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En los últimos años ha ocurrido una expansión lógica del campo del ar-
te, que ha afectado todas sus dimensiones y que parece ser el resultado
de un replanteamiento de su horizonte de sentido en directa relación
con diversos procesos de descolonízación cultural y política. En este or-
den de ideas la esfera de la crítica en gran medida ha abandonado la ta-
rea canónica de emitir juicios de valor afincados en un saber estético
hegemónico, para permear otros tipos de discursos y metodologías. En
ese proceso se han ampliado notablemente los fundamentos y las con-
cepciones que sustentan la tarea de la crítica y se han pluralizado las
voces, los actores y los canales de circulación de los discursos que ella
produce.

En este contexto energe el trabajo Aprender a discutir, subtitulado
conto Dinámicas de conversación en tres foros uirtuales sobre arte contem-
poráneo en el campo artístico colombiano 2000-2002, que da origen al pre-
sente libro. El punto de partida de Guillermo Vanegas fue la activación
de una escena crítica alterna, en la plataforma de Internet, que como
espacio de circulación pública ha parecido suplantar a los medios de co-
municación tradicionales en la difusión de la crítica durante la moderni-
dad. Ante el monopolio que desempeñaron los medios de comunicación
impresos en la difusión de la crítica en la década de los ochenta y co-
mienzos de los noventa, los slúes de Internet que aborda Vanegas gene-
raron una expansión en la esfera de la crítica similar a la que ocurrió en
otras dimensiones de las prácticas artísticas. La concepción hegemónica
de la crítica de arte en la modernidad, entendida como una práctica ca-
nónica y disciplinar, ejercida básicamente por estetas, sería asimilable a
la concepción artística más dominante en el mismo periodo: el arte au-



tónomo y puro, ejercido exclusivamente desde los supuest.rs prr)\'eniell-
tes de su propio ámbito.

Las opiniones crít icas expresadas en estos slúes provienen de di\-ersos
lugares del campo artístico o incluso de fuera cle é1, e ir-ir-triucran.l ife-
rentes saberes y perspect ivas de aproxinración a las prácr icd:  arr í r r icas.
Esta transdisciplinariedad de las discusiones de carácrer crírico sc ase-
meja a la que ha determinado el trabajo de los artistas que at andonarLrn
los soportes y medios canónicos, cargados de implicaciones coloniaies,
para apropiarse de conocimientos, experiencias y tecnoiogías qLre habi-
tualmente no habían sido considerados como parte del carnprr .lel arte.
Siguiendo esta misma idea, podría decirse que el carácrer coloquial de
algunas intervenciones en estos siúes acerca la crítica al árnbiro domés.
tico, en donde parece haberse recluido un importanre segmenro de las
prácticas artísticas contemporáneas.

El libro se divide en cuatro partes que están antecedidas pL)r una
presentación en donde Vanegas perfila el enfoque metodológico del
texto así como la situación desde la que parte. Toma en consideración la
noción de campo de Pierre Bourdieu como un modelo teórico para es-
cenificar la actividad artística y situar dentro de ella la dimer-rsión de la
crítica y la actividad discursiva. Esta posición permite percibir el tipo de
relaciones que se producen entre el campo del arte y los der-nás campos
sociales cuando una determinada situación cultural es reconclcid¿r v dis-
cutida como arte.

En la primera parte el autor propone un sumario estado de i¿i cúrica
de arte en Colombia y se aproxima a una situación actual i,i rrar-és del
análisis de las políticas inherentes a las actividades que .lesarroilan
las instituciones culturales del país, particularmente las de carácrer pú-
blico.

Luego, en la segunda parte, introduce un debate en tL)rnrr .r ias ctrn-
cepciones que subyacen a los mecanismos de conformaciór-r le itrs cef-
támenes artísticos, que básicamente involucra ia contionr-rcr, 'n enrre
convocatoria pública y proceso de investigación curarr¡ri¿rl. .¡uc :rrJría
haber sido uno de los detonantes que llevó a una paularin,, -.c::.. '-tcit in
de los espacios de discusión en la web, como cohrTnTr¿rri¿.r'¿ir,: j¡ '-..e is-
nacio Roca, que comenzó a publicarse en 1998.



!FAO|SCUIR.13

En la tercera parte Vanegas se aproxima al espacio momentocrítico,

:enerado y rnoderado por Jaime Iregui, en donde le presta singular aten-

;it in a las primeras intervenciones en torno a las percepciones que te'

rí¿tn e¡r ese momento diferentes personas relacionadas con el campo ar-

:ísrico sobre dicho campo. Aparece nuevamente aquí el Ministerio de

CLrltr.rra, porque las actuaciones de los titulares de esta cartera son unos

Je los principales motores que alientan el debate. Hacia el final de esta

r¿trte el autor hace un balance del tono anín'rico y moral que caracterizó

.s¿rs primeras discusiones.

La última parte está dedicada a esferapública, y al igual que en las

secctones anterlores, el punto de partida son los acontecimientos artís'

rlcos que motivaron la intervención de diferentes personas en este slfe,

en donde cobra una particular atención la manera como el moderador

agencia y motiva la creciente participación de diferentes voces'

A pesar de la juventud de este tipo de espacios críticos, su significa-

ción en el canpo del arte es cada vez más visible. El seguirniento que ha-

ce de ellos el presente texto aporta elementos de valoración adicionales

que pueden ser útiles para cualificar el tipo de discusiones que seguirán

reniendo Iugar en estos espacios.

Jaime Cerón
Gerente de Artes Plásticas

Instituto Distrital de Cultura y Türismo



Este tipo de publicación puede degenerar antes que
nada en crlticas, burlas y juicios infundados. Cualquier
escritor se persuadirá fácilmente a sí mismo de que el
negativismo divierte al público, y que así podrá vender
cuanto escriba. El egoGmo impone su ley, y todo se re-
ducirá a una serie periódica de irsultos que ofenderá
a nuestros arfistas, cerrará los estudios y amrinará las
exposiciones públicas, que son por cierto más útiles a
las artes que los argumentos de esos hombres de letras
que apenas saben nada.

Charles-Nicholas Cochin, ca. 17 50-17 60'

'EnToumeaux, "Un projet de joumal de critique d'ad"1759,p.374, reproducido enMélangesffirts
a H. l-enannier, Archives del'Art Frangais, nuevo peúodo, VII. fbmado de Thomas Crow, Pinnna y
socíedaÁ m elParís del sigb XVI-J-J, Nerea, Madrid, 1989' p. 13.
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En ula las éWas las fomas ahematic)as o directamente ows-
tas dclapolítiray la culruraexisten enla socíedad cmn elemmns
stgnifiratíuos [...] su P¡uerwia dctiua es decisiua [...] cuna fcmas
pte han teniÁo m efecm sígnifrcaüuo m eL propin proceso hegemó-
nho. I-a realidad del procao debe itrcIuir siernpre bs esfiizrzos y
cc¡ntribrciones de bs rye de m modo u otro se hallan fi.rcra o al
mmgea de las térmirws que pktntea Ia hegemonía apecífica.

Raymond Williams'

La práctica de la crítica de arte en el país se ha concentrado hasta ha-
ce poco tiempo en una serie de presentaciones sucesivas difundidas
primordialmente en la plataforma que ofrecen los medios de comuni-
cación. Esta situación ha llevado a que varios de los actores que se desen.
vuelven cotidianamente en el campo artístico local se hayan margina'
do paulatinamente del ejercicio crítico, como lectores o productores de
ese discurso, por considerarlo algo ajeno a sus intereses particulares. De
esta manera puede observarse que, en la actualidad, existen dos terre-
nos claramente delimitados entre la producción de arte y los discursos
interpretativos que la toman como objeto de estudio. Sin embargo, esta
situación no se ha mantenido igual a través del tiempo. Desde comien-
zos de la presente década se ha hecho cada vez más patente el interés
de un sector de artistas de abrirle espacio y arraigar el pensamiento crí'
tico en otras áreas de la comunicación distintas a los grandes medios
informativos, buscando contrarrestar los efectos nocivos de esta com-
partimentación y lograr construir nuevamente unos lazos conceptuales
lo suficientemente fuertes, que amarren y le otorguen sentido a dos ac-
tividades tradicionalmente hermanadas.

En el presente texto se intentará observar la manera como ha sido
enfrentada esta tarea en el contexto de la ciudad de Bogotá' Partiendo
de la idea de que gran parte de la crítica relevante que se elabora en tor'
no al arte producido más recientemente en el país procede de esta ciu'
dad, se considerará que los alcances que se contemplan en las agendas
de aquellas personas involucradas en la conformación de nuevos espa'

I En M¿rxismo r literatura, Ediciones Península, Barcelona, 1997, p.135.
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cios para la circulación del discurso crítico obedecen a una lectura par.
ticular del problema, cuyo origen se puede localizar en la percepción que
tienen de un panorama ensombrecido para esta actividad, necesitada de
un nuevo proyecto ideológico que se materialice a largo plazo. Aquí se le
concederá una alta incidencia a la aparición de estas inquietudes en va-
rios sectores relacionados inicialmente por una misma orientación pro-
fesional o por una cercanía de intereses, con base en lo cual se propone
que para estudiar este fenómeno debe tenerse en cuenta la inutilidad
práctica de contemplar únicamente la existencia de este afán por relan-
zar la crítica en un grupo exclusivo de pioneros. De ahí que se afirme
repetidamente que las nuevas estrategias de colaboración entre actores
diversos dentro de nuestro campo artístico han posibilitado la constitu-
ción de un discurso dinámico y versátil, que depende ciertamente de las
coyunturas propias de la circunstancia de cada participante pero que, al
final, en la apariencia cornpleta que ofrecen los archivos que documen-
tan este proceso, permite establecer la presencia de unas modalidades
de intervención que poco a poco se han ido especializando hasta com-
plejizar notablemente el contenido de los argumentos propuestos. Me-
diante la lectura de una gran cantidad de mensajes recopilados luego
de que se llevaran a cabo varios encuentros en los espacios de discusión
en Internet dedicados a debatir sobre el arte contemporáneo y las po-
líticas institucionales de gestión cultural en Colombia, puede afirmarse
que a comienzos del siglo XXI, las transformaciones sufridas por el dis-
curso crítico han pasado por atender una fase de evidente debilitamren-
to y posterior recuperación, a través de la revisión de los presupuestos
iniciales que 1o animaban, gracias a 1o que se construyó durante el lapso
estudiado un ámbito más arnplio e iluminado, cuyo mayor indicador de
éxito se ve reflejado en la multiplicación de los interlocutores que han
decidido tomar la palabra es esas publicaciones virtuales. A pesar de ello
no hay que olvidar que aún no han sido reemplazadas las imágenes ca-
rismáticas del gestor todopoderoso o del artista-genio como figuras vale-
deras para comprender la producción del discurso crítico y, sin embargo,
junto a ellas o (sin evitar por momentos un ataque frontal) contra ellas,
las reflexiones y los comentarios que se esgrimen desde que se instauró
el modelo de intervención que analizaremos en adelante proceden de
un conjunto mucho menos jerárquico e identificable de autores que, a



: i iar de ello (o puede que gracias a ello), disfruta der poder de orrginar
:---ievLrs planes de acción que hacía bastante tiempo se buscaban por di.
:;rentes rutas, sin cristalizar satisfactoriatnente.

Para introducir esra materia en el espacio de acción del ca'rpo artís-
::ctr local nos detendremos por ahora en la referencia a un proyecto de
:.. laboración entre dos personalidades fundamentales. De esta manera
::lrarelnos de comprender el espíritu de estas transformaciones en el
-imbito internacional, cuyos aportes han determinado la realización de
:rr)\ 'edosas propuestas de indagación a partir y acerca de la producción
iel arte que, consideramos, podrían servirnos como un punto de vis-'
:.r externo para aclarar mejor la apreciación que esperamos contrastar
aon un fenómeno er.ninentemente bogotano, conro es el de los espacios
vrrtuales de discusión auspiciados por artistas y administradores de arte
cr)n base en esta ciudad.

"RAYAS, No EsrRELLAs"2

Cuenta el investigador Sven Lütticken que uno de los proyectos que
contemplara el sociólogo Pierre Bourdieu antes de fallecer consistía en
.lesarrollar un ejercicio de colaboración interdisciplinar que reuniera
parte de su trabajo como científ ico social interesado en las cuestiones
.'1e la producción de arte en nuestra época, con el conjunto de la obra
del pintor francés Daniel Buren.r Desde mucho antes, este sociólogo se
había enfrentado exitosanenre a la tarea de analizar las problemáticas
de producción y clistribución del objeto artísrico en la sociedad occiden-
tal, ofreciendo algunos de los análisis más lúcidos sobre el asr-rntcl. una
de las categorizaciones más exitosas de su producción es la formulación
del concepto de "campo", mediante la cual logró delimitar un marco de
estudio adecuado para abordar un enrendimiento cabal de los mecanis-
mos con que opera el complejo universo simbólico e industrial del arte

I Este título es el mismo cle un artícub publicado por Sven Liitticken en español, clcrrtle reseña el pr¡-
-vecto de colaboración que esperaba reali:ar el sociólogo francés Pierre Bourclieu, antes cle su muerre,
con el pintor Daniel Buren. Véase la nota siguieltte.
r Véase sven Ltitticken, "Ra1,¿r, nn estrellas", en Neu,Lelr Rct,ieu', No. 20, Akal, Maciricl, 2002, pp.
173-180.



en Occidente, incluyendo variables que otros investigadores habían de-
jado de lado. Entre ellas pueden identificarse sus reflexiones sobre el tra'
zado de los circuitos de mercadeo y distribución del producto artístico,
la estructura de los canales de legitimación constituidos para sostener
el esfuerzo de los productores y tratantes, y el fundamento ideológico y
operativo de las instituciones encaminadas a movilizar cada cierto tiem-
po nuevas n'raniobras epistemológicas sobre objetos y hechos artísticos
producidos contemporáneamente o en el pasado. Todos estos vectores
se hallaban incluidos en el proyecto que tratara de realizar junto con
Buren. Según nos cuenta Lütticken, la idea de Bourdieu se apoyaba en
la configuración dentro de las salas de exhibición de varios "niveles de
interpretación" de la obra pictórica del artista, mediante la proposición
de tres tipos de "espectadores". En un primer nivel estaba el grupo in'
cluido en 1o que se dio en llamar vox populi, a continuación se presenta-
ba una recopilación de aportaciones hechas por los críticos de arte sobre
el tema, y finalmente se expondría un nivel "reflexivo". La descripción
que nos ofrece Lütticken es bastante esclarecedora sobre el objetivo fi'
nal que perseguía el sociólogo:

Aunque [Bourdieu] sostiene [en sus apuntes publicados póstumamente]

que la uox populi en esta ocasión está integrada por la así llamada audiencia

cultivada, muchos de lc¡s comentarios sobre el arte contemporáneo (en este

caso el de Buren) reunidos bajo esta rúb¡ica tienen pocas pretensiones cul'

turales: "esto no es arte", "esto sólo pretenclía escandalizar", etcétera. Mu-

clras de estas observaciones fueron grabadas e¡ eI cour del Palais Royal, redi-

señado por Buren en la década de 1980. Por supuesto, la sección 2 contiene

decla¡aciones de los c¡íticos de arte, excepto una de Nathalie Heinich. El

nivel reflexivo, en cambio, contiene únicamente citas del propio Bourdieu,

al margen de una de Baudelaire [ . . . ]{

Se puede establecer entonces que el propósito de Bourdieu no se
agotaba en una exhibición serial de documentos sobre la obra del artis-
ta, sino que buscaba obtener una repercusión mayor, que le permitiera
trascender el marco de la exposición retrospectiva organizada en torno
a la figura de Buren. Su procedimiento analítico se abría hacia caminos

1 lbíd., p. 176.



habitualmente cerrados para la interpretación de las piezas artísticas,
cosa que nos resulta bastante útil para encuadrar las reflexiones que se
suscitarán a lo largo del presente texto.

Para comenzar, debemos decir, en sintonía con Bourdieu, que toda
obra de arte está fundamentada sobre una base ideológica mucho más
compleja que la autonomía estética que le supone el pensamiento forma-
lista, que puede englobarse bajo una expresión que podríamos determr-
nar como su "dependencia material al contexto histórico y social" don-
de es presentada. Así mismo, creemos que toda una serie de actividades
que se desarrollan en torno a la producción artística sirven para valori- '

zar y prefigurar su conlprensión dentro del contexto en que es exhibida
para influir de forma colateral en sus posibilidades de movilidad comer-
cial. Del mismo modo en que Bourdieu intentaba explicar la asimilación
de una propuesta artística en un período histórico específico a través del
uso de materiales y documentos no relacionados explícitamente con la
consrrucción de la historia oficial del arte, consideramos aquí que uno
de los factores que permiten establecer un acercamiento más adecuado
al estudio de la producción discursiva sobre el arte de una época depen-
de, en gran medida, de la revisión de las controversias, los debates y los
escritos que se hicieron públicos luego de que sucediera un aconteci-
miento digno de atención por parte de sus autores. Este procedimiento
permite determinar la forma en que los discursos ajenos a la retórica del
análisis estético inciden de nanera efectiva en la comprensión del fenó-
meno artístico. Dicha apreciación se basa, por supuesto, en Ia constante
afirmación que recibe el discurso formal en unos canales de legitimación
desarrollados específicamente para darle sentido. De hecho, algo que

buscaremos demostrar de manera más o menos convincente es el alto
nivel de complejidad que posee aquel axioma que le otorga al productor

de arte la potestad de decidir qué, de todo lo que hace, es un hecho ar-
tístico. En este sentido segr-rimos la declaración que pronueve Lütticken
en el artículo que mencionamos más arriba, cuando aduce que

[...] una obra puecle que exista en el "espacio público", pero solamente se
convierte en pública como obra de arte, en oposición a un objeto físico ba-
nal, mediante su inclusión en los canales del mundo del a¡te.i

1 lb id. ,  p.  l7 4.



Para nosotros, la noción que engloba el término "público" aquí pre-
sentada no sólo se restringe a la instrumentalización de una categoría
varias veces implícita en las indagaciones más avanzadas de los artis-
tas concentrados en estudiar las coordenadas donde se ubica su trabajo
al sumergirse en el tejido social, sino que intentamos llevarla hacia los
terrenos de la investigación sociológica basada en, o ilustrada por, las
prácticas clásicas de la denominada "crítica institucional".6 Sabiendo de
antemano las repercusiones que tendrá a partir de ahora nuestro reco-
nocimiento de esta filiación disciplinar, consideramos que sólo de esta
manera pueden hacerse visibles algunas de las circunstancias especiales
que constituyen la identidad de la comunidad imaginada que denomi-
namos "campo artístico local" de comienzos del siglo XXI en Colombia.
Además de incluir en nuestra reflexión la evidente sintonía o dependen-
cia (el uso de los términos procede a criterio del lector) en la asimilación
de la retórica presente en el ejercicio discursivo local sobre arte contem-
poráneo con los principios que se gestan en el interior de los centros he-
gemónicos del arte internacional, creemos también que los modelos de
producción del arte elaborado en este terreno obedecen a la apropiación
ligera u ortodoxa (el uso de los términos procede a criterio del lector)
de algunos de los preceptos allí definidos, sólo que en esta oportunidad
le adicionamos el hecho de que su lógica no se limita exclusivamente a
esta subordinación. Por 1o tanto, se considerará que gran parte del arte
producido durante los primeros cinco años de la presente década se ha
fi¡ado, si no permanente, sí ocasionalmente en las diferentes disertacio-
nes estéticas que circulan en los espacios de formación universitaria, de
distribución comercial y de valoración ideológica del arte que existen en
nuestro contexto.T De todos ellos, nos interesa estudiar este último, por-
que asumimos que es ahí donde se inscriben las iniciativas particulares
de conformación de los espacios virtuales de discusión que nos interesa

t' Para una mayor coÍnp¡ensión cle este conceptor así cdnr¡ de la manera en que se ha veni.lo aplican-
do en la actualidad, r'éase Sinion Sheik, "Notas sob¡e Ia crítica institucional", en http://www.geoci-
ties.com,4aesl'erapublica.
7 De lo que puede sugerirse que el carácter de la producción de arte contemporáneo eu el país no ha
implicado la aparición de transformaciones ra.licales en la estructura de los sectores del mercado, el
esrudio o la exhibición de piezas artísticas, sino principalmente en la expansión de los principios esté-
ticos que animan a cada productor en particular La alta individualización de esta tendencia ha lleva-
do a un predecible debilitamiento del campo de los productores en su conjunto.



:RADsCUIIR.23

observar. Por lo tanto, además de hacer énfasis en lo histórico, creenos

posible rasrrear la influencia de esas opiniones en la producción discur-

siva de algunos artistas colombianos teniendo en cuenta el alto nivel

de retroalimentación y la formación de una amplia audiencia generada

dentro de estos si¿es. Sin embargo, hay que natizar las expectativas más

optimistas al respecto, indicando igualmente que el impactcl que han te-

nido. o tendrán, dichas declaraciones críticas en el conjunto global del

proyecto del arte conternporáneo producido en Colombia aún no pr-rede

establecerse con claridad, puesto que sus ecos sóIo se harán audibles a

largo plazo y dependen principalmente de las contingencias particulares

oue sufra la administración del arte en el país.

Soane EL oBJETo DE EsruDlo

La articulación de este trabajo se sostiene en la aparición dentro clel

campo artístico colombiano de una serie de espacios de discusión en In'

ternet auspiciados por el artista bogotano Jaime Iregui. De esta manera'

hay que insistir que aquí se enrenderá el esfr.rerzo sostenido de Iregui

durante los primeros años de la presente década en esta área como un

aporte primordial para la constitución cle un pensamiento crítico sa'

ludable y so¡retido a una constante renovación, que ha sido capaz de

configura¡ así sea parcialmente, un sector que anteriormente dependía

(aunque todavía no deja de ser así) clel criterio de una elite de gesto-

res culturales atrincherados en las juntas directivas y los despachos ad-

ministrativos de los museos y galerías más importantes de nuestro país.

Aquí revisaremos la trayectoria que siguiera Iregui desde sus primeros

intentos hasta consolidar el proyecto que, por el momento, constituye

su experiencia más relevante en este canpo, conocida bajo el ntlmbre

de esferaptiblica. Para hacerlo intentaremos seguir rigurosamente la lec-

tura de las intervenciones difundidas y archivadas en los sites que este

artista ha venido fundando con asiduidad clurante los clos primeros años

de este siglo, para extraer la lógica cle discusión qlre se ir"nplementó allí

sobre los productos artísticos más recientes o las experiencias institr-r '

cionales más importantes de nuestro contexto en la época. Del mismo

modo sostenenos que la iniciativa que coldujo a Iregui a explorar esta



plataforma de difusión del pensamiento crítico no sólo estuvo condicio-
nada por la aparición en nuestro país de las características comunicati-
vas propias de la tecnología de Inrerner (puesto que el arrisra había lle-
vado anteriormente a término una serie de actividades concentradas en
el mismo interés por desarrollar foros para ventilar diversas posiciones
sobre el arte conremporáneo y su gestión en colombia dentro de otros
formatos), sino que hace parte de un,,espíritu de la época,,, en el sen-
tido weberiano del término, que, por ejemplo, otro personaje como Jo-sé Ignacio Roca puso en acto ar construir el slte denom inado columna
de Arena' De ahí que afirmemos que una experiencia no habría podido
existir sin la aportació'de la otra. Es en este sentido que creemos que
no se puede estudiar el recorrido seguido por los slfes abiertos por Iregui
sin relacionarlos directamente con ra publicación virtual de Roca. A pe-
sar de que no existe evidencia de un acuerdo exprícito de colaboración
entre ambos actores más que en una breve referencia sobre el contacto
que podrían tener los sires fundados por ambos, donde se hizo público el
mutuo conocimiento de cada experiencia, en aquella oportunidad no se
mencionó la existencia de aportes conceptuales dirigidos de uno a orro
lado' A pesar de esto' creenos que resulta claro que las metas persegui-
das por los dos proyectos están más o menos en el mismo lugar y que,
a despecho del seguimiento de una "línea editorial" exclusiva en el siúe
de Roca, siempre han ido de la mano. Tánto así que corumna de Are-
na puede ser señalado como un agente determinante en ra aparición de
muchos de los foros anteriormente propuestos por Iregui. En este caso,
su intervención llegó a ser tan predominante que influyó decisivamenre
tanto en la forma en que el artista presentó sus inquietudes, como en las
estrategias de participación que fueron adoptando progresivamente los
asistentes a las polémicas que allí se ventilaban. puede decirse además
que Iregui armó su proyecto ,,sobre una roca", para congregar a un grupo
mayor de personas reunidas en torno a la producción de arte ofrecién-
doles la oportunidad de tener otro rugar donde promover sus polémicas,
cuyos alcances desbordaron todas las expectativas, atrayendo a una po-
blación mucho más amplia, mucho más joven y mucho menos involu-
crada con la institucionalidad artística. como consecuencia de ello, la
iniciativa de Iregui logró hacer que una gran cantidad de personajes vo-
luntariamente marginados del circuito suspendiera su aisramiento oara



retornar y hacerse visible dentro de sus grupos de discusión, sin ocultar

sus aspiraciones intervencionistas en las problemáticas que considera'

ran de su competencia. Sin embargo, al medir los pobres resultados ob-

tenidos a través del tiempo por esta comunidad, afirmamos también que

en ellos persiste una reiterativa tendencia a proponer iniciativas inope-

rantes para la administración del canpo, con lo cual el desgaste y la desi-

lusión se han hecho presentes con notable asiduidad.

Igualmente, observamos que los proyectos que Jaime Iregui ha man-

tenido en Internet han servido en su monento para canalizar una alta

sensibilidad dentro del campo hacia las posiciones que algunos gesto-

res han hecho públicas en los medios informativos. Al notar que, en la

actualidad, ésta se ha convertido en la modalidad de intervención n-rás

e¡rpleada por los colaboradores de esos espacios (casi hasta convertir-

se en una regla de etiqueta comunicativa), trataremos de determinar

que su aparición no se dio instantáneamente, sino que fue moldeando

su estructura con el paso del t iempo, para pasar de una aguda suscepti-

bihdad antiinstitucional a formas mucho más decantadas y rnaduras de

exposición discursiva. Es decir, aquella especial actividad de delibera-

ción no fue resultado de una condición "propia" de la naturaleza de es'

tos espaclos.
Para concluir con esta introducción retomaremos un comentario que

Lütticken trae de Bourdieu en el artículo reseñado anteriormente, res-

pecto a la validez de este tipo de iniciativas. Segúr-r é1, el sociólogo fran'

cés señalaba hacia 1993 que de l legar a tener el t iempo suficiente,

[...] "r-r lugar simplen-rente de decir en abstracto que "el tnunclo del arte es
un campo", filmaría una galería durante Llna nuestra privada, con los co-
mentarios de los artistas y después analizaría todo lo que destila la lógica
del campo.'

Para complejizar nuestra reflexión, no creemos que el auxilio de la

teoría sea un lastre que valga la pena desechar tan rápido en un ensayo

como éste. Por lo mismo, consideramos que un acercamiento a los deba-

tes en su presentación rnás inmediata, es decir, antes de ser vinculados a

un rnétodo reflexivo que los contraste con posiciones similares, nos per-

'lbftL., p. 176.



mitirá construir una síntesis conceptual capaz de brinJar una intbrma-
ción mucho más abundante sobre los prejuicios ideolóeicos r- at-ecrr'os
que le dieron forma a un conjunto de opiniones expuesras en un espaclo
de discusión que atravesó diferentes etapas hasta adquinr el semblante
semiinstitucional con que se le reconoce ho1.en día. Aquí se discurirán
esas etapas iniciales, partiendo siempre de las opiniones Je los actores
y extrayéndolas del espacio en que se dieron cuando se cLrnsidere con-
veniente. Los predecibles defectos de descontextuali:ación. mal rnrer-
pretación y confusión de las sentencias que se hubieran proterido en su
momento pueden atribuirse a la condición misma de este documenro,
que al trabajarse desde una visión retrospectiva, hace caso rrmiso de las
sutilezas y los matices que los autores originales sí tur-ierc-¡n en cuenta.
si este defecto se hace inocultable, bien valdría la pena re¡ornar sobre el
tema; si no lo es, igualmente se necesitaría contemplar el asunto desde
otras perspectivas intelectuales, para verificar las afirmaciones emitidas
aquí y evaluarlas desde un ángulo distinto.
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Pennl suMARto oe la cRílcA DE ARTE. ArureceoErures

Desde que comenzó a ser estudiada como una categoría específica den-
tro del campo de las artes visuales, la crítica de arte ha sido reconocida
como la manifestación pública de una serie de reflexiones que un autor
elabora en relación con un trabajo artístico' Para que se dé en este senti-
do es necesario que el crítico asuma conscientemente el carácter no pri-
vado de su intervención, a fin de que los resultados que haya de obtener
repercutan en el tejido social donde su juicio es emitido. De tal manera'
desde que se ha signado su aparición en propiedad en el campo social,
su vehículo privilegiado de difusión ha sido el circuito establecido por

los medios de comunicación, preferentemente la prensa escrita. En un
principio, consideramos que se debe partir de dos de las propuestas que

en este sentido formulara el autor italiano Omar Calabrese al tomar la
crítica de arte como

[...] ut-t hecho eminentemente moderno, nacido más o menos en la épo'

ca de Diderot (a quien muchos, efectivamente, consideran el pionero en la

materia por sus descripciones de los cuadros expuestos en los Salones part'

sinos por los artistas de aquel tiempo).t

Y en segunda instancia, comprender el trabajo del crítico como una
actividad altamente relacionada con el mercado del arte, por cuanto su
interés primordial apunta a divulgar el "producto estético en las culturas

I Omar Calabres e, Cómo se lee una obra de arte, Cátedra, Madrid' 1993' p. 7.



que desde finales del siglo XVIII podemos empezar a definir, con mayor
o menor exactitud, de masas".2 Puesto en otros términos, éste es un dis-
curso que va dirigido a un grupo social perfectamente delineado de con-
sumidores de arte potenciales.

Luego de reconocer algunos de los factores condicionantes del dis-
curso producido por aquellas personas que en algún momento de sus vi-
das o de forma permanente deciden hacer crítica de arte, debemos aña-
dir que esta práctica integra en su origen una forma de representación
admitida por la sociedad burguesa, que le sirvió en un primer momento
para identificarse como parte de un ámbito más amplio donde "el deba-
te estético se convierte en símbolo y metáfora del ansiado carnbio social,
político y económico".l Este supuesto se apoya en un afán propio de la
época ilustrada, que ha sido mantenido más o menos cle la misma forma
hasta nuestros días, y que llevó a la br-rrguesía emergente a consolidar y
legitimar sus modelos de interpretacitin de los productos culturales me-
diante la acuñación de una cierta idea de "buen gustcl" consensuado,4
contrapuesta a las instancias tradicionales de poder. Cabe pensar en las
consecuencias que ha producido dicha manera de enten.' ler esta prácti-
ca, en la medida en que dicha noción ha sido consranrenenre citada por
parte de muchos de sus defensores para sostener la creencia .1e qr-re esta
labor se apoya en una supLlesta desjerarquizacíón del orden.le transmi-
sión de la verdad, que iría a la par del discurso político.

Para que tonara esta dirección es necesario revisar el n.rodo como
fue perfi lándose en la sociedad occidental esta especiai construcción de
la realidad, para llegar a permitir la existencia profesional .le r.rna po-
blación de escritores dedicaclos a difundir sus apreciaciones sobre los
hechos artísticos y, de esta forma, influir también en la ct'rnfbrmación
de un conjunto de ideas que conjugaran presupuestos icleoltigicos más
VAStOS.

Según Jürgen Habermas, hacia el siglo XVIII comen:ó ¿r circular en
la intelectualidad europea ilustrada una tendencia a adrlirrr en el pú-
blico la facultad de acceder al conocimiento de los produc¡.,s cultura.

,Ibíd.

I Rocío de la Villa, "El origen de la crítica de arte 1
de arte: hístoria, teoríaJ prüi.t, Akal, Madrid, 2003
+ \bí¿.

los Salones", en Anna llf arí¿r flu.r.:l-, ,.i. , . Cniica
p'23.
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les gracias a los esfuerzos ejercidos, entre otros, por los críticos de arte.

Habermas sostiene que el crítico ter-ría una fe ciega en que los frutos de

su labor no caerían en el vacío, puesto que existía de antemano un fer-

mento social determinado por "la impronta de un raciocinio inserto en

un público capaz de juicio", al que se le denominó rápidamente "opi-

nión pública".5 Esta definición resultó conveniente en su monento para

introducir más fácilmente las transformaciones sociales que iban a per'

mitir que la sociedad burguesa se estableciera definitivamente. Adicio'

nalmente, esta consideración del carácter ilustrador de la crítica de arte

sobre la opinión pública funcionaba para permitir que las nuevas regu-

laciones estantentales entre los diferentes organismos de control social

fueran aceptadas como algo "natural". Así por ejemplo, la ideología de

|a libertad de prensa, que se desarrolló en Inglaterra hacia finales del si-

glo XVII, era invocada reiteradamente para transmitir |a necesidad de

la existencia de un corpus de derechos diferenciales entre varios actores

sociales que se desempeñarían en áreas distintas, dentro de las que el

campo cultural sería un rerreno baldío en el cual la ficción de la igual-

dad social se podría meraforizar periódicamente.ó La utilidad de esta lec'

tura sobre las modificaciones sociales que sobrevenían en ese monento

se vio reflejada en el fortalecimiento que obtuvo por su parte la figura

del crítico de arte. Así, clentro de este gremio fue recibido con beneplá'

cito el encargo tácito de administrar y legislar todo 1o concerniente a las

cuestiones del gusto, siempre y cuando sus dictámenes no contravinie'

ran el discurso oficial de defensa de la cosmovisión burguesa'7 El alcance

de las reflexiones de los críticos sirvió de importante apoyo a las valora-

ciones sobre el cambio social que tenía lugar, al contemplarlo desde el

ámbito supuestanente neuffal de 1o estético. Más adelante, y luego de

su configuración como un área legítima de desempeño profesional, la

5 Jürgen Habemr as, Historia 1 crítica de b opinión prlblica, Gustavo cili, Barcelona, 198 i, pp. 124-

rz5.
6 lbíd., p.24. El tiempo rle duración de esos períodos podría obedecer tanto a la aparicicln de cada co-

mentario crítico, como a la de cada iniciativa cultural cle ti¡ltl institucional'

; ,,[En el .niverso burgués naciente] el mercado verdaderamente libre es el discurso cultural mis-

mo, dentro, por supuesto, de ciertas regulaciones normativas; el papel del crítico es aclninistrar esas

nomras en un ,loble ¡echazo del absolutismo y la anarquía". Térry Eagleton, It funcíórr dc Ia crítica'

Paidós, Barcelona, citado por Rtlcío de la Mlla en "El origen de la crítica de irrte y los Salones", art'

c í t . .  o.25.



crítica pasó entonces a cumplir una función de soporte del circuito ofi-
cial de la práctica cultural burguesa.

Se sabe que un examen aplicado a una obra de arte jamás ha desen.
cadenado una revolución social; no obstante, las estrategias discursrvas
de que tradicionalmente se han valido los críticos resultan sumanente
atractivas para la retórica pragmática y aparentemente libertaria que
pronueve la industria cultural. Este fenómeno puede entenderse rnejor
si se observa la manera como el juicio crítico convencional concilia en
su interior dos polos presentes en la práctica artística. Por un lado está
su inocultable énfasis en conservar el monopolio de la circulación de los
productos artísticos, basado en un inagotable requerimiento a la base
humanista de la Ilustración para sustentar su autoridad. De otra parte,
encontranos su pulsión a protegerse en el ideal democrático del acceso
universal a los productos de la cultura, pretendiendo una amplia difu.
sión de sus presupuestos (afianzada en los medios de comunicación) o,
en lo que sería una variante carismática de esta situación, en sostener
la idea de que la apreciación de un crítico podría ocurrírsele a cualquier
ciudadano. Térry Eagleton comenta esta ambigüedad en los siguientes
términos: "Lo que hace tolerable la asunción tácita de la superioridad
de la crítica, [así] como 1o que hace tolerable la acumulación del poder
y de sus propiedades, es el hecho de que todos los hombres poseen la ca-
pacidad de hacerla".s En conclusión, podemos señalar que el desarrollo
de la práctica crítica, desde su aparición hasta nuestros días, ha sido el
resultado de una profunda modificación social, acaecida durante el siglo
XVIII, que representó el afianzamiento del poder burgués, la expansión
de los medios de comunicación escritos y, como producto de lo anterior,
la denrocratización del acceso a una versión esoecial de conocimiento
no ecuménico.

Si seguimos a la investigadora española Rocío de la Villa, podremos
inferir que las fases iniciales de la práctica crítica prefiguraron decisiva-
mente su semblante actual, gracias en parte a la manera como sus prac-
ticantes lograron introducir ciertas definiciones del ¡uicio estético en el
lenguaje popular como una expresión "indisociable de la toma de pos-
tura personal y social", del gusto como "símbolo de la libertad" 1' del ar-

3 lbí(l.



te como "un campo fértil para la batalla ideológica".e Podría afirmarse,
entonces, que la historia de la crítica de arte se compone a partir de la

integración de los matices que adquirieran esas tres presunciones a 1o
largo de múltiples períodos sucesivos. Antes de seguir, debe pensarse

también que tras establecer un campo de acción más o menos coheren-
te con los principios ideológicos que la sustentaban, la crítica comenzó

a replegarse a un área social mucho más restringida de lo que sus vatici-

nios más pesinistas pudieran esperar: corl1o ya se ha dicho, el grupo pa-

ra el que finalmente escribían los críticos consistía en un ejército culti-
vado de amateurs, coleccionistas, artistas y, obviamente, otros críticos.l0
Expresiones corno "el gran público", "el grueso del público" o "la opt-

nión pública" se utilizan desde esa época como 6rmulas de validación

de los dictámenes emitidos por la mayoría de autores. Sin reconocer el

vacío que separaba al campo artístico de la elaboración fantasmática

de una audiencia intelectualmente competente, tnuchos de los textos

firmados por aquellos críticos de arte solían reclamar una intenciona-

lidad ambigua de parte de sus lectores, al reconocerlos como una enti-

dad socialmente homogénea, educada y con un criterio suficiente para

comprender el contenido de los escritos que se le ofrecían, mas no para

interpretar por sí misma las obras de arte. Una ejemplificación de esta

situación puede verse en un aparte tomado de la investigación que rea-

lizara Thomas Crow sobre las complejas relaciones que se establecieron

enffe el arte que se exhibía en los Salones de París y los grupos humanos
que eran testigos de esos eventos:

Los pintores se veían exhortados en la prensa y en los folletos especializados
a satisfacer las necesidades y deseos del "público" de la exposición; los perio-
distas y críticos que formulaban esta detnanda decían hablar con el respal-
do de este público; los funcionarios del Estado responsables de las artes se
apresuraban a afirn-rar que sus clecisiones habían sido tomadas en el interés
público; y los coleccionistas empezaron a preguntar' un tanto amenazado-
ramente para los artistas, qué cuadros habían recibido el sello de la aproba-
ción pública. Todos los que teníau un interés personal eu las exposiciones

" Ibíd., p.28.
r" Thonras Cro*, Plnrlra I sociedad en el París del siglo X\,'lll, Nerea, )t4:rc'lricl, 1989



del Salón se vieron así enf¡entados a la tarea de definir qué suerte de públi-
co éstas habían hech<,, nacer. '

Al contemplar la forma como los habitantes urbanos se fueron con'
virtiendo en un grupo fundamental para perpetuar la existencia de la
crítica de arte, es necesario rastrear la dinámica que puso los cin'rien-
tos sobre los cuales el consumo cultural fue convirtiéndose en un tó-
pico que reflejaba la situación sociopolítica del momento. Volviendo a
Habermas, las transformaciones en los modos de producción industrial
desencadenadas por la generalización del modelo capitalista llevaron a
que una amplia franja de ciudadanos quedara irremediablemente sepa-
rada del ejercicio efectivo de sus derechos políticos, en el momento de
decidir sobre la nanera como las ganancias económicas derivadas de su
trabajo habrían de ser distribuidas. En este escenario se generó una po-
larización entre el sector de los propietarios de los medios de producción
y el de las personas dependientes de la venta de su fuerza de trabajo. Así,
los rudimentos de aquel fenómeno social denominado "público" deben
situarse en el espacio que conrenzaban a configurar las elites gobernan-
tes para ubicar de cualquier modo a la inquieta población laboral. Así,
antes de transformarse en un dispositivo de utilidad polifuncional para
aquellos ciudadanos dispuestos a devengar su sustento de la labor artís-
tica, el público estuvo idealmente conformado por grupos de "peque-
ños propietarios privados que [para ese momento] convierten su esfera
privada en objeto de común raciocinio".12 De hecho, sin participar de
form.a consciente en la construcción de esta definición, ei "público" de-
sarrolló ciertas estrategias de intervención con las cuales pudiera esta-
blecer su verdadera incidencia dentro de la sociedad que integraba. EI
prologuista del libro de Habermas en su versión española, Antoni Do-
ménech, afirma que para esos pequeños propietarios resultci fundamen-
tal su reclamo constante por esgrimir una "vocación cle ciu.la*"lauos acti-
vos en el plano de la publicidad política", en lo que podrí¿r interpretarse

tt  lbíd. ,p.  13.
rr Antoni Doménech, "Prólogo a la edición castellana", en Jiireen H.rir.:::
opinión públíca, op. cit., p. 19.
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corllo un afán por materializar "su inserción couro propietarirrs privados
en la esfera productiva".l l

Por lo tanto, en el campo artístico, el "público" pasó a ser moneda de
uso corriente, a causa de la progresiva institucionalización del circtrito
que siguieron los objetos de arte a manos de comerciantes e intermedia-
rios. Gracias a esto, lo único a lo cual podían aferrarse los críticos de arte
cuando decían l-rablar no en nombre propio sino de una comunidad más
amplia, fue a esta concepción de un fenómeno cultural profundamente
amarrado a las modificaciones in'rpuestas por la l legada de la nueva cla-
se social burguesa a los l inderos del poder. Habermas indica a este res-
pecto que "en el centro de la esfera privada públicamente relevante de
la sociedad burguesa", esta toma de conciencia desencadenó la forma-
ción de una "esfera social repolit izada, en la que insrituciones estatales
y sociales van [iban] de consuno".14 En otras palabras, r-rna de las formas
que encontraron los burgueses para introducirse en los restringidos ám-
bitos del poder a que inicialmente querían acceder consistió en reducir
los límites que separaban la esfera íntima tradicior-ral de str contexto in-
mediato. Si para ese nomento resultaba plausible difuminar una separa.
ción entre los contextos público y privado, que clurante siglos permitió
la propia existencia de la sociedad occidental, semejante apuesta con-
dujo finalmente a perpetuar Llna capa social emergente. Al aprovechar
la inestabilidad social protagonizada por el tránsito hacia el modelo eco-
nómico del capital, los burgueses se legitimaban a sí mismos a la vez que
construían un andamiaje cultural 1o suficientenente fuerte como para
montar una serie de ideales de representación que sirvieran para incluir
(de forma virtual) a los sectores sociales menos afortunados y garanti-
zarse así una mayor seguridad.

Fue en medio de este clima doncle vino a aparecer la figura del críti-
co de arte profesional. Sin ser una especie silvestre, su existencia estuvo
caracterizada desde el principio por los rasgos de una anomalía. Si nos li-

t' Ibí¿. El uso del tó¡mino "publicirlacl" obeclece acluí ¿r un trrtamiento espccial qrre recibit i por partc-
.lel tratluctor dc la ctl icit ln española. Según comentir Antoni Dtxlénech, en el contexto de la obra
h:rbemrasiana, "publicidacl polít ica".lcbc lcerse con cl senticlo que dicl.ra acepcitin s()lí¿t tener en el
c:rstellano antiguo, dtrnde servía para ref'erirse a la "r' id¿.r social públic:r", y l1o col11o un apelativo a la
propagarrrla conrerci¡l clrre se.lcsarrolh en torn() ¿ krs c¿ntli. l¿tos ir cjc-rcer cargrs públicos, tal y co-
mo fincion:r en nuest¡()s rlíils.
rr  lbíd..  ¡ .  178.



mitamos al universo cultural originado por la Ilustración y reconocemos
dentro de él la organización de las primeras exposiciones de arte parro-
cinadas por el Estado, en ella resultaba inicialmente indeseable la pre-
sencia de voces de disenso no controlables policialmente.15 De ahí que
se volviera costumbre tomar como uno de los indicadores del éxito de
un crítico la incomodidad o el escándalo que lograra producir. Tal per-
cepción fue lentamente asimilada por las organizaciones institucionales
del arte (quienes la fueron incorporando hasta metabolizarla y hacerla
desaparecer en medio de un cúmulo de expresiones demagógicas inter-
mitentemente repetidas), al promover una permanente invocación para
que le fuera reconocido su interés por "hablar en nombre de otros". De
esta forma, se fue haciendo cada vez más difícil sondear entre los rexros
iniciales de los críticos indagaciones enfocadas a determinar la verdade-
ra dimensión que podría tener el "público" como categoría estructural
de su trabajo. Reduciendo los términos, ese ente era "algo que ya esta-
ba ahí", y el campo de acción de los diversos actores involucrados en el
universo artístico del siglo XVIII se limitaba a definir el perfil que se le
asignara a la población asistente a las diferentes exposiciones.

Esta cuestión hizo -y hace- bastante imprecisa la demarcación
de la tarea que ha de cumplir un crítico en su medio social. A gran-
des rasgos puede decirse que un crítico de arte no sólo es quien escribe
sobre un producto artístico -a pesar de que esa consideración se ha-
ya transformado en un axioma que orienta a gran parte de quienes se
identifiquen con el ejercicio de ese ro1-, sino también quien inrervie-
ne activamente en el debate sobre la conducción del campo artístico y
su configuración. Sin embargo, puede afirmarse que e1 área .-le influen-
cia de un crítico de arte no sólo se encuentra en el rerrenr) de las dis-
cusiones estéticas: también lo está -y de ello depenJe en Lrcasiones el
mantenimiento de su nivel de vida- en el más an'rph.. r' nlunJano de la
valoración comercial de obras de arte o de la r-inculacL.in l trrgáfrlSil)os
dedicados a gerenciar políticas culturales. No otsran¡e. I¡ ;ue sr-rele pre-
sentarse es la posición contraria, donde el críric.. se ::is-n¡.l como un
intermediario dotado verbalmente, que asunle la l¿b..: -.-::::::ca como la
derivación material de una serie de motivacirrnes n¡ i:s-e ::rile. por el

It Véase el texto del epígrafe.



ejercicio de la razón, y cuya intervención no haría más que propagar una
densa capa de contaminación textual.16 Esta sentencia podría suavrzarse
si se indica además que el crírico, como todo sujeto social, está sujeto a
condicionantes intelectuales a los cuales recurre, consciente o incons-
cientemente, para articular sus observaciones. Nótese, por ejemplo, la
manera como destaca esta situación la historiadora del arte argentina
Florencia Bazzano-Nelson, cuando afirma que las posiciones de todo
crítico, "su sentido del gusto y sus perspectivas sobre la agencia políti-
ca del arte son efectos ideológicos o conceptos ideológicamente defini-
dos".r7 Sin dejar de lado esta cuestión, consideramos que el desarrollo
que ha sufrido la actividad crítica elude, en ocasiones deliberadamenre.
problernatizar este aspecto de su condición.

"Muy TNTELTGENTE DE pARTE DE ELLA". La slruactóN coLoMBIANA
A FINALES DE LOS AÑOS NOVENTA

Desde hace algún tiempo en el país ha venido instaurándose una tradi.
ción operativa dentro del carnpo, consistente en reunir los debates rela-
cionados con la producción de arte más reciente en espacios administra-
dos por instituciones dedicadas en parte o por completo a gestionar su
circulación y exhibición. Esta tendencia ha desencadenado una serie de
comportamientos difundidos tan rápidamente que a muchos de los inte-
grantes del campo les parecen cuestiones que no requerirían de análisis.
Así por ejemplo, cuando se organiza una exposición estatal masiva de
carácter periódico, al evento principal le son sumadas otras actividades
con la idea de enriquecer la experiencia de la persona que asista al lu-
gar donde se ofrece la muestra. Esta actuación ha desatado situaciones
tan peculiares como la que adelanrara elÁrea de Artes Visuales del Mi-
nisterio de Cultura cuando proponía en el texto de presentación del 39
Salón Nacional de Artistas, que el programa de actividades que acom-

ro De ahí el tono que caracteriza a algunos críticos cuando manifiestan perplejos que "las palabras
no son suficientes" para dar cuenta de un trabajo artístico sobre el que, a pesar de todo, intentan
escribir.
r; Véase Florencia Bazzano-Nelson, Theor-,- in Crr.rtext: Marta Traba's Art-Critícal Writings and Cobm.
bia, 1945-1959, UMI Dissertation Sen'ices, Michígan, 2001, p. 14. (Tiaducción del autor).



pañaba a la exposición podría constituir en sí mismo una obra de arte.ls
No deja de resultar interesante aquí la forma como fue adaptada desde
las instancias organizacionales del Ministerio la ideología pluralista que
caracterizó al arte producido durante las décadas finales del siglo XX,
para defender los resultados de su labor como un hecho autónomo de
índole plástica.te Lo cual puede llevarnos a decir que una de las políticas
que determinaron la acción del Área de Artes Visuales del Ministerio
en esa ocasión suponía la implementación de una serie de mecanismos
que permitieran efectuar una asimilación de los valores más represen-
tativos de la labor artística en el contexto internacional para aplicarlos
en el ámbito local: este tipo de orientación ideológica hace parte de un
ideal de comportamiento reiterado a lo largo de la tradición institucio-
nal del arte colombiano,20

Por otra parte, puede afirmarse también que esta estrategia logísti-
ca "interactiva" ha restringido la circulación de las elaboraciones teó-
ricas de quienes participan en los ciclos de actividades de apoyo a las
grandes exposiciones, al estar enmarcadas en una exhibición sostenida
con dinero estatal. Antes de avanzar hacia la estrecha creencia de que

el subsidio gubernamental impone de antemano una carnisa de fuerza
para los ponentes invitados, debe aclararse que en esa instancia la re-
gulación de los contenidos de las conferencias (es decir, aquellos que se
conozcan públican-rente) no se ha dado en la actualidad c-le forma abier-
tamente restrictiva. Sin embargo, hay que notar Ia presencia de ciertas
actitudes por parte de algunos de los ponentes invitados qr-re revelarían
una inclinación a adquirir cierto nivel de compromiso con la institucio-
nalidad cultural del país al participar en la programacitin simr,rltánea de
una exhibición artística apoyada desde este sector. An.lrés G¿ritán inter-

ls En el párrafo final tlel texto introductorio al cuaderr.rillo qrre acrrmpeñ,i 1.r :r..r :
en sus distintas sedes puede leerse; "múltiples tanibién son las irctivil¿i(r r::s .
mación: eelucativ¿rs, creativas, mr¡sicales 1'acadéniicas couvie¡tcn Isri] .r. :: ::
tle arte polifónica". Véase 39 Sahn Naclonal tle Artistas. Crit genrr.ii. Ir.r::: ;: --:
Türismo y Ministerio de Cultura, Bogotá, 2004, p. 5.
rq Tiatándose rle una muest¡a de prezas artísticas, podemos .lecir qi;c -:, -r: ::-:: :
pel una adaptación de la ideología de "lexhibir] artc por el artc
r0 A este respecto vale la pena inclicar la ausencia de estuJi¡r -r r .:: .::- -: -
la poderosir inhe¡encia que tienen las instituciones de rr.Lrinr.::.::. : : .. .
el contenido de los proyectos presentados en cad¿t ve¡si,iu J.l : - : \ - :
terpretación.

::::.rci, in Jel Salcin
' J - '-r ,r¡ I¡ nroo¡r-
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preta este hecho, entre otros, corno una prueba de la débil armazón que
tiene un evento como el Salón Nacional de Artistas.rr En razón de ello
sugiere en el ensayo que obtuvo el prin'Ler puesto en el Premio Nacional
de Crítica, patrocinado también por el Ministerio de Cultura, que resul-
ta urgente expandir su canpo de acción, para que acompañe y sobrepa-
se la actividad plástica y llegue hasta el ámbito de la reflexión sobre la
producción artística de una época determinada en el país. De tal forma,
Gaitán demuestra que desde múltiples sectores del campo, "las consi-
deraciones sobre el Salón Nacional se hacen pensando en que hay r-rna
falla en su estructura, y no en los eventos que 1o acompañan".l l Por lo
tanto, más qLre poner en discusión el hecho de que se implemente una

serie de eventos paralelos al Salón, se trata de evaluar el impacto que

éstos tendrán en el canpo artístico. De ahí que l-raga referencia a la ma-
nera como algunos de los participantes en estos foros ajustan sus inter-
venciones evitando opinar, en muy pocos casos, sobre el evento mismo.

Como ha sucedido tradicionalmente con los artistas que exhiben sus

trabajos en el entorno que ofrece la organización del Salón, gran par-

te de los participantes de los llamados "foros académicos" se inclina por

ofrecer al público el fruto de sus indagaciones particulares más que por

observar y cuestionar el lugar en el que se hallan instalados. El proble-

nra qlre revelan al eh-rdir esta vía de análisis consiste en mostrar la difi-

cultad que existe aún en el gremio de los expertos en arte para distinguir

una participación de número de una intervención crítica.:r Siguiendo

rr Andrés Gait¿in, "Del termtinerro al barómetrti', en Pr¿mio Nac¡on¿l uLtCríticu de Arrc. Ensalos
crítícos en tomo crl prograrrut 39 Sahn N¿cion¿l de Artisr¿s, Universidad de los Andes y lv'finisterio de
Cultura, Bogotá, 2005.
]  Ibíd. ,  pp.  l3-14.
lt Lo cu¡l no se ha cr¡nvertielo en una co¡¡iente generali:irela. En este seuticlt¡ r'ale l,r pena resaltar la
manera como el artista Lucas Ospina des¿rrolló su intervención en el marco del evento X Salones
Regionales clc Artistas, hacienclo alusicin ¿rl espacio don.le tuvo lugar su presentaci(rn: "Estamos hoy
rcunidt¡s en el Museo de Arte Mo.lerno tle Boqotá, al acept:rr cla¡ est¿r conferencia no caí en cucntil
que el lugar de reunión podría ser este lugar 1...1 No voy a ocultar la tristeza que me producc este es-
pacio y debo admiti¡ la incono.lidad que ne causa saber que mediante esta charla estol' apoyando la
cstadística que sin'e a esta institución para conseguir a(leptos o fbnrlos [...] Lo qtre yo diga, aquí, en
este lugar, es in'elevante, pues todo tiencle a ser igualado por cifras, a fin de cuentas es el lenguaje qLre
nraneja esre nruseo: $40.000.000,oo para nt catáIogo, B0 nitlos ntallcr tle apreciacirin de urte,5 pelícrtLts
presta&tsporCineCoümbttL, l0gorras conelkryotleCo¡nce|,5.000ün'ir¿cirnes paralnirtLtLgtLracón, 10
conferencítrs, erc,", Lucas Ospina, "Una confé¡encia. Pedro Manric¡ue Figueroa. Precursor c{el collirge
en Colombia", en X S¿lones regtonales de artistas, Ministcrio c{e Cultura, Bogotá,2004, p. 151. (Las
cursivas son del conferer.rcista)



esta argumentación podemos ir más lejos al destacar que el espacio que
parecería abrírsele al pensamiento crítico en el escenario de las grandes
exposiciones del país es reducido por decisión de los sujetos responsa-
bles de hacerlo útil para hablar de las modalidades de producción y ges-
tión del arte contemporáneo. Esta práctica de asimilación institucional
podría confirmar en parte el manido argumento de la crisis de la labor
de la crítica artística.

Por otro lado, existe una problemática bastante discutida respecto a
la manera como se entiende la actividad artística por parte de los me-
dios masivos de información. Partiendo de la idea de que los medios de
comunicación escrita han sido los vehículos primordiales para la difu-
sión de las propuestas de muchos autores, así como de las disquisiciones
de bastantes críticos, no deja de resultar preocupante el evidente cierre
de columnas y espacios de opinión dedicados al tema que actualmente
se aprecia en los principales periódicos de Colombia. Este asunto tiene
sus raíces en la orientación monopólica que alienta a las principales em-
presas de comunicación en el país. Según Mlliam López, el repliegue
de la crítica de la prensa en Colombia obedece específicamente a una
consecuencia generada por los procesos de industrializacióny monopo-
lización que han sufrido los medios.2a Al insistir en que la noción de es-
fera pública es una ficción sociológica que se construye con base en la
comprensión de los mecanismos de circulación que sostiene la práctica
periodística, López considera que la concentración de los medios de co-
municación en unos pequeños grupos de accionistas conlleva a difundir
primordialmente aquellas noticias que puedan generar altos beneficios
económicos para las entidades involucradas. Puestas así las cosas, no re-
sulta exagerado creer que la poca atracción que despierta el pensamien-
to crítico en los principales periódicos del país obedece en la actualidad
a su débil atractivo y a su alta elitización conceptual. Esra situación ha
venido siendo percibida con recelo por parte de un secro¡ de la admi-
nistración del arte contemporáneo del país. Por ejen-rpkr, en 1994,la
entonces directora del programa de exposiciones Je la Bitlioreca Luis
Ángel Arango, Carolina Ponce de León, notab'a la aJuheracrón que su-
fría una propuesta artística cuando se entrenraba c..n el hecho de que
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el mayor interés del órgano informativo que la presentaba consistía en
sustentar una doctrina de espectacularización masificada ajena a cual-
quier indagación compleja. Gracias a esta inclinación por lo extraor.
dinario, muchos periodistas culturales han optado por cumplir con el
compromiso de cubrir los eventos artísticos sin atreverse a analizarlos
en su contexto específico, limitándose a establecer tímidas comparacio-
nes (si es que lo hacen) con las obras realizadas durante la época heroi-
ca de la introducción del modernismo internacional en colombia. Dice
Ponce de León:

Los mitos son también las ideas distorsionadas que promueve la prensa acer-
ca del arte. Un ejemplo es la algarabía de la prensa con motivo de la insta-
lación de las esculturas de Botero en los Campos Elíseos: los méritos de Bo-
tero se interpretan "nacionalísticamente" e infortunadamente, relegan los
méritos artísticos de los demás a la indiferencia.:i

Entre las opiniones de López y Ponce median 10 años, y cada una
sirve para contemplar desde una perspectiva distinta la grave condición
del pensa.riento crítico en el universo mediático de nuestros días, al
tomarlo como una actividad que se desenvuelve en medio de un clima
de constante decadencia tras el auge que tuvo en el período inmedia-
tamente posterior a la dictadura de Gustavo Rojas Pinilla y durante los
años del Frente Nacional.16 Entonces, además de seguir juiciosamente
la estela del formalis'ro modernista introducido en el país a mediados
del siglo XX, muchos de los comentaristas culturales que trabajan en los
medios informativos nacionales se ven actualmente neutralizadc-,s por
el impacto que les representa escribir sobre arte contemporáneo. Esta
situación termina desencadenando una actitud de negligencia hacia la

:- Carolina Ponce tle León, "Prontuario de un curatlor en Colcrnbia", en El c/ecro mariposa, lnstiruto
cle Cultura 1'Türismo, Bogotá, 2004, p.34.
rn Tomemos como ilustración el siguiente conlentario de Marilu: Vallejo para explicar la política edi-
torial cle la revista -Senu¡ur clu¡ante el la¡.5¡¡ q¡g estuvrl bajo la direccicjn de Alberto Zalamea, v el én-
fasis qrre ella pone al final para intlicar la frrrma en que un contraro matrimoniill firncionó co¡ro fác-
tt¡r de éxittt comercial: "Con el interés de hacer partícípes a los lectr¡res de la empresa perioclística, se
publicti un folleto de 32 páginas sobre la elal.oración de la revista y una separat¿r .le a¡te colombiano
reali:ada por la crítica cle arte argentina Marta Tiaba, esposa del di¡ector cle la revist:r (una rentable
alian:a conlugal)". Véase lvlarilu: Vallejo lvfejía, "Revista Senrana (1946-1961). platafbrma !.eriodís-
tica del Frente Nacional", en Medios r nación. His¿¿rna d¿ los rn elios tle comtnicución en Colonlbi¿r, Aeui-
lar Editores, Bogotá, 2003, p. 361.



reseña de exposiciones de arte, puesto que fomenta una inadecuada for-
mulación de la producción artística dentro de la corriente principal de
opinión que construye cotidianamente la prensa escrita local. sea por
retraimiento o perplejidad frente a muchas cle las propuestas qlre se lle-
van a cabo en el campo artístico nacional, los encargados de difundir
esta actividad generan un lamentable equívoco al tomar su propia rno-
Iestia como una instancia válida de interpretación en sí misma. El diag-
nóstico de Ponce de León al respecto es contundente: "La ausencia de
espacio en la prensa, la ausencia de una pluralidad de voces inteligentes,
conlleva eventualmente a borrar la presencia e importancia del arte de
la conciencia del público".r;

Adicionalmente, los críticos de arte se reconocen de antemano co-
mo actores virtualmente inoperantes dentro del discurso mediático con-
vencional, confornando un cuac'lro sintonático caracterizado por un in-
discutible desarraigo profesional cuya manifestación más notoria es una
alta movilidad entre la academia y las instituciones de administración y
comercio de arte. Así como ya se insinuó que para los primeros intentos
de crít ica pLrblicados en el París del siglo XVIII, el público era la repre-
sentación de una entidad omnipresente y multiforme, en la actualidad,
la mayoría de personas que ejecutan el rol c{e críticos manejan simultá-
nearnente las ideas opuestas de que el público que consume l¿r informa-
ción sobre arte que se present¿l en los grandes medios no es lo suficien-
temente espectacular como para despertar interés en sus afirmacrones,
y eue, además, esta circunstancia habrá de l levarlos de una u otra for-
na a su progresiva desaparición profesional si no se involucran en otro
tipo de proyectos como la organización de exposiciones o la asesoría de
coleccionistas sin capacitación especializada, por nombrar tan sírlo unos
pocos. Esta creencia obstaculiza la búsqueda de alternativas rle acción,
puesto que aquello que parecería ser una falla estructural c1e un área
del campo, provocada por una actl lación mal encaminada, es también
una situación sabiamente explotada por los medios cle comunic¿rción; de
igual forma, también es una ventaja para los críticc.rs r'¿r esrrrblecic-los en
los despachos que manejan las principales entidacles culrurales.

r; Carolin¿r Rrnce tle Leírn, L-l elccro rru rriposd, op. cir., p. 2 I ó



Esta situación podría entenderse de n-rejor manera si analizamos la
noción de crisis que permea constantenente los debates relacionados
con Ia crítica. Desde una perspectiva sociológica, cuando se habla de cri-
sls se pone de manifiesto una construcción ideológica que desarrolla una
clase social hegemónica cuando contempla la necesidad de legitimar su
posición en un período específico, para darle sentido a la transformación
de las condiciones materiales que permitieron su aparición con anterio-
ridad y tomar partido de ello en el tiempo presente. La solución que im-
pone afirmar que una época se desenvuelve en medio de un estado de
cambio o inseguridad permanente es la de reforzar las estructuras más
reaccionarias de los grupos que manejan el poder y, lo que ha resultado
bastante diÍícil de comprender en el contexto de la crítica de arte que se
hace en Colombia, que la aplicación de unas estrategias equivocadas o
restringidas sólo a modificar esta situación conducirán inevitablemente
al sostenimiento de los aparatos de dominación y, por ende, a la perpe-
tuación de la idea de un malestar evidente pero no atribuible a acrores
específicos.?8 Cuando un grupo humano adquiere la certeza de que obra
en medio de una "crisis perpetua", le resulta más sencillo aceptar las in-
tervenciones de los aparatos de control ideológico en su esfera privada.
No debemos pasar por alto en este punto que dos de esos aparatos son
los medios de comunicación y las instituciones de gestión cultural, espe-
cializados ambos en volver cada vez más inextricables sus mecanrsmos
de validación y legitimación, a fin de sostener su propia existencia. La
quej:r de Ponce de León respecto a la incompetencia de los juicios sobre
arte contemporáneo que formula un periodista cultural promedio resul-
ta aquí bastante esclarecedora. Si nos limitamos al sector de los medios,
vemos que se sustentan en la alta jerarquización que ostentan al interve-
nir en el tejido social. Como resultado de la poca interacción que tienen
con el público que los consune, operan descle una ubicación ideológica-
nente superior a la de quien recibe su contenido, en la medida que pro-
nueven una versión bastante convincente, e inédita, de la realidacl. Es-
tos dos factores son poderosanente persuasivos en el momento de entrar

r' La dtrctrina de "rexrluci(rn permnnente", ¡rrtxmx,itla por los icletikrgos clel sistema capit:rlistir vir en
completa sintoní¿r con el enlace conceptual ent¡e los términos "transfrrrmaciírr.r" 1"'tlecadenciir", biisi'
cos par¿r lllirntener la ficción.le un cambio evolutivo, inmanente y "naturtrl" para krs ciudaclanos ncr
inrolucrados en lirs deciskrnes de ptxler. Véase Térry Eagleton, "Capitalismo ¡' forma", en Neu, Le/r
Rcl i¿u'No. 14, Akal ,  Ma. l r id,  2002, pp. 106- l17.



a juzgar la dominación que imponen los medios informativos cuando in-
tervienen en la construcción de un tipo específico de "opinión pública".
Por lo tanto, al discurrir en la prensa escrita, la crítica de arte debe ama-
rrar sus pretensiones a la exigencia primordial de narrar la actualidad del
campo artístico y considerar luego el privilegio de que goza por apare-
cer en dicho medio. william López reconoce que la síntesis de estos dos
mandatos constituye un "peso negativo" para este tipo de crítica, pues-
to que la forma en que se presenta en un primer momento resulta ser la
de un ejercicio dotado con una "vocación elitaria abrumadora y muchas
veces, en este sentido, antidemocrática".2e Thl vocación se vería confir-
mada en el hecho de que la palabra del crítico de arte ha sido empleada
consuetudinariamente para darle estatus al cubrimiento de los hechos
culturales que hacen los medios periodísticos, alavezque, generalmen-
te, lo hace aparecer como el único criterio aceptable de validación.

Por consiguiente, se podría pensar que el interés de los medios in-
formativos al incluir un texto firmado por un crítico de arte es algo más
bien anecdótico y en cierta forma ta'rbién un indicador de "apertura
ideológica", que transmite la idea de que se acepta la presentación de
ciertas formas de crítica de arte toda vez que éstas se decanten por se-
guir una ruta inofensiva, que se sirven de una retórica aparentenente
beligerante y revolucionaria, pero contenida en el cumplimiento de al-
gunas reglas de etiqueta periodística. De tal manera, cada vez que se cu-
bra una exposición, por ejemplo, deben demarcarse sus puntos de rup-
tura con tradiciones anteriores, bajo el supuesto de que la obra de arte
ha de poner siempre en conflicto un modo de percepción de la realidad.
Vista desde esta perspectiva, la invocación de un "estado de crisis" en el
canpo cultural, al estar en boca de un crít ico, alude generalmente a una
confrontación entre la obra o el evento reseñado y una versión conven-
cional de la historia del arte en cualquiera de sus vertientes. Asi, esta
asunción de la labor que cumple el crít ico, al l imitarse a tlocumentar la
actividad que cumple cierto sector del arte, ha l legado a ser rle uti l idad
para algunos en el momento de asumir su responsabili.la.l ¡.¡¡ aigunas
opiniones que tras serles atribuiclas pasan a funcionar no t¿rnro como la
demostración de una toma de posición respecto fr Llnrl : iru.rcrtin identi-

l" Will iar.n Lópe:, "La crít ica tle irrtc c()ntenlporiineo", rrrr. ci l



ficada, sino más bien como una oportunidad lograda de exhibir un espí-
ritu independiente, capaz de reconocerse como visionario y lo suficien-
temente hábil como para calcular el impacto que ésras tendrán enrre las
personas implicadas por ellas.r0 Podría suponerse que 1o que se busca en-
tonces al invocar la crisis de la crítica de arte no es más que una posibi-
lidad de relanzar el trabajo del crítico y, por esta misma vía, el del artista
contemporáneo, a los niveles de preponderancia mediática de que dis-
frutó el arte moderno a mediados del siglo pasado en Colombia.

Cabe decir adicionalmente que esta suerte de ambiente de crisis per,
petuaha resultado de utilidad para unos pocos protagonistas del car"npo
artístico nacional y no sólo para aquellos reconocibles a través de sus
declaraciones. Dentro de este grupo podríamos citar a las entidades más
antiguas que se sostienen con patrocinio estatal o privado, los üatantes
de arte y, en general, las juntas admir-ristradoras de las principales gale-
rías del país, quienes en conjunto han enfocado sus esfuerzos a sostener
el área de la producción, dejando de lado sectores como el de la investi-
gación o la pedagogía en artes.ri

Dicha desatención no deja de resultar interesante, por cuanto abre
una brecha entre dos zonas habitualmente unidas, puesto que, si se mira

r" Como sucede et-r el caso del antropólogo Eduardo Serrano, quien le explica en una entrevista a AI-
varo Barrios su ingreso al Muset¡ de Arte Moderno de Bogotá: "Alvaro Barrit¡s: lTú trahajabas en el
Museo [de Arte Moderno de Bogotá] con algún cargo específicoi Eduardo Serrano: En ese entonces
en Colombia ni siquiera se sabía qué significaba curador y ní a mí se me hubiera ocurrido que yo pudíe-
¡a se¡ tal cosa. M:is que toclo Glo¡ia [Zea] me llamcl porque la infbrmacicin que daba la prensa sobre el
arte moderno e¡a verg(nzosa, de una ignorancia absoluta. Entonces, ella quería que se hicieran unos
remitíclos de prensa doncle ¡ealmente se explicase quiénes eran los artistas, cuál era su importancia,
en fin. Y.le este n.rodo me vinculé al museo. Después vino el problema del secuestro, y Gloria [Zea] se
fue y cuando regresó organizó una exposíción de artistas colombianos pa¡a Buenos Aires. Y yo ataqué
esa exposíción violentamente en Ia prensa. Gloria [Zea] lo recuerda muy bien, ella dice que yo escribí
que 'la única joya que le faltaba a la corona de esa seirora rica era ntanejirr el MAM'. Y un tlía nos en-
contramos en una ínauguración y ne dijo: 'Mira Eduardo, tú estás en esto para quedarte y yo también.
iEn ve: de pelear conmigo por qué no te vienes a trabajar al museoi' Álvar,. Barrios: Muy inteligente
de pirrte de ella". Tonlado de Ál"aro Barrir¡s, "Ct¡nvers¿ción con Ecluarclo Serrano", en Ongcnes dcl
arte cotnetr'tLutl en Colombia,lnstituto de Cultura y Tirrismo, Bogotá, 1999, pp. 16L -167.
rl Puede verse que cada cierto tiempo parten excursiones, dirigidas, en ocasiones afortunatlas, desde
estos sectores hacia el campo de la producciín de arte para encontrar manitéstaciones r{e cambio en
la forma como se están elahorando los trabajos a¡tísticos de cierta poblacirin profesional. Sin atende¡
Lltros criterios que, por ejemplo, el nír'el de novedad de una obra, desarrollan estrategias expositivas
inte¡esadas en mtrstrar díchas propuestas, cuya retórica va desde la presentación de un desinteresadtr
apoyo institucional hacia el arte más ¡eciente, hasta afimiar la necesidad de arriesgarse con maniobras
de patrocinio que en otros ámbitos serían vistas con nialos ojos. Una de las consecuencias de esta ac-
tuación es el predecible ibrtalecimiento del organismo subsidiario y la comprensión de las obras como
elementos intercambiables clentro de esta estructrrra.



en retrospectiva, la razón social del crítico y del artista tras el auge de las
vanguardias históricas es una categoría inspirada por el mismo tema: la
nlotivación que impulsa las acciones de cada uno está determinada por

un ejercicio que concluye en un fin courún, que se materializa en la obra
de arte. De ahí que la separación fijada desde el universo de la percepción

estética entre producción e interpretación de la pieza artística no deje de
parecer artificiosa. Consideramos que el umbral de esta actividad va rnu-
cho más allá de las nociones de lo "sensible", 1o "bello" o lo "sublime",
por cuanto se refiere a una intervención sobre el mundo real que un su-
jeto ejecuta en un monento específico de su existencia física. En conse-
cuencia, tanto artistas como críticos han de contemplar cuidadosamente

su cuota de participación en la forma que los resultaclos de sus propues-

tas influyen en el tejido social donde son presentados, sin limitarse a

establecer alianzas en torno a las distintas maneras de comprender los
principales postulados estéticos, ni de confeccionar equipos de especia-

listas que se apoyen nutuamente luego de cosechar algún rédito -eco-

nómico o simbólico-, tras exhibir un conjunto de trabajos artísticos.

A pesar de lo anticuado que pueda sonar, ambos están "contprontetidos",

en el sentido sartreano del término, en diseñar el futuro que les espera a

sus áreas profesionales. De ahí que la protección que se alega encontrar

en la supuesta "autononía del arte" no sea más que un recurso de len-
guaje, que de ser desmantelado confirmaría que quitó más de lo que se

esperaba que aportara. De seguir aplicando los modelos de producción

y difusión que hemos venido reseñando hasta ahora, el cainpo artístico

se verá permanenternente enfrentado al problema de su auulación pro-

gresiva dentro del universo simbólico que lo acoge actualmente, hacién-

doles el juego a quienes buscan explotar esta circunstanci¿r en beneficio
propio. Ante la invasión que los intereses económicos han lenido some-

tiendo al campo es necesario reflexionar sobre la viabili.l¿r.l qLre tendría

la aplicación del rnodelo autonómico del ejercicio artístictr. para decidir

si resulta nejor resignarse a cumplir las exigenci¿5 s¡rrprrr.rtilits de los pa-

trocinadores que asumir responsablemente su prLrvecci(', l l  g11 l. '  ptrlít ico.

En este sentido apelamos a la elaboración lati:¿1,,{e F('r Picrrc Btrr-¡¡.-1i.u,

cuando esclarece esta disyuntiva entre mercadct v c(rlt.i.rtci-tcrrin, y de-

cide proclamar la necesidad de una reagrupacitin lc l- ' . :: ' :-tsonistas del



campo arrístico, a condición de que se pongan en la tarea de modificar

los límites que se les han venido irnponiendo desde otros ámbitos.

Los productores intelectuales -afirma- no encont¡arán un lugar propto

en el mundo social, a no ser que sacrifiquen de una vez para siempre el mito

del "intelectual orgánico" (sin caer en el mito del mandarín alejado de todo)

y acepten colaborar en la labor de defensa de sus propios intereses.]:

Es aquí donde la situación a que está sometido el discurso crítico
puede obtener respuesta, por cuanto se ilttpone la búsqueda de alterna-

tivas de intervención que permitan mantener su relevancia sin coaligar'
1o con las habituales actitudes de sumisión ante el poder dominante. Del

mismo tnodo, su innegable fragilidad frente a las transformaciones so-

cioeconómicas le obliga a revisarse continuanente, evitando caer, ade-

más, en las trampas del alinderaniento o de la visualización normativa.

Es así como en medio de este panorama de constante inestabilidad se

ha organizado desde hace algún tiempo una comunidad dentro del cam-
po artístico basado en Bogotá, que busca abrir, sostener y consolidar un

debate serio respecto a la producción, gestión y administración del arte

contemporáneo y la cultura en general. Sobre este modelo de participa-

ción, abierto a comienzos del año 2000, hablaremos a continuación.

ir Citado por Alex Callinicos, "La teoría
thony Giddens", en Neu'Lef Ret'iec¿', No.

social ante la prueba de la política: Pierre Bourciieu y An-
Z, Akal, Madrid, 2000, p. 154.
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EL ogsnr¡ coN BATE. Urua polÉn¡tcA EN EL cAMPo Rnrísrtco
coLoMBrANo A pARTTR DEL FALLIDo Pnovecro P¡rurÁco¡lo

Antes de hacer un recuento de los antecedentes que desembocaron en
la aparición de esferapública, debemos tener presente que nuestra inda-
gación contempla varios objetivos. En primer lugar, lo que aquí toma-
mos como objeto de estudio es un fenómeno mucho más amplio que la
existencia de una serie de espacios de discusión virtual, para debilitar la
creencia de que su origen se debe al auspicio y patrocinio de una perso'
na en particular que seguía unos objetivos claramente delineados. Nos
interesa más observar ese fenómeno como síntoma de un proceso mu-
cho más complejo de expansión del ejercicio crítico, mediante la apari'
ción y réplica de una comprensión especial sobre la labor crítica en va-
rios espacios del campo donde tuvo lugar una congregación de intereses
en torno al tema. En segunda instancia, consideramos fundamental re-
conocer que la existencia misma de los foros analizados es esta ocasión
no se dio bajo una coyuntura determinada por la intervención de un
actor exclusivo en particular, a comienzos del año 2000. Insistimos, en
cambio, que hay que tomar la publicación virtual esferapública como la
conclusión satisfactoria de un proyecto incluido en la agenda de varios
actores sociales y no sólo en el de su promotor original.

Finalmente, debemos hacer mención sobre el tipo de lectura a que
sometimos nuestro objeto de análisis. Sabemos que una de las dificulta'
des que impone hacer un seguimiento estrictamente cronológico de un
fenómeno como el que ofrece la reunión de las intervenciones publica-



das en los si¿es estudiados consiste en ofrecer una falsa perspectiva del
asunto, al privilegiar un enfoque conductista de interacción entre los
participantes. De este nodo, si aceptamos sencillamente que la inter-
vención de una persona en cualquier debate precipitaba la reacción de
otra en una sucesión de tiempo variable, pude caerse rápidamente en
un acercamiento demasiado rígido al problema principal. Ante este pro-
bable error metodológico debemos afirmar que nuesrro interés principal
aquí es el de observar la apariencia total de las .liscusiones sobre crítica
de arte difundidas en Internet, percibiéndolas como una actividad no
marginal. Si partimos de la idea de que las regulaciones discursivas entre
los grupos no se dan de forma instrumental, sino que muchas veces obe-
decen a motivaciones imprevistas y no relacionadas en un primer mo-
mento con el núcleo de la cuestión, o que sll acceso no está rígidamente
demarcado por la asimilación y aplicación c'le un conjunto de doctrinas
especializadas, podemos encontrar que hechos aparentemente desliga-
dos pueden resultar fundamentales para identificar las características de
una situación.1 Por lo tanto, hay que señalar que una solución a los pro-
blemas de método que aparecerán en adelante podría ser la de optar por
efectuar durante la mayor parte del tiempo una observación sesgada del
problema, sin dejar de echar una mirada sucesiva sobre cada uno de los
aportes analizados.

si comenzamos por tener claro este marco, habremos de acercarnos
a un debate que se dio casi al mismo tiernpo en qlle aparecía el primer
intento exiroso de Jaime Iregui de convocar a los integrantes del cam-
po para discutir sobre sus problemáticas internas, cuyo motor principal
fue el actual curador de la sección de Exposiciones Temporales del Ban-
co de la República, José Ignacio Roca, quien ofreció el sire de Columna
de Arena para ventilar una polémica sobre el impacto de una política
de gestión cultural que pretendía reconfigurar el importante evento del
salón Nacional de Artistas. una de las primeras cuesriones que salen a
relucir cuando se enfoca este asunto a través de la lectura de la docu-
mentación existente sobre los múltiples encuentros que quedaron re-
gistrados cronológicamenre en la página principal de columna de Arena

I Para ampliar estas reflexiones sobre la necesidad de adaptar una percepcirin di¿rcr(inica a los produc-
tos intelectuales de cualquier grupo humano en particular si se busca e\pandir sus posibilidades reóri-
cas, véase Slavoj Zízek, "Prefacio", enMirando al sesgo, Paidcis, Buen.s .{ires, ltr00, pp. 9-lZ.
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respecto a este debate, es que allí se dio una particular confluencia de
factores que en el futuro permitirían la aparición de esferapública. Así,
encontramos que la recurrencia de temas que se ha venido presentando
en ese site y en esferapública no suele abandonar la mención explícita a
iniciativas cuestionables por parte del Ministerio de Cultura, a exposi-
ciones realizadas durante los momentos en que se daban las discusiones
o al significado político de ciertos movimientos burocráticos en las pla-
nas administrativas de algunas de las principales entidades de gestión
cultural de la nación.

Ahora bien, contrario de 1o que sucede en el espacio dirigldo por Jo-
sé Roca, una de las características más importantes del esfuerzo de lre-
gui consistió en no esforzarse demasiado por jerarquizar el control del
contenido de muchos de los aportes expuestos en esos debates inicia-
les. A pesar de que, en un principio, este artista quiso seguir la tenden'
cia editorial de Roca, muy pronto se desentendiO del problema, tanto
por descuido como por economía de esfuerzos (según lo demostraremos
más adelante). A causa de la naturaleza abierta del foro inaugurado por
é1, Iregui cornprendió rápidamente que para que se diera una discusión
prolongada era necesario debilitar el protagonismo de las instancias or-
ganizativas del site, para transmitir la idea de que las regulaciones sobre
el contenido de las participaciones se daban de forma tranquila.

Ln cuesróru DE LA "DEMAGoGIA PARTtclPATlvA"

Apenas concluía la década de los noventa cuando José Ignacio Roca su-
girió la organización de un foro virtual enCohnnna de Arena, para hablar
acerca de una nueva modalidad de exhibición que se había presentado
recientemente en el campo de las artes visuales del país. Bajo el título
de "Curaduría vs. demagogia participativa", mostraba sus observaciones
en torno a la problemática que poco a poco se había venido instauran-
do en el caso del Proyecto Pentágono, señalándolo como un plan pro'
puesto desde la dirección del Área de Artes Visuales del Ministerio de
Cultura en un intento de complejizar el modelo de convocatoria abier-
ta udlizado en la organización de versiones anteriores del Salón Nacio-
nal de Artistas, sin tener en cuenta cuestiones tan importantes como,



por ejemplo, su viabilidad económica.2 Mslumbrando la difícil situación
económica a que desde un principio se vio abocado el proyecto, Roca
defendía los principios que contemplaba el diseño de esa iniciativa, res-
catándolos como esfuerzos válidos para confirmar el papel fundamental
del Salón Nacional, en su tarea de establecer el estado del arte más re-
ciente que se produce en Colombia. En este sentido, Roca indicaba:

Las curadurías que conforman este proyecto son, sin excepción, trabajos
serios de investigación, que implicaron viajes de 1os cinco grupos de cura-
dores a las principales ciudades del país (o al menos a aqr.rellas donde hay
una actividad artística significativa), y aunque en algunos casos (particular-

mente en Después del límite) la lista total de artistas es un tanto previsible,
podría decirse con certeza que la función que siempre aspiró a cumplir el
Salón (ser un "termómetro del arte del país") se logra en ellas de manera
más contundente.j

Tias publicar este examen, se reunleron algunos de los aportes pre-
sentados en la discusión que José Roca mantuvo durante el mes de julio
de 2000 con el colectivo artístico caleño Ojo Tiavieso y el crítico y cu-
rador Carlos Jiménez, donde se abordaba el tema de la crítica de arte en
el campo nacional y los rasgos que distinguían a las instituciones de ges-
tión del arte visual en el país, para dar comienzo al debate que se cono-
ció bajo el nombre de "Contribuciones al foro Curaduría us. demagogia
participativa", difundido principalmente en Columna de Arena.a La con-
troversia se inició con un mensaje enviado por Ojo Tiavieso en el que se
explicaban los alcances de las reflexiones suscitadas luego del intercam-
bio de opiniones que mantuvieron con Roca y Jiménez y las circunstan'
cias que rodearon su encuentro:

: Véase José Ignacio Roca, "Curaduría y demagogia participativa", en Cohonrra de Arena 29: htrp:ll
wwwuniverse-in.universe.de/columnalcol29lcolT9.htnil, 18 de agosto de 2000. Entre ot¡as cosas, el
autor comentaba la manera como había sido recibida con inocultat'le arrrargura esta demostración de
inoperancia ejecutiva de parte de los funcionarios encargados prrr el \fLnisterio en el interior del cam-
po: "a pesar de que las curadurías están listas, no se han podido lograr lt s recu¡sr¡s v sedes para realizar
dos de ellas lHistorias, escetas e ínterualos y Después del límire, curaJas por Juan Feman,lo Herrán y Ma-
ría Iovino, respectivamente], con lo cual el medio artístico ha.l¿1.' ¡.¡rr,1snt-mrn¿r¡lo sarcásticamente
el Proyecto 7iiángub" . Las curadurías que sí lograron su exhibicicin pút lica tirert n .\'lateriallsmos, con-
ducida por Jaime Cerón y Humberto Junca, Actos de fabulacíórt. cr)r)rJina!ie ptrr Ctrnsuelo Pabt'rn y Es-
pacios entretejídos, investigación realizada entre María Claudi¡ Parías r l¿vier Grl.
j Ibí¿.
r Véase http://wwwuniverse-in-universe.de/columna/col29'tb¡r¡ úr.ler.html
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En días pasados, Ojo Tiavieso recibió y difundió enrre sus abonados un co-
municado de prensa en el que se invitaba a visitar el nuevo centro cultural
Comfandi Santa Rosa y la muestra El espírituy ellugar, curada por el crítico
de Arte [mayúscula de los autores] Carlos Jiménez, con la que se inaugura.
ba el mismo [...] paralelamente recibimos un mensaje de José Roca, editor
de la no menos famosa página Columna de Arena con el asunto: "Ojo do-
mesticado" [...] Lo que indudablemente nos llevó a un inte¡cambio episto-
lar que dio lugar a serios cuesrionamientos alrededo¡ de 1a actividad cultural
institucional en Colombia. Por sugerencia de los "implicados" en el asunro,
hemos decidido invitar a todos nuestros abonados, como también lo hará
Columna de Arena,la columna "Zoom" del periódico ElPaís [de Cali], a par-
ticipar con sus textos en un espacio abierto a la reflexión y la crítica alrede-
dor de las instituciones culturales, tema que sigue siendo un "tabú" -am-
parado en el poder que adquieren aquellos que las conducen y el temor y la
complicidad permanente de algunos artisras que son sus beneficia¡ios-, en
las artes plásticas colombianas y en el que se encuentran comprometidos in-
tereses particula¡es sustentados en amiguismos y toda clase de nexos que en
nada contribuyen al desarrollo de las artes y que deben ponerse en eviden.
cia de una vez por todas.5

Después de establecer tan duramente los parámetros que dieron ori-
gen a ese debate, el o los firmantes del mensaje se preguntaban, entre
otras cosas, por "las directrices que en el campo del pensamiento esté-
tico mueven a los directores y curadores de los museos y a los que rigen
los destinos de la plástica regional y nacional en el plano gubernamen-
tal",6 dando por sentado que la disputa que tuviera lugar a través de las
distintas propuestas que se recibieran permitiría "alcanzar una visión
más clara de la verdadera situación en la que estamos comprometidos
todos los que, de alguna forma, tenemos que ver con el Arte [mayúscu-
la de los autores]".7 Este anuncio obtuvo una réplica inmediata. El ar-
tista Bernardo Ortiz se apuró a intervenir en uno de los pocos mensajes
extensos que se difundieron, declarando que tales invitaciones eran ne-

5 Véase Ojo Tiavieso, "Debate nacional", en Ccrntribucíanes al foro Curaduría vs. demngogín panicípati-
ua, 25 de julio de 2000. Gmbién se incluyó el línk ubicado en la página web de la galería Espacio Va-
cío,mtrmentocrítico. Respecto a la inclusión de su sire en el debate, Iregui señala que la evidente cerca-
nía entre ambos espacios obedecía a "una necesidad de mapear de nuevo el medio artístico. [Puesto
quel se estaban dando cambios y los artistas estaban empezando a generar espacios paralelos a los
institucionales". (Comunicación personal con el artista, junio de 2005).
6 lbíd.
7Ibí¿.



cesarias pero que las motivaciones que les daban fuerca debían contem-
plarse con cuidado, en particular aquellas que expresaba el grupo caleño

en su comunicación, por cuanto esa convocatoria no llevaba inscrita en

ninguna parte su garantía de éxito ni la posibilidad de promover revi-

siones de fondo de los problemas que aquejaban al campo como conse'

cuencia de las políticas adoptadas por las oficinas administrativas de las

instituciones de gestión cultural en el país.8 Es decir que, a pesar de que

existiera la idea de que la distribución de los recursos que asigna el Es'

tado a los organismos culturales se daba en muchas ocasiones de forma

poco clara, la discusión de los motivos que podrían encerrar sus decisio-

nes dejaba de lado la necesaria aparición de perspectivas más realistas y

operativas que la simple denuncia, para provocar una reforma significa-

tiva de la situación.e
Por otra parte, Ortiz ampliaba su razonamiento respecto a las limi-

taciones que enfrentaba ese tipo de controversias, tomando collto pre'

cedente de esa situación un foro que había organizado con anterioridad

Jaime Iregui para cuestionar el hecho de que la mayoría de enfrenta'

mientos que se suscitaron en aquella ocasión no dejaba de obedecer a

la emoción original de su proponente, 1o cual llevó a la discusión a caer

finalmente en un terreno baldío donde el descrédito de la propuesta se

basaba en la desatención progresiva que empezaron a mostrar los par'

ticipantes. Dirigiéndose de manera explícita al artista bogotano, Ortiz

presumía cierta desatención por parte de él respecto al manejo que le

dio al debate y a la forma en que aplicó las condiciones técnicas que exi'

gía el sostenimiento de un espacio de debate con las características del

fundado por Iregui:

El año pasado, Jaime Iregui, con un entusiasmo que bordea con la militan'
cia, envió a la revista Valdezutt texto sobre ciertas posibilidades que ofrece
Internet.r0 Al poco tiempo [la galería de Jaime lregui] Espacio Vacío abrió

I Véase Ojo Tiavieso, "Debate nacional", art. cit.
e "Jil vez la discusión no suscita mucho interés. Tál vez hay un cansancio ante el mercado de lágri-
mas en que se ha convertido hablar del arte nacional [...] Pero hay que tener cuicladt¡ con el cansan-
cio y el silencio. Porque si se prolonga se puede enquistar aun más todo acluello que, por consenso,
es detestable en el arte nacional". Bemardo Ortiz, "Mercaclo de lágrimas", en Col¡tntnr¡ de Arena 29,
2 de agosto de 2000.
r0 Ortiz se refiere a la colaboración que hiciera Iregui con la revista \ irlJ¿:. \o. l. tittrlada "Non local",
donde presentaba algunos artículos de teírricos sobre la perce¡citln hunt¡.tttrt, hrtcí¿r un pequeño in-



IIII

III
II

RADIsCUTIR.53

su página web y una lista de discusión. En los primeros días la lista tuvo un

gran movimiento, incluso se trató de abrir una discusiór'r similar a la que

propone ahora alias Marquín [firmante del mensaje "Debate nacional", co-

mo editor de ojo Tiavieso]. Pero con el paso de ios meses, ei entusiasmo

se desvaneció. Hoy la lista sólo envía comunicados de prensa colllo los que

dieron pie a esta discusiírn. De lista de discusiírn pasó a [ser] lista de noti-

c ias [ . . .1

Y más adelante, señalaba:

[...] Normalmente en las listas de discusión hay dos direcciones: una es la de

la lista propiamente dicha, adonde se dirigen las discusiones y las noticias,

y otra es la del "mayordorno", que se encalga de las labores administrativas

[...] En este caso no está clara ninguna de 1as dos' Es posible que el debate

no se haya dado por estos problemas técnicos [. ' ' ] rr

La reacción de Iregui no se hizo esperar y en un mensaje fechado el

3 de agosto de 2000, le contestó a ortiz que "un debate sobre un tema

específico tiene sus monentos de alta intensidad y su momento para ter'

minar".rr En 1o que resultó siendo un flojo intento de explicar la dismi'

nución de participaciones que se dio en el foro convocado en el link de

su galería, Iregui dejó pasar la oportLrnidad de poner en claro las alusio-

nes a que hacía referencia el artista caleño cuando criticaba el tránsito

final que ruvo su invitación y el débil papel que asumió conto modera-

dor de ese espacio al terminar enviando "comunicados de prensa" luego

de que percibiera una disminución del interés del público reunido ante

la controversia. De hecho, en su participación no le prestó mayor im-

portancia a los cuestionamientos que se le dirigieran desde Cali, puesto

que su interés estaba concentrado en analizar la metodología que podría

seguir el debate actual tomando, o buscando tal vez, encontrar mejores

ventario de sites en la red dedicados a explorar las estructuras de interacción entre diferentes poderes

simbólicos y publicaba una conversación que mantu\'() con el pintor carlos salas sobre el empleo de

los llama¡os "nuevos medios" en las artes visuales. Véase "Non lt¡cal", en revista V¿llel, No. 3' Minis-

terio de Cultu¡a, Bogotá, 1999, pp. óB-84.
ú lbíd.
Lr Jaine lregui, ,,Debate con bate", en Cohnnn¿ de Arerut 29, 3 de agosto de 2000. La explicación

continúa así: "Su éxito o fracaso depende de muchas Variables, y es difícil predecir si se dará la dis-

cusión: la nanera conlo se plantean las preguntas, quién las plantea, si son pertinentes, si son dema-

siadas, etc.".



motivos en la estrategia de participación suscrita por Ojo Tiavieso, que
la simple reacción emocional frente a un hecho que ellos consideraban
irregular. De este modo, pasó a cuestionar de forma negativa la actitud
que proyectaba ese colectivo cuando decidió adoptar un talante intimi-
datorio y localista para mostrar su descontento. Haciendo mención a las
implicaciones que podría tener un seguimiento demasiado condescen-
diente con esa postura en la generalidad del canpo, la comparaba con
las actuaciones políticas del presidente Andrés Pasrrana en el ámbito
internacional, quien por esa época intentaba obtener apoyo económico
para su proyecto de lucha contra el tráfico de drogas en el país, median-
te la multiplicación de los contactos de su gobierno con la dirigencia de
otros países. Adicionalmente, hacía eco de una de las argumentaciones
que presentara Ortiz en el sentido de que el uso de la figura del anoni.
mato servía para una variedad mayor de propósitos que la protección de
la integridad física del autor,lr reiterando que su utilización era más bien
fruto de una carencia argumentativa, que terminaría restándole impor-
tancia al contenido de las propuestas, desviando la atención hacia asun-
tos más banales, como sería la inútil dedicación de esfuerzos a adivinar
la identidad del o de los posibles autores de esos mensajes o, lo que se-
ría peor, a la simple confección de una defensa sin más interés que el de
contrarrestar los señalamientos oroferidos:

En el caso específico de la invitación de Ojo tavieso a un debate nacional
a las instituciones [...] no queda claro si lo que se quiere es buscar aliados
paranacionaliTar una pelea regional (duplicando en nuestro precario medio
artístico la estrategia utilizada por [el presidente colombiano Andrés] Pas-
trana de buscar apoyos en la escena internacional como método para ganar
espacios en la conf¡ontación a¡mada) o plantear una renovación a fondo de
los grupos que ejercen su poder e influencia en Cali. No ayuda para nada el
ánimo fiscalizador de un juez sin rostro cuyos ve¡edictos van generalmente
acompañados de la ridiculización y la ironía como ingredientes crítícos, tan-
to Dara las ob¡as como Dara los artistas.ra

Ir La reflexíón de Ortiz se formuló en el siguiente sentido: "Cuando se propone debatir la forma co-
mo ciertas instituciones han manejado sus asuntos, siempre estarán presentes las represalias. Pero así
como suena de romántico eludir represalías, el silencio y el seudónimo [...] no sirven para proteger Ia
vida, sino las posibilidades de participar en las actividades de las instituciones criticadas". Véase Ber-
nardo Ortiz, "Mercado de lágrimas", crt. cit.
t4 Ibí¿.
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Resulta interesante observar la sintonía entre Iregui y Ortiz cuando
señalan en sus respectivos mensajes más o menos las mismas dificulta-
des en la manera como Ojo Tlavieso invitaba al debate. A pesar de que
el archivo a que nos remitimos no contiene otros mensajes donde se
amplíen estas elaboraciones por parte de ambos personajes (sobre todo
la estimulante reflexión del artista caleño sobre las fallas éticas del anó-
nimo), sí podemos señalar que los puntos de contacto que se estable-
cieron fueron determinando en gran medida las contribuciones que se
sumaron a la discusión. Entre los muchos participantes, algunos se de-
dicaron a ampliar, impugnar, ridiculizar o revocar las aseveraciones que
se hicieran allí, siguiendo la senda que había delimitado de antemano el
colectivo caleño. Uno de los efectos más inquietantes de esta situación
consistió en sostener -repetidamente y sin la presentación de alterna-
tivas viables- todas aquellas presunciones relacionadas con la futilidad
que tendría el debate. Esta situación se vio confirmada progresivamente
a través de la evidente exasperación que no dejaron de mostrar algunos
de los participantes, entre quienes hubo aquellos que tomaron el fácil
camino de contestar comentarios puntuales y añadir en sus mensajes al-
gún señalamiento hacia algún actor reconocible (preferiblemente de la
dirigencia de algunas entidades culturales), o de enviar breves comuni-
cados en los que se intentaba sintetizar de manera ligera el conjunto de
opiniones expresadas, antes que enviar una respuesta que ampliara el
horizonte de la controversia.l5

Un caso que ilustra acertadamente la primera opción es el mensa-
je de una persona que al principio aparecía sin reconocer abiertamente
su pertenencia al Ministerio de Culturar6 -Alberto Sanabria hizo apa-

ri Respecto a esta forma de inte¡vención, véase la presentación de Luis Hernández: "Ya lo decía María
Fernanda Cardoso a Natalia Gutiérrez: la labor del artista es hacer arte, nada más. -Para ser artista
no hay que ser pobre. -No hay que esperar nada del arte ni de los artistas. -Si se es artista, no hay
que esperar patrocinio ni estímulos de ningún tipo, así se piense que es un acto eminentemente políti-
co. -Los artistas son narcisistas. -Este debate no es necio ni torpe. -Hay que respetar la forma de
pensar de las denrás personas", Luis Hernández, Colttmta de Areta 29, 16 de agosto de 2000. A pesar
de que no resulta claro el uso que le da el estudiante de arte a los guiones en su texto, creemos que
ello no afecta su sintaxis. Aho¡a bien, consideramos que este escrito es bastante elocuente respecto
a la manera como fue abordacia la polémica por parte de algunas personas, interesadas en participar
pero sin salir gravemente afectadas, utilizando un método de intervención bastante torpe, pero no
por ello de habitual recurrencia en nuestro medio: lanzarse a la arena, arrojar algunas piedras y salir
de ella lo más rápido posible.
ró La introducción que hizo José Roca de su mensaje es bastante elocuente: "Retransmito Ia respuesta



rición en este foro el 4 de agosto de 2000-, y en él se dirigía explíci-
tamente a Jaime Iregui utilizando dos rutas discursivas paralelas. En un
principio mostraba la aparente cercanía que él decía encontrar entre sus
ideas y las del artista bogotano; a continuación, le extendía una invita-

ción para que visitara las diferentes páginas web donde estaba registrada
la gestión qr-re hasta ese momento se había venido cumpliendo en ese
despacho, sugiriéndole acercarse a otras instituciones museísticas del
país para averiguar respecto a los planes operativos que contemplaba ca-

da entidad. El texto completo del mensaje de Sanabria era en realidad

un llamado de atención dirigido contra la propia persona de lregui más
que a la base de sus argumentos:

Señor Jaime Iregui: nos interesa de manera especial todo tipo de inquietud
e iniciativa sobre el papel que cleben desempe ñ¿'rr las instituciones responsa-
bles clel fomento y estímulo a la activiclad artística y cultural er-r el país. Para
comenz¿lr a despejar algunos interrogantes de los cxpuestos en ¡clación ct¡n
e1 Ministerio de Cultura y su papei, lo invito a visitar la página r.vcb del mrs-
n-ro, en donde se clescriben las tareas que esta entidad desarrolla [...] Con
relación a los museos, puec{e dirigirse a la Coordin¿.rción de la Red Nacional
de Museos, visitando la página del Museo Nacional, cuya dirección aparece
en la página rlel Ministeritr. Aparte,le eso sería interesante que se conutti-
cara directamente coll los museos, por ejemplo, cou el Musco de Arte Mo-
derno de Bogotá, el Mtrseo cle Arte de Pe¡eira y el Museo de La Tertulia de
Cali, para preguntarles sobre su planeaci(rn estratégica.r7

No obstante la voluntad descalif icadora que se percibía en la segun-

da parte del mensaje de Sanabria, donde señalaba subrepticiamente a

Iregui de ser poco rigurosc-r en sus críticas contra la institucionalidad ar-

tística de la corriente principal del país por no estar lo suficientemeute

enterado de sus actividades, ponía en evidencia una de las fortnas como

era comprendido este espacio de debate desde las instancias defensoras

de la gestión realizada por el Ministerio de Cultura, o rnejor, por la direc-

de Albertc¡ Saniibria [al parecer un luncionario del Ministerio de CultLrra], al mensaje de Jainte lre-
gui" para añacli¡ a continuacitln: "Conocemos la misión de las instituciot-tes culturales en Colombia:
les consecuente su polítíca expositiva con esta misiíxr?". Vé¿rse Alberto Sanabria, Cohtmta tle Aren¿
29, 4 de agosto de 2000.
t7 Ibí¿.



ción de las entidades de gestión cultural atacadas allí.t8 Asumiendo un
mecanismo argumentativo clásico en la retórica burocrática, Sanabria
desarrollaba su razonamiento presentándolo en un texto reducido en
extensión pero bastante ambicioso en sus alcances, buscando desacre-
ditar a su oponente mediante el ejercicio de la afirmación pretendida-
mente contundente.re En este sentido, y sin dejar de insistir en que re-
sulta muy difícil establecer el tipo de vínculo que ruviera sanabria con el
Ministerio por ese tiempo, es interesante observar el manejo global que
le dio a las variadas intervenciones que se habían difundido hasta en-
tonces, demostrando en su misiva que los puntos de vista de muchas de
ellas no estaban 1o suficientemente cerca del fenómeno para apreciarlo
en toda su extensión. Del mismo modo, podemos decir que esa interpre-
tación puede serle retornada al funcionario y demostrar que fallaba en
términos generales por caer en el mismo error de cálculo: Sanabria es-
taba tan cerca del problema que carecía de la suficiente distancia focal
para apreciarlo con claridad.20

rd Debemos aclarar que, hasta el momento de la redaccitin cle este texto, el ciudaclano Sanabria nu¡-
ca se ha presentado como vocero oficial del Ministerio de Cultura, ni sus comunicados han sido ex-
plícitamente avalados por ese despacho ministerial. Sin embargo, y otorgándole tocla la autonomía
subjetiva que él pudiera dispone¡ sus posiciones están correctanlente alineadas con las políticas del
Ministerio y los objetivos que perseguía con su presentación eran bastante cercanos a los que suele
expresar este organismo en sus comunicados.
le Sobre este particular véase la referencia que hace Jean Frangclis Lyotard con relaciírn a la trans-
fonnación de los mecanismos de legitimación rlel conocimiento en las sociedades más avanzadas,
cuando son producidos por los organismos de control estatal o bajo su influencia. Al concentrarse
en analizar la sobrevaloración del saber científico en la configuración polítíca de la esfera social con-
temporánea, consideramos que su lectura se puede extrapcllar aquí para entender la intervención de
Sanabria como una juiciosa aplicación del principio de legitimación de los acros políticos mediante la
referencia supuestamente indiscutible de los indicadores de gestión de la entidad que pretende defen-
der. Para que resulte efectiva la réplica, dichos indicadores deben ser comprendidos como el resultado
de una confluencia de conocinientos "no compronietidos", como lo sería el científico en su versicin
de análisis estadístico. Esta lectura de un ingrediente propio de la administración política permitiría
eliminar cualquier sospecha sobre la posible intrusión de intereses particulares en las tomas decisión.
Sobre esta forma de represión de la intencíonaliclad subjetiva en la exposición púrblica de una acü-
vidad y sus consecuencias sociales, Lyotard destaca que "el derecho a decidir lo que es verdadero no
es independiente del derecho a decidir lo que es justo, incluso si los enunciados someddos respecri-
vamente a una u otra autoridad son de naturaleza diferente. Hay un tipo de hermanamiento entre el
tipo de lenguaje que se llama ciencia )' ese otro que se llama ética y política [...]". Véase Jean FranEois
Lyotard, Ln condiciónposmodem¿, Cátedra, Madrid, 1987, p. 23.
l0 Por esta razón resulta tan interesante observar en su recuento de instituciones culturales al Museo
de Arte Moderno de Bogotá, una de las más cuestionadas por la forma en que ha administrado los re-
cursos que le han sido asignados por vía gubernamental. Véase Razones Darautw auditorí¿ delMuseo
de ArteModemo de Bogotá, documento interno, Contraloría de Bogotá, diciembre 2004, citado por



Hasta este punto podemos detectar la forma como la controversia
fue degradándose hasta adquirir en ocasiones un talante intimidatorio,
a despecho de una mayor reflexión en el contenido de las intervencio-
nes. Esta situación condujo en algunos casos a establecer analogías tan
extrañas como aquella que convirtió en algún momento "agresión" e
"irreverencia" en términos equivalentes.2l En el caso de Iregui, esta si-
tuación dio término cuando evitó referirse a las opiniones que en contra
suya emitiera ojo tavieso, luego de que el artista se hubiera referido
a la actitud del colectivo de emitir acusaciones sin mostrar una fuente
identificable. De hecho, la tensión presente en el rexro del mensaje de
ese grupo no dejaba de parecer la evidencia de un enojo mayor, conve-
nientemente encauzado hacia el artista boqorano:

consideramos que la red es el espacio de quienes no existimos pero esramos.
Nos extraña que Jaime Iregui, quien publicó algunos documenros de Hakinr
Bey, que conoce ace¡ca de la intervención en red, que comprende la esen-
cia de lo virtual, venga ahora a cuestionar nuestra existencia. Existimos por-
que generamos discusiones y polémicas a través de textos que, bien o mal
escritos, son la expresión de nuest¡o pensamiento y nuestras inquietudes y
conside¡amos que eso de por sí tiene un enorme valor en un país en el que
no existe post-texto de nada [...] Esperamos que quede claro entonces que
estamos frente a usted. Estamos dando la cara.I

Lo extraño de este asunro es que al final del párrafo arriba citado
aparece el nombre de Carlos Jiménez, cuestión que sin embargo no fue
atendida por nadie en el foro. iPor qué se dio una omisión semejante ,,a

Ia vista de todos los participantes", cuando se hizo evidente que uno de
los pilares de la discusión era también el impulsor de la negarividad va-

Lucas Ospina, "Una conferencia. Pedro Manrique Figueroa. Precursor deIcollage en Colombia", en X
Sakmes regiorwles de artístts, Ministe¡io de Cultura, Bogotá, 2004, p. 151.
rrAdolfo Rodríguez le respondió el mensaje del t7 de agosto de 2000 a Fernando González empezan-
do de la siguiente forma: "Para comenzar debemos aclarar que esto está escrito en borrador para Fer-
nando González, que se siente 'un tanto molesto' con los artistas por ser tan 'malagradecidos' con los
medios. Y qué pena interrumpirle la elaboración de su columna en la revista Seman¿ con estos ¡enas
tan 'masturbatorios' entre artistas, pues él iba a plantear la posibilidad de traerse las fotografías de la
Iavenidal quince para las salas de la Luis Ángel Arango, porque parece que a él lo qrre l. i*po.r. 

",que mucha, muchísima gente vaya a las exposiciones, y a toda parte, sin saber a qué... pero que \¡a-
yan". Véase Adolfo Rodríguez, Cohtmut de Areru 29, 18 de agosto de 2000.
rr Véase Ojo Tiavieso, Cohrmna de Arena 29, 1 1 de agosto de 2000.
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rias veces cuestionada respecto a las consecuencias que tenía adoptar el
anonimato para lanzar unas acusaciones, consideradas bastante serias
en su momentol lAcaso se trató de un lapszs cometido por Jiménez en
medio del fragor de la disputa? Si fue así, consideramos optativo pensar
que el valor de esa respuesta dirigida a Iregui abriría la posibilidad de po-
der revelar su origen y, al mismo tiempo, pasar inadvertida ante un alto
número de lectores pretendidamente concienzudos en su observación
del campo, más o menos de la misma manera como cuando un ejercicio
de intervención artística adquiere sentido por su invisibilidad. Al pare'
cer, incluso la plena visibilización adoptada por Jiménez le resultó insu-
ficiente a él mismo, cuando saludaba el uso del anonimato que asumie-
ra el colectivo caleño en un mensaje ulterior, citando a una reconocida
figura dentro de la corriente posestructuralista francesa: "Ojo Tiavieso
'dio la cara', y lo hizo de un modo que me satisface. Como ya demostró
convincentemente Gilles Deleuze, hay otras formas de singularidad dis-
tintas a la de la identidad individual y la del nombre propio".2l

Dejando de lado este asunto' volvamos al mensaje de Iregui, don-
de exponía la percepción que tenía sobre la manera como se había ido
transformando |a retórica de la autonomía de la práctica del arte en el
país, para dejar de ser un credo estético y pasar a convertirse en una de-
finición instrumental del campo.2a Tias identificar la existencia de varios

elementos constitucionales que actuaban por separado, Iregui intentó
establecer el grado en que éstos eran prefigurados desde instancias al-
ternas, buscando derivar de allí una responsabilidad por parte de sus in'

tegrantes acerca de la apariencia final que adquiriese el conjunto. Según
esto, el alcance de una compartimentación semejante se vería reflejado
en los modos como se marcaban las relaciones de compromiso entre dis'
tintos actores:

:r Véase Carlos Jiménez, en Contríbuciones al foro Curaduría vs. demagogia participati+)d, 15 de agosto
de 2000.
rl "Hace un buen tiempo que el medio artístico (artistas, críticos, periodistas e instituciones), dejó de
ser un continente con uno o dos cenÍos que legitimaban o hacían viables los procesos y ha comenza-
do a entenderse como un archipiélago en cuyas islas se construyen diferentes modelos de lo real y, por

supuesto, lo artístico". Véase Jaime lregui, "Medio a construir", enContribuciones al foro Curadtría us.

demagogta partícípatic)a, 24 de agosto de 2000.



[ . . . ] lo que me interesa plantear es si es posible el diálogo entre los diferen-

tes n'rodelos, entendiendo 'modelos' no conro esquemas a seguir, sino como

construcciones de pensamiento. Se podría decir que estos modelos son me-

diados por artistas en sus obras, por periodistas y críticos en sus artículos,
por universidades en sus criterios pedagógicos, y por el público en su expe-

riencia de lo artístico.25

Tias recalcar este importante punto, mostrando claramente los luga'
res de conformación de la mayoría de prejuicios que circulan en torno a
la producción y conprensión del arte contemporáneo, Iregui ampliaba
su reflexión citando el trabajo que cumpliera Olga Marín en el periódico
EI Espectador a finales de los años noventa, o la forma como el diario El
Tiempo optó por incluir a artistas, críticos y teóricos en la sección cultu'
ral conducida por José Hernández.2ó Partiendo de su cercanía personal
con ambas experiencias, Iregui mostró los enlaces que podrían tener con
los espacios de discusión que existían en ese momento y con la capaci'
dad de expansión que adquirían en las discusiones sobre arte contem-
poráneo que regularmente se ventilaban en otros contextos. Intentan'
do ampliar esta idea, indicaba que la apuesta por reclamar un ejercicio
crítico más adecuado con la realidad actual del campo no sólo corres'
pondía a los artistas o los críticos, sino a la forma misma que adoptaran
sus opiniones al seguir las modalidades tradicionales de difusión, olvi-
dando otros vehículos en el camino. Después mencionaba el encuentro
que estaba promoviendo por esa época en el sire de su galería, al enviar
a sus inscritos una compilación de las intervenciones publicadas en los
dos diarios citados,

[. . . ] con el ánimo de complementar y reforzar el debate que propone Roca,

que a mi manera de ver, cttestiona no sólo a una institttción en vías de desa'

parecer -la crítica-, sino que adetr-rás daría para pensar en que, si hace

falta generar espacios en este país, muchos de ellos serían los de la reflexión

crítica.r?

)r Ibí¿.
!6 Ibí¿.
2?Jaimelregui,"Cíticaalacrít ica", enContnbucíonesalforoCuraduríatts.demagogittpdrticipatír 'd..,

1 1 de agosto de 2000.



En la segunda parte de su intervención, Iregui pasó a considerar la
reiterada mención de la crisis que se percibía desde el sector de los artis-
tas hacia el ejercicio de la crítica de arte, indicando que se hacía necesa-
rio matizar dicha lecrura para acentuar sus verdaderos aportes. Al decir
que valdría la pena tomar la repetición de ese tópico como un llama-
miento formulado hacia los mismos productores de arte por quienes in-
tervenían en esas discusiones, Iregui intentó evidenciar la impresión ge-
neralizada de que había un indiscutible agotamiento en las tácticas que
muchos de ellos habían desplegado. De este modo, la poca visibilidad
de posiciones críticas involucradas a fondo con la producción artística
local había degenerado en la implantación de un lugar común paulati-
namente erigido en obstáculo. Haciendo uso de la palabra "crítica" en
su acepción de ejercicio mental capaz de "propiciar la reflexión", volvía
de manera tangencial a los cuestionatnientos que le lanzara Ortiz sobre
el fracaso de su intervención en la primera convocatoria que hiciera en
su siúe. Observando que cuando se ponía esta cuestión sobre el tapete, la
mayoría de las veces surgía una radicalización de posiciones que, si bien
elevaba la temperatura de los debates, al final no promovía ningún desa-
rrollo aparente ni generaba el estudio de una serie de políticas claras de
intervención. Este análisis nos permite contemplar la forma como cierta
parte de la población de artistas que solía atender al desarrollo de esos
foros, simplemente dejaba de fi¡arse en ellos cuando se entraba a discutir
sobre las imprecisiones y los errores en que caían a través de sus trabajos.
Iregui indica en su intervención:

Efectivamente, el foro anterior [abierto en el sire de momentocrírico bajo el

título "iQué percepción tiene usted del medio artístico colombiano?"] lle-

gó a tocar este tema, pero no corno una "falta de crítica de arte", sino como

un señalamiento de que buena parte de la producción artística carecía de

posición crítica, entendiendo crítica como capacidad de propiciar reflexión
y no tanto como juicio valo¡ativo. Esto hizo que la discusión se polarizara y

perdiera gradualmente el interés.r8

No obstante, luego de perfilar este problema -que de por sí daría
para promover un encuentro de mayores repercusiones-, Iregui pasó

z8 lbíd.



de largo, descuidando las implicaciones que podría tener su insinuación
en el marco de la polémica. Al dejar sin análisis varias de las consecuen-
cias operativas que esa actirud había desencadenado en el campo (por
ejemplo, la hostilidad ingenuamente argumentada en contra del discur-
so crítico), dejó que este importante aporte terminara siendo una simple
enumeración de prejuicios. Esta orientación puede leerse ahora como
una vuelta atrás en su razonamiento, ya que tras indicar correctamen-
te una de las conductas propias de los productores de arte, dejaba pasar
de largo la oportunidad de someterla a una cuidadosa revisión. Parafra-
seando a Bernardo Ortiz, esa actitud podría ser igualmente otro de esos
conportamientos "detestables en el arte nacional". En consecuencia,
más adelante Iregui propondría la necesidad de distinguir las inrencio-
nes que pudieran deducirse de la invitación que había sido extendida
desde Columna de Arena:

Cuando José Roca toca en este foro el problema de la crítica de arte no
creo que lo hace en detrimento de los pocos espacios críticos existentes, si-
no haciendo el señalamiento de que hacen falta más espacios, pues los po-
cos que hay no solamente cubren a duras penas los eventos que se dan, si-
no que ofrecen pocas posibilidades para mirar un proceso desde diferentes
puntos de vista.le

Luego de exponer su interpretación sobre el afán que persiguiera la
convocatoria de Roca, citaba la apropiación que hizo de algunas opinio-
nes publicadas en "Martes de las artes", tratando de mostrar que su ob-
jetivo primordial consistía en "revisar apreciaciones que podían ser de
interés para este foro, así como para propiciar la actividad crítica como
proceso de reflexión y no sólo como rextos [elaborados] a parrir de [la
reseña de] exposiciones".l0 Podría considerarse que esto le permitió con-
templar de alguna manera el alejamiento que se advertía a comienzos de
la primera década de este siglo entre los artistas solitarios y comunitarios
y las consecuencias que la defensa de una vocación aislacionista podría
desencadenar en el campo. Al definirse de manera antagónica un ám-
bito de acción para cada actividad, se le abrían las puertas a una nociva

:, Ibíd.
r" El artista menciona las aportaciones de Víctor Laignelet, Manuel Romero y Carlos Salas. Ibíd



I

percepción de la crítica como agregado episódico de la exhibición de ar-
te, cuestión que le daría una débil potestad dentro de la configuración
del campo, volviéndola inoperante para entender aquellos procesos que
se siguen en niveles distintos al de la producción artística. Esta conclu-
sión iría en sintonía con la posición de Iregui cuando ratificaba que

[...] la discusión sobre la actividad crítica es un hecho que nos puede inte-
resa¡ a todos y es en este inte¡cambio de ideas en donde se construyen no
sólo espacios y actitudes críticas, sino nuevas formas de entender la realidad
y, por tanto, el medio artístico.lr

El25 de agosto de 2000 se publicó en EI Tiempo una entrevista que

el periodista Carlos Hugo Jiménez le hiciera a la por ese entonces recién
nombrada ministra de Cultura, Consuelo Araujonoguera, cuyas reper-
cusiones se vieron reflejadas inmediatamente en la modificación del ca-
rácter que habían venido adquiriendo las intervenciones del debate que

comentamos. Como consecuencia de la categórica posición que mani-
festara la ministra sobre los objetivos que iba a perseguir durante su
mandato, el blanco de las críticas subsiguientes pasó a ser el modo como
se sentirían en el campo las secuelas de esta prescripción administrati-
va, que afectaba de manera directa todas aquellas expresiones artísticas
que se dieran en el territorio colombiano cuando dejaran de seguir una
exploración de las manifestaciones vernáculas de lo que se definía va-
gamente en el artículo conro "nuestra cultura".32 La publicación de esa
columna significó una interesante modulación de las participaciones en
los foros de Roca e Iregui, por cuanto la problemática del arte contem-
poráneo del país pasó a ser examinada desde la perspectiva de estar bajo
asedio oficial. Respecto a la derivación que marcó para la discusión que

se mantuvo en el sire de momentocrítico hablaremos a continuación.

\ Ibí¿.
rr Véase Carlos Hugo Jiménez, "Ni un peso más para óperas y festivales de jazz", en EI Tiempo, 74 de
agosto de 2000, pp. 2-4.
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Apnr¡roeR A DtscurlR. Hacense vIRTUAL EN Dos INTENToS

Después de presentar la clinámica de interlocución que se desarrolló en

las etapas iniciales del foro lanzado desde Col¿¿mna de Arena, explora-

renros la manera como Jaime Iregui fue recorriendo un extenso camino

hasta integrar su espacio de discusión a la polémica alimentada por Ro'

ca, Jiménez y Ojo Tiavieso, en 1o que sería la etapa preliminar al surgi'

rnienro de esferapúbhca. Comenzanos diciendo que Jaime Iregui ya ha-

bía venido aplicando con relativa asiduidad un método de participación

colaborativa con profesionales ajenos al campo artístico, para realizar

muchos de sus proyectos artísticos anteriores a este lllolllento' Esta rno'

dalidad de producción le permitió tomar en ¡rúltiples ocasiones el es-

tudio de los procesos de producción, exhibición y difusión de la obra de

arte en el medio social contemporáneo colllo uno de los principales as'

pecros de sr,r trabajo. Siendo de la opinión de que la r-nejor posibilidad

de éxito en este sentido, colro se ha mostrado en declaraciones ya re'

señadas, consistía en reconocer las artes visuales colrlo un sistema apto

para la elaboración de conocimiento, se dedicó a organizar encuentros

virtuales, a participar en proyectos editoriales de otros colegas o en pe-

riódicos de circulación nacional y a abrir h-rgares de exposición inicial-

r-nente localizados por fuera del circuito institucional hegemónico y c1e

mercado.'

I Aunque ya se han rnencirniltlo algunzrs de ell:rs, porlemtls invc'ntaria¡ su trabajo en esta área más o

menos cle l:r siguiente fbrma: tbros en Internet; R¿d ¿l¡clrlal Nonloc¿Il, ZLtn.]Ternporttl AtLtóm¡mu mt¡'

mentocrítico; csferapúbiica. Colaboración co11 proyectos eclitoriales: revista Valdc¡ y la sección cultur:rl



Tiatándose de los foros en Interner, la experiencia de Iregui se re-
monta a la instalación que hiciera a finales de los años noventa del slre
denominado Red Ahernc, correspondienre a la a.rpliación de un pro-
yecto que realizara en una exposición colecdva organizada en la uni-
versidad del Valle en 1996.2 En esa oportuniclad sr,r rrabajo consisrió en
presentar en la sala de exposiciones un gran cubo qLle contenía en su
interior las obras de los den-rás artistas participantes, a las que sólo po-
día accederse a través del si¿e que había sido montado previa.renre en
la red, donde se invitaba al público asistente a que las observara y esra-
bleciera contacto entre sí a través de un diálogo virtual. De esta presen-
tación Iregui conformó una base de datos de 30 afiliados que nanruvie-
ron sus direcciones disponibles para recibir mensajes posteriores.i Entre
otras cosas, esta circunstancia fue aprovechada para difLrndir más ade-
lante una serie de entrevistas que quedaron montadas finaln-rer-rte en la
página del proyecto Tándem. Sobre este particula¡ Iregui comenta que
desde allí se difundió un texto denominado "Conversación", cuya pre-
sentación era muy similar a la de las "Conversaciones tándem" nublica-
das en el diario EI Espectador.a

Fue durante esa misma época que decidió formular una serie de pre-
guntas a partir de las cuales se intentara deterninar la situación del
campo entre una parte de sus integrantes, las cuales no obtuvieron r-t-Ia-
yor atención por parre de sus abonados.s Hacra 1997 diseñó el sl¡e Non-
local, Zona Temporal Autónoma, donde replicó sus bases de datos ante-
riores hasta obrener un roral de 120 afiliados. En esa ocasión se cledicó

del diario EIEspectador, cfenoninacla "Ma¡tes cle las artes". Alrc.rtu¡rr rle sititrs rle exhibicicirl: Calerí¿t
Gaula y Espacio Vacío, entre otras.
I La exposición se llamó Ittmuefte dela real y fue presentada en la biblioteca rle la U¡ive¡siclacl del
Valle entre junio y julio de 1996. Los otros artistas invitados e¡an; Fernanc{o Ul.ría, Eifu¿r.lo Pradilla,
Danilo Dueñas, Manuel Romero, María Elvira Escallón, Víctor Laignelet y ci,rrlos Salirs.
r La recolección cle la base de datos que se utilizó en esta exhibición fue realizacla a trar'és cle r¡na i¡r'i-
tación de la Universidad del Valle, para el ctrso de Cali, y a p:rrtir rle una serie cle encuentrtrs r. r¿rlieres
que se Jesarrollaron en Bogotá.
+ Conversación personal con el artista, 24 cie julio de 2005.
; Véase http://www:esférapublica.o¡g/red_alterna/ctnvOl.hnnl. Las pregunras en\.iallas fire¡or.r: ,,En
témrinos de gestión y pensamiento artístic(), cada vc: es m:is palpable la necesi.lati.le gcn!.r;rr esp.rci()s
cuya flexibilidad ) apertura propicien transfb¡m¿rciones en irspectos cono la recepcirin. nrr.serlr¿ci()n
y elr.risión de procesos. iQué características crees que podrían tener esos espaciosl iQué sc'ct¡res tlel
sistema cultural crees que deben convocar este tipo de espacios 1' por qué?". Según Ireeui. nr.1ie se
animó a responderlas. (Conversación personal con el arrisra, 24 de julio de 2005).
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a enviar textos de personajes como Hakim Bey o artículos extraídos del
site Cybemetica, buscando añadir aportes externos que enriquecieran el
contenido de las discusiones que se dieran en el campo. Ya aquí se prefi-
guraba una intención de influir teóricamente en la modulación del pen-
samiento crítico que se diera en los espacios de discusión convenciona-
les, principalmente las academias de arte: como parte de la información
difundida allí no era de fácil acceso, Iregui promovía una figura parti-
cular como adalid del pensamiento progresista que en esa época hacía
furor.6 Así, tras un breve lapso fundó la galería Espacio Vacío, en cuya
pagina web estableció un enlace hacia el foro momentocrítico,logrando
ampliar la cantidad de suscritos hasta contar con 350 afiliaciones. Asu-
miendo que tal incremento obedecía a la manifestación de un mayor in'
terés por los lugares de discusión en Internet, despachó otra pregunta,
producto de la variación de las inquietudes presentadas en Red Akerna,
la cual quedó finalmente formulada en los siguientes términos: "iQué
percepción tiene usted del medio artístico colombiano?".

Antes de continuar debemos problematizar el uso que en esta pre'
gunta le daba Iregui a la palabra "medio". Al parecer, su intención no
era la de delimitar un "estado del arte" contemporáneo local a partir de
una encuesta o de la reunión de diferentes posiciones eruditas, que le
permitiera adscribirlo a una esfera mayor no contemplada por sus inte-
grantes de modo consciente. Todo lo contrario, según se ha visto hasta
ahora, la importancia que le atribuía Iregui al aspecto público de la cir-
culación de una obra de arte era una cuestión fundamental en su afán
de incrementar la utilidad de una práctica que ha sido vista corriente'
mente como una forma intelectual desfalleciente, inoperante o "sin in-
portancia" dentro del contexto de la sociedad colombiana.T Por lo tanto,
consideramos que hay que introducir aquí la elaboración que hiciera el
sociólogo francés Pierre Bourdieu sobre los "campos", pára estudiar los
diversos aspectos puestos en juego en la comprensión que se tiene del
arte en las sociedades occidentales:

('Hay que recordar que esta intención le fue criticada en un mensaje del colectivo Ojo Tiavieso men-
cionado en Ia sección anterior.
? Este particular será desarrollado en la siguíente sección cle este trabajo.



En un campo, los agentes y las instituciones luchan permanentelnente por
apropiarse de productos específicos que se encuentran en disputa, de acuer-
do con las regularidades y las reglas constitutivas de este espacio en juego
(y en ocasiones sobre las mismas reglas del juego), con distintos niveles de
fue¡za entre los competitlores )', por tanto, con muy diversas posibilidades
de éxito.s

Para corroborar esta afirmación debemos contrastarla ahora con un
modelo de interpretación de la producción de arte que le resulte abier-
tamente opuesto, como lo es, por ejemplo, el dogma modernista. Si-
guiendo las líneas generales de esta doctrina, la elaboración de una pieza
artística es el resultado de una ejecución particular por parte de un suje-
to que ha anulado las alusiones políticas o sociales que pudiera trasmirir
su trabajo, para concentrarse más en indagaciones plásticas, pensadas
sobre todo a nivel exclusivamente formal. De concederle validez a es.
te argumento, le estaremos otorgando de forma automática un carácter
natural a la realización de un trabajo artístico. Generalmente esta tnter-
pretación ha servido para fortalecer la ideología de la auronomía del fe-
nómeno artístico (expresada mediante la fórmula "el arte por el arte"),
que lo reconoce conro un ingrediente fundamental en el proceso de asi-
milación de un objeto producido dentro de un ámbito social más amplio
que el espacio profesional donde suele florecer la personalidad artística.
Gracias a ello, la "obra de arte" es entonces la evidencia material de la
"genialidad" de un sujeto privilegiado por "algo" no identificable en el
universo material. Por ejemplo, si nos remitimos a la retórica de los fun-
cionarios encargados de introducir una exhibición de obras de arte en
los escritos protocolarios que encabezan la mayoría de catálogos, encon-
traremos una alta frecuencia en el uso c1e la palabra "creador" para de-
signar una aptitud supuestamente poco común a la tarea del productor
en este canpo. Asimismo, al conferirle al objeto artístico el carácter de
cosa inédita construida con bases metafísicas, los mecanismos de inter-
can-rbio y distribución social que se construyen a su alrededor funcronan
como soportes no contemplaclos por esa doctrina, los cuales pasan a ser
tomados como factores asociados, dejados de lado por corresponder a

¡ Pierre Bcrurclieu, citado por Guillern.ro Vargas Quisiboni, Art¿ entre psréntesís. Un ejercicio antropoló-
grco ctr el itteúor del ntercttdo dcl ttrt¿ en Bogrt,Í, tesis rle pregraclo en antropología, Universiclad Nacio-
nal cle Coltrnrbia, 2002, pp. 22-23.



I

actividades más mundanas conto la especulación comercial del objeto

artístico o la entronizacíón social del profesional en artes.
Al contrario de esto, la proposición de Pierre Bourdieu busca preca-

vernos de los errores de visión en que podría incurrir un estudioso de los

fenómenos artísticos, cuando opta por analizar los objetos de arte como

hechos valorables solamente a través de su contenido plástico. Sin dejar

de lado cllestiones como el nivel de experimentación que tenga un tra-

bajo artístico y las posibles repercusiones a qlre conduzca su exhibición

en el tejido social, al an'rpliar su estudio mediante la observación de su

recorrido en la estructura del mercado o el valor que adquiere como ca-

pital simbólico en una cultura, es posible dar cuenta de manifestaciones

mucho más amplias dentro de las distintas modalidades de producción

de arte.
De esta forma, cuando una persona como Jaime Iregui pregunta por

la manera colno es visto el campo, no sólo busca indagar sobre la repre-

sentación social del artista y el valor de su actividad, sino tarnbién evi-

dencia un intento de demarcar la forma como los propit'rs actores perci-

ben la autonomía de su práctica profesional o la de otros. A esta postura

analítica habría que añadir el hecho de que la emisión de un interrogan'

te como el formulado por Iregui buscaba hacer hincapié, sin proponér'

selo en principio, en la superación de un período de transformaciones

sociales determinantes para la historia económica y social del país. Hay

que señalar que Iregui dirigió esta encuesta a una población compuesta

mayoritariamente por productores e intermediarios, lo cual incidía pro'

fundamente en la repercusión que tendrían las respuestas allí en-ritidas.

Para tomar las palabras de otro investigador sobre la manera como el

campo se enfrentaba en ese momento a dicha situación, una de las se-

cuelas producidas por la adopción del dogma modernista fue "una suer'

te de enfrentamiento [entre diferentes posiciones estéticas y políticas]

orientado hacia la conquista del trono simbólico: el poder decir qué es

arte", que desplazó poderosamente el interés por desarrollar estudios

económicos en esa área, al considerarlos como producto de reflexiones

innecesarias para comprender el objeto artístico.e

e Véase ibíd., pp.24-25.



Hasta donde hemos logrado introducirnos, esta reflexión no deja de
resultar provocadora, sobre todo si se tiene en cuenta la recurrencia de
tópicos con alta presencia en las controversias aquí analizadas, tales co-
mo el destino que reciben los dineros asignados por el gobierno central,
el "poder" todo lo que ello signifique- de las personas encarga-
das de gestionar la organización de exposiciones en el país o, incluso, las
posibilidades de ingresar a cualquier circuiro administrativo implicado
en la gerencia de las secciones culturales de algunas instituciones.

De tal manera, podemos inferir que la preocupación real de Iregui
iba dirigida en este sentido, lo cual le representó un trabajo de reconoci-
miento técnico y conceptual del ámbito donde decidió instalar su espa-
cio (recordemos la interpelación que le hiciera Bernardo Ortiz sobre las
fallas que demostraba tener inicialmente en el envío de los mensajes).
Aunque no queremos llevar esta afirmación hasta el límite de conside-
rar que su labor incidió en la aparición del problema económico en el
panorama de las investigaciones relacionadas con el campo artístico na-
cional,r0 sí se puede sostener que la dinámica que desarrolló a través de
sus convocatorias en los foros virtuales que instalara durante ese tiem-
po fue tomando tal preponderancia, que para algunos de los habituales
en esos espacios de discusión la cuestión ya no podía limitarse a resolver
disquisiciones estéticas. si bien en su propuesta se hacían equivarentes
las nociones de "medio" y "campo", creemos que esa situación no limitó
radicalmente la meta original que estuviera persiguiendo. Incluso, pue-
de decirse que se acercó bastante a la síntesis que promueve el antro-
pólogo Guillermo Vargas Quisiboni, sobre la definición de Bourdieu del
campo al ser aplicada al estudio de los espacios sociales:

En efecto, la existencia de un campo del a¡te supone un conjunto de reglas
y de disposiciones, la presencia de agentes sociales que toman posición, y el
enfrentamiento entre ellos por defender sus posiciones y controlar las regtas
propias de cada campo. En el transcurso de una subasta, en las salas de ex-
hibición de una galería o en el reperto¡io de ideas que el dealer emplea para
ofrecer una obra a alguien, se hace visible un complejo sistema de comunr-

I" Sobre este particular habría que estudiar el número y la frecuencia de trabajos producidos desde
espacios de especializacirin como los posgrados de arte y de teoría e historia del arre 1. la arquitecrura
que mantiene la Universidad Nacional de Colombia en su sede de Bogotá o la naesrría de estudios
culturales que se dicta en la Universidad Javeriana de esta misma ciudacl.



cación. El producto que se vende no es cualquier tipo de producto, aunque

un almanaque o un paquete de cigarrillos podrían convertirse en una ob¡a

de arte, ésta no sería nunca homologable a aquellos. Su valor simbólico, del

cual depende su valor comercial, está fundamentado en una tradición artís.

tica; en otras palabras, un sistema de clasificaciones jerarquizado depende

directamente de elementos como el lugar de origen del artista, su nivel edu.

cativo, sus logros, etc."

De ahí que tomemos el trabajo de Iregui como la conclusión de una
empresa eficaz en el intento de darle forma a la apariencia que iba ad'
quiriendo el campo artístico local a comienzos de los años noventa, me-
diante una revitalización del ejercicio crítico. Si bien su impacto puede
sopesarse con mayor facilidad en la ampliación que tuvieron posteriores
discusiones sobre la gestión del arte en nuestro país, no debemos dejar
de anotar su importancia en los procesos que algunos artistas han decidi-
do desarrollar luego de que aparecieran algunas posiciones enfrentadas
en la arena pública.r2 Continuando con nuestra presentación, hemos de
rnencionar que los vacíos conceptuales que pudiera tener este proyecto
en su formulación inicial, aunque bien podrían afectar negativamente
las intensiones de Iregui, no obstante, permiten contemplar su posición
como un acto puesto en marcha sin que su protagonista conociera en
propiedad las herramientas que debía utilizar para cumplir su cometido.
A simple vista, el tránsíto que hiciera Iregui a través de múltiples sopor'
tes y medios puede ser comprendido como una fase de entrenamiento
preliminar que vino a resolverse en el lenguaje de la red y, así mismo, las
limitaciones a que se viera sometido durante sus prineras experiencias
sirvieron al final para consolidar su propuesta. Si observamos la modifi-
cación que hiciera a los interrogantes que envió por segunda vez a sus
abonados, percibiremos que Iregui aprendió a sortear ciertas condicio-
nes básicas para operar con facilidad en esa área. Además, su explora-
ción no se limitó alanzat un cuestionario y esperar las respuestas, sino
que se expandió hasu abarcar el trabajo de campo' Fue así como llevó

rr Véase Cuillermo Vargas Quisiboni, Arte entre paréntesis. . ., op. cit., pp- 26'27 .
ll En una de las variantes de los espacios que Iregui abriera posteriormente en la red existe el slte de-
nominado Obseruatono, donde han participado artistas interesados en difundir sus indagaciones sobre
las diferentes fomraciones ideológicas que han delineado la noción de "espacio público" en las princi-
pales capitales de Colornbia. Valdría la pena acometer un estudio sobre este espacio para co¡roborar si
los presupuestos que guiaron experiencias anteríores fr.reron aplicados por el artista en su ejecución.



a cabo una recolección previa de opiniones entre cinco personas (mien.
tras a dos de los invitados les envió la pregunta vía e-mail, iba entre-
vistando a los Íes restantes) y posteriormente reunió el conjunto para
replicarlo a sus enlaces. Iregui señala que cuando decidió confeccionar
esta pregunta buscaba suscitar una reflexión conducente a revisar el es-
tado del sector de las artes visuales en Colombia, v así obtener "una idea
de cómo se piensa el conrexto, [porque esa problemática] podría intere-
sar a mucha gente y, sobre todo, la respuesta podía darla un curado¡ un
artista, un estudiante, etc.".l l  Lo más importante de esta transformación
fue la reacción que provocó en ese entonces en una parte de la pobla-
ción involucrada en la serie de respuestas dadas a la proposición de un
cuestionaniento "que diera razón de la comunidad artística, de su esta-
do".14 Dicha invitación no sólo fue atendida por los inscritos en su co-
rreo, sino que llegó a recibir aportes de un grupo mayor.

Ln pencepcróN DEL MEDto ARTíslco coLoMBtANo.
Pnrveno Dos PREGUNTAs, LUEGo uNA

A grandes rasgos puede decirse que el espacio abierto por Iregui obtu.
vo una aproximación bastante acertada respecto a 1o que sucedía en ese
momento en el campo, garantizada por el ofreciniento dlrlgido a un am-
plio rango de interesados de tener un lugar para ventilar sus opinrones,
donde se superaban amplianente las convenciones propias de offos ám-
bitos de opinión, como el universo editorial. Si se le compara con Co-
Iumna de Arena, esta experiencia parecería calcar el modelo de partici-
pación que se daba en el espacio de Roca; sin embargo, al revisar este
aspecto notamos que la presencia del moderador era aquí menos prota-
gónica, puesto que se limitaba a intervenir como una personalidad en-
cargada de decidir qué mensajes habrían de ser transmitidos.r5 De esta

rrComunicación personal, junio de 2005.
H lbíd.
15 Según aparece en el registro de mensajes enviados por Roca durante el lapso que abarcri el clebate
reseñado en la sección anteríor, la aparición de artículos propios, las presentaciones -en algunos ca-
565 g¡¡¿¡5¿5- dg mensajes de otros participantes y los llamados al orden cuando la tliscusitin romaba
por rutas imprevistas se dieron durante 13 ocasiones, en comparación con el debare en mornenÍocrífi-
co, donde Iregui interuiene tres veces. Sin embargo, esta comparación debe establece¡se con cuidado,
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forma, vemos cómo, tras haber presentado 16 contribuciones, Iregui di-
fundió su primer mensaje firmado, donde agradecía la acogida que tuvo
esa propuesta entre el público y ratificaba su disposición para abrir "la
participación y el contraste de puntos de vista"16 y no la de construir un
consenso entre opiniones. Así, uno de los factores que identificaban a su
proyecto fue el de regirse por la idea de acoger mayoritariamente aque-
llas iniciativas que pudieran materializarse en experiencias de gestión'
no solamente en localizar problemáticas y discutir sobre ellas. Debemos
indicar que este segundo propósito fue poco aprovechado por quienes
decidieron utilizar más adelante el espacio ofrecido por el artista: al le-
gitimarse dentro de la población del campo como un emplazamiento del
pensamiento crítico que podría captar el interés de la institucionalidad,
pasó a ser udlizado más como una tribuna de denuncia que de promo-

ción de iniciativas definidas como alternativas o "independientes".
Cuando nos acercamos al modo como se fue desarrollando esta eta'

pa inicial de los proyectos de iaime Iregui en Internet, observamos que

allí se presentaron dos orientaciones claramente visibles.li De una parte

se ubicaban las personas que habían recibido formación artística, aconr'
pañadas de un pequeño grupo de gestores independientes, mientras que

en la otra estaban los curadores y otros profesionales vinculados tangen'
cialmente al campo. El primer grupo trataba de definir el nuevo espacio
de acción que se abría para sus propuestas, enfatizando en la forma co-
mo las circunstancias externas a su práctica afectaban el delicado equi-
librio que se esforzaban en nantener entre los acercamientos que even'
tualmente hacían a las instituciones (concentradas principalmente en
aportar estímulos periódicos o en suplir la escasez de lugares de exhibi-
ción), y sus prerrogativas gremiales. De esta nanera, intentaban deli¡ri'
tar una configuración del campo procurando evitar los posibles errores
de apreciación que les imponía su cercanía ante el fenómeno en cues-
tión. Por ejemplo, la curadora independiente Carmen María Jaramillo
estableció un límite entre ciclos, separados por las variaciones del pano-

p¡est¡ que la proporción cambia si se compara el total.le participaciones en ambos sites; en el de Ro-

ca la suma total de intervenciones casi cuatlruplicír 1a cantidad de mensajes registraclos en el esp¡ciL)
cle Iregui (52 contra 12).
r,' Véase Jaime Iregui, artista, "iQué percepción tiene usterl del medio artístictt colombianol", en
http://wm'.geocities.com,4aesférapublica/clebate 1.html, marzo-mayo t'le 2000
| ; Publicado en http://mu'.geocities.com/momentocritico/



rama económico del país durante la década de los noventa, para distin-
guir la forma como se abordaba la producción artística a inicios de ese
período -en el que ella reconoció una predilección de los artistas por
satisfacer los reclamos comerciales de múltiples sectores-, comparán-
dola con la crisis sufrida durante el lustro final, que obligó a parte de los
artistas a replantear sus pautas de participación en el mercado y de visi-
bilización en el circuito exposirivo. según Jaramillo, luego de la recesión
desencadenada por una caída general en los ingresos a causa de la per-
secución (o el exilio) del dinero "blanqueado" que ingresaba al país, fue
necesario modificar los perfiles de producción y distribución del arre, en
un movimiento que desencadenó la apertura de lugares marginalesls en
los cuales se podían "presentar proyectos respondiendo a necesidades
específicas y en los que flos artistas] realizan [sus] propuestas de acuer-
do a reglas propias de la obra y no necesariamente a parámetros institu-
cionales".le Mediante un breve repaso, Jaramillo registraba la forma en
que parte del campo comprendió el ambiente de crisis y reaccionó en
consecuencia frente a la nueva situación, considerándola de forma más
juiciosa como un factor condicionante de las peculiaridades de su tra-
bajo. Desde este punto de vista, las difíciles circunstancias que sobrevi-
nieron tras la merma de recursos provenientes a partir de fuentes poco
identificables legalmente afectaron positivamente el desarrollo de la ac-
tividad artística, puesto que obligaron a algunos actores a identificar los
nuevos requisitos que debían cumplirse para mantenerse con vida, dese-

ls Habitualmente, estos sitios cie exhibición se constituyeron bajo la nominación comercial de ser or-
ganizaciones semiformales sin ánimo de lucro o agrupaciones informales de artistas. Durante esa épo-
ca aun no había sido implementado ntasivamente el modelo de las organizaciones no gubemamen-
tales (si dejamos de lado una iniciativa como la de la ONG Helena Producciones, con sede en Cali),
que comenzó a hacer carrera en el campo a comienzos del año 2000.
re Véase Carmen María Jaramíllo, curadora inclependiente, "lQué percepción tiene usted clel me-
dio artístico colonbiano/", en http://ww.geocities.com/n.romenrocrírico/, marzo-mayo de 2OOO. Este
aporte puede ampliarse con una referencia tomada del texto de Vargas Quisiboni: "La clécada de los
noventa pudo ser fatal para el arte. Muchas veces, al registrar los palacetes de la mafia, los miembros
de la policía encontraban sumas de dólares que retlucían en sus informes oficiales para poder sacar
bonificaciones secretas. Sin embargo, los f:ajos de billetes qtre resultaban tan sinples tle.lesaparecer
se habían t¡ansformado en una cantidad de cuadros varias veces falsificados, difíciles de guartlar y de
vender; además de ser un negocio arriesgado, nariie sabía cómo repartir un botín semejante en partes
iguales. Fieles a su costumbre, terminaron declarando menos cuadros tle lcrs que enco¡t¡¿rban. Años
después, hubo miembros del cuerpo policí¿rco que, por ignorancia o avicle:, vendieron cuadr¡s p¡r su-
mas irrisorias. A ello se sumó la fuga de compradores, más el pánico de los arentaclos [causad6s p¡r la
reacción del narcotráfico contra la persecución estatal], más las varias galerías que cerr¿rron sus puer-
tas para siempre". Véase Guillenno Vargas Quisiboni, Arre cnrre parénrcsis. . ., op. cir., pp. 33-34.
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chando por monentos el beneficio comercial de que pudieron disfrutar
en el pasado recienre. A pesar de la ostensible disminución del opdmis-
mo que se respiraba en los noventa, Jaramillo argumentaba que la re-
ducción del "volumen de trabajo" de los artistas no fue algo que afectara
significativamente el desarrollo de su actividad, puesto que muchos de
ellos se vieron forzados a seguir "investigando, exponiendo y generando
ideas a partir de pautas netamente personales, en una búsqueda más ho-
nesta y con menos presión comercial".20

Frente a esta alborada de emancipación de los productores de arte
hacia los terrenos más promisorios de la actividad independiente, An-
drés Zambrano, otro de los participantes en este foro, se ubicaba en la
orilla opuesta, desde donde hacía una lectura menos benigna del fenó-
meno. Partiendo del principio de que toda manifesración artística al-
ternativa verdaderamente eficaz debía contemplar como una condición
ineludible para su éxito la posibilidad de garantizarse un sosrenimienro
a largo plazo, observaba que muchos de los desplazamientos que permi-
tieron abrir nuevas sendas para la exhibición de objetos de arte no te-
nían en cuenta su dependencia de los mecanismos de intercambio, limi-
tando fuertemente sus posibilidades de acción.2r Haciendo una escuera
afirmación respecto a que "la cultura como bien de consumo suele pen-
sarse como una herejía",zz Zambrano daba por zanjado el asunto, sin ex-
plicitar qué parte del campo opinaba así o qué intereses se perseguían
al defender esta posición. Vale la pena contrastar esta contribución con
la que hiciera esre mismo autor el 24 de agosto de 20oo en columna de
Arena, sobre todo para ampliar una afirmación que resultaría desdeña-
ble en otro contexto pero que aquí adquiere una entonación especial al
provenir de un sujeto reconocido por su desempeño como editor cultu-
ral del periódico ElTiempo.

En esa ocasión Zambrano respondía a los ataques que se le dirigie-
ran desde varios puntos a los medios de comunicación, y especialmen-
te a los periodistas cukurales, por la baja calidad del cubrimienro que

:t lbíd.
rr "El punto débil está en la parte de gestión, [pues] no existcn krs suficíentes nediadores que permi-
tan crear las condiciones para que los proyectos culturales salgan adelante y se autofinancien". Véase
Andrés Zambrano, editor cultural i'le El Tiempo, "lQué percepciírn riene usred del uredio artísnc¡ co-
lombianol", en http;/Tgeocities.comlaesfbrapublica/debatel.hnnl, marzo-mayo de 2000.
: Ibíd.



realizaban sobre las exposiciones de arte. Pese a que en su introducción
apuntara a contemplar ese problema como el resultado de apreciacio-
nes afortunadas o anodinas sobre la reiación que establece un periodista
con los procesos de producción de arte contemporáneo en el país, Zarn-
brano no dejaba de creer que gran parte de la responsabilidad sobre la
distribución de un producto artístico recaía en las propias manos del ar-
tista. Por lo cual, éste debía mirar con más cuidado su postura frente a
los periodistas culturales, toda vez que ellos serían una suerte de aliados
potenciales en el momento de que decidiera aceptar la necesidad que
tenía de que su trabajo fuera difundido a través de la plataforma que se
le ofrecía -al parecer, desinteresadamente- desde los medios de co-
municación. uno de los descuidos presenres en la propuesta del editor
cultural era su tendencia a conducir la reflexión hacia una mirada te-
merosa de las consecuencias que podría tener la acusación prolonga-
da de la labor del periodista cultural en el campo. Al abrirle las puerras
en el debate a un actor externo de alta incidencia en la configuración
misma del campo, el periodista daba por sentado que la relación actual
entre artistas y medios de difusión era una cuestión inevitable, la cual
sería mejor sobrellevar en términos más amables. Sin caer en cuenra en
la naturalización en que incurría con este argumento, Zambrano pro-
cedía a formular algunas apreciaciones bastante vagas sobre el carácter
que debía tener esa relación en los siguientes términos: "El artista debe
concentrar sus energías en Ia creación y entender que una parte impor-
tante de esta cadena es la de acercarse a los medios, que, como lo dice
su nombre, son el mejor vínculo con los espectadores".2l Presumiendo
que los intercambios que se dieran entre una obra artística y el medio
que Ia toma como objeto por presentar no obedecían más que a actos de
buena fe, Zambrano subestimaba el contenido de las demandas que se
Ie hacían a la actividad periodística desde el campo. En realidad, pue-
de ser que las intenciones de los medios fueran buenas, esencialmente sr
nos apegamos al sentido 6smú¡ -s5e recurso tan apreciado por quienes
dependen del control de la información- y valorarnos el ejercicio rne-
diático como un bien "público", determinado por el "interés social" de
sus actividades. Desafortunadamente, sobre este obieto han vuelto sus

rr Véase Andrés Zambrano, Ccnnibuciones aI foro Ctraduría ls. demagogta purtíopnriua, en http://wmv
uniyerses-in.universe.de/columna/coI29lforolAS-29-camilo.hnn, 24 de aeosto de 2000.



ojos muchos grupos económicos y organizaciones con intereses específi-
cos, quizá algo alejados de la supuesta vocación de servicio que anima-
ría a este sector. Como consecuencia de ello, mencionar el perfil menos
agresivo de unos medios controlados monopólicamente sería una nece-
dad, si el motivo de la confrontación tiene que ver con analizar el peso
específico de la actividad periodística en el campo. De hecho, la notable
influencia de los conglomerados propietarios de los medios en el diseño
de sus políticas editoriales respecto a la producción cultural del país ha
desmejorado en gran r-nedida el cubrimiento de la actividad de las artes
visuales. Esa era la apariencia que ofrecía este asunto en el momento en
que Zambrano mostraba su réplica y, hoy, no ha cambiado en esencia.
Si consideramos entonces que esta situación generaba muchos más pro-
blemas que los que anotaba Zambrano, no deja de resultar extraño que
él dijera que

[. . . ] la gestión que va más allá de la "simple" creación me parece un factor
importante para el desarrollo de la carrera de un artista, creo que con muy
pocas excepciones, los a¡tistas colombianos tienden a mirar de soslayo esta
labor y suelen señalar desde su anonimato a los que sí lo hacen y logran ti-
tulares, espectadores y premios [. . . ]:i

Dejando de lado el hecho de que su perspectiva lo acerque -aun-
que por el camino más largo- a afirrnaciones semejantes a las que he-
mos mantenido aquí y contemple sin rodeos la exigencia con-rercial a
que debe soneterse en algún momento todo trabajo artístico, creemos
que su contribución apuntaba más a auxiliar un proceso de intercambio
viciado, donde el intermediario estaba tan imbricado como el produc-
tor en el sostenimiento de sus múltiples paradojas y sus efectos se sen-
tían nucho más allá de la reseña periodística de una propuesta estética.
De ahí que la conclusión que presentara en el foro de momentocrítico no
se agotaba en su exposición, siempre y cuando no dejemos de notar el
asentimiento ante el registro en clave neoliberal de la dependencia mu-
tua entre diferentes actores que fundamenta la existencia de un campo
como el artístico. Sin embargo, el periodista no estaba tan descamina-
do, puesto que, al darle tanto poder a una instancia que a todas luces

I lbíd.



es subsidiaria de la práctica artística, Zambrano declaraba con toda per-
tinencia la característica primordial que tienen actualmente los medios
informativos en la industria cultural: ser los vehículos privilegiados de
la valoración y la distribución del hecho visual. En realidad, la eviden-
cia de esta especie de colonización a que se veía sometido el campo era
impugnada en varios niveles, pasando de la reflexión contenida y au-
tocrítica hasta la exhibición de posturas francamente coléricas y auto-
indulgentes. Es de resaltar que las variadas reacciones suscitadas por la
discusión de este tena no dejaban de restarle autenticidad al hecho ú1-
timo de que un arnplio grupo de participantes buscaba darle forma a su
resistencia contra la penetración desmedida de una institución extraña,
poseedora de un lenguaje propio y de unos objetivos claramente deli-
neados, que frecuentemente no coincidían con los del campo.

Otra de las contribuciones de alguien que no pertenecía al campo
pero que declaraba estar interesado en su trayectoria fue la del diseña-
dor David Conto, quien decidió problematizar de enrrada la noción de
"medio artístico colombiano" que articulaba la invitación de Iregui, in-
dicando que su aplicación a los procesos que seguía el arte hecho en el
país resultaba, por lo menos, deficiente. El motivo de este cuestiona-
miento se basaba en una idea que resultó básica para toda la argumenta-
ción del diseñador, cuando i'dicaba que el subsidio estaral era el facror
responsable de la forma y proyección que tenía una amplia proporción
de las actividades que se desarrollaran desde el campo.:5 El que fuese
bien o mal invertido no dejaba de resultar importante; sin en-rbargo, 1o
más notable de esta situación era, al decir de Conto, que muchas de las
acciones emprendidas se vieran conducidas regularmente hacia el fraca-
so por la perniciosa influencia de variables innecesariamente adosadas a
la estructura de muchos de esos proyectos. En la medida en que los ad-
ministradores de los organismos de gestión cultural obedecieran a una
lógica gerencial apoyada en objetivos distintos a los de los productores,
se reafirmaba la aplicación por parte de estos últimos de prácticas seme-
jantes a las del clientelismo político, reconociendo aliados y establecien-

ri " [.. . ] creo que es evidente que aquí en Colombia no existe un medio artístico configurado y conso-
lidado, si partimos del hecho [de] que ni siquiera existe un cuerpo de políticas proactivo, próspero y
programático para las] artes por parre del gobierno". Véase David Conto, diseirado¡ "iQ.é percep-
ción tiene usted del meclio artístico colombiano?", en http://ww.geocities.com,4aesferapublica/deba-
te l .htnl l .  nrarz()-ma] 'o de 2000.



do confraternidades a las que se obligaban a retribuir su solidaridad cada
cierto tiempo para garantizar su supervivencia:

Hay que reconocer que, de unos años hacia acá, la actividad cultural en ar-
tes ha sido ostensiblemente más prolija en cantidad, gracias a innumerables
pero esporádicos y desarticulados empujes a través de concursos, festivales,
eventos, etc., que más allá de confo¡mar parte de un plan cultu¡al nacional,
son empresas aisladas, montadas al interior de las dependencias administra-
tivas con el interés de, en muchos casos, simplemente cumplir con la agen-
da, la ejecución de presupuestos y la "buena gestión" de las cabezas.16

Al adoptar esta posición, el mensaje de Conto adolecía de cierta falta

de rigor, pues reiteraba una vocación pertinaz en estos espacios de dis-

cusión, consistente en identificar una serie de problemas reales y de sos-
pechas sólidas, sin señalar a sus directos responsables. La traba a que le
condujo semejante argumentación radicaba en la indeseable minimiza-
ción de la importancia que podrían tener estas denuncias a largo plazo,
ya que trastornaba la situación al limitarse a construir una serie de na-
rrativas paranoicas de incompetencia administrativa o abusos de poder
ejecutados por actores sin rostro. A pesar de ello, no hay que dejar de
contemplar esta postura con cuidado, puesto que allí también se seña-
laba que una alta proporción de los personajes que firmaban los mensa-
jes tenía también, directa o indirectamente, intereses que defender en
el campo y que conro consecuencia de, por ejemplo, una incriminación
vagamente presentada, ponía en riesgo su propia situación profesional.
Así pues, uno de los resultados a que condujo esta compulsión por con-
vertir los problemas del campo en males absüactos no singularizados
era la poca resonancia que tuvieron muchas de esas apreciaciones. In-
cluso si se la tomara como la expresión del iuicio que emite un gremio
sobre la situación de su área de interés, la apariencia total que nos ofre-
ce la controversia que tuvo lugar en ese entonces no deja de sugerir que
la cuestión, para un amplio grupo de colaboradores, consistía en hablar
en voz alta y lo más fuerte posible como para ser tenidos en cuenta en-
tre sus interlocutores. Nada más. La mención que hacíamos unos ren-
glones más arriba sobre el desaprovechamiento de la iniciativa de Iregui

!6 IbA.



iba en este sentido: someter a la simple presunción, por adelantado y de
forma repetida, la ffascendencia de una amplia serie de demandas, para
quitarle filo tanto al propósito que las inspiraba como al medio donde
se exponían. En otras palabras, si no interesaba constatar el alcance de
unas denuncias tan débilmente confeccionadas, 1o verdaderamenre im-
portante para los sujetos reunidos en esta etapa inicial del espacio abier.
to por Iregui, era servir simplemente de edecanes para la presentación
en sociedad del slre recién inaugurado. Así pues, posiciones con'ro la de
conto no sobrepasaban el ademán retador que llevaban implícito, deva-
luando una reflexión que podría haber alcanzado cotas de elaboración
mucho más interesantes. A pesar de lo iluminadora que pudiera parecer
a simple vista, puesto que le daba forma a una queja insistentemente re-
petida en otras partes, su intervención resultó imprecisa. Pero ésta no
era la situación más problemática. si bien debemos señalar su tono vago
y su dispersión conceptual, al situarla en el contexto de esta polémica,
aquella colaboración no dejaba de rener su mérito en la medida en que
resultaba ser mucho menos estrecha que otras contribuciones, limitadas
a la poca perspicacia de sus autores en el momento de describir los fac-
tores que configuraban al "medio" en esa época.li

Más adelante nos encontramos con una réplica al mensaje de Con-
to. José Roca le respondió sentando su protesta al indicar que cuando se
cuestionaba la pertinencia de algunos proyectos gestados en el interior
de la institucionalidad del "medio artístico nacional", la mayoría de las
veces esas inquietudes correspondían a personas externas a los sitios en
Ios cuales efectivamente éstos se realizaban y pocas veces su prroridad
era el análisis de la problemática del campo arrísrico.rs Defendiendo la
mediación de las principales entidades de gestión cultural en muchos
de los proyectos más importanres que se realizan en el país, Roca mos-

r7 Valga como ejemplo la presentación del artista Franklin Aguirre, quien susrenró su posición me-
diante el siguíente giro er,,asivo; "quisiera refe¡irme a este enunciado tan provocador media¡te metá-
foras [...], pues mi tarea no se basa en teorías foráneas difícilmente aplicables a nuestro extraño con-
texto, más bien en ejercicios prácticos que han sen'ido de diagnóstico frente a este monento ) esre
espacio en el que de una u otra fo¡na nos ha tocado vi'ir". Franklin Aguirre, artista, "leué percep-
ción tiene usted del medio artístico colombiano?", en http://l'u.n'.geocities.com,4aesferapublica/deba-
tel .htnl l .  mar:o.nlayo de 2000.
18 "[...] igual, son críticos de arte que de fútbol o de teatro". José Roca, BLAA, "lQué percepción
tiene usted del medio artístico colombíano?", en http://u'wrgeocities.conr,4aesferapublica/debate1.
html, marzo-mavo cle 2000.



traba su descontento con la actitud de los críticos que hablaban desde
afuera de esas instituciones, por concentrarse en evaluar exclusivamen-
te sus aspectos negativos sin tener en cuenta otras perspectivas f lo más
importante, sin influir definitivamente en su destino administrativo. Al
decir de Roca, esta clase especial de negligencia en las opiniones de los
detractores de instituciones como el Ministerio de Cultura, el Instituto
Distrital de Cultura y Türismo o la Sección de Artes Plásticas del Banco
de la República, era más una señal de "desconocintiento o de mala fe"?e
que una verdadera intención de contribuir a la solución del problema.
Al respecto, sugería reemplazar la idea de que no existía patrocinio esta'
tal suficiente por un ejercício de reflexión constante que contemplara Ia
viabilidad de alterar este ambiente de inseguridad económica semiper-
manente, en beneficio del campo en su conjunto: "siempre es deseable
una acción más intensa, pero ésta no se dará sola: el tiempo que ocupa-
mos en 'polémicas del deporte' y en discusiones de tertulia deberíamos
ocuparlo en hacer. Así de sencillo. Así de difícil".ro A pesar del fuerte
tono de esta intervención, hemos de decir que Roca se ubicaba del la-
do de Conto unas líneas más adelante, cuando le daba la bienvenida a
la iniciativa de reunir varios participantes alrededor de una discusión
abierta sobre el campo.rl Sin embargo, más que esto 1o que resulta des-
tacable es la postura que asumió al mencionar explícitamente a aque'
llas instituciones que apenas se sugerían en otras intervenciones' con
1o cual singularizaba una de las caras del problema y la acercaba más
al contexto físico que abarcara la polémica. Respecto a la alta frecuen'
cia de contribuciones donde se daban por sentadas muchas de las vagas
afirmaciones que se difundieron en este debate, consideramos que este

l' "Pienso que sí hay políticas, sí hay acción cultural en nuestro país -y no solamente en Bogotá sino
en offas regiones-, y que hay que frenar esta percepción errónea. Las ciÍias de lo que hace el Distrito,
solamente, o las actividades del Banco de la República en las 24 sucursales que tiene el Area Cultural
son prueba de que ha1'unas políticas del Estado frente a la cultura" lbíd
i¡ lbíd.
rr Conto afirn.raba: "Estos espacios de opinión deben ser extensivamente utilizados, explotados y di-
fundidos por cuanto medio sea posible, para que la diversidad se haga presente en la confrontacíón
de conceptos", mientras Roca concluía instando a la utilización de ese sire en beneficio del campo en
su totalidad, "Este espacio se presenra para que esas voces que 'no tienen espacio' se manifiesten. Pe-
ro tambíén vale la pena anotar que el Inte¡net permite que cualquiera con un computador, acceso a
la red y unas cuantas direcciones pueda difundi¡ su pensamiento lCuántos lo hacenl". David Conto,
"lQué percepción tíene usted del medio artístico colombianoi", en http://rvww.geocíties.com,4aesfe-
rapublica/debatel.html, marzo-mayo de 2000.



fenómeno obedecía más a una consideración básica para poder moverse
con fluidez en el campo artístico local. Si se existía o se vivía dentro de
esta comunidad, la mayoría de asuntos que se ventilaban en las discu'
siones eran de uso público, e ignorarlos era más una falta contra cierta
"cultura general",32 necesaria para comprender las bases sobre las que se
ha constituido el campo. Al indicar cuáles eran las instituciones que al'
gunos mensajes apenas evocaban, Roca marcaba un interesante contra'
punto respecto a la existencia de unos vectores de crisis que para algu-
nos participantes eran simples formaciones fantasmáticas.

En esta vía se localiza otro mensaje que desvirtuaba parcialmente,
mediante una exposición radicalmente distinta de la que hiciera Roca,
la tendencia a despersonalizar a los actores de las acusaciones que apa'
recían en este foro. El crítico Carlos Jiménez frazaba en su intervención
una sugerente afinidad entre los intereses que perseguían los museos de
arte más conservadores -que presentaba como un tipo especial de ins-

titución de gestión artística en Colombia-, con los objetivos predefi'

nidos de sus directivas. Mencionando a Gloria Zea y a Maritza Uribe,
resaltaba la forma como la modalidad de inclusión implementada des-

de sus despachos era la expresión más evidente de un prolongado y de'
ficiente mecanismo de actuación gerencial, que descuidaba los visibles

cambios que, entre otras cosas, habían afectado a la sociedad colombia-
na luego de la aprobación de la Carta Constitucional de 1991:

La obsolescencia de las instituciones organizadas en los años cincuenta, pa-

ra da¡le cuerpo a la segunda oleada del arte moderno en Colombia (léase,

museos de arte moderno, coleccionismo, etc'), que por seguir 40 años des-

pués todavía sujetas al modelo de gestión patriarcal (o matriarcal: piénsese

en Gloria Zea en Bogotá o en Maritza Uribe en Cali), ya tienen poca o ntn-

guna posibilidad de supervivencia eficaz en una sociedad donde cada vez

son más numerosos los ciudadanos y menos los "clientes". Cada día son me-

nos los que piden y consiguen que les den [...] a cambio de que celebren a

voz en cuello la magnanimidad de sus benefactores [. . .l tto sólo la emergen-

12 Cuya estructura estaría confbrmada por la presencia de personajes notables o repudiables (según

fuera el caso o quien emitiera una opinión que los incluyera), el recuento de eventos memorables (por

excelentes o pésimos) y cuestiones paralelas al funcionamiento clel sector cultural en eI país. En ,l¡ras

palabras, aquellas anécdotas sobre las que suelen construirse las historias del arte.
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cia verdaderamente irreversible .1e 1a ciudadanía pone en gravísin-ro entredi-
cho ese r.nodelo, mezcla perversa de modernidad y de gamonalisnio [ . . . ]13

A partir de aquí Jiménez vaticinaba que al modificarse la situación
política del ciudadano frente a las instituciones tradicionales -puesto
que ahora podía estar más atento a su devenir como sujero activo den-
tro en una sociedad democrática, a causa de las modificaciones impues-
tas a la Carta Constitucional en 1991-, el efecto que sufrirían estas
últimas, de continuar con los niveles de desigualdad que manejaban en
el pasado, se vería reflejado en la progresiva disminución cle credlbih-
dad que habrían de sobrellevar. Lo anterior podría traducirse en el he-
cho de que cotrro consecuencia de mantener la actitud de clisplicencra
que regularmente habían guardado hacia los productores de arte que no
merecían su estina, dichas entidades se estaban granjeando una aguda
oposición en el sector, por cuanto impedían el aprovechamiento de los
recursos que les eran asignados por mediación estatal, evitando la pre-

sentación de una mayor variedad de propuestas o, por lo rnenos, obsta-
culizando el f lujo de fondos hacia el campo por otras vías.r{ Al replicar
la abierta desatención que manifestaban las principales organizacrones
del Estado respecto al arte n-Lás reciente, la actitud que se demostraba
desde los nuseos señalados en el rnensaje de Jiménez claba razones de
más a los artistas que desconfiaban cle los beneficios que pudieran reci-

bir desde esos lugares. Junto a este asunto quedaba también por resolver
la situación, que denunciaba Jiménez, de algunos columnistas especia-
lizados cuando sostenían sin mayores cuestionamientos que la argenti-
na Marta Tiaba continuaba siendo Ia fígura primordial del pensar-r"riento

crít ico en el país, reiterando el modelo de implantación de una estética
hegemónica.

Según esta lectura las cosas "estaban dadas" para modificar el perfi l

de esas instituciones. Si a ello se le adicionaba el descontento producido

trVéase CarlosJiméne:, crítico, "iQué percepcicin tiene usterl del medio artístico colombiano?", en
http://ri'r'*'.geocities.com,4aesf'crapublica/debate I .httnl, mar:o-uta1'o de 2000.
tr Una cle las explosiones nás saluclables en este sentido se clio en esferapúblictr, cuandt¡ un uutrir'lo
gmpo .1e artistits, gestores 1'estudiantes pust, en la picota pública al Museo cle Arte Moderno de Bo-
gotá, graciers a la reali:ación de una erposicitin temátic¿r sobre la nuñeca Barbie, patrocinacla por la
em¡.resa Mattel, en sus inst¡laciones. Véase http,¿rl'1¡rg"o.ities.com,4aesferapublica/collection/.le-
bate.html.



por el renozaniento periódico de una ideología exclusivamente moder-

nista mediante exposiciones y eventos varios, la consecuencia lógica se-

ría el florecimiento de un sentimiento de rechazo dentro de un pequeño

sector. Pero la fórmula no funcionó y nadie se organizó en contra de ese

factor de molestia. A través de la lectura del mensaje de Jiménez puede

entenderse que, a pesar de reconocer que la situación era preocupante,

existía una tendencia más clara hacia la individualización de las formas

de protesta. Así, una actitud de agresividad colectiva en contra de la

institución no era tan bien vista como una expresión tranquila de auto-

afirmación ética.
Por otra parte, según declaraba Jin-rénez, el conflicto había sobrepa-

sado los habituales choques entre productores y gestores, para afectar

incluso otras áreas, como la del coleccionismo. Hay que destacar que

ésta fue la primera mención explícita que se hizo en el debate sobre r-rna

esfera radicalmente anudada en la estructura del campo, y aunque aqr-rí

sirvió para delinear la crisis del coleccionismo al relacionarla con r-rna

inadecuada autoprontoción de los principios modernistas que se impo-

nían como canon exclusivo para hablar de arte colombiano, trataba de

ir más allá al destacar que las n-rodificaciones socioeconómicas también

eran responsables de esta situación. Volviendo a la cita anterior' debe-

mos repetir la frase final de Jiménez, para contextualizar adecuadatnen-

te este conentario:

[...] .o sólo la er.nergencia verdaderamente irreversible cle la ciudad¿iní¿r
pone en gravísimo entredicho ese tnodelo, mezcla de moderr-riclad y gano-
nalismo, sino también el hundimiento c'lel coleccionismo privado -bur-
gués, para ser exactos-, que secuncló [zr] esos ltttlseos, Ia] esos críticos, [a]
ese formalismo, y qLle ya no conlpra arte de aqLlí o porque se marchó clel país
y reside en Miami o ett Ntteva Yttrk, o Lrotqtte ntt les interesa el arte que ha-
cen ahora en Color-r-rbia los urejores iqué ciigol, lc¡s artistas nás consecuentes
con sll coyllrltura histórica.r5

Pese a este análisis, la reflexión en esta segunda parte era algo r-nás

deslucida, sobre todo porque no dejaba suficientemente en claro de qué

manera "la entergencia verdaderamente irreversible" de un nuevo stt-

ri Véase Carlos Jin.rér.re:, crítico, "iQué percepciírn ticne ustecl del meclkr ¿rrtístico colonbianol", crr
http://wuwgeocities.com,4aeslé¡¿rpublica/clelrate i .html, ntilrz()'nla) o cle 2000.



jeto político habría de incidir en el modo como se realizaran de ahí en
adelante las transacciones económicas del arte producido en colom-
bia. Ahora bien, si rastreamos la forma en que Jiménez elaboró su razo-
namiento podríamos intuir la configuración que él hizo sobre esre pro-
blema. Si la crisis en el campo tenía que ver también con una crisis del
coleccionismo y ambas se desarrollaban en un período de inestabilidad
económica, puede que la movilización de una parte de los coleccionistas
hacia otros países a causa de falta de seguridad en sus actividades mag-
nificaría de algún modo la falta de apoyo privado a la práctica arrística
nacional. se puede argumentar que las afirmaciones del crítico, a pesar
de sus fallas de análisis político, servían para esclarecer la aguda depen-
dencia que había en el campo de las inversiones que llegaron desde la
segunda mitad del siglo XX, sobre todo a partir de la compra y venra de
objetos artísticos producidos dentro de la corriente modernista, avalada
desde los museos que él señalaba. De no tener en cuenta esta circuns-
tancia, podríamos caer en un error de apreciación histórica al no con-
templar el importante papel que tuvieron los compradores de arte en
colombia a partir de los años cincuenta, quienes basaban sus decisiones
en los criterios difundidos a través de esos organismos. Más importante
aún, desestimaríamos el rol que empezaron a desempeñar los especialis-
tas que acompañan a los coleccionistas respecto a los procesos de dis-
tribución de arte en el país, luego de que falleciera Marra Tiaba, de que
sus seguidores fueran languideciendo y que otras búsquedas estéticas
irrumpieran en el campo local. Respecto al arte contemporáneo, en este
sentido existe una repulsión básicamente sostenida por su desapego del
modernismo heroico, cosa que no olvidan aquellos teóricos que le ata-
can desde las entidades radicionales. De esta manera, si alguien invoca,
entre otras -aunque, la verdad, no sabríamos decir cuáles-, la figu-
ra de Marta Tiaba para descalificar una obra de arte no moderna, anres
que nada busca legitimarse a sí mismo al introducir su opinión en una
genealogía de pensamiento autorizada para luego influir de manera más
acertada en la decisión de compra de un coleccionista titubeante.16

l(' Remitámonos al comentario que hiciera Álvaro Medina sobre la situación del coleccionismo de ar-
te en Colombia para el año 2000, uniéndolo a la corta inrroducción que hiciera el periodista respon-
sable del artículo donde se presentaba la exposición montada en las salas de exposición de la Casa
de Moneda en la Biblioreca Luis Ángel Arango, denonrin ala Ln mirada tlel coleccianisn,cu)1) nr{)rivo
principal consistía en mostrar la colección de objetos artísticos que recopiló el periodista Hernando



Caso aparte 1o constituye la intervención del artista y funcionario
Jaime Cerón, quien había pasado a dirigir en esa época la oficina de Ar.
tes Plásticas del Instituto Distrital de Cultura y Türismo, cuando expre.
saba duramente su percepción del medio localizando el problema en la
ausencia de unos objetívos que demarcaran una ruta por seguír. En un
principio advertla que la extenuación de la actividad artlstica se mani.
festaba en la idea de que su pertinencia estaba socialmente eclipsada,
"como si se pensara que no vale la pena llevarla a cabo y que, por 1o tan.
to, no tiene importancia a nivel histórico",ri 1n cual producía una acti.
tud de abierto desapego por parte de los productores frente al recorri-
do que tuvieran sus productos. Consideraba que cualquier cosa que se
hiciera en el campo tendrla la misma importancia que si no se hubiera
realizado, por cuanto las diferentes formas de análisis que lo tenlan co.
mo área de interés carecían de la fuerza suficiente para proponer unos
indicadores correctos o para determinar las oscilaciones ideológicas que
estaban teniendo lugar en la producción de arte:

Esto hace que nada valga la pena para mucha gente, lo que se traduce en la
ausencia de juicios que puedan crear discontinuidades en el campo artlsti.
co, que separen una cosa de otra, que muestren énfasis distintos. Ese "todo
vale" es como un totalitarismo a la inversa. Creo que es muy sano volver a
tencr criterios y posiciones claras que posibiliten la confrontación, ya que
esto genera un reordenamiento de todos esos valores que se van aceptando
pasivamente alrededor de una actividad como la artística.18

Esta apreciación puede ser entendída como un reclamo dirigido en
bloque a los productores, y sin embargo, los proyectiles que lanzara Ce-
rón apuntaban también a las personas que en ese tiempo eran reco.
nocidas como críticos de arte o teóricos dentro del campo. Sin poder
remitirnos a algún documento que registre las reacciones que tuvo esta
opinión en particular por parte de quienes pudieran considerarse alu-

Santos: "Para Medina, falta una persona que oriente a los coleccionistas. 'En su época, Marta Tiaba
influyó en muchos coleccionistas y eso se ve en colecciones como l¡ de Hernando Santos"'. Véase
"Un vistazo al coleccionismo",enElTiempo,2T de agosto de 2000.
17 Véase Jaime Cerón, IDCI "¿Qué percepcirín tiene usted del medio artístico cokrmbianoi", en
http://www.geocities.comf aesferapublica/debate I .html, marzo-mayo de 2000.
t, lbl¿.



didos, creemos que su rudeza no debió haber pasado inadvertida y tal
vez ahora pueda adquirir un tono diferente. Si la trasladamos a la épo-
ca actual, esta afirmación puede orientarnos en el campo de las políti-
cas institucionales adoptadas por el gobierno de la ciudad, por cuanto
han cumplido con un programa de generación de "criterios y posiciones
claras que posibiliten la confrontación", cuya ausencia Cerón señalaba
como una de las fallas más prominentes del campo a comienzos del año
2000. Se puede citar la actuación de esa entidad a partir de los índicado-
res que demuestran su palpable eficacia empresarial, observando el mo-
do como se ha adminístrado desde allí una cantidad de recursos nota-
blemente mayor que la de instituciones similares a nivel nacional,re Por
otra parte, y no obstante su vísible éxito corporativo, también se perci-
be que mediante la ejecución de proyectos que han tenido una alta in-
cidencia en el panorama artístico del país, la actual Gerencia de Artes
Plásticas del IDCT ha instaurado paralelamente a su gestión un modelo
expositivo que no pocas veces ha sido cuestionado, refutado o defendi-
do desde múltiples sectores.40 En esta medida, puede determinarse que
la respuesta que diera Cerón anunciaba una de las cualidades que se han
visto confirmadas a lo largo de su desempeño burocrático, Al estudiar el
desempeño de la oficina que representa este funcionario, podemos en-
contrar que en realidad sí se ha hecho efectiva desde allí la implemen-
tación de un patrón administrativo que ha resultado exitoso en el pano-
rama del campo artístico colombiano, alavez que ha demostrado que la
seriedad en el cumplimíento de sus objetívos no es una función ajena a
la gestión cultural. Sin embargo, tras casi ocho años de actividad ininte-
rrumpida en ese despacho, la apariencia de solidez que suele transmitir

r" Como, por ejempkr, el Ministerío de Cultur¡.
a0 Aunque no la tocaremos en este estudío, una dc las polémicas quc rnás atencíón despertó en esle-
rapúblíra se dio entre los meses de febrero y marzo de 2003 a propósíto de la organización dc la VIll
Bienal de Arte de Bogotá, donde adenlás de recursos económicos, el Institu¡o Distrital dc Cultura y
Tirrismo participó a través de la íntervención de Jaíme Cerón como miembro del comíté curattrrial,
junto a Fernando Escobar, Ana María L,ozano y Fcrnando Uhía. Sobre este particula¡ Jaíme lregui ín-
tervino a comienzos de la discusión para indicar que "el debate puede generar cuestionamientos que
transfr¡rmen eventos y práctícas institucíonales, es decir, artículando puntos de vista y reflexiones de
fond(), tanto cJescJc 'fuera' del evento como desde su 'interíor', pues así conxr la opinión que úuica,
mente descalifica no genera nuevas posihílidades, ftambiénl kr es la actítud ínstitucional que autoafir-
ma su modekr constantemente ante cualquier cuestionamiento", Véase "Debate Bíenal de &rgotá",
en ederupública, http://www.geocities.conr,4aesferapública,6ienall.htrnl,



Cerón hacia el exterior ha comenzado a resquebrajarse, sobre todo en
términos de la aceptación pública de su labor.ar

Uno de los problemas que renía la participación de Cerón en medio
de este debate consistía en desatender la ffansición que é1 mismo había
hecho al pasar del rol de artista al de funcionario público. Como conse-
cuencia de ello su apreciación denotaba una postura de espectador crí-
tico aunque pasivo, desprovisto en apariencia de las herramientas ade-
cuadas para intervenir de un modo seguro. Si en esa época estaba aún
en proceso de empalme con el cargo al que había sido asignado y si aún
no tenía conocimiento pleno de las posibilidades de acción que tendría
desde su despacho, no se comprende muy bien por qué evitó referirse
a la situación del campo en un sentido más constructivo. Thl vez sim-
plemente ignorara la magnitud de su tarea o pretendiera demostrar que
Ia inherencia de las decisiones institucionales que aquejaban a los suje-
tos inmersos en él no debieran gozar de tanta importancia. Es entonces
donde su intervención se opone a la que hiciera José Roca, cuando pa-
sa por alto el comentario de las expectativas que se tenían desde múlti-
ples sectores hacía la institución que representaba o sobre el desarrollo
de las políticas que afectarían al campo artístico local. Lo que encontra-
mos es un funcionario dedicado a presentar varios indicadores de crisis
que, según se lee en el conjunto global del debate, eran evidentes para
la gran mayoría de participantes. De tal manera, el llamado que hacía

{r Sin detenemos en la desinformación que manifiertr ru ,u?or."rp"cto a la duración del mandato de
Jaime Cerón en la Gerencia de Artes Plásticas, vale la pena repasar un Íiagmenro del mensaje que en-
viara Pablo Batelli el 26 de agosto de 2005 a ederapública, con motivo de un debate relacionado con
la crítica de arte y la comprensión que reciben desde allí su función y sus alcances, "[...] creo que la
Gerencia de Artes Plásticas del IDCT finstituto Distntal de Cultura y Türismo] ha favorecido desde
hace tal vez 10 años a un circuito privilegiado de artistas: además las opiníones de Jaime Cerón apare-
cen en circuitos públicos y privados, y la fomia en que están entrecruzados los espacios privados con
la Gerencia de Artes Plásticas del IDCT hace que su opinión sirva como elemento que dispara la co-
mercialización de una obra, es decir: lel Estado a favor de intereses particularesl No creo que sea sano
para una ciudad que una sola persona -por más inteligente y formada que nos parezca- comande
por mas de 10 años una de las instituciones más poderosas del arte en Bogotá. Dicha institución pa-
rece haberse empeñado en hacer surgir a un reducido grupito de artistas a costa de entregar compen-
saciones demagógicas a todos los que no se encuentran en su circuito. L,os comités de área del IDCT
parecerían instrumentos inoperantes, pequeñas representaciones de un congreso plegados a una sola
voluntad don-rinante, la del gerente de área: triste destino de la 'democracia participativa'a la que de-
beíamos redefinir tal vez como'demagogia participativa"'. Véase Pablo Batelli, "iCuátes críticosl lEl
IDCTI i\Tilliam López/ lKalnianovitzpower!", en http:/,4aesferapublica.blogspot.conV2005_08_O1_
laesferapublica_a¡chive.html. Se destaca la aparición de la expresión "demagogia participativa" en el
contexto de estas discusiones, sobre todo si tenemos en cuenta que cinco años antes se realizó un de-
bate que la incluía en su título. Sobre este aspecto véase la parte II de este ensayo.



al final de su intervención estaba dirigido más bien a establecer una
correcta comprensión del futuro del campo en su totalidad, pero como
un ente abstracto, regulado a través de "planteamientos rigurosos",4z
desestimando la puntualización de estrategias más abarcadoras que el
retorno o la renovación de criterios teóricos fuertes nara la conducción
global del área.

La v¡rron DE pATA euE pAREcíA No sERLo. UN o¡eare ALENTADo
POR LAS DECLARACIONES DE LA MINISTRA DE CULTURA, COruSUELO
AnaurorrrocuERA (Q. E. P. D.)

El debate que se dio a continuación en momentocrítico tntegraba las in-
tervenciones que se difundían primordialmente en Columna de Arena.
Siendo éste el sitio original desde donde se lanzó la convocatoria, hay
que decir que en comparación, el volumen de mensajes que discutían
sobre este tópico enmomentocríúico resultó siendo mucho nrenor. Al re-
mitirnos a la documentación que quedó de este debate, nos encontra-
mos con la presentación de muchos textos repetidos en ambos slres y
por otra parte se observa una clara distinción entre las respuestas que
enfrentaban el cuestionamiento inicial, lanzado por José Roca en con-
junto con Carlos Jiménez y Ojo Tiavieso, y las que aparecieron luego de
que fuera hecha pública la entrevista de Carlos Hugo Jiménez a la mi-
nistra de Cultura Consuelo Araujonoguera en el periódico EITiempo.a3
Según se lee en momentocrítico, de los 11 mensajes que se contabilizaron
al respecto, siete de ellos versaban sobre la intervención de la ministra,
al contrario de lo que sucedió en Columna de Arena, donde el balance
tendió a inclinarse menos hacia el comentario sobre las problemáticas
declaraciones de la funcionaria que hacia el problema central.aa

Consideramos necesario hacer un recuento de los mensajes enviados
en esta ocasión a momentocríüico, porque implican la presencia de una

{ Véase Jaime Cerón, IDCI "¿Qué percepción tiene usted del medio artístico colombianoi", en
http://ww.geocities.comlaesferapublica/debate 1 .html, marzo-mayo de 2000.
+r Véase Carlos Hugo Jiménez, "Ni un peso más para óperas y festivales de jazz", en EITiempo, 24 de
agosto de 2000, pp.2-4.
+a De un total de 53 intervenciones, 1 1 tttaban el asunto clirectamente.



intervención final hecha por Jaime lregui, donde explicaba brevemente
el modo en que se había ido desplazando el interés de la discusión en ese
slte luego de la convocatoria extendida por Columna de Arena, hacia el
análisis de la posición administrativa expuesta por la ministra. A prime-
ra vista, puede que el motivo de este mensaje fuera llegar un poco más
allá de la simple distinción entre posruras de opinión. Puede verse que
Iregui se encontraba revísando la apariencia y el énfasis de ese espacio
para reempl azarlo por uno diferente, el cual terminó apareciendo bajo el
nombre de ederapública. Además, buscaba dererminar qué modelos de
participación pondría en juego en su próximo ensayo, para modificar la
metodología de intervención que hemos venido observando hasta aho.
ra. En esa medida, al incluír su mensaje al final del conjunto de textos
producidos en este debate Iregui enviaba tácitamente una carta de pre.
sentación de su nuevo síte, especificando las diferencias que había em.
pezado a marcar con los demás espacios de discusión que existían por el
momento y las expectativas propias que cultivaba sobre su iniciativa.

iNr ur.r PEso MÁs!

Luego de difundir un mensaje enviado por el colectivo Artistas Uni-
dos bajo el título "Polariza y estimula", que cuestionaba la apertura de
la convocatoria al "Programa de Estlmulos" promovido por el Ministe.
rio de Cultura mediante el uso de un epígrafe donde se saririzaban los
objetivos que se tenían sobre el campo en las oficinas de la Sección de
Artes Plásticas de esa carrera,4t se difundió tanto en Columna de Arena
como en momentocrítlco el mensaje de "Camilo", quien introducía en la
discusión el asunto de las declaraciones que diera la recién nombrada
ministra de Cultura. Valdría la pena retomar en su totalidad el encabe.
zamiento que le hizo José Roca a este mensaje, para darnos una idea de
cómo fueron asumidas en principio las opiniones de la ministra desde
ambos espacios:

{t El texto de presentaciírn decía: 'Ante la carencia ahsoluta de fondos, nada mejor que polarizar para
figurar", Véase Artistas Unidos, colectivo, enrnctmentocrltíco: http://www.geocities.com/momentocri-
tico/, agosto,octubre de 2000.
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Retransmito el mensaje de "Camilo", Dado que esta columna es leída en
otros países, me parece conveniente dar un poc<l de contexto' Hace poco

tiempo fue nombrada la nueva ministra de Cultura, la señora Consuelo
Araujonoguera (más conocida como La Cacica), cuyo mérito más visible

-que aparentemente justificaría su nombramiento en un cargo de esta
magnitud y responsabilidad-, consiste en haber fundado y dirigido el Fes'
tival de la Leyenda Vallenata, un evento muy popular en el norte del país al

cual acude tradicionalmente la clase polltíca colombiana, Su nombramien-
to generó muchas críticas a príori, pero con sus declaraciones recientes no

ha hecho sino dar Ia razó¡ a sus detractores y confirmar los temores expre,
sados por todo el mundo. Hace un par de días la ministra dio unas decla'
raciones al diario EITíempo, en las cuales se fue lanza en ristre contra toda
manifestación cultural "foránea", categoría en la cual entran -según ella-
el jazz, la ópera y ciertas manifestaciones artlsticas, en una posíción reac'

cionaria que desconoce el carácter sincrético de muchas manifestaciones
culturales contemporáneas y el valor universal de la cultura. Esta "metida
de pata" parece no serlo; esperemos que las políticas del Mínisterio no sean

consecuentes con las posiciones presentadas en la citada entrevísta'aó

Después venla el mensaje, donde el firmante le respondía inicial-

mente al colectivo Artistas Unidos ampliando la crítica que hiciera este

grupo contra la actuación del Ministerio, anudándola con las declara.

ciones y el revuelo mediárico que produjo la exposición de los idea-

les administrativos de Araujonoguera. El texto comenzaba indicando Ia

desatención sístemática que se manifestaba en la nueva invitación que

les extendíera el Ministerio de Cultura a los integrantes del campo ar'

tístico en general, afirmando que se trataba de un hecho absolutamente

inconveniente frente al cual cabría |a confrontación en bloque'47 "Ca-

milo" pedía una mayor participación por parte de las personas que tra,

bajaban en los medios, exhortando a sus integrantes a contemplar junto

con los artistas las consecuencias que produciría un realineamiento bajo

las proposiciones emaltadas desde el Ministerio en el mandato de Arau-

jonoguera, y la rrivialización a que someterían el conjunto de su proble,

ar,José Rtrca, Crntríbucírmes ulforo Curatlurftt vs. tlemugogía participativa, en http'//rvwwuniverses'in'

universe.de/colum ¡a I ct'¡129 I lor o I 08' 29' camílo.htm.
ai ,,No podemos permitir que semejante ridiculez suceda en nuestras propias nerrices. Tenenrtls qLte

unirnos frente a semejantc despropósito: Lls artistas, trabajadores de la cultura 1' pcriodistas cultura'

les", véase ,,DeCamílo(ltjaveriana,edu,crl", en ruvmentocrltico: http://rvwr.*geocitíes.ctlm/montento'

critico/, agosto-octubre de 2000,



mática de llegar a hacerse partícipes de la convocatoria que se les exten-
día.48 Para apoyar su argumento, citaba las intervenciones de Santiago
García, Juan Manuel Roca y Ramiro Osorio previamente publicadas en
Ios medios de comunicación,ae poniendo énfasis en las consecuencias
políticas que estos tres personajes detectaban en la posición asumida
por la ministra. En este sentido, "Camilo" parafraseaba a Ramiro Oso-
rio, al destacar el hecho de que el ataque de Araujonoguera contra las
expresiones artísticas "no vernáculas" que pretendieran obtener finan-
ciamiento gubernamental obedecía a una clara desarticulación de las
políticas culturales con otros planes de gobierno:

Es asombroso que el Plan Colombia no incluya a la cultura por ninguna par-
te, que en el proceso de paz [que el gobierno de Andrés Pasrrana estaba rea-
lizando con la guerri l la de las FARC] no exista [...]50

Para integrar todos estos aspectos, "Camilo" acudía a una retórica in-
flamada y un tanto desafortunada en sus propósitos, que omitía analizar
sus alcances evitando contrastarla con otras posibles aportaciones para
medir más exactamente las consecuencias que se pudieran derivar lue-
go de su aplicación. Si se toma su reclamo como una imprecación dirigi-
da exclusivanente a los afectados por las políticas de inversión cultural
que se promulgaban desde el gobierno nacional, el tono de su propuesta
no dejaba de resultar efecdvo, ya que lograba mostrar de algún modo los
objetivos que perseguiría el plan de apoyo a las expresiones culturales
en Colombia, reflejado en la regresión ideológica del Ministerio de Cul-
tura, al promover su respaldo exclusivo a un solo sector de la actividad
artística. Pero, por limitarse a denunciar el perjuicio que pudiera desen-
cadenar en el campo la aceptación de las condiciones ofrecidas desde el
Ministerio, "Camilo" no lograba superar la expresión de descontento o

s "[...] ojalá finalmente estos últimos flos periodístas culturales] entiendan que no se trirra de un
asunto de segundas páginas o de una pattrleta de serloras", en este sentido se refería al titular que se le
asignó al artículo que ampliaba esta controversia en el periódico El Especr¿¿dor. Véase al respecto, Re-
clacción Cultural, "El problenia no es entre señoras", en El EspcctuJor, 25 de agosto de 2000, p. lC.
{e Las intervenciones de Santiago García y.1e Juan Manuel Roca aparecieron publicadas como anexo
al artículo "Tbrmenta en la cultura", escrito por la Redacción Cultural del periírdico EITiempo el25
de agosto de 2000, pp. Z-l y 2-9. La referencia a las opiniones de Ramiro Osorio corresponde al artícu-
lo sin firnra "iD(rnde está la política cultural del gobierno?", en El Tienpo,27 de agosto de 2000.
t" Véase ibíJ.
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de simple sospecha por la inminencia de un ataque gubernamental con-

ffa las iniciativas culturales que existieran al margen de la financiación

que se prometía desde las oficinas del presupuesto nacional. Igualmente,

dejaba sin fundamento un estudio mucho más interesante sobre el sig-

nificado que tendría la aparición de las declaraciones de la ministra de

Cultura en medio de la controversia que había levantado para ese mo'

mento el cumplimiento de los principales objetivos trazados en el Plan

Colombia. Si la cultura era uno de los intereses por proteger o estimu-

lar en ese plan, no fue cosa que le interesara al emocionado participan'

te. vista de otro modo, tal y como la exponía "camilo", la situación en

que Araujonoguera ponía al campo en su conjunto no dejaba de ser la

oportunidad perfecta para aglutinar a sus integrantes bajo una perspec'

dva común de movilización y resistencia. Esa "metida de pata que pa-

recía no serlo" a que se refiriera Roca podría haberse tomado como un

error oponuno que capitalizaría fácilmente un sector aglutinado bajo

intereses comunes. Obviamente que ese no es el caso del campo local,

por lo cual, la emoción de "Camilo" no deja de resultar conmovedora.

Cuando propone la idea de un levantamiento masivo en medio de esta

situación,51 1o que podría ser una aportación se transformaba en impe-

dimento, puesto que dejaba de lado la observación de la manera en que

fueron confeccionados los argumentos de la ministla y su pertinencia

en el contexto de la discusión respecto al modo como se distribuía gran

parte de los recursos destinados a la cultura en el país por parte de ins'

rituciones como el Museo de Arte Moderno de Bogotá o la fundación

que promueve el Festival Iberoamericano de Teatro.52 Al olvidar las im-

il " [. ..] miles de color¡bianos renemos la obligación y el deber de levantar la Voz, pero necesitanlos

que sea en coro, para que se escuche muy fuerte, porque rnañana llega el scf.ror [Bíll] clinton o se

atraviesa r-rn partido de la Selección [Colombiana de Fútbol] ... y la cosa pasa a un quinto plano"' lue-

go de esto añade: " [. ..] hoy le tocó al Festival Intemacional tle Jazz del Teatro Libre y a la Témporada

de Ópe.a. lY niañanal", IbÍd
tr Además cle la lrinistra de Cultura, dos de las personalidades citadas con lraytrr frectlencia en es-

te tlebate fueron las cli¡ectoras clel Museo de Arte Modemo y del Festival lbert¡americano de Gatro,

cloria Zea y Fanny Mickey. Respecto a la primera, ella nunca dejó de aparecer como la rel.resentante

clel Museo cle Arte Modernn .le Bogotá i,de la organización de la Teniporada Je Ópe,u, para discutir

el tema de la distribución de recursos asignados a estas clos entidacles, cosa que .le hecho cotlstituía

un argunento fuerte en las.leclaraciones que emitiera la ministra. Según la redaccicin cultrrral tlel

diario El Espectador,el Museo c¡re dirige Zea se encontraba para el año 2000 entre los tres printcros

en recibir transferencias econcimicas por parte clel Estado, sumanclo un total de 4.290 milltlnes de pe-

sos (r,éase ll,íd.). Al acercarnos a las ciecl:rraciones que emitiera Zea en cste scntiLi(r, enc('ntramos que

la gestora bogotana asulí¿r el debate en dos frentes. Uno, rlonde se refería en los términos más con-



plicaciones que conllevaba la mención de estas organizaciones, ,,cami-
lo" no tuvo en cuenta que, por concentrar su ataque en la posición de
la ministra, dejaba sin determinar los objetivos por seguir en el proceso
de dicho enfrentamiento. En este sentido, la reférencia que hacía, por
ejemplo, de la enrrevista de Ramiro osorio en el periódico El Tiempo,
resultaba incompleta, al evitar hacer mención de la defensa que este
funcionario hizo de la gestión de Gloria zea aI tienre de una de las dos
empresas culturales que ella mantenía en funcionamienro. De hecho.
Osorio declaraba que

[... ]  sal ir  a decir que el Museo de Arte Modern.. ( \ l -{ \ f  )  h¿ ¡eniJt¡ más de
1.000 mil lones para traer exposiciones debería e\prr.e¡se ¡ l  rer.és, es un di-
nero que ha servido con creces.
Lo que pasa es que no tenemos u'MAN{, .  un \fuse.. \ .rcr¡¡r.r l  en rrtras
regiones. Estas polít icas t ienen un tuf i l lo de re'ancl-1.r.  . , :r : : . .b1ema persrr-
nal y de pelea [de consuelo Araujonog'era] con Sr-ni- i  O... :r¡ r .Glt¡r ia Zea.
un ministro no puede decir qué represenra a c.¡l..nrL,:,.. ,. :.;é n... Decir que
al MAM se le dan 600 mil lones v a k¡s . lemás muse.-: i . ' . '  ¡r :r i i ¡nes es cirar
las cosas fuera de contexto, [y eso] me parece n.i l i \  F¿l:: :  . ,- .  :arque ¿s en-
frentar a la sociedad.il

Por descuidos como éste, "Camilo" rerlr ina': :  j i r i ¡ les la ra:ón a
las personas que atacaba. Al no elabo¡ar unLrs f, : i . i : - . i : : : .s 1..  suf iciente-
lnente sól idos, impedía extraer de el los D.rtrr ir . t :  jc : ; : . j t ; : . i i , i  Fara opo-
nerse a Ia gestión que anunciaba ejecutar la nr:r.:s::-.
resultaba beligerante y apasionado, el rexr,--, Je 'C-.-:

J: i : ' . i re.  Si  bien
::-:bí: sr.ltr e1a-

borado mediante el empleo del "senti. lcr crrurún" .-:-- ..:::.: j  her¡amien-
ta de juicio, lo cual disminuyó la efecrii. idal ie s_. :- ' .::Jr-.re :. Sin dar-
se cuenta de que una inadecuada exposicrtin j= 

-.:, 
: =-.- i . i - -  ^-J i -- .  - - - :  r  r !  -1 l_ L, l t td

serles úti l a quienes abogaban por una inrerr-er-c:--:. :

vencionales hacia la persona misma de la minist¡¿r (  1. . . ,  \  :  :  :  : :  r  : - :  : : .  - : . : :  . .éni¡¡
personal .Por lant inístratengorespetoyrespetoporel  ¡ . : :=. \  : . :  . r . : . : : r r : i : : : : : : :  . . . ] , . ,
en El  Espectcrdor,  íb id.) ;  y otro dedicado a demostrar. , l  prer: : . :  :  : : i_: : r  : : :  . r . : :  i :  : :  : : :  .  . - i ! , i lc :
profer idasclesdeesedespachocontrainst i tucionescom!. . - :J. i : . . : : , . :  : . : : j : : : r : . : : j  , - : . - : - i ! -
t i t r rJ J ispl icenre I - ( , r  parre r le sus f :uncir)nar ios l racra 1. , .  f :  =:  - . :  _ . .  .  .  _ _- . . .  :  ¡1.
invi tado a la ministra -decíaZea- y a los funci tnar i . .s i . .  : . : : : . : . :  -  :  . .  . : : :  :  :  : : : : .  : . r r l
no lo han hecho. Yo les aseguro que si Van se nori¡í¿ln j. ..: .:: : :
"Tormenta en la cultura", en El Trenrpo, 25 de agostrr Je lJJ.'.
trVéase "iDónde está la política cultural del gobierntri".,;:: :::
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oficinas del Estado en los asuntos de la producción artística, "Camilo"

repetía a pesar suyo las mismas apreciaciones que utilizaban personajes

como la misma ministra, para atacar en apariencia una errática concep'

ción de la gestión cultural en el país. Cuando dejaba sin resolver Ia cues-

tión de la movilización de los integrantes del campo, abría una brecha

por la que se escapaba lo más interesante de su propuesta. Si se detuvte-

ra el flujo de recursos hacia instituciones que üadicionalmente maneja'

ban una alta proporción de esos rubros, la situación no sería en últimas

tan escandalosa (por lo menos para el conjunto total del campo) como

sucedería si el gobierno interviniera activamente en |a orientación del

contenido de los productos culturales, al conminarlos a curnplir un mo-

delo único de realización. La imprudencia de declaraciones como las de

Araujonoguera, más que las consecuencias de aplicar efectivamente su

proyecto administrativo, fue 1o que se puso bajo observación' Casi se

üató en últimas de debatir si la forma en que la ministra expuso su po'

sición era la correcta.
un mensaje donde se daban más luces sobre el problema fue el que

enviara el colectivo Artistas Unidos para con'rpletar su misiva inicial,

haciendo un inventario de algunos de los hechos que se habían obser-

vado en la realidad política y cultural del país y que de alguna nanera

habrían determinado la dirección que seguían las decisiones presiden'

ciales en materia de designaciones ministeriales. Demarcando una inte'

resante ruta de sucesos que determinaron la adopción final del nombre

de Consuelo Araujonoguera con-Io encargada de la cartera de Cultura, y

justificando en cierta forma la errática administración cultural en el país

al adludicársela a instancias no relacionadas directamente con sus pro-

blemáticas, Artistas Unidos declaraba:

iYporquénossorprendetenerunacacica(pura)denr in istradeCultr i ra]
Enigma. Enigmático el gesto de [el presidente Andrés] Pastrana de lucir

desde el inicio de su mandato una puisera hecha especialmente para é1 por

los indios de la Sierra Nevada de Santa Marta. Eso nos hablaba de un presi-

dente con una fuerte atlmiración y respeto por la cultura y costumbres de los

habirantes de la sie¡ra [ . . . ] increíble la alocución presidencial con el cuadro

del pintor indígena carlos Jacanamijoy como señal de disculpas por no ha-

ber podido asistir a la inauguración cle una exposición del artista en Miamt.

comprensible el nombramiento de la cacica. Desastroso el resultado. Pero



no todo es maio: ha logrado cohesionar a un medio cultural disperso y apá-
tico. Siga así ministra, polarizando y estimulando.5a

Cabría preguntar si la desilusión expresada a través de este men-
saje no era más que la reacción de un grupo de artistas preocupados
por intervenir en la cuestión, estando convencidos de antemano de que
no obrendrían ninguna consecuencia inmediata. Resulta bastanre inte-
resante observar cómo quienes decidieron comentar esta situación en
momentocrítlco Ia percibieron antes que nada como el fruto de una deci-
sión desastrosa para el devenir del campo, a causa de un nombramiento
desafortunado. De tal manera, el análisis estructural del problema fue
deliberadarnente descuidado por todos los interesados, lo cual hizo que
el conjunto total de las intervenciones se tornara en una simple expre-
sión de angustia, finalmente inofensiva para el ambiente donde se ex-
ponía.

De esta forma, incluso un sujeto anteriormente reconocido como
funcionario del Ministerio de Cultura, volvía a aparecer en escena, asu-
miendo hablar con una retórica un poco más elaborada que la que uti-
lizara en su presentación anterior, en defensa de la ministra.55 Partiendo
de la base de que muchas de las dificultades a que se veía permanente-
mente abocada esa cartera se presentaban en el momento de determinar
los montos económicos para distribuir entre la población beneficiaria y
destacaba que el núcleo del asunto tenía que ver en realidad con una
definición del concepto de "inequidad", contemplado conscientemente
por parte del Ministerio y de los sujetos que se involucraran en la gestión
cultural del arte del país en el momento de distribuir las asignaciones
presupuestales que les correspondieran. Dicho esto, Sanabria se concen-
traba en hacer una lista de los diversos alcances que tenía la aplicación
de este término en la administración de la cultura, buscando establecer
una tendencia que fuera de lo global a 1o particular. Según é1, esre "pro-
blema de INrpuroeors [mayúscula sostenida del autor] " era entonces un
asunto abordable desde varias perspectivas: la del lastre centralista he-

t{ Véase Artistas Unidos, colectivo, en http://www.geocities.con-/momentocritico/, agosto-octubre
de 2000.
55 Véase Alberto Sanabria, funcionario de Mincultura, en http://www.geociries.con/momentocritico/,
agosto-octubre de 2000.
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redado de la Constitución regeneracionista de Rafael Núñe2,56 la de los
problemas de enfoque que atacaban cada cierto tiempo a los funciona'
rios encargados de repartír los dineros estatales en las diferentes áreas

de inversión,5? la del bajo perfil que ocupa ese despacho en el espectro
total de carteras ministeriales del país,58 la de la miopía por parte de
quienes diseñaban el régimen tributario nacional.5e Después de hacer

este recuento, aprovechaba para argumentar que "el problema no es L¿

Cacica. Ella, por el contrario, ha encendido la polémica".60 Continuan'
do con su amplia muestra de fidelidad, Sanabria remataba con una frase
que, sin perder de vista su cinismo -puesto que udlizaba el término en

la acepción neoliberal que ve en todo esfuerzo de resistencia una demos-

tración de inconsecuencia histórica- ilustra de manera inapreciable la

forma como es comprendido el campo artístico nacional desde Ia insti-

tucionalidad, al observarlo como un gremio desordenado y acrítico, por

Io cual es también estructuralmente débil e indefenso:

El problema es que, como siempre, nos quedaremos ahí, dejaremos diluir

todo y observaremos pasivos cónro se acaba una oportunidad histórica de

buscar en la cultura el fundamento de las respuestas que buscamos pala en-

tender y manejar nuestra realidad.6r

Con todo 1o discutible que sea esra invocación idealista de la prácti-

ca artística, vale la pena detenerse en ella y notar cómo un argunento

expresado de tal manera servía para entender la dinámica que caracte-

izaba a un alto número de las intervenciones presentadas. En realidad

56 "La mayoría de las fuentes públicas y privadas de financiamiento de la actividad cultural se concen-

tran en Bogotá y en Bogotá se queda la mayor parte de los recu¡sr¡s"' Ibíd'

5? "[...] cuando los monumentos nacionales estaban a cargo de Invías del Ministerio de Tiansporte,

contaban con una partida anual y decente para su sostenimiento y recuperación. Hoy, que se encuen-

ftan a cargo del Ministerio de Cultura, ese presupuesto no existe"' Ibíd'
5s "Cuando se trata de hacer ajustes fiscales en la nación o en las entidades territoriales, el primer pre-

supuesto que se recorta es el de cultura". Ibíd.
5e "La cultura para nuestros gobernantes y legisladores es suntuaria [...] hasta hace muy poco, en

r-ruestra legislación de impuestos se consideraba que únicamente tenían categoría de expresiones de

interés cultural la ópera, el ballet y la música sinfonica [...] fue necesario que la ley 397 de \997 ín'

cluyera la música y la da¡za populares en el grupo de exenciones. Hoy, algunas administraciones mu-

nicipales no lo admiten l...l".Ibí¿.
6¿ lbíd.
6r Ibí¿.



del descontento se pasó muy pronto al inmovilismo, cosa que Sanabria
interpretaba en clave de oportunidad desaprovechada. Al señalar a los
artistas desde una entidad que, en teoría, representa sus intereses, como
sujetos apáticos e inactivos, la queja expresada por ellos solamente re-
flejaba una serie de motivos de molestia, alavezque los mostraba como
sujetos poco perspicaces para adivinar en la posición de la ministra una
veta de oportunidades que se les abría, de no ser porque malgastaban su
energía en atacar a una sola persona y no en solucionar problemas más
apremiantes. A partir de aquí podría inferirse, desde la perspectiva de
Sanabria, que la coyuntura ocasionada por la ministra no constituía en
sí materia de mayor interés sino, por el contrario, pasaba a ser un "valio-
so aporte" para identificar los factores de crisis que aquejaban al campo.
La lógica de esa postura era tan eficaz que lograba reducir los términos
de la controversia, al asumir que la situación de la cultura en Colorn-
bia era un asunto más bien restringido a identificar aquellos destinata-
rios que pudieran dar fe de las bondades del gobierno. De esta manera,
"Camilo", Artistas Unidos y los periodistas que se involucraron en esta
polémica resultaron siendo señalados como las cabezas visibles de una
agrupación de profesionales en arte o relacionados con el carnpo, que se
definía a partir de la desarticulación de sus intereses y que, según pensa-
ba uno de los funcionarios del Ministerio, se caracterizaba por dejar pa-
sar "oportunidades históricas" como la que les ofreciera el despacho de
Consuelo Araujonoguera, responsable en esta polémica de haber puesto
las cosas en un lenguaje que a muy pocos les resultó grato.

Uno de los motivos de preocupación que ofrecía esta situación era el
de ver cómo una intención de recortar los aportes financieros a la pro-
ducción cultural del país afectaba de manera directa a todos los profe-
sionales formados bajo las premisas de las academias más reconocidas de
Colombia. Resulta interesante notar la palpable ausencia de reaccrones
en este sentido, toda vez que la generación de piezas con inspiración en
lo vernáculo no ha sido una fuente de interés para los artisras educados
en el sistema universitario colombiano de finales de siglo. La diferencia-
ción entre una producción basada en presupuestos nacionalistas y otra
con motivaciones cosmopolitas fue ligeramente tocada en el debate. Por
esta razón, un argumento como el de Sanabria no dejaba de resultar in-
quietante, sobre todo por la manipulación que hacía de unas afirmacro-



nes descaminadas para garantizat el éxito del espíritu de Ia proposición.

Así, resulta difícil comprender |a forma en que la ausencia de apoyo eco-

nómico a las artes funcione como estímulo, o, en sus propias palabras,

como "oportunidad"'
Dejamos para el final el mensaje que presentara Jairne Iregui en es-

ta discusión, por cuanto nos muestra ya a un moderador que está co'

menzando a revaluar el control que tiene sobre un espacio de discusión

que ha impulsado durante un período tan prolongado. Iregui observaba

el modo como algunos de los participantes habían adaptado ese espa-

cio como uno de sus lugares favoritos para manifestarse.6l Aunque no

los mencionara directamente, Iregui se estaba refiriendo entre otras, a

las intervenciones de "Camilo" y Alberto Sanabria, donde cada cual to-

maba la senda que creía más adecuada para identificar desde su pLrnto

de vista las características que definirían un problema tan difícil en un

terreno tan complejo cono lo era la adopción de políticas de financia-

ción de |a cultura por parre del gobierno. Por otra parte, al comentar la

clara división que se presentó entre las dos opciones de debate que se

abrieron durante el tiempo que estuvo abierta la polémica, el artista bo-

gotano destacaba que para ambos casos la cuestión fundamental era sr'

milar. Según observaba, al hacer una relectura de las presentaciones di-

fundidas en Columna de Arena y e\ momentocrítico, podría encontrarse

que desde múltiples instancias el problema básico consistía en analizar

la configuración que estaba adquiriendo el pensamiento crítico entre

la comunidad artística, teniendo en cuenta las evidentes deformacio-

nes ideológicas y la retórica que cada persona empleaba para desarrollar

su participación. Anudando aquí el hecho de que la primera invitación

tuvo que ver con la ampliación de una posibilidad de clarificar "cier'

tas inqr.rietudes planteadas en el debate del primer senestre en torno al

medio artístico y la ausencia de crítica",6l Iregui anotaba que uno de los

objetivos que había impulsado su iniciativa se había cumplido satisfac'

toriamente, al observar el alto número de participantes que intervinie'

ron en é1.

or Véase Jaime lregui, artista, "Curaduría e instituciones cultu¡ales", en http://rvrvu'.geocities conV

laest'erapublica/debate2 hnll' agosto-octubre de 2000'

ol lbíd.



En segunda instancia, reiteraba que la mayoría de ros participantes
tenía en claro la presencia de una serie de problemas complejos, cuya
resolución se veía obstaculizada por la escasa relevancia que tenían los
foros de discusión sobre arte contemporáneo y la baja incidencia política
de las problemáricas que se ponían en discusión allí. Reflexionaba tam-
bién sobre la posibilidad que existía de establecer un nuevo espacio de
interlocución que tuvrera en cuenra que una de las fallas estructurales
de la población reunida en torno al arte contemporáneo era su escasa
confrontación. En otras palabras, sí existían pautas de pensamiento que
cada cual ponía en juego cuando emitía algún tipo de enjuiciamienro, y
sin embargo, la tendencia general del campo a mantener esas aspiracio-
nes confinadas en áreas muy estrechas conducía a la idea equivocada de
que en ese terreno no había lnavor actividad:

[ ' . . ] creo que, en general, se ha discutido sobre problemas que pueden rener
un punto en común: la falta de confrontación de criterios. si entendemos
c¡ite¡io como "el conjunto de reglas para conocer la verdad" o "el pur-rto de
vista desde el cual un sujeto construye un modelo tle la realiclad", podemos
deducir que tanto el artista, como el periodista, el crítico, el funcionario, el
estudiante y cualquier observador de la actividad cultural riene un criterio
para definir qué tiene sentido y qué no lo tiene. pero /somos conscientes de
esos criterios? Y si [o somos, lestamos interesados en confrontarlosl6a

BRm¡¡c¡ PRELTMTNAR

En términos generales, los debates que tuvieron lugar en Momentocríti-
co sirven para revelar una situación que se venía fraguando desde hacía
tiempo en los lugares de reunión de la población que integra el campo
artístico local. Como puede leerse en muchas de las intervenciones, ca-
si nadie dejaba de norar una siruación delicada y casi nadie decidía in-
tervenir sin denunciar a quien considerara responsable. La denuncia de
un incremento en el número de factores nocivos para el desarrollo del
campo no dejaba de manifestarse en la expresión de actitudes como, por
ejemplo, la de hacer señalamientos sin aclarar expresamente su origen.

o4 Ibí¿



A causa de ello encontramos a través de estos mensajes los contornos de
un panorama virtualmente falseado del campo, donde la predominan'
cia de unos supuestos "actores invisibles" nunca dejó de hacerse sentir.
Obviamente que en una alta proporción, las alusiones eran lo bastante
claras como para poder identificar a las personas referidas, sin embargo,
al no ser mostradas con claridad desviaban el rumbo de la cuestión de-
jando el problema en manos de quien hacía el señalamiento por cuanto
se circunscribía a quedar en la dimensión de las suspicacias.

No obstante, hubo quienes trabajaron desde otras perspectivas y pu-
dieron ofrecer en sus intervenciones un mejor diagnóstico sobre lo que
era el campo en ese momento. En este sentido podemos retomar una de
las más valiosas reflexiones que encontramos en este foro. Se trata del
aporte que hiciera Bernardo Ortiz en su intervención al debate venti'
lado en Columna de Arena 29, cuando contemplaba las consecuencias
de la utilización del anonimato en un contexto como éste' Dicha lectu'
ra no perdía de vista las múltiples aristas del asunto al tener en cuenta'
por ejemplo, que cuando se manifestaba una opinión contraria a la labor
de una persona inscrita en la institucionalidad cultural del país, el pro-
blema no era constatar si ésta era o no válida, sino si iba a representar
una reacción por parte del aludido.65 Además, Ortiz no dejaba de agre'
gar que "el silencio y el seudónimo [. . . ] no sirven para proteger la vida

[de los acusadores], sino la posibilidad de participar en las actividades
citadas".6ó Para el caso que nos ocupa' el mecanismo del que se saca'
ba provecho no era el de hacer una serie de atribuciones desde lugares
no reconocibles, sino el de saber de antemano que el lanzamiento de
dichas acusaciones no tendría mayores consecuencias, en una raciona'
lización que salvaguardaba a su o sus emisores de la obligación de mar-
ginarse de un circuito confeccionado, básicamente, a partir del respaldo
mutuo. Éru 

".u 
una de las circunstancias a que Ortiz hacía referencia

cuando hablaba de "todo aquello que, por consenso, es detestable en el
arte naciona1".67 Ha sido tan insidiosa esta práctica que cuando al ge'

ót "Cuando se propone debatir la forma como ciertas instituciones han nanejado sus asuntos, sienlpre
estarán presentes las represalias que podrían tomar contrir aquellos que las cuestionan". Véase Ber-
nardo Ortiz, "Mercado de 1ágrimas", art. cit.
o6 \bí¿.
6t lbíd.



neralizarse la actitud de identificar un problema sin señalar sus causas
se afectaba también el espacio donde se hacía público dicho dictamen.
Si suponemos que esos mensajes eran leídos por una población mayor
que la de los participantes directos, el descrédito a que se somería el si-
¿e donde eran expresados constituye en sí un asunto bastante complejo
como para ser resuelto mediante el envío de una serie de textos acla-
ratorios transmitidos luego de que se hizo la intervención. Al girar en
torno a los ejercicios de poder sobre los que se basa una alta proporción
de la institucionalidad burocrática del país, sea ésta del sector legislati-
vo, judicial o ejecutivo del Estado colombiano, la discusión pasaba fácil-
mente de una orilla a otra, favoreciendo finalmente los mecanismos de
dominación que pretendía contrarrestar. Siguiendo a Ortiz, este com-
portamiento llevó a seguirles el juego a los responsables de dirigir la im-
plementación de las actividades artísticas, al darles a entender de forma
inequívoca "que el poder lo ejerce quien puede intimidar, y es oprimido
quien se deja intimidar".68 En este caso, el poder se mantuvo donde es-
taba antes del debate y, hasta ahora, no ha dado visos de querer cambiar
de orientación. Por otro lado, la crítica sí proliferó en un territorio nue-
vo para sus expectativas, pero aun no podía dar expresiones de lucidez
que pudieran incidir en la planeación de acciones que transformaran las
problemáticas identifi cadas.

68 IbA
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Reruexrorurs FoRMALES

Vistas en conju¡to, las opiniones recolectadas en los debates que alcan'

zaron a circular eD momentocri¿ico fueron perfilando una nueva confor-

mación del discurso crítico producido por un amplio grupo de sujetos

no necesariamente vinculados con las estructuras operativas del campo

artístico local. En un principio, los aportes constituían más una suer-

te de discusión diferida, debido fal vez al carácter epistolar del medio,

que permitía conformar un acervo de forma paulatina según el tono y

la cantidad de respuestas que circularan entre los diversos interlocuto-

res. Sin embargo, ése no fue el úrnico rasgo distintivo de esos espacios.

A causa del incremento del número de personas que empezaron a inter-

venir se fue haciendo evidente poco a poco que la lógica conversacional

no bastaba para evacuar tantos y tan complejos temas en, por ejetr"Lplo,

un texto de dos párrafos. Muchos de los colaboradores fueron dándo'

se cuenta de esta situación, y en ocasiones posteriores decidieron recu'

rrir a la elaboración de estrategias argumentales mucho más trabajadas''

Sin restarles importancia a los rnéritos de esta transformación' hay que

señalar que en un principio varios de los aportes difundidos en este fo-

ro eran poco menos que sondas de exploración enviadas a aventurarse

en los terrenos de un área que apenas había empezado a existir. Antes

de optar por la asiduidad, muchos de los concurrentes hicieron uno o

I O incluso barrocas, como sucede en gran parte de los mensajes enviados por uno de los participanres

nrás consrantes d e esferapúblíca,el fotógrafo y ex n.rien.rhro del Consejo Distrital del área de Literatura

del Instituto de Cultura y Tirrismo, Pablo Batelli '



varios paneos de este tipo, para reconocer Ia zona y noverse luego con
mayor familiaridad. En este punro podemos enlazar la reflexión de Ire-
gui sobre la visibilización del crirerio que se había logrado desarrollar en
este espacio, cosa que resultó siendo en últimas una ardua y dispendio-
sa labor. Tias reconocer más o menos qué tipo de espacio y de interlo-
cución habría de darse en cada uno de los debates, los colaboradores en
estos foros iniciales iban abriendo camino progresivamente. Su criterio
se iba sofisticando y perfeccionando de tal manera que, cuando se es-
tablece una diacronía en la lectura de las varias apariciones de un solo
autor (posiblemente amparado en el semianonimato), o de un seudóni-
mo, o de un autor cuyo nombre parece un seudónimo,z puede rastrear-
se la forma en que aquel sujeto hubo de estructurar su discurso. Incluso
si se analizan las aportaciones que aparecieron por primera y única vez
o de quienes no realizan ese ejercicio dialéctico sino entre largos perío-
dos de tiempo, el hecho mismo de no volver a intervenir o de dilatar la
regularidad de sus envíos demuestra el alto valor que tiene en el campo
la exposición de opiniones en estos sires. Muchos de los integrantes de
la plana de escritores que aparecen en esferapública actualmente 1o son
porque se toman -a veces demasiado en serio- la tarea de testificar
de algún modo sobre las problemáticas que se debaten y, en el curso de
las disputas han ido perfeccionando, abandonando, debilitando, actua-
Iizando o intercambiando sus herramientas argumentativas.

Otro de los ingredientes que facilitó esra nueva situación del pensa-
miento crítico local fue el perfil que adquirió la única figura de aurori-
dad reconocible como tal en este espacio. El papel que cumplió el mo-
derador de estos debates fue mucho más significativo de 1o que parece a
simple vista. No se trataba del "mayordomo" que se encargaba juiciosa-
nente de enviar los mensajes limpios de "caracteres basura", a que hi-
ciera referencia Ortiz; así como tampoco tomaba parte en las controver-
sias asumiendo el rol simultáneo de árbitro y dueño del campo de juego,
como sucede en el caso del slre de José Roca. En realidad, la conjunción
de una progresiva maduración en el carácter de las intervenciones y la
reducida notoriedad de su adn-rinistrador, fueron dos factores que deter-

r Esta fórmula fue tonada de Pablo Batelli, "lCuáles críticos/ iEl IDCT/ lWilliam Lópezl lKalma-
ncxitz power!" , art. cít.
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minaron el buen semblante de esta propuesta de sala de debate virtual'
Puede que, en términos de aceptación, esferapública sea percibida como
una articulación de opiniones sin mayor importancia para un sector del
campo, sin embargo, la gran mayoría de debates que se han dado allí ha
sido comentada de una u otra forma en un amplio circuito de exposicio'
nes o de eventos:r las expectativas de reforzar la participación de los di'
versos actores del campo se han cumplido sobradamente'

Además, y no obstante se le considere un siúe perteneciente a un su'
jeto claramente reconocible, esferapública no ha sido sometida de fonna
rigurosa a exponer constantemente los criterios de su gestor. Por supues'
to que en su labor de moderador, Iregui habrá de intervenir en la edi'
ción de una gran cantidad de los mensajes que recibe. Pero, observado el
grupo de textos que ha difundido, es posible acotar su interés por abrir'
le lugar a una gran variedad de discursos. Jaime Iregui ha relajado de

tal forma su participación en este foro que le ha permitido respirar con
tranquilidad.a Su actuación en este sentido permitió expandir el conjun'
to de personas interesadas en las problemáticas que afectaban al campo,
como por ejemplo los despachos administrativos de algunas institucio-
nes culturales. Igualmente, su labor facilitó la llegada de una población

de escritores que quizá antes no habían ejercido esa actividad, difun-

diendo una serie de manifestaciones privadas sobre asuntos públicos; el
problema a que se vio enfrentado radica más en la confusión metodoló-
gica de los participantes. Pero eso fue solucionado con posterioridad'

I Sobre esta cuestión afimraba Carolina Ponce de León: "Nuevas generaciones de artistas, curadores
y pensadores del arte han contrarrestado su liustración con las deficiencias institucionales del sistema

artístico del país. Los ejemplos incluyen [...] los colectivos artísticos, las curadurías experimentales
y la proliferación de proyectos de arte comunitario, de revistas y foros electrónicos como Col¡¿mn¿ d¿

Areru, esferaptiblíf.a y mamentocritLco, en los que se da voz a las inquietudes, opiniones, análisis, quejas

y aspiraciones de la comunidad artística colombiana". Véase Carolina Ponce de León, "Caballitos de

Tioya: arte e intervenciones en el espacio público", enPolítícas cuhurales wbaruts. Expenmcras europeas
y mnerícaus,Instituto Distrital de Cultura y Türismo, Bogotá, 2003' p' 139'

a Incluso si fuera uno de los seudónin.ros que constantemente aparecen en el foro, su participación

no ha dejado de marcar un deseable contrapunto en la evolución de las polémicas, regulándolas sin

asfixiarlas.
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Ederapublíca
Bogotá, diciembre 18 de 2001

Srs.
Mien.rb¡os Comité de Arte
Programa Arboriza¡te
Rocío Londoño, Gloria Zea, Elvira Cuervo de Jaramillo, Eduardo Serrano,
Alonso Garcés, Luis Fernando Pradilla, público en general

Estimados señores:

En meses pasados fui invitado a participar en el Programa Arboriza¡te, o¡-
ganizado por la fundación Co¡azón Ve¡de. De acuerdo a las instrucciones,
a cada uno de nosotros, los artistas, se nos asignaría un "á¡bol" metálico de
250 kilos de peso y r¡es metros de alto que debíamos inre¡venir ,,arrística-

mente". Una vez intervenidos, los árboles serían exhibidos duranre cinco
días en Ia plaza de Bolívar de Bogotá, y luego, ubicados en diferenres lugares
de la ciudad. Cordialmente acepré la invitación, convencido de la bondad
de la Fundación y lo aprovechable de la idea, dando la bienvenida a la opor-
tunidad de ¡ealiza¡ una pequeña obra pública.
De todos es sabido que el arte contemporáneo reciente -que es el tipo de
arte que la mayoría de artistas invitados a Arborizarte f¡¿6s¡1e5- se ha ocu-
pado de concienriza¡ a los diferentes públicos acerca de la existencia de los
contextos en los que se exhiben y desarrollan las diferentes nanifestaciones
artísticas. En ot¡as palabras, el contexto es un material usable para el artista
contemporáneo. Y no sólo eso, la idea de que una pieza de arte es un pun-
to de encuent¡o de muchas tensiones y vivencias en un conúexfo dado es el
logro más importante del arte del siglo XX, y supera en mucho a las con-
cepciones decorativistas en boga en siglos pasados pa¡a satisfacer a cortes
decadentes que, po¡ fortuna, han casi desaparecido en nuestra noción de
democracia actual.
Gniendo en cuenta que los árboles iban a se¡ mostrados en diferentes luga-
res de la ciudad, se me ocur¡ió que la ubicación de estas piezas en múitiples
esquinas de la ciudad era un "papayazo" perfecto para que cualquier indivi-
duo "¡edecorara" tan pesados arnatostes de hie¡ro. Decidí que yo no iba a
dejar que un hecho tan lamentable sucediera con mi obra maesrra pública.
Yo mismo iba a hacer lo que cualquier espontáneo va a hacer cuando estas
iinduras estén por doquier en los rincones solitarios bogotanos' ¡einterve-
nirlos con la ya clásica técnica de la pintura en aerosol. Para cumplir con
este cometido, me dediqué a recolecrar palabras y frases ratuadas cuidado-
samente en las ebú¡neas paredes alrer'ledor del área de Corferias. Al final, v
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después de descartar muchas palabras arracrivas para mí y para los que las

escribieron, seleccioné unas 25 palabras, signos y tachaduras. Mi hermoso

árbol metálico, pintado de blanco, me estaba esperando precisamente al in-

rerio¡ de Corferias, listo a que yo trasiadara mi selección final de grafismos

en cada una de sus omnipotentes ocho caras. Cumplido el cometido a ca'

balidad, me sentí muy seguro de desanimar a cualquiera que intentara "gra-

fitear', mi obra en una segunda instancia cuando estuviela en alguno de los

miles de barrios de Bogotá: el hecho mismo de estar ya "grafiteada" era la

mejor garantía. De alguna manera' lo que hice fue adelantarme a algo que

inevitablemente iba a pasal -y va a pasarles a muchos de estos arbolitos.

Dejé la pieza lista en las instalaciones de Corferias hacia el final de noviem-

bre, con la satisfacción que deja un trabajo bien hecho. El día 8 de diciem-

bre, una vocera del Programa A¡borizarte me llamó y me comunicó que la

Junta Directiva de la Fundación corazón Verde me sugería que cambiara

algunos de los caracteres que yo con mucho cariño había pintado "al aero-

sol". Obviamente, yo me negué a hacer tal cosa, no sólo porque me dio una

pereza enorme volver a reformular todo ese proceso' sino porque en reali'

dad todas esas palabras, signos y tachaduras no fueron ideados por mí' lCon

qué derecho iba yo a cambiar sagradas invenciones populares? Sin embargo,

se me aseguró que la pieza iba a ser exhibida en la plaza de Bolívar la noche

tlel 12 de diciembre. Esto me tranquilizó, ya que el destinatario final de la

pieza era la población bogotana.

La noche del 12 de diciembre, 19 de mis invitados -incluyendo niños- y

yo, acudimos a ver los 133 árboles intervenidos por otros tantos aftistas. Al

finalizar los espectaculares juegos pirotécnicos, los miles de concurrentes

nos diriginros a examinar los árboles detenidamente. Después de recorrer'

los varias veces, me encontré con que mi árbol no ftre exhibido. Este hecho

me apenó bastante, no sólo porque estaba siendo acosado por mis invita-

dos, y uno que otro seguidor, que estaban cu¡iosos por ver mi trabajo, sino

porque, después de atar cabos, mis sospechas acerca de un veto de censu¡a

hacia mi árbol se estaban evidenciando. El día 17 de diciemb¡e mis sospe-

chas se confi¡maron totalmente. Mónica Alzate, la directora ejecutiva del

Programa Paz en Todas Partes, me comunicó oficialmente que mi árbol ha-

bía sido vetado por la Junta Directiva de la Fundación Corazón Verde. Al

parece! decidieron que la "pieza no era muy amable" y, sin tener en cuenta

la opinión de ustedes, los miembros de la Comisión de Arte, ni mi trayecto-

na como artlsra y como invitado, ni el tiempo y el dinero que invertí con-

feccionándola, decidieron arbitrariamente no nostlar la pieza. Desafortu-

nadamente fi¡mé un documento en el que cedí mis derechos de propiedad.

Sin embargo, no es la obra como tal lo que me lleva a escribirles, sino las

irregularidades que se presentaron al pasar por encima de su opinión y el as'

oueroso veto resultante.



La intención de esta carta es sentar un precedente para que, con la ayu-
da del cielo, bocho¡nosos hechos de este tipo no vuelvan a presentarse. Es
totalmente anacrónicc'r, no sólo con respecto a los logros del arte contem-
poráneo en general, sino de la democracia como tal, que sucedan vetos y
censuras en nombre de la "amabilidad" o la decoratividacl. Y aunque me
parece un honor engrosar las filas de ilustres colegas cuyas obras han sido
vetadas en algún momento -ent¡e los que se cuentan Débora Arango, Jo-
sé Rodríguez Acevedo, Alejandro Obregón, Áluuto Herrán y Alrtonio Ca-
ro-, también me aterroriza pensar que hechos como el denunciado arriba
puedan te¡minar algún día en demostraciones exorbitantes de ir-rtolerancra
como la infame exposición de 'Arte Degenerado", orgirnizada por los nazis
en Alemania, en 1937, y que incluía obras de Picasso, Matisse, Mondrian y
Duchamp, entre muchísimos otros. O los "c¿imbios" que por causas pareci-
das hizo el Ministerio de Educación de Colombia a la clelegación de artisras
y obras que iban hacia una bienal en España, en 1960. La delegación inicial
estaba conformada por Obregón, Negret, Ramírez Mllamizar y Botero, y se
los cambió por artistas más "autóctonos" -léase, más amables. Estos y otros
hechos demuestran que los vetos del presente conforman lo que será el arte
del futuro, pero prefiero caminos más expeditos para obrener popularidad.

Fernando Uhía.5

La situación de los espacios de discusión virtual de Iregui cambió
radicalmente luego de que el artista Fernando Uhía decidiera rearricu-
lar la retórica predominante en los encuentros anteriormente realiza-
dos. Cuando decidió enviar a través del medio semiconsolidado de estos
foros su comunicado, Uhía también estaba dando uno de los más impor-
tantes apoyos que estas experiencias hubieran recibido hasta el momen-
to por parte de una persona distinta a Iregui. Con la difusión de su carta
dirigida a los niembros del Comité de Arte del Programa Arborizarte,
este artista pasó del casi generalizado saludo protocolario6 a la interven-
ción activa sobre un asunto específico. Haciendo público este pronun-
cianiento por intermedio de la plataforma que asentara lregui, Uhía
pudo aplicar un principio que circulaba, hasta ese entonces, de forma

t Véase "Debate Arborizarte", en esferuptiblicu: http://rvrvrugeocities.com,4aesfera¡rublica/arbori:ar-
te.htnr l .

" Del tipo de Davicl Conto, Antoni Muntadirs, Adrrana Sabogal, Mirriana V:irela, etc. en el deb¿rte
"iQué percepcirin tiene usted clel nredio a¡tístico colomlrianol", en htt¡r://u'n'u,.gerrities.com,4aesfe-
¡aoublica/debate l.html.



vaga e indefinida, en varios de los mensajes difundidos en ese site, y que

a grandes rasgos estribaba en desarrollar una actividad crítica sólo a

nivel del grado de convicción que destilara una intervención. Con su

aporte revitalizó una práctica que como consecuencia de la baja calidad

de la mayoría de las opiniones, pronto podría caer en desuso'

Indudablemente que su propuesta no dejaba de revelar la existencia

de ciertas imprecisiones, sobre todo a nivel teórico. Una de ellas consis-

tía en la forzada inclusión que hacía el artista de su caso en una genea-

logía de autores nacio¡ales y extranjeros que en algún mon-rento de sus

vidas habían sufrido los rigores de la censura (invocando, en un acto rei-

terativo de este medio, la realización de exposiciones de descalificación

de cierto tipo de arte por parte de regímenes totalitarios er-r el pasado),

Pero esta ilustración de la situación a que fue sometido su trabajo en el

contexto de la muestra 'Arborizarte" no pretendía la rigurosidad en el

tratanliento de las fuentes ni una reflexión sostenida sobre un proble'

ma de inherencia indebida por parte de un actor no calificado' Era una

denuncia menos grandilocuente que otras y su efecto se ampliaba al ser

expuesta de ese modo. De otro lado, al hacer una construcción ligera de

sus argunentos y al elaborar una reflexión menos enfocada en provocar

una explosión de respuestas y de transformaciones súbitas en la estructu'

ra atacada, en este mensaje se hacía notar una circunstancia particular

de un evento artístico de convocatgria tnasiva, mostrando unas eviden-

cias sobre las que cada lector podía -o no- tonar partido. Al elevar

el contenido del sarcasmo y la ironía, desplegando una presentación no

compleja por el exotismo de las palabras de que hiciera uso, sino por las

modulaciones que imponía sobre el tema principal, y por dirigirse a unos

personajes identificables, activos aún en la sección gerencial del cam-

po, Uhía redactó el acta de nacimienrc de esferapública, con-ro un árbol

del que en adelante se podrían esperar sus frutos. Entre éstos podemos

destacar ahora la atención que han puesto los medios de comunicación

sobre las controversias alimentadas en este tipo de foros. En no pocas

oportunidades, las polérnicas desarrollada s en esf erapública han arreba-

taclo el lugar de la jerarqr-ría mediática sobre el manejo de la informa-

ción. Por su parte, una de las reaccio¡es en contra de esta nueva condi'

ción ha sido la tentación evidente de los medios escritos de disminuir el

impacto de las opiniones expresadas en espacios como éste, al tomarlas



como simples versiones no localizadas de un sector de actores sociales?
reconocibles por su filiación gremial. A pesar de todo, el campo perio-
dístico también impuso sus defensas, y una de ellas fue la invisib ilízación
textual de uno de los actores de este conflicto. En el caso del debate
donde se dio esta siruación, la lógica del campo periodístico hizo inacep-
table, ocultándolo, el interés de los antagonisras dezeaen el debate que
se dirigió expresamente contra ella y el modelo administrativo que re-
presenta. Podemos pensar que una contraparte de este sistema va había
sido enunciada por uhía en la difusión que hiciera de su carta, dirigien-
do un mensaje explícito a los participantes de este foro donde mostraba
que la ffansmisión de sus problemáticas no era competencla exclusiva
de un sector ajeno a su área y que sus iniciativas bien podían eludir la
explotación por parte de otros cuerpos institucionales. Al escribir para
un grupo reconocible y hacer público este mensaje, también sugería que
toda obra arrísrica podía quedar relegada en la inspección de postulados
estéticos y dejar su análisis en manos de especialistas en historia del ar-
te' o que en cambio era posible incrementar un mayor nivel de reflexión
desde la producción sobre los mecanismos sociales que ponía en funcio.
namiento la obra de arte luego de su exhibición.

Todas estas cuestiones fueron tratadas en este y otros debates. De
hecho, la cuestión más importante no es tanto la de determinar la re-
petición de estos tópicos, sino la de saber que con esa estrategia de par-
ticipación, el discurso crítico contemporáneo que se hace en colombia
obtuvo una victoria significativa al afianzar su posición en un entorno
inclinado a la presentación de declaraciones protocolarias. De ahí en
adelante, la lista de fracasos y luchas perdidas se ha ido incremenrando,
casi a la par con el número de controversias realizadas. La comparación
entre ambos elementos resultaría de importancia para apreciar mejor el
carácter de dicho espacio y su incidencia en la configuración del campo.
Pero, por ahora, creeilros necesario terninar.

; Todas las referencias que se hicieron en la entrevista que Gloria Zea concedió a la revista Sem¿n¿
respecto a la acalorada discusión que tur,o lugar en ese site luego de que fuera abierta la exhibición de
muñecas Barbie en su recinto, ftreron elaboradas mediante la utilización de frases donde los sujetos
que ponían en cuestíón el manejo cu¡atorial del Museo de Arte Moderno de Bogotá r-ro recibían un
nombre susranrivo noninal. Por ejen.rplo, el encabezado del artículo decía: "Gloria Zea [...] responde
a las críticas por haber permitido una exposición con 90 Barbies" y una de las preguntas que tenían
que ver dírectanente con los comentarios suscitados en esferapública sobre este tema aseguraba: "Sin
embargo, machos dicen que ésa no es la tbnna de atraer público" (el énfasis es nuestro). Véase "Estoy
enfurecida con los puristas", en revisra Semata,7 de abril de 2003.
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