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Presentacion

Los docentes de los Departamentos y Facultades de Arte lamentamos cons-
tantemente que los estudiantes desconocen y son ajenos a la historia del
arte nacional. Este problema, que tratamos de subsanar mediante la inclu-
sién en los planes de estudio de asignaturas que fomenten en los estudian-
tes una actitud critica y el desarrollo de una perspectiva histdrica, rebasa
el dmbito universitario y estd intimamente ligado a un debilitamiento del
papel del arte y su funcidn dentro de la cultura y la sociedad. Esta crisis,
que concierne a artistas, criticos e historiadores, perméa asi mismo a las
instituciones dedicadas a la difusién del arte y alos espacios y mecanismos
encargados de su discusién.

Dentro de este panorama es sintomadtica la escasez de publicaciones que
incentiven y difundan el pensamiento critico, asi como la reduccién de los
espacios dedicados a la critica de arte en la prensa escrita, la radio y la te-
levisidn. Resulta preocupante que sea primordialmente el periodista quien
termine reseflando el acontecer artistico. No sélo porque no estd preparado
para ejercer esta labor, sino porque el cardcter de su prictica estd ligado a
una concepcion informativa y noticiosa cuyo formato difiere del espacio de
la critica.

Pero, ;cudl es el lugar y el papel de la critica?

Esta actividad es indispensable en la medida en que la interpretacién de
la obradeartey suinscripcién cultural estd articulada a una lectura contex-
tual que se hace de ella en el preciso momento en que la obra se presenta al
publico. Es cierto que el critico no posee la perspectiva del historiador, pero
también lo es, que el segundo no posee la cercania del primero. Seria impo-
sible conformar una historia del arte sin una revision juiciosa y detallada de

la produccidn critica. Por ello, ambas actividades no sélo estdn relacionadas



sino que son complementarias. Es el critico el que tiene la posibilidad de
desarrollar un discurso cultural que refleje la complejidad del momento a
través de la mirada del arte; una experiencia tnica y significativa que sirve
de base para la conformacidn del andlisis histérico.

Sin critica, el medio artistico perderia un mecanismo vital de reflexién
que le permite conocerse, evaluarse y proyectarse. La historia del arte ten-
dria gran dificultad para referirse con precisién y certeza a hechos acaecidos
en el tiempo. Como consecuencia, el discurso histdrico resultaria artificio-

so, ambiguo y frdgil, privilegiando una mirada historicista ajena y retdrica.

Es por ello que el Ministerio de Cultura en asocio con el Departamento de
Arte de la Universidad de Los Andes, se complace en presentar esta publi-
cacién. Esperamos que una iniciativa de este tipo incentive la reflexién que

necesita con urgencia el medio artistico.

Juan Fernando Herrdn
Profesor Asociado

Departamento de Arte

Facultad de Artes y Humanidades
Universidad de Los Andes
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A Natalia y Tomds

“...estamos condenados a los recuerdos encubridores, o bien

a sostener la mirada critica sobre nuestros propios hallazgos
conmemorativos, nuestros propios objetos encontrados. Y a
dirigir una mirada quizd melancdlica hacia el espesor del suelo
-del medio- en el cual existieron antafio esos objetos.”

—GEORGES DIDI-HUBERMAN



Reconocimiento

Desde 1998 he tenido la fortuna de poder participar en diversos encuentros y foros
que han tenido como tema central el Salon Nacional. Todas estas discusiones en
distintos lugares, todas las personas que alli han participado, asi como aquellos
que participaron en las discusiones en la “Columna de Arena” de José Roca o en la
“Esfera Publica” de Jaime Iregui, estdn presentes en este ensayo. A todos les debo
las piezas que me ayudaron a armar este rompecabezas sobre la estructura del

Salén Nacional.
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1. Introduccién

Es cierto que el rétulo “Salén Nacional”, hace que la mirada no se cen-
tre exclusivamente en lo que sucede en la exposicién como tal. El “Salén
Nacional” termina siendo un conjunto de sucesos que no ayudan a visuali-
zar el problema que se planteard en este documento. Por ejemplo el 39 Salén

Nacional, podria tomarse como:

a.  Las exposiciones de los Salones Regionales, cada una compuesta a su
vez por eventos académicos, catdlogos y por la misma exposicién,

b.  Laexposicién 39 Salon Nacional y su catdlogo,

c.  Elevento tedrico que se hizo en la época de la exposicion,

d.  Lavisita de curadores ingleses a talleres de artistas jévenes,

e.  Algunos talleres ofrecidos por Juan Mejia y Humberto Junca,

f El conjunto de exposiciones: Fotologia,

g. Incluso la presente convocatoria de critica del 39 Salén Nacional de
Artistas.

De acuerdo con lo anterior, quisiera aclarar que cuando se mencione en
el texto el “Salén Nacional”, se tomard siempre como la exposicién que se
hace después de los Salones Regionales y no todo el grupo de eventos para-
lelos anteriormente sefialados. Pienso que es sano hacer esta exclusién para
poder ocuparnos en el evento central como tal y no en las adiciones a este
evento que harian pretenciosa esta critica. No sobra mencionar, en todo
caso, que las consideraciones sobre el Salén Nacional se hacen pensando
en que hay una falla en su estructura, y no en los eventos que lo acom-

pafian. Si se quiere, hasta podria llegarse a discutir sobre el beneficio que
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puede prestarle a esta exposicion, el hecho de que se le unan otros “brazos”,
porque en si, el mismo Salén Nacional no puede sostenerse solo. Esta seria
por supuesto, otra discusién que no entra en esta critica.

El recorrido que se hace en el texto trata de abrir un camino sobre la ma-
nera de construir una mirada transversal a la historia. La Historia del Arte,
en este caso, ha estado influenciada por esta mirada y ello ha permitido,
entre otras, construir un pensamiento paralelo al mundo positivista y ex-
cluyente, en el que confluyen varias disciplinas y varias formas de provocar
rupturas y cuestionamientos. Esto genera a su vez una maleabilidad en la
historia y en la manera como ésta se puede dia a dia re-crear. La historia
deviene, entonces, en un ser vivo permanentemente y no en una verdad a
secas impuesta desde unos patrones rigidos y decimondnicos.

El Saldn Nacional, a su vez, entra en cada una de estas divisiones que se
hacen en el texto, tratando de dilucidar cual es la importancia o el aporte

real de esta exposicion a la historia del arte colombiano.

. Cruces Prohibidos

Con la obra “Madre del pintor”, el artista Ignacio Gémez Jaramillo gana el
I Salén Anual de Arte Colombiano'. Un cuadro pintado al éleo con toques
academicistas que dejaba una inquietud acerca de la creacién: El pintor
(creador) pinta a su madre (su progenitora), la creadora del creador creada
por el creador. Una especie de trabalenguas que sobresale en una imagen
que, a su vez, se apoya fundamentalmente en el titulo para hacerla vdlida.

Justo aquel afio de 1940, en el mundo sucedia:

14



a. Los albores de la 22 Guerra Mundial,
b.  Elnacimiento de Peléy

c.  Elhallazgo de las pinturas de Lascaux.

El primero de estos sucesos, trataba sobre un conflicto sumergido en aquel
presente que, aunque tuviese connotaciones histdricas pasadas, duraria
cinco afios mds y generaria un punto de ruptura en la historia econémica,
politica y social del mundo entero.

El segundo revelaria un genio del balompié hacia el futuro, que iniciaria
una época dorada del equilibrio entre forma y estrategia y ayudaria a conso-
lidar, para el Brasil, la supremacia mundial en este deporte.

El tercero nos traia a la fecha, un registro que databa de 18.000 afios a.c.
Estas pinturas abrieron un camino de interpretacion sobre la naturaleza,
sobre un presente muy cotidiano, y sobre la conjuncién de estos dos pun-
tos, con un ser mistico que establecia relaciones entre sexo y muerte.

Desafortunadamente, ninguno de estos acontecimientos tiene una re-
lacién en comun, salvo el hecho de que sucedieron en 1940. Como veremos
mds adelante, exactamente lo mismo pasa en el recorrido que se haga del
Salén Nacional: ninguna obra tiene que ver con la de al lado, salvo el hecho
de que se trata de obras recientes hechas en Colombia o por colombianos.
El Salén Nacional tiene en su estructura una enfermedad que trata de sa-
narse por medio de placebos que no ayudan a darle una vitalidad definiti-
va.

Una de las grandes deficiencias del Salén Nacional es que todo discurso
cabe en un evento tan abierto. Otra, es la de pensar que la apertura es sind-
nimo de democracia. Ninguna de las dos ofrece realmente la oportunidad
de concretar un termdémetro sobre lo que esta sucediendo en el campo de las

Artes Visuales en el pais. Tan s6lo nos deja una serie de datos inconexos que



pueden unirse, pero que no formardn, en sus nudos, un mapa de entendi-
miento sobre miradas en el arte actual colombiano.

Por lo anteriormente sefialado, seria bueno revisar si podremos vincular
el Salén Nacional con Pelé, con la Segunda Guerra Mundial y con las caver-
nas de Lascaux. Hacer este ejercicio absurdo, a posteriori, serfa tinicamente
para buscar razones sobre las bondades de un evento después de haberlo he-
cho. En caso de que nos adentrdramos en los hilos finos del Salén Nacional,
no ha habido un eje que oriente la produccidn artistica nacional, ni que bus-
que educar publicos, ni que difunda seriamente lo que en términos de arte
visual se estd realizando en el pais.

Podriamos entonces decir, en esta primera parte, que la exposicién
“Salén Nacional”, como tal, no tiene un libreto a priori que lo sustente; siem-
pre estd buscando una justificacién en el después, cayendo en la disculpa
maniquea de la participacién y de la democracia. ;Por qué, cuando se ha-
bla de participacidn, se tiende a justificar tajantemente las bondades de un
evento? El evento resulta “bueno” en la medida en que se inscriban muchas
personas. Este juicio es desconcertante porque se basa en un niimero que no
ayuda a visualizar qué es lo que realmente ha sucedido en el campo de la in-
vestigacidn. Sibien es cierto que los indicadores, ala hora de categorizar un
evento, son muy importantes, también lo es la semilla que ese mismo even-
to estd sembrando sobre inquietudes intrinsecas en el arte. De nada sirve, y
eso se ha discutido bastante, que miles de personas vayan a la inauguracién
de un evento, si ninguna de ellas quedé atrapada por el hilo que se desarro-

116 al interior del mismo.
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. ;Arte Contemporaneo?

Catherine Millet (Critica de Arte - Directora de la revista francesa Art Press)
hace una pregunta a 100 Museos de Arte Contempordneo y Museos de Arte

Moderno de todo el mundo:
“sConsidera usted que todo el arte que se haga hoy es “contempordneo”? Si | No”

Obviamente una pregunta de este orden no se limité a dar el Si o el No sin
tratar de argumentar una serie de explicaciones por parte de los encuesta-
dos, que la llevan a escribir el libro: “U'art Contemporaine”, en donde hace
una serie de disquisiciones sobre la insercién del arte dentro de la historiay
sobre el crear (re-crear) la historia a partir del arte.

Hay una discontinuidad en nuestro eterno presente que hace que la
relacion de todas las cosas, tenga una mirada rica en metdforas y en valo-
raciones sobre cdmo funciona el concepto tiempo. s Acaso podemos decir
que la manera como se mira y se cuestiona cotidianamente nuestro entor-
no es absolutamente anacrdnica? Los recuerdos se entremezclan forman-
do un tramado cuyo tnico motor es la experiencia bajo la cual los estamos
invitando a hacerse visibles. Una visita a un museo o a una exposicién
propenderd por cuestionar en el “otro” su quehacer, la manera como vive,
como respira, cosas tan aparentemente sencillas como crear puentes de
entendimiento entre la imagen y su entorno. Asi mismo, un conjunto de
imdgenes son a diario capturadas por cientos de personas que tienen una
historia personal rica en experiencias. Una exposicién logrard colarse en
esas atemporalidades de la memoria y en algunos casos se fijard extrafiamen-
te en un lugar del cerebro generando preguntas. Una exposicion tiene esa

gran responsabilidad en cuanto a lo histérico en un contexto determinado



y en cuanto a procesos individuales de formacion. Es por ello que se hace
cada vez mds urgente establecer una mirada transversal sobre el arte y su
tiempo. ;Cudl es el verdadero tiempo del arte?

En Colombia hay una manera fdcil de olvidar, de no registrar memoria ni
de debatir sobre lo que ocurre en el presente. ;Cudntas criticas salen a diario
o semanalmente sobre exposiciones de arte? ; Cudntas exposiciones ofrecen
algo mds que la “puesta en escena” de sus obras (p.ej.: foros, paneles de dis-
cusion, debate con el curador o con los artistas sobre la misma exposicién)?
Una vez finalizada una exposicion individual o colectiva queda la sensacién
de que ésta ha sido sepultada en el olvido. Es mds, durante la exhibicién
ya se inicia un proceso de duelo extrafio. Las exposiciones en Colombia las
estamos buscando hacia adelante, es decir, estamos mds pendientes de cudl
es la préxima exposicién que se inaugurard y no cuales tenemos enfrente.
En definitiva, estamos continuamente buscando hacia adelante lo que atrds
hemos dejado perdido o sepultado: nuestra historia, nuestro contexto y
nuestra posibilidad de recrearlos y de aprender de ellos a cada instante. Esto
se debe a una malformacién de publicos, de criticos, de personas del me-
dio. ;Qué tanta contemporaneidad puede existir, si estamos pensando per-
manentemente en la incertidumbre del futuro, borrando toda posibilidad
de que se valide lo que estd sucediendo hoy? Volvemos asi a la pregunta de
Catherine Millet: ;Acaso el arte que se haga hoy es, por ende, contempord-
neo? ;Quién define esto? ;Cudl es nuestra contemporaneidad en Colombia?
¢Qué tanta historia hemos estado creando y cuales han sido los caminos que
se han abonado para construirla? Y finalmente: ;Qué reflexiones hay detrds
de cada exposicion cuando de historia de un pais e historia del arte, estamos
hablando? La exposicién “Salén Nacional” no es un evento que tenga este
tipo de debates ni de confrontaciones, entre otras porque pareciera que no

es su finalidad.
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Cuando se hace un ciclo de conferencias en el marco del Salén Nacional,
éste no habla sobre el Salén Nacional. De hecho, los conferencistas invita-
dos, en un alto porcentaje, evitan el tema Salén Nacional y se concentran en
la investigacion que estén desarrollando en el momento. Esto deja un sabor
de derrota en el mismo marco del Saldn, puesto que deberia ser lo contrario:
un evento académico que gira entorno a una exposicién que, a su vez, bus-
ca entender las diversas aproximaciones sobre el arte colombiano actual.
Una vez mds, la amplitud de esta exposicién “Salén Nacional” enceguece la
posibilidad de que se la mire de otra manera distinta a una feria de arte sin
norte.

No podemos contestar, con la ayuda del Salén Nacional, ala pregunta
sobre qué es Arte Contempordneo. Lo que si es cierto, es que bajo el esque-
ma que se traza este evento, no hay manera de saber qué es lo que pretende
el Salén en términos de arte colombiano y de contemporaneidad sobre el
mismo.

Es claro que el centralismo de nuestro pais ha provocado que ninguna
region en Colombia viva bajo los mismos pardmetros a nivel de contexto
politico, econémico y social. Igualmente, es visible que las pretensiones
artisticas que se elaboran en cada una de las regiones o subregiones, son a
veces casi antagénicas con respecto a patrones de “belleza” o de valoracién
dela obra de arte. Esto nos deja un sinnimero de dudas sobre lo que pueda
significar este evento en términos de las imdgenes que “democrdticamente”

pretende circular.
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v. Sobre el Centro y el Margen

Desde la primera mitad del siglo XX, se inicia en Europa una revision bas-
tante seria sobre el problema de la historia; sobre quiénes escriben la histo-
riay sobre el aspecto humanista y positivista que ha regido hasta el momen-
to para promover una lectura tinica y decimondnica de entender al hombre
y su esencia.? Gianni Vattimo nos da luces sobre el problema de cémo el pri-
mer mundo se ha encargado de escribir la historia y de contar especialmen-
te a su favor con una mirada lineal de la misma. Cualquier cambio en esta
mirada es perder poder. La guerra librada por el pensamiento positivista ha
sido ardua. Sus rezagos todavia perduran como grandes verdades sobre la
manera como se debe construir una historia: una cadena de acciones con
sus respectivas reacciones atadas las unas a las otras, que hace prdctica-
mente imposible deshacer ese nudo capturado en una temporalidad abso-
lutamente lineal. No hay en este sistema de pensamiento, una posibilidad
transversal que genere nuevos choques y que permita que varias realidades
puedan convivir al mismo tiempo. De esta manera vemos cémo el arte que
se hace en el Primer Mundo, es el que se toma como punto de partida para
cualquier valoracién estética. Este, se encargé de generar una mirada a la
historia, en la que deberia ser permanentemente el protagonista, anulando
de paso cualquier otra manera de vivir, de regirse politica o econémicamen-
te, de construir sus propios mundos paralelos.

Miremosrdpidamente qué sucede en1506 en Europay América: Leonardo
Da Vinci finaliza uno de los cuadros mds sobresalientes del arte universal:
“La Gioconda”, conocida también como “La Mona Lisa”. Estamos en un pe-
riodo entre el Renacimiento y el Manierismo Italiano. “La Gioconda” ha sido
una de las obras con las que se ha atrapado una manera de resaltar la belleza

en el arte y, por tanto, una manera muy politica de entender no solamente
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el arte sino lo que debe aceptarse como bello. Por otra parte, en América,
se estd iniciando un proceso largo y dificil de exterminacidn, anulacién y
finalmente dominio absoluto sobre varias culturas ancestrales que tenfan
una manera distinta de vivir y una manera distinta de hacer y de entender el
arte. Fue, y ha sido, politicamente importante mantener una mirada dnicay
lineal sobre cémo ocurrieron estos hechos. Aquella belleza que se profesaba
en un lado del mundo, chocaba con lo “primitivo”... esta idea se difundié
rdpidamente y generd varios argumentos para mantener una sola mirada.
Es destacable que esta idea de belleza se haya impuesto a pesar de muchos
artistas que llegaron a conocer el arte americano*.

En el campo del arte, existen algunos casos de resistencia ante el movi-
miento avasallador del centro, que trata de evitar a toda costa que el mar-
gen gire sobre un eje distinto al impuesto por el Primer Mundo. Traigo a la
memoria el de la mexicana Graciela Iturbide, o el del colombiano Antonio
Caro, o el del cubano José Bedia o el del brasilero Hélio Oiticica. La antropo-
fagia metaférica, no ajena a los artistas sefialados y tal como la concibié el
brasilero Oswald De Andrade en la primera mitad del siglo pasado, subra-
yaba que era indispensable mantener una resistencia a aquella mirada uni-
voca primermundista. De Andrade planteaba que ante la imposibilidad de
luchar contra una supremacia mundial, y un orden con tantos siglos de his-
toria y de imposiciones, se debian buscar armas para engrandecer el desa-
rrollo cultural y la construccién de identidades propias. Es asi como invitd a
ejercer una antropofagia metafdrica: alimentarse del “otro poder supremo”
para contrarrestar sus energias y transformarlas en base vital de un proceso
cultural muy propio. ;No estaria de mds pensar que posiblemente fue esta
antropofagia un detonante para que Gerardo Mosquera, Carolina Ponce de
Ledn y Rachel Weiss plantearan el ciclo de exposiciones Ante América justo

en el aniversario 500 del Descubrimiento de América? Dichos curadores,
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en la introduccidn del catdlogo, escribieron que se traté de “presentar una
vision del arte actual de América Latina mediante algunos de los creado-
res mds incisivos, cuyas obras responden a una conciencia americana y, de
modos muy diversos, asumen problemas y sensibilidades del continente en
la construccion de su cultura contempordnea.”™ Ante América se convirtié
en uno de esos casos aislados que se recuerda atin, por el matiz frentero y
decidido de mostrar aires de investigacién que invitaban a cuestionar pro-
blemas tan grandes como el de “identidad nacional-continental”.

Entretanto, todavia vemos, seguramente motivados por el esquema uti-
lizado en el Salén Nacional, vestigios serios que implican la adulacién yla
veneracion del sentido positivista de progreso, al que hemos acoplado nues-
tra “naturaleza” adoptiva de espectadores. Un pequefio cambio en el modo
de tratar esta historia y esta manera de mirar, hard que entremos al mundo
buscando lo que nos es comtin a todos, para poder empezar a generar distin-
tas maneras de concebir la historia y de entender la estructura discontinua
del ser humano tan trabajada por Claude Levi Strauss y no ajena a Georges
Bataille.

Quisiera terminar esta parte citando al primero cuando dice que “...el
progreso no es ni necesdario ni continuo; procede a saltos, a brincos o, como dirian
los bidlogos, mediante mutaciones. Estos saltos y brincos no consisten en avanzar
siempre en la misma direccidn; vienen acompaiiados de cambios de orientacion,
un poco como el caballo del ajedrez, que tiene siempre a su disposicion varias
progresiones, pero nunca en el mismo sentido.”® Seguramente esta disconti-
nuidad tenga algo que ver con la discontinuidad de Bataille, cuando se
sumerge en las profundidades del erotismo, del vértigo, de la economia o
de la soberania, generado entre la muerte y la creacion. ;Acaso esta mira-
da no estd acompaiiada por una revisién del tiempo y su relacién con la(s)

historia(s)?
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Cuando nos detenemos en la exposicion Salén Nacional, vemos que se
insiste en hacer cuadros comparativos, muy al estilo del indigena america-
no con Leonardo Da Vinci. Lo que se estd logrando es construir una dnica
mirada sobre el quehacer artistico desconociendo los valores y las estéticas
subyacentes en las distintas regiones o subregiones. ;Qué bien se le estd ha-
ciendo a quien participa por una regién que desconoce lo que en el “Primer
Mundo” (Bogotd, Medellin y Cali, por ejemplo) se estd realizando? Si un ar-
tista no maneja el lenguaje contempordneo de las artes primermundistas,
pierdela oportunidad de que su obra sea tenida en cuenta y puede caer fdcil-
mente en una caricatura del absurdo. Y esta indiferencia lo que estd buscan-
do es la insercién de nuevos lenguajes artisticos, revelados desde el Primer
Mundo, hacia todos los paises tercermundistas.

Asimismo, y emulando el sentido positivista de progreso, lo que el Salén
Nacional estd haciendo es “conquistar” tierras colombianas “analfabetas”
delarte.... Desde el punto de vista del “gran” arte, tratando de ser respetuoso
por “ese otro arte”. Se cree que con el evento se estd haciendo un reconoci-
miento publico de zonas descentralizadas aduciendo que éstas también tie-
nen un aire artistico “digno” de ser sacado a la luz piblica. Lo que resulta es
totalmente inverso. ;Cémo respetar un desarrollo artistico propio de cada
region, cuando la estructura del Salén Nacional es positivista y, mds atn,
cuando se estd tratando de imponer esa estructura desde hace décadas? Por
mads respeto que se tenga, el andamiaje es tan fuerte y estd tan vinculado a
todos los procesos de ensefianza, que no ayuda a que se tome como tal. En el
sitio en el que se haga, o se atropellard al publico o se atropellard al artista, y
siempre sucederd esto por falta de elementos de juicio que construyan una

memoria que ayude a valorar la alteridad y el disenso.
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v. Relacién entre la Obra y la Historia

¢Cudl es el lugar de la obra de arte en esta discusion? ;Es la obra la que hace
historia o es la historia quien genera y valida la obra? ;Son ambas al mis-
mo tiempo? Estas preguntas, si se quiere, nos devuelven a una pregunta
formulada anteriormente: ;Toda obra que se haga hoy es necesariamente
contempordnea?

Seria interesante revisar algunos aspectos relacionados con la obra y su
lugar. La obra, en este caso, serd una abstraccidn de espacio o, para poder
entender su espiritu de continuo cambio, llegard a ser un fragmento de otra
dimensidn. Es pertinente abrirle un espacio para que exista, mientras se
concibe el hecho mismo de que no tiene un tiempo fijo y por lo tanto, no
se puede encasillar en una tnica historia. Queda la obra vagando en una
dimension anacrénica que le brindard todo tipo de posibilidades para exis-
tir. La importancia de “La Gioconda” de Leonardo Da Vinci, terminada en
1506, no es que nos remita permanentemente a ese tiempo y espacio tinicos,
sino que se pueda movilizar en diversos escenarios haciendo que la obra vi-
bre por sus muiltiples posibilidades y no se quede petrificada e inerte en la
historia lineal.” Veamos tres ejemplos en los que se abren sendas miradas
sobre la manera como las exposiciones entran a formar parte activa en la

construccién de historia(s).

a. Desde 1969, Harald Szeeman ha propuesto varias exposiciones en las
que plantea el sentido de esta otra realidad que se teje en el trasfondo
del anacronismo. Buscando descifrar nuevas dimensiones del arte a tra-
vés de muestras como: “Cuando las actitudes devienen forma™, o con la
muy reciente muestra en la Bienal de Venecia?® titulada “La Meseta: vista

desde el altiplano del arte”. El “insiste en que su titulo no es un tema sino una
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dimension, que responde a las ideas de los artistas en vez de usarlo para seleccio-
nar artistas™. Segun esto, Harald Szeeman nos precipita dentro de una
dimensidn creada aparte para protegerse del imperio del tiempo lineal
como regulador de la historia. No es el artista el que entra en esa dimen-
sidn, sino la idea a través de la cual se genera una obra.

Se parte de la idea de que el artista es un mediador, un médium, es una
persona por la que transitan las ideas para convertirlas en materia visual
y metafdrica. Es asi como vemos que el artista de Italo Calvino se trans-
forma en mediador de un espacio y una obra®; dicho artista se sale del self
para concebir la obra. Se sale de una esfera egocéntrica para dejar que la
idea encuentre su espacio. Sin embargo, no es definible ese lugar-espacio
o ese sitio, porque cambia permanentemente, es decir, no es “una pugna
con el sitio” sino, por el contrario, es una relacién de interaccién con el
mismo, como dirfa Heidegger a propdsito de la bisqueda de un lugar
para la pldstica. La pldstica se corporeiza “en la puesta en obra de sitios; y
en ellos una apertura de parajes que conceden el habitar y la permanencia de las
cosas encontrdndose, relaciondndose.”

Dicha cercania entre obra, artista y espacio, resulta fascinante verla
en el momento en que el impulso histdrico cae en el terreno del anacro-
nismo. Sumovilidad, su poética y hasta la manera como se “deleita” con
el entorno, con el contexto, permite una accién mds activa y propositiva

por parte del espectador.

. Igualmente sucede con la Exposicién “Los Magos de la Tierra” curada por
Jean Hubert Martin en 1989, en la que su gran postulado aterrizaba so-
bre la idea de que “el primitivismo no estd muerto”s. El rescate y “puesta
en obra” del arte africano como punto de entrada, trajo consigo todas

las criticas posibles, algunas de ellas buscando el respeto por el arte y
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la cultura de otros paises. La respuesta de Martin no deja dudas sobre
su interés por vincular dentro del dmbito mundial una mirada sobre lo
marginal y sobre lo que supuestamente se consideraba o se sigue con-
siderando “inculto”. El arte que parecia responder a otra época y a otra
mirada entraba con pie duro sobre la hegemonia artistica mundial, par-
ticipando no solamente de un mismo espacio vital, sino compartiendo
los mismos principios occidentales sobre los cuales se ha construido la
idea de Arte. Se hace con estas exposiciones lo que Oswald de Andrade
sugirid con su canibalismo, aunque esta vez se trata de una propuesta
del Primer Mundo apoyando el canibalismo Tercermundista como me-
dida de proteccidn ante el estado ;comatoso? en el que se encontraba
el arte en el Primer Mundo. De tanto cultivar una sola mirada termina
ddndose una muerte por falta de oxigeno, por falta de confrontacién con
“el otro” y por falta de construccidn de otras historias*. Es de las prime-
ras veces en que se levanta el telén de fondo con tanto apoyo por parte
de un pais del Primer Mundo®. Es cierto que el discurso estructuralista
servirfa como fundamento para sacar adelante esta exposicién; sin em-
bargo, lo que se encontraba oculto era que el arte se estaba anulando a
si mismo por llevar una sola mirada y una sola manera de ver. Ambas

partes podian quedar, en este “negocio”, muy satisfechas:

i) el Primer Mundo sacaba adelante una mirada sobre la validez del arte
Tercermundista tratando de ponerla en el mismo pedestal.

ii) El Tercer Mundo salvaba el estado decadente del Primer Mundo, oxigenan-
doy “aceitando” su maquinaria enddgena, narcisista.

Sin embargo, aquellos interesados en “preservar” las culturas de otros pai-

ses menos desarrollados se estrellaron con que su discurso no resultaba



muy coherente en el momento en que la manipulacién econémica salia a
relucir. Es decir, este discurso puede tener largo aliento en términos artis-
ticos pero perjudica el campo econdmicoyy, por ello, no es vdlida su estruc-
tura como centro de politicas culturales a nivel mundial. La idea se queda
anclada en exposiciones muy puntuales que tratan de empujar otro con-
cepto mientras el eje econdmico e histérico se mantenga incélume. Este
trazado generaria un centro mdltiple y de sobra sabemos que el Primer

Mundo no esta dispuesto a compartir su centro.

. En1999 se da inicio desde el Ministerio de Cultura, a una serie de cinco
investigaciones que arrojan una mirada sobre la actualidad en diversos
campos de las artes visuales del pais. Se pretendia que las investigaciones
fuesen consecuentes con una seleccién de obras pero que, al mismo tiem-
po, pudiesen ofrecer de manera pedagdgica, una mirada del arte, tanto a
aquellas personas del medio artistico como a aquellas que no tiene una
formacién en el campo del arte. Las exposiciones contarian con apoyos
en texto y buscarian establecer una especie de recorrido que destacase
o hiciese visible las problemadticas abordadas en las investigaciones. De
esta manera nacié el Proyecto Pentdgono'® cuyos resultados de investiga-
cién estdn consignados en un catdlogo que se distribuyé en todo el pais.
Quisiera destacar este proyecto como un aporte importante a la construc-
cioén de otras posibles historias del arte actual colombiano; sin embargo,
me gustaria centrarme en una de estas investigaciones y su respectiva
exposicion, para ser mds precisos en el sefialamiento de la contraparte
de lo que sucede en el Salén Nacional. Se trata de la investigacion titu-
lada “Materialismos” (imdgenes en 3D), realizada por Humberto Junca y
Jaime Cerdn. Allf vemos no solamente un discurso que se aproxima al

problema del objeto de arte, como un objeto de muiltiples significados,
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es decir como objeto que dice o sefiala algo de acuerdo a sus diversos es-
tados de materialidad, sino a una seleccién de obras que anunciaban el
inicio de dicho discurso. Se hacfa visualmente clara la relacién existente
entre obras tan disimiles como un objeto utilitario” (el portarretratos de
Andrea Echeverri), y obras muy artesanales como las tallas en madera de
Antonio Melo. Ambos objetos buscaban enlazar en un cotidiano algo tan
presente en el arte como lo es el retrato y el manejo de medios propios
del limite entre lo artesanal y las Bellas Artes: la cerdmica y la talla en
madera. Asimismo, vefamos otras exploraciones metafdricas exigentes
como la Silla** de Imelda Villamizar al lado de un objeto completamente
“afuncional” —el “Osito” de Juan D. Medina—. Ambas piezas cumplian
con una condicién mental que establecia relaciones vivenciales sobre los
materiales utilizados: en las dos obras, la comida y la accién como tiem-
po estdn presentes.

Se abria, en “Materialismos” (imdgenes en 3D), una mirada hacia otro
problema distinto al de regionalismos o al de concepciones distintas o
encontradas en el arte. El recorrido dejaba un aire inquieto sobre pro-
blemas que iban mds alld de la visibilidad de las obras, estableciendo
relaciones entre obras de muy diversas regiones del pais compuestas
por materiales en algunos casos absolutamente disimiles. Cada una de
manera independiente se ofrecia ante el espectador, aunque entre unasy
otras ayudaban a construir otros discursos propios de la flexibilidad de
cruces que se plantearon los investigadores desde el inicio del proyecto

curatorial.

k) * Kk



Estos tres ejemplos*me permiten abordar la ausencia de criterio previo al
Salén Nacional, en lo que a sentido de construccidn de historia se refiere.
Dado que el Salén Nacional nunca ha sido una exposicién mesurada en nu-
mero de obras, sino que, por el contrario a mds obras mejor®, y ojald sean
grandes, este evento tuvo la necesidad de recurrir a varios espacios de ex-
hibicién y crear una especie de recorrido sobre el mismo salén. La Galeria
Santa Fe del Planetario Distrital, El Museo de Arte Colonial, el Museo de
Arte Moderno de Bogotd y el Museo de Arte de la Universidad Nacional,
fueron los lugares seleccionados para crear un mapa sobre el “termdmetro
infalible del salén nacional”.

En la exposicién Salén Nacional versién 39, nos encontramos con un
ejemplo categdrico a la hora de entrar en terrenos sobre la historia del arte,
delmargeny del centroy de construccion de discursos estéticos: en el Museo
de Arte Moderno de Bogotd (MamBo) existe un nicho en la bajada del primer
piso al sétano del Museo. Alli nos encontramos con una escultura tallada en
madera®representando fielmente, en tamaflo y forma, a una danta® llanera.
Si continuamos nuestro descenso por las escaleras a las salas del sétano del
Museo, vemos una serie de fotografias de busetas®, tratadas con recursos
digitales para resaltar las busetas en un aire de color plano. Estas fotogra-
fias translicidas se presentan en bloques de aluminio que sirven a su vez
de estructura y de marco, dejando ver imdgenes distintas, de la misma bu-
seta, por ambos lados. ;Qué relacién tiene la danta con las busetas? La una
es una talla en madera, talla tradicional de un animal que hace parte de su
region. La otra, es una imagen urbana con retoques digitales y con recursos
técnicos de iluminacién y de tratamiento de la imagen algo sofisticado para
quien vive en el llano rodeado de dantas.

No quisiera entrar en detalles sobre el trasfondo* de estas dos obras, sino

considerar un hecho que es “normativo” o repetitivo en un Salén Nacional.
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La burla se hizo presente y de manera enfitica el dia de la inauguracién.
Cientos de visitantes miraban con carifio, con desprecio, con risa y hasta
con “pecado” la talla en madera. No habia nada que conectara una obra con
otra. No se trataba de un problema de montaje, tan sdlo se trataba de una
manera torpe de creer que se estaba construyendo historia: el Salén no tiene
un discurso que permita una lectura que lleve a entender o a problematizar
un patrdn en el arte colombiano. La danta quedd en el aire como quedaron
innumerables obras porque lo tinico que las une es que todas son colombia-
nas; como si esto fuese el tnico argumento posible para hacer vdlida una
muestra de esa envergadura.

Para enfatizar esta idea, considero urgente tomar nuevamente la impor-
tancia de la participacién como elemento “bandera” del Salén Nacional.
¢Para qué participar en un evento en el que las regiones siempre quedardn
en clara desventaja ante el centro? Si se toma el centro como un paralelo
del Primer Mundo, ;qué tanto se estd aceitando la maquinaria endégena y
narcisista de Bogotd y sus hermanas capitales élites? El Salon estd, afio tras
afio, alimentando la decadencia del centro, y no estd permitiendo que otras
miradas, fuera del centro, ayuden a construir identidades y valores estéti-
cos distintos a los ya acostumbrados. El centro no estd, por medio del Salén
Nacional, aprendiendo del margen. Esto hace que se autodestruya cada dos
afios, no solamente a si mismo, sino con un adicional: llevarse por delante,

en su abismal caida, el arte regional.
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vi. Anacronismos

Enlos afios 1996 y 1997 se realizaron dos exposiciones en el Centro Georges
Pompidou tituladas “Lo Informe” y “La Huella” respectivamente. La pri-
mera correspondfa a una investigacién realizada por Rosalind Krauss
e Yves Alain Bois, la segunda a una de Georges Didi-Huberman. Lo que
las asemeja es que ambas centran como pilar del pensamiento artistico
contempordneo a Georges Bataille. En “Lo Informe” se toma, a manera
de soporte de investigacion, el diccionario que cred Bataille en la Revista
“Documentos”. Bataille escribe, con respecto al diccionario, que éste “ini-
cia a partir del momento en el que no nos da el sentido sino la funcion de las co-
sas.”** Dicha exposicién viene acompafiada de un catdlogo de investiga-
cidn sobrela pertinencia del pensamiento de Bataille en el mundo actual,
rescatando y trayendo al presente varios conceptos que lo caracterizaron
tales como la horizontalidad, el matadero, el bajo materialismo, el cadd-
ver, etcétera. La revision y posterior rescate del pensamiento de Bataille,
se cruza de manera ejemplar con una seleccion de obras que iban desde
Piero Manzoni hasta Cindy Sherman, pasando por Ligia Clark y Robert
Smithson. Entre ellas aparentemente no existe ninguna relacidn, salvo
por el discurso actual que se construye a través de las mismas para bus-
carles uno de esos espacios posibles de “puesta en obra”. Sin embargo,
este discurso no es un acto aleatorio e irresponsable, sino que pretende
llegar a lo mds intimo de cada una de las obras que ayudan a construirlo.
El porqué, la génesis, la poiesis, aquello que se enmarca en el dmbito de lo
indescriptible como pueden ser las mismas pulsiones. La investigacién
en este sentido va en doble via. Por un lado el discurso busca fundamentar
una exposicién y por el otro, la obra da fundamentos sobre el discurso.

Cada uno en su lugar se entremezclan sacando a la luz cruces atemporales
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que enriquecen la mirada sobre los conceptos y pulsiones mencionados
anteriormente.

Igualmente sucede, aunque de una manera mucho mds “agresiva” si se
quiere, con la exposicién de Georges Didi-Huberman, en la que trata una
problemdtica ligada a la humanidad entera, la de dejar huella. “La Huella”
busca establecer un patrén de conducta, es decir, su lectura parte de la
antropologia para buscar un asidero en la imagen, en diversas obras con-
cebidas en la historia del arte: desde mdscaras mortuorias hasta el Santo
Sudario, estableciendo un recorrido por obras que van desde las imdgenes
de huellas de pueblos primitivos hasta trabajos de Marcel Duchamp, Bruce
Nauman y Giuseppe Penone, entro muchos otros. El interés por hacer a un
lado el estilo y la técnica y preocuparse por aspectos muy humanos es parte
de la vision anacrénica que imprime Didi-Huberman a esta exposicion, a su
linea de investigacién en el campo de las artes en general y con “la huella” de
Georges Bataille y de Carl Einstein®.

Didi-Huberman escribia a propdsito de la investigacién que hizo Carl
Einstein acerca de la escultura africana, que lo que muestra su sintesis es
“que la exigencia histdrica debia pasar por un momento - un momento dialéc-
tico - de anacronismo. Tocaba, para constituir el arte africano en objeto de his-
toria, desprenderlo violentamente de nociones triviales tomadas de la historia
y de la etnografia positivistas.”® Esta parte se nos une con aquel espacio en
el que transita vertiginosamente la obra de arte sin un asidero histérico,
sin un tiempo lineal al cual rendirle pleitesia. En dltimas, busca darle
a la obra de arte su autonomia y su poder para recrear la historia y no
para lo contrario: que la historia sea quien imponga su “voluntad” frente
a un lenguaje artistico que ha sido capaz de aguantar todos los cambios
posibles y todavia sigue dando de qué hablar sin que se le nombre direc-

tamente.
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El caso del Salén Nacional diverge bastante del principio anacrénico. La
mirada que se establece no es solamente lineal sino que se enmarca dentro
de determinados periodos, también lineales, dificiles de re-crear. Cuando
tratamos de reconstruir la historia del arte colombiano, encontramos que el
Salén Nacional puede ayudar bastante como cualquier otra exposicién, sin
embargo, no estaremos nunca partiendo de una investigacién sino mds bien
de una agrupacién de obras por salones. La falta de rigor investigativo que
hay detrds de este evento hace que carezca de seriedad y se entre en un plano
lamentable y superficial de discusion (cudntas regiones participaron, con
cudntas obras, cudnta plata se distribuird a los ganadores, etc.) . El Salén no
ofrece nada distinto a tratar de seguir buscando hitos en la historia del arte
colombiano, recogiendo como trofeos el hecho de que grandes artistas de
hoy dia han dado sus primeros pasos participando en esta convocatoria.

Asilas cosas, nos podemos preguntar: ;Qué tanto se ha aportado al pais
en el campo de la investigacidn, en el campo de la formacién de publicos y
en el verdadero campo de la difusién? ;Qué tanto bien se le estd haciendo
al arte nacional cuando se premia en un evento que carece de un minimo de
reflexién sobre la incidencia en la historia del arte colombiano? ;Qué tanto

estamos necesitando de hitos, cuando carecemos de historia?

vii . Conclusién
No creo que se trate exclusivamente de un debate sobre la estructura del Salon

Nacional lo que pueda llevar a grandes cambios del mismo. También se trata

deunavoluntad politica paralograrlo y de unarevisién histérica que permita
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establecer con claridad qué idea de historia se quiere desarrollar a partir de
un evento promovido por el Estado colombiano. Cuando Marta Traba ase-
guré que el Salon Nacional era un evento “termdmetro” del arte nacional,
se hablaba de un pais cuyas caracteristicas, en términos de mapa artistico,
eran bastante distintas a las que desde hace un buen tiempo existen. Todo
lo concerniente a un mapeo sobre educacién formal, no formal e informal
en las regiones y sub-regiones colombianas, lleva a pensar que el pais ha
crecido y que las variables sobre la pregunta: ;qué es arte? pueden ser tan
disimiles como la geografia colombiana.

El Salén Nacional cuenta con tal poder institucional que logra sacar re-
cursos de donde no los hay para poder darle continuidad. Una continuidad
a secas. Una continuidad por el hecho mismo de que algo que lleva 40, 50y
ahora vamos en 60 afios de haber sido creado, no se puede borrar del mapa.
Hoy en dia no podemos hablar de un termémetro sino de un barémetro del
arte nacional. El impulso que lleva adentro, la inercia para que se haga el
Salén Nacional, no estdn dados para mirar cémo va el arte nacional. La pre-
sidn politica y la presién por no querer cambiar una estructura que lo estd
ahogando, estdn dejando este evento fuera del concurso histérico del pais
artistico.

Razoén hay en querer continuarlo, dado que la presién politica es tan
grande que al menos se aseguran unos recursos para las Artes Visuales del
pais. Pero es urgente revisar cémo se va a transformar el Salén Nacional
para no quedarnos eternamente pensando en que simplemente toca hacerlo
por hacerlo, confiados erréneamente en que al hacerlo se estd cumpliendo
con el pais y con el arte del pais

Cuando se piensa en ptblicos, en la gente joven que asiste a la exposi-
cién Salén Nacional, nos encontramos con que no hay manera de decirle

cudl es el hilo conductor de esta serie de obras que visitardn. Tampoco se ve
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cémo explicarle al publico que todas las obras son de artistas colombianos
y que eso es lo que las valida; y mucho menos se podrd relacionar una obra
con otra —la danta con las busetas, por ejemplo— para contarles una de
las tantas historias que de una exposicién seria pudieran salir. Al piblicoy
al artista se les ha venido de-formando, mostrdndoles que la inica manera
de ver, de sentir y de aprehender la historia, no es estableciendo relaciones
entre las cosas sino agrupdndolas indiscriminadamente. Por supuesto, te-
niendo siempre en cuenta que esta agrupacion no presenta nada distinto a
constatar que hay diferencias en el arte y que el arte de las “grandes capita-
les”, el arte “primer mundista” siempre serd mejor que el regional.

Sia esto le sumamos que la exposicion no es itinerante, obviamente por
sus caracteristicas grandilocuentes y avasalladoras, esto redunda enla capa-
cidad real de ofrecer una mirada nacional al arte nacional. Histéricamente,
salvo casos aislados, éste ha sido un evento que ha permanecido en Bogotd:
en el centro. Es una exposicion hecha desde Bogotd, para Bogotd, pero con
infulas de reconocimiento nacional.

Por estas caracteristicas, no muy alentadoras, lo que vemos es un even-
to cuyo disefio estd hecho exclusivamente para los artistas que participan.
Se estd promoviendo una actitud egocentrista en el artista: el artista se ve
a si mismo con relacién a si mismo, dado que la relacién con el de al lado
no existe. El artista se auto-critica a si mismo dado que no hay un discurso
que ayude a posicionar histéricamente su obra. En otros casos, el artista
se siente muy bien por participar en una exposicién en Bogotd, al lado de
artistas bogotanos, mirando cual es el “norte” al cual “toca” apuntarle, y
recapacitando sobre el motivo por el cual no gand ni siquiera una mencion
especial por su obra. Y lo peor de todo es que al artista se le estd invitando a
que participe motivado tinicamente por la bolsa de dinero y no por la soli-

dez de su obra en el arte nacional.
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Este, no es un Salén de Artistas Nacionales sino un Salén para Artistas
Nacionales. Este no es un termémetro sino un barémetro que se rige bajo las
presiones del arte sobre las politicas culturales de la nacién, avalando sus
famosos pero inoperantes indicadores de participacion, promocién y difu-
sion. Esta exposicién no cumple con un papel protagénico en la creacién
de historia...y lo mds lamentable es que tuvieron que pasar cerca de sesenta

afios para cuestionarse este papel.
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NOTAS

1 En la resolucién de 1940 sobre el Saldn, no hay claridad sobre el nombre
del mismo. En un principio se llama “I Salén Anual de Arte Colombiano”, luego lo
titulan: “I Salén del Arte Colombiano” y mds adelante, se hablard sobre el “I Salén
Anual de Artistas Colombianos”. Tomado de: 50 afios Salon Nacional de Artistas,
editado por Camilo Calderén Schrader, publicado por Colcultura, 1990, p. 307.

2 “Lart Contemporaine”, Catherine Millet. Col. Dominos. Flammarion.
Paris. 1997, p. 7.

3 Este planteamiento no es nada distinto a querer reformular el texto que
sobre esta problemdtica escribié Vattimo. Posmodernidad: ;Una sociedad transpa-
rente?, Gianni Vattimo. Articulo publicado en el libro “En torno a la posmoder-
nidad”, Editorial Anthropos en coedicién con Siglo del Hombre Editores Ltda.,
Bogotd, 1994, pp. 9 - 19.

4 Alberto Durero, por ejemplo, tuvo la oportunidad de ver el arte del impe-
rio azteca y de apreciar su grandeza.

5 Gerardo Mosquera, Carolina Ponce, Rachel Weiss. Presentacién de la ex-
posicidn en el Catdlogo Ante América, Departamento Editorial del Banco de la
Republica, Bogotd, 1992, p. 8.

6 Raza e Historia y Raza y Cultura, Claude Levi-Strauss, Ediciones Cdtedra,
Col. Teorema, Madrid, 1996. Original titulado “Race et Histoire, Race et culture”,
Ediciones UNESCO, 1952. Traduccién del francés: Raza e Historia - Soffa Bengoa,
Razay Cultura - Alicia Duprat, pp. 63-64

7 A este respecto podemos ver casos bien interesantes en el campo de la obra
de arte, que no es el inico que ha tratado investigaciones sobre “La Gioconda” o
“Mona Lisa”: en 1919 Marcel Duchamp hace una intervencién sobre la imagen de
“La Gioconda” cambidndole, con un par de bigotes y las letras en la parte inferior

“LHOOQ”, la percepcidn sobre el “problema” de la sonrisa de la Mona Lisa. En
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1963 Andy Warhol hace una secuencia de la Mona Lisa en serigrafia, apropidn-
dose, por repeticidn, de la obra y volviéndola una imagen de mercado, de con-
sumo masivo. En 1999, Vik Muniz trabaja la Mona Lisa de Andy Warhol, ya no la
de Leonardo Da Vinci; aunque sea parecida, ya dejé de ser la de Da Vinci y se ha
convertido en la de Warhol. La obra que plantea es un dibujo en mantequilla de
mani y mermelada, sugiriendo un doble consumo: el que mostraba Andy Warhol
y el que se refleja en los materiales utilizados. Vemos asi como una obra transita
libremente haciéndose cada dia mds viva, mds presente y no queddndose en un
pasado unico e irrepetible de 1506.

8 Quand les attitudes deviennent forme, exposicion curada por Harald Szeeman
y realizada en Berna, Suiza en 1969.

9 Harald Szeeman, como curador y director invitado a organizar la Bienal
de Venecia, la bautizd “Plateau of Humankind” . 10 de Junio al 4 de Noviembre de
2001

10 ThePlateau: View from the high plains of art. Incola Triscott. Articulo sobrela
Bienal de Venecia de 2001. http:|/mitpress2.mit.edu/e-journals/Leonardo/review|
sep2001/ev_PLATEAU_triscott.htlm. p. 1.

1 “Esto aparece igualmente en el libro de Calvino en el que habla sobre laim-
portancia de salirse del self en el proceso de creacion”. Seis propuestas para el proxi-
mo Milenio, en el capitulo la Multiplicidad, Italo Calvino. Editorial Siruela, Madrid,
1994. Original titulado “Six Memos for the Next Milenium”. 1989. Traduccién del
inglés: Aurora Berndrdez. p. 138.

12 Elartey el espacio, Martin Heidegger. Articulo en Revista de la Cultura de
Occidente, N° 122, Editorial Buchholz, Bogotd, Junio 1970. Original titulado “Die
Kunst und der Raum”, Galerie-im-Erker, Saint Gallen, Suiza, 1969. Traduccién del
alemdn: Tulia de Dross, p. 120.

13 Biennale De Lyon -Lexotisme n’est plus ce qu’il était-, Lise Guéhenneux.

Entrevista con Jean-Hubert Martin, curador de la V Bienal de Lyon, Franciay dela



exposicién Magiciens de la Terre en el Centro Georges Pompidou en 1989, Paris,
Francia. http//www.regards.fr[archives/2000/200006]200006cre03.html

14 Podemos encontrar este tipo de oxigeno en casos como las exposiciones
que se hacen periédicamente en el Museo del Louvre (hasta hace poco se presentd
una exhibicién de arte del Islam) o las exposiciones que se encuentran actual-
mente en el Guggenheim y en el Museo de Chelsea de Nueva York sobre arte azteca
y arte budista respectivamente.

15 Ya se habia iniciado en el estructuralismo una revisién sobre la impor-
tancia de otras culturas. De hecho, se podria empezar por mirar otras épocas y
siempre ha estado presente la necesidad de intercambiar o promover otras mira-
das. Ejemplos como Eugene Delacroix, Vincent Van Gogh o Carl Einstein pueden
ayudar a complementar esta idea, sin embargo es la primera vez que se asume la
necesidad de confrontar todas estas biisquedas de una manera mds contunden-
te.

16 Las cinco investigaciones trataron sobre problemas de medios en el
arte: Video y Fotograffa (Juan Fernando Herrdn), Cuerpo (Consuelo Pabén),
Tridimensional (Humberto Juncay Jaime Cerén), Dibujo y Pintura (Maria Iovino),
Disefio de Moda y Vestido (Javier Gil y Marifa Claudia Parias). De estas cinco in-
vestigaciones lograron exponerse tres, cada una se inaugurd en tres ciudades de
Colombia.

17 Por ejemplo la obra “Ella triste” (portarretratos en cerdmica de 1992) de
Andrea Echeverriy las obras “Rosa” y “Mis viejos” (tallas en madera de 1996 y 1995
respectivamente) de Antonio Melo.

18 “Por el fruto se conoce el palo” (1995) de Imelda Villamizar y la obra “Osito”
(osito hecho en piel de cerdo de 1999) de Juan D. Medina.

19  Lostres ejemplos no pretenden dejar por fuera otros proyectos que han he-
cho aportes significativos a nivel mundial o nacional. Es importante verlos como

ejemplos entre muchos otros. Lo que si sucede, es que son ejemplos que ayudan a
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fortalecer el choque entre las miradas positivista y estructuralista.

20 En el periddico El Espectador de julio 28 de 1998, una vez finalizado el 37
Salén Nacional de Artistas, el critico José Herndn Aguilar escribe sobre el efecto
Godzila que tiene la exposicién. Diciendo que los artistas pretenden demostrar
que entre mds grandes sean sus obras, mejores opciones para que sean tenidas en
cuenta a la hora de premiar, o mejora radicalmente el contenido de las mismas.
Asimismo, podriamos decir que quien ha promovido esta idea es el mismo Salén
Nacional, ya que pareciera considerar que entre mds grande la exposicion mejora
drdsticamente la claridad del evento. En el 39 Saldn, no sorprende que el men-
saje que se difunde en radio tome como base que son casi 100 obras las que una
persona va a a mirar al visitar esta muestra[!!!] Todo esto, por supuesto implica
de entrada la imposibilidad de, al menos, hacer itinerarante la muestra a otras
ciudades.

21 50 afios Salon Nacional de Artistas, editado por Camilo Calderén Schrader,
publicado por Colcultura, 1990, texto de Marta Traba presentando el XVII Salén
Nacional de Artistas, p. 133. Esta frase de Marta Traba ha sido bandera de mu-
chas discusiones, ya que defiende por encima de cualquier malestar del Salén
Nacional, el hecho de que se siga haciendo. Creo que es importante, como decia
anteriormente, tener en cuenta el pais de hoy dia con respecto al pais de hace 40
afios, cuando se escribid aquel texto.

22 Volvemos a la talla en madera, alo artesanal, pero desde una dptica distinta
ala sefialada en el Proyecto Pentdgono.

23 «Danta» es del artista Luis Antonio Gaona. Se trata de una pieza tallada en
madera en el afio 2003.

24  «Carade Buseta» es del Grupo Ejecutivo Colectivo. Son fotografias con re-
toque digital, elaboradas en el afio 2003.

25 No lo hago puesto que es claramente visible en el Salén Nacional, que

alli no se busca que haya una relacién entre forma y contenido. Al hacerlo nos



estrellaremos con que no hay, definitivamente, ningtin hilo que nos una estas dos
obras. Por otro lado, este ensayo busca es desentrafiar el problema estructural del
Salén y no hacer una critica o un andlisis de las obras alli expuestas.

26  Linforme - mode d’emploi-, Rosalind Krauss e Yves Alain Bois. Editions du
Centre Georges Pompidou, Paris, 1996,p. 6.

27 Ambos fundadores y grandes colaboradores de la Revista Documents que
aparecid en Francia entre 1929 y 1930. El sentido de lo Anacrdnico ha sido adopta-
do por Georges Didi-Huberman como uno de los ejes del pensamiento contempo-
rdneo, convirtiéndolo cada vez mds en una de las figuras infaltables en la biblio-
grafia sobre arte y la antropologia visual.

28  La lecon d’anachronie, Georges Didi-Huberman. Articulo que acompaiia el
texto “ Carl Einstein - Lart pour absolu _” de Liliane Mafre en Revista Art Press,

N° 185, Nov. 1993, Paris.
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ANEXOS

ANEXO I

Declaracion de Maria Clara Bernal y Fernando Zalamea, jurados del Premio Nacional ala Critica
de Arte.

La primera dificultad que enfrenta este jurado al otorgar un premio de critica de arte es
establecer el deber ser de tal texto. En Colombia, la critica de arte ha sido un terreno poco
definido y muchas veces mal interpretado, confundiéndolo en el mejor de los casos con la
resefia de exposiciones o la historia del arte y, en el peor de los casos, con el acto de criticar
sin mds repercusiones que la destruccion del objeto de la critica. En su comentario sobre
el Salon de 1846, Baudelaire perfilaba las caracteristicas de la critica de arte afirmando que
para tener una razén de ser la critica debia “adoptar un punto de vista exclusivo pero un
punto de vista exclusivo que abra al mdximo los horizontes.” Apropidndonos este plan-
teamiento y ateniéndonos al objetivo del Ministerio de Cultura de fomentar el pensamien-
to critico en torno a las artes visuales, resulta pertinente focalizar el deber ser del Primer
Premio Nacional a la Critica del Arte en la necesidad de crear pensamiento a partir del
evento 39 Salén Nacional de Artistas.

Teniendo en cuenta que esta version del Salén, al igual que las anteriores, ha sido obje-
to de polémicas que vemos repetirse unay otra vez cada dos aflos sin que esto tenga mayor
repercusion en versiones posteriores del evento, es esencial para el jurado que a través de
la critica se analice, problematice y, al mismo tiempo, se supere la mera enunciacién para
hacer propuestas que puedan ser proyectadas al futuro del evento. Es importante que si
los pardmetros del premio fueron propuesto haciendo referencia al Saldn, la critica tenga
una relacién retroalimentadora con respecto a éste y no solamente una relacién unilateral
de observador.

Por esta razén, el jurado por unanimidad decide otorgar el Premio Nacional de Critica
de Arte 2004 al ensayo titulado “Del Termdémetro al Barémetro” radicado con el nimero 5
y bajo el seudénimo de Chack Mohol por:
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- Suclaridad en cuanto a propdsito y planteamientos.

- Sucapacidad de superar la enunciacién de problemas para adentrarse en el andlisis
estructural del Salén Nacional y proponer cuestionamientos enriquecedores para
el evento y su proyeccidn hacia el futuro. De esta manera establece una funcién
retroalimentadora con el Salén al que se refiere, convirtiéndose en una propuesta
que tiene un alcance amplio y permanente.

- Suefectiva conjugacién de historia del Salén Nacional y teoria del arte en un texto
critico.

- Sucontribucién a la forma como se piensan las exposiciones en Colombia.

ANEXO II
Fragmentos de la declaracion de Fernando Zalamea sobre su método de evaluacion.

[-..] Creo que no hay problema y que se puede sefialar a Chack Mohol como ganador. Para
ello, basdndome en el documento que la Maestra Maria Clara me hizo llegar, he elaborado
lo que podria ser el Acta Oficial. Sélo he precisado un poco la redaccién, y he agregado
una referencia y un par de términos conceptuales. Como no coincidimos en el orden de
los finalistas (algo natural, dados nuestros diferentes modos de evaluacién), tal vez serfa
adecuado no indicar finalistas. De hecho, solo deberia haberlos en caso de contar con no-
tables méritos, mds alld de estar cerca del ganador, y creo que esto no es asi (en realidad,
para mi, véase mi Declaracion, el Premio estuvo muy cerca de considerarse desierto). [...]
[-..] Mis evaluaciones de los aspectos formal, analitico y metodoldgico de los trabajos su-
man, en resumen, los siguientes puntajes (sobre un total de 60).

Los puntajes son sélo indicativos (aunque proporcionan correctas aproximaciones),
y los detalles criticos sobre el contenido de cada trabajo se encuentran en las plantillas

correspondientes.
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Del termémetro al barémetro (Chack Mohol) = 42 p.

2. Intersticio 39 (Mefisto) = 38 p.

3. Proyecto Paquita (Paquita) = 32 p.

4a. Ciudad-espejo (Z)=30p.

4b.  Desmado sin traje (Azorca) =30 p.

6.  Notasincultas (Amelio Geist) = 28 p.

7a.  Excavando emociones (Observador) = 25 p.

7b.  Miradas y reflexiones (Akrator) = 25 p.

9.  Orillas comunes (Quijaflo) = 19 p.

10.  Nuevas tendencias (Cilia Bonty) = 9 p.

1. Desde el Barroco (Sibila Luna) = 4 p.
ANEXO III

Texto de Andrés Gaitdn escrito a mediados de febrero de 2005.

Desde que se dio inicio desde el Ministerio de Cultura, en 1999, a la pregunta acerca de

c6mo la figura del Salén Nacional de Artistas contribuia a una mirada sobre la historia del

arte en Colombia (el Proyecto Pentdgono por ejemplo), se han abierto miiltiples espacios

de discusién para buscarle salidas a este dilema. ; C6mo “modernizar” el evento sin borrar-

lo? ;Cémo darle una continuidad evitando al mdximo que se parezca a lo que siempre ha

sido? ;Como hacer un evento de esas magnitudes (nacionales), con el mismo nombre para

no perder la “antigiiedad”, pero con otra estructura? Todas estas preguntas han salido a

relucir en el preciso instante en que se discute sobre la pertinencia del evento hoy en dia.
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Durante el 2002, se hicieron unos foros regionales de curaduria e investigacién que
pretendian armar, con la ayuda de “agentes” de las mismas regiones, unas posibles sali-
das a estos problemas. Dicho proceso debia tardar alrededor de 10 afios en estructurarse.
Sin embargo se adelantaron los tiempos y este mismo aflo se convocaron a nivel regional
y nacional, unos espacios de curadurias regionales que abordardn problemdticas trans-
versales y que, bajo unas lineas de investigacién muy definidas de antemano, obtendrdn
como resultado sendas exposiciones. Seguramente la sed de investigacién, de un proyecto
serio de formacidn de publicos, asi como el cansancio a nivel nacional con el modelo que
ha permanecido hasta el momento, provocaron este adelanto.

En el recién publicado catdlogo del 39 Salén Nacional de Artistas, que contiene los vo-
limenes del Salén Nacional y de los Salones Regionales, aparece un articulo que escribi
enunciando, de manera metafdrica, los procesos de insercién de la investigacién en ar-
tes en las exhibiciones y los puentes que se deben empezar a tejer entre la Academia y
el Estado. Finalizando el articulo propongo que para lograr que todas las piezas del gran
“rompecabezas” que hay entre investigacidn, curaduria, exposiciones, publico, Academia
y Estado, “se requiere tener un espiritu abierto dispuesto a la embriaguez, al accidente y a
la comprensién de que el gasto siempre estard presente....”

Este riesgo del cambio, que no se ha querido tomar desde hace afios y que ha provocado
grandes debates sobre el arte nacional, se estd tomando en este momento. Todo riesgo
traerd sus consecuencias inimaginables, desestabilizadoras y, si se quiere, vertiginosas.
El norte no es, ni serd, un instante detenido en el presente. Se trata de una mirada hacia
el futuro incierto pero recursivo. Se trata de creer en lo que la investigacién en Colombia
pueda algun dia producir. Estas invitaciones que surgen hoy dia, buscan formar en el fu-
turo, corrientes de investigacion promovidas desde el Estado, ojald, con el concurso de la
Academia.
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