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Presentacion

Es bien sabido por todos que en Colombia existe una carencia de espacios
abiertos a la reflexién en torno al arte. Los eventos de arte contempordneo
vienen y van sin mayor repercusion y, por esta razdn, es de vital importancia
mantener los canales abiertos para que la discusién suceda.

Para una sociedad es importante preservar su memoria desde todos los
puntos de vista. Se ha visto como en muchos casos la Historia del Arte tiene
sus fuentes en textos de critica sin embargo, desde hace casi tres décadas, la
critica de arte en Colombia pareciera que se haido desvaneciendo y los espa-
cios de discusién son pocos.

He sido testigo del creciente interés por parte de las nuevas generaciones
por indagar y conocer el pensamiento critico del periodo antes mencionado
del arte nacional. Sibien este interés resulta motivante, es desalentador darse
cuenta de las escasas publicaciones que responden a esta necesidad y la evi-
dente apatia por parte de los diversos medios de comunicacién por consignar
este tipo de pensamiento.

Los jovenes han tratado de recopilar informacion de este pensamiento
critico a través de entrevistas directas con historiadores, artistas, criticos,
directores de museos, asi como recolectando invitaciones y catdlogos de ex-
posiciones con el afdn de reconstruir esta colcha de retazos de un periodo
que, paraddjicamente, se ha convertido en lejano y oscuro.

Como docentes, somos conscientes de la necesidad de incentivar y cul-
tivar el pensamiento critico entre nuestros estudiantes; a partir de su papel
como testigo de los acontecimientos culturales, se busca que el estudiante

esté en capacidad de analizar y consignar dicho pensamiento.



Como integrante de un Departamento de Arte veo lanecesidad de convocar
ahistoriadores, criticos, artistas, gestores y al publico en general a desafiar el
silencio en el que hemos estado inmersos y contribuir a la interpretacion de
nuestra propia historia.

Para el Departamento de Arte de la Facultad de Artes y Humanidades de la
Universidad de los Andes y el Ministerio de Cultura es muy grato presentar la
segunda version del Premio Nacional de Critica de Arte con el dnimo de poner
una serie de ideas a circular y generar discusiones y reflexién en torno al arte

contempordneo colombiano.

—Carolina Franco
Directora
Departamento de Arte
Facultad de Artes y Humanidades

Universidad de los Andes
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Olor de Santidad

Santiago Rueda Fajardo






ADario Fajardo por su ejemplo. También a Anita, a mis padres,
a Ximena e Ingrid por su ayuda en la correccion de este texto, a
Oscar Ayala por ensefiarme su ciudad, a Sandra Guerrero y muy

especialmente a Karen Aune.



Vivimos inmersos en mitos, la religion nos ha tarado
muchisimo y una de las funciones del artista es
clarificar la realidad, no sdlo conectarse con la
realidad, sino clarificarla y romper con esos mitos.

—MIGUEL ANGEL ROjAS

Lo importante del arte es liberar a las personas, por

lo tanto el arte es para mi la ciencia de la libertad.

—JOSEPH BEUYS



En diciembre de 2005 se realizé en la ciudad de Tunja la exposicion ‘Un
lugar en el mundo’, como parte del XI Salén Regional de Artistas.' Los 52
artistas escogidos® fueron invitados por la curadora de la muestra, Natalia
Gutiérrez, aintervenir espacios histdricos de la ciudad.

Tunja, poseedora de un valioso patrimonio colonial poco conocido,?
fue elegida como sede de la exposicidn, decisidn tan acertada como la de
instar a los participantes a trabajar en la Casa de Don Juan de Vargas, el
Claustro de San Agustin, la Capilla de Santa Clara la Real y la Casa del
Fundador Gonzalo Sudrez Rendén, donde se encuentra buena parte de este
patrimonio.

Con buen sentido de la oportunidad, Gutiérrez aprovechd el nexo laten-
te entre barroco y arte contempordneo que ha sido motivo de exposiciones
como ‘Ultrabaroque: Aspects of Post-Latin American Art*, organizado
por el Museum of Contemporary Art de San Diego (2000-2001), ‘Alegoria
Barrocana Arte Contemporinea’, llevada a cabo en el Centro Cultural Banco
do Brasil en Rio de Janeiro (2005) y ‘Barroco y Neo barrocos, el infierno de lo
bello’, organizada por el Centro de Arte de Salamanca (2005).

Basadas en las ideas de ciertos de autores —Baudrillard, Calabrese,
Deleuze, Sarduy, Virilio— para quienes la cultura contempordnea es o po-
dria ser “Barroca” 6 “Neobarroca”, estas exposiciones exploraron nociones
estilisticas e histdricas como colonialismo, hibridacién, drama, vitalidad,
tensién, mestizaje, ornamento, religiosidad y exhuberancia, utilizando las
obras de artistas como Bill Viola, Valeska Soares, Adriana Varejao, Meyer
Vaisman y Maria Fernanda Cardoso.

‘Unlugar en el mundo’ se beneficia de estas experiencias, aunque el punto
de partida haya sido otro al del interés por el barroco.” La exposicion revel6
aciertos conceptuales y de montaje y, a la vez, revivid y focalizé la atencién

sobre el importante acervo histérico de Tunja.



En ‘Un lugar en el mundo’, Miguel Angel Rojas presentd Naturaleza
Muerta/Olor de santidad, obra realizada especialmente paralaiglesia de Santa
Clara la Real, escogida por el artista para su participacién. Este espacio es,
junto con la Capilla del Rosario de Santo Domingo, también en esa ciudad,
uno de los mds notables ejemplos del arte colonial en Colombia, un sofisti-
cado conjunto de arquitectura, pintura, escultura y artes decorativas, don-
de las influencias gética, renacentista, barroca, mudéjar y mestiza se unen.
LaIglesia de Santa Clara es ademds, uno de los templos neogranadinos mds
rico en elementos sincréticos. Algunos de ellos, como el enorme sol dorado
en el techo del altar o las serpientes estilizadas integradas a los disefios or-
namentales, han sido interpretados como imdgenes religiosas transferidas
de la cosmogonia muisca al culto catélico.?

Enuna delas paredes laterales del claustro donde aparecen motivos nati-
vos como las serpientes y la pifia, entrelazados con los disefios geométricos
de origen drabe y las florecillas barrocas, Rojas instald tres pescados secos,
cosidos y pintados con hojilla de oro. Esta sencillisima intervencion obe-
decia, en palabras del artista, a su deseo de hacer un comentario sobre “el
estado de la Iglesia que estd llena de ritos pero que en el fondo estd muerta.”

Con esta obra, Rojas continda la elaboracién de un pensamiento visual
preocupado por los desequilibrios e inestabilidad en tres grandes dmbitos:
Autobiografia, naturaleza y cultura, que se encuentran cruzados por reli-
gion, ecologia y politica, como tres ejes de critica ante los cuales el artista
interroga. Este trabajo puede enmarcarse dentro del denominado arte post-
moderno critico o de resistencia, que actia directamente en el terreno de
la cultura como “una prdctica transgresora y resistente que busca transformar y
contestar los sistemas dados de control de la produccion simbdlica y de circulacién

de los procesos de significacion”.
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IKHTHYS

“En una iglesia con tanta historia, donde existid una imposicion de un pensamien-
to sobre otro, el pescado se convirtid en un simbolo de ese anacronismo. La hojilla
de oro simboliza todo ese poder de la Iglesia, que es inmensamente rica pero que se

encuentra descompuesta por dentro.”™

Atraido por el fuerte olor que el pescado seco emana, y que ya habia utili-
zado en Sin titulo (1998), Rojas compré en el mercado de San Victorino en
Bogotd los bocachicos 6 coporos (Prochilodus magdalenae), que se venden
abiertos, salados y destripados, que fueron cosidos y rellenados.” En la fi-
cha técnica de la obra, el pescado seco aparece nominado enigmdticamente
como “material orgdnico”. No era esta la primera vez que el artista interve-
nia con un elemento calificado asi. En 1975, cuando presentd su instalacién
Atenas, preciosistas dibujos hiper realistas y fotografias que aludian a una
masturbacién, regé semen sobre el vidrio que protegia las fotografias dis-
puestas en el suelo nombrdndolo en su descripcidn técnica como “material
orgdnico”. Era ésta una ruptura en la convencién social tradicional, que en
ese entonces no permitia que el acto sexual fuera tratado publicamente y
mucho menos en aquellos inmaculados espacios del arte. Tal vez no sobre
decir que una asistente a esta exposicion, vomité al enterarse de la naturale-
za de la sustancia empleada.®

En la liturgia cristiana, el pez es simbolo de vida y fertilidad, parte del
banquete eucaristico y referencia al bautismo, pues “el cristiano es compara-
ble a un pececito, a imagen del propio Cristo.”* Al cubrir de oro al bocachico,
un animal que se alimenta de los restos de materia orgdnica y desechos, y
llevarlo al templo, el artista “devuelve el regalo” al culto, haciendo una cri-

tica aguda a la Iglesia, a su decadencia y su avaricia. Los peces muertos,



de y re compuestos, son una poderosa metdfora, ya que como ha sefialado
William Ospina “el cristianismo no venia a dialogar con los pueblos indigenas.
Venia a imponerles una verdad harto alejada de sus tradiciones, de sus lenguajes,
de su orden mental”.’s

Al utilizar este simbolo, el artista hace un engullimiento critico del mo-
delo cultural impuesto, expropiando, desjerarquizando y deconstruyendo
el sistema simbélico oficial. Rojas utiliza la “antropofagia cultural” plantea-
da por Oswald de Andrade en su Manifiesto Antropdfago (1928)*, estrategia
derespuesta, “astucia viable parala cultura contempordnea de América Latina”™
donde “el colonizado devora para apropidrselos, ciertos elementos elegidos de la
cultura del colonizador (o del dominador) cultural que transforma mediante la dis-
torsion d la yuxtaposicion de otros elementos dispares hallados en su propio suelo o
enotra parte”.”®

La intervencién en el templo de Santa Clara evoca los trabajos de la ar-
tista brasilefia Adriana Varejao, quien en sus pinturas utiliza los azulejos
portugueses como estructura —fisica, histdrica, icénica— que se ve rajada,
interrumpida y desbordada por crudas irrupciones de carne y sangre, metd-
fora de la dolorosa historia colonial americana.

Voluntariamente Rojas se inscribe en la larga tradicién del pensamiento
critico latinoamericano, aquel que ha intentado corregir, subvertir y re-es-
cribir una historia continental comin y que puede rastrearse en los escritos
de Bolivar y Marti, en el ya mencionado Manifiesto Antropdfago de Oswald
de Andrade, en la narrativa de Paz y Carpentier, en la poesia de Guillén y
Cardenal, en la obra de Glauber Rocha y en el trabajo de artistas y auto-
res mds recientes, que dentro de las nuevas perspectivas de globalizacidn e
inter-culturalismo, articulan la problemadtica latinoamericana.

Al escoger un pez de aprovechamiento tradicional en nuestro pais, Rojas

hace referencia a sus recuerdos y su vida personal pues el bocachico, originario
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de la cuenca del Magdalena, se consume ampliamente en ciudades ribere-
flas como Girardot, donde el artista pasd parte de su infancia. Esta alusién
personal se hace significativa si consideramos que siendo un nifio Rojas fue
forzado a abandonar su vida familiar en esa ciudad para ir al internado del
colegio jesuita de San Bartolomé en Bogotd, siendo “pescado” y sometido
a una educacidn represiva y coercitiva, que le afectard profundamente®. Y
lo personal, como en todas las obras del artista, se refleja en lo social. Su
propia experiencia con las instituciones religiosas, refleja una vivencia de
subjetividad comtn a su generacién.> Rojas hace una critica al poder dis-
ciplinario de la Iglesia, a su rigido modelo de organizacién y normalizacién
del cuerpo, la conciencia y la sexualidad, pues el simbolismo fdlico del pez
presentado como residuo negativo, sefiala su fertilidad malograda.

No es esta la primera vez que Rojas cuestiona a la Iglesia. En el afio 2002,
cuando realiza la exposicién SUB en la galeria Valenzuela y Klenner en
Bogotd, enterrd “en un acto privado, una Biblia en el patio de la galeria”, una
(re)accién ante el dominio que las “creencias religiosas dogmdticas” tienen atin

“sobre las decisiones de las personas.”

HABEAS CORPUS

Naturaleza muerta/Olor de santidad es una obra oportuna en el momento ac-
tual, en el que se vive un retorno del fanatismo religioso, tanto en Occidente
como en Oriente, en el nombre de un Dios de la guerra y del conservaduris-
mo politico.

En el mismo afio de realizacién de la obra (2005), Benedicto XVI sucedi6

a Juan Pablo II como cabeza de la Iglesia Catdlica. A pesar de las limitadas
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esperanzas que existian de que el pontifice realizara reformas a la estruc-
tura monolitica de esta institucion, el nuevo Papa se ratificé en los posi-
cionamientos de su antecesor. A pesar de las 40 millones de personas en
el mundo infectadas con el virus del VIH/SIDA, Benedicto XVI continda la
cruzada anti-contraceptivos de Juan Pablo II, e insta a los mds de 1.000 mi-
llones de catélicos que existen en el mundo, a no utilizar el preservativo. La
pasividad frente a las luchas contra la pobreza y la defensa de los derechos
humanos, la condena a la homosexualidad, se hacen mds objetables cuan-
do se recuerda la serie de abusos sexuales por parte de clérigos, que desde
1992 se han hecho piblicos especialmente en los Estados Unidos, y que han
venido a motivar la denuncia de cientos de casos similares en el mundo
entero. En Colombia, a pesar de ser uno de los paises donde se originara la
Teologia de la Liberacion y no obstante los sufrimientos que agobian a una
poblacién mayormente catélica, la Iglesia ha tenido un papel conservador
determinante en temas importantes como la despenalizacién del aborto,
que es castigado con penas de 1 a 3 afios, a pesar de los riesgos que el em-
barazo no deseado pueda conllevar, incluyendo el peligro para la vida de la
madre. Para Rojas, un defensor de la vida y quien ha ejercido durante toda
su carrera un activismo, el de la diferencia —sea ésta sexual, religiosa 6 ét-
nica— y el primer artista en trabajar sobre la tragedia del SIDA en el pais,
con su serie de revelados parciales Virosis (1986), la posicién de la Iglesia no
puede parecer sino errada.

Al escoger el altar como lugar depositario de la obra, el artista repite
el acto de entrega ritual que ya habia realizado en obras anteriores como
Medellin 1990 (1991), donde quemd sobre un rectdngulo de tierra y arcilla
molida cerca de 4000 velas, un registro de velacion acompafiado de una pin-
tura®, inspirado al haber presenciado cémo en los cementerios populares

de esa ciudad la gente encendia velas frente a las tumbas y éstas dejaban
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huellas de humo y quemaduras similares a las producidas por las balas. El
artista realizaba asi un homenaje a las victimas de las narco-guerras que se
libraban durante aquellos afios.

Tanto Medellin 1990, como SUB y Naturaleza muerta/Olor de santidad, per-
tenecen a lo que Deleuze-Guattari denominarian como “la literatura de lo
menor”, que “no es la literatura de una lengua menor, sino la literatura que una
minoria hace en una lengua mayor”=, el “uso intensivo y vernacular de un lengua-
je o una forma que distorsiona sus funciones oficiales o institucionales”. >+

Alavez, estas obras son hereditarias del activismo de las “segundas van-
guardias del siglo XX y en concreto de las labores artisticas, politicas
y ecoldgicas que desarrollara Joseph Beuys en las décadas de 1960 y 1970.
En su performance How to explain pictures to a dead hare (1965) en la Galerfa
Schmela de Dusseldorf, el artista con la cabeza untada de miel y hoja de oro,
acaricia y explica a una liebre muerta las pinturas en exhibicién. En esta
parodia de la historia y del divorcio entre arte y vida, Beuys remeda a San
Francisco de Asis, quien hablaba con los animales inculcdndole un sentido
moral a sus conductas.

La obra de Rojas en la Iglesia de Santa Clara puede verse como un re-en-
samble de How to explain pictures to a dead hare: la utilizacion de materiales
orgdnicos como la miel y el animal muerto —la liebre simbolo de vida y
fertilidad— e inorgdnicos —la hojilla de oro en su cabeza reflejando una
mente “alumbrada por energia radiante”*— estdn cargados de un conteni-
do simbdlico personal y a la vez universal.

Aparte de ser beneficiario de lo realizado por Beuys, Rojas pertenece a
la misma generacidn de artistas latinoamericanos que, en la década de los
70, empezaron a desarrollar una serie de estrategias de respuesta donde se
articulaban a la vez la denuncia politica, la parodia y la recuperacion de tra-

diciones populares o “intertextualidad transclasista.” En conjunto, todo
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lo que en su momento se denominarfa como la estética de la resistencia y
que dos décadas después se vendria a conocer como la condicién “pre-post-
moderna™® o sensibilidad “proto-postmoderna” del arte latinoamericano,
que encuentra sus representantes sobresalientes en los nombres de Helio

Oiticica, Cildo Meireles, Victor Grippo y Arthur Barrio.

ALIMONIUM

Al escoger el bocachico, una de las 641 especies animales en vias de extin-
cién en Colombia,* Rojas hace referencia a la destruccién de los entornos
naturales, ala extincion de la fauna nativa y a laignorancia y el abandono en
la utilizacidn de las reservas bioldgicas del pais.

Naturaleza muerta/Olor de santidad es uno de los primeros trabajos en el
pais que se refiere a los problemas actuales de seguridad alimentaria e im-
portacidn de alimentos. La deforestacidn, la contaminacién de las aguas
con desechos industriales y productos quimicos no biodegradables, estdn
privando de esta fuente de proteina animal a bajo costo a una poblacion
para la cual la carne es, cada vez mds, un producto suntuario. En el rio
Magdalena, las tradicionales subiendas de pescado, cuando miles de nicu-
ros, bocachicos, capaz, bagres, blanquillos, caloches y cuchos llegan de la
Costa Atldntica a Honda y La Dorada a desovar, son cada vez mds escasas.
En el Sind, el taponamiento de aguas producido por las obras de la represa
Urrd I, ha diezmado enormemente la poblacién del bocachico.®* En el Bajo
Cauca, la accién de los mineros y el aumento de la poblacién de pescadores,
campesinos desplazados por la violencia, inciden en la desaparicidn acele-

rada de estos animales.3

22



La extincion del bocachico estd enmarcada en dos dindmicas econémi-
cas y politicas diferentes: Neo liberalismo y narcotrdfico. Desde inicios de
la década de los 90, el pais decidié desestimular su produccion agricola, so
pretexto de su baja rentabilidad y capacidad competitiva en los mercados
internacionales. Se dio inicio asi a un proceso de reduccidn de la capacidad
productiva hasta el punto que enla actualidad se importan anualmente cer-
ca de 5 millones de toneladas de alimentos y materias primas agricolas que,
en algunos casos, se producian localmente y con éxito en decenios anterio-
res.® Esta situacidn es propiciada y aprovechada por las naciones industria-
lizadas que comercializan sus excedentes y que encuentran en Colombia a
un “socio” comercial ideal, una nacién dependiente en lo mds bdsico: la ali-
mentacién de su propia poblacién. En este esquema, un papel importante lo
juegan las multinacionales agroindustriales, monopolizando los mercados,
imponiendo el uso de productos transgénicos y quimicos no degradables,
poniendo en riesgo el patrimonio natural del pais.

A esta dindmica se asocia el narcotrdfico. La tala de bosques para em-
plazar los cultivos ilicitos, los herbicidas y defoliantes utilizados para des-
truirlos; la pauperizacion del campo, producto de la acumulacion de tierras
por parte del narcotrdfico y el paramilitarismo, y el subsecuente éxodo cam-
pesino a territorios ecolégicamente claves, son factores que contribuyen al
deterioro de las reservas bioldgicas de la nacién. Ademds, los nuevos y vie-
jos terratenientes imponen una produccién agricola poco competitiva basa-
da en el hato ganadero y extensos monocultivos, destruyendo esquemas de
produccién histéricamente asentados, de menor impacto ambiental y mayor
diversidad genética y comercial. Los principales beneficiarios de este régi-
men, como puede suponerse, son las mismas multinacionales del agro, que
encuentran un camino despejado para su estrategia de implantacién de un

entorno biolégico controlado, empobrecido y limitado.3
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Habria que afiadir a este cuadro las riquezas del pais, que se ofrecen
como apetecible botin a las grandes compafifas internacionales del petrd-
leo, la madera y las bio-industrias, configurando en conjunto un régimen
de explotacion que repite los esquemas de aprovechamiento econdmico de
la Colonia.

En resumen, Naturaleza muerta/Olor de santidad hace una critica integral a
las fuerzas totalizantes y a las instituciones que organizan creencias, cuer-
pos, entornos, mercadosyrelaciones socialesy econémicas. Intuitivamente,
Rojas se sitda en la lucha en contra de esa forma integrada de dominio que
se ha denominado como el bio-poder, “una intensificacion y una generaliza-
cion de los aparatos normalizantes de la disciplinariedad que animan interiormen-
te nuestras prdcticas comunes y cotidianas”, que “se ejerce ahora por mdquinas
que organizan directamente los cerebros (por sistemas de comunicacién, de redes de
informacion, etc.) y los cuerpos (por sistemas de ventajas sociales, de actividades
encuadradas, etc.) hacia un estado de alienacion autdnoma, partiendo del sentido
de la vida y del deseo de creatividad”.’s

En la obra realizada para el templo de Santa Clara, el modelo de inva-
sién reglamentaria del cuerpo realizado por la Iglesia, que intenta con-
trolar las creencias, la sexualidad y la vida de los individuos, incluyendo
su voluntad y capacidad de reproducir, donar 6 negar la vida, es sefialado
en su asocio a sistemas de dominio mds directos —el dominio de la pro-
duccién econdmica y la regulacién de los intercambios simbdlicos y la
subjetividad—, brutales —el uso de armas en funcién de mega proyectos
y expolio territorial— y sofisticados —la colonizacién a través de la inge-
nieria genética—.

Albio-poder yla sociedad de control, Rojas se opone con actos simples, su-
tiles e incluso intimos, aprovechando estrategias donde lo ritual, “lo menor”

y lo subjetivo, canalizados en la creacidn artistica, trascienden la rigidez del
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discurso cientifico y epistemoldgico, y sirven como instrumentos de libera-
cion.

Asi, el bocachico, como las serpientes del templo de Santa Clara, se con-
vierte en un signo de resistencia ante la injerencia de un nuevo poder co-
lonial, que tiene su punta de lanza en la cabeza bicéfala del narcotrdfico y
el neo liberalismo, y que estd poniendo en peligro la existencia de la vida
misma. De animal escatolégico que simboliza la descomposicidn religiosa,
pasa a ser sefial de un pensamiento licido, fértil y expansivo, iluminado por
subrillo dureo. Tal vez asi, la alegoria barroca adquiera mds significado, yla
obra de Rojas siga siendo “depositaria de un grupo de posibilidades encadenadas
(vida, tierra, climax) que la sitiian en una region donde la naturaleza y la cultura
funcionan como polos magnéticos, cuya labor vital es mantener el equilibrio entre

lo material y lo mental.”s®
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Naturaleza muerta/Olor de santidad, Miguel Angel Rojas

Iglesia de Santa Clara la Real, Tunja

FOTOS José Tomas Giraldo
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NOTAS

1 En el 2006 la exposicién se llevard al Centro de Exposiciones de Cajicd, el
Museo de Arte de la Universidad Nacional, la Galeria Santa Fe, el Archivo Distrital,
la Iglesia de Santa Claray el Teatro Colén en Bogotd.

2 Entre los que se contaban Pablo Adarme, Alberto Baraya, Wilson Diaz,
Danilo Duefias, José Alejandro Restrepo y Manuel Romero.

3 Tunja , fundada en 1539 sobre el cercado chibcha de Quiminza y con una
poblacion de varios miles de indigenas, llegé a ser durante la segunda mitad del
siglo XVI y el siglo XVII, una de las ciudades principales de la Colonia, gracias a
su ubicacidn geogrdfica y sus riquezas naturales y humanas. Superior a Santa Fe
de Bogotd, recibi6 antes que ésta y otras ciudades, una importante afluencia de
artistas e intelectuales. Véase GusTAvo MATEUS: Tunja. El Arte de los Siglos XVI-
XVII-XVIII (Bogotd: Litografia Arco, 1989).

4 ELIZABETH ARMSTRONG Y VICTOR ZAMUDIO-TAYLOR: Ultrabaroque: Aspects
of Post-Latin American Art (La Jolla Museum of Contemporary Art, 2000).

5 Organizada por Alfons Hug, curador de la tltima Bienal de Sao Paulo. Véase
ALFONS Hug: “Alegoria Barroca na Arte Contemporinea” en http://[www.bb.com.
br/appbb/portal/bb/ctr[art/ArtigoCompl.jsp?Artigo.codigo=1281.

6 http:/[www.centroartesalamanca.org|

7 Segtin Gutiérrez: “Construi un criterio gufa para escoger a los artistas.
Consistid en pensar en aquellos cuyas obras cumplieran un doble requisito: pri-
mero, obras que partieran de una ‘negociacién’ intima con la cultura que nos tocé
vivir, una negociacién que implica experimentar y construir un método particu-
lar y casi intransferible. Por esta razén no les impuse un tema, porque creo que
son precisamente los artistas los que sacan a luz temas que muchas veces la so-
ciedad nonombra. Y segundo, obras que se inscriban enlo colectivo, es decir, que

tengan el poder de cambiar, en parte, la forma de ver o de conmover.” En: “Arte
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por las regiones. Entrevista con Natalia Gutiérrez.”, Revista Semana (Diciembre 21
de 2005),
http:|/semana.terra.com.co/opencms/opencms/Semana/articulo.html?id=91548

8 Mientras el sol era la deidad suprema, las serpientes aluden a la diosa
Bachué, quién después de haber dado origen al género humano retorna al lago de
Iguaque convertida en serpiente. Véase: Tesoros de Tunja (Bogotd: El Sello editorial,
1989).

9 En entrevista con el autor, diciembre 20 de 2005.

10 PALOMA BLANCO, JESUS CARRILLO, JORDI CLARAMENTE Y MARCELO
ExPSsITO: “Presentacidn.” en Modos de hacer, Arte critico, esfera piblica y accion di-
recta (Ediciones Universidad de Salamanca, 2003), 11-23.

1 Entrevista, Op. cit.

12 Rojas encontrd dificultades para aplicar la hojilla de oro, pues la superficie
aceitosa del animal impedia que ésta se adhiriera a su cuerpo. Un anticorrosivo
rojo, de tono similar al de las paredes del templo, sirvié como soporte del polvo
dureo, mitigando a la vez el fuerte olor de los peces.

13 EDUARDO SERRANO: “Grano’ y otras obras de Miguel Angel Rojas”, Re
Vista del Arte y la Arquitectura en América Latina, Vol. 2, ndm. 6 (1981): 42-47.

14  JEANCHEVALIERY ALAIN GHEERBRANT: Diccionariode simbolos. (Barcelona:
Editorial Herder, 1998), 825.

15 “sQué se puede esperar de pueblos alos que se les arrebata por la fuerza y porla
violencia todo su orden ético y mental, y en cambio se les imponen sin ninguin proceso se-
rio de asimilacion y dignificacion una serie de rezos y ceremonias?” WILLIAM OSPINA:
Las auroras de sangre (Bogotd: Editorial Norma - Ministerio de Cultura, 1998), 80.
16 OSWALD DE ANDRADE: “Manifiesto Antropdfago”, Arte en Ibero América
(Madrid: Comisién Nacional V Centenario, Centro de Arte Reina Sofia, 1992), 311-
312.

17 GERARDO MOSQUERA: “Ante América” (Presentacion), Ante América(Bogotd:



Banco de la Reptiblica, 1992), 12-16.

18 CATHERINE DAVID: “El gran laberinto” en el catdlogo de la exposicién
Helio Oiticica (Barcelona: Fundacié Antoni Tapies, 1993), 248- 258.

19 CRISTOBAL PELAEZ: “Indigenas, guerreros y cineastas en la obra de Miguel
Angel Rojas” (Medellin: S.E.).

20  Pues “el catolicismo siempre imperd entre los latinoamericanos no por la convic-
cion sino por el miedo, que hizo de la vida meros desiertos de la culpay de contricion, prive
a los pueblos, intimidados por una fuerza irresistible, de la alegria (...) y ha terminado
produciendo en muchos de nuestros paises fendmenos inexplicables de crueldad y de vio-
lencia unidos a la mds rezadora de las devociones.” OsPINA: Op. cit., 81.

21 NATALIA GUTIERREZ: “Miguel Angel Rojas”, Art Nexus 44 (Junio 2002),
http:/[www.artnexus.com/servlet/NewsDetail?”documentid=8596 Consultado en
Enero de 2004.

22 CLEMENCIA ARANGO: “Miguel Angel Rojas en el MAM” en Arte (Bogotd:
Museo de Arte Moderno de Bogotd, Edicidn 12, 1991), 33.

23 Citado por HAL FOSTER: “Remodificaciones: hacia una nocidn de lo politi-
co en el arte contempordneo” en Modos de hacer, Arte critico, esfera publica y accién
directa (Ediciones Universidad de Salamanca), 95-126.

24 Ibid., 122.

25 Enlos dltimos afios se ha llegado al consenso internacional que la década
de 1970 constituyd el periodo de las “segundas vanguardias” del Siglo XX. La apa-
ricién de prdcticas novedosas como el performance, el video, el arte conceptual,
convergen en un momento histérico donde las formas tradicionales del moder-
nismo —Ila abstraccidn, ciertas formas de realismo— ain mantenian plena vigen-
cia. Véase HAL FOSTER: The return of the Real. The avantgarde at the end of the Century
(Cambridge: MIT Press, 1993).

26  ESTEBAN GERARDO: La liebre y el coyote encuentros con lo animal y lo se-

creto en la obra de Joseph Beuys,
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http:|//www.temakel.com/simbolismoabeuys.htm

27 Garcia Canclini ha definido asi esta actitud estética, que “subvierte lasideas
separadas de Historia del Arte y folclor” y que se encuentra presente en todo el con-
tinente en manifestaciones tan diversas como la Bossa Nova, la misica de Piazzola
y la literatura de Puig. NESTOR GARCIA CANCLINT: “La modernidad después de la
posmodernidad” en: Modernidade: vanguardas artisticas na América Latina, Ed. Anna
Maria Moraes (Sao Paulo: Editorial UNESP- Memorial, 1990), 234.

28  Mosquera, Op. cit.

29  En “Postmodern Decenterechness and Cultural periphery: The disalign-
ments of cultural power”, Nelly Richard afirmaria que “el legado cultural de las
imposiciones discursivas en forma de lenguaje, religién y gobierno, generd una
desconfianza hacia el racionalismo occidental y el significado indicativo”. Coco
Fusco: “La encrucijada Norte-Sur: Videos de Juan Downey” en Juan Downey. With
energy beyond these walls (Valencia: IVAM, 1993), 186-189.

30  Seginlas investigaciones del Ministerio del Medio Ambiente y el Instituto
de Investigacion de Recursos Bioldgicos “Alexander von Humboldt”, en Colombia
641 especies estdn en via de extincién. Junio 25 de 2004.
http://eltiempo.terra.com.co/ecologia/especiales/ ARTICULO-WEB-_NOTA _
INTERIOR-1719636.html31

31 MARCELIANO OROZCO MOLINA: “Lorica enterrd simbdlicamente al boca-
chico.” en http://colombia.indymedia.org/news/2003/03/2060.php

32 JuAN CARLOS SEPULVEDA s.: “Pescadores salvan el bocachico.” en http:||
www.elcolombiano.terra.com.cofantioquia/RegionesAntioquenas/BajoCauca/ne-
chi.htm

33 DARfo FAJARDO: “Colombia: Paz y Conflicto. Tierras y Paramilitarismo
en el Proyecto de Verdad, Justicia y Reparacién.” en http:|/docencia.udea.edu.co.
Consultado en febrero de 2006.

34 Véase JosE RocA: Botdnica Politica. Usos de la ciencia, usos de la historia.



Columna de Arena. Reflexiones criticas desde Colombia, Num. 58 (marzo de 2004),
http:/[www.universes-in-universe.de/columna/cols8/index.htm

35  MICHAEL HARDT Y TONI NEGRI: Imperio (Barcelona: Paidos, 2002) Capitu-
lo1.

36  JoSE HERNAN AGUILAR: “Miguel Angel Rojas” en Cambio de foco (Bogotd:

Banco de la Reptiblica, 1992).
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Arte Piblico en Colombia

Juan Carlos Guerrero Herndndez



A Maria Cristina



Introducciéon

Llamados a pensar el arte contempordneo en Colombia, los criticos se
enfrentan no sélo a desarrollar un ejercicio de lectura de obras de arte
contempordneo sino también, y sobre todo, a hacer un esfuerzo de ofrecer
preguntas y elementos de trabajo que posibiliten una reflexidn critica
sobre el actual arte en Colombia, que a su vez, evite adoptar una arraigada
tradicién modernista en ciertos sectores del mundo del arte y de la cultura,
o evite simplemente adoptar sin mds discursos ya establecidos en el mundo
del arte actual.

Precisamente en esta direccién se desarrolla el presente ensayo que,
frente a la gran tarea critica por realizar, opta por pensar el arte publico en
Colombia, lo que no solamente quiere decir pensarlo como fenémeno de
arte contempordneo sino, ademds, plantearse lo que podemos llamar la
pregunta conductora de toda consideracidn critica contempordnea sobre el
arte publico, a saber, ;qué se entiende aqui lo piiblico del arte piblico? De
este modo se hace explicito desde el inicio que el presente texto apuesta a
que lo priblico del arte ptiblico no es una mera predicacion sobre cierto tipo
de obras de arte o de arte, sino que lo puiblico tiene en ellas y en dicho arte un
sentido fundamental.

A esta pregunta conductora se busca responder en la segunda parte del
texto a partir del andlisis puntual de dos obras de arte contempordneo: El
museo de la calle del Colectivo Cambalache y La piel de la Memoria de Suzanne
Lacy y Pilar Riafio. Este andlisis nos habilitard para plantear lo que es el
arte publico evitando pensar de manera moderna lo publico en términos de
acceso y al arte publico como arte en espacios piblicos o como arte en que
se plantea la especificidad del lugar. La descripcidn de tal postura moderna

serd presentada en la primera parte del ensayo, teniendo en la mira tres
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obras o fendmenos artisticos recientes: La Mariposa de Negret, Arborizarte y

El Monumento a los Caidos en Combate.

1. Arte Piblico y Espacio Publico

Desde una compresién ya convertida en lugar comtn se sefiala que, de
cara al arte moderno, el arte contempordneo debe comprenderse a partir
del esfuerzo que hacen los artistas por elaborar obras fuera del museo, de
modo que lo que caracteriza al arte contempordneo es su salida del museo.
Sin embargo, es de notar que esta comprension no sélo sefiala esta salida,
sino ademds la plantea de tal manera que omite preguntarse de modo
fundamental y suficiente no sélo a donde, sino también cdmo sale el arte
fuera del museo.

Pensadas de cara al arte piblico, estas preguntas semejan ser inevitables
si se quiere pensar dicho arte como arte contempordneo, y nos enfrentan
ademds a una consideracién también convertida en lugar comtin, que afir-
ma al arte publico como arte en espacios publicos. Esto es asi, de tal modo
que se dice, por ejemplo, que La Mariposa de Negret es una obra de arte
publico. [Fig.1]

Esta obra tiene un evidente cardcter moderno, no sélo porque se encuentra
enlaplaza de San Victorino asentada en un pedestal, sino porque ademds hace
explicita la apuesta por la moderna autonomia del arte que, en lo referente
al a dénde, plantea el lugar de la obra como lugar neutral de exhibicién y, en

relacién con el cdmo, afirma la obra de arte como objeto de contemplacidn.
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FIGURA 1

Mariposa, Edgar Negret

Plaza de San Victorino, Bogotd
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Puede ser que alguien sefiale que lo que hace que esta obra sea obra de
arte publico es que no sélo se encuentra en una de las plazas de Bogotd con
mayor nivel de concentracién de gente, sino que ademds la gente se ha
“apropiado” de la obra, en particular los nifios, al descender por ella como
por un “rodadero”. No hay mds claro eufemismo que considerar a esta obra
como ejemplo de arte ptiblico, pues la “apropiacién” de esta obra como
“rodadero” (a sabiendas de que hay peligrosos tornillos que sobresalen en la
superficie [Fig. 2]) o que su pedestal haga las veces de “banca” para esperar a
alguien o hacer visita, no hace sino anunciar que esta obra ha apelado a una
exigencia de acostumbramiento del ptiblico para con ella y no precisamente
un ejercicio de reconocimiento que haga que la gente atienda a ella. Y a
la vez, ha exigido pricticas contemplativas del museo para su ereccion y
mantenimiento como obra de arte, que distan efectivamente del actual uso
y abuso del que es objeto, pues la “apropiacion” que hay de cara a esta obra
es toda aquella que hay de cara a un rodadero o una banca en un parque.

Esta obra de arte, asi como el Bolivar de Botero del Parque Renacimiento,
no ha salido del museo moderno. Lo que hay aqui, por el contrario, es un
sacar el arte moderno a la calle, cosa que en buena medida es producto de un
ejercicio de “retomarse” la ciudad. Este ejercicio subyace, no siempre de
manera explicita, en politicas de urbanizacion que llaman al arte a la calle
con el fin, por ejemplo, de atraer o hacer volver a la gente a dreas de la ciudad
que han sido recuperadas después de ser practicamente “abandonadas”, al
menosloqueseentiendepor “abandono” desdeunaperspectivadelapoliticas
de ornamentacién urbanistica yjo valorizacion. Tal es precisamente el caso
en Bogotd de la Plaza de San Victorino, del actual Parque Renacimiento e,
incluso, del Parque Nacional.

Pero con esta politica de urbanizacidén, se dan también politicas de

estetizacion de la ciudad, no simplemente en el sentido de hacer la ciudad
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FIGURA 2

Mariposa [detalle], Edgar Negret

Plaza de San Victorino, Bogotd
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mads agradable o “bella”, sino también, en el sentido de hacer de la ciudad
un lugar de exposicién de arte representativo, de manera que los parques
sean salas de exhibicidn y las calles corredores que las comunican y sefialan
la ciudad como lugar de representacion y memoria. De este modo, y asi
como el museo moderno llama la atencion de la gente para que asistan a él
y lo tomen como lugar de presentacion del patrimonio y lugar de historia
y memoria, las ciudades tienden a convertirse en “galerias” que necesitan
del turismo y que incluso, aunque no siempre de cara al turismo, pretenden
presentar las obras de arte en Colombia como simbolos culturales de la
ciudad y]o del pais. De esto no se escapa un fenémeno de los dltimos afios
dificil de ignorar: Arborizarte.

Sin entrar de lleno en la discusién sobre la “censura”, discusién que
acompaiié el rechazo del comité organizador del programa Arborizarte al
drbol de Fernando Uhia, lo que tenemos claramente alli en relaciéon con
nuestro problema es, en palabras de sefior Carlos Leyva, este ejercicio
estético y politico de “hacer un aporte positivo a la ciudad”.! Qué sea este
aportey segtin qué medida sea positivoy, mds alin, representativo, es cuestion
del comité [Fig. 3]. No obstante, fulge alli un afdn por establecer modos de
simbolizaciény reconocimiento social asi como de representacién histérica
y de memoria.

Pero esta estatizacion de la ciudad tiene ademds otra cara distinta a la
de hacerla bella o convertirla en lugar de representacién y memoria. Esta
otra cara al parecer no tan fuertemente moderna, se hace explicita con El
Monumento a los Caidos ubicado en la plaza del Ministerio de Defensa que
colinda con la Avenida El Dorado [Fig. 4].

Planteoestaobracomoreferenteporunarazénenparticular:supretensién
deplantearla“especificidad del lugar” (Site Specificity). A diferencia delaobra

puesta en un pedestal, este monumento atiende a la especificidad planteada
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FIGURA 3

[drbol], Fernando Uhia

Tomada del sitio Web de Esfera puiblica. http://www.geocities.com/laesferapublica (enero 2006)
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FIGURA 4

Monumento a los soldados y policias caidos en combate, Lorenzo Castro

Bogotd
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de tal manera que, al ser erigida, la obra estd llamada a sumergirse en un
entramado de relaciones con el lugar, de manera que puede adaptarse al
lugar previo como también puede transformarlo. Sin embargo, y dejando a
un lado las cuestiones de indole representativo evidentes en el monumento
[Fig. 5], en él la “especificidad del lugar” ha tendido a ser planteada de tal
modo que larelacion con el lugar termina por establecerse meramente en términos
formales. Con ello se da, no sélo un evidente desplazamiento de los discursos
modernos del arte a las calles, sino también una clara omisién del lugar al
subrayar solamente los aspectos formales y abstractos del mismo. El lugar
publico queda rezagado a ser, por un lado, un lugar formal como cualquier
otroy, por otro, un lugar de representacién oficial preestablecida.

Con lo sefialado hasta aqui, es evidente que al pensar el arte publico
uno debe ser cuidadoso con qué habrd de entender por tal. Esto se dice
pues el camino mds inmediato, y no por ello el mds atento para elaborar
una reflexion sobre el arte publico, es el de plantearse lo piblico como
caracterizacién anténima de lo privado. Con ello, en la medida en que lo
privado tiende a ser entendido desde la delimitacidn y separacién propia
del privar y apartar que cierra y controla el acceso con el establecimiento
de un dominio y propiedad, lo publico tiende a ser comprendido principal
y fundamentalmente en términos del acceso. De este modo, y atendiendo a
la palabra castellana acceso, lo publico termina por ser comprendido desde
el triple sentido del término, a saber: como derecho a entrar, como habilidad
de entrar o como posibilidad misma de entrada. No ha de sorprender que este
triple sentido se corresponda con algunas politicas del arte, la cultura y
de la organizacidn urbanistica que buscan llevar el arte a la gente poniendo
esculturas modernas en plazas y parques, llevar la gente al arte como es el
caso del programa “Esta es su casa” o, incluso, instruir al piblico para ver

arte.
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FIGURA 4

Monumento a los soldados y policias caidos en combate [detalle], Lorenzo Castro

Bogotd
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Lo que sigue del ensayo invita a pensar el cardcter publico del arte publico
no de modo tal que se plantee pensar el arte ptiblico desde un entramado
social, cultural o convencional determinado. Por el contrario, se trata de que
el arte publico abra lo piiblico como lugar, de manera que el espacio ptiblico

se erija con la obra.

u. El Arte Piblico pensado a partir de El Museo de la Calley La Piel de
Ia Memoria

En esta direccién atendamos al Museo de la Calle del Colectivo Cambalache.
En agosto de 1998, este colectivo comenzé sus transacciones ilimitadas de
“baratijas” en la Calle del Cartucho y desplegé la coleccién cambiable en
la Plaza de San Victorino y en la Universidad Jorge Tadeo Lozano [Fig. 6 y
7]- En 1999, el colectivo llevé la actividad de intercambio al barrio Venecia
de Bogotd. La propuesta explicita de esta obra es hacer museo apelando al
intercambio de objetos de la vida cotidiana, pero no bajo la éptica del valor
absoluto de la mercancia ni de una predeterminada medida de intercambio,
sino en términos del cambalache. En éste no hay un estdndar universal ya
determinado de intercambio, sino una exigencia de didlogo y negociacién
de una medida para cada caso, una negociacién de las estimaciones del
objeto.

El cambalache ademds subraya el reconocimiento de lo propio y de lo
“ajeno”, con lo que se establece un ejercicio de didlogo que invita a una

apropiacion de lo “ajeno” en tanto que se da de lo propio. He aqui una cuestion
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FIGURAS6Y 7

Museo de la calle, Colectivo Cambalache
Plaza de San Victorino, Cartucho
Bogotd, 1998

Imdgenes tomadas del sitio de internet de Amaze Gallery. http://www.amaze.it (enero 2006)

48



clave en la estimacién de la pieza de la coleccién planteada por esta obra:
lo propio, darlo y apropiarlo. Esta apropiacién no consiste en tener como
propiedad yjo hacer de nuestra propiedad, sino en el hacer propio basado en
la capacidad de cada cual de hacer de una cosa algo en lo cual se encuentra ¢l
mismo, en la que vuelve a él mismo. Por su parte, la donacién no es aqui el
grupo de obras entregada a un museo o a una institucién, como es el caso dela
Donacién Botero. La donacidn es el dar reconociéndose en lo apropiado que es
propio al otro, por ello, dicho dar tiene lugar de la mano con la apropiacién.

De esta manera, con la donacién y apropiacion el Museo de la Calle toma
forma y se construye como obra. Pero a la vez, la obra abre la calle como
lugar de didlogo y negociacidn, de encuentro y discusion. Al decir esto digo
que el Museo de la Calle no es una obra terminada, sino que estd en continuo
desarrollo y cambio al no ser solamente una coleccidn itinerante, sino
también una coleccidn intercambiable. Por esto mismo, el Museo de la Calle
es una obra “en obra”.

Y he aqui la cuestién clave ;qué estd en obra en dicha obra? El “Museo”,
el museo de la calle. Esta obra abre la calle como un lugar, pero no de manera
que la calle se muestra simplemente como el sitio geogrdfico ni como el
site urbanistico. Tampoco de modo tal que la calle esté ya determinada de
antemano para que con ello se hable de “la obra en la calle”, ni que esté
delimitada por la obra misma como para que se hable de “la calle de la obra”.
Con esta obra, la calle se abre gracias ala obra, pero no de modo tal que esta
apertura sea la consolidacién de un sentido preestablecido de la calle o la
manifestacidn de la calle que se esconde tras el trasegar diario sino, por el
contrario, la apertura entendida de modo tal que sefiala que el museo es de
la calle. Con esto, se muestra el museo en construccién y transformacién de
manera tal que la donacién y apropiacién no sélo lo posibilitan, sino que

ademds abren la calle como lugar de donacién y apropiacién.
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Aqui comienza a mostrarse el cardcter publico del arte ptiblico que
evidentemente nos hace un llamado a pensar el publico. A un lado queda
“el puiblico” al que atin espera Emile Zola en su texto “Edouard Manet”.
En el arte ptiblico no hablamos de un ptblico para el artista ni un publico
del artista. Pero esto es asi, no porque al arte contempordneo “ya nadie lo
entienda”, sino porque la obra de arte ptiblico no es obra de arte de artista es,
ante todo, obra de arte puiblico.

Esto dltimo, valga la pena sefialarlo, no debe entenderse del modo
inmediato que identifica arte piblico con arte del piiblico, pues la intencién
en éste ultimo es precisamente limitar al arte piblico y lo piblico dentro
del dmbito de la interaccidn del publico con la obra. Mds atin, hay que tener
cuidado con el término interaccion, que se ha vuelto un comodin, pues al
hablar de interaccién hablamos de la accién y, con ello, subrayamos el
cardcter actuante del “piblico”. De esta manera, la interaccién termina por
asentarse en la tradicién moderna del artista como “actor principal” y se
limita a invitar al piblico a ser “artista y ptiblico a la vez”.

Ahora bien, distinguir el arte ptblico del arte del piblico no busca negar
el cardcter de “actor” del artista y del ptiblico en obras de arte ptiblico. Mds
bien se trata de que al plantear el arte publico se afirma que la apertura de lo
publico se consolida como trabajo en que, en efecto, artista y piblico toman
parte en la obra. Pero con ello la obra de arte publico se muestra como la
apertura de lo puiblico en obra. Por esto mismo, fundamentalmente hablando,
el arte publico ni es arte del publico ni es arte del artista. Y por esto mismo,
no tiene sentido plantearse el arte publico de cara a un arte “privado” ni
en términos de acceso, de modo que no se hable en el tono de resignacién
de la critica de arte Amy Goldin: “todo lo que podemos hacer es llevar arte
privado a lugares publicos”.?

Pero entonces, ;qué es lo piiblico? Cotidianamente decimos de manera
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inmediata que lo publico “es lo de todos”. Tal cosa parece ser lo mds
evidente. Pero a toda afirmacidn sobre lo publico en términos de todos, debe
antecederle siempre la pregunta ;quiénes son todos?, y con ésta la pregunta
sa quién se refiere todos?

Junto con el Museo de la Calle, hay otra obra de arte ptblico que plantea
la pregunta por lo ptblico que aqui desarrollamos. Esta obra es La Piel de la
Memoria, proyecto e intervencidn artistica liderada por la antropéloga Pilar
Riaflo y la artista californiana Suzanne Lacy [Fig. 8y 9].

Laobra tiene dos partes. La primera consiste en el ejercicio de recoleccion
de quinientos “objetos” que entregaron los habitantes del Barrio Antioquia
para su instalacién en un bus-museo que rodé por los diferentes sectores
del barrio y una estacién del metro de Medellin. Entre las cosas entregadas
habia, por ejemplo, mufiecos que protegen de los atracos, prendas de vestir
de algun familiar asesinado y “teléfonos dorados con forma de elefante
que viajaron desde Estados Unidos como regalos y evidencia de un nuevo
estatus gracias al narcotrdfico”.s La obtencidn de estas cosas fue realizada
por grupos de jévenes y mujeres del barrio que, al visitar a los vecinos, se
convirtieron en escuchas y escribanos de las historias que acompafian las
cosas entregadas.* Una resefla de cada una de estas historias fue puesta
junto a la cosa entregada.

La segunda parte de la obra consistié en que, tanto a quienes entregaron
cosas como a los visitantes del bus-museo, “se les pidié que escribieran
una carta que incluyera un deseo para un vecino(a) desconocido(a) y un
deseo especifico para el futuro del Barrio Antioquia”.s Estas cartas fueron
expuestas sin abrir junto con los objetos y sélo al final de la exhibicién, en
una celebracidn-performance, fueron entregadas a los hogares del barrio.

En esta obra se muestra, de manera mds clara que en la anterior, que dar

no debe simplificarse como entrega de un objeto o una carta, sino como
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FIGURAS8Y9

La Piel de la Memoria, Suzanne Lacy
Bus Museo
Medellin, 1999

Imdgenes tomadas del sitio de internet de Suzanne Lacy. www.suzannelacy.com (enero 2006)
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darse. En el Museo de la Calle aquel que da, se da en el didlogo y estimacion
fundamentados ambos tanto en la apropiacién suya de lo ajeno, como en
la apropiacidn que de lo suyo hace el otro. En La Piel de la Memoria aquel
que cuenta la historia que “acompafia” al objeto entregado, se da en dicho
relato, no sélo porque se da en el testimonio que brinda, sino que se da en
dicho testimoniar como testigo. Pero hacerlo no significa un mero relatar
una “historia” o un “suceso”, ya que el testigo se da a otro en tanto que, en
su testimonio, él se juega frente al otro su propia calidad de testigo. De
este modo, y en esta obra, quien es testigo no lo es de la cosa entregada o
del “suceso” relatado, sino que es testigo del testimonio que ilumina, que
daluz alo entregado y, a la vez, es testigo de la memoria que trae delante,
que da a luz dicha cosa. Con ello se dice que el testigo es testigo de la
donacidn.

Ahora bien, este darse a otro es un darse en el sentido de que quien se da
aotro sdlo se afirma como testigo en tanto que el otro se apropia, en calidad
de testigo, de su testimonio. Y eso tiene lugar claramente en La Piel de la
Memoria: testigos son tanto la persona que escucha y escribe el testimonio,
como aquella que visita el bus-museo. Quien escucha o “ve” el testimonio,
es testigo en el testimoniar.

Aqui surge la fuerza de esta obra y de los elementos que ofrece para
pensar lo publico del arte publico. El testigo se da a otro y se apropia de otro
frente al testimonio y, al hacerlo, plantea a éste como centro de la donacién
y apropiacion. Pero esta centralidad del testimonio no afirma que éste sea
algo ya dado o determinado (un factum), o algo clausurado en sus sentidos.
Por el contrario, el testimonio sélo se muestra en su centralidad en tanto
que ejercicio del testimoniar, del dar-se y apropiar-se. Con ello, el testimonio
surge del darse y apropiarse del otro, que hacen del testimonio centro sobre

el cual gira el testigo reconociéndose como aquel que se da y se apropia.
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De este modo, pensar de manera unilateral al testimonio (sea objeto, sea
relato) como mero centro cuyo sentido estd predeterminado y sobre el que
gira el reconocimiento del testigo, es plantear de plano el olvido y omisién
del testimonio en el dar-se y apropiar-se, y omitir con ello lo fundamental al
testigo de cara al testimonio: que de cara al testimonio, todo testigo se juega su
calidad de testigo. Esta omisidn se hace manifiesta al notar que en tanto el
testimonio se muestra predeterminado, el testigo sélo se vuelve emisor o
receptor, reproductor o ptiblico (en el sentido moderno) de una historia yjo
una obra.

Ahora bien, esta reflexién que parece algo “espesa” y filoséfica nos dice
de modo tajante: este olvido y omisidn recién sefialados no consisten en
otra cosa que en el olvido y omisién de la indagacién propia a la pregunta
por el quién de ese todos al que nos referimos cotidianamente al hablar de lo
publico.

Lo publico se nos abre en la obra de arte publico como el lugar en que
cada uno de nosotros se juega su calidad de testigo. En el arte piblico no
somos asumidos como testigos, sino que nos afirmamos y reconocemos
como testigos de manera que nuestra calidad de testigo no estd nunca
resuelta, sino siempre en continua prueba y lucha. Pero esto no quiere decir
que la prueba sea impuesta sobre cada uno de nosotros, como si fuese un
caso de instruccidn en que el publico de la obra enfrenta la prueba de “qué
tan bien instruido estd”. Por el contrario, la prueba es aqui la que, de cara
a la obra como obra en obra y no como algo ya dado, hacemos de modo tal
que continuamente indagamos y planteamos a la vez, nuestra pertenencia
a ese “todos” y el contorno delimitante de ese “todos” al que en cada caso
buscamos plantear como “nosotros”.

Permitiéndome hacer eco de los griegos en lo recién dicho, planteo

escuchar en ese nosotros el término polis y en dicho contorno el término

54



peras, de modo que toda indagacién y planteamiento del nosotros y su
contorno es eminentemente “politica”, no en el sentido de la Politica como
ciencia particular que dictamine qué sea lo publico, sino como poleos: de
la polis, nuestra. De este modo, el arte piiblico subraya que lo nuestro no
estd nunca determinado, no es mero patrimonio ni recuerdo, ni algo que
se somete a politicas culturales determinadas sino que, por el contrario,
se convierte en cuestion en constante lucha e indagacién. Nuestro es el
preguntar, indagar y cuestionar por tal nosotros y su contorno.

Pero entonces, después de estas vueltas ;qué es lo publico? La respuesta
parece desalentadora: lo abierto por el arte piiblico. Pero entiéndase con esto
lo abierto en el darse y apropiarse. Lo publico es lo que se abre en la medida
en que nos preguntamos por el quién al que se refiere el “todos” de lo puiblico.
Digamos por ultimo, que lo piiblico no es lo nuestro, sino el lugar en que lo
nuestro se muestra como tal, es decir, como cuestién siempre en constante
lucha y determinacidn. Asi pues, el arte publico abre lo ptiblico como dicho

lugar.
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NOTAS

1 Tomado de Debate-Arborizarte en Esfera Piiblica,
www.geocities.com/laesferapublica (20/01/2006)

2 AMyY GOLDIN: “The Esthetic Ghetto: Some Thoughts about Public Art” en
Art in America, 62, No. 3 (May-June 1974), 32.

3 PILAR RiaNO (ed.): Arte, Memoria y Violencia. Reflexiones sobre la ciudad

(Medellin, Corporacién Regién, 2003), 22.

4 Ibid.
5 Ibid., 23.
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La cicatriz como materializacién de la memoriay
el recuerdo como monumento
Una reflexion alrededor de los trabajos de MAPA

sobre el Parque Tercer Milenio*

Paula Silva Diaz






Monumentos en el olvido

Si pensamos que producir arte es también producir pensamiento, asisti-
mos a la generacién de un vehiculo de comunicacién de ese pensamiento
al espectador: cada obra de arte, por enigmdtica que parezca, le devela a su
interlocutor por lo menos una parte de ese pensamiento que le es propio.
Actualmente es ostensible que el motor de la produccién de pensamiento y
reflexiones, y dela creacién artistica, es la vida diaria. El encuentro con una
obra de arte es el enfrentamiento con algin aspecto que reconocemos en el
acontecer diario, o en aquello que no nos sucede a nosotros sino a otros. En
Colombia el dolor es un componente diario de la vida de todos, por lo que
resulta apenas natural que exista una constante preocupacién por afrontar
pérdidas y eventos dolorosos. La problemdtica en la que se concentra este
texto, que pulula en la produccién de varios artistas contempordneos como
Doris Salcedo, Oscar Mufioz o Beatriz Gonzdlez, gira en torno de aquellos
eventos dolorosos que debemos presenciar a diario. No obstante, la obra de
algunos de estos artistas se concentra en recuperar la memoria de pérdidas
nacionales, en eventos que poseen un alto grado de visibilidad.

El motivo de este texto tiene su origen en la construccién del Parque
Tercer Milenio, un hecho local que se ha manifestado fuertemente tanto en
larelacién de los bogotanos con la ciudad que habitan, como en la cartogra-
fia misma de la ciudad. Inaugurado en julio de 2005, este parque fue cons-
truido sobre las ruinas de uno de los lugares mds dolorosos en la historia de
Bogotd: la Calle del Cartucho, localizada en el barrio Santa Inés, y que fue
lugar de innumerables actividades ilicitas relativas a la distribucién de ar-
mas, prostitucion y estupefacientes. El dolor que generaba este punto en el
mapa de Bogotd tenia que ver con el estado de estupor de los indigentes que,

presas de la drogadiccidn, ejercian el empleo de recicladores entre papeleta
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y papeleta, conla actividad de jibaros y traficantes, con la ineludible presen-
cia de Medicina Legal, lugar al que llegan los muertos violentos, victimas de
accidentes de transito y demds diligencias de las autoridades para autopsias
y examen médico. La inseguridad y el miedo eran componentes cotidianos
en este lugar, donde cada habitante sabia el precio exacto de una papeleta
enlatas de gaseosa. La solucidn de la administracién a tal problema urbano
y social consistié en demoler el barrio entero y construir un parque sobre
sus ruinas. Este hecho motivd que el laboratorio de artistas MAPA? iniciara
una produccidn estética que tuvo sus primeras manifestaciones durante la
demolicién del barrio y que adn actualmente continda en desarrollo. Un
fragmento de la primera parte de esta produccidn, Los trabajos de Heracles
- La limpieza de los establos de Augias se presentd en el MAMBO, durante el 39
Salén Nacional de Artistas. Una segunda parte, Testigo de las ruinas, viajé al
Forum de Viena, a Praga, Berlin y Ziirich.

Los trabajos de Heracles - La limpieza de los establos de Augias consistié en
un ineludible desplazamiento del tiempo. En primera instancia se hizo un
registro de la demolicién de la dltima casa del barrio Santa Inés, que se pro-
yectd en el MAMBO, simultdneamente con la proyeccién en tiempo real de
lo que sucedia en el interior del cerramiento del parque. Elacto de rememo-
rar algo consiste en recrear un hecho pasado en un tiempo presente; se trata
de actualizar el pasado. Al proyectar en el MAMBO el registro en video de la
demolicidn del barrio después de haber sucedido, el efecto en el espectador
es exactamente el proceso de rememorar un hecho que estd en el pasado,
del que se encuentra distanciado y que probablemente nunca presencid.
Paralelamente, la simultdnea proyeccion en tiempo real no permite que el
espectador se desplace en el tiempo hacia el pasado o caiga en la ilusién de
que se trata de una ficcién, pues se encuentra constantemente anclado al

presente. Posteriormente aparece Testigo de las ruinas, un performance en
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el que participan “performeros que manipulan las pantallas en el espacio y
contribuyen, a través de una coreografia, a la significacién dramdtica de los
relatos™. En las pantallas se proyectan relatos de varios involucrados en los
eventos de Santa Inés (antiguos habitantes, obreros de la construccion del
parque y transetintes).

A la luz de estas obras de MAPA, quiero plantear reflexiones sobre las
dindmicas de la memoria detonadas por ellas, sobre una relacion entre
el cuerpo y la ciudad como receptores del dolor, y sobre el didlogo que se
puede establecer con un espectador con respecto de eventos de los que se-
guramente tiene una distancia considerable. Mis reflexiones partieron del
cuestionamiento por la ausencia de un monumento que rememore la pa-
sada presencia de Santa Inés en el Parque Tercer Milenio, y recorrieron los
caminos que cruzan el acto de rememorar un hecho y la encarnacién de la

memoria en ciertos objetos.

La Herida, territorio del dolor

Para acceder a un significado del evento doloroso comencé por investigar
la etimologia de la palabra trauma, que aparece muy frecuentemente en los
textos tedricos sobre memoria. Trauma viene del griego tpavua (trauma),
que significa herida; segtin el diccionario de la Real Academia de la Lengua
Espatiola, el vocablo tiene hoy el significado de una lesién tanto fisica como
emocional*. El trauma es, por tanto, la herida causada por el hecho doloro-
so. Las heridas fisicas consisten en una incisién, una fractura o un desga-
rre en el cuerpo. En cada caso queda una cicatriz, una marca que evidencia

la presencia anterior de la herida; el cuerpo se convierte en testigo de ese
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evento que ha quedado en el pasado, pero ha dejado una impronta indeleble
que delata su acaecer. Igual sucede con las heridas emocionales, pero en
estos casos las cicatrices se manifiestan de manera distinta, en una suerte
de distanciamiento del hecho doloroso. Cuando hay una pérdida o una ex-
periencia desgarradora solemos articular discursos de incredulidad (“no lo
puedo creer”, “eso no pudo suceder”) o de separacion de la experiencia (“no
me sucedié ami”). Ahora bien, cuando se trata de heridas emocionales apa-
rece también un proceso de olvido que, segtin Cathy Caruth, es una “parte
necesaria de la comprension” del evento dolorosos. Sin embargo, es necesa-
rio preguntarse qué sucede cuando olvidamos eventos dolorosos que le han
dado una silueta a nuestra historia como sujetos histdricos, sujetos sociales
o anuestra identidad como ciudadanos de alguna metrépoli.

El Cartucho constituyd para Bogotd una herida que estuvo presente du-
rante décadas en la cartografia y la configuracién del centro de la ciudad. El
Cartucho fue el lugar del dolor, la herida mds abierta, el trauma mds profun-
do. En Los trabajos de Heracles - La limpieza de los establos de Augias vemos, en
dos monitores, el momento en que las maquinarias demuelen la dltima casa
entre un paisaje desierto que todavia cobija algunos escombros de demoli-
ciones anteriores. El espectador presencia el momento en que este barrio es
arrasado y el momento en que la herida queda cauterizada y es reemplaza-
da por una nada inexorable; el espectador se enfrenta con la desgarradora
imagen que denuncia la previa existencia de la herida que fue el Cartucho.
El Parque Tercer Milenio, al haber sido construido sobre las ruinas de esa
herida, constituye una suerte de cicatriz cuidadosamente elaborada; pero
su dimensién como huella del hecho doloroso queda problematizada en
la medida en que ahi no hay evidencia alguna de la existencia de Santa
Inés. No quedod alli vestigio de la existencia de ninguno de los habitantes

delazona, niindicadores de la suerte que corrieron al ser desalojados. Este
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parque es una cicatriz que pretende aparecer homogénea con el resto de la
nueva ciudad. Toda su arquitectura quiere ser el exacto opuesto de lo que
alguna vez existid en su lugar: pacifica, pldcida, afortunada, feliz. Alno ha-
ber en el Parque Tercer Milenio memoria alguna de lo que alguna vez existié
ahi, podria parecer que el hecho doloroso quedd exorcizado de la existencia
de los ciudadanos; pero como Don Leo, uno de los habitantes de la dltima
casa en ser demolida, manifiesta en el video “el cartucho se acabd, pero la
gente sigue deambulando por las calles.” ;Qué sucedié aqui? ;Realmente
se asimil6 el hecho doloroso? En la construccidn del parque no hubo elabo-
racién del dolor, sino un desplazamiento del hecho. Lo cierto es que aunque
la Calle del Cartucho no existe mds en la vida de los ciudadanos, sus indi-
gentes, jibaros, recicladores y comerciantes permanecen en la ciudad. El
mapa de Bogotd pasé de estar marcado por la herida que constituia el barrio
Santa Inés a ostentar una bella cicatriz que intenta a todo momento anular
el dolor que la precedid.

Sila cicatriz es la huella fisica que persiste en el lugar en que alguna vez
existié una herida, el cuerpo que porta la cicatriz se convierte en un vehicu-
lo de la memoria de esa herida. Tanto en Los trabajos de Heracles - La limpieza
de los establos de Augias como en Testigo de las ruinas, el cuerpo se presenta
como un elemento determinante para el proceso de la memoria. Sobretodo
en Testigo de las ruinas presenciamos la idea del cuerpo como portador de
memoria: en este performance el cuerpo carga con el peso de la memoria
de quienes narran su historia en Santa Inés. Al manipular las pantallas que
repiten relatos del Cartucho, los performistas obligan al espectador a fijarse
en que es su cuerpo el que carga la memoria, en que su cuerpo determina la
carga dramdtica de los relatos. Testigo de las ruinas sitia al espectador en un
espacio cuyas dimensiones son altamente configuradas por las acciones de

los cuerpos de los performistas, y lo anclan en el tiempo del performance,
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que es el tiempo mismo de la remembranza. Cuando recordamos de manera
recurrente un hecho, estamos intentando configurar su significado dentro
del contexto en el que se produjo, tratando de entender las implicaciones
que tuvo en nuestra identidad y nuestra subjetividad; por lo que la inter-
pretacién siempre acompafia al acto de recordar. La critica danesa Stine
Hebert afirma que “la memoria es un performance constante™ y Testigo
de las ruinas es una obra que performa la bisqueda del significado de la
serie de eventos que transformaron a Santa Inés (el Cartucho) en el Parque
Tercer Milenio. Esto no sdlo desde el punto de vista del dolor o de la dids-
pora de los habitantes del barrio, sino también a partir de los puntos de
vista compartidos con el espectador: el de ciudadanos que necesitan em-
pezar a relacionarse con la zona de manera completamente diferente, y el
de sujetos que poseen de antemano alguin recuerdo de la demolicién del

barrio, ya sea directo o no.

Cicatrices y objetos como vehiculos de la memoria

Sial mirarme en una foto veo una cicatriz en mi cara y recuerdo el momento
de lalesidn y el tiempo que durd en sanar, ;Como es posible que un objeto
comunique una memoria de manera similar a como una cicatriz posee la
carga de la historia de la herida que la caus6? Precisamente un hecho simi-
lar es 1o que detona, en Proust, la narracién de En busca del tiempo perdido; el
hecho de probar una magdalena es el motor inicial de una remembranza.
En este caso, la magdalena estaba cargada de una memoria que el personaje
invistid en ella en un momento pasadoyy, al probarla, ese pasado se actualizé

en el instante de llevarse la magdalena a la boca®.
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Laura Marks, definiendo el concepto de objetos-recuerdo afirma que su
importancia radica “en que condensan el tiempo en si mismos, y que al in-
dagar en ellos nos expandimos hacia fuera en el tiempo.” Para explicar la
facultad de los objetos de comunicar memoria, Marks hace uso del concepto
de aura, tomado de Walter Benjamin, que consiste en aquello que le permite
al objeto manifestar alguna historia pasada®. Somos capaces de investir la
carga de la memoria en los objetos, tal como sucede con la magdalena de
Proust, de manera que éstos asumen la posicién de vehiculo de memoria de
manera similar a como la cicatriz carga con su historia. Demolicion, el video
que se proyectd en el MAMBO como parte de Los trabajos de Heracles - La lim-
pieza de los establos de Augias, inicia con el recuento de uno de los habitantes
de latltima casa del Cartucho: “Yo todo lo metia aqui en esta piecita porque
como no me cabian tampoco las cosas... Yo tenia mi televisor, mi nevera.
[...] Yo aqui compré mucha loza fina [...] platos chinos, pocillos chinos. [...]
No crea que nosotros no tenfamos nuestras cositas.”. El discurso de la mu-
jer que narra estd plagado de vacios y saltos propios de la actividad de recor-
dar, pero ella configura la memoria de su existencia en el barrio, y por tanto,
su identidad como habitante, a través de los objetos que presenciaron su
acontecer diario.

Los objetos-recuerdo que son mencionados en este relato llevan a la na-
rradora inicialmente a referir la organizacion de la casa, a explicar el lugar
donde se guardaban las cosas, para luego pasar a una cierta genealogia del
objeto. Al explicar dénde se guardaba la cosa y dénde se comprd, la narra-
dora se encuentra de hecho rememorando la vida pasada del barrio Santa
Inés, antes de que la demolicidn de las casas no le dejara sino “un desierto”.
Estos objetos la llevan a un pasado ya culminado sin que ella se percate de
sumovimiento en el tiempo. El espectador, por su parte, acompaiia a la na-

rradora en su desplazamiento temporal.

65



Interpelaciones: encuentros con el Otro

¢Cémo un objeto que carga con una memoria es capaz de transmitirla a al-
guien ajeno a la situacién, que jamds estuvo presente en el momento en el
que se produjo el hecho? Ya he aceptado que Los trabajos de Heracles - La lim-
pieza de los establos de Augias y Testigo de las ruinas son obras que, valiéndose
de distintos medios, logran que como espectador me haga participe de una
memoria que no es mia sino en una instancia lejana en la que me reconozco
como habitante de una ciudad que sufrié un cambio dramitico.

Para tratar de dilucidar este mecanismo hago uso de la nocién de Louis
Althusser de Interpelacidn. La interpelacidn es lo que diferencia a un indivi-
duo deun sujeto. Esto sucede cuando reconocemos que alguien que articula
un llamado (“oye, tu!”) nos llama a nosotros. En el momento en que concede-
mos que el llamado se dirige a nosotros y respondemos a €1, nos convertimos
en sujetos®. Stine Hebert afirma que el proceso de escuchar requiere que la
interpelacién ocurra entre un sujeto y otro, que es necesario permitir que el
Otro nos hable directamente para permitir un flujo de comunicacién®. Este
flujo de comunicacidn es precisamente lo que sucede cuando el espectador
se enfrenta con Los trabajos de Heracles - La limpieza de los establos de Augias
o Testigo de las ruinas. Cuando reconocemos que los registros de las historias
de los participantes en los eventos del Cartucho se estdn dirigiendo directa-
mente a nosotros es que logramos participar del desplazamiento temporal
que ellos sufren en el momento de recordar. Interpelados por sus voces, nos
convertimos en sujetos con ellos, en el contexto y en la situacién que nos per-
mite reconocer el aura de los objetos que les pertenecieron y que ahora sirven
como vehiculos de su memoria.

La dindmica de la interpelacién es importante aqui a la luz de Paul

Antze y Michael Lambek, quienes afirman que “las historias requieren de
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interlocutores y el derecho de establecer versiones autorizadas nunca re-
cae solamente en la narracién que de una historia haga un individuo.™
La version oficial de los eventos de Santa Inés y el Cartucho recae sobre la
bondad de la transformacidn de la zona, en los beneficios del disfrute del
espacio publico y en las versiones de las personas que ahora frecuentan
el Parque Tercer Milenio. Sin embargo, la version marginal de los hechos
permanece con quienes fueron desplazados, o con los indigentes que mu-
rieron en el proceso. Los trabajos de Heracles - La limpieza de los establos de
Augias y Testigo de las ruinas ejercen una interpelacidn claramente reco-
nocible en el espectador y, de esta manera, garantizan que habrd por lo
menos un interlocutor para escuchar estas historias marginadas del dis-
curso oficial, estableciendo con el espectador, que es también un agente
de didlogo y comunicacidn, otra version oficial de la historia del Tercer
Milenio. Consecuentemente, la cicatriz nos es transferida a nosotros y nos
convertimos en portadores de esa memoria de la que ahora nos sabemos

también testigos.

Un recuerdo, un monumento

Finalmente regreso al punto de partida de mis preocupaciones: ;Por qué, si
hacemos monumentos en lugares publicos que rememoran eventos suce-
didos anteriormente, no existe un monumento en el Parque Tercer Milenio
que nos recuerde la existencia de Santa Inés y el Cartucho? La primera res-
puesta que se manifiesta de manera evidente viene de Pierre Nora, quien afir-
ma que la preocupacion por los origenes es generada por una preocupacién

por laidentidad, por saber quiénes somos y de donde venimos. Nora afirma
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que “a mayor grandeza de los origenes, mds magnifican nuestra grandeza.
A través del pasado nos veneramos, sobre todo, a nosotros mismos.” Por lo
tanto, si la versidn autorizada considera que estos hechos constituyen un
pasado innoble de la ciudad, no se debe correr el riesgo de manchar el regis-
tro urbano de la grandeza de la historia de la ciudad con un monumento que
conmemore la existencia de un lugar no utépico en el centro de Bogotd.

No obstante, Hebert brinda una luz mds acorde con un proceso inherente
alaremembranza misma y al duelo que debemos siempre hacer de las heri-
das emocionales: “el fracaso de la prdctica de la memoria puede ser lo que se
demanda del monumento, puesto que nos permite olvidar y seguir adelan-
te.”® Segtin Hebert, los monumentos son anénimos, pues sélo recuerdan
un aspecto de las personas en honor de quienes se erigen: su vida politica,
su participacién bélica o su muerte violenta. Cuando coincidimos con los
antiguos habitantes de Santa Inés y el Cartucho nos enfrentamos con his-
torias anénimas porque hasta ahora no contaban con un interlocutor. Estas
historias cargan con infinidad de singularidades de la vida de personas y, en
esamedida, no hacen parte del anonimato que plantea la idea de monumen-
to ilustrada por Hebert.

La interpelacion que articulan Los trabajos de Heracles - La limpieza de los
establos de Augias y Testigo de las ruinas establece un escenario donde nos
confrontamos con hechos que no nos sucedieron a nosotros sino a otros,
pero de los que nos hacemos participes. Asi, nos permitimos asumir en
nuestro cuerpo, como escenario del dolor, la carga que conlleva esta me-
moria (el Cartucho). La cicatriz que nos es transferida se erige como monu-
mento inmaterial de esta memoria, oponiéndose a la desmaterializacidn del
Cartucho como territorio. Vehiculos de esa memoria, deambulamos por las
calles como monumentos mdéviles y conscientes de las historias no visibles

de sus habitantes y su dolor.

68



Los trabajos de Heracles - La limpieza de los establos de Augias

y Testigo de las ruinas, MAPA
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CITAS
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1 Cuando a lo largo del texto se presentan citas textuales de fuentes original-
mente en inglés, las traducciones que aparecen en el cuerpo del texto son tentativas
del autor, y se presentan los textos originales en pie de pdgina junto con la referen-
cia bibliogrifica. Estas traducciones no pretenden ser exhaustivas, sino brindar al
lector un sentido de lo manifestado por los autores de las fuentes.

2 Para referencias sobre el laboratorio de artistas MAPA e informacién sobre
los proyectos referentes a la calle del cartucho ver http:|//www.mapateatro.org

3 Sinopsis de la obra en la pdgina de MAPA en Internet: http://www.mapatea-
tro.orgftestigoDeLasRuinas|index.html

4 Ver la edicién del diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola en
Internet: http:/[buscon.rae.es|diccionario/drae.htm

5 CATHY CARUTH: “Literature and the Enactment of Memory” en Unclaimed
Experience. Trauma, Narrative and History (Baltimore and London: The Johns
Hopkins University Press, 1996), 32. Fuente en inglés: “[...] forgetting is indeed a
necessary part of understanding.”

6 Trascripcién de parte de la narracion del video Demolicidn que se puede ver
en http://www.mapateatro.org/html/heracles_main.html

7 STINE HEBERT: Creaks - The Disaster and Acoustic Awakening of Memory
(Sin publicar), 26.

8 MARCEL PROUST: En busca del tiempo perdido (Madrid: Alianza editorial,
1998).

9 LAURA U. MARKS: “The Memory of things” en The Skin of the Film:
Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses (Duke University Press, 2000),
77. Fuente eninglés: “What is important about all these object - images is that they
condense times within themselves and that in excavating them we expand outward
in time”

10 Ibid., 81.



u Trascripcién de fragmentos de la narracién del video.

12 Louls ALTHUSSER: “Ideology and Ideological State Apparatuses” en Lenin
and Philosophy and other essays (New York: Monthly Review Press, 2001), 115-120.
13 STINE HEBERT: Op. cit., 20. Fuente en inglés: “The process of listening de-
mands interpellation to happen between one subject and another; to let the com-
munication flow you have to let the Other talk directly to you.”

14  PAUL ANTZE Y MICHAEL LAMBEK (eds.): “Introduction: Forecasting
Memory” en Tense Past. Cultural Essays in Trauma and Memory (London and New
York: Routledge, 1996), 17. Fuente en inglés: “However, stories require interlocu-
tors, and the right to establish authoritative versions never rests with the individu-
al telling the story alone.”

15 PIERRE NORA: “Between Memory and History: Les lieux de mémoire” en
Representations, Num. 26 (Primavera 1989), 16. Fuente en inglés: “The greater the
origins, the more they magnified our greatness. Through the past we venerate
above all ourselves.”

16 STINE HEBERT: Op. cit., 28. Fuente en inglés: “...failing of memorial prac-
tice might be what is wanted from the monument because it allows us to forget and

move on.”
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Forever Young

Notas sobre “arte joven” a propdsito de la exposicion Arte Joven 2005

Guillermo Vanegas Flérez






Presentacién

Exponer obras de personas que inician su carrera en el campo artistico es
una actividad prioritaria para casi todos los museos y organismos de ges-
tion cultural, a la que se dedican ingentes esfuerzos y una cantidad con-
siderable de recursos econdmicos. El interés que despierta este sector es
tan notorio que entrar a discutir sobre la validez de brindarle apoyo es una
cuestién que se considera superada, cuando no la expresién de una actitud
retardataria y conservadora. Quizd es por esta razén que en la retdrica ins-
titucional sobre el asunto casi nunca dejan de mencionarse los beneficios
que trae para la sociedad en su conjunto el adecuado fomento y explotacién
de las propuestas artisticas generadas en este sector. Dicho convencimiento
podria expresarse mds o menos en los siguientes términos: si se apoya a los
artistas jovenes a tiempo se garantizard el futuro de la produccidn artistica
del pais. Al respecto puede citarse la afirmacién que hiciera en 1988 Carolina
Ponce de Ledn, cuando indicaba que la exhibicidn de obras firmadas por au-
tores noveles es en si la manifestacion de un “deseo de descubrir algo: una
obra, un dnimo nuevo, sefiales de renovacién del arte nacional, o al me-

”;

nos, atisbos de talento™. Ese es el tema que se trabajard en el presente en-
sayo. Estudiando la forma en que los cuerpos administrativos de museos
y galerias se acercan a la produccién de un grupo definido gracias a su
ubicacidn generacional, se analizard la manera como ha sido configurado
el concepto “arte joven” en el contexto local contempordneo, asi como
la funcién de hito orientador que cumple en nuestro circuito expositivo.
Igualmente, se busca sostener que el direccionamiento de recursos hacia
esa drea influye decisivamente en los modos de produccién de un amplio
segmento de la poblacidn estudiantil vinculada a programas de educacién

superior en artes visuales. Para ilustrar estas reflexiones se tomard como
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ejemplo la exposicidn Arte Joven 2005, gestionada a finales de ese afio por el

Museo de Arte Moderno de Bogotd.

Delimitando el problema: ;Qué significa la expresion “arte joven”?

Cuando se habla de “arte joven” es necesario tener en cuenta que se trata de un
grupo objetivo dentro del campo artistico, previamente definido a partir dela
perspectiva de las entidades museales mds que de una comunidad semiprofe-
sional deliberadamente organizada. En términos administrativos, los artistas
jovenes son contemplados desde las juntas directivas de muchas organizacio-
nes de gestion cultural como una poblacién homogénea, localizada entre los
veinticinco y los treinta afios, capaz de hacer promesas de renovacién estilis-
tica y de garantizar la sostenibilidad de una serie de programas expositivos
disefiados —por lo menos— a mediano plazo. Por esta razén, el patrocinio
que se da regularmente a estas muestras permite que tanto la entidad museal
que las acoge como las instituciones y personas que contribuyen al estimulo
de los artistas reunidos reclamen un semblante de entes defensores de la in-
novacioén estética>. Asi, al “deseo por descubrir algo”, identificado por Ponce
de Ledn en su momento, habria que afiadir un afdn por vincular activamente
a los artistas incluidos en tales muestras a las agendas de los museos y las
galerias comerciales. El problema de esta metodologia consiste en que pone
en juego algo mds que la apertura de unas salas de exposicién a un grupo en
vias de consolidacién. De hecho, lo que resulta patente para muchos de estos
artistas luego de participar en una convocatoria resuelta de esa manera es la
insidiosa presencia de un modelo “conveniente” de mostrarse “por primera

vez” en sociedad, cuya influencia es tan fuerte que llega a incidir en la forma
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como serd asumido publicamente su trabajo. En palabras del artista alemdn
Hans Haacke, “los ajustes que los museos hacen al seleccionar y promover
las obras que participardn en una exposicidn, asi como la forma en que las
presentan, crean un ambiente que sostiene las actuales distribuciones de po-
der y capital, al mismo tiempo que persuaden al pueblo de que el status quo
es el orden mejor y natural de las cosas™. De acuerdo con esto, la dificultad
que enfrenta una institucién que se ocupe de atender esta cuestion es la de
revisar cada cierto tiempo la metodologia a aplicar en cada evento en parti-
cular, para dotarlo de “novedad”, a la vez que permita evitar la domesticacién
de algunos proyectos estéticamente radicales, al incluirlos arbitrariamente
dentro del sélido engranaje de la estructura museal convencional. Mediante
esta periddica labor de revision se garantiza adicionalmente el buen nombre
de la entidad, al constituirse en un espacio que permite la aparicién de voces
divergentes, acaso no necesitadas en un primer momento de la aprobacién
institucional. Desde esta perspectiva, la experiencia de mdltiples salas de
arte “marginales” al circuito convencional en Colombia, basadas en la mo-
lestia original de sus organizadores contra el discurso expositivo en nuestro
campo, no sélo obedeceria a la reiterada presentacién de una serie de nom-
bres ya cimentados (cuestidén que, aparentemente, se soluciona mediante la
asuncion de la categoria “arte joven”), sino también a un cuestionamiento
equivoco de la orientacién ideoldgica que regularmente exhiben las entida-
des tradicionales®. El que algunos artistas opten por este modelo de accion
revela cierta incompatibilidad entre su trabajo y la forma en que son adminis-
trados los principales organismos culturales, sin dejar de lado también que
algunos de ellos resienten el tono paternalista y la manipulacién medidtica
a que son sometidos los proyectos de exposiciones dirigidos hacia ese sector.
Sin embargo, su rebelion es inofensiva, por cuanto no debilita efectivamente

ala institucionalidad cuestionada.
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La “necesidad categérica”

A pesar de las multiples desavenencias y cuestionamientos expresados por
varios actores del campo artistico bogotano en contra de la administracién
del Museo de Arte Moderno de Bogotd durante los tltimos tres afios®, esta
institucion ha venido cumpliendo con un programa regular de exhibiciones
en el que se ubica la muestra Arte Joven 2005, donde fueron presentadas las
obras de 54 artistas colombianos nacidos entre 1975 y 1980. Entre algunos de
los documentos producidos con motivo de esta exposicion hay un catdlogo
que contiene dos textos en los que se explican los motivos que contempld
esa entidad para realizar el evento. En uno de ellos, Gloria Zea incluye la
exhibicion dentro del recorrido histérico del museo, intentando mostrar la
vocacién de esa institucidn por favorecer las manifestaciones desarrolladas
en el sector emergente. Haciendo énfasis en esta pretensidn aperturista, su-
braya el cardcter indispensable de la tarea que cumple esa entidad al permi-
tir la integracidn de los autores inéditos al contexto expositivo del campo
artistico local’. De tal manera, llega a asegurar que Arte Joven 2005 partié de
la identificacién de una necesidad apremiante de difusidn para “el talento
de nuestros artistas”, buscando “propiciar un didlogo entre sus diferentes
lenguajes y estéticas e, igualmente, promover las creaciones actuales™.

Por su parte, y aunque la curadora Marfa Elvira Ardila no lo declare explici-
tamente, de su texto se desprende la idea de que una de las indagaciones que
guiaron esta curaduria fue la de evaluar los resultados de los procesos acadé-
micos de las facultades de arte, principalmente las de Bogotd. Sin embargo,
no queda claro qué proceso de formacién actual resulta siendo el mds exitoso,
por cuanto Ardila dedicé sus esfuerzos a precisar un discurso formal mds que
a analizar esta cuestidn. Sobre este aspecto vale la pena decir que no se escri-

bid ninguna reflexion que tratara el asunto, a pesar de que, segun se afirma,
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algunas de las obras fueron producidas bajo la condicién de ser trabajos de
grado®. Por otro lado, Ardila insiste en sefialar el cardcter asistencial de esta
exposicion cuando retorna al tépico de la ausencia de apoyo institucional ha-
cia la produccidn del sector emergente, describiendo su labor como el fruto
de una “necesidad categdrica”, merecedora de una accion inmediata.

Ahora bien, tras leer ambos escritos no queda claro en qué forma se identi-
ficd esta “necesidad categdrica”, sobre todo porque en ninguna parte se hace
explicita la articulacion del concepto de “arte joven” mds que en términos de
reunir un conjunto de piezas elaboradas por un grupo de artistas nacidos en
fechas cronoldgicamente coincidentes. Si se explora el contenido de la mues-
tra, en Arte Joven 2005 vemos que se hicieron coexistir forzosamente ejerci-
cios y propuestas de caracteristicas radicalmente distintas, lo cual revela una
propension de la curadora por construir un evento incluyente a toda costa.
Lamentablemente, esta actitud lleva a Ardila a olvidar una de las limitaciones
inherentes a la prdctica curatorial, como es la de que quien cura una exhibi-
cién se verd obligado, en algtin momento, a discriminar algunas piezas, enla
medida que no funcionan dentro de un marco conceptual previamente defi-
nido. En este sentido, Ardila volvié a tropezar con la misma piedra metodols-
gica, puesto que cay6 en un error que mucho antes Ana Maria Lozano habia
denunciado respecto a su participacion como organizadora de las primeras
versiones de los salones de arte joven en la Galeria Santa Fe. Segtin Lozano,
entre los problemas que enfrentd la celebracién de las primeras dos entre-
gas de este evento, “el mds grave tenia que ver con el hecho de que, quizds
buscando una cobertura muy amplia, el excesivo niimero de participantes
desbordaba la capacidad de la sala™. En el caso que nos convoca, la cuestion
sin resolver no fue la de evitar que se percibieran sintomas de hacinamiento
en el recinto del Museo de Arte Moderno, sino la de poner a dialogar traba-

jos formulados en lenguajes evidentemente antagénicos. Es dentro de este
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contexto donde puede localizarse como una de las consecuencias mds graves
de esta exhibicién, la homogenizacién inducida sobre las obras selecciona-
das. Eludiendo revisar la l6gica ya establecida para hacer referencia al arte
producido dentro del nicho denominado “arte joven” (que lo distingue entre
otras cosas como parte del nimero de trabajos hermanados por un inacaba-
ble talante experimental), la curaduria se resolvié errdticamente, optando
por distribuir las piezas en el edificio del museo mediante la poco afortuna-
da confeccién de cuatro capitulos sin conexidn aparente: “Arte sobre arte”,
“Contexto”, “Narraciones intimas” y “Paisaje y contrapaisaje”. De todos ellos,
el mds problemdtico resultaba siendo éste tiltimo, que fue definido por Ardila
como la sintesis de un “recorrido de la ciudad” anudado a “una nostalgia ro-
madntica por la naturaleza [y] un andlisis sobre el individuo y su entorno.” A
consecuencia de una conceptualizacion formulada en términos tan timidos,
las decisiones de montaje buscaron trazar una separacion temdtica impuesta
sobre las obras, mds que realizar un estudio riguroso de las peculiaridades de
cada pieza. De este modo, al ser diferenciadas segtin sus resultados formales,
muchas de las obras fueron puestas en la posicién dificilmente defendible
de ilustrar un discurso curatorial vagamente esbozado. Incluso, si una obra
pudiera estar ubicada en la seccidn correcta, era posible ver en muchos casos
que el débil marco conceptual en que se presentaba no satisfacia sus condi-

ciones particulares®.

El llamado al orden del museo: las “preguntas bdsicas ontolégicas”

(juiciosamente respondidas)

Tal como lo destaca Perry Anderson en el prefacio a su libro Campos de Batalla,
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la revision de una serie de libros escritos por autores que él considera fun-
damentales en la configuracién del pensamiento politico alternativo tras la
segunda postguerra no debe suponer la presencia de una “coherencia auto-
madtica” en ellos, sino mds bien la identificacién de algunas “contradiccio-
nes especificas en la argumentacién”, para poder estudiarlas como “puntos
de tensidn sintomdticos™s. Gracias a esta articulacién, resulta posible en-
contrar niveles de relacién y antagonismo entre autores diversos, sin que
se opte por seguir criterios de favorabilidad hacia todos ellos. Este andlisis
puede sernos de utilidad si tomamos una exposicién de obras de arte como
el escenario donde se ponen en juego diversas modalidades de dominacién
ejercidas a través de multiples niveles de confrontacidn, entre ellas la inne-
gable valoracién formal que impone el juicio del curador. En primer lugar,
debe destacarse que en toda exposicién intervienen discursos elaborados
con antelacion, ya sea el del artista al producir su obra, o el de las institu-
ciones que lo acogen, cuya estructura administrativa depende siempre de
una planeacion preliminar. De tal manera, entre uno y otra actdan diversas
estrategias de negociacion que, generalmente, resultan favoreciendo mds
auno de los actores implicados. Este es el caso de Arte Joven 2005, donde la
constitucidn de una singular metodologia curatorial ofrece la oportunidad
de hablar de la presencia de muiltiples estratos de sentido, englobados en
torno a una misma categoria. Uno de estos estratos, que no fue tenido en
cuenta por la organizacidn, seria el de intentar acercarse a la confeccién de
esa muestra aborddndola como si se tratara de un fenémeno politico, para
abrir un espacio de reflexién que superara el simple andlisis formal de las
piezas exhibidas. Debe insistirse aqui en que una de las consideraciones
esenciales de este texto es que dicha circunstancia no sea pasada por
alto, puesto que su observacién da acceso a una forma de comprender la

complejidad existente en el disefio de unas politicas culturales de honda
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trascendencia en el campo artistico local. Si los altos niveles de inversién
estatal en el fomento de las manifestaciones culturales del sector mds joven,
en el caso de las artes visuales esta incidencia deberfa someterse a proce-
sos de andlisis mds rigurosos. Esto ayudaria a identificar modalidades de
normalizacién y pacificacién contrarias en muchos casos a las pretensiones
vdlidas de un conjunto de productores de arte por controvertir esa misma
estructura. Un inicio seria comenzar por preguntarse respecto a las moti-
vaciones reales de una invitacidn a participar en un evento como el aqui
estudiado, patrocinado por una institucién cultural altamente cuestionada
como el Museo de arte Moderno de Bogota.

Ya se ha hablado de las falencias presentes en la materializacién del pro-
yecto dirigido por Maria Elvira Ardila; a continuacién se intentard mostrar
la forma como, a través de la realizacidn de un cuestionario dirigido a los
artistas participantes, la institucidn traté incluso de cooptar la orientacién
de sus producciones. Hay que decir que esta reflexion buscaba establecer la
presencia de unas “maniobras de produccién” en los trabajos incluidos, sin
embargo su utilidad iba mds alld, al reiterar la intencién uniformante de la
muestra. Inicialmente, Ardila reconoce que “la articulacion de la exposi-
cién tuvo como punto de partida el regreso a preguntas bdsicas ontoldgi-
cas™, con ayuda de las cuales se buscaba indagar por las definiciones que
los artistas participantes hubieran elaborado respecto a su labor. A pesar de
la inspiracién deconstructiva que parecia inspirar las preguntas®, su con-
tenido hablaba mds de la adopcidn convencional de una serie de conceptos
emitidos desde la academia que de una reflexién sobre la naturaleza de la
labor artistica en el contexto presente. Inclusive la curadora reconoce, tras
presentar dos de las preguntas mds esotéricas del cuestionario®, que el per-
fil del productor de arte actual es el de un “vidente”, que “puede ver mds alld

de lo superficial, privilegiado desde su mirada, desde su agudeza, con una
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percepcion refinada para transgredir y complejizar el modo de observar y
hacer las cosas™. Segtn el parecer de Ardila, esta afirmacidn confirmaba
la creencia en el artista como un sujeto “fuera de lo comun”, tan 1til para
la retérica del modernismo cldsico. Como tal, este es uno de los “puntos de
tensidn sintomdticos” que atraviesa toda la exhibicidn, puesto que obstacu-
lizala intencién de algunos trabajos abiertamente dirigidos a indagar por el
asunto de la viabilidad del arte en un mundo notablemente distinto al que
presencio el surgimiento de dichas ideas®.

De tal manera, la perspectiva que ofrece el Museo de Arte Moderno de
Bogotd sobre la actividad de los artistas mds jovenes brinda sefiales aparen-
temente inequivocas de confianza sobre la vitalidad de una poblacién, que
estarfa dispuesta a ser fdcilmente domesticada mediante una rutina de ejer-
cicios curatoriales parecidos al analizado en este trabajo. Pero este optimis-
mo es una frdgil barrera contra el disenso, de haber quien quiera disentir.
Ante este panorama no queda mds que esperar una reaccién sostenida por
parte de los mismos productores de arte, toda vez que su posicidn se halla
constantemente bajo asedio, sobre todo en la lucha por tomar la iniciativa

en el arduo proceso de intervenir en el nicleo social que les acoge.
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ARTE JOVEN 2005

PSXIMamBo

Museo de Arte Moderno de Bogota

El Museo de Arte Modeme de Bogotd

Invita a la inauguracidn de la exposicidn

ARTE JOVEN 2005

que se realizard en ol

Museo de Arte Moderno de Bogota

Calle 24 # 8-00
Fecha: Sdbado 19 de Noviembre de 2005
Hora: 11 am.

Parqueadero con acceso directo
Cra 7 No 24-70

Favor presentar esta invitacion a la entrada

gastiatiral  P4MamBo

Arte Joven 2005, Museo de Arte Moderno de Bogotd

Tiro y retiro de la invitacién al evento
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NOTAS

1 Véase “Universidad y aprendizaje artistico: sefiales de alerta” en: CAROLINA
PONCE DE LEON: El efecto mariposa (Bogotd LD.C.T., 2004), 109.

2 Esta situacién puede ejemplificarse en la mencién que hace Ana Maria
Lozano de los efectos que produjo en la generacién emergente de mediados de los
afios setenta la realizacidn del Salén Atenas por parte del Museo de Arte Moderno:
“Para muchos artistas el Salén significé la posibilidad de desarrollar proyectos
contempordneos en un espacio de gran capacidad de convocatoria; para el mu-
seo implicé la ampliacién de su coleccién con obras de los artistas mds jévenes,
y para el publico representd la opcién de enfrentarse a obras cuyas reflexiones
ponian bajo sospecha el arte oficial...” Véase “La galeria Santa Fe, una historia en
tres momentos” en Galeria Santa Fe: Catdlogo General (Bogotd 1.D.C.T., 2002), 9. En
nuestros dias las cosas parecen no haber cambiado demasiado, y los tres facto-
res que destaca Lozano sobre la gestién de ese museo en particular (visibilidad,
adquisicion de obras y difusién), no estdn exentos de ser puestos también “bajo
sospecha”.

3 HaNs HAACKE: “Museos, administradores de conciencia” en Erguida (Bogotd,
2005), 13.

4 No obstante, la normalizacién evidente es dejada de lado para privilegiar
el simple hecho de exhibir los trabajos mds recientes de los artistas identificados
como emergentes. De esta forma, la condicién de “emergencia” que suele carac-
terizar los primeros afios de ejercicio profesional (como actividad en riesgo de
continuar y como labor naciente) resulta siendo un lastre del que muchos actores
sacan provecho, incluso los artistas.

5 Puede observarse en este sentido la apertura de estos espacios de exhibicién
conscientemente ubicados al margen del circuito museal desde donde se replica

(1a mayoria delas veces de forma precaria) contra aquello que la curadora Michele
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Faguet denomina “la compleja organizacién de sofisticadas infraestructuras cul-
turales”. En realidad, lalégica con que esos lugares operan es abiertamente dialéc-
tica conlas entidades identificadas como enemigas de sus intereses. En otras pala-
bras, todas estas organizaciones saben que su razon de ser depende de la presencia
de un cuerpo corporativo ficilmente reconocible —y acaso reprobable— por su
misma visibilidad. La dramdtica disfuncionalidad de estas iniciativas, segtin ase-
gura Faguet, lleva a pensar en la particular posicion de las instituciones culturales
mds tradicionales del pafs, que se sostienen a pesar de una aguda desarticulacién
con el entorno social que las rodea y del poco impacto que han tenido en la con-
solidacién de un mercado fuerte. Llevando nuestro pesimismo un poco mds alld,
pareciera como si los esfuerzos por controvertir la actuacién de dichas institucio-
nes terminaran estimuldndolas. Véase JosE IgNAc10 RocaA: “Abriendo espacios”
en Arteria (Bogotd: Diciembre 2005), 8-9.

6 Hay que destacar que las reclamaciones mds virulentas han sido emitidas
por artistas mayores de 30 afios, lo cual llevaria a indagar sobre el nivel de resis-
tencia que esa institucion provoca en artistas de menor trayectoria en el campo.
Véase el debate “Barbies en el MamBo”, en el sitio esferapiiblica.

7 En el texto se lee: “[La exposicion Arte Joven 2005] es para el Museo de Arte
Moderno de Bogotd la oportunidad propicia para dar a conocer estas obras de ca-
rdcter invaluable y de esta manera continuar integrando diferentes visiones del
mundo y estableciendo redes que se tejen a partir de los distintos planteamientos
que ofrecen las obras seleccionadas.” Véase GLORIA ZEA: “Presentacién” en Arte
Joven 2005 (Bogotd: Museo de Arte Moderno de Bogotd - Ministerio de Cultura,
2005), 5. No hay que descuidar la metdfora presente en las afirmaciones de Zea:
esas “redes que se tejen” a partir del contenido de las obras, también podrian es-
tarlo alrededor de los productores de arte, ya que al exponer su trabajo (algunos
por primera vez) en el marco de un evento descrito de semejante forma no podrian

menos que agradecer la deferencia del museo hacia ellos, evitando, por ejemplo,



hacer menciones sobre su rumbo administrativo. Sin embargo, esta suposicién
podria desvirtuarse si se observa un performance como el realizado el dia de la in-
auguracién de la muestra por el grupo The Modern MamBoys. Sobre su inclusién
en Arte Joven 2005, podriamos preguntarnos si estamos ante un ejemplo de astucia
curatorial o de una curiosa forma de tolerancia museogrdfica.

8 Ibid.

9 CAROLINA PONCE DE LESN: Op. cit.

10  ANA MaRfA LozaNo: Op. cit., 10.

1 MARfA ELVIRA ARDILA: “Arte Joven 2005” en Arte Joven 2005 (Bogotd:
Museo de Arte Moderno de Bogotd - Ministerio de Cultura, 2005), 6.

12 Como fue el caso de las obras de Carolina Gémez y Juan Zorrilla, incluidas
en la seccidn “Arte sobre arte”; Alejandro Tobdn, ubicado en “Contexto”; Camilo
Zufiigay Luz Angela Vargas, en “Paisaje y contrapaisaje”.

13 PERRY ANDERSON: Campos de batalla (Bogotd: Tercer Mundo Editores,
1995), 13.

14 MARIA ELVIRA ARDILA: Op. cit., 6.

15 Uno de los valores agregados que la curadora suponia encontrar en la for-
mulacién de este cuestionario serfa la expresion de una actitud “inusual e irre-
verente” segin sus palabras, al volver sobre asuntos incansablemente tratados
en los circulos mds restrictivos del campo artistico contempordneo como son la
definicion categdrica de la actividad artistica (mediante la pregunta “; Qué es arte

para usted en este momento?”) o del productor de arte.

16 “;Qué es arte para ti en este momento?” y “;Quién es el artista desde tu
interiorizacién?”
17 Ibid.

18 Como lo seria el performance ya mencionado de The Modern MamBoy’s.
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ANEXO 1| ACTA DEL JURADO

PREMIO NACIONAL DE CRITICA DE ARTE 2006

Acta de Veredicto del Jurado

El dia 24 de marzo de 2006, y después de haber realizado de manera independiente la
lectura y evaluacion de los veintiin (21) ensayos participantes del Premio, los jurados
del Premio Nacional de Critica de Arte 2006, llegaron a las siguientes conclusiones:

CONSIDERACIONES GENERALES
Sobre los trabajos recibidos.

Es evidente que una buena parte de los autores de los ensayos son personas que estan
mostrando un interés en iniciar una reflexion sobre la critica. Con excepcion de algunos
trabajos se nota la falta de investigacion y en menor medida la falta de posturas criticas
¥ teoricas.

En conjunto buena parte de los trabajos hacen reflexiones generales sin identificar
problemas especificos. Los temas estan agrupados en tres grandes conjuntos:
instituciones del arte, artistas y sus trabajos y reflexiones generales.

Una buena parte de los trabajos se hacen sin una argumentacién sutentada. En este
sentido s¢ nota una desigualdad en los enfoques y criterios frente a lo que debe ser un
ensayo critico, sin embargo se nota la riqueza de posturas frente a las aproximaciones al
arte contemporanea.

Las prog que se recibi sobre regi son escasas y las pocas que se reciben
evidencian una falta de estimulo a la eritica en las regiones.

Criterios :

El aporte a la lectura de problemas especificos

Que se conserve la estructura de ensayo

La relacion entre una investigacion y la sensibilidad del autor frente al objeto de su
investigacion,

Particularmente una posicidn critica.

VEREDICTO

Por unanimidad los jurados deciden otorgar el Premio Nacional de Critica de Arte
2006 al ensayo titulado OLOR  DE SANTIDAD de autor con seudénimo JUAN
SAYAGO c.c 79649598, Se otorgan a los sigui : LO PUBLICO
Y EL ARTE PUBLICO, LA CICATRIZ COMO MATERIALIZACION DE LA
MEMORIA'Y EL RECUERDO COMO MONUMENTO y FORVER YOUNG.
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Bogotd, marzo 24 de 2006

(g M@MPL&:IC“\‘U Plo[m?m i - S

Carmen Maria Ja rolina Ponce de Ledn Jaime Borja




ANEXO 2 | SOBRE ESTA PUBLICACION

Algunas consideraciones sobre el disefio editorial

La primera mencidn que se hace dentro de esta publicacién al “Premio Nacional de
Critica” aparece en la pdgina nimero 5. Anterior a la mencidn del premio, en la pdgina
numero 3, dice: Ensayos sobre arte contempordneo en Colombia. Anteponer la categoria de la
publicacion (ensayos) al evento que la propicia (premio) no es casual.

Premiar la critica de arte implica varios problemas, promover esta actividad median-
te un concurso genera paradojas. Un premio de critica se puede entender como una zona
de distension que, si bien puede generar didlogos interesantes, tiende a eliminar esa dis-
tancia prudente que debe existir entre el critico y el objeto de su atencién. Un premio
de critica puede servir para tender una cortina de humo y enmarcar el lenguaje critico
dentro de un tipo deideologia acritica. Un premio de critica puede reforzar la idea de que
la escritura sobre arte solamente puede fluir por los cauces metodolégicos de la investi-
gacion, el tratado o la tesis. Estos y otros seflalamientos hacen que el disefio editorial que
se dé a esta publicacién adquiera importancia y que anteponer la palabra “ensayos” a la
palabra “premio” sea necesario. Con esta leve medida se busca sefialar que la importan-
cia de esta publicacion radica mds en los cuatro textos publicados que en la obtencién de
un galarddn.

La costumbre nos dice que luchar contra el tinte triunfalista que da un premio es
indtil y que aun cuando el mecanismo de premiar puede ser un recurso logistico para de-
terminar lo que merece y puede ser publicado, hay en este procedimiento una narracién
mitica de vencedores y vencidos poco afortunada para la figura de la critica. No creo que
haya una solucidn definitiva a estas paradojas; el aporte que podemos hacer consiste en
aprovechar el cardcter anual del evento para ir creando un contexto mds afin a la natu-
raleza de la critica de arte y mediante algunas consideraciones editoriales y ajustes a la
convocatoria, afinar los mecanismos de funcionamiento. Jaime Alberto Vélez en su libro
El Ensayo: entre la aventura y el orden dice sobre el género del ensayo que este “pretende
establecer una conversacién con el lector, mientras otros escritos cercanos a este género
parecen dirigirse a una academia, a un comité de expertos o a un juez inapelable. Un en-
sayo estd dirigido, sencillamente al lector comun. De ahi que, ni la extensidn, ni las citas,

ni el lenguaje, ni los procedimientos formales, puedan erigirse en un obstdculo para su
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lectura.”. Por lo anterior, el disefio grdfico de un ensayo contempla enviar las notas al
final de los textos publicados, pues de acuerdo a lo expuesto por Vélez, un ensayo ante-
pone el ritmo de la escritura al malabarismo visual que implica leer un texto prédigo en
referencias bibliogrdficas. Con respecto a publicar se ha establecido que para la préxima
convocatoria todos los textos participantes sean publicados en la pdgina de internet del
premio y puedan ser consultados de manera previa y posterior al fallo del jurado. Sin em-
bargo, por mds consideraciones editoriales y por mds disefio que se emplee en el asunto,
la importancia siempre debe recaer en los textos. Es en la lectura de lo seleccionado y lo
publicado donde adquiere peso el premio y donde la transaccién que aqui se posibilita
queda en riesgo. La interpretacion que se haga de los textos determinard la necesidad de
toda esta iniciativa y el futuro del Premio Nacional de Critica: en la medida en que los
textos aqui publicados generen lecturas criticas y que estas lecturas a su vez generen mds
escritura —tal vez otros ensayos—, esta iniciativa tendrd sentido y podrd ser vista como

algo mds que un intercambio de palabras por laureles.*

—Lucas Ospina
Profesor Asistente
Departamento de Arte
Facultad de Artes y Humanidades
Universidad de los Andes

* Muchas de estas consideraciones surgen a raiz de algunos llamados criticos con respecto al Premio
Nacional de Critica. Una de esas voces ha sido la de Pablo Batelli. Batelli, como lector de la pasada pu-
blicacién, criticé el orden en que aparecian los nombres de los funcionarios de las instituciones invo-
lucrada pues los créditos se anteponian al nombre del participante ganador. Luego, como participante,
Batelli hizo una interpretacién del acta de premiacion que lo llevé a desconocer el fallo del jurado. El
texto con que Batelli sustentd su interpretacién del acta (Carta Piiblica # 2 - 2006 - abril - 02), y algunos

documentos adicionales, pueden ser consultados en internet:

http://chipcheapness.blogspot.com/2006/04/carta-pblica-2-2006-abril-02.html
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ANEXO 3 ISOBRE LOS AUTORES

SANTIAGO RUEDA FAJARDO
Bogotd,1972
Estudi6 Artes Pldsticas en la Universidad Nacional de Colombia, sede Bogotd. Hizo un posgra-
do en Design and Media Arts en la Universidad de Westminster, Inglaterra. Actualmente escri-
be su Tesis Doctoral para el Doctorado en Historia, Teoria y Critica de las Artes en la Facultad
de Geografia e Historia de la Universidad de Barcelona.

JuAN CARLOS GUERRERO HERNANDEZ
Bogotd, 1973
Profesor e Investigador de la Facultad de Humanidades de la Universidad Jorge Tadeo Lozano.
Candidato a Magister en Filosofia, Universidad Nacional de Colombia. Ingeniero Eléctricoy
Magister en Ingenieria Eléctrica, Universidad de los Andes. Trabaja en las drea de Estética,

Critica y Filosofia del Arte.

PAauLA S1Lva Diaz
Bogotd, 1980
Curadora independiente.
Estudid literatura en la Universidad de los Andes.
Hizo una maestria en Cultura Visual en Goldsmiths College, University of London.

GUILLERMO VANEGAS FLOREZ
Bogotd, 1976
Artista pldstico de la Academia Superior de Artes de Bogotd ASAB.
Hizo una Maestria de Estudios Culturales en la Universidad Nacional de Colombia,

sede Bogotd.

mayores informes
premionalcritica@uniandes.edu.co

http:/[premionalcritica.uniandes.edu.co
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