen-
dientes” del arte colombiano, como un intento grandilocuente de camuflar
su cardcter alternativo bajo la apariencia de una auténtica exterioridad.

*

Gracias al rastreo realizado por Egbert sobre el uso histérico del tér-
mino socialismo en la tradicion europea, se puede decir que su sentido
hegemonico para designar una etapa anterior y preparatoria al comu-
nismo, acufiado por Karl Marx en su Critica del programa de Gotha (1875) y
retomado por Vladimir I. Lenin en su afdn de justificar un Estado dirigido
por la cipula burocratica de un solo partido, ha fungido como una de las
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principales argucias ideoldgicas con la que varios gobiernos han legiti-
mado un periodo de transicion durante el cual debe soportarse la presen-
cia estatal como un mal menor. Algo inevitable, si se quiere asegurar la
sostenibilidad de una economia planificada por y para el proletariado,
en un curioso movimiento dialéctico que consiste en trasladar la riqueza
desde los individuos y corporaciones burguesas hacia una institucion
politica gobernada por un dnico partido, con el fin de centralizarla tem-
poralmente hasta que puedan darse las condiciones de existencia nece-
sarias que requiere una economia fundada en la propiedad colectiva. De
algin modo, es como si el papel intermediario del socialismo retomara
estructuralmente la forma del Estado liberal, en su forma de institucion
objetiva, que ha de garantizar los mecanismos para alcanzar el igualita-
rismo econdmico y la distribucién racional de la riqueza: la auténtica ruta
de escape hacia la sociedad comunista.

Fue precisamente esta sujecion al Estado patriarcal y benefactor lo
que motivo los ataques anarquistas contra un sistema de gobierno que,
tras la racionalidad de una institucion organizada para garantizar la
democratizacion econdmica, ocultaba una actualizacion institucional
del soberano mondrquico. Una traicion a la herencia revolucionaria
que le exigié al anarquismo, con el objeto de mantener su diferencia,
manifestarse ante un sistema conceptual que, en su dimensién menos
explicita pero, no por ello, menos verdadera, “concentra y devora en si
mismo, para el beneficio del estado, todas las fuerzas de la sociedad, y
conduce inevitablemente a la concentracion del poder en sus manos”
(Egbert, 1981, p. 209). Utopia fundada en la creencia de que un sistema
de gobierno con un poder centralizado optard finalmente por liberar al
individuo de su instrumentalizacion por parte de la voluntad general,
del mismo modo en que el Estado socialista, la denominada alternativa
transicional, desembocard en una sociedad tan descentralizada como
para independizarse de su patria potestad.
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*k

Con esta esquematica distincion histdrica derivada del rechazo anar-
quista a la centralizacién exigida por el Estado socialista, se hace facti-
ble esbozar un sencillo comentario sobre la comprension articulada por
muchos de los espacios auto-gestionados en Colombia, que se asumen
como “independientes”, cuando en realidad son espacios que han izado
sus banderas en la reivindicacion de una distribucién mucho mads equita-
tiva de la torta gubernamental —con la esperanza de que el pedazo sea cada
vez mds grande y con harta crema. Una estrategia que en el caso del espa-
cio bogotano M.LA.M.T, se encuentra mucho mads alineada con la alter-
natividad en su momento articulada desde el neoyorkino Kitchen Center,
mas no con la ruptura anarquista propuesta por el espacio mexicano La
Panaderia. Por un lado, Kitchen Center, fundada en 1971 por Woody and
Steina Vasulka, originalmente se pensé como un espacio independiente
para la exploracion del performance, el video y la musica experimental, a
pesar de que para 1976, ya recibia un considerable aporte de casi la mitad
de su presupuesto del gobierno federal. En contraste, el espacio La Panade-
ria (1994-2002), fundado por los artistas Yoshua Okdn y Miguel Calderdn,
en su afdan de consolidar un espacio estrictamente independiente, se finan-
ci6 en su totalidad por la venta de licor durante las inauguraciones de sus
proyectos expositivos, experiencia que le serviria de inspiracién afios mds
tarde al espacio bogotano El Bodegony su deseo de evitar cualquier vincu-
lacién con la financiacion estatal de sus proyectos artisticos.?

Esta confusion de estrategias podria remitirse a la amnesia sefialada
por Michele Faguet en Marginalmente exitoso: un breve cuento sobre dos
espacios alternativos (2004), en uno de cuyos pdrrafos resalta que:

La historia de los espacios alternativos en América Latina es muy corta y dificil
de rastrear, pues se trata de una historia fragmentada, indocumentada desde
hace mucho tiempo atrds e incluso olvidada, ya que muchas de estas iniciativas
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han sido victimas de una amnesia selectiva inducida por alianzas territoriales
v luchas de intereses tipicas de contextos culturales en los que hay muy pocas
oportunidades. (Faguet, 2004, p. 61)

Amnesia que, una década después, ya no puede ser excusa para que
el portal de discusion virtual mds importante del arte contempordneo en
Colombia, Esfera Piiblica, siga utilizando la etiqueta de independientes para
referirse a los espacios alternativos. Sobre todo porque esta ligereza con-
ceptual termina ensombreciendo la posibilidad de articular lecturas his-
torico-filosoficas basadas en precisiones semdnticas, como condiciones
antecedentes de las estructuras narrativas propias de la historia del arte.

Una responsabilidad lingiiistica que puede ilustrarse con la forma
en que Peter Biirger denuncio el fracaso de la empresa vanguardista en
su libro Teoria de la vanguardia (1974), en términos de no haber logrado
disolver laautonomia del arte en la practica vital de la cultura, para desde
alli pasara atacarla compulsién de repeticion neovanguardista posterior
a 1945 como una patética farsa de apropiacion de las formas vacias de los
movimientos anteriores a la posguerra. Algo que, posteriormente, le per-
mitiria a Hal Foster sefialar en su texto, (Quién teme a la neovanguardia?
(1996), la utilidad de esta rigurosa distincion entre la vanguardia y su
version neo —para “enderezar la dialéctica blirgeriana de la vanguardia”
(Foster, 2001, p. 23)- mediante una interpretacion de este afdn de
repeticién, no tanto como una apropiacion semidticamente vacia del
pasado, sino como un retorno desplazado de las auténticas posibilidades
institucionales, perceptivas, estructurales y discursivas latentes en
la vanguardia. Todo esto como un claro ejemplo del modo en que las
narrativas histéricas dependen de nitidas delimitaciones conceptuales, y
que, en este contexto, revela la utilidad de “mantener la distancia” entre
los pares autogestion/alternatividad y autonomia/independencia, si se desea
articular algun tipo de relato sobre el fundamento ideoldgico de estos
espacios, su vinculo con el poder estatal y las implicaciones que esto
tiene para su posicionamiento en el campo del arte.
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Nortas
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Fundado en 2011 por Gabriel Mejia, Daniela Marin, Juan Peldez, Adriana Martinez,
Maria Paola Sdnchez y Paula Tejada, con el objeto de consolidar una plataforma de
intercambio de ideas, proyectos, propuestas y productos mediante la colaboracion
de curadores, artistas y talleristas, M.LA.M.L es tal vez el ejemplo mas visible de la
confusion que se ha venido discutiendo. Conceptualmente hablando, en su pagina de
Facebook puede leerse que su independencia consiste en no depender “econémica ni
programdticamente de ninguna entidad privada ni del estado”; sin embargo, dado el
caso y lanecesidad, no habria ningtin reparo en utilizar los recursos asignados a través
de las becas del Instituto Distrital de las Artes de Bogotd (IDARTES) o el Ministerio
de Cultura de Colombia para “alivianar los gastos de produccién” (Quintero, 2012).
Entonces, {a qué estdn jugando estos alternativos al ondear una bandera negra en la
fachada de su sede de trabajo? {No seria mds honesto aceptar la modesta nocion de
“autogestion”, que les permite seguir manteniendo algun tipo de libertad administra-
tiva frente al Estado, tal como en su época hicieron los bucaneros ingleses con sus pa-
tentes de corso, sin renunciar a aceptar en algunos casos la mano paternal del Estado
para pagar algunas de las cuentas?

La épica historia de este espacio podria considerarse como el mejor ejemplo de “inde-
pendencia” respecto al incipiente mercado del arte nacional y el afdn lagarto de lograr
algun tipo de patrocinio estatal. Constituido originalmente como un lugar de trabajo
horizontal para impulsar prdcticas y proyectos de artistas emergentes o con poca pre-
sencia en el dmbito institucional bogotano, en sus ultimos aflos se consolidé como
una de las versiones mds sélidas de la critica institucional que haya tenido lugar en la
historia reciente del arte colombiano, algo que alcanzé su versién mds elaborada con
la parodia de la muestra Tras los hechos. Interfunktionen 1968-1975 (2008), organizada
por el Museo de Arte del Banco de la Republica de Colombia a partir de la revista ale-
mana, Interfunktionen, editada en Colonia entre 1968 y 1975, y cuyo elocuente titulo,
After the Fact: Dysfunktionen 1968-1975 (2008), no necesita explicacion. Fue por este
tipo de proyectos, y otros tantos que valdria la pena recordar, que El Bodegén terminé
mordiéndose la cola, tal como lo sefiald el colectivo Interferencia en su documental
del 2011, en el intento de mostrar como Edwin Sdnchez, Juan Peldez, Lorena Espitia,
Cindy Triana, Maria Isabel Rueda, Humberto Junca, Andrés Moreno, Gabriela Pinilla,
Guillermo Vanegas, Victor Albarracin, Juan Manuel e Isabel Lara, Alfonso Pérez, Lilia-
na Parra, Juana Luna, Carlos Bonil, Francisco Toquica, Kevin Mancera, Paola Sanchez
y Natalia Avila, perseveraron entre 2005 y 2009 en el intento outsider de no venderse
alainstitucionalidad.
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10.6 CHIRCALES

Ana Maria Lozano Rocha

ENSAYO BREVE
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En el afio 2009 la Galeria Mundo llevé a cabo una exposicién de Ricardo
Borrero Alvarez compuesta por varios de sus trabajos mds representa-
tivos. La muestra estaba acompafiada por un numero de la revista de la
galerfa dedicado al pintor, titulado “Lo sublime del paisaje”. En la publi-
cacién aparecen registrados varios paisajes de rio y de quebradas, con
representaciones de piedras en primer plano, virtuosamente ejecutadas,
precisamente uno de los temas que hicieron célebre al pintor. También
se incluyen varios puentes, vistas urbanas, caminos y finalmente, paisa-
jes sabaneros. Dentro de esa amplia muestra del trabajo de Borrero estd
representado un chircal, tema que abordé en varias ocasiones.

Borrero Alvarez, R. (s.f.). Chircal. Bogotd coleccion particular, 6leo sobre tabla, 33,5 x 50 cm.

CHIRCALES I51
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Se trata de un dleo sobre tabla de dimensiones importantes, consi-
derando los formatos que generalmente empleaba el autor. En la revista,
la pintura ha sido usada como fondo de la doble pdgina que anuncia el
indice tematico. A la izquierda, con tinta blanca aparece la ficha téc-
nica. De esta manera, el chircal queda en buena medida por fuera del
contenido propiamente dicho de la revista, circunstancia curiosamente
andloga a la espacialidad liminal que ocupaba en relacion con la ciudad.
En términos de la produccion del artista, la ubicacién del éleo lo deja
relegado a un segundo término, lo inscribe dentro de la condicién sim-
bélica de ser una obra menor. El contrapunto contrastante lo conforma
la portada, un paisaje de rio que ante el hecho de estar impactado por la
tipografia, recibe un segundo espacio dentro de la revista. Eso mismo no
sucede con el chircal.

La entrada a la composicién la propone un sendero que a la derecha
desemboca en una ondulacién mds elevada del terreno. Entre naranjas
y pardos sorprende reconocer la presencia desdibujada y confusa de un
montén de desperdicios y escombros. Atrds, en segundo término, se ve el
cobertizo del chircal. El humo que sale por la chimenea confirma la acti-
vidad del lugar, mientras los rojos encendidos insintdan la quema de un
lote de ladrillos. Al lado se ve otro lote que, a juzgar por el color, estd aun
caliente. A la izquierda de la composicidn aparece una carreta tirada por
dos bueyes. Como pasa a menudo en la obra del artista, no hay ningun
ser humano en la cercania.

El paisajismo romadntico inglés y el realismo francés habian intro-
ducido en el siglo XIX, a través de artistas como John Constable y Jean-
Francois Millet, escenarios propios de un mundo agrario, en el cual se
representaban las labores del campo en composiciones extrafiamente
reacias a mostrar las dramdticas transformaciones que atravesaba el
ambito rural en los paises mds adentrados en la 1dgica de la industriali-
zacion. Las obras de Borrero han sido relacionadas con este tipo de pro-
puestas artisticas. Sin embargo, pertenece a otro tipo de repertorio de lo
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paisajistico, uno que no ha sido introducido verdaderamente en ningin
texto y merece serlo. En esta pieza, probablemente pintada después de
1905 se introduce un tema que sefiala una actividad protoindustrial: la
que llevan a cabo las fabricas artesanales de elaboracion de ladrillo.

Un chircal supone humo, olores, barro, basura. Al lado, en principio,
debe suponerse la presencia de la cantera, ladera deforestada, lejana de
la idea de una fruicién del territorio considerable como bella. Dicho de
otro modo, el tema del chircal, emblematizado con este magnifico 6leo
de Borrero Alvarez, moviliza de forma importante la frontera entre aque-
llo considerado digno de la mirada contemplativa, interesante a los ojos
del buscador de lo pintoresco. La siniestra presencia de la labor alfarera,
tan presente en las laderas de la Bogota de los primeros veinte o treinta
afios del siglo XX, de forma arisca, se deja convertir en contemplable.
Atestigua procesos capitalistas en el marco de los cuales el campesinado
estd deviniendo mano obrera, mientras la ciudad reclama vorazmente la
materia prima que le permite continuar sus dindmicas de crecimiento.
Los chircales, ubicados en San Cristobal, Santa Barbara, la Perseverancia
y los hoy, altos del Parque Nacional, planteaban un borde de la urbe, un
transito problemadtico de lo urbano a lo rural. Entre explotaciones mine-
ras, la recoleccidn de lefia para los hornos y los hornos mismos, las lade-
ras de los cerros alrededor de Bogotd debian mostrar un escenario similar
al que hoy presentan los cerros de Soacha, Ciudad Bolivar o Usme, lo cual
en términos pictdricos es territorio, no paisaje, o en términos de Alain
Roger, es pais, no paisaje.

En el género “paisaje” sucede lo mismo que con otros géneros como
el “retrato” o “el desnudo”. Son estos quizds parte de los pilares mads
estables e inmodificables de la disciplina artistica. Altamente norma-
lizados, poseen gramdticas precisas, expectativas compositivas mds o
menos delimitadas y exhiben un discurso de lo bello o de lo pictdrico
que ostenta limites precisables. Lo que sucede con propuestas incisivas,
aquellas que usualmente reciben el adjetivo de innovadoras o transgre-
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sivas en términos de arte moderno, es que promueven la movilizacién
de limites, de presupuestos y de definiciones desde diferentes acciones.
Sibien el género paisaje en un momento histdrico dado significd la libe-
racion del campo expresivo hacia territorios representacionales enten-
didos previamente como insignificantes y/o invdlidos, posteriormente
devino uno de los dmbitos mds resistentes al cambio, mds homogenei-
zantes en términos de lenguaje pictérico o artistico.

Esta obra de Borrero no es la inica en ocuparse del tema. Durante
la investigacion se identificaron chircales pintados por Luis de Llanos’,
Ricardo Gémez Campuzano, Fidolo Gonzdlez Camargo, quien de hecho
pinta varios, Miguel Diaz Vargas o Roberto Paramo. Estos chircales ocu-
pan un lugar incémodo en el repertorio del paisajismo colombiano.
Logran mover un mojon limitrofe entre las manifestaciones visuales de
la modernizacién en la ciudad y los sectores mds empobrecidos de esta,
limite entre una naturaleza vigorosa y otra en crisis. En cierta medida,
pensando en el fetichismo de la mercancia, Borrero estd mostrando al
productor los avances y progresos que se disfrutan en la ciudad, por lo
menos, de sesgo, en ausencia, a través de los espacios laborales, de los ani-
males de carga, por medio de simbolos e indices. Por esta razdn, en buena
medida califiqué el chircal de Borrero de siniestro, pues es la emergen-
cia de aquello familiar que tras haber sido silenciado, ha salido a la luz,
parafraseando a Schelling. En ese sentido creo que Borrero es un pintor
marcadamente moderno, y quizds por ello mismo, muy contradictorio.
Somete al espectador a terribles antagonismos, a mirar sefiales iconicas
y pictdricas que problematizan los discursos del progreso, aun cuando
supusiéramos que sus motivaciones al representar el chircal estuvieran
tefiidas por el entusiasmo, en el sentido de ver en el lugar, por ejemplo,
una manifestacion del crecimiento de la ciudad.

El conflicto de clases, la disputa territorial con la montafia, la afecta-
cién de los rios y la deforestacion del monte igualmente debian emerger
soterradamente al mirar un chircal. Por ejemplo, a finales del siglo XIX
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en uno de los chircales de San Cristébal se produjo un enorme derrumbe,
que tuvo como una de sus consecuencias mds graves la inutilizacién de
una de las fuentes hidricas que alimentaban la ciudad segtin lo menciona
Julidn Alejandro Osorio (2008). El mismo autor sefiala que los chusques
y demds vegetaciones maderables de los cerros eran empleados para
encender los hornos, pues su rendimiento era mayor al del carbdn; por
otra parte, para la extraccion de la arcilla era obligatoria la eliminacién
de la capa vegetal. Asi, si alguien pudiera argiiir que Borrero estetiza ese
lugar, ciertamente también lo coloca en el centro de la mirada, hacién-
dolo inevitablemente problemadtico, como lo hacen los otros artistas de
inicio de siglo que se ocupan de la representacién de chircales. La exis-
tencia, ain hoy, de esa situacién incémoda a la que se somete el especta-
dor sigue activa y la manifestacion inconsciente de ello es la invisibiliza-
cidn relativa y dubitativa del chircal que tiene lugar en la revista.
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Nortas

I Probablemente el chircal de Luis de Llanos sea el primero en ser pintado. Es de 1893,
esto es, ejecutado dos anos antes de su muerte.
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FROGRAMA NACIONAL TIE : :
ESTIMULOS Cédige: F-GPE-006
ACTA YEREDICTO DEL JURADD Version: 1
Facha: 09-05-2011

[FERLET]
T sta-ic de Gultura,
P ce Celank 3

PREMIC NACIONAL DE CRITICA Y ENSAYO: ARTE EN COLOMBIA.
MINISTERIO DE CULTURA-UNIVERSIDAD DE LOS ANDES

Reunidos el dia catoree {14) de agosto de 2014, vy despues de haber realizadoe de
manera independients la svafuacion de frelnta y siete {37) proyactos participantas en la
canvocataria, Premio Macional de Crifica y Ensayo: Arfe en Colonihia. Ministerio de
Culfura-Universidad de los Andes-2014 - Categoria 1. Texto fargo. los jursdos
recamisndan por unanimidad otorgar el premio al siguients proyecta:

CATEGORIA 1: TEXTO LARGO

Ganador:

Rad. No: 4410

Tipo de participante: Personz natural

Seudénimo: Traveler

Titule del proyecto: Historia(s) del arte Colombiano: Ensayo para una Pelicula
Inconclusa

Cuantia: Disciocho milones de pesoes ($15.000.000) y la puldicaston del ensayo.

Concepto: Ella autora escoge dos proyectos de artistas colombianas que, siendo
pastante conecides en el medio del arte {y ya bastants hablados), son aralizados desde
una perspectiva renovadors, que hace oue en sllos aparezea alge nunca antes visio. Es
un busn sjemple del sentido ditimo de un ensaye critico: no tiene gue ser un escrito
sobre algo nunca descublerta, sing un nuevo visor sobre las cosas ya dichas que
reaparecen de forma insospechada. Asimisme, el ensaye involucra una reflexién sobre ‘a
escrifura de |3 historia del are y de 13 politica en Colomiia, gue 3i bien no s éxplicita
como proposite, aparece en la chispa producida por el chogue {recordande aqul el
concepto de mantajel de las practicas que analiza y |a forma en que @stas son expuestas.

L.os juradgs determinaron el siguisnte suplente y mencion:

Rad. No: 4267

Tipo de participante: Persona natural
Saudonime: Un tal Walter.

Titulo del proyecto: Cine, cuftura e industria.

Concepto. Aundue araliza una cuestién ya fratada en miltiples ocasionss {8l debate
sybre la industria cultural ¥ 12 cultura de masas a parir 42 |2 Eseusla de Frankfurs), =l
texlo aparta una vision novedosa y se articula de manera pedinente eon problematicas
actuales relativas a fa gestion culiural ¥ el cinre. Lo hace con una escritura dotada de
claridad v brillantez qua transforma argumentos compiejos en ideas claras y accesibles.
Mo obstante, sugerimas cambiiar gl titule del ensayo si llegara a ser publicade.

Girgezacn, Carse-
T elaerdnize 25t

S AL Do pukado 3424000 Lonea grecwila [2TED00; S13079
1335 _piErincultrs gos.co aomet: eary rrinc. Hurs gov.oo
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PROGRAMA NACIONAL DE -
ESTIMUILOS ’ Codige: F-GPE-QOS
ACTAVEREDICTO DEL JURADO Versién: 1

M e din

Fecha: 09-05-2011

162

Los jurados determinaron fas siguienies menciones:

Rad. Na: 4370

Tipe de participante: Ffersona natural

Seuddnimo: Dora Friergel.

Titulo del proyecto: «Ax de Alzate. Autenticidad nominal en ura agropiacion anacrémica
del arte colombiano.

Rad. No; 4408

Tipo de participants; Fersona ralural

Seudonimao: Hall 050

Titulo del proyecto: Foivgrafiar la muerte. ba representasidn dei cuergo ausente &n una
fotografia de Jesus Abad Colorado.

Recomendaciones del juradoe al Ministerio de Cultura y a ta Universidad de los
Andes:

11 Guie a convocataria exia textos inéditas.

2) Rewisar la extensién del ensayo exigida en la convocatoria: establscer un minime
y L1 méximo de caracteres, asi como diferendiar mas las caracteristicas de las
Gos catogorias de participacion. Bl juradd sugisse gue Loa extensién partinerts
para la categoria de texto largo seria de 7 mil a 12 mi palabras.

31 Sugermaos al Ministerio de Cultura y la Universidad de los Andes considerar la
apetura de una convocataria 2obre emas relacionados con el cine.

Firman 8 los catorce dlas (14) dias del mes de agosto de 2014, los suscritos miembros
el jurada.

N\ — Mpgame

NADIA MORENO MOYA JUAN SEBASTIAN CARDEMAS CCRON
GO 52.4+2.097 C5 78,330,514

MHGUEL ANGEL HERNAKDEZ NAVARRO
AAADEIEAE

AT

Jireczicn Carars 0 45 Somns b 35100 1 nza goaite | 3.
Ura.co et

Carrzo eecrorice galimulug pifingrolurg 9oy, 20, 1+ smet: ke

[
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PROGRAMA NACIONAL DE ESTIMULOS

ACTA VEREDICTO DEL JURADG Gadigo: F-GPE-005

Yersidn: 1
Fecha: 09-05-2011

e Crkony

PREMIC MACIDMAL DE CRITICA ¥ ENSAYQ: ARTE EN COLOMEIA.
MINISTERIOQ DE CULTURA-UNIVYERSIDAD DE LOS ANDES

Reunidos el dia doce {120 de Agosto de 2014, vy despugs de haber realzada de manera
independiante |la evaluacidn de quirce (15) prayectos participantes en 18 convocateria: Bremio
Mzcional de Critica ¥ Fnsays: Ara en Calomaia, Minstanc de Cutura-Univers:dad de ks Andes-
204, categoria 2: texto brewe, los ‘uracos recomizndar por Loanimidad olergar el oremio el
aiquiente poyocto:

CATEGORIA 3: TEXTO BREVE

GANADOR:

Rad. No: 4373

Tho de partlcipante: Persona natural

Seudonima: dusaifar

Titule del prayacta: Una Bella Palicula, do la Abyeccien Humameia en el Ate Contemporanas
Celombsiano.

Cuaniia: Diez millones de pesos ($10.000,000) v ia publicac.on del ensayo

Log jurados determinaron los siguientes suplentes y menciones:
SUFLENTE ¥ MENCION 1:

Rad. No: 4320

Tipe de participante: Perscna naturat

Seuddnime: Sukakks

Titulo del proyects: Breve Hislorta de Camenteric &n su Traslado al Crematone.

SUPLENTE ¥ MENCION 2:

Fad. Na: 4239

Tipo de paricipante: ['erscna nasu=al

Seudanimo: Bakunin

Titwlo del proyesto: "No son independientes, son alternativos: Notes sobre o8 espacios...

E
Los juiedos determinaron |a siguiente mencidn: t‘f’ X

I . " .-I‘_—'.‘.A-_\
MENGHON: 13::%; x\
Rad. No: 4440 T J N
Tipe de participante: Persona natiszl s

Mombre: SV Flares
Titulo del proyecto: Chircales
Firman & lee doce dias (12} dias del mes de agoste de 2014, los suscrites miembros del jurade. b %

e

oo ORI

S 343 Conmusadar 34EHOC
Conco ehziinize 281008 pEMInCLILr g3
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PROGRAMA NACIONAL DE ESTIMULOS o e
ACTA YEREDICTC DEL JURADO Cﬂd'%:-m iF;jIPF-ﬂOs

A 23t Cakotin Fecha: 09-05-2011

s . .
'\I,U‘)J-"h I(EQUA.-. | CU_GJ:(_}.LD
i.
CARMEN MARIA JARAMILLC JIMENEZ
CO 51801 182

FERNAMDO CASTRD FLOREZ
Nimerc de Pasaparta O7449013-4

Fopt

SYLVIA SUAREZ
0 52 805 bal
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FROGRAMA NAGIONAL DE ESTHAULOS | o
Gereytn ACTA VEREDICTO DEL JURADO | Codigo: F-GPE-005
inisterla de Cultiey : Versidn: §
Rtk =7 d: Dotk kia Fecha: 09-05-2011

SPREMIO NACIONAL DE CRITICA ¥ ENSAY (: ARTE EN COLOMBLA,
MINISTERTO DE CTL.TURA-UNTVERSIDAD DE LOS ANDES®

CATEGORIA 2 - TEXT( BREVE
AUTA IME APERIURA DE SUBRES ADMINISTRATIVOS

Rewsidas @l doce (12) de cposto de 2019, MARIA ALEJANDRA CAICEDO, Abozada del
Prograna Nacional de Fstimulos y OLGA LUCTA QUINTERD GALVIS, Ascsory del Prognunu
Mocieonl de Lstimulos, se procede a la apertara de log sobres administrafivos de la conmvecatnnia
“Promie nacional de critfca y ensayo: Arfe en Codombia,. Ministerio de Culinra-Universiidad de fos
Awridex” Categoria 2 — Texto breve, pure la verilivuidn Jol suraplingenw di los reqoisitos peneralss
de participacién de los siguientes proyectos, al ser seleceiouados por les jursdos bajo la modalidad de

senddnimo:
GANADOR
Rad. Nao.: 1373
Tipe de participante: Tersoma natural
Seuddnime: “usatar
Nommbre del provecto; Una beila pebicuia, de Lo abyeecion unanista en el arts
conferparineo codombiazng,
Nombhre del participante: Felipe Cdcsres Cordn
Documento de identificacidng CoC LAL2TSE.500

vonformidad  con  Jo cgtablecide en las paginas 16y 23 del documente  depvminado

"Conyeestoria de Exiimuelos 2414", la propuecsta debe ser rechazada,

4550
Persoma naturul
Senddnimo: Buklkake .
Nombre del proyecto: Breve historia de Semenieria en su traslado al crematorio
Namhre del participanie: Henry Fduarda Tarazoma hatta
Docamerto de identifieaciin: Docwinento nacional de jdentidad de 1a Repdblica de Per: 4
102217239 .
Pasaporte: 4855188 K

degominads “Convocatoria de Estimulos 2034™,

e ADDD B30T,
e renculbura gov.c

Direczicn i
Garrae ¢ ootidnize &

sarrera B W B Conraradan 328100, Lizea gral.ils
HirnLAcs_immince fura.goy oo intemeat:
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del participante,

MENCION Y SUPLENTE

Rad. No.: £200

Tipo de perticipante: Personu nalrl

Sencddnimon: Bakunin

Rambre del proyecto: Mo som independientes, son alternativos: notas sobre los
espaciog

Nomhre del participante; Murtin Alonse Camargs Flares

Documenta de tdenrificaciin: C.COBS 032079

1.a propmesta ciumple con o8 requizites genernles de parficipacion.

MENCION
Rad. No.: 4344
Fipa de participante: Persona matural
Seuddning: C.W. Flirez
Nonbre del preveeto: Chircalcs
Nombre del particinanie: Ana Marfa Lovano Rocha
Deewpente de ideniilicscidn: C.0, 39.550.933

L.z propuesta campie con los regilisitos genoerales co parlicinacion.

Firnan en la ciudad de Bogold, o los doece (12) dias del mes Je agesto de 2014, las suseritas,
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