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} PRESENTACION

En los tdltimos afios ha ocurrido una expansion l6gica 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 relacién
con diversos procesos de descolonizacién cultural y politica. En este or-
den de ideas la esfera de la critica en gran medida ha abandonado la ta-
rea candnica de emitir juicios de valor afincados en un saber estético
hegemdnico, para permear otros tipos de discursos y metodologias. En
ese proceso se han ampliado notablemente los fundamentos y las con-
cepciones que sustentan la tarea de la critica y se han pluralizado las
voces, los actores y los canales de circulacion de los discursos que ella
produce.

En este contexto emerge el trabajo Aprender a discutir, subtitulado
como Dindmicas de conversacién en tres foros virtuales sobre arte contem-
pordneo en el campo artistico colombiano 2000-2002, que da origen al pre-
sente libro. El punto de partida de Guillermo Vanegas fue la activacién
de una escena critica alterna, en la plataforma de Internet, que como
espacio de circulacién pablica ha parecido suplantar a los medios de co-
municacién tradicionales en la difusién de la critica durante la moderni-
dad. Ante el monopolio que desempefiaron los medios de comunicacién
impresos en la difusién de la critica en la década de los ochenta y co-
mienzos de los noventa, los sites de Internet que aborda Vanegas gene-
raron una expansion en la esfera de la critica similar a la que ocurrié en
otras dimensiones de las practicas artisticas. La concepcién hegemoénica
de la critica de arte en la modernidad, entendida como una préctica ca-
nénica y disciplinar, ejercida basicamente por estetas, serfa asimilable a

la concepcidn artistica mds dominante en el mismo periodo: el arte au-




ténomo y puro, ejercido exclusivamente desde los supuestos provenien-
tes de su propio 4mbito.

Las opiniones criticas expresadas en estos sites provienen de diversos
lugares del campo artistico o incluso de fuera de €I, ¢ involucran dife-
rentes saberes y perspectivas de aproximacién a las précticas artisticas.
Esta transdisciplinariedad de las discusiones de carécter critico se ase-
meja a la que ha determinado el trabajo de los artistas que abandonaron
los soportes y medios canénicos, cargados de implicaciones coloniales,
para apropiarse de conocimientos, experiencias y tecnologias que habi-
tualmente no habian sido considerados como parte del campo del arte.
Siguiendo esta misma idea, podria decirse que el caracter coloquial de
algunas intervenciones en estos sites acerca la critica al 4mbito domés-
tico, en donde parece haberse recluido un importante segmento de las
précticas artisticas contemporaneas.

El libro se divide en cuatro partes que estdn antecedidas por una
presentacién en donde Vanegas perfila el enfoque metodolégico del
texto asi como la situacion desde la que parte. Toma en consideracion la
nocién de campo de Pierre Bourdieu como un modelo teérico para es-
cenificar la actividad artistica y situar dentro de ella la dimensién de la
critica y la actividad discursiva. Esta posicion permite percibir el tipo de
relaciones que se producen entre el campo del arte y los demas campos
sociales cuando una determinada situacion cultural es reconocida v dis-
cutida como arte.

En la primera parte el autor propone un sumario estado de la critica
de arte en Colombia y se aproxima a una situacién actual a través del
analisis de las politicas inherentes a las actividades que desarrollan
las instituciones culturales del pafs, particularmente las de cardcrer pu-
blico.

Luego, en la segunda parte, introduce un debate en torno a las con-
cepciones que subyacen a los mecanismos de conformacién de los cer-

tdmenes artisticos, que bédsicamente involucra la confrontaci‘n entre

convocatoria puablica y proceso de investigacién curatorial, que podria
haber sido uno de los detonantes que llevé a una paulatina acrivacién
de los espacios de discusién en la web, como columnadearena de Jose [o-

nacio Roca, que comenzé a publicarse en 1998.
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En la tercera parte Vanegas se aproxima al espacio momentocritico,
senerado y moderado por Jaime Iregui, en donde le presta singular aten-
-ién a las primeras intervenciones en torno a las percepciones que te-
nian en ese momento diferentes personas relacionadas con el campo ar-
“istico sobre dicho campo. Aparece nuevamente aqui el Ministerio de
Cultura, porque las actuaciones de los titulares de esta cartera son unos
Je los principales motores que alientan el debate. Hacia el final de esta
narte el autor hace un balance del tono anfmico y moral que caracterizo
¢sas primeras discusiones.

La dltima parte estd dedicada a esferapriblica, y al igual que en las
secciones anteriores, el punto de partida son los acontecimientos artis-
ticos que motivaron la intervencion de diferentes personas en este site,
en donde cobra una particular atencién la manera como el moderador
agencia y motiva la creciente participacién de diferentes voces.

A pesar de la juventud de este tipo de espacios criticos, su significa-
cién en el campo del arte es cada vez mas visible. El seguimiento que ha-
ce de ellos el presente texto aporta elementos de valoracién adicionales
que pueden ser ttiles para cualificar el tipo de discusiones que seguiran

teniendo lugar en estos espacios.

Jaime Cerén
Gerente de Artes Plasticas
Instituto Distrital de Cultura y Turismo




Este tipo de publicacion puede degenerar antes que
nada en criticas, burlas y juicios infundados. Cualquier
escritor se persuadira facilmente a sf mismo de que el
negativismo divierte al piblico, y que asi podrd vender
cuanto escriba. El egofsmo impone su ley, y todo se re-
ducird a una serie periédica de insultos que ofendera
a nuestros artistas, cerrard los estudios y arruinara las
exposiciones publicas, que son por cierto mas utiles a
las artes que los argumentos de esos hombres de letras

que apenas saben nada.

Charles-Nicholas Cochin, ca. 1750-1760"

* En Tourneaux, “Un projet de journal de critique d’art”, 1759, p. 324, reproducido en Mélanges offerts
a H. Lemonnier, Archives del’Art Frangais, nuevo periodo, VII. Tomado de Thomas Crow, Pintura y
sociedad en el Paris del siglo XVIII, Nerea, Madrid, 1989, p. 13.




 INTRODUCCION

En todas las épocas las formas altemativas o directamente opues-
tas de la politicay la cultura existen en la sociedad como elementos
significativos |[...] su presencia activa es decisiva [ ...] como formas
i que han tenido un efecto significativo en el propio proceso hegemd-
| nico. La realidad del proceso debe incluir siempre los esfuerzos y
| contribuciones de los que de un modo w otro se hallan fuera o al

margen de los términos que plantea la hegemonia especifica.

Raymond Williams'

La practica de la critica de arte en el pais 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-
cacién. Esta situacién ha llevado a que varios de los actores que se desen-
vuelven cotidianamente en el campo artistico local se hayan margina-
do paulatinamente del ejercicio critico, 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 produccion de arte y los discursos
interpretativos que la toman como objeto de estudio. Sin embargo, esta
situacién no se ha mantenido igual a través del tiempo. Desde comien-
zos de la presente década se ha hecho cada vez mas patente el interés
de un sector de artistas de abrirle espacio y arraigar el pensamiento cri-
tico en otras dreas de la comunicacion distintas a los grandes medios
informativos, buscando contrarrestar los efectos nocivos de esta com-
partimentacién 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 intentard observar la manera como ha sido
enfrentada esta tarea en el contexto de la ciudad de Bogot4. Partiendo
de la idea de que gran parte de la critica relevante que se elabora en tor-
no al arte producido més recientemente en el pais procede de esta ciu-
dad, se considerard que los alcances que se contemplan en las agendas

de aquellas personas involucradas en la conformacién de nuevos espa-

! En Marxismo v literatura, Ediciones Peninsula, Barcelona, 1997, p. 135.



cios para la circulacién del discurso critico obedecen a una lectura par-
ticular del problema, cuyo origen se puede localizar en la percepcién que
tienen de un panorama ensombrecido para esta actividad, necesitada de
un nuevo proyecto ideolégico que se materialice a largo plazo. Aqui se le
concederd una alta incidencia a la aparicion de estas inquietudes en va-
rios sectores relacionados inicialmente por una misma orientacion pro-
fesional o por una cercanfa de intereses, con base en lo cual se propone
que para estudiar este fenémeno debe tenerse en cuenta la inutilidad
practica de contemplar Gnicamente la existencia de este afin por relan-
zar la critica en un grupo exclusivo de pioneros. De ahi que se afirme
repetidamente que las nuevas estrategias de colaboracién entre actores
diversos dentro de nuestro campo artistico han posibilitado la constitu-
cién de un discurso dindmico y versatil, que depende ciertamente de las
coyunturas propias de la circunstancia de cada participante pero que, al
final, en la apariencia completa que ofrecen los archivos que documen-
tan este proceso, permite establecer la presencia de unas modalidades
de intervencién 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 discusién
en Internet dedicados a debatir sobre el arte contemporaneo y las po-
liticas institucionales de gestion cultural en Colombia, puede afirmarse
que a comienzos del siglo XXI, las transformaciones sufridas por el dis-
curso critico han pasado por atender una fase de evidente debilitamien-
to y posterior recuperacion, a través de la revision de los presupuestos
iniciales que lo animaban, gracias a lo que se construy6 durante el lapso
estudiado un dmbito més amplio e iluminado, cuyo mayor indicador de
éxito se ve reflejado en la multiplicacion de los interlocutores que han
decidido tomar la palabra es esas publicaciones virtuales. A pesar de ello
no hay que olvidar que ain no han sido reemplazadas las imagenes ca-
rismdticas del gestor todopoderoso o del artista-genio como figuras vale-
deras para comprender la produccién del discurso critico 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 instaurd
el modelo de intervencion que analizaremos en adelante proceden de

un conjunto mucho menos jerarquico e identificable de autores que, a
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:sar de ello (o puede que gracias a ello), disfruta del poder de originar

nuevos planes de accién que hacfa bastante tiempo se buscaban por di-
rerentes rutas, sin cristalizar satisfactoriamente.

Para introducir esta materia en el espacio de accién del campo artis-
rico local nos detendremos por ahora en la referencia a un proyecto de
colaboracién entre dos personalidades fundamentales. De esta manera
crataremos de comprender el espiritu de estas transformaciones en el
dmbito internacional, cuyos aportes han determinado la realizacién de
novedosas propuestas de indagacién a partir y acerca de la produccién
del arte que, consideramos, podrian servirnos como un punto de vis-
ta externo para aclarar mejor la apreciacién que esperamos contrastar
con un fenémeno eminentemente bogotano, como es el de los espacios
virtuales de discusién auspiciados por artistas y administradores de arte

con base en esta ciudad.

"RAYAS, NO ESTRELLAS"2

Cuenta el investigador Sven Liitticken que uno de los proyectos que
contemplara el sociélogo Pierre Bourdieu antes de fallecer consistia en
desarrollar un ejercicio de colaboracién interdisciplinar que reuniera
parte de su trabajo como cientifico social interesado en las cuestiones
de la produccion de arte en nuestra época, con el conjunto de la obra
del pintor francés Daniel Buren.’ Desde mucho antes, este socidlogo se
habfa enfrentado exitosamente a la tarea de analizar las probleméticas
de produccién y distribucion del objeto artistico en la sociedad occiden-
tal, ofreciendo algunos de los anlisis mas ltcidos sobre el asunto. Una
de las categorizaciones mas exitosas de su produccion es la formulacién
del concepto de “campo”, mediante la cual logré delimitar un marco de
estudio adecuado para abordar un entendimiento cabal de los mecanis-

mos con que opera el complejo universo simbdlico e industrial del arte

* Este titulo es el mismo de un articulo publicado por Sven Liitticken en espanol, donde resefa el pro-
yecto de colaboracion que esperaba realizar el socidlogo francés Pierre Bourdieu, antes de su muerte,
con el pintor Daniel Buren. Véase la nota siguiente.

’ Véase Sven Liitticken, “Rayas, no estrellas”, en New Left Review, No. 20, Akal, Madrid, 2002, pp.
173-180.
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en Occidente, incluyendo variables que otros investigadores habian de-
jado de lado. Entre ellas pueden identificarse sus retlexiones sobre el tra-
zado de los circuitos de mercadeo y distribucion del producto artistico,
la estructura de los canales de legitimacién constituidos para sostener
el esfuerzo de los productores y tratantes, y el fundamento ideolégico y
operativo de las instituciones encaminadas a movilizar cada cierto tiem-
po nuevas maniobras epistemoldgicas sobre objetos y hechos artisticos
producidos contemporaneamente o en el pasado. Todos estos vectores
se hallaban incluidos en el proyecto que tratara de realizar junto con
Buren. Segtin nos cuenta Liitticken, la idea de Bourdieu se apoyaba en -
la configuracién dentro de las salas de exhibicion de varios “niveles de
interpretacion” de la obra pictérica del artista, mediante la proposicién
de tres tipos de “espectadores”. En un primer nivel estaba el grupo in-
cluido en lo que se dio en llamar vox populi, a continuacién se presenta-
ba una recopilacién de aportaciones hechas por los criticos de arte sobre
el tema, y finalmente se expondria un nivel “reflexivo”. La descripcion
que nos ofrece Liitticken es bastante esclarecedora sobre el objetivo fi-

nal que perseguia el soci6logo:

Aunque [Bourdieu] sostiene [en sus apuntes publicados péstumamente]
que la vox populi en esta ocasion estd integrada por la asi llamada audiencia
cultivada, muchos de los comentarios sobre el arte contemporineo (en este
caso el de Buren) reunidos bajo esta rdbrica tienen pocas pretensiones cul-
turales: “esto no es arte”, “esto sélo pretendfa escandalizar”, etcétera. Mu-
chas de estas observaciones fueron grabadas en el cour del Palais Royal, redi-
sefiado por Buren en la década de 1980. Por supuesto, la seccién 2 contiene
declaraciones de los criticos de arte, excepto una de Nathalie Heinich. El
nivel reflexivo, en cambio, contiene tnicamente citas del propio Bourdieu,

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

Se puede establecer entonces que el propdsito de Bourdieu no se
agotaba en una exhibicién serial de documentos sobre la obra del artis-
ta, sino que buscaba obtener una repercusién mayor, que le permitiera
trascender el marco de la exposicién retrospectiva organizada en torno

a la figura de Buren. Su procedimiento analitico se abria hacia caminos

“Ibid., p. 176.
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habitualmente cerrados para la interpretacién de las piezas artisticas,
cosa que nos resulta bastante ttil para encuadrar las reflexiones que se
suscitardn a lo largo del presente texto.

Para comenzar, debemos decir, en sintonia con Bourdieu, que toda
obra de arte esta fundamentada sobre una base ideolégica mucho més
compleja que la autonomia estética que le supone el pensamiento forma-
lista, que puede englobarse bajo una expresiéon que podriamos determi-
nar como su “dependencia material al contexto histérico y social” don-
de es presentada. Asi mismo, creemos que toda una serie de actividades
que se desarrollan en torno a la produccién artistica sirven para valori-
zar y prefigurar su comprension 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 asimilacién
de una propuesta artistica en un periodo histérico especifico a través del
uso de materiales y documentos no relacionados explicitamente con la
construccién de la historia oficial del arte, consideramos aqui que uno
de los factores que permiten establecer un acercamiento mas adecuado
al estudio de la produccién discursiva sobre el arte de una época depen-
de, en gran medida, de la revision de las controversias, los debates y los
escritos que se hicieron pablicos luego de que sucediera un aconteci-
miento digno de atencion por parte de sus autores. Este procedimiento
permite determinar la forma en que los discursos ajenos a la retdrica del
analisis estético inciden de manera efectiva en la comprension del feno-
meno artistico. Dicha apreciacién se basa, por supuesto, en la constante
afirmacién que recibe el discurso formal en unos canales de legitimacion
desarrollados especificamente para darle sentido. De hecho, algo que
buscaremos demostrar de manera més 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-
tistico. En este sentido seguimos la declaracién que promueve Liitticken

en el articulo que mencionamos més arriba, cuando aduce que

[...] una obra puede que exista en el “espacio pablico”, pero solamente se
convierte en ptblica como obra de arte, en oposicién a un objeto fisico ba-

nal, mediante su inclusién en los canales del mundo del arte.’

> Ibid., p. 174.
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Para nosotros, la nocién que engloba el término “ptblico” aquf pre-
sentada no sélo se restringe a la instrumentalizacién de una categoria
varias veces implicita en las indagaciones mas 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 investigacion socioldgica basada en, o ilustrada por, las
practicas clasicas de la denominada “critica institucional”.® Sabiendo de
antemano las repercusiones que tendré a partir de ahora nuestro reco-
nocimiento de esta filiacion disciplinar, consideramos que sélo de esta
manera pueden hacerse visibles algunas de las circunstancias especiales
que constituyen la identidad de la comunidad imaginada que denomi-
namos “campo artistico local” de comienzos del siglo XXI en Colombia.
Ademis de incluir en nuestra reflexion la evidente sintonfa o dependen-
cia (el uso de los términos procede a criterio del lector) en la asimilacion
de la retérica presente en el ejercicio discursivo local sobre arte contem-
poraneo con los principios que se gestan en el interior de los centros he-
gemonicos del arte internacional, creemos también que los modelos de
produccion del arte elaborado en este terreno obedecen a la apropiacién
ligera u ortodoxa (el uso de los términos procede a criterio del lector)
de algunos de los preceptos alli definidos, sélo que en esta oportunidad
le adicionamos el hecho de que su l6gica no se limita exclusivamente a
esta subordinacién. Por lo tanto, se considerard que gran parte del arte
producido durante los primeros cinco afios de la presente década se ha
fijado, si no permanente, s ocasionalmente en las diferentes disertacio-
nes estéticas que circulan en los espacios de formacion universitaria, de
distribucion comercial y de valoracion ideoldgica del arte que existen en
nuestro contexto.’ De todos ellos, nos interesa estudiar este tiltimo, por-
que asumimos que es ahi donde se inscriben las iniciativas particulares

de conformacién de los espacios virtuales de discusion que nos interesa

¢ Para una mayor comprensién de este concepto, asi como de la manera en que se ha venido aplican-
do en la actualidad, véase Simon Sheik, “Notas sobre la critica institucional”, en http://www.geoci-
ties.com/laesferapublica.

" De lo que puede sugerirse que el cardcter de la produccion de arte contempordneo en el pais no ha
implicado la aparicién de transformaciones radicales en la estructura de los sectores del mercado, el
estudio o la exhibicién de piezas artisticas, sino principalmente en la expansion de los principios esté-
ticos que animan a cada productor en particular. La alta individualizacién de esta tendencia ha lleva-

do a un predecible debilitamiento del campo de los productores en su conjunto.
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observar. Por lo tanto, ademds de hacer énfasis en lo histérico, creemos
posible rastrear la influencia de esas opiniones en la produccién discur-
siva de algunos artistas colombianos teniendo en cuenta el alto nivel
de retroalimentacién y la formacién de una amplia audiencia generada
dentro de estos sites. Sin embargo, hay que matizar las expectativas mas
optimistas al respecto, indicando igualmente que el impacto que han te-
nido, o tendran, dichas declaraciones criticas en el conjunto global del
proyecto del arte contemporaneo producido en Colombia atin no puede
establecerse con claridad, puesto que sus ecos sélo se harén audibles a
largo plazo y dependen principalmente de las contingencias particulares

que sufra la administracién del arte en el pais.

SOBRE EL OBJETO DE ESTUDIO

La articulacién de este trabajo se sostiene en la aparicion dentro del
campo artistico colombiano de una serie de espacios de discusién en In-
ternet auspiciados por el artista bogotano Jaime Iregui. De esta manera,
hay que insistir que aqui se entendera el esfuerzo sostenido de Iregui
durante los primeros afios de la presente década en esta drea como un
aporte primordial para la constitucion de un pensamiento critico sa-
ludable y sometido a una constante renovacion, que ha sido capaz de
configurar, asf sea parcialmente, un sector que anteriormente dependia
(aunque todavia no deja de ser asf) del criterio de una elite de gesto-
res culturales atrincherados en las juntas directivas y los despachos ad-
ministrativos de los museos y galerfas mas importantes de nuestro pafs.
Aquif revisaremos la trayectoria que siguiera Iregui desde sus primeros
intentos hasta consolidar el proyecto que, por el momento, constituye
su experiencia mas relevante en este campo, conocida bajo el nombre
de esferapriblica. 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 durante los dos primeros afios
de este siglo, para extraer la lgica de discusion que se implement6 alli
sobre los productos artisticos més recientes o las experiencias institu-
cionales mas importantes de nuestro contexto en la época. Del mismo

modo sostenemos que la iniciativa que condujo a Iregui a explorar esta
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plataforma de difusién del pensamiento critico no sélo estuvo condicio-
nada por la aparicién en nuestro pafs de las caracteristicas comunicati-
vas propias de la tecnologia de Internet (puesto que el artista habia lle-
vado anteriormente a término una serie de actividades concentradas en
el mismo interés por desarrollar foros para ventilar diversas posiciones
sobre el arte contemporaneo y su gestion en Colombia dentro de otros
formatos), sino que hace parte de un “espiritu de la época”, en el sen-
tido weberiano del término, que, por ejemplo, otro personaje como Jo-
s¢ Ignacio Roca puso en acto al construir el site denominado Columna
de Arena. De ahi que afirmemos que una experiencia no habrfa podido
existir sin la aportacién de la otra. Es en este sentido que creemos que
no se puede estudiar el recorrido seguido por los sites abiertos por Iregui
sin relacionarlos directamente con la publicacion virtual de Roca. A pe-
sar de que no existe evidencia de un acuerdo explicito de colaboracién
entre ambos actores mds que en una breve referencia sobre el contacto
que podrfan tener los sites fundados por ambos, donde se hizo piblico el
mutuo conocimiento de cada experiencia, en aquella oportunidad no se
menciond la existencia de aportes conceptuales dirigidos de uno a otro
lado. A pesar de esto, creemos que resulta claro que las metas persegui-
das por los dos proyectos estin mds o menos en el mismo lugar y que,
a despecho del seguimiento de una “Iinea editorial” exclusiva en el site
de Roca, siempre han ido de la mano. Tanto asi que Columna de Are-
na puede ser sefialado como un agente determinante en g aparicién de
muchos de los foros anteriormente propuestos por Iregui. En este caso,
su intervencion llegé a ser tan predominante que influy6 decisivamente
tanto en la forma en que el artista present6 sus inquietudes, como en las
estrategias de participacién que fueron adoptando progresivamente los
asistentes a las polémicas que allf se ventilaban. Puede decirse ademas
que Iregui armaé su proyecto “sobre una roca”, para congregar a un grupo
mayor de personas reunidas en torno a la produccién de arte ofrecién-
doles la oportunidad de tener otro lugar donde promover sus polémicas,
cuyos alcances desbordaron todas las expectativas, atrayendo a una po-
blacién mucho mis amplia, mucho mas joven y mucho menos involu-
crada con la institucionalidad artistica. Como consecuencia de ello, la
iniciativa de Iregui logré hacer que una gran cantidad de personajes vo-

luntariamente marginados del circuito suspendiera su aislamiento para
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retornar y hacerse visible dentro de sus grupos de discusion, sin ocultar
sus aspiraciones intervencionistas en las problematicas 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 administracién del campo, con lo cual el desgaste y la desi-
lusién se han hecho presentes con notable asiduidad.

[gualmente, observamos que los proyectos que Jaime Iregui ha man-
tenido en Internet han servido en su momento para canalizar una alta
sensibilidad dentro del campo hacia las posiciones que algunos gesto-
res han hecho publicas en los medios informativos. Al notar que, en la
actualidad, ésta se ha convertido en la modalidad de intervenciéon mds
empleada por los colaboradores de esos espacios (casi hasta convertir-
se en una regla de etiqueta comunicativa), trataremos de determinar
que su aparicion no se dio instantdneamente, sino que fue moldeando
su estructura con el paso del tiempo, para pasar de una aguda suscepti-
bilidad antiinstitucional a formas mucho més decantadas y maduras de
exposicién discursiva. Es decir, aquella especial actividad de delibera-
cién no fue resultado de una condicién “propia” de la naturaleza de es-
tos espacios.

Para concluir con esta introducciéon retomaremos un comentario que
Liitticken trae de Bourdieu en el articulo resefiado anteriormente, res-
pecto a la validez de este tipo de iniciativas. Segin €, el sociélogo fran-

cés senalaba hacia 1993 que de llegar a tener el tiempo suficiente,

[...] en lugar simplemente de decir en abstracto que “el mundo del arte es
un campo”, filmarfa una galerfa durante una muestra privada, con los co-
mentarios de los artistas y después analizaria todo lo que destila la logica

del campo.®

Para complejizar nuestra reflexién, no creemos que el auxilio de la
teorfa sea un lastre que valga la pena desechar tan rapido en un ensayo
como éste. Por 1o mismo, consideramos que un acercamiento a los deba-
tes en su presentacién mas inmediata, es decir, antes de ser vinculados a

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

*Ibid., p. 176.
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mitird construir una sintesis conceptual capaz de brindar una informa-
cién mucho mas abundante sobre los prejuicios ideoldgicos v afectivos
que le dieron forma a un conjunto de opiniones expuestas en un espacio
de discusién que atravesé diferentes etapas hasta adquirir el semblante
semiinstitucional con que se le reconoce hov en dfa. Aquf se discutirdn
esas etapas iniciales, partiendo siempre de las opiniones de los actores
y extrayéndolas del espacio en que se dieron cuando se considere con-
veniente. Los predecibles defectos de descontextualizacién, mal inter-
pretacin y confusién de las sentencias que se hubieran proferido en su
momento pueden atribuirse a la condicién misma de este documento,
que al trabajarse desde una visién retrospectiva, hace caso omiso de las
sutilezas y los matices que los autores originales sf tuvieron en cuenta.
Si este defecto se hace inocultable, bien valdria la pena retornar sobre el
tema; si no lo es, igualmente se necesitarfa contemplar el asunto desde
otras perspectivas intelectuales, para verificar las afirmaciones emitidas

aqui y evaluarlas desde un dngulo distinto.




PERFIL SUMARIO DE LA CRITICA DE ARTE. ANTECEDENTES

Desde que comenz6 a ser estudiada como una categoria especifica den-
tro del campo de las artes visuales, la critica de arte ha sido reconocida
como la manifestacién ptblica de una serie de reflexiones que un autor
elabora en relacién con un trabajo artistico. Para que se dé en este senti-
do es necesario que el critico asuma conscientemente el cardcter no pri-
vado de su intervencién, 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 aparicién en propiedad en el campo social,
su vehiculo privilegiado de difusién ha sido el circuito establecido por
los medios de comunicacién, 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

critica de arte como

[...] un hecho eminentemente moderno, nacido mds 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 pari-

sinos por los artistas de aquel tiempo).!

Y en segunda instancia, comprender el trabajo del critico como una
actividad altamente relacionada con el mercado del arte, por cuanto su

interés primordial apunta a divulgar el “producto estético en las culturas

! Omar Calabrese, Como se lee una obra de arte, Catedra, Madrid, 1993, p. 7.
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que desde finales del siglo XVIII podemos empezar a definir, con mayor
o menor exactitud, de masas”.” 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 algiin momento de sus vi-
das o de forma permanente deciden hacer critica de arte, debemos afa-
dir que esta practica integra en su origen una forma de representacién
admitida por la sociedad burguesa, que le sirvié en un primer momento
para identificarse como parte de un dmbito mas amplio donde “el deba-
te estético se convierte en simbolo y metafora del ansiado cambio social,
politico y econémico”.? Este supuesto se apoya en un afin propio de la
época ilustrada, que ha sido mantenido mas o menos de la misma forma
hasta nuestros dfas, y que llevé a la burguesfa emergente a consolidar y
legitimar sus modelos de interpretacion de los productos culturales me-
diante la acufiacién de una cierta idea de “buen gusto” consensuado,*
contrapuesta a las instancias tradicionales de poder. Cabe pensar en las
consecuencias que ha producido dicha manera de entender esta practi-
ca, en la medida en que dicha nocién ha sido constantemente citada por
parte de muchos de sus defensores para sostener la creencia de que esta
labor se apoya en una supuesta desjerarquizacién del orden de transmi-
sién de la verdad, que irfa a la par del discurso politico.

Para que tomara esta direccién es necesario revisar el modo como
fue perfilindose en la sociedad occidental esta especial construccion de
la realidad, para llegar a permitir la existencia profesional de una po-
blacién de escritores dedicados a difundir sus apreciaciones sobre los
hechos artisticos y, de esta forma, influir también en la conformacién
de un conjunto de ideas que conjugaran presupuestos ideoldgicos mas
vastos.

Segtn Jiirgen Habermas, hacia el siglo XVIII comenz6 a circular en
la intelectualidad europea ilustrada una tendencia a admitir en el pi-

blico la facultad de acceder al conocimiento de los productos cultura-

? Ibid.
? Rocio de la Villa, “El origen de la critica de arte y los Salones”, en Anna Marfa Guasch (ed.). Critica

de arte: historia, teoria y praxis, Akal, Madrid, 2003, p. 23.
*1bid.
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les gracias a los esfuerzos ejercidos, entre otros, por los criticos de arte.
Habermas sostiene que el critico tenfa una fe ciega en que los frutos de
su labor no caerfan en el vacio, puesto que existfa de antemano un fer-
mento social determinado por “la impronta de un raciocinio inserto en
un publico capaz de juicio”, al que se le denominé répidamente “opi-
nién publica”.’ Esta definicién resulté conveniente en su momento para
introducir mas facilmente las transformaciones sociales que iban a per-
mitir que la sociedad burguesa se estableciera definitivamente. Adicio-
nalmente, esta consideracién del carécter ilustrador de la critica de arte
sobre la opinién publica funcionaba para permitir que las nuevas regu-
laciones estamentales entre los diferentes organismos de control social
fueran aceptadas como algo “natural”. Asi por ejemplo, la ideologia de
la libertad de prensa, que se desarrollé en Inglaterra hacia finales del si-
glo XVII, era invocada reiteradamente para transmitir la necesidad de
la existencia de un corpus de derechos diferenciales entre varios actores
sociales que se desempenarfan en dreas distintas, dentro de las que el
campo cultural serfa un terreno baldio en el cual la ficcion de la igual-
dad social se podria metaforizar periédicamente. La utilidad de esta lec-
tura sobre las modificaciones sociales que sobrevenian en ese momento
se vio reflejada en el fortalecimiento que obtuvo por su parte la figura
del critico de arte. Asi, dentro de este gremio fue recibido con benepla-
cito el encargo tacito de administrar y legislar todo lo concerniente a las
cuestiones del gusto, siempre y cuando sus dictdmenes no contravinie-
ran el discurso oficial de defensa de la cosmovisién burguesa.” El alcance
de las reflexiones de los criticos sirvié de importante apoyo a las valora-
ciones sobre el cambio social que tenia lugar, al contemplarlo desde el
4mbito supuestamente neutral de lo estético. Més adelante, y luego de

su configuracién como un drea legitima de desempefio profesional, la

5 Jiirgen Habermas, Historia y critica de la opinin piiblica, Gustavo Gili, Barcelona, 1981, pp. 124-
125.
¢ Ibid., p. 24. El tiempo de duracién de esos periodos podria obedecer tanto a la aparicién de cada co-

mentario critico, como a la de cada iniciativa cultural de tipo institucional.

7 “[En el universo burgués naciente] el mercado verdaderamente libre es el discurso cultural mis-
mo, dentro, por supuesto, de ciertas regulaciones normativas; el papel del eritico es administrar esas
normas en un doble rechazo del absolutismo y la anarquia”. Terry Eagleton, La funcion de la critica,
Paidés, Barcelona, citado por Rocio de la Villa en “El origen de la critica de arte y los Salones”, art.

cit., p. 25.
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critica pasé entonces a cumplir una funcién de soporte del circuito ofi-
cial de la practica cultural burguesa.

Se sabe que un examen aplicado a una obra de arte jamds ha desen-
cadenado una revolucién social; no obstante, las estrategias discursivas
de que tradicionalmente se han valido los criticos resultan sumamente
atractivas para la retdrica pragmdtica y aparentemente libertaria que
promueve la industria cultural. Este fenémeno puede entenderse mejor
si se observa la manera como el juicio critico convencional concilia en
su interior dos polos presentes en la prictica artistica. Por un lado esta
su inocultable énfasis en conservar el monopolio de la circulacién de los
productos artisticos, basado en un inagotable requerimiento a la base
humanista de la Ilustracién para sustentar su autoridad. De otra parte,
encontramos su pulsién a protegerse en el ideal democratico del acceso
universal a los productos de la cultura, pretendiendo una amplia difu-
si6n de sus presupuestos (afianzada en los medios de comunicacion) o,
en lo que serfa una variante carismética de esta situacion, en sostener
la idea de que la apreciacién de un critico podria ocurrirsele a cualquier
ciudadano. Terry Eagleton comenta esta ambigiiedad en los siguientes
términos: “Lo que hace tolerable la asuncion técita de la superioridad
de la critica, [asi] como lo que hace tolerable la acumulacién del poder
y de sus propiedades, es el hecho de que todos los hombres poseen la ca-
pacidad de hacerla”.® En conclusién, podemos sefialar que el desarrollo
de la préctica critica, desde su aparicion hasta nuestros dfas, ha sido el
resultado de una profunda modificacién social, acaecida durante el siglo
XVIII, que representd el afianzamiento del poder burgués, la expansién
de los medios de comunicacion escritos y, como producto de lo anterior,
la democratizacién del acceso a una versién especial de conocimiento
no ecumeénico.

Si seguimos a la investigadora espafiola Rocio de la Villa, podremos
inferir que las fases iniciales de la practica critica prefiguraron decisiva-
mente su semblante actual, gracias en parte a la manera como sus prac-
ticantes lograron introducir ciertas definiciones del juicio estético en el
lenguaje popular como una expresioén “indisociable de la toma de pos-

tura personal y social”, del gusto como “simbolo de la libertad” v del ar-

S Ibid.
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te como “un campo fértil para la batalla ideoldgica”.” Podria afirmarse,
entonces, que la historia de la critica de arte se compone a partir de la
integracion de los matices que adquirieran esas tres presunciones a lo
largo de muiltiples perfodos sucesivos. Antes de seguir, debe pensarse
también que tras establecer un campo de acciéon mds o menos coheren-
te con los principios ideoldgicos que la sustentaban, la critica comenzd
a replegarse a un area social mucho més restringida de lo que sus vatici-
nios mas pesimistas pudieran esperar: como vya se ha dicho, el grupo pa-
ra el que finalmente escribfan los criticos consistia en un ejército culti-
vado de amateurs, coleccionistas, artistas y, obviamente, otros criticos.!'
Expresiones como “el gran publico”, “el grueso del piablico” o “la opi-
nién pablica” se utilizan desde esa época como férmulas de validacion
de los dictdmenes emitidos por la mayorfa de autores. Sin reconocer el
vacio que separaba al campo artistico de la elaboracién fantasmatica
de una audiencia intelectualmente competente, muchos de los textos
firmados por aquellos criticos de arte solian 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 ofrecfan, mas no para
interpretar por si misma las obras de arte. Una ejemplificacion de esta
situacién puede verse en un aparte tomado de la investigacién que rea-
lizara Thomas Crow sobre las complejas relaciones que se establecieron
entre el arte que se exhibfa en los Salones de Parfs y los grupos humanos

que eran testigos de esos eventos:

Los pintores se vefan exhortados en la prensa y en los folletos especializados
a satisfacer las necesidades y deseos del “publico” de la exposicion; los perio-
distas y criticos que formulaban esta demanda decian hablar con el respal-
do de este publico; los funcionarios del Estado responsables de las artes se
apresuraban a afirmar que sus decisiones habian sido tomadas en el interés
puiblico; v los coleccionistas empezaron a preguntar, un tanto amenazado-
ramente para los artistas, qué cuadros habifan recibido el sello de la aproba-

cién piablica. Todos los que tenfan un interés personal en las exposiciones

? Ibid., p. 28.

1© Thomas Crow, Pintura y sociedad en el Paris del siglo XVIII, Nerea, Madrid, 1989.
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del Salén se vieron asf enfrentados a la tarea de definir qué suerte de publi-

co éstas habfan hecho nacer.!

Al contemplar la forma como los habitantes urbanos se fueron con-
virtiendo en un grupo fundamental para perpetuar la existencia de la
critica de arte, es necesario rastrear la dindmica que puso los cimien-
tos sobre los cuales el consumo cultural fue convirtiéndose en un t6-
pico que reflejaba la situacién sociopolitica del momento. Volviendo a
Habermas, las transformaciones en los modos de produccién industrial
desencadenadas por la generalizacion del modelo capitalista llevaron a
que una amplia franja de ciudadanos quedara irremediablemente sepa-
rada del ejercicio efectivo de sus derechos politicos, en el momento de
decidir sobre la manera como las ganancias econémicas derivadas de su
trabajo habrfan de ser distribuidas. En este escenario se gener6 una po-
larizacién entre el sector de los propietarios de los medios de produccion
y el de las personas dependientes de la venta de su fuerza de trabajo. Asf,
los rudimentos de aquel fenémeno social denominado “piblico” deben
situarse en el espacio que comenzaban a configurar las elites gobernan-
tes para ubicar de cualquier modo a la inquieta poblacién laboral. Asi,
antes de transformarse en un dispositivo de utilidad polifuncional para
aquellos ciudadanos dispuestos a devengar su sustento de la labor artis-
tica, el publico estuvo idealmente conformado por grupos de “peque-
flos propietarios privados que [para ese momento] convierten su esfera
privada en objeto de comtn raciocinio”.!” De hecho, sin participar de
forma consciente en la construccién de esta definicion, el “piablico” de-
sarrolld ciertas estrategias de intervencion con las cuales pudiera esta-
blecer su verdadera incidencia dentro de la sociedad que integraba. El
prologuista del libro de Habermas en su versién espafiola, Antoni Do-
ménech, afirma que para esos pequefios propietarios resultd fundamen-
tal su reclamo constante por esgrimir una “vocacién de ciudadanos acti-

vos en el plano de la publicidad politica”, en lo que podria interpretarse

"Ibid., p. 13.
12 Antoni Doménech, “Prélogo a la edicién castellana”, en Jiirgen Habermzs Hitoma s otica de la
opinion pitblica, op. cit., p. 19.
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como un afdn por materializar “su insercién como propietarios privados
en la esfera productiva”.?

Por lo tanto, en el campo artistico, el “ptblico” pasé a ser moneda de
uso corriente, a causa de la progresiva institucionalizacién del circuito
que siguieron los objetos de arte a manos de comerciantes e intermedia-
rios. Gracias a esto, lo Gnico a lo cual podian aferrarse los criticos de arte
cuando decfan hablar no en nombre propio sino de una comunidad més
amplia, fue a esta concepcién de un fendmeno cultural profundamente
amarrado a las modificaciones impuestas por la llegada de la nueva cla-
se social burguesa a los linderos del poder. Habermas indica a este res-
pecto que “en el centro de la esfera privada piblicamente relevante de
la sociedad burguesa”, esta toma de conciencia desencadend la forma-
cién de una “esfera social repolitizada, en la que instituciones estatales
y sociales van [iban] de consuno”.!* En otras palabras, una de las formas
que encontraron los burgueses para introducirse en los restringidos 4m-
bitos del poder a que inicialmente querfan acceder consistié en reducir
los limites que separaban la esfera intima tradicional de su contexto in-
mediato. Si para ese momento resultaba plausible difuminar una separa-
cién entre los contextos publico y privado, que durante siglos permitié
la propia existencia de la sociedad occidental, semejante apuesta con-
dujo finalmente a perpetuar una capa social emergente. Al aprovechar
la inestabilidad social protagonizada por el trdnsito hacia el modelo eco-
némico del capital, los burgueses se legitimaban a si mismos a la vez que
construfan un andamiaje cultural lo suficientemente fuerte como para
montar una serie de ideales de representaciéon que sirvieran para incluir
(de forma virtual) a los sectores sociales menos afortunados y garanti-
zarse asi una mayor seguridad.

Fue en medio de este clima donde vino a aparecer la figura del criti-
co de arte profesional. Sin ser una especie silvestre, su existencia estuvo

caracterizada desde el principio por los rasgos de una anomalfa. Si nos li-

B Ibid. El uso del término “publicidad” obedece aqui a un tratamiento especial que recibié por parte
del traductor de la edicion espaniola. Segtin comenta Antoni Doménech, en el contexto de la obra
habermasiana, “publicidad politica” debe leerse con el sentido que dicha acepcién solia tener en el
castellano antiguo, donde servia para referirse a la “vida social ptblica”, y no como un apelativo a la
propaganda comercial que se desarrolla en torno a los candidatos a ejercer cargos publicos, tal y co-

mo funciona en nuestros dias.

"4 Ibid., p. 178.
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mitamos al universo cultural originado por la Ilustracién y reconocemos
dentro de él la organizacién de las primeras exposiciones de arte patro-
cinadas por el Estado, en ella resultaba inicialmente indeseable la pre-
sencia de voces de disenso no controlables policialmente."” De ahi que
se volviera costumbre tomar como uno de los indicadores del éxito de
un critico la incomodidad o el escandalo que lograra producir. Tal per-
cepcién fue lentamente asimilada por las organizaciones institucionales
del arte (quienes la fueron incorporando hasta metabolizarla y hacerla
desaparecer en medio de un ctmulo de expresiones demagdgicas inter-
mitentemente repetidas), al promover una permanente invocacién para
que le fuera reconocido su interés por “hablar en nombre de otros”. De
esta forma, se fue haciendo cada vez mas dificil sondear entre los textos
iniciales de los criticos indagaciones enfocadas a determinar la verdade-
ra dimensién que podrfa tener el “piblico” como categorfa estructural
de su trabajo. Reduciendo los términos, ese ente era “algo que ya esta-
ba ahi”, y el campo de accién de los diversos actores involucrados en el
universo artistico del siglo XVIII se limitaba a definir el perfil que se le
asignara a la poblacién asistente a las diferentes exposiciones.

Esta cuestién hizo —y hace— bastante imprecisa la demarcacién
de la tarea que ha de cumplir un critico en su medio social. A gran-
des rasgos puede decirse que un critico de arte no sélo es quien escribe
sobre un producto artistico —a pesar de que esa consideracion se ha-
ya transformado en un axioma que orienta a gran parte de quienes se
identifiquen con el ejercicio de ese rol—, sino también quien intervie-
ne activamente en el debate sobre la conduccién del campo artistico y
su configuracién. Sin embargo, puede afirmarse que el drea de influen-
cia de un critico de arte no sélo se encuentra en el terreno de las dis-
cusiones estéticas: también lo estd —y de ello depende en ocasiones el

mantenimiento de su nivel de vida— en el mas amplio v mundano de la

valoracién comercial de obras de arte o de la vinculacion a organismos
dedicados a gerenciar politicas culturales. No obstante. [0 que suele pre-
sentarse es la posicién contraria, donde el critico se presenta como un
intermediario dotado verbalmente, que asume la labor zrtistica como la

derivacion material de una serie de motivaciones no discernibles por el

15 Véase el texto del epigrafe.
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ejercicio de la razon, y cuya intervencién no harfa mas que propagar una
densa capa de contaminacién textual.'® Esta sentencia podrfa suavizarse
si se indica ademds que el critico, como todo sujeto social, esté sujeto a
condicionantes intelectuales a los cuales recurre, consciente o incons-
cientemente, para articular sus observaciones. Nétese, por ejemplo, la
manera como destaca esta situacién la historiadora del arte argentina
Florencia Bazzano-Nelson, cuando afirma que las posiciones de todo
critico, “su sentido del gusto y sus perspectivas sobre la agencia politi-
ca del arte son efectos ideolégicos o conceptos ideolégicamente defini-
dos”.' Sin dejar de lado esta cuestién, consideramos que el desarrollo
que ha sufrido la actividad critica elude, en ocasiones deliberadamente,

problematizar este aspecto de su condicién.

“Muy INTELIGENTE DE PARTE DE ELLA"”. LA SITUACION COLOMBIANA
A FINALES DE LOS ANOS NOVENTA

Desde hace algtn tiempo en el pafs ha venido instaurandose una tradi-
cién operativa dentro del campo, consistente en reunir los debates rela-
cionados con la produccién de arte més reciente en espacios administra-
dos por instituciones dedicadas en parte o por completo a gestionar su
circulacién y exhibicién. Esta tendencia ha desencadenado una serie de
comportamientos difundidos tan rapidamente que a muchos de los inte-
grantes del campo les parecen cuestiones que no requerirfan de analisis.
Asi por ejemplo, cuando se organiza una exposicién estatal masiva de
cardcter periédico, 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 actuacién ha desatado situaciones
tan peculiares como la que adelantara el Area de Artes Visuales del Mi-
nisterio de Cultura cuando proponfa en el texto de presentacién del 39

Salén Nacional de Artistas, que el programa de actividades que acom-

' De ahi el tono que caracteriza a algunos criticos cuando manifiestan perplejos que “las palabras
no son suficientes” para dar cuenta de un trabajo artistico sobre el que, a pesar de todo, intentan
escribir.

' Véase Florencia Bazzano-Nelson, Theory in Context: Marta Traba’s Art-Critical Whitings and Colom-
bia, 1945-1959, UMI Dissertation Services, Michigan, 2001, p. 14. (Traduccién del autor).
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]

panaba a la exposicién podria constituir en si mismo una obra de arte.'
No deja de resultar interesante aqui la forma como fue adaptada desde
las instancias organizacionales del Ministerio la ideologfa pluralista que
caracterizé al arte producido durante las décadas finales del siglo XX,
para defender los resultados de su labor como un hecho auténomo de
indole plastica.'” Lo cual puede llevarnos a decir que una de las politicas
que determinaron la accién del Area de Artes Visuales del Ministerio
en esa ocasion suponia la implementacién de una serie de mecanismos
que permitieran efectuar una asimilacién de los valores mas represen-
tativos de la labor artistica en el contexto internacional para aplicarlos
en el ambito local: este tipo de orientacion ideoldgica hace parte de un
ideal de comportamiento reiterado a lo largo de la tradicion institucio-
nal del arte colombiano.?

Por otra parte, puede afirmarse también que esta estrategia logisti-
ca “interactiva” ha restringido la circulacién de las elaboraciones ted-
ricas de quienes participan en los ciclos de actividades de apoyo a las
grandes exposiciones, al estar enmarcadas en una exhibicion sostenida
con dinero estatal. Antes de avanzar hacia la estrecha creencia de que
el subsidio gubernamental impone de antemano una camisa de fuerza
para los ponentes invitados, debe aclararse que en esa instancia la re-
gulacion de los contenidos de las conferencias (es decir, aquellos que se
conozcan puiblicamente) no se ha dado en la actualidad de forma abier-
tamente restrictiva. Sin embargo, hay que notar la presencia de ciertas
actitudes por parte de algunos de los ponentes invitados que revelarfan
una inclinacién a adquirir cierto nivel de compromiso con la institucio-
nalidad cultural del pafs al participar en la programacién simultdnea de

una exhibicién artistica apoyada desde este sector. Andrés Gaitan inter-

' En el parrafo final del texto introductorio al cuadernillo que acompan¢ 1= inzucuracion del Salén

en sus distintas sedes puede leerse: “muiltiples también son las actividades que contorman la progra-

macion: educativas, creativas, musicales y académicas convierten [si propio S en una obra

de arte polifénica”. Véase 39 Salén Nacional de Artistas. Guia general. istrital de Cultura'y
Turismo y Ministerio de Cultura, Bogota, 2004, p. 5.

" Tratandose de una muestra de piezas artisticas, podemos decir que zaui en ugar un fuerte pa-
pel una adaptacion de la ideologia de “[exhibir] arte por el arte”

2 A este respecto vale la pena indicar la ausencia de estudios que enmarsicn o fomma sistemadtica
la poderosa inherencia que tienen las instituciones de administrzci'n 2ol === = =2l nacional sobre
el contenido de los proyectos presentados en cada version del zlin Naco: 1= modelos de in-

terpretacion.
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preta este hecho, entre otros, como una prueba de la débil armazén que
tiene un evento como el Salén Nacional de Artistas.?! En razén de ello
sugiere en el ensayo que obtuvo el primer puesto en el Premio Nacional
de Critica, patrocinado también por el Ministerio de Cultura, que resul-
ta urgente expandir su campo de accion, para que acomparfie y sobrepa-
se la actividad plastica y llegue hasta el dmbito de la reflexion sobre la
produccién artistica de una época determinada en el pafs. De tal forma,
Gaitdn demuestra que desde multiples sectores del campo, “las consi-
deraciones sobre el Salén Nacional se hacen pensando en que hay una
falla en su estructura, y no en los eventos que lo acompafan”.”* Por lo
tanto, mas que poner en discusion el hecho de que se implemente una
serie de eventos paralelos al Salon, se trata de evaluar el impacto que
éstos tendran en el campo artistico. De ahi que haga 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 organizacion del Salén, gran par-
te de los participantes de los llamados “foros académicos” se inclina por
ofrecer al ptiblico el fruto de sus indagaciones particulares més que por
observar y cuestionar el lugar en el que se hallan instalados. El proble-
ma que revelan al eludir esta via de andlisis consiste en mostrar la difi-
cultad que existe atin en el gremio de los expertos en arte para distinguir

una participacién de ntimero de una intervencién critica.”’ Siguiendo

2! Andrés Gaitan, “Del termémetro al barémetro”, en Premio Nacional a la Critica de Arte. Ensayos
criticos en torno al programa 39 Salén Nacional de Artistas, Universidad de los Andes y Ministerio de
Cultura, Bogota, 2005.

2 1bid., pp. 13-14.

5 Lo cual no se ha convertido en una corriente generalizada. En este sentido vale la pena resaltar la
manera como el artista Lucas Ospina desarroll6 su intervencion en el marco del evento X Salones
Regionales de Artistas, haciendo alusién al espacio donde tuvo lugar su presentacion: “Estamos hoy
reunidos en el Museo de Arte Moderno de Bogota, al aceptar dar esta conferencia no caf en cuenta
que el lugar de reunién podria ser este lugar [...] No voy a ocultar la tristeza que me produce este es-
pacio y debo admitir la incomodidad que me causa saber que mediante esta charla estoy apoyando la
estadistica que sirve a esta institucion para conseguir adeptos o fondos [...] Lo que yo diga, aqui, en
este lugar, es irrelevante, pues todo tiende a ser igualado por cifras, a fin de cuentas es el lenguaje que
maneja este museo: $40.000.000,00 para un catdlogo, 80 ninos en taller de apreciacion de arte, 5 peliculas
prestadas por Cine Colombia, 10 gorras con el logo de Comeel, 5.000 invitaciones para la inauguracion, 10
conferencias, etc.”, Lucas Ospina, “Una conferencia. Pedro Manrique Figueroa. Precursor del collage
en Colombia”, en X Salones regionales de artistas, Ministerio de Cultura, Bogotd, 2004, p. 151. (Las

cursivas son del conferencista).
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esta argumentacion podemos ir més lejos al destacar que el espacio que
parecerfa abrirsele al pensamiento critico en el escenario de las grandes
exposiciones del pafs es reducido por decision de los sujetos responsa-
bles de hacerlo ttil para hablar de las modalidades de produccién y ges-
tién del arte contemporaneo. Esta practica de asimilacién institucional
podria confirmar en parte el manido argumento de la crisis de la labor
de la critica artistica.

Por otro lado, existe una problemética bastante discutida respecto a
la manera como se entiende la actividad artistica por parte de los me-
dios masivos de informacioén. Partiendo de la idea de que los medios de
comunicacién escrita han sido los vehiculos primordiales para la difu-
sion de las propuestas de muchos autores, asi como de las disquisiciones
de bastantes criticos, no deja de resultar preocupante el evidente cierre
de columnas y espacios de opinién dedicados al tema que actualmente
se aprecia en los principales periédicos de Colombia. Este asunto tiene
sus raices en la orientacién monopdlica que alienta a las principales em-
presas de comunicacién en el pafs. Segtin William Loépez, el repliegue
de la critica de la prensa en Colombia obedece especificamente a una
consecuencia generada por los procesos de industrializacién y monopo-
lizacién que han sufrido los medios.** Al insistir en que la nocién de es-
fera pablica es una ficcion sociolégica que se construye con base en la
comprension de los mecanismos de circulacién que sostiene la practica
periodistica, Lopez considera que la concentracién de los medios de co-
municacién en unos pequenios grupos de accionistas conlleva a difundir
primordialmente aquellas noticias que puedan generar altos beneficios
econdmicos para las entidades involucradas. Puestas asf las cosas, no re-
sulta exagerado creer que la poca atraccién que despierta el pensamien-
to critico en los principales periédicos del pais obedece en la actualidad
a su débil atractivo y a su alta elitizacién conceptual. Esta situacién ha
venido siendo percibida con recelo por parte de un sector de la admi-
nistracién del arte contempordneo del pafs. Por ejemplo, en 1994, la
entonces directora del programa de exposiciones de la Biblioteca Luis
Angel Arango, Carolina Ponce de Ledn, notaba |2 adulreracion que su-

fria una propuesta artistica cuando se enfrentaba con el hecho de que

# William Lépez, “La critica de arte contemporaneo”, Lima, 2004, zrabacion tonogrifica.
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el mayor interés del érgano informativo que la presentaba consistia en
sustentar una doctrina de espectacularizacién masificada ajena a cual-
quier indagacién compleja. Gracias a esta inclinacién por lo extraor-
dinario, muchos periodistas culturales han optado por cumplir con el
compromiso de cubrir los eventos artisticos sin atreverse a analizarlos
en su contexto especifico, limitdndose a establecer timidas comparacio-
nes (si es que lo hacen) con las obras realizadas durante la época heroi-
ca de la introduccién del modernismo internacional en Colombia. Dice

Ponce de Leén:

Los mitos son también las ideas distorsionadas que promueve la prensa acer-
ca del arte. Un ejemplo es la algarabia de la prensa con motivo de la insta-
lacién de las esculturas de Botero en los Campos Eliseos: los méritos de Bo-
tero se interpretan “nacionalisticamente” e infortunadamente, relegan los

méritos artisticos de los demads a la indiferencia.”’

Entre las opiniones de Lépez y Ponce median 10 afios, y cada una
sirve para contemplar desde una perspectiva distinta la grave condicién
del pensamiento critico en el universo medidtico de nuestros dias, al
tomarlo como una actividad que se desenvuelve en medio de un clima
de constante decadencia tras el auge que tuvo en el periodo inmedia-
tamente posterior a la dictadura de Gustavo Rojas Pinilla y durante los
afios del Frente Nacional.*® Entonces, ademés de seguir juiciosamente
la estela del formalismo modernista introducido en el pais a mediados
del siglo XX, muchos de los comentaristas culturales que trabajan en los
medios informativos nacionales se ven actualmente neutralizados por
el impacto que les representa escribir sobre arte contemporaneo. Esta

situacion termina desencadenando una actitud de negligencia hacia la

* Carolina Ponce de Ledn, “Prontuario de un curador en Colombia”, en El efecto mariposa, Instituto
de Cultura y Turismo, Bogota, 2004, p. 34.

* Tomemos como ilustracién el siguiente comentario de Mariluz Vallejo para explicar la politica edi-
torial de la revista Semana durante el lapso que estuvo bajo la direccién de Alberto Zalamea, v el én-
fasis que ella pone al final para indicar la forma en que un contrato matrimonial funcioné como fac-
tor de éxito comercial: “Con el interés de hacer participes a los lectores de la empresa periodistica, se
publicé un folleto de 32 paginas sobre la elaboracién de la revista y una separata de arte colombiano
realizada por la critica de arte argentina Marta Traba, esposa del director de la revista (una rentable
alianza conyugal)”. Véase Mariluz Vallejo Mejfa, “Revista Semana (1946-1961). Plataforma periodis-
tica del Frente Nacional”, en Medios y nacién. Historia de los medios de comunicacion en Colombia, Agui-
lar Editores, Bogot4, 2003, p. 361.
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resefia de exposiciones de arte, puesto que fomenta una inadecuada for-
mulacién de la produccion artistica dentro de la corriente principal de
opinién que construye cotidianamente la prensa escrita local. Sea por
retraimiento o perplejidad frente a muchas de las propuestas que se lle-
van a cabo en el campo artistico nacional, los encargados de difundir
esta actividad generan un lamentable equivoco al tomar su propia mo-
lestia como una instancia vélida de interpretacién en sf misma. El diag-
néstico de Ponce de Ledn 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 publico”.”

Adicionalmente, los criticos de arte se reconocen de antemano co-
mo actores virtualmente inoperantes dentro del discurso mediatico con-
vencional, conformando un cuadro sintomatico caracterizado por un in-
discutible desarraigo profesional cuya manifestacién més notoria es una
alta movilidad entre la academia y las instituciones de administracién y
comercio de arte. Asi como ya se insinué que para los primeros intentos
de critica publicados en el Parfs del siglo XVII, el publico era la repre-
sentacién de una entidad omnipresente y multiforme, en la actualidad,
la mayorfa de personas que ejecutan el rol de criticos manejan simulta-
neamente las ideas opuestas de que el pablico que consume la informa-
cién sobre arte que se presenta en los grandes medios no es lo suficien-
temente espectacular como para despertar interés en sus afirmaciones,
y que, ademads, esta circunstancia habra de llevarlos de una u otra for-
ma a su progresiva desaparicién profesional si no se involucran en otro
tipo de proyectos como la organizacién de exposiciones o la asesoria de
coleccionistas sin capacitacion especializada, por nombrar tan s6lo unos
pocos. Esta creencia obstaculiza la basqueda de alternativas de accion,
puesto que aquello que parecerfa ser una falla estructural de un 4rea
del campo, provocada por una actuacién mal encaminada, es también
una situacién sabiamente explotada por los medios de comunicacién; de
igual forma, también es una ventaja para los criticos va establecidos en

los despachos que manejan las principales entidades culturales.

*7 Carolina Ponce de Ledn, El efecto mariposa, op. cit., p. 216.
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Esta situacién podria entenderse de mejor manera si analizamos la
nocién de crisis que permea constantemente los debates relacionados
con la critica. Desde una perspectiva sociolégica, cuando se habla de cri-
sis se pone de manifiesto una construccién ideolégica que desarrolla una
clase social hegeménica cuando contempla la necesidad de legitimar su
posicién en un periodo especifico, para darle sentido a la transformacién
de las condiciones materiales que permitieron su aparicién con anterio-
ridad y tomar partido de ello en el tiempo presente. La solucién 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 més
reaccionarias de los grupos que manejan el poder vy, lo que ha resultado
bastante dificil de comprender en el contexto de la critica de arte que se
hace en Colombia, que la aplicacién de unas estrategias equivocadas o
restringidas s6lo a modificar esta situacion conduciran inevitablemente
al sostenimiento de los aparatos de dominacién vy, por ende, a la perpe-
tuacion de la idea de un malestar evidente pero no atribuible a actores
especificos.” Cuando un grupo humano adquiere la certeza de que obra
en medio de una “crisis perpetua”, le resulta mas sencillo aceptar las in-
tervenciones de los aparatos de control ideoldgico en su esfera privada.
No debemos pasar por alto en este punto que dos de esos aparatos son
los medios de comunicacidn y las instituciones de gestién cultural, espe-
cializados ambos en volver cada vez més inextricables sus mecanismos
de validacion y legitimacién, a fin de sostener su propia existencia. La
queja de Ponce de Ledn respecto a la incompetencia de los juicios sobre
arte contempordneo que formula un periodista cultural promedio resul-
ta aqui bastante esclarecedora. Si nos limitamos al sector de los medios,
vemos que se sustentan en la alta jerarquizacién que ostentan al interve-
nir en el tejido social. Como resultado de la poca interaccién que tienen
con el pablico que los consume, operan desde una ubicacién ideoldgica-
mente superior a la de quien recibe su contenido, en la medida que pro-
mueven una versioén bastante convincente, e inédita, de la realidad. Es-

tos dos factores son poderosamente persuasivos en el momento de entrar

* La doctrina de “revolucién permanente”, promovida por los idedlogos del sistema capitalista va en
completa sintonfa con el enlace conceptual entre los términos “transformacion” y “decadencia”, basi-
cos para mantener la ficcion de un cambio evolutivo, inmanente y “natural” para los ciudadanos no
involucrados en las decisiones de poder. Véase Terry Eagleton, “Capitalismo y forma”, en New Left

Review No. 14, Akal, Madrid, 2002, pp. 106-117.
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a juzgar la dominacién que imponen los medios informativos cuando in-
tervienen en la construccién de un tipo especifico de “opinién piblica”.
Por lo tanto, al discurrir en la prensa escrita, la critica de arte debe ama-
rrar sus pretensiones a la exigencia primordial de narrar la actualidad del
campo artistico y considerar luego el privilegio de que goza por apare-
cer en dicho medio. William Lépez reconoce que la sintesis de estos dos
mandatos constituye un “peso negativo” para este tipo de critica, pues-
to que la forma en que se presenta en un primer momento resulta ser la
de un ejercicio dotado con una “vocacién elitaria abrumadora y muchas
veces, en este sentido, antidemocratica”.?’ Tal vocacién se veria confir-
mada en el hecho de que la palabra del critico de arte ha sido empleada
consuetudinariamente para darle estatus al cubrimiento de los hechos
culturales que hacen los medios periodisticos, a la vez que, generalmen-
te, lo hace aparecer como el tnico criterio aceptable de validacién.

Por consiguiente, se podria pensar que el interés de los medios in-
formativos al incluir un texto firmado por un critico de arte es algo mas
bien anecddtico y en cierta forma también un indicador de “apertura
ideoldgica”, que transmite la idea de que se acepta la presentacién de
ciertas formas de critica de arte toda vez que éstas se decanten por se-
guir una ruta inofensiva, que se sirven de una retérica aparentemente
beligerante y revolucionaria, pero contenida en el cumplimiento de al-
gunas reglas de etiqueta periodistica. De tal manera, cada vez que se cu-
bra una exposicion, 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 percepcién de la realidad.
Vista desde esta perspectiva, la invocacién de un “estado de crisis” en el
campo cultural, al estar en boca de un critico, alude generalmente a una
confrontacién entre la obra o el evento resefiado y una version conven-
cional de la historia del arte en cualquiera de sus vertientes. Asi, esta
asuncion de la labor que cumple el critico, al limitarse a documentar la
actividad que cumple cierto sector del arte, ha llegado a ser de utilidad
para algunos en el momento de asumir su responsabilidad por algunas
opiniones que tras serles atribuidas pasan a funcionar no tanto como la

demostracién de una toma de posicién respecto a una situacion identi-

* William Lépez, “La critica de arte contempordneo”, art. cit.
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ficada, sino més bien como una oportunidad lograda de exhibir un espi-
ritu independiente, capaz de reconocerse como visionario y lo suficien-
temente hébil como para calcular el impacto que éstas tendran entre las
personas implicadas por ellas.*® Podrfa suponerse que lo que se busca en-
tonces al invocar la crisis de la critica de arte no es mas que una posibi-
lidad de relanzar el trabajo del critico y, por esta misma via, el del artista
contemporaneo, a los niveles de preponderancia medidtica de que dis-
fruté el arte moderno a mediados del siglo pasado en Colombia.

Cabe decir adicionalmente que esta suerte de ambiente de crisis per-
petua ha resultado de utilidad para unos pocos protagonistas del campo
artistico nacional y no sélo para aquellos reconocibles a través de sus
declaraciones. Dentro de este grupo podriamos citar a las entidades mas
antiguas que se sostienen con patrocinio estatal o privado, los tratantes
de arte y, en general, las juntas administradoras de las principales gale-
rias del pais, quienes en conjunto han enfocado sus esfuerzos a sostener
el area de la produccién, dejando de lado sectores como el de la investi-
gacion o la pedagogia en artes.’!

Dicha desatencion no deja de resultar interesante, por cuanto abre

una brecha entre dos zonas habitualmente unidas, puesto que, si se mira

® Como sucede en el caso del antropdlogo Eduardo Serrano, quien le explica en una entrevista a Al-
varo Barrios su ingreso al Museo de Arte Moderno de Bogota: “Alvaro Barrios: (T4 trabajabas en el
Museo [de Arte Moderno de Bogotd] con algin cargo especifico? Eduardo Serrano: En ese entonces
en Colombia ni siquiera se sabfa qué significaba curador y ni a mi se me hubiera ocurrido que yo pudie-
ra ser tal cosa. Mas que todo Gloria [Zea] me llamé porque la informacién que daba la prensa sobre el
arte moderno era vergonzosa, de una ignorancia absoluta. Entonces, ella querfa que se hicieran unos
remitidos de prensa donde realmente se explicase quiénes eran los artistas, cual era su importancia,
en fin. Y de este modo me vinculé al museo. Después vino el problema del secuestro, y Gloria [Zea] se
fue y cuando regresé organizé una exposicion de artistas colombianos para Buenos Aires. Y yo ataqué
esa exposicion violentamente en la prensa. Gloria [Zea] lo recuerda muy bien, ella dice que yo escribi
que ‘la Gnica joya que le faltaba a la corona de esa sefiora rica era manejar el MAM’. Y un dfa nos en-
contramos en una inauguraciéon y me dijo: ‘Mira Eduardo, td estds en esto para quedarte y yo también.
({En vez de pelear conmigo por qué no te vienes a trabajar al museo?’ Alvaro Barrios: Muy inteligente
de parte de ella”. Tomado de Alvaro Barrios, “Conversacién con Eduardo Serrano”, en Origenes del
arte conceptual en Colombia, Instituto de Cultura y Turismo, Bogotd, 1999, pp. 161-162.

3 Puede verse que cada cierto tiempo parten excursiones, dirigidas, en ocasiones afortunadas, desde
estos sectores hacia el campo de la produccién de arte para encontrar manifestaciones de cambio en
la forma como se estan elaborando los trabajos artisticos de cierta poblacién profesional. Sin atender
otros criterios que, por ejemplo, el nivel de novedad de una obra, desarrollan estrategias expositivas
interesadas en mostrar dichas propuestas, cuya retdrica va desde la presentacién de un desinteresado
apoyo institucional hacia el arte ms reciente, hasta afirmar la necesidad de arriesgarse con maniobras
de patrocinio que en otros ambitos serfan vistas con malos ojos. Una de las consecuencias de esta ac-
tuacion es el predecible fortalecimiento del organismo subsidiario y la comprensién de las obras como
elementos intercambiables dentro de esta estructura.
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en retrospectiva, la razén social del critico y del artista tras el auge de las
vanguardias histéricas es una categoria inspirada por el mismo tema: la
motivacién que impulsa las acciones de cada uno estd determinada por
un ejercicio que concluye en un fin comun, que se materializa en la obra
de arte. De ahi que la separacion fijada desde el universo de la percepcion
estética entre produccion e interpretacion de la pieza artistica no deje de
parecer artificiosa. Consideramos que el umbral de esta actividad va mu-
cho mas alld de las nociones de lo “sensible”, lo “bello” o lo “sublime”,
por cuanto se refiere a una intervencién sobre el mundo real que un su-
jeto ejecuta en un momento especifico de su existencia fisica. En conse-
cuencia, tanto artistas como criticos han de contemplar cuidadosamente
su cuota de participacién en la forma que los resultados 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 mutuamente luego de cosechar algin rédito —eco-
némico o simbdlico—, tras exhibir un conjunto de trabajos artisticos.
A pesar de lo anticuado que pueda sonar, ambos estan “comprometidos”,
en el sentido sartreano del término, en disenar el futuro que les espera a
sus dreas profesionales. De ahf que la proteccién que se alega encontrar
en la supuesta “autonomia del arte” no sea més que un recurso de len-
guaje, que de ser desmantelado confirmaria que quité mas de lo que se
esperaba que aportara. De seguir aplicando los modelos de produccién
y difusién que hemos venido resenando hasta ahora, el campo artistico
se verd permanentemente enfrentado al problema de su anulacién pro-
gresiva dentro del universo simbélico que lo acoge actualmente, hacién-
doles el juego a quienes buscan explotar esta circunstancia en beneficio
propio. Ante la invasion que los intereses econémicos han venido some-
tiendo al campo es necesario reflexionar sobre la viabilidad que tendria
la aplicacién del modelo autonémico del ejercicio artistico, para decidir
si resulta mejor resignarse a cumplir las exigencias corporativas de los pa-
trocinadores que asumir responsablemente su proyeccion en lo politico.
En este sentido apelamos a la elaboracién lanzada por Pierre Bourdieu,
cuando esclarece esta disyuntiva entre mercado v concienciacion, y de-

cide proclamar la necesidad de una reagrupacion de los protagonistas del
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campo artistico, a condicién de que se pongan en la tarea de modificar

los limites que se les han venido imponiendo desde otros dmbitos.

Los productores intelectuales —afirma— no encontraran un lugar propio
gar f

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

del “intelectual organico” (sin caer en el mito del mandarin alejado de todo)

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

Es aqui donde la situacién a que estda sometido el discurso critico
puede obtener respuesta, por cuanto se impone la bisqueda de alterna-
tivas de intervencién que permitan mantener su relevancia sin coaligar-
lo con las habituales actitudes de sumisién ante el poder dominante. Del
mismo modo, su innegable fragilidad frente a las transformaciones so-
cioecondmicas le obliga a revisarse continuamente, evitando caer, ade-
mas, en las trampas del alinderamiento o de la visualizacién normativa.
Es asi como en medio de este panorama de constante inestabilidad se
ha organizado desde hace algtin tiempo una comunidad dentro del cam-
po artistico basado en Bogotd, que busca abrir, sostener y consolidar un
debate serio respecto a la produccién, gestion y administracion del arte
contemporéneo y la cultura en general. Sobre este modelo de participa-

cioén, abierto a comienzos del afio 2000, hablaremos a continuacién.

 Citado por Alex Callinicos, “La teorfa social ante la prueba de la politica: Pierre Bourdieu y An-
thony Giddens”, en New Left Review, No. 2, Akal, Madrid, 2000, p. 154.



ParTE Il

EL DEBATE CON BATE. UNA POLEMICA EN EL CAMPO ARTISTICO
COLOMBIANO A PARTIR DEL FALLIDO PROYECTO PENTAGONO

Antes de hacer un recuento de los antecedentes que desembocaron en
la aparicién de esferapriblica, debemos tener presente que nuestra inda-
gacién contempla varios objetivos. En primer lugar, lo que aquf toma-
mos como objeto de estudio es un fenémeno mucho mds amplio que la
existencia de una serie de espacios de discusién virtual, para debilitar la
creencia de que su origen se debe al auspicio y patrocinio de una perso-
na en particular que segufa unos objetivos claramente delineados. Nos
interesa més observar ese fenémeno como sintoma de un proceso mu-
cho mas complejo de expansion del ejercicio critico, mediante la apari-
cién y réplica de una comprension especial sobre la labor critica en va-
rios espacios del campo donde tuvo lugar una congregacién de intereses
en torno al tema. En segunda instancia, consideramos fundamental re-
conocer que la existencia misma de los foros analizados es esta ocasién
no se dio bajo una coyuntura determinada por la intervenciéon de un
actor exclusivo en particular, a comienzos del ano 2000. Insistimos, en
cambio, que hay que tomar la publicacién virtual esferapriblica como la
conclusién satisfactoria de un proyecto incluido en la agenda de varios
actores sociales y no sélo en el de su promotor original.

Finalmente, debemos hacer mencién sobre el tipo de lectura a que
sometimos nuestro objeto de andlisis. Sabemos que una de las dificulta-
des que impone hacer un seguimiento estrictamente cronoldgico de un

fenémeno como el que ofrece la reunién de las intervenciones publica-
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das en los sites estudiados consiste en ofrecer una falsa perspectiva del
asunto, al privilegiar un enfoque conductista de interaccién entre los
participantes. De este modo, si aceptamos sencillamente que la inter-
vencién de una persona en cualquier debate precipitaba la reaccién de
otra en una sucesién de tiempo variable, pude caerse rapidamente en
un acercamiento demasiado rigido al problema principal. Ante este pro-
bable error metodolégico debemos afirmar que nuestro interés principal
aqui es el de observar la apariencia total de las discusiones sobre critica
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 niicleo de la cuestion, o que su acceso no est4 rigidamente
demarcado por la asimilacién y aplicacién de un conjunto de doctrinas
especializadas, podemos encontrar que hechos aparentemente desliga-
dos pueden resultar fundamentales para identificar las caracteristicas de
una situacién. Por lo tanto, hay que sefialar que una solucién a los pro-
blemas de método que apareceran en adelante podria ser la de optar por
efectuar durante la mayor parte del tiempo una observacién 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 tiempo en que aparecfa el primer
intento exitoso de Jaime Iregui de convocar a los integrantes del cam-
po para discutir sobre sus problematicas internas, cuyo motor principal
fue el actual curador de la Seccién de Exposiciones Temporales del Ban-
co de la Republica, José Ignacio Roca, quien ofrecié el site de Columna
de Arena para ventilar una polémica sobre el impacto de una politica
de gestién cultural que pretendfa reconfigurar el importante evento del
Salén Nacional de Artistas. Una de las primeras cuestiones que salen a
relucir cuando se enfoca este asunto a través de la lectura de la docu-
mentacién existente sobre los mdltiples encuentros que quedaron re-

gistrados cronoldgicamente en la pagina principal de Columna de Arena

' Para ampliar estas reflexiones sobre la necesidad de adaptar una percepcion diacrénica a los produc-
tos intelectuales de cualquier grupo humano en particular si se busca expandir sus posibilidades tedri-
cas, véase Slavoj Zizek, “Prefacio”, en Mirando al sesgo, Paidés, Buenos Aires, 2000, pp. 9-12.
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respecto a este debate, es que allf se dio una particular confluencia de
factores que en el futuro permitirfan la aparicion de esferapiblica. Asi,
encontramos que la recurrencia de temas que se ha venido presentando
en ese site y en esferapiiblica no suele abandonar la mencién explicita 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 politico de ciertos movimientos burocréticos en las pla-
nas administrativas de algunas de las principales entidades de gestién
cultural de la nacion.

Ahora bien, contrario de lo que sucede en el espacio dirigido por Jo-
sé Roca, una de las caracterfsticas més importantes del esfuerzo de Ire-
gui consistid 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 desentendié del problema, tanto
por descuido como por economia de esfuerzos (segiin lo demostraremos
mas adelante). A causa de la naturaleza abierta del foro inaugurado por
él, Iregui comprendié rdpidamente que para que se diera una discusién
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.

LA CUESTION DE LA “DEMAGOGIA PARTICIPATIVA"

Apenas conclufa la década de los noventa cuando José Ignacio Roca su-
giri6 la organizacién de un foro virtual en Columna de Arena, para hablar
acerca de una nueva modalidad de exhibicién que se habia presentado
recientemente en el campo de las artes visuales del pais. Bajo el titulo
de “Curaduria vs. demagogia participativa”, mostraba sus observaciones
en torno a la problemdtica que poco a poco se habfa venido instauran-
do en el caso del Proyecto Pentdgono, sefialindolo como un plan pro-
puesto desde la direccion del Area de Artes Visuales del Ministerio de
Cultura en un intento de complejizar el modelo de convocatoria abier-
ta utilizado en la organizacién de versiones anteriores del Salén Nacio-

nal de Artistas, sin tener en cuenta cuestiones tan importantes como,
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por ejemplo, su viabilidad econémica.? Vislumbrando la dificil situacién
econdmica a que desde un principio se vio abocado el proyecto, Roca
defendia los principios que contemplaba el disefio de esa iniciativa, res-
catdndolos como esfuerzos validos para confirmar el papel fundamental
del Salén Nacional, en su tarea de establecer el estado del arte mads re-

ciente que se produce en Colombia. En este sentido, Roca indicaba:

Las curadurias que conforman este proyecto son, sin excepcion, trabajos
serios de investigacion, que implicaron viajes de los cinco grupos de cura-
dores a las principales ciudades del pais (o al menos a aquellas donde hay
una actividad artistica significativa), y aunque en algunos casos (particular-
mente en Después del limite) la lista total de artistas es un tanto previsible,

podria decirse con certeza que la funcién que siempre aspiré a cumplir el

PRl

Salén (ser un “termémetro del arte del pafs”) se logra en ellas de manera

mas contundente.’

Tras publicar este examen, se reunieron algunos de los aportes pre-
sentados en la discusién que José Roca mantuvo durante el mes de julio
de 2000 con el colectivo artistico calenio Ojo Travieso y el critico y cu-
rador Carlos Jiménez, donde se abordaba el tema de la critica de arte en
el campo nacional y los rasgos que distinguian a las instituciones de ges-
tion del arte visual en el pafs, para dar comienzo al debate que se cono-
ci6 bajo el nombre de “Contribuciones al foro Curadurfa vs. demagogia
participativa”, difundido principalmente en Columna de Arena.* La con-
troversia se inicié con un mensaje enviado por Ojo Travieso 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, “Curadurfa y demagogia participativa”, en Columna de Arena 29: http://
www.universe-in-universe.de/columna/col29/col29.html, 18 de agosto de 2000. Entre otras cosas, el
autor comentaba la manera como habfa sido recibida con inocultable amargura esta demostracién de
inoperancia ejecutiva de parte de los funcionarios encargados por el Ministerio en el interior del cam-
po: “a pesar de que las curadurfas estén listas, no se han podido lograr los recursos y sedes para realizar
dos de ellas [Historias, escenas e intervalos y Después del limite, curadas por Juan Fernando Herrdn y Ma-
rfa lovino, respectivamente], con lo cual el medio artistico ha dado por denominarlo sarcasticamente
el Proyecto Tridngulo”. Las curadurfas que si lograron su exhibicién publica fueron Materialismos, con-
ducida por Jaime Cerén y Humberto Junca, Actos de fabulacion, coordinada por Consuelo Pabén y Es-
pacios entretejidos, investigacion realizada entre Marfa Claudia Parfas v Javier Gil.

3 Ibid.

+Véase http://www.universe-in-universe.de/columna/col29/toro index.hrml
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En dfas pasados, Ojo Travieso recibié y difundié entre 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 espiritu y el lugar, curada por el critico
de Arte [maydscula 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 pagina Columna de Arena con el asunto: “Ojo do-
mesticado” [...] Lo que indudablemente nos llevé a un intercambio episto-
lar que dio lugar a serios cuestionamientos alrededor de la actividad cultural
institucional en Colombia. Por sugerencia de los “implicados” en el asunto,
hemos decidido invitar a todos nuestros abonados, como también lo hara
Columna de Arena, la columna “Zoom” del periédico El Pais [de Cali], a par-
ticipar con sus textos en un espacio abierto a la reflexién y la critica alrede-
dor de las instituciones culturales, tema que sigue siendo un “tabd” —am-
parado en el poder que adquieren aquellos que las conducen y el temor y la
complicidad permanente de algunos artistas que son sus beneficiarios—, en
las artes plasticas colombianas y en el que se encuentran comprometidos in-
tereses particulares 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.’

Después de establecer tan duramente los pardmetros 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 plastica regional y nacional en el plano gubernamen-
tal”,® dando por sentado que la disputa que tuviera lugar a través de las
distintas propuestas que se recibieran permitirfa “alcanzar una visién
mds clara de la verdadera situacion en la que estamos comprometidos
todos los que, de alguna forma, tenemos que ver con el Arte [maytscu-
la de los autores]”.” Este anuncio obtuvo una réplica inmediata. El ar-
tista Bernardo Ortiz se apur6 a intervenir en uno de los pocos mensajes

extensos que se difundieron, declarando que tales invitaciones eran ne-

»

> Véase Ojo Travieso, “Debate nacional”, en Contribuciones al foro Curaduria vs. demagogia participati-
va, 25 de julio de 2000. También se incluyd el link ubicado en la pagina web de la galerfa Espacio Va-
cio, momentocritico. Respecto a la inclusién de su site en el debate, Iregui sefiala que la evidente cerca-
nia entre ambos espacios obedecfa a “una necesidad de mapear de nuevo el medio artistico. [Puesto
que] se estaban dando cambios y los artistas estaban empezando a generar espacios paralelos a los
institucionales”. (Comunicacién personal con el artista, junio de 2005).

¢ Ibid.
7 Ibid.
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cesarias pero que las motivaciones que les daban fuerza debian contem-
plarse con cuidado, en particular aquellas que expresaba el grupo caleno
en su comunicacién, por cuanto esa convocatoria no llevaba inscrita en
ninguna parte su garantfa de éxito ni la posibilidad de promover revi-
siones de fondo de los problemas que aquejaban al campo como conse-
cuencia de las politicas adoptadas por las oficinas administrativas de las
instituciones de gestion cultural en el pafs.® Es decir que, a pesar de que
existiera la idea de que la distribucion de los recursos que asigna el Es-
tado a los organismos culturales se daba en muchas ocasiones de forma
poco clara, la discusién de los motivos que podrian encerrar sus decisio-
nes dejaba de lado la necesaria aparicién de perspectivas mds realistas y
operativas que la simple denuncia, para provocar una reforma significa-
tiva de la situacion.’

Por otra parte, Ortiz ampliaba su razonamiento respecto a las limi-
taciones que enfrentaba ese tipo de controversias, tomando como pre-
cedente de esa situaciéon un foro que habfa organizado con anterioridad
Jaime Iregui para cuestionar el hecho de que la mayoria de enfrenta-
mientos que se suscitaron en aquella ocasién no dejaba de obedecer a
la emocién original de su proponente, lo cual llevé a la discusion a caer
finalmente en un terreno baldio donde el descrédito de la propuesta se
basaba en la desatencién progresiva que empezaron a mostrar los par-
ticipantes. Dirigiéndose de manera explicita al artista bogotano, Ortiz
presumia cierta desatencion por parte de €l respecto al manejo que le
dio al debate y a la forma en que aplicé las condiciones técnicas que exi-
gia el sostenimiento de un espacio de debate con las caracteristicas del

fundado por Iregui:

El afo pasado, Jaime Iregui, con un entusiasmo que bordea con la militan-
cia, envio a la revista Valdez un texto sobre ciertas posibilidades que ofrece

Internet.'® Al poco tiempo [la galeria de Jaime Iregui] Espacio Vacio abri6

& Véase Ojo Travieso, “Debate nacional”, art. cit.

9 “Tal vez la discusién no suscita mucho interés. Tal vez hay un cansancio ante el mercado de lagri-
mas en que se ha convertido hablar del arte nacional [...] Pero hay que tener cuidado con el cansan-
cio y el silencio. Porque si se prolonga se puede enquistar aun mas todo aquello que, por consenso,
es detestable en el arte nacional”. Bernardo Ortiz, “Mercado de lagrimas”, en Columna de Arena 29,
2 de agosto de 2000.

19 Ortiz se refiere a la colaboracion que hiciera Iregui con la revista Valdez, No. 3, titulada “Non local”,

donde presentaba algunos articulos de tedricos sobre la percepcién humana, hacfa un pequefio in-
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su pagina web y una lista de discusion. En los primeros dias la lista tuvo un
gran movimiento, incluso se traté de abrir una discusion similar a la que
propone ahora alias Marquin [firmante del mensaje “Debate nacional”, co-
mo editor de Ojo Travieso]. Pero con el paso de los meses, el entusiasmo
se desvanecié. Hoy la lista sélo envia comunicados de prensa como los que
dieron pie a esta discusion. De lista de discusién pasé a [ser] lista de noti-

cias [...]
Y mias adelante, sefialaba:

[...] Normalmente en las listas de discusion hay dos direcciones: una es lade
la lista propiamente dicha, adonde se dirigen las discusiones y las noticias,
y otra es la del “mayordomo”, que se encarga de las labores administrativas
[...] En este caso no esté clara ninguna de las dos. Es posible que el debate

no se haya dado por estos problemas técnicos [...]"

La reaccion de Iregui no se hizo esperar y en un mensaje fechado el
3 de agosto de 2000, le contesté a Ortiz que “un debate sobre un tema
especifico tiene sus momentos de alta intensidad y su momento para ter-
minar”.”? En lo que resulté siendo un flojo intento de explicar la dismi-
nucién de participaciones que se dio en el foro convocado en el link de
su galerfa, Iregui dej6 pasar la oportunidad de poner en claro las alusio-
nes a que hacfa referencia el artista calefio cuando criticaba el transito
final que tuvo su invitacién y el débil papel que asumié como modera-
dor de ese espacio al terminar enviando “comunicados de prensa” luego
de que percibiera una disminucién del interés del pdblico reunido ante
la controversia. De hecho, en su participacién no le presté mayor im-
portancia a los cuestionamientos que se le dirigieran desde Cali, puesto
que su interés estaba concentrado en analizar la metodologia que podria

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

ventario de sites en la red dedicados a explorar las estructuras de interaccion entre diferentes poderes
simbolicos y publicaba una conversacion que mantuvo con el pintor Carlos Salas sobre el empleo de
Jos llamados “nuevos medios” en las artes visuales. Véase “Non local”, en revista Valdez, No. 3, Minis-
terio de Cultura, Bogotd, 1999, pp. 68-84.

1 Ibid.

12 Jaime Iregui, “Debate con bate”, en Columna de Arena 29, 3 de agosto de 2000. La explicacién
continda asi: “Su éxito o fracaso depende de muchas variables, y es diffcil predecir si se dard la dis-
cusién: la manera como se plantean las preguntas, quién las plantea, si son pertinentes, si son dema-

siadas, etc.”.
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motivos en la estrategia de participacién suscrita por Ojo Travieso, que
la simple reaccién emocional frente a un hecho que ellos consideraban
irregular. De este modo, pas6 a cuestionar de forma negativa la actitud
que proyectaba ese colectivo cuando decidié adoptar un talante intimi-
datorio y localista para mostrar su descontento. Haciendo mencién a las
implicaciones que podria tener un seguimiento demasiado condescen-
diente con esa postura en la generalidad del campo, la comparaba con
las actuaciones politicas del presidente Andrés Pastrana en el dambito
internacional, quien por esa época intentaba obtener apoyo econémico
para su proyecto de lucha contra el trafico de drogas en el pafs, median-
te la multiplicacion de los contactos de su gobierno con la dirigencia de
otros paises. Adicionalmente, hacfa eco de una de las argumentaciones
que presentara Ortiz en el sentido de que el uso de la figura del anoni-
mato servia para una variedad mayor de propésitos que la proteccién de
la integridad fisica del autor,” reiterando que su utilizacién era mas bien
fruto de una carencia argumentativa, que terminarfa restdndole impor-
tancia al contenido de las propuestas, desviando la atencién hacia asun-
tos més banales, como serfa la inttil dedicacién de esfuerzos a adivinar
la identidad del o de los posibles autores de esos mensajes o, lo que se-
ria peor, a la simple confeccién de una defensa sin m4s interés que el de

contrarrestar los sefialamientos proferidos:

En el caso especifico de la invitacién de Ojo Travieso a un debate nacional
a las instituciones [...] no queda claro si lo que se quiere es buscar aliados
para nacionalizar una pelea regional (duplicando en nuestro precario medio
artistico la estrategia utilizada por [el presidente colombiano Andrés] Pas-
trana de buscar apoyos en la escena internacional como método para ganar
espacios en la confrontacién armada) o plantear una renovacién a fondo de
los grupos que ejercen su poder e influencia en Cali. No ayuda para nada el
animo fiscalizador de un juez sin rostro cuyos veredictos van generalmente
acompanados de la ridiculizacién y la ironfa como ingredientes criticos, tan-

to para las obras como para los artistas.'

b La reflexion de Ortiz se formuld en el siguiente sentido: “Cuando se propone debatir la forma co-
mo ciertas instituciones han manejado sus asuntos, siempre estardn presentes las represalias. Pero asf
como suena de romantico eludir represalias, el silencio y el seudénimo [...] no sirven para proteger la
vida, sino las posibilidades de participar en las actividades de las instituciones criticadas”. Véase Ber-
nardo Ortiz, “Mercado de ldgrimas”, art. cit.

4 Ibid.
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Resulta interesante observar la sintonfa entre Iregui y Ortiz cuando
sefialan en sus respectivos mensajes mas o menos las mismas dificulta-
des en la manera como Ojo Travieso invitaba al debate. A pesar de que
el archivo a que nos remitimos no contiene otros mensajes donde se
amplien estas elaboraciones por parte de ambos personajes (sobre todo
la estimulante reflexion del artista calefio sobre las fallas éticas del ano-
nimo), si podemos sefialar que los puntos de contacto que se estable-
cieron fueron determinando en gran medida las contribuciones que se
sumaron a la discusién. Entre los muchos participantes, algunos se de-
dicaron a ampliar, impugnar, ridiculizar o revocar las aseveraciones que
se hicieran alli, siguiendo la senda que habia delimitado de antemano el
colectivo calefio. Uno de los efectos més inquietantes de esta situacion
consistié en sostener —repetidamente y sin la presentacién de alterna-
tivas viables— todas aquellas presunciones relacionadas con la futilidad
que tendria el debate. Esta situacién se vio confirmada progresivamente
a través de la evidente exasperacién que no dejaron de mostrar algunos
de los participantes, entre quienes hubo aquellos que tomaron el facil
camino de contestar comentarios puntuales y afiadir en sus mensajes al-
giin sefialamiento hacia algin 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."”

Un caso que ilustra acertadamente la primera opcién es el mensa-
je de una persona que al principio aparecia sin reconocer abiertamente

su pertenencia al Ministerio de Cultura'® —Alberto Sanabria hizo apa-

5 Respecto a esta forma de intervencion, véase la presentacion de Luis Hernandez: “Ya lo decfa Maria
Fernanda Cardoso a Natalia Guriérrez: la labor del artista es hacer arte, nada mas. —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 estimulos de ningtn tipo, asi se piense que es un acto eminentemente politi-
co. —Los artistas son narcisistas. —Este debate no es necio ni torpe. —Hay que respetar la forma de
pensar de las demds personas”, Luis Hernandez, Columna de Arena 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. Ahora bien, consideramos que este escrito es bastante elocuente respecto
a la manera como fue abordada la polémica por parte de algunas personas, interesadas en participar
pero sin salir gravemente afectadas, utilizando un método de intervencién bastante torpe, pero no
por ello de habitual recurrencia en nuestro medio: lanzarse a la arena, arrojar algunas piedras y salir
de ella lo mas rapido posible.

' La introduccién que hizo José Roca de su mensaje es bastante elocuente: “Retransmito la respuesta
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ricién en este foro el 4 de agosto de 2000—, y en él se dirigia explici-
tamente a Jaime Iregui utilizando dos rutas discursivas paralelas. En un
principio mostraba la aparente cercania que €l decia encontrar entre sus
ideas y las del artista bogotano; a continuacion, le extend{a una invita-
cién para que visitara las diferentes paginas web donde estaba registrada
la gestion que hasta ese momento se habia venido cumpliendo en ese
despacho, sugiriéndole acercarse a otras instituciones museisticas del
pafs 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 atencién dirigido contra la propia persona de Iregui més

que a la base de sus argumentos:

Senor Jaime Iregui: nos interesa de manera especial todo tipo de inquietud
e iniciativa sobre el papel que deben desempenar las instituciones responsa-
bles del fomento y estimulo a la actividad artistica y cultural en el pafs. Para
comenzar a despejar algunos interrogantes de los expuestos en relacion con
el Ministerio de Cultura y su papel, lo invito a visitar la pagina web del mis-
mo, en donde se describen las tareas que esta entidad desarrolla [...] Con
relacién a los museos, puede dirigirse a la Coordinacion de la Red Nacional
de Museos, visitando la pagina del Museo Nacional, cuya direccién aparece
en la pagina del Ministerio. Aparte de eso serfa interesante que se comuni-
cara directamente con los museos, por ejemplo, con el Museo de Arte Mo-
derno de Bogota, el Museo de Arte de Pereira y el Museo de La Tertulia de

Cali, para preguntarles sobre su planeacion estratégica.'”

No obstante la voluntad descalificadora que se percibia en la segun-
da parte del mensaje de Sanabria, donde sefialaba subrepticiamente a
Iregui de ser poco riguroso en sus criticas contra la institucionalidad ar-
tistica de la corriente principal del pafs por no estar lo suficientemente
enterado de sus actividades, ponfa en evidencia una de las formas como
era comprendido este espacio de debate desde las instancias defensoras

de la gestion realizada por el Ministerio de Cultura, o mejor, por la direc-

de Alberto Sanabria [al parecer un funcionario del Ministerio de Cultura], al mensaje de Jaime Ire-
gui” para anadir a continuacién: “Conocemos la mision de las instituciones culturales en Colombia:
{es consecuente su politica expositiva con esta misién?”. Véase Alberto Sanabria, Columna de Arena
29, 4 de agosto de 2000.

17 Ibid.
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cién de las entidades de gestion cultural atacadas alli.'® Asumiendo un
mecanismo argumentativo clédsico en la retérica burocrética, Sanabria
desarrollaba su razonamiento presentindolo en un texto reducido en
extension pero bastante ambicioso en sus alcances, buscando desacre-
ditar a su oponente mediante el ejercicio de la afirmacién pretendida-
mente contundente." En este sentido, y sin dejar de insistir en que re-
sulta muy dificil establecer el tipo de vinculo que tuviera Sanabria con el
Ministerio por ese tiempo, es interesante observar el manejo global que
le dio a las variadas intervenciones que se habfan difundido hasta en-
tonces, demostrando en su misiva que los puntos de vista de muchas de
ellas no estaban lo suficientemente cerca del fenémeno para apreciarlo
en toda su extensién. Del mismo modo, podemos decir que esa interpre-
tacién puede serle retornada al funcionario y demostrar que fallaba en
términos generales por caer en el mismo error de calculo: Sanabria es-
taba tan cerca del problema que carecfa de la suficiente distancia focal

para apreciarlo con claridad.”

" Debemos aclarar que, hasta el momento de la redaccién de este texto, el ciudadano Sanabria nun-
ca se ha presentado como vocero oficial del Ministerio de Cultura, ni sus comunicados han sido ex-
plicitamente avalados por ese despacho ministerial. Sin embargo, y otorgandole toda la autonomia
subjetiva que ¢l pudiera disponer, sus posiciones estan correctamente alineadas con las polfticas del
Ministerio y los objetivos que persegufa con su presentacién eran bastante cercanos a los que suele
expresar este organismo en sus comunicados.

" Sobre este particular véase la referencia que hace Jean Francois Lyotard con relacién a la trans-
formacion de los mecanismos de legitimacion del conocimiento en las sociedades mis avanzadas,
cuando son producidos por los organismos de control estatal o bajo su influencia. Al concentrarse
en analizar la sobrevaloracion del saber cientifico en la configuracion politica de la esfera social con-
tempordnea, consideramos que su lectura se puede extrapolar aqui para entender la intervencién de
Sanabria como una juiciosa aplicacién del principio de legitimacién de los actos politicos mediante la
referencia supuestamente indiscutible de los indicadores de gestién 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 conocimientos “no comprometidos”, como lo serfa el cientifico en su version
de andlisis estadistico. Esta lectura de un ingrediente propio de la administracién politica permitirfa
eliminar cualquier sospecha sobre la posible intrusién de intereses particulares en las tomas decisién.
Sobre esta forma de represion de la intencionalidad subjetiva en la exposicion publica de una acti-
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 sometidos respecti-
vamente a una u otra autoridad son de naturaleza diferente. Hay un tipo de hermanamiento entre el
tipo de lenguaje que se llama ciencia y ese otro que se llama ética y politica [...]”. Véase Jean Francois
Lyotard, La condicién posmodema, Catedra, Madrid, 1987, p. 23.

“ Por esta razon resulta tan interesante observar en su recuento de instituciones culturales al Museo
de Arte Moderno de Bogotd, una de las més cuestionadas por la forma en que ha administrado los re-
cursos que le han sido asignados por via gubernamental. Véase Razones para una auditoria del Museo
de Arte Modemo de Bogotd, documento interno, Contraloria de Bogota, diciembre 2004, citado por
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Hasta este punto podemos detectar la forma como la controversia
fue degradandose hasta adquirir en ocasiones un talante intimidatorio,
a despecho de una mayor reflexién en el contenido de las intervencio-
nes. Esta situacién condujo en algunos casos a establecer analogfas tan
extrafas como aquella que convirtié en algin momento “agresién” e
“irreverencia” en términos equivalentes.’! En el caso de Iregui, esta si-
tuacién dio término cuando evitd referirse a las opiniones que en contra
suya emitiera Ojo Travieso, luego de que el artista se hubiera referido
a la actitud del colectivo de emitir acusaciones sin mostrar una fuente
identificable. De hecho, la tensién presente en el texto del mensaje de
ese grupo no dejaba de parecer la evidencia de un enojo mayor, conve-

nientemente encauzado hacia el artista bogotano:

Consideramos que la red es el espacio de quienes no existimos pero estamos.
Nos extraia que Jaime Iregui, quien publicé algunos documentos de Hakim
Bey, que conoce acerca de la intervencién 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 expresion de nuestro pensamiento y nuestras inquietudes y
consideramos que eso de por sf tiene un enorme valor en un pais en el que
no existe post-texto de nada [...] Esperamos que quede claro entonces que

estamos frente a usted. Estamos dando la cara.?

Lo extrano de este asunto es que al final del pérrafo arriba citado
aparece el nombre de Carlos Jiménez, cuestién que sin embargo no fue
atendida por nadie en el foro. {Por qué se dio una omisién semejante “a
la vista de todos los participantes”, cuando se hizo evidente que uno de

los pilares de la discusion era también el impulsor de la negatividad va-

Lucas Ospina, “Una conferencia. Pedro Manrique Figueroa. Precursor del collage en Colombia”, en X
Salones regionales de artistas, Ministerio de Cultura, Bogotd, 2004, p. 151.

*! Adolfo Rodriguez le respondi6 el mensaje del 17 de agosto de 2000 a Fernando Gonzalez empezan-
do de la siguiente forma: “Para comenzar debemos aclarar que esto estd escrito en borrador para Fer-
nando Gonzilez, que se siente ‘un tanto molesto’ con los artistas por ser tan ‘malagradecidos’ con los
medios. Y qué pena interrumpirle la elaboracion de su columna en la revista Semana con estos temas
tan ‘masturbatorios’ entre artistas, pues ¢l iba a plantear la posibilidad de traerse las fotograffas de la
[avenida] quince para las salas de la Luis Angcl Arango, porque parece que a él lo que le importa es
que mucha, muchisima gente vaya a las exposiciones, y a toda parte, sin saber a qué... pero que va-
yan”. Véase Adolfo Rodriguez, Columna de Arena 29, 18 de agosto de 2000.

* Véase Ojo Travieso, Columna de Arena 29, 11 de agosto de 2000.
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rias veces cuestionada respecto a las consecuencias que tenfa adoptar el
anonimato para lanzar unas acusaciones, consideradas bastante serias
en su momento! {Acaso se traté de un lapsus cometido por Jiménez en
medio del fragor de la disputa? Si fue asi, consideramos optativo pensar
que el valor de esa respuesta dirigida a Iregui abrirfa la posibilidad de po-
der revelar su origen y, al mismo tiempo, pasar inadvertida ante un alto
ndmero de lectores pretendidamente concienzudos en su observacién
del campo, mas o menos de la misma manera como cuando un ejercicio
de intervencién artistica adquiere sentido por su invisibilidad. Al pare-
cer, incluso la plena visibilizacién adoptada por Jiménez le resulté insu-
ficiente a él mismo, cuando saludaba el uso del anonimato que asumie-
ra el colectivo calefio en un mensaje ulterior, citando a una reconocida
figura dentro de la corriente posestructuralista francesa: “Ojo Travieso
‘dio la cara’, y lo hizo de un modo que me satisface. Como ya demostrd
convincentemente Gilles Deleuze, hay otras formas de singularidad dis-
tintas a la de la identidad individual y la del nombre propio”.”
Dejando de lado este asunto, volvamos al mensaje de Iregui, don-
de exponia la percepcién que tenfa sobre la manera como se habfa ido
transformando la retérica de la autonomia de la practica del arte en el
pafs, para dejar de ser un credo estético y pasar a convertirse en una de-
finicién instrumental del campo.”* Tras identificar la existencia de varios
elementos constitucionales que actuaban por separado, Iregui intenté
establecer el grado en que éstos eran prefigurados desde instancias al-
ternas, buscando derivar de alli una responsabilidad por parte de sus in-
tegrantes acerca de la apariencia final que adquiriese el conjunto. Segin
esto, el alcance de una compartimentacién semejante se verfa reflejado
en los modos como se marcaban las relaciones de compromiso entre dis-

tintos actores:

3 Véase Carlos Jiménez, en Contribuciones al foro Curaduria vs. demagogia participativa, 15 de agosto

de 2000.

% “Hace un buen tiempo que el medio artistico (artistas, criticos, periodistas e instituciones), dejé de
ser un continente con uno o dos centros que legitimaban o hacfan 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 artistico”. Véase Jaime Iregui, “Medio a construir”, en Contribuciones al foro Curaduria vs.
demagogia participativa, 24 de agosto de 2000.
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[...] lo que me interesa plantear es si es posible el didlogo entre los diferen-
tes modelos, entendiendo ‘modelos’ no como esquemas a seguir, sino como
construcciones de pensamiento. Se podria decir que estos modelos son me-
diados por artistas en sus obras, por periodistas y criticos en sus articulos,
por universidades en sus criterios pedagdgicos, y por el piblico en su expe-

riencia de lo artistico.”

Tras recalcar este importante punto, mostrando claramente los luga-
res de conformacién de la mayorfa de prejuicios que circulan en torno a
la produccién y comprensién del arte contempordneo, Iregui ampliaba
su reflexién citando el trabajo que cumpliera Olga Marin en el periddico
El Espectador a finales de los afios noventa, o la forma como el diario El
Tiempo optd por incluir a artistas, criticos y teéricos en la seccion cultu-
ral conducida por José Herndndez.”® Partiendo de su cercanfa personal
con ambas experiencias, Iregui mostré los enlaces que podrian tener con
los espacios de discusion que existfan en ese momento y con la capaci-
dad de expansién que adquirfan en las discusiones sobre arte contem-
poréneo que regularmente se ventilaban en otros contextos. Intentan-
do ampliar esta idea, indicaba que la apuesta por reclamar un ejercicio
critico més adecuado con la realidad actual del campo no sélo corres-
pondia a los artistas o los criticos, sino a la forma misma que adoptaran
sus opiniones al seguir las modalidades tradicionales de difusion, olvi-
dando otros vehiculos en el camino. Después mencionaba el encuentro
que estaba promoviendo por esa época en el site de su galerfa, al enviar
a sus inscritos una compilacién de las intervenciones publicadas en los

dos diarios citados,

[...] con el 4nimo de complementar y reforzar el debate que propone Roca,
que a mi manera de ver, cuestiona no s6lo a una institucion en vias de desa-
parecer —la critica—, sino que ademds darfa para pensar en que, si hace
falta generar espacios en este pafs, muchos de ellos serfan los de la reflexién

critica.”’

2 Ibid.

0 Ibid.

27 Jaime Iregui, “Critica a la critica”, en Contribuciones al foro Curaduria vs. demagogia participativa.,
11 de agosto de 2000.
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En la segunda parte de su intervencion, Iregui pas6 a considerar la
reiterada mencion de la crisis que se percibia desde el sector de los artis-
tas hacia el ejercicio de la critica de arte, indicando que se hacia necesa-
rio matizar dicha lectura para acentuar sus verdaderos aportes. Al decir
que valdrfa la pena tomar la repeticién de ese tépico como un llama-
miento formulado hacia los mismos productores de arte por quienes in-
tervenian en esas discusiones, Iregui intenté evidenciar la impresion ge-
neralizada de que habfa un indiscutible agotamiento en las ticticas que
muchos de ellos habian desplegado. De este modo, la poca visibilidad
de posiciones criticas involucradas a fondo con la produccién artistica
local habfa degenerado en la implantacién de un lugar comin paulati-
namente erigido en obsticulo. Haciendo uso de la palabra “critica” en
su acepcion de ejercicio mental capaz de “propiciar la reflexion”, volvia
de manera tangencial a los cuestionamientos que le lanzara Ortiz sobre
el fracaso de su intervencién en la primera convocatoria que hiciera en
su site. Observando que cuando se ponfa esta cuestion sobre el tapete, la
mayorfa de las veces surgia una radicalizacion de posiciones que, si bien
elevaba la temperatura de los debates, al final no promovia ningian desa-
rrollo aparente ni generaba el estudio de una serie de politicas claras de
intervencién. Este analisis nos permite contemplar la forma como cierta
parte de la poblacién de artistas que solia atender al desarrollo de esos
foros, simplemente dejaba de fijarse en ellos cuando se entraba a discutir
sobre las imprecisiones y los errores en que cafan a través de sus trabajos.

Iregui indica en su intervencién:

Efectivamente, el foro anterior [abierto en el site de momentocritico bajo el
titulo “/Qué percepcién tiene usted del medio artistico colombiano?”] lle-
g a tocar este tema, pero no como una “falta de critica de arte”, sino como
un sefialamiento de que buena parte de la produccion artistica carecia de
posicion critica, entendiendo critica como capacidad de propiciar reflexion
y no tanto como juicio valorativo. Esto hizo que la discusion se polarizara y

perdiera gradualmente el interés.”

No obstante, luego de perfilar este problema —que de por si daria

para promover un encuentro de mayores repercusiones—, Iregui pasé

 Ibid.
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de largo, descuidando las implicaciones que podria tener su insinuacion
en el marco de la polémica. Al dejar sin andlisis varias de las consecuen-
cias operativas que esa actitud habfa desencadenado en el campo (por
ejemplo, la hostilidad ingenuamente argumentada en contra del discur-
so critico), dej6 que este importante aporte terminara siendo una simple
enumeracion de prejuicios. Esta orientacion puede leerse ahora como
una vuelta atras 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 revisién. Parafra-
seando a Bernardo Ortiz, esa actitud podria ser igualmente otro de esos
comportamientos “detestables en el arte nacional”. En consecuencia,
més adelante Iregui propondrifa la necesidad de distinguir las intencio-
nes que pudieran deducirse de la invitacién que habia sido extendida

desde Columna de Arena:

Cuando José Roca toca en este foro el problema de la critica de arte no
creo que lo hace en detrimento de los pocos espacios criticos existentes, si-
no haciendo el sefialamiento de que hacen falta mas 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.”

Luego de exponer su interpretacion sobre el afin que persiguiera la
convocatoria de Roca, citaba la apropiacién que hizo de algunas opinio-
nes publicadas en “Martes de las artes”, tratando de mostrar que su ob-
jetivo primordial consistia en “revisar apreciaciones que podian ser de
interés para este foro, asf como para propiciar la actividad critica como
proceso de reflexién y no sélo como textos [elaborados] a partir de [la
resefia de] exposiciones”.”® Podria considerarse que esto le permitié con-
templar de alguna manera el alejamiento que se advertfa a comienzos de
la primera década de este siglo entre los artistas solitarios y comunitarios
y las consecuencias que la defensa de una vocacién aislacionista podria
desencadenar en el campo. Al definirse de manera antagénica un am-

bito de accién para cada actividad, se le abrfan las puertas a una nociva

* Ibid.

* El artista menciona las aportaciones de Victor Laignelet, Manuel Romero y Carlos Salas. Ibid.
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percepcion de la critica como agregado episédico de la exhibicion de ar-
te, cuestion que le darfa una débil potestad dentro de la configuracion
del campo, volviéndola inoperante para entender aquellos procesos que
se siguen en niveles distintos al de la produccién artistica. Esta conclu-

sién irfa en sintonia con la posicién de Iregui cuando ratificaba que

[...] la discusion sobre la actividad critica es un hecho que nos puede inte-
resar a todos y es en este intercambio de ideas en donde se construyen no
s6lo espacios y actitudes criticas, sino nuevas formas de entender la realidad

y, por tanto, el medio artistico.’!

El 25 de agosto de 2000 se publicé en El 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 modificacién del ca-
riacter que habfan venido adquiriendo las intervenciones del debate que
comentamos. Como consecuencia de la categdrica posicion que mani-
festara la ministra sobre los objetivos que iba a perseguir durante su
mandato, el blanco de las criticas subsiguientes pasé a ser el modo como
se sentirfan en el campo las secuelas de esta prescripcion administrati-
va, que afectaba de manera directa todas aquellas expresiones artisticas
que se dieran en el territorio colombiano cuando dejaran de seguir una
exploracién de las manifestaciones vernaculas de lo que se definfa va-

” 32

gamente en el articulo como “nuestra cultura”.’? La publicacion de esa
columna significé una interesante modulacién de las participaciones en
los foros de Roca e Iregui, por cuanto la problematica del arte contem-
poraneo del pafs pasé a ser examinada desde la perspectiva de estar bajo
asedio oficial. Respecto a la derivaciéon que marcé para la discusién que

se mantuvo en el site de momentocritico hablaremos a continuacién.

1 Ibid.
2 Véase Carlos Hugo Jiménez, “Ni un peso mds para éperas vy festivales de jazz", en El Tiempo, 24 de

agosto de 2000, pp. 2-4.
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APRENDER A DISCUTIR. HACERSE VIRTUAL EN DOS INTENTOS

Después de presentar la dindmica de interlocucion que se desarroll6 en
las etapas iniciales del foro lanzado desde Columna de Arena, explora-
remos la manera como Jaime Iregui fue recorriendo un extenso camino
hasta integrar su espacio de discusion a la polémica alimentada por Ro-
ca, Jiménez y Ojo Travieso, en lo que serfa la etapa preliminar al surgi-
miento de esferaptiblica. Comenzamos diciendo que Jaime Iregui ya ha-
bia venido aplicando con relativa asiduidad un método de participacién
colaborativa con profesionales ajenos al campo artistico, para realizar
muchos de sus proyectos artisticos anteriores a este momento. Esta mo-
dalidad de produccién le permitié tomar en miltiples ocasiones el es-
tudio de los procesos de produccion, exhibicién y difusién de la obra de
arte en el medio social contempordneo como uno de los principales as-
pectos de su trabajo. Siendo de la opinién de que la mejor posibilidad
de éxito en este sentido, como se ha mostrado en declaraciones ya re-
sefiadas, consistia en reconocer las artes visuales como un sistema apto
para la elaboracién de conocimiento, se dedicé a organizar encuentros
virtuales, a participar en proyectos editoriales de otros colegas o en pe-
ricdicos de circulacién nacional y a abrir lugares de exposicién inicial-
mente localizados por fuera del circuito institucional hegeménico y de

mercado.!

' Aunque ya se han mencionado algunas de ellas, podemos inventariar su trabajo en esta drea mds o
menos de la siguiente forma: foros en Internet: Red alterna; Nonlocal, Zona Temporal Auténoma; mo-

mentocritico; esferapuiblica. Colaboracién con proyectos editoriales: revista Valdez v la seccion cultural



66

Tratdndose de los foros en Internet, la experiencia de Iregui se re-
monta a la instalacién que hiciera a finales de los afios noventa del site
denominado Red Alterna, correspondiente a la ampliacién de un pro-
yecto que realizara en una exposicién colectiva organizada en la Uni-
versidad del Valle en 1996.2 En esa oportunidad su trabajo consistié en
presentar en la sala de exposiciones un gran cubo que contenfa en su
interior las obras de los demds artistas participantes, a las que sélo po-
dfa accederse a través del site que habfa sido montado previamente en
la red, donde se invitaba al publico asistente a que las observara y esta-
bleciera contacto entre sf a través de un didlogo virtual. De esta presen-
tacién Iregui conformé una base de datos de 30 afiliados que mantuvie-
ron sus direcciones disponibles para recibir mensajes posteriores.’ Entre
otras cosas, esta circunstancia fue aprovechada para difundir mas ade-
lante una serie de entrevistas que quedaron montadas finalmente en la
pagina del proyecto Tdandem. Sobre este particular, Iregui comenta que
desde allf se difundi6 un texto denominado “Conversacién”, cuya pre-
sentacion era muy similar a la de las “Conversaciones tindem” publica-
das en el diario El Espectador.*

Fue durante esa misma época que decidi formular una serie de pre-
guntas a partir de las cuales se intentara determinar la situacién del
campo entre una parte de sus integrantes, las cuales no obtuvieron ma-
yor atencién por parte de sus abonados.” Hacia 1997 disei6 el site Non-
local, Zona Temporal Auténoma, donde replicé sus bases de datos ante-

riores hasta obtener un total de 120 afiliados. En esa ocasién se dedicé

del diario El Espectador, denominada “Martes de las artes”. Apertura de sitios de exhibicion: Galerfa

Gaula y Espacio Vacio, entre otras.

* La exposicion se [lamé La muerte de lo real v fue presentada en la biblioteca de la Universidad del

Valle entre junio y julio de 1996. Los otros artistas invitados eran: Fernando Uhfa, Eduardo Pradilla,

Danilo Dueias, Manuel Romero, Marfa Elvira Escallén, Victor Laignelet y Carlos Salas.

' La recoleccion de la base de datos que se utilizé en esta exhibicion fue realizada a través de una invi-

tacién de la Universidad del Valle, para el caso de Cali, y a partir de una serie de encuentros v talleres

que se desarrollaron en Bogota.

* Conversacion personal con el artista, 24 de julio de 2005.

> Véase http:/swvww.esterapublica.org/red_alterna/convOl.html. Las preguntas enviadas fueron: “En
I I o g

términos de gestién y pensamiento artistico, cada vez es mds palpable la necesidad de generar espacios

cuya flexibilidad y apertura propicien transformaciones en aspectos como la recepcion, presentacion

y emisién de procesos. {Qué caracteristicas crees que podrian tener esos espacios? {Qué sectores del

sistema cultural crees que deben convocar este tipo de espacios v por qué?”. Sevtin Ireeui, nadic se

animé a responderlas. (Conversacion personal con el artista, 24 de julio de 2003).
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a enviar textos de personajes como Hakim Bey o articulos extraidos del
site Cybernetica, buscando afiadir aportes externos que enriquecieran el
contenido de las discusiones que se dieran en el campo. Ya aquf se prefi-
guraba una intencién de influir tedricamente en la modulacién del pen-
samiento critico que se diera en los espacios de discusién convenciona-
les, principalmente las academias de arte: como parte de la informacién
difundida alli no era de facil acceso, Iregui promovia una figura parti-
cular como adalid del pensamiento progresista que en esa época hacfa
furor.® Asi, tras un breve lapso fundé la galerfa Espacio Vacio, en cuya
pagina web establecié un enlace hacia el foro momentocritico, logrando
ampliar la cantidad de suscritos hasta contar con 350 afiliaciones. Asu-
miendo que tal incremento obedecia a la manifestacién de un mayor in-
terés por los lugares de discusion en Internet, despachd otra pregunta,
producto de la variacién de las inquietudes presentadas en Red Alterna,
la cual quedé finalmente formulada en los siguientes términos: “/Qué
percepcién tiene usted del medio artistico colombiano?”.

Antes de continuar debemos problematizar el uso que en esta pre-
gunta le daba Iregui a la palabra “medio”. Al parecer, su intencién no
era la de delimitar un “estado del arte” contemporaneo local a partir de
una encuesta o de la reunién de diferentes posiciones eruditas, que le
permitiera adscribirlo a una esfera mayor no contemplada por sus inte-
grantes de modo consciente. Todo lo contrario, segin se ha visto hasta
ahora, la importancia que le atribufa Iregui al aspecto publico de la cir-
culacién de una obra de arte era una cuestiéon fundamental en su atin
de incrementar la utilidad de una practica que ha sido vista corriente-
mente como una forma intelectual desfalleciente, inoperante o “sin im-
portancia” dentro del contexto de la sociedad colombiana.” Por lo tanto,
consideramos que hay que introducir aqui la elaboracién que hiciera el
soci6logo francés Pierre Bourdieu sobre los “campos”, para estudiar los
diversos aspectos puestos en juego en la comprensién que se tiene del

arte en las sociedades occidentales:

¢ Hay que recordar que esta intencién le fue criticada en un mensaje del colectivo Ojo Travieso men-

cionado en la seccién anterior.

7 Este particular serd desarrollado en la siguiente seccion de este trabajo.




68

En un campo, los agentes y las instituciones luchan permanentemente por
apropiarse de productos especificos 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
fuerza entre los competidores y, por tanto, con muy diversas posibilidades

de éxito.”

Para corroborar esta afirmacién debemos contrastarla ahora con un
modelo de interpretacién de la produccién de arte que le resulte abier-
tamente opuesto, como lo es, por ejemplo, el dogma modernista. Si-
guiendo las lineas generales de esta doctrina, la elaboracién de una pieza
artistica es el resultado de una ejecucion particular por parte de un suje-
to que ha anulado las alusiones politicas o sociales que pudiera trasmitir
su trabajo, para concentrarse mas en indagaciones plésticas, pensadas
sobre todo a nivel exclusivamente formal. De concederle validez a es-
te argumento, le estaremos otorgando de forma automadtica un cardcter
natural a la realizacién de un trabajo artistico. Generalmente esta inter-
pretacion ha servido para fortalecer la ideologfa de la autonomia del fe-
némeno artistico (expresada mediante la férmula “el arte por el arte”),
que lo reconoce como un ingrediente fundamental en el proceso de asi-
milacién de un objeto producido dentro de un dmbito social mas amplio
que el espacio profesional donde suele florecer la personalidad artistica.
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 retérica de los fun-
cionarios encargados de introducir una exhibicién de obras de arte en
los escritos protocolarios que encabezan la mayorfa de catilogos, encon-
traremos una alta frecuencia en el uso de la palabra “creador” para de-
signar una aptitud supuestamente poco comtn a la tarea del productor
en este campo. Asimismo, al conferirle al objeto artistico el cardcter de
cosa inédita construida con bases metafisicas, los mecanismos de inter-
cambio y distribucion social que se construyen a su alrededor funcionan
como soportes no contemplados por esa doctrina, los cuales pasan a ser

tomados como factores asociados, dejados de lado por corresponder a

* Pierre Bourdieu, citado por Guillermo Vargas Quisiboni, Arte entre paréntesis. Un ejercicio antropolo-
gico en el interior del mercado del arte en Bogotd, tesis de pregrado en antropologfa, Universidad Nacio-

nal de Colombia, 2002, pp. 22-23.



APRENDER A DISCUTIR + 69

actividades mas mundanas como la especulacién comercial del objeto
artistico o la entronizacién social del profesional en artes.

Al contrario de esto, la proposicion de Pierre Bourdieu busca preca-
vernos de los errores de vision en que podria incurrir un estudioso de los
fenémenos artisticos, cuando opta por analizar los objetos de arte como
hechos valorables solamente a través de su contenido plastico. Sin dejar
de lado cuestiones como el nivel de experimentacién que tenga un tra-
bajo artistico y las posibles repercusiones a que conduzca su exhibicion
en el tejido social, al ampliar su estudio mediante la observacion de su
recorrido en la estructura del mercado o el valor que adquiere como ca-
pital simbolico en una cultura, es posible dar cuenta de manifestaciones
mucho més amplias dentro de las distintas modalidades de produccion
de arte.

De esta forma, cuando una persona como Jaime Iregui pregunta por
la manera como es visto el campo, no s6lo busca indagar sobre la repre-
sentacion social del artista y el valor de su actividad, sino también evi-
dencia un intento de demarcar la forma como los propios actores perci-
ben la autonomfa de su practica profesional o la de otros. A esta postura
analitica habrfa que afadir el hecho de que la emision de un interrogan-
te como el formulado por Iregui buscaba hacer hincapié, sin proponér-
selo en principio, en la superacion de un periodo de transformaciones
sociales determinantes para la historia econémica y social del pafs. Hay
que sefalar que Iregui dirigié esta encuesta a una poblacién compuesta
mayoritariamente por productores e intermediarios, lo cual incidia pro-
fundamente en la repercusion que tendrian las respuestas alli emitidas.

Para tomar las palabras de otro investigador sobre la manera como el
campo se enfrentaba en ese momento a dicha situacion, una de las se-
cuelas producidas por la adopcion del dogma modernista fue “una suer-
te de enfrentamiento [entre diferentes posiciones estéticas y politicas]
orientado hacia la conquista del trono simbdlico: el poder decir qué es
arte”, que desplazé poderosamente el interés por desarrollar estudios
econdémicos en esa drea, al considerarlos como producto de reflexiones

innecesarias para comprender el objeto artistico.”

? Véase ibid., pp. 24-25.
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Hasta donde hemos logrado introducirnos, esta reflexién no deja de
resultar provocadora, sobre todo si se tiene en cuenta la recurrencia de
topicos con alta presencia en las controversias aqui analizadas, tales co-
mo el destino que reciben los dineros asignados por el gobierno central,
el “poder” —con todo lo que ello signifique— de las personas encarga-
das de gestionar la organizacién de exposiciones en el pafs o, incluso, las
posibilidades de ingresar a cualquier circuito administrativo implicado
en la gerencia de las secciones culturales de algunas instituciones.

De tal manera, podemos inferir que la preocupacion real de Iregui
iba dirigida en este sentido, lo cual le represent6 un trabajo de reconoci-
miento técnico y conceptual del &mbito donde decidi6 instalar su espa-
cio (recordemos la interpelacion que le hiciera Bernardo Ortiz sobre las
fallas que demostraba tener inicialmente en el envio de los mensajes).
Aunque no queremos llevar esta afirmacién hasta el limite de conside-
rar que su labor incidié en la aparicién del problema econémico en el
panorama de las investigaciones relacionadas con el campo artistico na-
cional,' si se puede sostener que la dindmica que desarrollé 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 discusion la cuestion ya no podia limitarse a resolver
disquisiciones estéticas. Si bien en su propuesta se hacian equivalentes
las nociones de “medio” y “campo”, creemos que esa situacion no limité
radicalmente la meta original que estuviera persiguiendo. Incluso, pue-
de decirse que se acerc bastante a la sintesis que promueve el antro-
pdlogo Guillermo Vargas Quisiboni, sobre la definicién de Bourdieu del

campo al ser aplicada al estudio de los espacios sociales:

En efecto, la existencia de un campo del arte supone un conjunto de reglas
y de disposiciones, la presencia de agentes sociales que toman posicién, y el
enfrentamiento entre ellos por defender sus posiciones y controlar las reglas
propias de cada campo. En el transcurso de una subasta, en las salas de ex-
hibicion de una galerfa o en el repertorio de ideas que el dealer emplea para

ofrecer una obra a alguien, se hace visible un complejo sistema de comuni-

1 Sobre este particular habria que estudiar el nimero y la frecuencia de trabajos producidos desde
espacios de especializacién como los posgrados de arte y de teorfa e historia del arte y la arquitectura
que mantiene la Universidad Nacional de Colombia en su sede de Bogota o la maestria de estudios

culturales que se dicta en la Universidad Javeriana de esta misma ciudad.
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cacion. El producto que se vende no es cualquier tipo de producto: aunque
un almanaque o un paquete de cigarrillos podrian convertirse en una obra
de arte, ésta no serfa nunca homologable a aquellos. Su valor simbélico, del
cual depende su valor comercial, estd fundamentado en una tradicién artis-
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 ahi que tomemos el trabajo de Iregui como la conclusién de una
empresa eficaz en el intento de darle forma a la apariencia que iba ad-
quiriendo el campo artistico local a comienzos de los anos noventa, me-
diante una revitalizacién del ejercicio critico. Si bien su impacto puede
sopesarse con mayor facilidad en la ampliacién que tuvieron posteriores
discusiones sobre la gestion del arte en nuestro pafs, 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 publica.”” Continuando con nuestra presentacion, hemos de
mencionar que los vacios conceptuales que pudiera tener este proyecto
en su formulacion inicial, aunque bien podrian afectar negativamente
las intensiones de Iregui, no obstante, permiten contemplar su posicion
como un acto puesto en marcha sin que su protagonista conociera en
propiedad las herramientas que debfa utilizar para cumplir su cometido.
A simple vista, el transito que hiciera Iregui a través de mdltiples sopor-
tes y medios puede ser comprendido como una fase de entrenamiento
preliminar que vino a resolverse en el lenguaje de la red y, asi mismo, las
limitaciones a que se viera sometido durante sus primeras experiencias
sirvieron al final para consolidar su propuesta. Si observamos la modifi-
cacién que hiciera a los interrogantes que envié por segunda vez a sus
abonados, percibiremos que Iregui aprendié a sortear ciertas condicio-
nes bésicas para operar con facilidad en esa drea. Ademds, su explora-
cién no se limité a lanzar un cuestionario y esperar las respuestas, sino

que se expandi6 hasta abarcar el trabajo de campo. Fue asi como llevo

11'Véase Guillermo Vargas Quisiboni, Arte entre paréntesis. ..., op. cit., pp. 26-27.

12 En una de las variantes de los espacios que Iregui abriera posteriormente en la red existe el site de-
nominado Observatorio, donde han participado artistas interesados en difundir sus indagaciones sobre
las diferentes formaciones ideoldgicas que han delineado la nocién de “espacio piblico” en las princi-
pales capitales de Colombia. Valdria la pena acometer un estudio sobre este espacio para corroborar si
los presupuestos que guiaron experiencias anteriores fueron aplicados por el artista en su ejecucion.
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a cabo una recoleccién previa de opiniones entre cinco personas (mien-
tras a dos de los invitados les envié la pregunta via e-mail, iba entre-
vistando a los tres restantes) y posteriormente reunié el conjunto para
replicarlo a sus enlaces. Iregui senala que cuando decidié confeccionar
esta pregunta buscaba suscitar una reflexién conducente a revisar el es-
tado del sector de las artes visuales en Colombia, y asi obtener “una idea
de cémo se piensa el contexto, [porque esa problemdtica] podria intere-
sar a mucha gente y, sobre todo, la respuesta podia darla un curador, un

”

artista, un estudiante, etc.”.” Lo mas importante de esta transformacion
fue la reaccién que provocd en ese entonces en una parte de la pobla-
cién involucrada en la serie de respuestas dadas a la proposicién de un
cuestionamiento “que diera razén de la comunidad artistica, de su esta-
do”." Dicha invitacién no sélo fue atendida por los inscritos en su co-

rreo, sino que llegé a recibir aportes de un grupo mavyor.

LA PERCEPCION DEL MEDIO ARTISTICO COLOMBIANO.
PRIMERO DOS PREGUNTAS, LUEGO UNA

A grandes rasgos puede decirse que el espacio abierto por Iregui obtu-
vo una aproximacién bastante acertada respecto a lo que sucedia en ese
momento en el campo, garantizada por el ofrecimiento dirigido a un am-
plio rango de interesados de tener un lugar para ventilar sus opiniones,
donde se superaban ampliamente las convenciones propias de otros 4m-
bitos de opinién, como el universo editorial. Si se le compara con Co-
lumna de Arena, esta experiencia parecerfa calcar el modelo de partici-
pacién que se daba en el espacio de Roca; sin embargo, al revisar este
aspecto notamos que la presencia del moderador era aqui menos prota-
gbnica, puesto que se limitaba a intervenir como una personalidad en-

cargada de decidir qué mensajes habrfan de ser transmitidos.”” De esta

" Comunicacién personal, junio de 2005.
" Ibid.

" Segiin aparece en el registro de mensajes enviados por Roca durante el lapso que abarcé el debate
resefiado en la seccion anterior, la aparicién de articulos propios, las presentaciones —en algunos ca-
sos extensas— de mensajes de otros participantes y los llamados al orden cuando la discusion tomaba
por rutas imprevistas se dieron durante 13 ocasiones, en comparacién con el debate en momentocriti-
co, donde Iregui interviene tres veces. Sin embargo, esta comparacién debe establecerse con cuidado,
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forma, vemos c6mo, tras haber presentado 16 contribuciones, Iregui di-
fundié su primer mensaje firmado, donde agradecia la acogida que tuvo
esa propuesta entre el piblico y ratificaba su disposicion para abrir “la

N6 1 d L
Yy no la de construir un

participacién y el contraste de puntos de vista
consenso entre opiniones. Asf, 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 gestion,
no solamente en localizar problematicas y discutir sobre ellas. Debemos
indicar que este segundo propésito fue poco aprovechado por quienes
decidieron utilizar mas adelante el espacio ofrecido por el artista: al le-
gitimarse dentro de la poblacién del campo como un emplazamiento del
pensamiento critico que podrfa captar el interés de la institucionalidad,
pasé a ser utilizado mas como una tribuna de denuncia que de promo-
cién de iniciativas definidas como alternativas o “independientes”.
Cuando nos acercamos al modo como se fue desarrollando esta eta-
pa inicial de los proyectos de Jaime Iregui en Internet, observamos que
alli se presentaron dos orientaciones claramente visibles.'” De una parte
se ubicaban las personas que habfan recibido formacién artistica, acom-
pafiadas de un pequefio 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 accién que se abria para sus propuestas, enfatizando en la forma co-
mo las circunstancias externas a su practica afectaban el delicado equi-
librio que se esforzaban en mantener entre los acercamientos que even-
tualmente hacfan a las instituciones (concentradas principalmente en
aportar estimulos periddicos o en suplir la escasez de lugares de exhibi-
cién), y sus prerrogativas gremiales. De esta manera, intentaban delimi-
tar una configuracién del campo procurando evitar los posibles errores
de apreciacién que les imponfa su cercania ante el fenémeno en cues-
tién. Por ejemplo, la curadora independiente Carmen Marfa Jaramillo

estableci6 un limite entre ciclos, separados por las variaciones del pano-

puesto que la proporcién cambia si se compara el total de participaciones en ambos sites: en el de Ro-
ca la suma roral de intervenciones casi cuadruplicé la cantidad de mensajes registrados en el espacio
de Iregui (52 contra 12).

10 Véase Jaime Iregui, artista, “/Qué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en
http://www.geocities.com/laesferapublica/debate 1.html, marzo-mayo de 2000.

17 Publicado en http://www.geocities.com/momentocritico/
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rama econdémico del pais durante la década de los noventa, para distin-
guir la forma como se abordaba la produccién artistica a inicios de ese
perfodo —en el que ella reconocié una predileccién de los artistas por
satisfacer los reclamos comerciales de multiples sectores—, comparan-
dola con la crisis sufrida durante el lustro final, que obligs a parte de los
artistas a replantear sus pautas de participacién en el mercado y de visi-
bilizacién en el circuito expositivo. Segin Jaramillo, luego de la recesién
desencadenada por una caida general en los ingresos a causa de la per-
secucién (o el exilio) del dinero “blanqueado” que ingresaba al pafs, fue
necesario modificar los perfiles de produccién y distribucion del arte, en
un movimiento que desencadeno la apertura de lugares marginales'® en
los cuales se podian “presentar proyectos respondiendo a necesidades
especificas y en los que [los artistas] realizan [sus] propuestas de acuer-
do a reglas propias de la obra y no necesariamente a pardmetros institu-
cionales”."” Mediante un breve repaso, Jaramillo registraba la forma en
que parte del campo comprendi6 el ambiente de crisis y reaccioné en
consecuencia frente a la nueva situacién, considerdndola de forma més
juiciosa como un factor condicionante de las peculiaridades de su tra-
bajo. Desde este punto de vista, las dificiles 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 artistica, puesto que obligaron a algunos actores a identificar los

nuevos requisitos que debfan cumplirse para mantenerse con vida, dese-

% Habitualmente, estos sitios de exhibicién se constituyeron bajo la nominacién comercial de ser or-
ganizaciones semiformales sin animo de lucro 0 agrupaciones informales de artistas. Durante esa épo-
ca aun no habfa sido implementado masivamente el modelo de las organizaciones no gubernamen-
tales (si dejamos de lado una iniciativa como la de la ONG Helena Producciones, con sede en Cali),
que comenzo a hacer carrera en el campo a comienzos del afo 2000.

" Véase Carmen Maria Jaramillo, curadora independiente, “/Qué percepcién tiene usted del me-
dio artistico colombiano?”, en http://www.geocities.com/momentocritico/, marzo-mayo de 2000. Este
aporte puede ampliarse con una referencia tomada del texto de Vargas Quisiboni: “La década de los
noventa pudo ser fatal para el arte. Muchas veces, al registrar los palacetes de la mafia, los miembros
de la policfa encontraban sumas de délares que reducfan en sus informes oficiales para poder sacar
bonificaciones secretas. Sin embargo, los fajos de billetes que resultaban tan simples de desaparecer
se habian transformado en una cantidad de cuadros varias veces falsificados, dificiles de guardar y de
vender: ademds de ser un negocio arriesgado, nadie sabfa cémo repartir un botin semejante en partes
iguales. Fieles a su costumbre, terminaron declarando menos cuadros de los que encontraban. Afios
después, hubo miembros del cuerpo policiaco que, por ignorancia o avidez, vendieron cuadros por su-
mas irrisorias. A ello se sumd la fuga de compradores, ms el panico de los atentados [causados por la
reaccion del narcotréfico contra la persecucién estatal], més las varias galerfas que cerraron sus puer-

tas para siempre”. Véase Guillermo Vargas Quisiboni, Arte entre paréntesis. .., op. cit., pp. 33-34.
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chando por momentos el beneficio comercial de que pudieron disfrutar
en el pasado reciente. A pesar de la ostensible disminucién del optimis-
mo que se respiraba en los noventa, Jaramillo argumentaba que la re-
duccién 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 bisqueda més ho-
nesta y con menos presion comercial”.*

Frente a esta alborada de emancipacion de los productores de arte
hacia los terrenos mas promisorios de la actividad independiente, An-
drés Zambrano, otro de los participantes en este foro, se ubicaba en la
orilla opuesta, desde donde hacfa una lectura menos benigna del fené-
meno. Partiendo del principio de que toda manifestacién artistica al-
ternativa verdaderamente eficaz debfa contemplar como una condicién
ineludible para su éxito la posibilidad de garantizarse un sostenimiento
a largo plazo, observaba que muchos de los desplazamientos que permi-
tieron abrir nuevas sendas para la exhibicién de objetos de arte no te-
nian en cuenta su dependencia de los mecanismos de intercambio, limi-
tando fuertemente sus posibilidades de accién.?! Haciendo una escueta
afirmacion respecto a que “la cultura como bien de consumo suele pen-
sarse como una herejfa”,*> Zambrano daba por zanjado el asunto, sin ex-
plicitar qué parte del campo opinaba asf o qué intereses se persegufan
al defender esta posicion. Vale la pena contrastar esta contribucién con
la que hiciera este mismo autor el 24 de agosto de 2000 en Columna de
Arena, sobre todo para ampliar una afirmacién que resultaria desdefia-
ble en otro contexto pero que aquf adquiere una entonacién especial al
provenir de un sujeto reconocido por su desempenio como editor cultu-
ral del periédico El Tiempo.

En esa ocasién Zambrano respondia a los ataques que se le dirigie-
ran desde varios puntos a los medios de comunicacién, y especialmen-

te a los periodistas culturales, por la baja calidad del cubrimiento que

* Ibid.

' “El punto débil estd en la parte de gestion, [pues] no existen los suficientes mediadores que permi-
tan crear las condiciones para que los proyectos culturales salgan adelante y se autofinancien”. Véase
Andrés Zambrano, editor cultural de El Tiempo, “iQué percepcion tiene usted del medio artistico co-

lombiano?”, en http:/7geocities.com/laesferapublica/debate 1.html, marzo-mayo de 2000.

2 Ibid.
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realizaban sobre las exposiciones de arte. Pese a que en su introduccion
apuntara a contemplar ese problema como el resultado de apreciacio-
nes afortunadas o anodinas sobre la relacién que establece un periodista
con los procesos de produccién de arte contemporéneo en el pais, Zam-
brano no dejaba de creer que gran parte de la responsabilidad sobre la
distribucién de un producto artistico recaia en las propias manos del ar-
tista. Por lo cual, éste debfa mirar con mas cuidado su postura frente a
los periodistas culturales, toda vez que ellos serfan una suerte de aliados
potenciales en el momento de que decidiera aceptar la necesidad que
tenfa de que su trabajo fuera difundido a través de la plataforma que se
le ofrecia —al parecer, desinteresadamente— desde los medios de co-
municacién. Uno de los descuidos presentes en la propuesta del editor
cultural era su tendencia a conducir la reflexién hacia una mirada te-
merosa de las consecuencias que podria tener la acusacién prolonga-
da de la labor del periodista cultural en el campo. Al abrirle las puertas
en el debate a un actor externo de alta incidencia en la configuracién
misma del campo, el periodista daba por sentado que la relacién actual
entre artistas y medios de difusién era una cuestién inevitable, la cual
serfa mejor sobrellevar en términos mas amables. Sin caer en cuenta en
la naturalizacién en que incurrfa con este argumento, Zambrano pro-
cedfa a formular algunas apreciaciones bastante vagas sobre el cardcter
que debia tener esa relacion en los siguientes términos: “El artista debe
concentrar sus energfas en la creacién 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 vinculo con los espectadores”.?> Presumiendo
que los intercambios que se dieran entre una obra artistica y el medio
que la toma como objeto por presentar no obedecian més que a actos de
buena fe, Zambrano subestimaba el contenido de las demandas que se
le hacfan a la actividad periodistica desde el campo. En realidad, pue-
de ser que las intenciones de los medios fueran buenas, esencialmente si
nos apegamos al sentido comtin —ese recurso tan apreciado por quienes
dependen del control de la informacién— y valoramos el ejercicio me-
didtico como un bien “piblico”, determinado por el “interés social” de

sus actividades. Desafortunadamente, sobre este objeto han vuelto sus

¥ Véase Andrés Zambrano, Contribuciones al foro Curaduria vs. demagogia participativa, en http://www.
universes-in-universe.de/columna/col29/foro/08-29-camilo.htm, 24 de agosto de 2000.
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ojos muchos grupos econdémicos y organizaciones con intereses especifi-
cos, quizd algo alejados de la supuesta vocacion de servicio que anima-
ria a este sector. Como consecuencia de ello, mencionar el perfil menos
agresivo de unos medios controlados monopdlicamente serfa una nece-
dad, si el motivo de la confrontacién tiene que ver con analizar el peso
especifico de la actividad periodistica en el campo. De hecho, la notable
influencia de los conglomerados propietarios de los medios en el disefio
de sus politicas editoriales respecto a la produccién cultural del pafs ha
desmejorado en gran medida el cubrimiento de la actividad de las artes
visuales. Esa era la apariencia que ofrecia este asunto en el momento en
que Zambrano mostraba su réplica y, hoy, no ha cambiado en esencia.
Si consideramos entonces que esta situacién generaba muchos més pro-
blemas que los que anotaba Zambrano, no deja de resultar extrafio que

él dijera que

[...] [a gestién que va més alla de la “simple” creacién me parece un factor
importante para el desarrollo de la carrera de un artista, creo que con muy
pocas excepciones, los artistas colombianos tienden a mirar de soslayo esta

labor y suelen sefialar desde su anonimato a los que si lo hacen y logran ti-
24

tulares, espectadores y premios [...]*

Dejando de lado el hecho de que su perspectiva lo acerque —aun-
que por el camino m4s largo— a afirmaciones semejantes a las que he-
mos mantenido aquf y contemple sin rodeos la exigencia comercial a
que debe someterse en algtin momento todo trabajo artistico, creemos
que su contribucién apuntaba mas a auxiliar un proceso de intercambio
viciado, donde el intermediario estaba tan imbricado como el produc-
tor en el sostenimiento de sus multiples paradojas y sus efectos se sen-
tian mucho més all4 de la resefa periodistica de una propuesta estética.
De ahf que la conclusién que presentara en el foro de momentocritico no
se agotaba en su exposicion, 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 artistico. Sin embargo, el periodista no estaba tan descamina-

do, puesto que, al darle tanto poder a una instancia que a todas luces

*1bid.
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es subsidiaria de la practica artistica, Zambrano declaraba con toda per-
tinencia la caracteristica primordial que tienen actualmente los medios
informativos en la industria cultural: ser los vehiculos privilegiados de
la valoracion y la distribucion del hecho visual. En realidad, la eviden-
cia de esta especie de colonizacién a que se vefa sometido el campo era
impugnada en varios niveles, pasando de la reflexién contenida y au-
tocritica hasta la exhibicién de posturas francamente coléricas y auto-
indulgentes. Es de resaltar que las variadas reacciones suscitadas por la
discusién de este tema no dejaban de restarle autenticidad al hecho dl-
timo de que un amplio grupo de participantes buscaba darle forma a su
resistencia contra la penetracién desmedida de una institucion extrana,
poseedora de un lenguaje propio y de unos objetivos claramente deli-
neados, que frecuentemente no coincidfan con los del campo.

Otra de las contribuciones de alguien que no pertenecia al campo
pero que declaraba estar interesado en su trayectoria fue la del disefa-
dor David Conto, quien decidié problematizar de entrada la nocién de
“medio artistico colombiano” que articulaba la invitacién de Iregui, in-
dicando que su aplicacién a los procesos que seguia el arte hecho en el
pafs resultaba, por lo menos, deficiente. El motivo de este cuestiona-
miento se basaba en una idea que result6 basica para toda la argumenta-
cién del disefiador, cuando indicaba que el subsidio estatal era el factor
responsable de la forma y proyeccién que tenfa una amplia proporcion
de las actividades que se desarrollaran desde el campo.?’ El que fuese
bien o mal invertido no dejaba de resultar importante; sin embargo, lo
mds notable de esta situacion 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 gestion cultural obedecieran a una
l6gica gerencial apoyada en objetivos distintos a los de los productores,
se reafirmaba la aplicacién por parte de estos Gltimos de practicas seme-

jantes a las del clientelismo politico, reconociendo aliados y establecien-

#“[...] ereo que es evidente que aqui en Colombia no existe un medio artistico configurado y conso-
lidado, si partimos del hecho [de] que ni siquiera existe un cuerpo de politicas proactivo, prospero y
programdtico para [las] artes por parte del gobierno”. Véase David Conto, disefiador, “/Qué percep-
cién tiene usted del medio artistico colombiano?”, en http://www.geocities.com/laesferapublica/deba-

tel.html, marzo-mayo de 2000.
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do confraternidades a las que se obligaban a retribuir su solidaridad cada

cierto tiempo para garantizar su supervivencia:

Hay que reconocer que, de unos anos hacia ac4, la actividad cultural en ar-
tes ha sido ostensiblemente més prolija en cantidad, gracias a innumerables
pero esporddicos y desarticulados empujes a través de concursos, festivales,
eventos, etc., que mas alld de conformar parte de un plan cultural 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 ejecucion de presupuestos y la “buena gestion” de las cabezas.?

Al adoptar esta posicion, el mensaje de Conto adolecia de cierta falta
de rigor, pues reiteraba una vocacion pertinaz en estos espacios de dis-
cusién, consistente en identificar una serie de problemas reales y de sos-
pechas solidas, sin sefalar a sus directos responsables. La traba a que le
condujo semejante argumentacion radicaba en la indeseable minimiza-
cién de la importancia que podrian tener estas denuncias a largo plazo,
ya que trastornaba la situacién 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 alli también se sena-
laba que una alta proporcién de los personajes que firmaban los mensa-
jes tenfa también, directa o indirectamente, intereses que defender en
el campo y que como consecuencia de, por ejemplo, una incriminacién
vagamente presentada, ponfa en riesgo su propia situacion profesional.
Asi pues, uno de los resultados a que condujo esta compulsién por con-
vertir los problemas del campo en males abstractos no singularizados
era la poca resonancia que tuvieron muchas de esas apreciaciones. In-
cluso si se la tomara como la expresion del juicio que emite un gremio
sobre la situacion de su drea de interés, la apariencia total que nos ofre-
ce la controversia que tuvo lugar en ese entonces no deja de sugerir que
la cuestién, para un amplio grupo de colaboradores, consistia en hablar
en voz alta y lo més fuerte posible como para ser tenidos en cuenta en-
tre sus interlocutores. Nada mas. La mencién que hacfamos unos ren-

glones mds arriba sobre el desaprovechamiento de la iniciativa de Iregui

2 Ibid.
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iba en este sentido: someter a la simple presuncién, por adelantado yde
forma repetida, la trascendencia de una amplia serie de demandas, para
quitarle filo tanto al propésito que las inspiraba como al medio donde
se exponian. En otras palabras, si no interesaba constatar el alcance de
unas denuncias tan débilmente confeccionadas, lo verdaderamente im-
portante para los sujetos reunidos en esta etapa inicial del espacio abier-
to por Iregui, era servir simplemente de edecanes para la presentacién
en sociedad del site recién inaugurado. Asf pues, posiciones como la de
Conto no sobrepasaban el ademan retador que llevaban implicito, deva-
luando una reflexién que podria haber alcanzado cotas de elaboracién
mucho mds 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 intervencion resulté imprecisa. Pero ésta no
era la situacién més problematica. Si bien debemos sefialar su tono vago
y su dispersién conceptual, al situarla en el contexto de esta polémica,
aquella colaboracién no dejaba de tener 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.”’

Mis adelante nos encontramos con una réplica al mensaje de Con-
to. José Roca le respondié sentando su protesta al indicar que cuando se
cuestionaba la pertinencia de algunos proyectos gestados en el interior
de la institucionalidad del “medio artistico nacional”, la mayorfa de las
veces esas inquietudes correspondfan a personas externas a los sitios en
los cuales efectivamente éstos se realizaban y pocas veces su prioridad
era el andlisis de la problemética del campo artistico.?® Defendiendo la
mediacién de las principales entidades de gestién cultural en muchos

de los proyectos més importantes que se realizan en el pafs, Roca mos-

*" Valga como ejemplo la presentacién del artista Franklin Aguirre, quien sustenté su posicién me-
diante el siguiente giro evasivo: “quisiera referirme a este enunciado tan provocador mediante meté-
foras [...], pues mi tarea no se basa en teorfas fordneas dificilmente aplicables a nuestro extrafo con-
texto, mds bien en ejercicios practicos que han servido de diagndstico frente a este momento y este
espacio en el que de una u otra forma nos ha tocado vivir”. Franklin Aguirre, artista, “/Qué percep-
cién tiene usted del medio artistico colombiano?”, en http://www.geocities.com/laesferapublica/deba-
tel.html, marzo-mayo de 2000.

* “[...] igual, son criticos de arte que de fiithol o de teatro”. José Roca, BLAA, “IQué percepcién
tiene usted del medio artistico colombiano?”, en http:/www.geocities.com/laesferapublica/debate .
html, marzo-mayo de 2000.
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traba su descontento con la actitud de los criticos que hablaban desde
afuera de esas instituciones, por concentrarse en evaluar exclusivamen-
te sus aspectos negativos sin tener en cuenta otras perspectivas y, lo mas
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 Turismo o la Seccién de Artes Plésticas del Banco
de la Republica, era més una sefial de “desconocimiento o de mala fe”*
que una verdadera intencién de contribuir a la solucién del problema.
Al respecto, sugeria reemplazar la idea de que no existia patrocinio esta-
tal suficiente por un ejercicio de reflexién constante que contemplara la
viabilidad de alterar este ambiente de inseguridad econémica semiper-
manente, en beneficio del campo en su conjunto: “siempre es deseable
una accién més intensa, pero ésta no se dard sola: el tiempo que ocupa-
mos en ‘polémicas del deporte’ y en discusiones de tertulia deberfamos
ocuparlo en hacer. Asi de sencillo. Asf de dificil”.”® A pesar del fuerte
tono de esta intervencién, hemos de decir que Roca se ubicaba del la-
do de Conto unas lineas mas adelante, cuando le daba la bienvenida a
la iniciativa de reunir varios participantes alrededor de una discusion
abierta sobre el campo.’! Sin embargo, mas que esto lo que resulta des-
tacable es la postura que asumié al mencionar explicitamente a aque-
llas instituciones que apenas se sugerfan en otras intervenciones, con
lo cual singularizaba una de las caras del problema y la acercaba més
al contexto fisico 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

2 “Pienso que si hay politicas, sf hay accién cultural en nuestro pais —y no solamente en Bogotd sino
en otras regiones—, y que hay que frenar esta percepcion errénea. Las cifras de lo que hace el Distrito,
solamente, o las actividades del Banco de la Reptiblica en las 24 sucursales que tiene el Area Cultural
son prueba de que hay unas politicas del Estado frente a la cultura”. Ibid.

¥ Ibid.

31 Conto afirmaba: “Estos espacios de opinién deben ser extensivamente utilizados, explotados y di-
fundidos por cuanto medio sea posible, para que la diversidad se haga presente en la confrontacién
de conceptos”, mientras Roca conclufa instando a la utilizacién de ese site en beneficio del campo en
su totalidad: “Este espacio se presenta para que esas voces que ‘no tienen espacio’ se manifiesten. Pe-
ro también vale la pena anotar que el Internet permite que cualquiera con un computador, acceso a
la red y unas cuantas direcciones pueda difundir su pensamiento (Cudntos lo hacen?”. David Conto,
“{Qué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en http://www.geocities.com/laesfe-

rapublica/debate 1.html, marzo-mayo de 2000.
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fenémeno obedecia més a una consideracion basica para poder moverse
con fluidez en el campo artistico local. Si se existia o se vivia dentro de
esta comunidad, la mayorfa de asuntos que se ventilaban en las discu-
siones eran de uso publico, e ignorarlos era mas una falta contra cierta
“cultura general”,” necesaria para comprender las bases sobre las que se
ha constituido el campo. Al indicar cudles 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 fantasmaticas.

En esta via se localiza otro mensaje que desvirtuaba parcialmente,
mediante una exposicién radicalmente distinta de la que hiciera Roca,
la tendencia a despersonalizar a los actores de las acusaciones que apa-
recian en este foro. El critico Carlos Jiménez trazaba en su intervencién
una sugerente afinidad entre los intereses que persegufan los museos de
arte mas conservadores —que presentaba como un tipo especial de ins-
titucién de gestién artistica 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 inclusién implementada des-
de sus despachos era la expresién més evidente de un prolongado y de-
ficiente mecanismo de actuacién gerencial, que descuidaba los visibles
cambios que, entre otras cosas, habian afectado a la sociedad colombia-

na luego de la aprobacién de la Carta Constitucional de 1991:

La obsolescencia de las instituciones organizadas en los afios cincuenta, pa-
ra darle cuerpo a la segunda oleada del arte moderno en Colombia (Iéase,
museos de arte moderno, coleccionismo, etc.), que por seguir 40 afos des-
pués todavia sujetas al modelo de gestién patriarcal (o matriarcal: piénsese
en Gloria Zea en Bogotd o en Maritza Uribe en Cali), ya tienen poca o nin-
guna posibilidad de supervivencia eficaz en una sociedad donde cada vez
son mas numerosos los ciudadanos y menos los “clientes”. Cada dfa 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 [...] no sélo la emergen-

2 Cuya estructura estarfa conformada por la presencia de personajes notables o repudiables (segin
fuera el caso o quien emitiera una opinién que los incluyera), el recuento de eventos memorables (por
excelentes o pésimos) y cuestiones paralelas al funcionamiento del sector cultural en el pafs. En otras
palabras, aquellas anécdotas sobre las que suelen construirse las historias del arte.



APRENDER A DISCUTIR + 83

cia verdaderamente irreversible de la ciudadania pone en gravisimo entredi-

cho ese modelo, mezcla perversa de modernidad y de gamonalismo [...]"

A partir de aqui Jiménez vaticinaba que al modificarse la situacién
politica del ciudadano frente a las instituciones tradicionales —puesto
que ahora podia estar mas atento a su devenir como sujeto activo den-
tro en una sociedad democratica, a causa de las modificaciones impues-
tas a la Carta Constitucional en 1991—, el efecto que sufrirfan estas
Gltimas, de continuar con los niveles de desigualdad que manejaban en
el pasado, se verfa reflejado en la progresiva disminucion de credibili-
dad que habrian de sobrellevar. Lo anterior podria traducirse en el he-
cho de que como consecuencia de mantener la actitud de displicencia
que regularmente habfan guardado hacia los productores de arte que no
merecian su estima, dichas entidades se estaban granjeando una aguda
oposicion en el sector, por cuanto impedian el aprovechamiento de los
recursos que les eran asignados por mediacién estatal, evitando la pre-
sentacion de una mayor variedad de propuestas o, por lo menos, obsta-
culizando el flujo de fondos hacia el campo por otras vias.”* Al replicar
la abierta desatenciéon que manifestaban las principales organizaciones
del Estado respecto al arte mds reciente, la actitud que se demostraba
desde los museos sefialados en el mensaje de Jiménez daba razones de
mds a los artistas que desconfiaban de los beneficios que pudieran reci-
bir desde esos lugares. Junto a este asunto quedaba también por resolver
la situacion, que denunciaba Jiménez, de algunos columnistas especia-
lizados cuando sostenian sin mayores cuestionamientos que la argenti-
na Marta Traba continuaba siendo la figura primordial del pensamiento
critico en el pafs, reiterando el modelo de implantacion de una estética
hegemonica.

Segtin esta lectura las cosas “estaban dadas” para modificar el perfil

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

¥ Véase Carlos Jiménez, critico, “(Qué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en
http:/Avww.geocities.com/laesferapublica/debate I.html, marzo-mayo de 2000.

% Una de las explosiones més saludables en este sentido se dio en esferapriblica, cuando un nutrido
grupo de artistas, gestores y estudiantes puso en la picota ptblica al Museo de Arte Moderno de Bo-
gotd, gracias a la realizacion de una exposicion temitica sobre la mufieca Barbie, patrocinada por la
empresa Mattel, en sus instalaciones. Véase http://www.geocities.com/laesferapublica/collection/de-

bate.html.
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por el remozamiento periédico de una ideologia exclusivamente moder-
nista mediante exposiciones y eventos varios, la consecuencia logica se-
rfa el florecimiento de un sentimiento de rechazo dentro de un pequeno
sector. Pero la férmula no funciond y nadie se organizé 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 situacion era preocupante,
existfa una tendencia m4s clara hacia la individualizacién de las formas
de protesta. Asf, una actitud de agresividad colectiva en contra de la
institucién no era tan bien vista como una expresion tranquila de auto-
afirmacion ética.

Por otra parte, segtin declaraba Jiménez, el conflicto habia sobrepa-
sado los habituales choques entre productores y gestores, para afectar
incluso otras dreas, como la del coleccionismo. Hay que destacar que
ésta fue la primera mencién explicita que se hizo en el debate sobre una
esfera radicalmente anudada en la estructura del campo, y aunque aqui
sirvié para delinear la crisis del coleccionismo al relacionarla con una
inadecuada autopromocién de los principios modernistas que se impo-
nfan como canon exclusivo para hablar de arte colombiano, trataba de
ir m4s all4 al destacar que las modificaciones socioeconémicas también
eran responsables de esta situacion. Volviendo a la cita anterior, debe-
mos repetir la frase final de Jiménez, para contextualizar adecuadamen-

te este comentario:

[...] no sélo la emergencia verdaderamente irreversible de la ciudadania
pone en gravisimo entredicho ese modelo, mezcla de modernidad y gamo-
nalismo, sino también el hundimiento del coleccionismo privado —bur-
gués, para ser exactos—, que secundd [a] esos museos, [a] esos criticos, [a]
ese formalismo, y que ya no compra arte de aqui o porque se marcho del pais
y reside en Miami o en Nueva York, o porque no les interesa el arte que ha-
cen ahora en Colombia los mejores iqué digo!, los artistas mds consecuentes

con su coyuntura histérica.”

Pese a este andlisis, la reflexién en esta segunda parte era algo mds
deslucida, sobre todo porque no dejaba suficientemente en claro de qué

manera “la emergencia verdaderamente irreversible” de un nuevo su-

% Véase Carlos Jiménez, critico, “(Qué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en

http://www.geocities.com/laesferapublica/debate I.html, marzo-mayo de 2000.
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jeto politico habrfa de incidir en el modo como se realizaran de ah{ en
adelante las transacciones econémicas del arte producido en Colom-
bia. Ahora bien, si rastreamos la forma en que Jiménez elaboré su razo-
namiento podrfamos intuir la configuracién que €l hizo sobre este pro-
blema. Si la crisis en el campo tenfa que ver también con una crisis del
coleccionismo y ambas se desarrollaban en un periodo de inestabilidad
econdémica, puede que la movilizacién de una parte de los coleccionistas
hacia otros pafses a causa de falta de seguridad en sus actividades mag-
nificarfa de algin modo la falta de apoyo privado a la practica artistica
nacional. Se puede argumentar que las afirmaciones del critico, a pesar
de sus fallas de analisis politico, servian para esclarecer la aguda depen-
dencia que habia en el campo de las inversiones que llegaron desde la
segunda mitad del siglo XX, sobre todo a partir de la compra y venta de
objetos artisticos producidos dentro de la corriente modernista, avalada
desde los museos que él sefialaba. De no tener en cuenta esta circuns-
tancia, podrfamos caer en un error de apreciacién histérica al no con-
templar el importante papel que tuvieron los compradores de arte en
Colombia a partir de los afios cincuenta, quienes basaban sus decisiones
en los criterios difundidos a través de esos organismos. M4s importante
aln, desestimarfamos el rol que empezaron a desempenar los especialis-
tas que acompafan a los coleccionistas respecto a los procesos de dis-
tribucién de arte en el pafs, luego de que falleciera Marta Traba, de que
sus seguidores fueran languideciendo y que otras bisquedas estéticas
irrumpieran en el campo local. Respecto al arte contemporéneo, en este
sentido existe una repulsion basicamente sostenida por su desapego del
modernismo heroico, cosa que no olvidan aquellos teéricos que le ata-

can desde las entidades tradicionales. De esta manera, si alguien invoca,

entre otras —aunque, la verdad, no sabrfamos decir cuéles—, la figu-
ra de Marta Traba para descalificar una obra de arte no moderna, antes
que nada busca legitimarse a s mismo al introducir su opinién en una
genealogfa de pensamiento autorizada para luego influir de manera mas

acertada en la decisién de compra de un coleccionista titubeante.

* Remitdmonos al comentario que hiciera Alvaro Medina sobre la situacion del coleccionismo de ar-
te en Colombia para el afio 2000, uniéndolo a la corta introduccion que hiciera el periodista respon-
sable del articulo donde se presentaba la exposicién montada en las salas de exposicion de la Casa
de Moneda en la Biblioteca Luis Angel Arango, denominada La mirada del coleccionista, cuyo motivo

principal consistfa en mostrar la coleccién de objetos artisticos que recopilé el periodista Hernando
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Caso aparte lo constituye la intervencién del artista y funcionario
Jaime Cer6n, quien habfa pasado a dirigir en esa época la oficina de Ar-
tes Plasticas del Instituto Distrital de Cultura y Turismo, cuando expre-
saba duramente su percepcién del medio localizando el problema en la
ausencia de unos objetivos que demarcaran una ruta por seguir. En un
principio advertia que la extenuacién de la actividad artfstica 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 lo tan-
to, no tiene importancia a nivel histérico”,” lo cual producfa 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 tendrfa la misma importancia que si no se hubiera
realizado, por cuanto las diferentes formas de anilisis que lo tenfan co-
mo 4rea de interés carecfan de la fuerza suficiente para proponer unos
indicadores correctos o para determinar las oscilaciones ideolégicas que

estaban teniendo lugar en la produccién 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 artfsti-
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
tener criterios y posiciones claras que posibiliten la confrontacion, ya que
esto genera un reordenamiento de todos esos valores que se van aceptando

pasivamente alrededor de una actividad como la artistica.”

Esta apreciacion puede ser entendida como un reclamo dirigido en
bloque a los productores, y sin embargo, los proyectiles que lanzara Ce-
ron apuntaban también a las personas que en ese tiempo eran reco-
nocidas como criticos de arte o tedricos dentro del campo. Sin poder
remitirnos a algin documento que registre las reacciones que tuvo esta

opinién en particular por parte de quienes pudieran considerarse alu-

Santos: “Para Medina, falta una persona que oriente a los coleccionistas. ‘En su época, Marta Traba
influyé en muchos coleccionistas y eso se ve en colecciones como la de Hernando Santos'”. Véase
“Un vistazo al coleccionismo”, en El Tiempo, 27 de agosto de 2000.

7 Véase Jaime Ceron, IDCT, “iQué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en
http://www.geocities.com/laesferapublica/debate I.html, marzo-mayo de 2000.

# Ibid.
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didos, creemos que su rudeza no debié haber pasado inadvertida y tal
vez ahora pueda adquirir un tono diferente. Si la trasladamos a la épo-
ca actual, esta afirmacién puede orientarnos en el campo de las politi-
cas institucionales adoptadas por el gobierno de la ciudad, por cuanto
han cumplido con un programa de generacion de “criterios y posiciones
claras que posibiliten la confrontacién”, cuya ausencia Cerén sefialaba
como una de las fallas mas prominentes del campo a comienzos del afio
2000. Se puede citar la actuacion de esa entidad a partir de los indicado-
res que demuestran su palpable eficacia empresarial, observando el mo-
do como se ha administrado desde alli una cantidad de recursos nota-
blemente mayor que la de instituciones similares a nivel nacional.” Por
otra parte, y no obstante su visible éxito corporativo, también se perci-
be que mediante la ejecucion de proyectos que han tenido una alta in-
cidencia en el panorama artistico del pafs, la actual Gerencia de Artes
Plasticas del IDCT ha instaurado paralelamente a su gestién un modelo
expositivo que no pocas veces ha sido cuestionado, refutado o defendi-
do desde multiples sectores.*® En esta medida, puede determinarse que
la respuesta que diera Cerén anunciaba una de las cualidades que se han
visto confirmadas a lo largo de su desempefio burocrético. Al estudiar el
desempeno de la oficina que representa este funcionario, podemos en-
contrar que en realidad sf se ha hecho efectiva desde alli la implemen-
tacién de un patrén administrativo que ha resultado exitoso en el pano-
rama del campo artistico colombiano, a la vez que ha demostrado que la
seriedad en el cumplimiento de sus objetivos no es una funcién ajena a
la gestion cultural. Sin embargo, tras casi ocho afios de actividad ininte-

rrumpida en ese despacho, la apariencia de solidez que suele transmitir

¥ Como, por ejemplo, el Ministerio de Cultura.

#© Aunque no la tocaremos en este estudio, una de las polémicas que més atencion desperté en esfe-
rapriblica se dio entre los meses de febrero y marzo de 2003 a propdsito de la organizacién de la VIII
Bienal de Arte de Bogotd, donde ademds de recursos econémicos, el Instituto Distrital de Cultura y
Turismo participé a través de la intervencion de Jaime Cerén como miembro del comité curatorial,
junto a Fernando Escobar, Ana Marfa Lozano y Fernando Uhfa. Sobre este particular, Jaime Iregui in-
‘el debate puede generar cuestionamientos que

tervino a comienzos de la discusién para indicar que
transformen eventos y précticas institucionales, es decir, articulando puntos de vista y reflexiones de
fondo, tanto desde ‘fuera’ del evento como desde su ‘interior’, pues asi como la opinién que tnica-
mente descalifica no genera nuevas posibilidades, [también] lo es la actitud institucional que autoafir-
ma su modelo constantemente ante cualquier cuestionamiento”. Véase “Debate Bienal de Bogotd”,
en esferapublica, htep://www.geocities.com/laesferapiblica/bienal 1html.
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Cerén hacia el exterior ha comenzado a resquebrajarse, sobre todo en
términos de la aceptacién ptblica de su labor.*!

Uno de los problemas que tenfa la participacién de Cerén en medio
de este debate consistia en desatender la transicién que él mismo habfa
hecho al pasar del rol de artista al de funcionario ptblico. Como conse-
cuencia de ello su apreciacién denotaba una postura de espectador cri-
tico aunque pasivo, desprovisto en apariencia de las herramientas ade-
cuadas para intervenir de un modo seguro. Si en esa época estaba atn
en proceso de empalme con el cargo al que habfa sido asignado y si atn
no tenfa conocimiento pleno de las posibilidades de accién que tendria
desde su despacho, no se comprende muy bien por qué evité referirse
a la situacion del campo en un sentido mds constructivo. Tal vez sim-
plemente ignorara la magnitud de su tarea o pretendiera demostrar que
la inherencia de las decisiones institucionales que aquejaban a los suje-
tos inmersos en €l no debieran gozar de tanta importancia. Es entonces
donde su intervencién se opone a la que hiciera José Roca, cuando pa-
sa por alto el comentario de las expectativas que se tenfan desde multi-
ples sectores hacia la institucién que representaba o sobre el desarrollo
de las politicas que afectarfan al campo artistico local. Lo que encontra-
mos es un funcionario dedicado a presentar varios indicadores de crisis
que, segtin se lee en el conjunto global del debate, eran evidentes para

la gran mayoria de participantes. De tal manera, el llamado que hacia

# Sin detenernos en la desinformacion que manifiesta su autor respecto a la duracién del mandato de
Jaime Cerén en la Gerencia de Artes Plasticas, vale la pena repasar un fragmento del mensaje que en-
viara Pablo Batelli el 26 de agosto de 2005 a esferapriblica, con motivo de un debate relacionado con
la critica de arte y la comprension que reciben desde alli su funcién y sus alcances: “[...] creo que la
Gerencia de Artes Plasticas del IDCT [Instituto Distrital de Cultura y Turismo] ha favorecido desde
hace tal vez 10 afios a un circuito privilegiado de artistas: ademds las opiniones de Jaime Cerén apare-
cen en circuitos pablicos y privados, y la forma en que estdn entrecruzados los espacios privados con
la Gerencia de Artes Plésticas del IDCT hace que su opinién sirva como elemento que dispara la co-
mercializacién de una obra, es decir: Zel Estado a favor de intereses particulares? No creo que sea sano
para una ciudad que una sola persona —por mas inteligente y formada que nos parezca— comande
por mas de 10 afos una de las instituciones mas poderosas del arte en Bogota. Dicha institucion pa-
rece haberse empefado en hacer surgir a un reducido grupito de artistas a costa de entregar compen-
saciones demagdgicas a todos los que no se encuentran en su circuito. Los comités de drea del IDCT
parecerfan instrumentos inoperantes, pequefias representaciones de un congreso plegados a una sola
voluntad dominante, la del gerente de drea: triste destino de la ‘democracia participativa’ a la que de-
berfamos redefinir tal vez como ‘demagogia participativa’”. Véase Pablo Batelli, “iCudles criticos? (El
IDCT? {William Lépez? (Kalmanovitz power!”, en htep://laesterapublica.blogspot.com/2005_08 01
laesferapublica_archive.html. Se destaca la aparicién de la expresién “demagogia participativa” en el
contexto de estas discusiones, sobre todo si tenemos en cuenta que cinco afios antes se realizé un de-
bate que la inclufa en su titulo. Sobre este aspecto véase la parte 11 de este ensayo.
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al final de su intervencién estaba dirigido mas bien a establecer una
correcta comprension del futuro del campo en su totalidad, pero como
un ente abstracto, regulado a través de “planteamientos rigurosos”,*
desestimando la puntualizacién de estrategias mas abarcadoras que el
retorno o la renovacién de criterios teéricos fuertes para la conduccion

global del area.

LA METIDA DE PATA QUE PARECIA NO SERLO. UN DEBATE ALENTADO
POR LAS DECLARACIONES DE LA MINISTRA DE CuLTurA, CONSUELO
ArausonoGUERA (Q.E.P. D.)

El debate que se dio a continuacién en momentocritico integraba las in-
tervenciones que se difundian primordialmente en Columna de Arena.
Siendo éste el sitio original desde donde se lanzé la convocatoria, hay
que decir que en comparacion, el volumen de mensajes que discutian
sobre este topico en momentocritico resultd siendo mucho menor. Al re-
mitirnos a la documentacién que quedé de este debate, nos encontra-
mos con la presentaciéon de muchos textos repetidos en ambos sites y
por otra parte se observa una clara distincién entre las respuestas que
enfrentaban el cuestionamiento inicial, lanzado por José Roca en con-
junto con Carlos Jiménez y Ojo Travieso, y las que aparecieron luego de
que fuera hecha pablica la entrevista de Carlos Hugo Jiménez a la mi-
nistra de Cultura Consuelo Araujonoguera en el periédico El Tiempo.?
Segtin se lee en momentocritico, de los 11 mensajes que se contabilizaron
al respecto, siete de ellos versaban sobre la intervencion de la ministra,
al contrario de lo que sucedié en Columna de Arena, donde el balance
tendié a inclinarse menos hacia el comentario sobre las probleméticas
declaraciones de la funcionaria que hacia el problema central.*

Consideramos necesario hacer un recuento de los mensajes enviados

en esta ocasién a momentocritico, porque implican la presencia de una

# Véase Jaime Cerén, IDCT, “iQué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en
http://www.geocities.com/laesferapublica/debate I.html, marzo-mayo de 2000.

# Véase Carlos Hugo Jiménez, “Ni un peso mds para Operas y festivales de jazz”, en El Tiempo, 24 de
agosto de 2000, pp. 2-4.

# De un total de 53 intervenciones, 11 tocaban el asunto directamente.
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intervencion final hecha por Jaime Iregui, donde explicaba brevemente
el modo en que se habfa ido desplazando el interés de la discusion en ese
site luego de la convocatoria extendida por Columna de Arena, hacia el
andlisis de la posicién administrativa expuesta por la ministra. A prime-
ra vista, puede que el motivo de este mensaje fuera llegar un poco més
alld de la simple distincién entre posturas de opinién. Puede verse que
Iregui se encontraba revisando la apariencia y el énfasis de ese espacio
para reemplazarlo por uno diferente, el cual terminé apareciendo bajo el
nombre de esferapiiblica. Ademds, buscaba determinar qué modelos de
participacién pondrfa en juego en su préximo ensayo, para modificar la
metodologfa de intervencién que hemos venido observando hasta aho-
ra. En esa medida, al incluir su mensaje al final del conjunto de textos
producidos en este debate Iregui enviaba ticitamente una carta de pre-
sentacion de su nuevo site, especificando las diferencias que habfa em-
pezado a marcar con los demds espacios de discusién que existian por el

momento y las expectativas propias que cultivaba sobre su iniciativa.

iNI UN PESO MAS!

Luego de difundir un mensaje enviado por el colectivo Artistas Uni-
dos bajo el titulo “Polariza y estimula”, que cuestionaba la apertura de
la convocatoria al “Programa de Estimulos” promovido por el Ministe-
rio de Cultura mediante el uso de un epigrafe donde se satirizaban los
objetivos que se tenfan sobre el campo en las oficinas de la Seccién de
Artes Plésticas de esa cartera,” se difundi6 tanto en Columna de Arena
como en momentocritico el mensaje de “Camilo”, quien introducfa en la
discusién el asunto de las declaraciones que diera la recién nombrada
ministra de Cultura. Valdrfa la pena retomar en su totalidad el encabe-
zamiento que le hizo José Roca a este mensaje, para darnos una idea de
como fueron asumidas en principio las opiniones de la ministra desde

ambos espacios:

# El texto de presentacién decfa: “Ante la carencia absoluta de fondos, nada mejor que polarizar para
figurar”. Véase Artistas Unidos, colectivo, en momentocritico: http://www.geocities.com/momentocti-
tico/, agosto-octubre de 2000.
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Retransmito el mensaje de “Camilo”. Dado que esta columna es leida en
otros pafses, me parece conveniente dar un poco de contexto. Hace poco
tiempo fue nombrada la nueva ministra de Cultura, la sefiora Consuelo
Araujonoguera (mds conocida como La Cacica), cuyo mérito més visible
—que aparentemente justificarfa 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 pafs al
cual acude tradicionalmente la clase politica colombiana. Su nombramien-
to generé muchas criticas a priori, pero con sus declaraciones recientes no
ha hecho sino dar la razén a sus detractores y confirmar los temores expre-
sados por todo el mundo. Hace un par de dias la ministra dio unas decla-
raciones al diario El Tiempo, en las cuales se fue lanza en ristre contra toda
manifestacion cultural “fordnea”, categorfa en la cual entran —segiin ella—
el jazz, la 6pera y ciertas manifestaciones artisticas, en una posicion reac-
cionaria que desconoce el cardcter sincrético de muchas manifestaciones
culturales contemporéneas y el valor universal de la cultura. Esta “metida
de pata” parece no serlo; esperemos que las politicas del Ministerio no sean

consecuentes con las posiciones presentadas en la citada entrevista.*

Después venia el mensaje, donde el firmante le respondfa inicial-
mente al colectivo Artistas Unidos ampliando la critica que hiciera este
grupo contra la actuacién del Ministerio, anuddndola con las declara-
ciones y el revuelo medidtico que produjo la exposicién de los idea-
les administrativos de Araujonoguera. El texto comenzaba indicando la
desatencion sistemética que se manifestaba en la nueva invitacién que
les extendiera el Ministerio de Cultura a los integrantes del campo ar-
tistico en general, afirmando que se trataba de un hecho absolutamente
inconveniente frente al cual cabrfa la confrontacién en bloque.* “Ca-
milo” pedfa una mayor participacion por parte de las personas que tra-
bajaban en los medios, exhortando a sus integrantes a contemplar junto
con los artistas las consecuencias que producirfa un realineamiento bajo
las proposiciones emanadas desde el Ministerio en el mandato de Arau-

jonoguera, y la trivializacién a que someterfan el conjunto de su proble-

# José Roca, Contribuciones al foro Curaduria vs. demagogia participativa, en http://www.universes-in-
universe.de/columna/col29/foro/08-29-camilo.htm.

7 “No podemos permitir que semejante ridiculez suceda en nuestras propias narices. Tenemos que
unirnos frente a semejante despropdsito: los artistas, trabajadores de la cultura y periodistas cultura-
les”, véase “DeCamilo@javeriana.edu.co”, en momentocritico: http://www.geocities.com/momento-
critico/, agosto-octubre de 2000.
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matica de llegar a hacerse participes de la convocatoria que se les exten-
dfa.* Para apoyar su argumento, citaba las intervenciones de Santiago
Garcfa, Juan Manuel Roca y Ramiro Osorio previamente publicadas en
los medios de comunicacién,” poniendo énfasis en las consecuencias
politicas que estos tres personajes detectaban en la posicién 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 artisticas “no verndculas” que pretendieran obtener finan-
ciamiento gubernamental obedecia a una clara desarticulacién de las

politicas 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 Pastrana estaba rea-

lizando con la guerrilla de las FARC] no exista [...]™

Para integrar todos estos aspectos, “Camilo” acudfa a una retérica in-
flamada y un tanto desafortunada en sus propésitos, que omitia analizar
sus alcances evitando contrastarla con otras posibles aportaciones para
medir mds exactamente las consecuencias que se pudieran derivar lue-
go de su aplicacion. Si se toma su reclamo como una imprecacién dirigi-
da exclusivamente a los afectados por las politicas de inversién cultural
que se promulgaban desde el gobierno nacional, el tono de su propuesta
no dejaba de resultar efectivo, ya que lograba mostrar de algin modo los
objetivos que perseguirfa el plan de apoyo a las expresiones culturales
en Colombia, reflejado en la regresion ideoldgica del Ministerio de Cul-
tura, al promover su respaldo exclusivo a un solo sector de la actividad
artistica. Pero, por limitarse a denunciar el perjuicio que pudiera desen-
cadenar en el campo la aceptacion de las condiciones ofrecidas desde el

Ministerio, “Camilo” no lograba superar la expresién de descontento o

#4[...] ojald finalmente estos dltimos [los periodistas culturales] entiendan que no se trata de un
asunto de segundas paginas o de una pataleta de sefioras”, en este sentido se referfa al titular que se le
asignd al articulo que ampliaba esta controversia en el periédico El Espectador. Véase al respecto, Re-
daccion Cultural, “El problema no es entre sefioras”, en El Espectador, 25 de agosto de 2000, p. 1C.
*# Las intervenciones de Santiago Garcfa y de Juan Manuel Roca aparecieron publicadas como anexo
al articulo “Tormenta en la cultura”, escrito por la Redaccién Cultural del periddico El Tiempo el 25
de agosto de 2000, pp. 2-1y 2-9. La referencia a las opiniones de Ramiro Osorio corresponde al articu-
lo sin firma “/Dénde estd la politica cultural del gobierno?”, en El Tiempo, 27 de agosto de 2000.

*® Véase ibid.
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de simple sospecha por la inminencia de un ataque gubernamental con-
tra las iniciativas culturales que existieran al margen de la financiacién
que se prometia desde las oficinas del presupuesto nacional. [gualmente,
dejaba sin fundamento un estudio mucho més interesante sobre el sig-
nificado que tendrfa la aparicién de las declaraciones de la ministra de
Cultura en medio de la controversia que habfa 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 exponfa “Camilo”, la situacion en
que Araujonoguera ponfa al campo en su conjunto no dejaba de ser la
oportunidad perfecta para aglutinar a sus integrantes bajo una perspec-
tiva comin de movilizacion y resistencia. Esa “metida de pata que pa-
recfa no serlo” a que se refiriera Roca podrfa haberse tomado como un
error oportuno que capitalizarfa ficilmente un sector aglutinado bajo
intereses comunes. Obviamente que ese no es el caso del campo local,
por lo cual, la emocién de “Camilo” no deja de resultar conmovedora.
Cuando propone la idea de un levantamiento masivo en medio de esta
situacién,’ lo que podria ser una aportacion se transformaba en impe-
dimento, puesto que dejaba de lado la observacién de la manera en que
fueron confeccionados los argumentos de la ministra y su pertinencia
en el contexto de la discusién respecto al modo como se distribufa gran
parte de los recursos destinados a la cultura en el pafs por parte de ins-
tituciones como el Museo de Arte Moderno de Bogoté o la fundacién

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

5140...] miles de colombianos tenemos la obligacién y el deber de levantar la voz, pero necesitamos
que sea en coro, para que se escuche muy fuerte, porque mafana llega el senor [Bill] Clinton o se
atraviesa un partido de la Seleccion [Colombiana de Fiitbol].... y la cosa pasa a un quinto plano”, lue-
go de esto anade: “[....] hoy le tocé al Festiv al Internacional de Jazz del Teatro Libre y a la Temporada
de Opera. {Y manana?”, Ibid.
32 Ademds de la ministra de Cultura, dos de las personalidades citadas con mayor frecuencia en es-
te debate fueron las directoras del Museo de Arte Moderno y del Festival Iberoamericano de Teatro,
Gloria Zea y Fanny Mickey. Respecto a la primera, ella nunca dejé de aparecer como la representante
del Museo de Arte Moderno de Bogoté y de la organizacién de la Temporada de Opera, para discutir
ol tema de la distribucion de recursos asignados a estas dos entidades, cosa que de hecho constituia
un argumento fuerte en las declaraciones que emitiera la ministra. Segtn la redaccién cultural del
diario El Espectador, el Museo que dirige Zea se encontraba para el ano 2000 entre los tres primeros
en recibir transferencias econémicas por parte del Estado, sumando un total de 4.290 millones de pe-
sos (véase ibid.). Al acercarnos a las declaraciones que emitiera Zea en este sentido, encontramos que

la gestora bogotana asumfa el debate en dos frentes. Uno, donde se referfa en los términos mas con-
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plicaciones que conllevaba la mencién de estas organizaciones, “Cami-
10” no tuvo en cuenta que, por concentrar su ataque en la posicion de
la ministra, dejaba sin determinar los objetivos por seguir en el proceso
de dicho enfrentamiento. En este sentido, la referencia que hacfa, por
ejemplo, de la entrevista de Ramiro Osorio en el periédico El Tiempo,
resultaba incompleta, al evitar hacer mencién de la defensa que este
funcionario hizo de la gestion de Gloria Zea al frente de una de las dos
empresas culturales que ella mantenia en funcionamiento. De hecho,

Osorio declaraba que

[...] salir a decir que el Museo de Arte Moderno (MAM) ha renido mas de
1.000 millones para traer exposiciones deberia exponerse al revés, es un di-
nero que ha servido con creces.

Lo que pasa es que no tenemos un MAM, o un Museo Nacional en otras

regiones. Estas politicas tienen un tufillo de revancl

un problema perso-
naly de pelea [de Consuelo Araujonoguera] con Sonia Osorio v Gloria Zea.

Un ministro no puede decir qué representa a Colombiz + qué no. Decir que

al MAM se le dan 600 millones y a los demas museos 300 millones es citar

las cosas fuera de contexto, [y eso] me parece n eligroso, porque es en-

frentar a la sociedad.”

Por descuidos como éste, “Camilo” terminaba dandoles la razén a

las personas que atacaba. Al no elaborar unos ar. s lo suficiente-

mente sélidos, impedfa extraer de ellos morivos de
nerse a la gestién que anunciaba ejecurar la minis

resultaba beligerante y apasionado, el texto de “Camilo” habia sido ela-

borado mediante el empleo del “sentido comin” como dnica herramien-

ta de juicio, lo cual disminuyé la efectividad de sus 2cuszciones. Sin dar-

se cuenta de que una inadecuada exposicion de esta problemdrica podia
serles util a quienes abogaban por una intervencién mas fuerte desde las
vencionales hacia la persona misma de la ministra (*[...] N 3 COnverTr est0 en una polémica

personal. Por la ministra tengo respeto y respeto por el
en El Espectador, ibid.); y otro dedicado a demostrar el pre

proferidas desde ese despacho contra instituciones como 12 Gue ez = = - A

titud displicente por parte de sus funcionarios hacia los p

invitado a la ministra —decfa Zea— y a los funcionaric

no lo han hecho. Yo les aseguro que si van se moriran
“Tormenta en la cultura”, en El Tiempo, 25 de agosto de 2000

7 Véase “iDénde est4 la politica cultural del gobierno?”, ar =
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oficinas del Estado en los asuntos de la produccién artistica, “Camilo”
repetia a pesar suyo las mismas apreciaciones que utilizaban personajes
como la misma ministra, para atacar en apariencia una erratica concep-
cién de la gestion cultural en el pafs. Cuando dejaba sin resolver la cues-
tién de la movilizacién de los integrantes del campo, abrfa una brecha
por la que se escapaba lo més interesante de su propuesta. Si se detuvie-
ra el flujo de recursos hacia instituciones que tradicionalmente maneja-
ban una alta proporcién de esos rubros, la situacién no sera en tltimas
tan escandalosa (por lo menos para el conjunto total del campo) como
sucederfa si el gobierno interviniera activamente en la orientacion del
contenido de los productos culturales, al conminarlos a cumplir un mo-
delo tnico de realizacién. La imprudencia de declaraciones como las de
Araujonoguera, mas que las consecuencias de aplicar efectivamente su
proyecto administrativo, fue lo que se puso bajo observacién. Casi se
traté en dltimas de debatir si la forma en que la ministra expuso su po-
sicién era la correcta.

Un mensaje donde se daban mds luces sobre el problema fue el que
enviara el colectivo Artistas Unidos para completar su misiva inicial,
haciendo un inventario de algunos de los hechos que se habfan obser-
vado en la realidad politica y cultural del pais y que de alguna manera
habrfan determinado la direccién que seguian las decisiones presiden-
ciales en materia de designaciones ministeriales. Demarcando una inte-
resante ruta de sucesos que determinaron la adopcién final del nombre
de Consuelo Araujonoguera como encargada de la cartera de Cultura, y
justificando en cierta forma la errdtica administracién cultural en el pafs
al adjudicérsela a instancias no relacionadas directamente con sus pro-

blematicas, Artistas Unidos declaraba:

{Y por qué nos sorprende tener una cacica (pura) de ministra de Cultura?
Enigma. Enigmatico el gesto de [el presidente Andrés] Pastrana de lucir
desde el inicio de su mandato una pulsera hecha especialmente para ¢l por
los indios de la Sierra Nevada de Santa Marta. Eso nos hablaba de un presi-
dente con una fuerte admiracion y respeto por la cultura'y costumbres de los
habitantes de la Sierra [...] increfble la alocucién presidencial con el cuadro
del pintor indigena Carlos Jacanamijoy como sefial de disculpas por no ha-
ber podido asistir a la inauguracion de una exposicién del artista en Miami.

Comprensible el nombramiento de la cacica. Desastroso el resultado. Pero
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no todo es malo: ha logrado cohesionar a un medio cultural disperso y apa-

tico. Siga asi ministra, polarizando y estimulando.™

Cabria preguntar si la desilusién expresada a través de este men-
saje no era mas que la reaccién de un grupo de artistas preocupados
por intervenir en la cuestién, estando convencidos de antemano de que
no obtendrfan ninguna consecuencia inmediata. Resulta bastante inte-
resante observar cémo quienes decidieron comentar esta situacién en
momentocritico la percibieron antes que nada como el fruto de una deci-
sién desastrosa para el devenir del campo, a causa de un nombramiento
desafortunado. De tal manera, el anlisis estructural del problema fue
deliberadamente descuidado por todos los interesados, lo cual hizo que
el conjunto total de las intervenciones se tornara en una simple expre-
sion de angustia, finalmente inofensiva para el ambiente donde se ex-
ponia.

De esta forma, incluso un sujeto anteriormente reconocido como
funcionario del Ministerio de Cultura, volvia a aparecer en escena, asu-
miendo hablar con una retérica un poco mis elaborada que la que uti-
lizara en su presentacién anterior, en defensa de la ministra.’’ Partiendo
de la base de que muchas de las dificultades a que se vefa permanente-
mente abocada esa cartera se presentaban en el momento de determinar
los montos econémicos para distribuir entre la poblacién beneficiaria y
destacaba que el ntcleo del asunto tenfa que ver en realidad con una
definicién del concepto de “inequidad”, contemplado conscientemente
por parte del Ministerio y de los sujetos que se involucraran en la gestién
cultural del arte del pais 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 tenia la aplicacion
de este término en la administracién de la cultura, buscando establecer
una tendencia que fuera de lo global a lo particular. Segiin €I, este “pro-
blema de INEQUIDADES [maytscula sostenida del autor]” era entonces un

asunto abordable desde varias perspectivas: la del lastre centralista he-

* Véase Artistas Unidos, colectivo, en http://www.geocities.com/momentocritico/, agosto-octubre
de 2000.
7 Véase Alberto Sanabria, funcionario de Mincultura, en http://www.geocities.com/momentocritico/,

agosto-octubre de 2000.
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redado de la Constitucién regeneracionista de Rafael Nuafez, la de los
problemas de enfoque que atacaban cada cierto tiempo a los funciona-
rios encargados de repartir los dineros estatales en las diferentes dreas
de inversién,”” la del bajo perfil que ocupa ese despacho en el espectro
total de carteras ministeriales del pafs,”® la de la miopfa por parte de
quienes disefiaban el régimen tributario nacional.”” Después de hacer
este recuento, aprovechaba para argumentar que “el problema no es La
Cacica. Ella, por el contrario, ha encendido la polémica”.* Continuan-
do con su amplia muestra de fidelidad, Sanabria remataba con una frase
que, sin perder de vista su cinismo —puesto que utilizaba el término en
la acepcion neoliberal que ve en todo esfuerzo de resistencia una demos-
tracién de inconsecuencia histérica— ilustra de manera inapreciable la
forma como es comprendido el campo artistico nacional desde la insti-
tucionalidad, al observarlo como un gremio desordenado y acritico, por

lo cual es también estructuralmente débil e indefenso:

El problema es que, como siempre, nos quedaremos ahi, dejaremos diluir
todo y observaremos pasivos cémo se acaba una oportunidad histérica de
buscar en la cultura el fundamento de las respuestas que buscamos para en-

tender y manejar nuestra realidad.”

Con todo lo discutible que sea esta invocacién idealista de la précti-
ca artistica, vale la pena detenerse en ella y notar cémo un argumento
expresado de tal manera servia para entender la dindmica que caracte-

rizaba a un alto nimero de las intervenciones presentadas. En realidad

3 “La mayorfa de las fuentes publicas y privadas de financiamiento de la actividad cultural se concen-
tran en Bogotd y en Bogotd se queda la mayor parte de los recursos”. Ibid.

574]....] cuando los monumentos nacionales estaban a cargo de Invias del Ministerio de Transporte,
contaban con una partida anual y decente para su sostenimiento y recuperacién. Hoy, que se encuen-
tran a cargo del Ministerio de Cultura, ese presupuesto no existe”. Ibid.

5% “Cuando se trata de hacer ajustes fiscales en la nacién o en las entidades territoriales, el primer pre-
supuesto que se recorta es el de cultura”. Ibid.

5 “La cultura para nuestros gobernantes y legisladores es suntuaria |[...] hasta hace muy poco, en
nuestra legislacion de impuestos se consideraba que dnicamente tenfan categoria de expresiones de
interés cultural la épera, el ballet y la musica sinfénica [...] fue necesario que la ley 397 de 1997 in-
cluyera la musica y la danza populares en el grupo de exenciones. Hoy, algunas administraciones mu-
nicipales no lo admiten [...]". Ibid.

 Ibid.

O Ibid.
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del descontento se pasé muy pronto al inmovilismo, cosa que Sanabria
interpretaba en clave de oportunidad desaprovechada. Al sefalar a los
artistas desde una entidad que, en teorfa, representa sus intereses, como
sujetos apaticos e inactivos, la queja expresada por ellos solamente re-
flejaba una serie de motivos de molestia, a la vez que los mostraba como
sujetos poco perspicaces para adivinar en la posicién de la ministra una
veta de oportunidades que se les abria, de no ser porque malgastaban su
energfa en atacar a una sola persona y no en solucionar problemas més
apremiantes. A partir de aqui podria inferirse, desde la perspectiva de
Sanabria, que la coyuntura ocasionada por la ministra no constituia en
si 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 l6gica de esa postura era tan eficaz que lograba reducir los términos
de la controversia, al asumir que la situacién de la cultura en Colom-
bia era un asunto més 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 sefialados como las cabezas visibles de una
agrupacion de profesionales en arte o relacionados con el campo, que se
definfa a partir de la desarticulacién de sus intereses y que, segtin pensa-
ba uno de los funcionarios del Ministerio, se caracterizaba por dejar pa-
sar “oportunidades histéricas” 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 resulté grato.

Uno de los motivos de preocupacién que ofrecia esta situacion era el
de ver cémo una intencién de recortar los aportes financieros a la pro-
duccién cultural del pafs afectaba de manera directa a todos los profe-
sionales formados bajo las premisas de las academias mds reconocidas de
Colombia. Resulta interesante notar la palpable ausencia de reacciones
en este sentido, toda vez que la generacién de piezas con inspiracién en
lo verndculo no ha sido una fuente de interés para los artistas educados
en el sistema universitario colombiano de finales de siglo. La diferencia-
cién entre una produccion basada en presupuestos nacionalistas y otra
con motivaciones cosmopolitas fue ligeramente tocada en el debate. Por
esta razén, un argumento como el de Sanabria no dejaba de resultar in-

quietante, sobre todo por la manipulacién que hacfa de unas afirmacio-
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nes descaminadas para garantizar el éxito del espiritu de la proposicion.
Asi, resulta dificil comprender la forma en que la ausencia de apoyo eco-
némico a las artes funcione como estimulo, o, en sus propias palabras,
como “oportunidad”.

Dejamos para el final el mensaje que presentara Jaime Iregui en es-
ta discusién, por cuanto nos muestra ya a un moderador que estd co-
menzando a revaluar el control que tiene sobre un espacio de discusién
que ha impulsado durante un perfodo tan prolongado. Iregui observaba
el modo como algunos de los participantes habfan adaptado ese espa-
cio como uno de sus lugares favoritos para manifestarse.”” 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 crefa més adecuada para identificar desde su punto
de vista las caracterfsticas que definirfan un problema tan dificil en un
terreno tan complejo como lo era la adopcién de politicas de financia-
cién de la cultura por parte del gobierno. Por otra parte, al comentar la
clara divisién que se presenté 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 cuestién fundamental era si-
milar. Segdn observaba, al hacer una relectura de las presentaciones di-
fundidas en Columna de Arena y en momentocritico, podria encontrarse
que desde maltiples instancias el problema bésico consistia en analizar
la configuracién que estaba adquiriendo el pensamiento critico entre
la comunidad artistica, teniendo en cuenta las evidentes deformacio-
nes ideolégicas y la retérica que cada persona empleaba para desarrollar
su participacién. Anudando aqui el hecho de que la primera invitacién
tuvo que ver con la ampliacion de una posibilidad de clarificar “cier-
tas inquietudes planteadas en el debate del primer semestre en torno al
medio artistico y la ausencia de critica”,*® Iregui anotaba que uno de los
objetivos que habfa impulsado su iniciativa se habfa cumplido satisfac-
toriamente, al observar el alto nimero de participantes que intervinie-

ron en él.

62 Véase Jaime Iregui, artista, “Curadurfa e instituciones culturales”, en http://www.geocities.com/
laesferapublica/debate2.html, agosto-octubre de 2000.

o Ibid.
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En segunda instancia, reiteraba que la mayorfa de los participantes
tenfa en claro la presencia de una serie de problemas complejos, cuya
resolucion se vefa obstaculizada por la escasa relevancia que tenian los
foros de discusion sobre arte contemporaneo y la baja incidencia politica
de las problemdticas que se ponian en discusion alli. Reflexionaba tam-
bién sobre la posibilidad que existfa de establecer un nuevo espacio de
interlocucién que tuviera en cuenta que una de las fallas estructurales
de la poblacién reunida en torno al arte contemporaneo era su escasa
confrontacion. En otras palabras, si existian pautas de pensamiento que
cada cual ponfa en juego cuando emitia algtn tipo de enjuiciamiento, y
sin embargo, la tendencia general del campo a mantener esas aspiracio-
nes confinadas en dreas muy estrechas conducia a la idea equivocada de

que en ese terreno no habfa mayor actividad:

[...] creo que, en general, se ha discutido sobre problemas que pueden tener
un punto en comin: la falta de confrontacién de criterios. Si entendemos
criterio como “el conjunto de reglas para conocer la verdad” o “el punto de
vista desde el cual un sujeto construye un modelo de la realidad”, podemos
deducir que tanto el artista, como el periodista, el critico, el funcionario, el
estudiante y cualquier observador de la actividad cultural tiene un criterio
para definir qué tiene sentido y qué no lo tiene. Pero isomos conscientes de

esos criterios? Y si lo somos, ‘estamos interesados en confrontarlos?®

BALANCE PRELIMINAR

En términos generales, los debates que tuvieron lugar en Momentocriti-
co sirven para revelar una situacién que se venia fraguando desde hacia
tiempo en los lugares de reunién de la poblacién que integra el campo
artistico local. Como puede leerse en muchas de las intervenciones, ca-
si nadie dejaba de notar una situacién delicada y casi nadie decidia in-
tervenir sin denunciar a quien considerara responsable. La denuncia de
un incremento en el nimero de factores nocivos para el desarrollo del
campo no dejaba de manifestarse en la expresién de actitudes como, por

ejemplo, la de hacer sefialamientos sin aclarar expresamente su origen.

4 Ibid.
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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 dejoé de hacerse sentir.
Obviamente que en una alta proporcién, 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 cuestion de-
jando el problema en manos de quien hacfa el sefialamiento por cuanto
se circunscribfa a quedar en la dimension de las suspicacias.

No obstante, hubo quienes trabajaron desde otras perspectivas y pu-
dieron ofrecer en sus intervenciones un mejor diagndstico sobre lo que
era el campo en ese momento. En este sentido podemos retomar una de
las més valiosas reflexiones que encontramos en este foro. Se trata del
aporte que hiciera Bernardo Ortiz en su intervencion al debate venti-
lado en Columna de Arena 29, cuando contemplaba las consecuencias
de la utilizacién del anonimato en un contexto como éste. Dicha lectu-
ra no perdfa de vista las multiples aristas del asunto al tener en cuenta,
por ejemplo, que cuando se manifestaba una opinién contraria a la labor
de una persona inscrita en la institucionalidad cultural del pafs, el pro-
blema no era constatar si ésta era o no valida, sino si iba a representar
una reaccién por parte del aludido.® Ademds, Ortiz no dejaba de agre-
gar que “el silencio y el seudénimo [...] no sirven para proteger la vida
[de los acusadores], sino la posibilidad de participar en las actividades
citadas”.% 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 tendria mayores consecuencias, en una raciona-
lizacién que salvaguardaba a su o sus emisores de la obligacién de mar-
ginarse de un circuito confeccionado, basicamente, a partir del respaldo
mutuo. Esa era una de las circunstancias a que Ortiz hacfa referencia
cuando hablaba de “todo aquello que, por consenso, es detestable en el

arte nacional”.®” Ha sido tan insidiosa esta practica que cuando al ge-

& “Cuando se propone debatir la forma como ciertas instituciones han manejado sus asuntos, siempre
estardn presentes las represalias que podrfan tomar contra aquellos que las cuestionan”. Véase Ber-
nardo Ortiz, “Mercado de lagrimas”, art. cit.

© Ibid.

o7 Ibid.
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neralizarse la actitud de identificar un problema sin sefialar sus causas
se afectaba también el espacio donde se hacfa puablico dicho dictamen.
Si suponemos que esos mensajes eran leidos por una poblacién mayor
que la de los participantes directos, el descrédito a que se sometia el si-
te donde eran expresados constituye en sf un asunto bastante complejo
como para ser resuelto mediante el envio de una serie de textos acla-
ratorios transmitidos luego de que se hizo la intervencion. Al girar en
torno a los ejercicios de poder sobre los que se basa una alta proporcién
de la institucionalidad burocratica del pafs, sea ésta del sector legislati-
vo, judicial o ejecutivo del Estado colombiano, la discusion pasaba facil-
mente de una orilla a otra, favoreciendo finalmente los mecanismos de
dominacién que pretendfa contrarrestar. Siguiendo a Ortiz, este com-
portamiento llevé a seguirles el juego a los responsables de dirigir la im-
plementacién de las actividades artisticas, al darles a entender de forma
inequivoca “que el poder lo ejerce quien puede intimidar, y es oprimido

quien se deja intimidar”.®

En este caso, el poder se mantuvo donde es-
taba antes del debate y, hasta ahora, no ha dado visos de querer cambiar
de orientacion. Por otro lado, la critica si proliferd en un territorio nue-
VO para sus expectativas, pero aun no podia dar expresiones de lucidez
que pudieran incidir en la planeacién de acciones que transformaran las

probleméticas identificadas.

& Ibid.



" ParTE IV

REFLEXIONES FORMALES

Vistas en conjunto, las opiniones recolectadas en los debates que alcan-
zaron a circular en momentocritico fueron perfilando una nueva confor-
macién del discurso critico producido por un amplio grupo de sujetos
no necesariamente vinculados con las estructuras operativas del campo
artistico local. En un principio, los aportes constitufan mas una suer-
te de discusion diferida, debido tal vez al caracter epistolar del medio,
que permitia conformar un acervo de forma paulatina segin el tonoy
la cantidad de respuestas que circularan entre los diversos interlocuto-
res. Sin embargo, ése no fue el Gnico rasgo distintivo de esos espacios.
A causa del incremento del ndmero de personas que empezaron a inter-
venir se fue haciendo evidente poco a poco que la légica conversacional
no bastaba para evacuar tantos y tan complejos temas en, por ejemplo,
un texto de dos parrafos. Muchos de los colaboradores fueron déndo-
se cuenta de esta situacién, y en ocasiones posteriores decidieron recu-
rrir a la elaboracién de estrategias argumentales mucho més trabajadas.'
Sin restarles importancia a los méritos de esta transformacién, hay que
sefialar que en un principio varios de los aportes difundidos en este fo-
ro eran poco menos que sondas de exploracion enviadas a aventurarse
en los terrenos de un drea que apenas habfa empezado a existir. Antes

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

1O incluso barrocas, como sucede en gran parte de los mensajes enviados por uno de los participantes
més constantes de esferapiiblica, el fotégrafo y ex miembro del Consejo Distrital del drea de Literatura
del Instituto de Cultura y Turismo, Pablo Batelli.
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varios paneos de este tipo, para reconocer la zona y moverse luego con
mayor familiaridad. En este punto podemos enlazar la reflexién de Ire-
gui sobre la visibilizacion del criterio que se habfa logrado desarrollar en
este espacio, cosa que resulté siendo en Gltimas una ardua y dispendio-
sa labor. Tras reconocer mas o menos qué tipo de espacio y de interlo-
cucion habria 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 diacronia en la lectura de las varias apariciones de un solo
autor (posiblemente amparado en el semianonimato), o de un seudéni-
mo, o de un autor cuyo nombre parece un seudénimo,” 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 Gnica vez
o de quienes no realizan ese ejercicio dialéctico sino entre largos perio-
dos de tiempo, el hecho mismo de no volver a intervenir o de dilatar la
regularidad de sus envios demuestra el alto valor que tiene en el campo
la exposicién de opiniones en estos sites. Muchos de los integrantes de
la plana de escritores que aparecen en esferapiblica actualmente lo son
porque se toman —a veces demasiado en serio— la tarea de testificar
de algtin modo sobre las problemdticas que se debaten y, en el curso de
las disputas han ido perfeccionando, abandonando, debilitando, actua-
lizando o intercambiando sus herramientas argumentativas.

Otro de los ingredientes que facilit6 esta nueva situacién del pensa-
miento critico local fue el perfil que adquirié la tGnica figura de autori-
dad reconocible como tal en este espacio. El papel que cumplié el mo-
derador de estos debates fue mucho mas significativo de lo que parece a
simple vista. No se trataba del “mayordomo” que se encargaba juiciosa-
mente de enviar los mensajes limpios de “caracteres basura”, a que hi-
ciera referencia Ortiz; asf como tampoco tomaba parte en las controver-
sias asumiendo el rol simultdneo de érbitro y duefio del campo de juego,
como sucede en el caso del site de José Roca. En realidad, la conjuncién
de una progresiva maduracién en el carcter de las intervenciones y la

reducida notoriedad de su administrador, fueron dos factores que deter-

* Esta férmula fue tomada de Pablo Batelli, ““/Cuales criticos? (El IDCT? (William Lépez? (Kalma-

novitz power?”, art. cit.
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minaron el buen semblante de esta propuesta de sala de debate virtual.
Puede que, en términos de aceptacion, esferapuiblica sea percibida como
una articulacién de opiniones sin mayor importancia para un sector del
campo, sin embargo, la gran mayorfa de debates que se han dado allf ha
sido comentada de una u otra forma en un amplio circuito de exposicio-
nes o de eventos:’ las expectativas de reforzar la participacién de los di-
versos actores del campo se han cumplido sobradamente.

Ademas, y no obstante se le considere un site perteneciente a un su-
jeto claramente reconocible, esferapriblica no ha sido sometida de forma
rigurosa a exponer constantemente los criterios de su gestor. Por supues-
to que en su labor de moderador, Iregui habra de intervenir en la edi-
ci6n 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 participacién en este foro que le ha permitido respirar con
tranquilidad.* Su actuacion en este sentido permiti6 expandir el conjun-
to de personas interesadas en las problemdticas que afectaban al campo,
como por ejemplo los despachos administrativos de algunas institucio-
nes culturales. Igualmente, su labor facilité la llegada de una poblacion
de escritores que quizé antes no habfan ejercido esa actividad, difun-
diendo una serie de manifestaciones privadas sobre asuntos publicos; el
problema a que se vio enfrentado radica més en la confusion metodolé-

gica de los participantes. Pero eso fue solucionado con posterioridad.

5 Sobre esta cuestion afirmaba Carolina Ponce de Ledn: “Nuevas generaciones de artistas, curadores
y pensadores del arte han contrarrestado su frustracion con las deficiencias institucionales del sistema
artistico del pais. Los ejemplos incluyen [...] los colectivos artisticos, las curadurias experimentales
y la proliferacién de proyectos de arte comunitario, de revistas y foros electrénicos como Columna de
Avena, esferaptiblica y momentocritico, en los que se da voz a las inquietudes, opiniones, analisis, quejas
y aspiraciones de la comunidad artistica colombiana”. Véase Carolina Ponce de Ledn, “Caballitos de
Troya: arte e intervenciones en el espacio piblico”, en Politicas culturales urbanas. Experiencias europeas
y americanas, Instituto Distrital de Cultura y Turismo, Bogotd, 2003, p. 139.

4 Incluso si fuera uno de los seudénimos que constantemente aparecen en el foro, su participacién
no ha dejado de marcar un deseable contrapunto en la evolucién de las polémicas, reguldndolas sin

asfixiarlas.
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Sts.

Miembros Comité de Arte

Programa Arborizarte

Rocio Londono, Gloria Zea, Elvira Cuervo de Jaramillo, Eduardo Serrano,

Alonso Garcés, Luis Fernando Pradilla, pablico en general
Estimados sefiores:

En meses pasados fui invitado a participar en el Programa Arborizarte, or-
ganizado por la fundacién Corazén Verde. De acuerdo a las instrucciones,
a cada uno de nosotros, los artistas, se nos asignarfa un “arbol” metalico de
250 kilos de peso y tres metros de alto que debfamos intervenir “artistica-
mente”. Una vez intervenidos, los drboles serfan exhibidos durante cinco
dias en la plaza de Bolivar de Bogot4, y luego, ubicados en diferentes lugares
de la ciudad. Cordialmente acepté la invitacién, convencido de la bondad
de la Fundacién y lo aprovechable de la idea, dando la bienvenida a la opor-
tunidad de realizar una pequefia obra publica.

De todos es sabido que el arte contemporineo reciente —que es el tipo de
arte que la mayorfa de artistas invitados a Arborizarte hacemos— se ha ocu-
pado de concientizar a los diferentes puiblicos acerca de la existencia de los
contextos en los que se exhiben y desarrollan las diferentes manifestaciones
artisticas. En otras palabras, el contexto es un material usable para el artista
contemporaneo. Y no sélo eso, la idea de que una pieza de arte es un pun-
to de encuentro de muchas tensiones y vivencias en un contexto dado es el
logro mas importante del arte del siglo XX, y supera en mucho a las con-
cepciones decorativistas en boga en siglos pasados para satisfacer a cortes
decadentes que, por fortuna, han casi desaparecido en nuestra nocién de
democracia actual.

Teniendo en cuenta que los drboles iban a ser mostrados en diferentes luga-
res de la ciudad, se me ocurrié que la ubicacién de estas piezas en mltiples
esquinas de la ciudad era un “papayazo” perfecto para que cualquier indivi-
duo “redecorara” tan pesados armatostes de hierro. Decidi que yo no iba a
dejar que un hecho tan lamentable sucediera con mi obra maestra publica.
Yo mismo iba a hacer lo que cualquier espontaneo va a hacer cuando estas
linduras estén por doquier en los rincones solitarios bogotanos: reinterve-
nirlos con la ya cldsica técnica de la pintura en aerosol. Para cumplir con
este cometido, me dediqué a recolectar palabras y frases tatuadas cuidado-

samente en las ebtrneas paredes alrededor del drea de Corferias. Al final, y
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después de descartar muchas palabras atractivas para mi y para los que las
escribieron, seleccioné unas 25 palabras, signos y tachaduras. Mi hermoso
arbol metdlico, pintado de blanco, me estaba esperando precisamente al in-
terior de Corferias, listo a que yo trasladara mi seleccion final de grafismos
en cada una de sus omnipotentes ocho caras. Cumplido el cometido a ca-
balidad, me sentf muy seguro de desanimar a cualquiera que intentara “gra-
fitear” mi obra en una segunda instancia cuando estuviera en alguno de los
miles de barrios de Bogoté: el hecho mismo de estar ya “grafiteada” era la
mejor garantia. De alguna manera, lo que hice fue adelantarme a algo que
inevitablemente iba a pasar —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 satisfaccién que deja un trabajo bien hecho. El dia 8 de diciem-
bre, una vocera del Programa Arborizarte me llamé y me comunicé que la
Junta Directiva de la Fundacién Corazén Verde me sugerfa que cambiara
algunos de los caracteres que yo con mucho carifio habfa pintado “al aero-
sol”. Obviamente, yo me negué a hacer tal cosa, no sélo 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 mf. (Con
qué derecho iba yo a cambiar sagradas invenciones populares? Sin embargo,
se me asegur6 que la pieza iba a ser exhibida en la plaza de Bolivar la noche
del 12 de diciembre. Esto me tranquiliz6, ya que el destinatario final de la
pieza era la poblacion bogorana.

La noche del 12 de diciembre, 19 de mis invitados —incluyendo nifios—y
yo, acudimos a ver los 133 drboles intervenidos por otros tantos artistas. Al
finalizar los espectaculares juegos pirotécnicos, los miles de concurrentes
nos dirigimos a examinar los drboles detenidamente. Después de recorrer-
los varias veces, me encontré con que mi arbol no fue exhibido. Este hecho
me apend bastante, no s6lo porque estaba siendo acosado por mis invita-
dos, y uno que otro seguidor, que estaban curiosos por ver mi trabajo, sino
porque, después de atar cabos, mis sospechas acerca de un veto de censura
hacia mi arbol se estaban evidenciando. El dfa 17 de diciembre mis sospe-
chas se confirmaron totalmente. Ménica Alzate, la directora ejecutiva del
Programa Paz en Todas Partes, me comunico oficialmente que mi arbol ha-
bia sido vetado por la Junta Directiva de la Fundacién Corazén Verde. Al
parecer, decidieron que la “pieza no era muy amable” y, sin tener en cuenta
la opinién de ustedes, los miembros de la Comisién de Arte, ni mi trayecto-
ria como artista y como invitado, ni el tiempo y el dinero que inverti con-
feccionandola, decidieron arbitrariamente no mostrar la pieza. Desafortu-
nadamente firmé un documento en el que cedi 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 opinién y el as-

queroso veto resultante.



108

La intencién de esta carta es sentar un precedente para que, con la ayu-
da del cielo, bochornosos hechos de este tipo no vuelvan a presentarse. Es
totalmente anacrénico, no sélo con respecto a los logros del arte contem-
pordneo en general, sino de la democracia como tal, que sucedan vetos y
censuras en nombre de la “amabilidad” o la decorartividad. Y aunque me

parece un honor engrosar las filas de ilustres colegas cuyas obras han sido

vetadas en algin momento —entre los que se cuentan Débora Arango, Jo-

sé Rodriguez Acevedo, Alejandro Obregén, Alvaro Herrén y Antonio Ca-
ro—, también me aterroriza pensar que hechos como el denunciado arriba
puedan terminar algiin dia en demostraciones exorbitantes de intolerancia
como la infame exposicién de “Arte Degenerado”, organizada por los nazis
en Alemania, en 1937, y que inclufa obras de Picasso, Matisse, Mondrian y
Duchamp, entre muchisimos otros. O los “cambios” que por causas pareci-
das hizo el Ministerio de Educacion de Colombia a la delegacién de artistas
y obras que iban hacia una bienal en Espaiia, en 1960. La delegacién inicial
estaba conformada por Obregén, Negret, Ramirez Villamizar y Botero, y se
los cambid por artistas mas “autictonos” —léase, méds amables. Estos y otros
hechos demuestran que los vetos del presente conforman lo que ser el arte

del futuro, pero prefiero caminos mas expeditos para obtener popularidad.

Fernando Uhia.’

La situacion de los espacios de discusion virtual de Iregui cambi6
radicalmente luego de que el artista Fernando Uhfa decidiera rearticu-
lar la retérica predominante en los encuentros anteriormente realiza-
dos. Cuando decidi6 enviar a través del medio semiconsolidado de estos
foros su comunicado, Uhfa también estaba dando uno de los mas impor-
tantes apoyos que estas experiencias hubieran recibido hasta el momen-
to por parte de una persona distinta a Iregui. Con la difusién de su carta
dirigida a los miembros del Comité de Arte del Programa Arborizarte,
este artista paso del casi generalizado saludo protocolario® a la interven-
cién activa sobre un asunto especifico. Haciendo publico este pronun-
ciamiento por intermedio de la plataforma que asentara Iregui, Uhia

pudo aplicar un principio que circulaba, hasta ese entonces, de forma

? Véase “Debate Arborizarte”, en esferapublica: http://www.geocities.com/laesferapublica/arborizar-
te.html.

© Del tipo de David Conto, Antoni Muntadas, Adriana Sabogal, Mariana Varela, etc. en el debate
“{Qué percepcion tiene usted del medio artistico colombiano?”, en http://www.geocities.com/laesfe-

rapublica/debate .html.
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vaga e indefinida, en varios de los mensajes difundidos en ese site, y que
a grandes rasgos estribaba en desarrollar una actividad critica s6lo a
nivel del grado de conviccién que destilara una intervencién. Con su
aporte revitalizé una préctica que como consecuencia de la baja calidad
de la mayorfa de las opiniones, pronto podria caer en desuso.
Indudablemente que su propuesta no dejaba de revelar la existencia
de ciertas imprecisiones, sobre todo a nivel teérico. Una de ellas consis-
tia en la forzada inclusién que hacfa el artista de su caso en una genea-
logia de autores nacionales y extranjeros que en algiin momento de sus
vidas habfan sufrido los rigores de la censura (invocando, en un acto rei-
terativo de este medio, la realizacién de exposiciones de descalificacién
de cierto tipo de arte por parte de regimenes totalitarios en el pasado).
Pero esta ilustracion de la situacién a que fue sometido su trabajo en el
contexto de la muestra “Arborizarte” no pretendfa la rigurosidad en el
tratamiento de las fuentes ni una reflexién 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 construccion ligera de
sus argumentos y al elaborar una reflexién menos enfocada en provocar
una explosion de respuestas y de transformaciones stibitas en la estructu-
ra atacada, en este mensaje se hacfa notar una circunstancia particular
de un evento artistico de convocatoria masiva, mostrando unas eviden-
cias sobre las que cada lector podfa —o no— tomar partido. Al elevar
el contenido del sarcasmo vy la ironfa, desplegando una presentacion no
compleja por el exotismo de las palabras de que hiciera uso, sino por las
modulaciones que imponia sobre el tema principal, y por dirigirse a unos
personajes identificables, activos atn en la seccién gerencial del cam-
po, Uhia redact6 el acta de nacimiento de esferapiiblica, como un arbol
del que en adelante se podrfan esperar sus frutos. Entre éstos podemos
destacar ahora la atencién que han puesto los medios de comunicacion
sobre las controversias alimentadas en este tipo de foros. En no pocas
oportunidades, las polémicas desarrolladas en esferapriblica han arreba-
tado el lugar de la jerarqufa medidtica sobre el manejo de la informa-
cién. Por su parte, una de las reacciones en contra de esta nueva condi-
cion ha sido la tentacion evidente de los medios escritos de disminuir el

impacto de las opiniones expresadas en espacios como éste, al tomarlas
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como simples versiones no localizadas de un sector de actores sociales’
reconocibles por su filiacién gremial. A pesar de todo, el campo perio-
distico también impuso sus defensas, y una de ellas fue la invisibilizacién
textual de uno de los actores de este conflicto. En el caso del debate
donde se dio esta situacién, la l6gica del campo periodistico hizo inacep-
table, ocultdndolo, el interés de los antagonistas de Zea en el debate que
se dirigié expresamente contra ella y el modelo administrativo que re-
presenta. Podemos pensar que una contraparte de este sistema ya habfa
sido enunciada por Uhfa en la difusién que hiciera de su carta, dirigien-
do un mensaje explicito a los participantes de este foro donde mostraba
que la transmision de sus problematicas no era competencia exclusiva
de un sector ajeno a su drea y que sus iniciativas bien podfan eludir la
explotacién por parte de otros cuerpos institucionales. Al escribir para
un grupo reconocible y hacer publico este mensaje, también sugerfa que
toda obra artistica podia quedar relegada en la inspeccién de postulados
estéticos y dejar su andlisis en manos de especialistas en historia del ar-
te, 0 que en cambio era posible incrementar un mayor nivel de reflexién
desde la produccion sobre los mecanismos sociales que ponfa en funcio-
namiento la obra de arte luego de su exhibicién.

Todas estas cuestiones fueron tratadas en este y otros debates. De
hecho, la cuestién mas importante no es tanto la de determinar la re-
peticién de estos tépicos, sino la de saber que con esa estrategia de par-
ticipacién, el discurso critico contemporineo que se hace en Colombia
obtuvo una victoria significativa al afianzar su posicién en un entorno
inclinado a la presentacion de declaraciones protocolarias. De ahif en
adelante, la lista de fracasos y luchas perdidas se ha ido incrementando,
casi a la par con el ndmero de controversias realizadas. La comparacion
entre ambos elementos resultarfa de importancia para apreciar mejor el
cardcter de dicho espacio y su incidencia en la configuracién del campo.

Pero, por ahora, creemos necesario terminar.

"Todas las referencias que se hicieron en la entrevista que Gloria Zea concedié a la revista Semana
respecto a la acalorada discusion que tuvo lugar en ese site luego de que fuera abierta la exhibicién de
muiiecas Barbie en su recinto, fueron elaboradas mediante la utilizacién de frases donde los sujetos
que ponfan en cuestion el manejo curatorial del Museo de Arte Moderno de Bogota no recibian un
nombre sustantivo nominal. Por ejemplo, el encabezado del articulo decfa: “Gloria Zea [...] responde
a las criticas por haber permitido una exposicién con 90 Barbies” y una de las preguntas que tenfan
que ver directamente con los comentarios suscitados en esferapriblica sobre este tema aseguraba: “Sin
embargo, muchos dicen que ésa no es la forma de atraer piblico” (el énfasis es nuestro). Véase “Estoy
enfurecida con los puristas”, en revista Semana, 7 de abril de 2003.



" BIBLIOGRAFIA

AA.VV,, X Salones regionales de artistas, Ministerio de Cultura, Bogotd, 2004.

AA.VV,, 39 Salén Nacional de Artistas. Guia general, Instituto Distrital de Cul-
tura y Turismo/ Ministerio de Cultura, Bogotd, 2004.

AA.VV,, Medios y nacién. Historia de los medios de comunicacion en Colombia,
Aguilar Editores, Bogota, 2003.

AA.VV, Politicas culturales urbanas. Experiencias europeas y americandas, Instituto
Distrital de Cultura y Turismo, Bogota, 2003.

BARRIOS, Alvaro, Origenes del arte conceptual en Colombia, Instituto Distrital
de Cultura y Turismo, Bogotd, 1999.

BAZZANO-NELSON, Florencia, Theory in Context: Marta Traba's Art-Critical
Whitings and Colombia, 1945-1959, UMI Dissertation Services, Michi-
gan, 2001.

CALABRESE, Omar, Cémo se lee una obra de arte, Cétedra, Madrid, 1993.

CALLINICOS, Alex, “La teorfa social ante la prueba de la politica: Pierre
Bourdieu y Anthony Giddens”, en New Left Review, No. 2, Akal, Ma-
drid, 2000.

CROW, Thomas, Pintura y sociedad en el Paris del siglo XVIII, Nerea, Madrid,
1989.

DOMENECH, Antoni, “Prélogo a la edicién castellana”, en Jiirgen Habermas,
Historia y critica de la opinién puiblica, Gustavo Gili, Barcelona, 1981.

EAGLETON, Terry, “Capitalismo y forma”, en New Left Review, No. 14, Akal,
Madrid, 2002.

— ., La funcién de la critica, Paidds, Barcelona, 1999.

GAITAN, Andrés, “Del termémetro al barémetro”, en Premio Nacional a la Cri-
tica de Arte. Ensayos criticos en torno al programa 39 Salén Nacional de Ar-

tistas, Universidad de los Andes/Ministerio de Cultura, Bogota, 2005.




112

GUASCH, Anna Marfa (ed.), Critica de arte: historia, teoria y praxis, Akal, Ma-
drid, 2003.

HABERMAS, Jiirgen, Historia y critica de la opinién priblica, Gustavo Gili, Bar-
celona, 1981.

LOPEZ, William, “La critica de arte contemporaneo”, grabacién fonografica,
Lima, 2004.

LUTTICKEN, Sven, “Rayas, no estrellas”, en New Left Review, No. 20, Akal,
Madrid, 2002.

LYOTARD, Jean Frangois, La condicién posmoderna, Catedra, Madrid, 1987.

OSPINA, Lucas, “Una conferencia. Pedro Manrique Figueroa. Precursor del
collage en Colombia”, en X Salones regionales de artistas, Ministerio de
Cultura, Bogota, 2004.

PONCE DE LEON, Carolina, El efecto mariposa, Instituto Distrital de Cultura
y Turismo, Bogota, 2004.

VALLEJO MEJIA, Mariluz, “Revista Semana (1946-1961). Plataforma perio-
distica del Frente Nacional”, en Medios y nacién. Historia de los medios de
comunicacion en Colombia, Aguilar Editores, Bogota, 2003.

VARGAS QUISOBONI, Guillermo, Arte entre paréntesis. Un ejercicio antropo-
logico en el interior del mercado del arte en Bogotd, tesis de pregrado en an-
tropologia, Universidad Nacional de Colombia, 2002.

WILLIAMS, Raymond, Marxismo y literatura, Ediciones Penfnsula, Barcelona,
1997.

ZIZEK, Slavoj, Mirando al sesgo, Paidés, Buenos Aires, 2000.

HEMEROGRAFIA Y PAGINAS EN INTERNET

Periédico El Tiempo, Bogota, 24 de agosto de 2000.
——, Bogotd, 27 de agosto de 2000.

Periédico El Espectador, Bogota, 25 de agosto de 2000.
Revista Semana, Bogota, 7 de abril de 2003.

Revista Valdez, No. 3, Bogot4, 1999.

http: //www.esferapublica.org/red _alterna/conv01.html
http://www.geocities.com/Momentocritico/
http://www.geocities.com/laesferapublica.

http: //www.universe-in-universe.de/columna/col29/foro/index.html



Coleccion de
Ensayos sobre el
campo del arte

Premio Ensayo
Historico, Teorico o
Critico sobre Arte
Colombiano

Modalidad
Ensayos de autor
2005

Aprender a discutir
Dindamicas de conversacion en
tres foros virtuales sobre arte
contemporaneo en el campo
artistico colombiano 2000-2002
Guillermo Vanegas

Modalidad
Compilacion de
ensayos 2005

Actos de fabulacion.

Arte, cuerpo y pensamiento
Ao 2000: memorias de una
itinerancia

Consuelo Pabon

1.645 horas / Tecnologia
de la desilusion, 2005-2003

Julia Buenaventura

Subamonos al colectivo
Revision y reflexion sobre lo
colectivo en nuestro territorio
César Ernesto Agudelo




El punto de partida de esta obra
fue la activacion de una escena
critica alterna, en la plataforma
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sites acerca la critica al ambito
doméstico, en donde parece
haberse recluido un importante
segmento de las practicas artis-
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