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Resumen

El valor estético de la idea: Los afios setenta y la génesis de un nuevo
paradigma estético en Colombia, expone la tesis que en la década del setenta se
presenta un nuevo paradigma a partir de la renovacion de las formas de
produccion, experimentacion y valoracién en el arte en Colombia. Este cambio
se explica basicamente en la importancia que adquiere el caracter ideoldgico en
gran parte de la produccion artistica nacional, tanto en los aspectos productivos
como comunicativos originando consecuentemente la renovacion de los valores
plasticos. Ademas del analisis de la reciproca relacién entre los aspectos
formales y el caracter ideoldgico, la tesis se vale de las actuales
conceptualizaciones de las cuales se puede concluir que una tradicién
interpretativa para esta clase de arte surge a partir del enfoque pedagogico que
adquiere el ejercicio curatorial en exposiciones retrospectivas y trabajos
antoldgicos los cuales adquieren un caracter mucho mas cultural y contextual

rescatando el caracter ideoldgico propio de este tipo de arte.

Palabras clave:

Paradigma estético, caracter ideologico, estética de la recepcion,
desmaterializacion, critica de arte.



Abstract

The idea’s aesthetic value: The seventies and the genesis of a new aesthetic
paradigm in Colombia, presents the thesis that in the seventies a new paradigm
comes from the renewal of the forms of production, experiment and Colombian
art’s valuation. This change is explained primarily on the importance that the
ideological character in much of the national artistic production, both in
production and communicative aspects consequently causing the renewal of
artistic values. Besides the analysis of the reciprocal relationship between
formal and ideological aspects, the thesis uses current conceptualizations of
which it can be concluded that an interpretative tradition for this kind of art
arises from pedagogical approach that takes the curatorial exercise in
retrospectives and anthological works which take on a much more cultural and

contextual rescuing the ideological nature of this type of art.
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INTRODUCCION

La tesis expuesta en este trabajo monografico estudia el cambio propiciado
en las perspectivas artisticas del arte nacional surgidas en la década de 1970.
Este cambio se produce basicamente en la importancia que adquiere el caracter
ideologico de la obra de arte en los procesos de recepcién y comunicacion
originando consecuentemente la renovacidon de los valores plasticos, y con ello
la generacion de un nuevo paradigma estético. Investigadores como Miguel
Antonio Sanchez Huertas, Carmen Maria Jaramillo, lvonne Pini, Maria Teresa
Guerrero y Maria Mercedes Herrera, han sefialado como en la década de 1970
sobreviene un cambio en las perspectivas artisticas del arte nacional; sin
embargo, esta investigacion presenta un enfoque que si bien se nutre de las tesis
de los autores antes mencionados orienta su mirada sobre los procesos de

recepcion y comunicacion de ideas en las obras.



Aun cuando es evidente el cambio en las formas de producir, experimentar y
valorar el arte a partir de la década del setenta, el cambio mas significativo no
se produce en los aspectos formales aun cuando éstos sean los méas evidentes,
sino en las formas de comunicar ideas a través de la obra, esta innovacion
implica reflexionar los cambios en la década ya sefialada como el inicio de un
nuevo paradigma estético que repercutira en las formas de producir y valorar el

arte en general.

Para comprender cdmo estos cambios consolidan un paradigma estético y
una tradicion interpretativa, se opta por el modelo metodologico expuesto por
Pierre Francastel en la introduccién de su texto: Sociologia del arte (1970)". De
tal modo, el capitulo primero: Precedentes en la configuracion de un
paradigma estético, inicia con un panorama general de las caracteristicas del
paradigma del arte moderno en Colombia, haciendo énfasis en las formas como
se consolido a partir de la labor didactico-formativa de la critica y de los
aspectos estilisticos producidos por los artistas. Esta revisién del paradigma
precedente permite comprender primero la configuracién de un paradigma y
segundo, distinguir las diferencias entre el Arte Moderno y el Arte de Ideas que
se inicia a partir de la década de 1970. El panorama realizado revela como la
década del sesenta es una época de transicion en la que la influencia del arte

pop nacional, el retorno a la figuracion politica y la experimentacion en las

* FRANCASTEL, Pierre (1998). Sociologia del arte. Alianza editorial. Madrid.
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artes consolidaran las bases para generar un arte mucho mas ideologico y

conceptual.

En el segundo y tercer capitulo se desarrolla la tesis central de la
investigacion. El segundo capitulo trata la cuestion sobre como la consolidacion
de un paradigma estético implica la representacion de los valores culturales de
una época, y propone una reflexion centrada en las formas de recepcion y
comunicacion de ideas en este tipo de obras. Ya que es imposible realizar el
analisis sin considerar la reciproca relacion entre las rupturas formales y el
caracter ideologico de las obras, en este capitulo se analiza el aspecto formal
mas destacable: La desmaterializacion del objeto artistico, como el medio mas
idoneo para trasmitir este tipo de ideas. Para realizar este analisis se apela a los
conceptos de la tradicion estética Poiesis, Aisthesis y Catharsis desde la
reconceptualizacién hecha por Hans Robert Jauss en su estética de la recepcidn,
con el fin de argumentar como la obra mas que transmitir un significado tnico e
univoco se configura como signo estético que permite diversas interpretaciones

y valoraciones.

El tercer capitulo explica propiamente el caracter ideoldgico de este tipo de
obras; para exponer esta caracteristica el andlisis se realiza en dos vias: la
primera obedece a las formas de interaccion y encuentro con la obra, y la
segunda a las formas en que se transmiten y comunican ideas en este tipo de
arte. El interés central es reflexionar cdmo los cambios tanto en produccion,

promocion e exhibicién prefiguran una revaloracién de la experiencia estética
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del espectador la cual fija los parametros para la consolidacion de nuevos
valores estéticos y la conformacion de una nueva tradicién interpretativa en el

arte.

Finalmente, en el capitulo cuatro se analiza el papel y funcién de la critica en
la formacién y comunicacion de los valores artisticos con los que se prefigura
una tradicion interpretativa. Este capitulo reflexiona sobre el vacio conceptual
existente en la critica nacional frente a las nuevas producciones artisticas de la
década del setenta, y como la critica bajo un orden institucional cedié a la
polémica y limitd tanto los alcances del arte de ideas como el prestigio
académico que poseia la critica para aquel entonces. Se concluye que una
tradicion interpretativa para esta clase de arte surge a partir del enfoque
pedagdgico que adquiere el ejercicio curatorial en exposiciones retrospectivas
y trabajos antoldgicos los cuales adquieren un caracter mucho mas cultural y

contextual rescatando el caracter ideoldgico propio de este tipo de arte.
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CAPITULO 1:

Precedentes en la configuracién de un paradigma estetico.

Si la década de 1960 asistio a la consolidacién de una generacion de artistas que, bajo la
guia de Marta Traba, sintonizé el arte colombiano con las corrientes internacionales, la
generacion que toma el relevo enfrenta, a partir de esa herencia, otras preguntas.

Miguel Antonio Huertas Sanchez
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El paradigma moderno década de 1950

La década de 1970 tiene una repercusion enorme sobre las actuales
formas de representacion y produccion del arte en Colombia. Sin embargo
paraddjicamente, su vital influencia no se ha destacado con la suficiente
relevancia que merece. Inusitadamente a partir de recientes estudios
historiograficos y criticos como los de Maria Mercedes Herrera: Emergencia
del arte conceptual en Colombia (2011), Miguel Antonio Huertas Sanchez: El
largo instante de la percepcion. Los afios setenta y el crepusculo del arte en
Colombia. (2005), Carmen Maria Jaramillo: Manifestaciones de la crisis del
arte moderno en Colombia 1968 — 1978 (2001) y algunos ensayos Y articulos
publicados en revistas especializadas y periddicos de la década de los noventa
como: La experimentacion en el arte colombiano del siglo XX: década de los

afnos sesenta y setenta escrito por Maria Teresa Guerrero e Ivonne Pinni (1993)
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por sélo mencionar algunos, se analiza y aborda criticamente el giro estético
que en gran parte de las producciones artisticas locales se gestaba hacia un arte
sustentado en la idea o concepto mas alla de la produccién y materializacion. A
pesar del actual interés que ha despertado esta época, el analisis se ha centrado
en los artistas y sus obras, esporadicamente en los criticos y sus
conceptualizaciones, y rara vez en los procesos de recepcidn. Por esta razén es
importante reflexionar sobre los factores que generaron el cambio en la cultura
artistica de aquel entonces con el fin de comprender la repercusion que tienen

sobre las formas de recepcion y formacién de publicos.

A finales de la primera mitad del siglo XX las tendencias artisticas en
Colombia se debaten entre un arte figurativo y un arte abstracto, esta transicion
marca el sendero hacia una concepcion de modernidad en las artes nacionales la
cual orient6 las discusiones criticas y teoricas hacia la consolidacion de un
canon o parametros que definieran al arte moderno en Colombia. Los artistas no
fueron ajenos a esta discusion y la busqueda del sello de artista moderno se
inicié a partir de la creacion de lenguajes plasticos que reflejaran un estilo
propio y particular que los distinguiera. Este es el inicio de las primeras
vanguardias en el pais, cuyos rasgos comunes son: la ruptura con los canones
hegemonicos impartidos por la Academia, la superacion de obras marcadas por
un nacionalismo acentuado en el costumbrismo y temas politicos, y la negacion
de la tradicion figurativa hacia tendencias mucho mas abstractas cercanas al

expresionismo mediante la forma, el color, la textura, y el motivo.
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Las décadas de 1950 a 1970 estuvieron marcadas por dos tendencias: la
primera consistio en la necesidad de consolidar el arte desde las nociones de lo
moderno, un concepto que aunque netamente eurocentrista, marcé la pauta
tanto de la produccion artistica como de la critica, y antagonicamente la
segunda se sustentd sobre nociones americanistas que pretendieron distinguir la
produccién nacional de las tendencias europeas y sobre todo de la colonizacion
cultural proveniente tanto de Europa como de Estados Unidos. La mayor parte
de la critica se interesé por problematizar la nocion de modernidad en las artes,
y los artistas por su parte se orientaron a desarrollar un lenguaje plastico propio
que los identificara, y que en el mayor de los casos significd el paso de la
figuracion a la abstraccion. Con artistas como Marco Ospina se inicia un
periodo de ruptura frente a la tradicion artistica de un pais sumamente
conservador, en el que el arte adquiere una postura consecuente con un
pensamiento mucho mas liberal e independiente de los canones academicistas.
Este periodo se consolidara en la generacion de artistas como Fernando Botero,
Alejandro Obregoén, Enrique Grau, Guillermo Wiedemann, Eduardo Ramirez
Villamizar, entre otros. Aln cuando la critica responde en cierta medida a la
apertura que abren estos artistas centrando el andlisis en comprender lo
moderno en el arte colombiano, la definicion de modernidad es una discusion

que merece un mayor analisis.

Entre 1950 y 1970 se genera un periodo de ruptura, dos décadas

vulnerables (como lo afirmaria Marta Traba para el caso latinoamericano) que
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se destacan por la generacion y consolidacion de artistas considerados como
“modernos”, y por el esfuerzo de la critica por comprender no s6lo unos
lenguajes plasticos formales, sino por analizar unos fenémenos culturales que
implicitamente estan relacionados con la comprension total de la obra y del arte
en general. Estas décadas son la apertura a las vanguardias y al arte abstracto,
sin embargo son las décadas de la estética del deterioro y de la muerte del arte
segun Traba (Cfr. Traba 2005), que se hacen evidentes a partir de la influencia
y la imitacion de sefiales provenientes de un arte fordneo en detrimento de un
arte genuino. Para este periodo Traba ha denominado a un grupo de artistas
como Resistentes, (Armando Reveron, Rufino Tamayo, Alejandro Obregon,
Fernando de Szyszlo, José Luis Cuevas) en los cuales apoya su postura de la
Resistencia la cual consiste en hacer frente a la presion que ejerce el
colonialismo cultural y los movimientos artisticos que buscaban la
reivindicacion de una identidad latinoamericana emulando los principios y

posturas del muralismo mexicano.

El espiritu moderno por el que aboga Marta Traba requiere un
conocimiento sobre el tiempo y el espacio propio, no como una imitacion del
modelo norteamericano o europeo, sino desde el conocimiento del tiempo
mitico que tan bien ha caracterizado la literatura y que finalmente se erige como

un signo de la cultura latinoamericana,

«la literatura revel6 una extraordinaria capacidad de ver a través de las

grietas del proceso civilizatorio, de ver a través de las invasiones
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culturales, economicas y politicas [...]. La fuerza arrasadora de
Macondo parte de que es verdad, de que expresa una manera de Vivir
y una vision de la vida y la naturaleza que es vivida diariamente por

una comunidad también real» (Traba 2005:78).

Si el arte sucumbe frente a las sefiales de un arte ajeno, exterior y
hegemanico, pierde la capacidad recreadora que lo hace ser signo de la cultura
y la sociedad. En consecuencia es marginado a priori por una sociedad que no
se reconoce en estas expresiones artisticas, haciendo que el arte subsista como
un signo de una minoria elitista que tiene acceso, que lo comprende y lo
consume, expandiendo asi las brechas entre una sociedad informada y otra que
ignora. Las clases medias, las mas vulnerables al colonialismo cultural ceden al
amparo de su propia ignorancia, de la inseguridad y complejos del artista, y
finalmente de la imposibilidad de la critica. Bajo este panorama el publico no
posee los criterios, ni los medios con los cuales cualificar y consumir la oferta

cultural.

El primer sintoma de esta vulnerabilidad como la Ilama Marta Traba,
recae en la deficiente labor formativa y pedagdgica de los criticos,
principalmente como consecuencia de la carencia de una tradicion
historiografica que de cuenta de los procesos culturales de nuestro contexto, y
de la tergiversacién de los hechos y fendmenos culturales precedentes. La
carencia de un sustento tedrico y conceptual que respalde las posiciones,

planteamientos, criticas y criterios de juzgamiento relega la labor critica a un
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ejercicio de periodismo cultural, mientras que el papel revisor, desmitificador y
sobre todo axioldgico que exige tal ejercicio ha sido relegado a la cronica y el
ensayo literario. Entre la década del cincuenta y el sesenta la reflexidn critica se
orientd a comprender lo “moderno”, esta nocion se observo desde el plano
formal; no obstante un analisis de este tipo merece una mirada mucho mas
amplia que implique comprender lo moderno en nuestras sociedades, ya que
siendo un concepto extraido de una realidad europea no es imperativo que las
mismas condiciones de produccion y recepcion de este tipo de obras apliquen a

nuestro contexto.

Un analisis de este tipo debe estar sustentado en una tradicidn
historiografica que valide y que sirva de marco referencial para comprender las
practicas culturales del pasado, lo cual dicho sea de paso, opera como el marco
con el cual se comprenden estas practicas dentro de una tradicion, si bien es
cierto que los artistas desde su produccion estan respondiendo a unas
condiciones sociales y culturales de las que ellos mismos hacen parte, la
ausencia de un ejercicio critico que determine estos procesos y practicas desde
un marco conceptual hace que la recepcién de estas manifestaciones carezca de
sentido para un publico general. En un pais como Colombia en el que a pesar de
existir registros de critica de arte desde finales del siglo XIX no se ha
consolidado una tradicién historiografica, por lo tanto la labor mas inmediata de

la critica consiste en construir los referentes desde los cuales se pueda iniciar
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una tradicion, y que éstos respondan a las caracteristicas formales y de

produccién de las obras como a las caracteristicas culturales del contexto.

El paso de la figuracion a la abstraccion fue el signo formal mas visible
en la configuracion del arte moderno en Colombia. Este periodo marca
principalmente el inicio de la segunda mitad del siglo XX, y con ello el relevo
de la primera generacién de criticos, la cual estaba conformada en su mayoria
por autores extranjeros como Walter Engel, Casimiro Eiger, Clemente Air6,
Juan Friede. Se destaca el lugar del Colombiano Luis Vidales y Marta Traba,
ésta Ultima oscila entre la primera y segunda generacion y se erige como el
modelo de critico moderno para historiadoras de la critica como Carolina Ponce
de Ledn (Cfr. Ponce de lebn 2005). Esta primera generacion en términos
generales inicia un periodo de comentarios criticos sobre los artistas, sus obras
y los eventos culturales y exposiciones en el pais, en su mayoria tienen una
formacion humanistica lo cual los inclina a opinar y cualificar el arte de su
momento aunque no de una manera sistematica debido a la carencia de una
formacion en arte propiamente, su mayor virtud radica en que «construyen un
puente entre el publico y los nuevos lineamientos que va adoptando el arte, ya
sea desde el arraigo en lo propio o desde los lenguajes de ruptura [...] su
contribucion estriba en ofrecer herramientas y criterios a los interesados en el
arte» (Jaramillo 1999:46). Si bien este cuerpo de criticos juega un papel
importante en la divulgacion de nuevas “vanguardias” y en la comprension de

los nuevos lenguajes plasticos, se limita al referente mas inmediato de la obra
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sin lograr conformar un andamiaje conceptual con el que determinar las
cualidades estéticas de la obra e ir constituyendo una tradicion historiografica

en el pais.

La figuracion y los presupuestos americanistas, que podrian considerarse
como el paradigma de la primera mitad del siglo XX ceden a la abstraccién y al
expresionismo. Ya no se busca imitar de manera fidedigna la naturaleza, sino
representarla y recrearla a partir de un estilo personal que se caracterizd
formalmente por el cambio en las nociones de espacio y tiempo, herederas de
las principales vanguardias europeas como el expresionismo abstracto y el
cubismo, entre otras vanguardias que, aunque tardiamente influiran el trabajo
de artistas como Alejandro Obregdn, Fenando Botero, Cecilia Porras, Lucy
Tejada y Enrique Grau. Es importante destacar que no es en la inclusion de
elementos cubistas, impresionistas o expresionistas donde radica la actitud
moderna, en algunos casos la influencia de estas vanguardias resultd ser una
adaptacion del paradigma americanista o indigenista, sobre lenguajes

expresionistas o cubistas.

Aungue los comentarios criticos de la época del treinta al cincuenta
lograron la difusién de las primeras vanguardias y la apertura del arte mas alla
de las concepciones academicistas, no existe un paradigma claro de analisis que
permita situar la produccion de aquel entonces, sin embargo, gran parte de las
reflexiones de estos criticos estan centradas en analizar, determinar y encauzar

el arte sobre una concepcién moderna, en parte motivada por la produccion de
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los artistas que mas tarde en la década del cincuenta y sesenta seran
denominados como modernos. Desde la definicion y asimilacion de lo moderno
se sustentara la discusién estética, constituyendo asi la génesis del paradigma
moderno del arte, a pesar de ser una sefial extranjera, es el primer intento de
identificar signos con los cuales cualificar el arte nacional. Uno de estos
primeros signos lo constituird el reconocimiento de un estilo o lenguaje propio
en el aspecto formal, mientras que en lo concerniente al contenido podria
reconocerse la postura de la Resistencia, —expuesta por Marta Traba— como
el signo mas relevante para reconocer el arte moderno en el pais, cabe aclarar
que la posicién tedrica de Traba no es compartida por todos los criticos e
historiadores, sin embargo sus teorias resultan ser los primeros analisis

sistematicos en reflexionar sobre el fendmeno de lo moderno en el pais.

Alejandro Obregén
Violencia
1962

llustracion 1 Violencia
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En este periodo, el protagonismo lo acapara el artista por su capacidad de
expresion individual y particularidad Gnica. Para Traba, Alejandro Obregén es
el artista moderno por excelencia; en él confluyen los elementos mas notorios
de lo que es la plastica moderna: «la reinvencién de la realidad y la definicién
de estilo, no como sindnimo de estabilidad, sino al contrario como sinénimo de
cambio» (Traba 1973: 107). Para Obregon la realidad deja de ser un motivo a
imitar y pasa a ser una reinvencion lo que serd su caracteristica mas destacada,
valores como el tiempo y el espacio son recreados de manera tal que surgen
como estilo. Este no es simplemente un lenguaje impersonal, si asi lo fuera
perderia toda su fuerza comunicativa, su obra por el contrario mantiene un
lenguaje que se identifica en tiempo y espacio con los valores culturales de una
época. Este espacio es recreado por Obregén como toda una fabulacion
fantastica en la que predominan condores, toros, manglares, peces y alcatraces
que se funden en una geografia que se aleja de lo real para adentrarse en lo
surreal, no a la manera del surrealismo europeo, que se apoya en lo onirico, sino
en lo surreal-mitico propio de lo latinoamericano al proponer una obra

puramente narrativa.

«Garcia Marquez y Obregon parten de la realidad como tal, la ven por todos
lados y la cuentan con la misma desenfadada vitalidad. La mitificacion de
Macondo de Garcia Marquez o la del Brujo del Caribe de Obregon no es
resultado de una meditada especulacion y largo proceso; se produce a
posteriori, cuando el lector o el espectador quedan enredados en el

indeclinable encanto de tales invenciones.» (Traba 2005: 95).
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En la década del cincuenta se logro consagrar una generacion de artistas que,
partiendo del signo de la ruptura, crearon un estilo individual con el cual
“Resistieron” los valores hegemonicos y el influjo de las corrientes extranjeras
para dar una sefial de lo que se consolidaria como el arte moderno y una clara
muestra de tradicion en las artes latinoamericanas. Aunque algunos criticos
refutaron la postura extrema de Marta Traba de negar para afirmar, y la actitud
de rechazo frente algunos artistas y movimientos, entre ellos German Rubiano y
Alvaro Medina, es indudable que la conceptualizacion lograda por Marta Traba
permite comprender un momento definitivo en el arte colombiano: La
modernidad artistica. A pesar de ser una sefial extranjera, los artistas de esta
generacion lograron reconocerla no a la manera de una imitacion, sino como la
configuracion de un paradigma, lo que finalmente les permitio
internacionalizarse y mas alla de eso, crear los canales de recepcion necesarios

para comunicar su obra.

Para comprender la modernidad plastica en Colombia, es necesario
identificar la serie de sucesiones o rupturas que provocaron la consolidacion de
este nuevo paradigma, estos cambios no obedecen simplemente a la creatividad,
genialidad o estilo de unos artistas en particular, responden a fendmenos de la
cultura en general. No son solamente propiciados por la produccion estética
sino que son el resultado de una cultura (artistas, obras, criticos, publicos), no

es posible considerar la transicion de un paradigma a otro sin analizar las
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condiciones tanto de produccion y de recepcion, como de circulacion de las

obras de arte.

Los artistas modernos adoptaron la actitud de la resistencia como el signo de
renovacion de las artes latinoamericanas, sin embargo esta ruptura estd
precedida de una serie de cambios plasticos que en gran parte fueron motivados
desde las primeras vanguardias en el arte colombiano hasta las mismas

posiciones y valores academicistas.

Ignacio Gomez Jaramillo Pedro Nel Gomez Alipio Jaramillo

Dama vestida de blanco Le incendiaron el rancho Campesinos
1937 1950 1957

llustracion 2 Pintura americanista

A pesar de que Traba relega el papel de los artistas americanistas (Pedro Nel
Gbémez, Luis Alberto Acufia, Ignacio Gomez Jaramillo, Alipio Jaramillo),

argumentando que

25



actlan entre dos posiciones que no alcanzan a ser estéticas y estan
congeladas por su limites; la vulgarizacion de los principios técnicos del
impresionismo, puntillismo, cubismo y expresionismo, por una parte y la
tematica nacionalista de los pintores mexicanos, por la otra (Traba 1973:

116).

No obstante, es posible reconocer en los pintores americanistas renovaciones
importantes en el manejo plastico, mas alla del sesgo mexicanista. Por ejemplo,
Pedro Nel Gémez podria considerarse como precursor del expresionismo en
Colombia por el manejo del color. En su obra el color crea un estilo propio en
el que exalta las formas anatdmicas de los cuerpos para destacar el valor del
trabajo, el matriarcado, y porque no, el sufrimiento. La composicion donde
priman los colores terrosos (ocre, naranja, tierra tostada, siena y amarillo)
ofrecen una variedad cromatica que se funde con los cuerpos tefiidos al sol de
barequeros, arrieros, campesinos y mineros, que tanto conocia desde su nifiez.
«Su expresionismo no consistia en deformar la figura, sino en dotar de una
emocion muy intensa el recorrido que el pincel trazaba en la superficie»

(Medina 1995: 163).

Criticos como Alvaro Medina, rescatan la obra de los artistas americanistas
como germen de la modernidad plastica en Colombia. Desde un analisis mucho
mas historico y socioldgico, encuentran que la representacion plastica, por

ejemplo en:
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Pedro Nel Gomez parte de Rembrandt y los expresionistas para llegar
a una figuracién ascética que es absolutamente suya, o cdmo Obregdn
se interesa en Tamayo, Picasso, Braque y Clave para encontrarse a si
mismo, 0 cémo Antonio Barrera descubre un cuadro de Goya y
estudia a Turner para plasmar sus paisajes sintéticos. En otra area, es
discernir como el Yoknapatawpha de Faulkner crea el Macondo de
Garcia Marquez y el Comala de Rulfo, alimentando procesos creativos
absolutamente fieles a lo que somos nosotros, sin dar lugar a

mistificaciones o falsificaciones» (Medina: 1978).

Medina no concibe la descalificacion de Traba ya que para €l la
importancia de estos pintores radica en la ubicacion historica que
proporcionan para comprender los procesos que culminaron en esa

modernidad plastica, considera que:

Ubicarnos histéricamente implica, igualmente, defendernos de las
tergiversaciones que pretenden baldar nuestro quehacer a partir de
juicios metafisicos que se emiten sin considerar nuestras
circunstancias sociales. Es la actitud de un sector bastante amplio de la
critica latinoamericana, entregada, en los Gltimos afios, a la tarea de
destruir la significacion del movimiento muralista. Caso de Marta
Traba —pero también de Octavio Paz, Romero Brest, Gomez Sicre y

Garcia Ponce» (Medina: 1978).

Aunque la postura de la “Resistencia”, obedece a todo un programa teérico

llevado a cabo por Traba acorde a sus percepciones y conceptualizaciones
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sobre un periodo definitivo en las artes, no solamente colombianas sino
latinoamericanas, es imprescindible reconocer el influjo que la generacion de
los Americanistas tiene sobre la consolidacion del paradigma moderno en las
artes en Colombia. Si bien no se modifico el paradigma porque no se
renovaron los temas, y los modos de representacion continuaron siendo
fundamentalmente figurativos, el aporte de esta generacion es fundamental en
la concepcién de una nueva plastica. Fue desde el interés de los artistas
americanistas por un arte mucho mas auténtico y autéctono, asi como el influjo
de las sefiales plasticas emitidas por las vanguardias europeas, donde se
comenzé a plantear la necesidad de configurar un nuevo paradigma en las artes
acorde al tiempo y al espacio propio. Esta sefial permitira la
internacionalizacion de los artistas modernos mas alla del contexto
colombiano, no a la manera de una imitacién, sino como la representacién

simbdlica de la realidad latinoamericana.

Las rupturas que supuso la consolidacion del arte moderno fueron posibles
por los cambios generados dentro de toda una cultura. Esta serie de rupturas
implica un anélisis que va mucho més alla del campo artistico. El historiador
Jorge Orlando Melo indica que la modernidad cultural en Colombia surge entre

otras razones al:

debilitamiento de la funcion de la religion, el surgimiento de un
sistema masivo de educacidn publica, la incorporacion acelerada de

tecnologias de comunicacién provenientes de los centros econémicos
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avanzados, el cambio de valores sociales y percepciones acerca del
trabajo, la riqueza, el empleo del tiempo, la funcion de la ciencia,

etcétera. (Melo: 1991)

Ademas, para el caso especifico del arte, esta serie de cambios se promovieron
desde la ampliacion de los circuitos de circulacion del arte y la informacion, el
fortalecimiento del periodismo cultural y la critica, la creacion de Museos como el
Museo de Arte Moderno de Bogota, el Museo de Arte Contemporaneo -La Tertulia-
De Cali, la difusion de revistas como Plastica, Prisma, Arte Colombia, la apertura de
galerias como EI callejon en Bogota, la sala de exposiciones de la biblioteca Luis
Angel Arango, ademas del inicio de nuevos eventos como la bienal de arte de

Coltejer en Medellin aparte de los tradicionales salones nacionales.

Otro aspecto fundamental en la ruptura del paradigma americanista y figurativo
fue el cambio de percepcidn que el arte moderno exigi6 a criticos y comentaristas
culturales. Muchos de ellos se vieron obligados a cambiar sus concepciones y
prejuicios y a crear nuevos criterios de cualificacion de las obras més adecuados a los
nuevos lenguajes plasticos, lo cual implicitamente obligd a ejercer una labor mucho
mas didactica y pedagdgica de formacion acorde a los nuevos espacios de exposicion
y publicos. Si los artistas a través de sus obras crean signos con los que se interpreta
la cultura; los criticos, por su parte, interpretan y transmiten el sentido de la obra. Sin
embargo, para hacerlo deben estar en la capacidad no sélo de cualificar la obra, sino
fundamentalmente de interpretar la cultura de su tiempo. Si estos signos no son

comprendidos o interpretados su validez cultural carece de sentido. Traba
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consideraba que «el arte es en esencia un problema de institucionalizacion y vinculos
culturales y no simplemente una validacion de la estética y del gusto de ciertas clases
sociales privilegiadas» (Giraldo 2007: 56). Traba orient6 la critica hacia una labor
primeramente pedagogica, remitia a ensefiar, a ver y significar el arte dentro de un
contexto cultural, encausar la discusion estética no simplemente hacia la

comprension de la obra sino hacia la configuracién de un campo cultural.

1.2 Génesis De La Ruptura, Década De 1960

La década del sesenta —particularmente para Marta Traba—, es la década de
la entrega. La situacion social y cultural de América Latina y especialmente de
Colombia es vulnerable a la influencia de ideologias, y no como un sincretismo,
sino como una postura de dominacion cultural que culmina en la enajenacion.
No es que el arte y la cultura deban orientarse hacia un estado primigenio y
aislado. La crisis radica en que la apertura a nuevas culturas no se asume como
una sefial que permita la exploracién y la interaccion, sino como un signo que
es impuesto y que debido a la inexistencia de signos fuertes de la cultura propia

éstos son admitidos como legitimos y como un canon a seguir. El Arte Pop
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norteamericano (Warhol, Lichtenstein, Rosenquist, Rauschemberg), responde a
la sefial de la sociedad de consumo el “american way of life” y genera signos
que son finalmente el vehiculo por el cual una cultura se transmite. Sin
embargo, en nuestro contexto debido a la usencia de un signo fuerte que aune
los intereses de la cultura colombiana ésta se encuentra vulnerable y
ampliamente manipulable a la dominacion cultural, y la posicion dominante del
mainstream en este caso de Estados Unidos se impone: «los imperios exigen a
las regiones una rendicidon incondicional en materia cultural asi como la
adopcidn indiscriminada de sus lenguajes, convengan o no a las comunidades»

(Traba 2005: 161).

Colombia no escapa al influjo de esta sefial, alin cuando es un area cerrada
como lo considera Traba, el influjo no es tan evidente, tanto asi que algunos de
los artistas de esta época rechazan ser tildados como artistas pop”, no obstante
la influencia de este movimiento es evidente. El pop nacional con sus
variaciones, tanto de estilo como de contenido, responde a la situacién social y
cultural del contexto nacional, este es un claro ejemplo de sincronia en la
historiografia del arte en el pais. Si bien el desarrollo del pop nacional no esta
dado sobre las mismas condiciones culturales y econdmicas que generaron la
sociedad de consumo en Norteamérica, los desarrollos de éste estilo en el pais
responden a un lenguaje que si bien es ajeno, ésta determinado por las

condiciones sociales y culturales de la época.

* Ver al respecto la conferencia de Beatriz Gonzalez, No soy una pintora pop. Biblioteca Gabriel
Turbay de Bucaramanga, Noviembre 17 de 1997.
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Alejandro Obregén Beatriz Gonzalez

Icaro y las Avispas Los suicidas del Sisga
1966 1966

llustracion 3los suicidas del Sisga

Aunque el pop es uno de los movimientos mas auténticos de la década del
sesenta en el pais, es innegable que las expresiones modernas del arte ain
seguian teniendo gran peso e importancia. Basta revisar varios de los premios
concedidos en los salones nacionales de la década para confirmar que los
criterios de juicio y valoracion respondian al paradigma moderno y
expresionista del arte. Un ejemplo lo proporciona el XVIII Salén Nacional de
Avrtistas en 1966, en donde la obra de lenguaje puramente moderno: Icaro y las
avispas de Obregén fue premiada. Dicho premio fue criticado entre otros
criticos por German Rubiano quien consideraba que «la obra de Obregdn se ha
debilitado sensiblemente. El artista ha caido en un bello amaneramiento de tipo
decorativo [...] sus mejores realizaciones datan de los afios 58 al 62» (Rubiano
1967: 233). Aungue el salén fue considerado casi unanimemente como pésimo

—segun testimonio de Rubiano—, pudo escogerse el premio entre los trabajos
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conceptuales de Bernardo Salcedo, Beatriz Daza, o Feliza Burztyn, o en los
dibujos de Alvaro Barrios. Sin embargo para aquel entonces este tipo de arte
hasta ahora estaba emergiendo, lo cual demuestra las escasas condiciones de
recepcion, critica y cualificacion de estas producciones artisticas. Otro caso
similar lo proporciona la obra: Los suicidas del Sisga, de Beatriz Gonzélez,
pese a toda la preponderancia que tiene la obra en la actual historia del arte
colombiano, en el XVII Salon de Artistas Nacionales en 1965 s6lo obtuvo el

segundo premio especial en Pintura.

La década del 60 representa el ocaso del paradigma del arte moderno, adn
cuando gran parte de la produccion artistica de la época se cifie a preceptos
modernos; grabados, litografias, serigrafias y el dibujo es uno de los géneros
mas prolificos, es a partir de las sefiales del arte pop donde se inicia el proceso

de ruptura con el paradigma moderno.

El pop en Colombia tiene especificidades particulares, si bien no nace como
un estereotipo de la cultura de masas y de la sociedad de consumo como en el
caso norteamericano, si adopta su capacidad de retratar la sociedad en un
momento determinado. Es una nueva sensibilidad que nace de lo trivial y lo
cotidiano, es similar al disparo fotografico que reproduce un instante
determinado, pero sin buscar la grandilocuencia de la gran obra de arte
moderno. El arte pop colombiano nace de «la natural obediencia de colonizados
que siempre nos caracterizo en los procesos culturales [...] pero si volvemos a

revisar el concepto del pop art podremos extraer de él algunos elementos
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basicos de estilo que, revitalizados deberian ser recogidos por los artistas

latinoamericanos con conciencia del problema». (Traba 1973: 215).

Aunque el pop colombiano en su naturaleza formal y estilistica no reinvento
nada y se cifié a la sefial norteamericana, su punto de quiebre radicé en que mas
que ser una mimesis de estilo se valio de los mismos medios con los que los
norteamericanos retrataron el “american way of life” para retratar de una
manera humoristica casi que hilarante la realidad circundante. Marta Traba

reconocia en Colombia un pais pop:

Porque aqui domina una naturaleza, una condicién perfectamente
“pop”, entendiendo por “pop” la permanente infraccion a las leyes de
la logica y el buen sentido. Los reinados de belleza, los brindis a
Espafia, los policias persiguiendo a los yeyé y los yeyé persiguiendo a
los policias, los guardianes llevando a tomar trago a los presidiarios,

todo pertenece al més saludable “pop™.

Si en la pintura moderna se representd plasticamente el mito narrativo del
realismo magico y de lo real maravilloso —tan inexplicable pero tan real—, los artistas
del pop retrataron con simple sarcasmo la cotidianidad de la condicion social
colombiana. Traba encontraria en el humor el primer signo del pop colombiano, sin
embargo mas que el humor seria el gesto sarcastico e irénico lo que definiria a esta

primera generacion del pop, que sin pretender exhibir una critica explicita,

! GONZALEZ, Beatriz, Andy Warhol y la recepcion del arte pop en Colombia, en:
http://www.banrepcultural.org/warhol/colombia/b-gonzalez-colombia-pop.html#diez.
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implicitamente aludia a los valores de una sociedad en cambio: al autoritarismo
retérico, a la marginalidad, a lo cursi, y a los aspectos ridiculos y mentirosos de la
realidad cotidiana. Estos serian los aspectos mas sobresalientes de un lenguaje
estético que tal como el modelo americano centrd su mirada en los temas banales

generando una reflexién critica sin prejuicios.

El pop y las tendencias artisticas de los sesenta y su mirada hacia lo popular y lo
banal constituyen la génesis de la ruptura con el paradigma del arte moderno; desde
alli se generd un arte mucho mas cercano a la experiencia estética cotidiana, el cual
se caracterizO por el retorno de la figuracién sobre las artes abstractas y el
expresionismo. El pop no destruyd el paradigma moderno dominante. No obstante, si
es posible reconocer en éste movimiento caracteristicas fundamentales que permiten
reconocer la renovacion de las artes en el pais. En este punto es importante destacar
gue movimientos como el pop responden a sefiales de la cultura las cuales se
traducen en signos, en este caso plasticos, los cuales no obedecen solo a parametros
de periodicidad, es decir no todas las obras de la década del sesenta responden a una
estética pop, sin embargo muchas de las concepciones y tematicas exhibidas por el
pop se encuentran presentes en la mayoria de los trabajos de artistas representativos

de esta década.

En general el origen de muchos movimientos y estilos artisticos no responde a un
desarrollo diacronico, es decir, no es una serie de sucesiones y rupturas que puedan

ser establecidas en un tiempo y espacio definido en el cual se pueda abarcar toda la
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produccidn artistica, sin embargo si es posible reconocer una serie de signos que

permitan rastrear la superacion de un paradigma estético.

En la década del sesenta se podrian enumerar tres grandes tendencias: 1. La
estética pop nacional, 2. El retorno a la figuracion politica, y 3. Los inicios de la
experimentacion en las artes. Estas tres tendencias proveen los signos iniciales para
entender la renovacion del paradigma moderno. Si bien la metodologia de anélisis de
esta investigacion responde inicialmente a procedimientos historiograficos, es decir a
comprender las obras, los movimientos y los estilos de una temporalidad especifica,
el interés esencialmente es estético en la medida en que el propdsito es reflexionar
sobre el sentido que cobra culturalmente la transicion de un paradigma estético a
otro. Por lo tanto no es descifrar el significado intrinseco de una serie de obras, sino
reflexionar como culturalmente estas obras sugieren un “cambio” en las dindmicas de
produccién y recepcion del arte, es decir un giro estético, que si bien obedece a
caracteristicas historiograficas el problema de fondo obedece a caracteristicas
estéticas. Por tal motivo no se trata de un andlisis diacrénico en el sentido de
estudiar temporalmente la produccion artistica de la década, sino reflexionar
sincrénicamente como ciertas obras y artistas establecen pautas para la consecucién

de un nuevo paradigma estético.
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1.2.1. La estética pop

De la primera generacion de artistas Pop, es destacable el lugar de Beatriz
Gonzéalez, «con una ironia muy inteligente, [...] ha rescatado las pinturas de colores
chillones, las laminas populares cursis y las ha convertido en formas chocantes,
agresivas, que exaltan lo wvulgar cotidiano» (Rubiano 1986: 1446). Gonzalez
desarrollé un lenguaje plastico sencillo pero profundo, en la medida en que sus
contenidos implicitamente cuestionan una realidad latente. Traba reconoceria en el
trabajo de Gonzalez la fortaleza de saber transmitir no simplemente anécdotas sino
contenidos; este logro se explica gracias al impecable manejo de los colores y las
tramas llevados a simples planos, resultado del estudio de la iconografia popular, el
significado y uso de la imagen y en especial al analisis de pintores como Johannes
Veermer y Veladzquez. A partir de un impecable manejo cromatico que sera el sello
personal de su estilo, se acercaré a las fuentes de la cursileria, la realidad cotidiana, y
la historia del arte colombiano con el fin de desarrollar un programa que

fundamentalmente se centra en los valores de la imagen en la cultura.
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Alejandro Obregén y Fernando Botero iniciaron con sus obras la
busqueda iluminada de temas y valores que tuvieran relacion con su
cultura [...], pero correspondera a Beatriz Gonzalez, en la generacion
siguiente profundizar pictdrica y conceptualmente sobre las posibilidades
de representar visualmente a Colombia. Su trabajo se acerca a la esencia
misma de nuestra idiosincrasia, al caracter de nuestro particular
subdesarrollo, a la ingenuidad de nuestra grandilocuencia, y del sentido
que damos a nuestra tradicion. Nada hay en nuestras artes plasticas que
sea un testimonio tan certero, diciente, original, de nuestra situacion.

(Serrano 1976: 72).

Santiago Cardenas
Algo de comer
1967

Beatriz Gonzalez
Gratia plena
1971

Nirma Zarate
Vuelta a colombia... en
Bicicleta, 1968

llustracion 4 Pintura pop

Ademas de B. Gonzélez, sobresale el trabajo de los artistas Santiago Céardenas,
Sonia Gutiérrez, Ana Mercedes Hoyos, Javier Restrepo y Alvaro Barrios en el

tratamiento de escenas cotidianas y temas populares con una estética pop.
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Especialmente en los primeros trabajos de Cardenas en la década del 60, —cabe
aclarar que tanto él como Gonzalez son artistas muy prolificos que mantienen una
produccién en constante evolucion—, son de destacar las pinturas Algo de comer,
(1967), Velo (1966), Dos figuras (1969) entre otras, en las que el manejo de lo
espontaneo y la captacién del instante prevalecen como un ejercicio en el que se
pretende dignificar el momento, sus cuadros como reconoceria Traba no estan para
perturbar, al estilo de Gonzéalez, sino todo lo contrario, la pintura de Céardenas es un
gjercicio evocador, que implica contemplar, es el puro reconocimiento del tiempo
captado en un instante preciso, es el tiempo y espacio de la cotidianidad de aquel
entonces. Esta sensibilidad caracteristica del trabajo de Cardenas sera fundamental en

el manejo que dara a los espacios y los objetos en la siguiente década.

Aunque la mayor parte de los contenidos pop sugieren temas cotidianos de la vida
popular, —en ciertos casos a lo trivial y banal-, no significa que este tipo de
estética identifique los valores de toda una cultura. EI pop en si mismo no es un arte
de masas, es un arte refinado para un publico refinado que reconoce en estas
representaciones valores culturales. A pesar de que se aluda a un lenguaje visual
popular como el de la publicidad y las estampas populares, el pop mantiene
connotaciones estéticas que en muchos casos no son reconocidas como valores
artisticos, o que por el contrario agreden o alteran la sensibilidad cultural. El trabajo
de Gonzalez recibio fuertes criticas del partido comunista porque veian en su obra
una burla elitista al gusto popular (Cfr. Barrios 1999: 51). Sin embargo es evidente

que con el pop se inicia un periodo en el que el arte se acerca mucho mas a la
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experiencia cotidiana a partir de la contemplacion desinhibida de lo popular, al
romper con el halo auratico de la gran obra de arte moderna se distancia de un arte
culto e intelectual propio del museo. No es que el pop sea un arte irreflexivo, por el
contrario, al ofrecer una experiencia estética tan cercana a la cotidianidad permite al
espectador reconocer y reflexionar sobre su propia existencia y de este modo sobre la
cultura circundante. La cuestidn no esta en problematizar que tan “kitsh” pueda
resultar este tipo de representaciones, sino en la legitimidad que adquiere este tipo de

imagen dentro de la cultura.

Ademés de las caracteristicas de contenido ya mencionadas, la estética pop
aportara elementos formales significativos que se distanciaran del paradigma
moderno de la pintura hacia la consecucion de un nuevo espacio plastico. La imagen
fotografica ejerce gran influencia en artistas como B. Gonzélez y Cardenas, mas alla
de las obvias referencias, la influencia de la fotografia permitio alterar la concepcion
de espacio compositivo del arte moderno. En el arte moderno la composicién esta
dominada por la expresion y el lenguaje que logra la forma, la textura y el color. En
el pop la atencion se centra en el lenguaje fotografico, términos como el “close up”, o
los primeros planos son evidentes en el trabajo de artistas como Ana Mercedes
Hoyos, Cecilia Delgado y Sonia Gutiérrez. En un principio obedecen a caracteristicas
ornamentales y propios de la técnica (grabados y pintura acrilica), sin embargo estan
mucho mas relacionados con la intimidad del objeto y el sentido que éste cobra en la

vida urbana y la cotidianidad. Mas alla de remitirnos a un lenguaje comercial como
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en el caso norteamericano, el uso de objetos y primeros planos en estas artistas

obedece mucho mas a un caracter melancélico y a la creacion de ambientes.

Alvaro Barrios

“No te muevas... fea
Cristina”

1966

llustracién 5 No te muevas fea cristina

Las superficies planas propias del lenguaje publicitario fotografico, el collage y
uso de tiras comicas seran definitivos en el trabajo inicial de Alvaro Barrios, en el
que destaca su gran habilidad como dibujante y su imaginacién al recrear mediante
collages mundos fantasticos propios de la ensofiacion. El collage tendrd una
repercusion enorme en las obras conceptuales de este artista y del arte conceptualista
en general. El procedimiento propio del collage como técnica de transponer

imagenes unas sobre otras para crear un gran concepto influird en las creaciones
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conceptuales en donde mas alla del uso de imagenes remitiran al objeto mismo para

crear conceptos dentro de ambientes y situaciones especificas.

El uso de la imagen fotografica en la estética pop da cuenta del interés de los
artistas por indagar sobre nuevas alternativas y soluciones al espacio tradicional de
composicién en las artes. El deseo de salir del encasillamiento del cubo perspectivo
de la pintura tradicional serd una de las constantes busquedas de varios artistas de la
década del sesenta, en especial de Santiago Cardenas, que para la década del setenta
propondra mediante su pintura hiperrealista una perspectiva totalmente nueva frente
al uso y experimentacion del espacio en el arte. Aun cuando es solo hasta la década
del setenta cuando se veran cambios totalmente novedosos a la solucion del espacio
que si bien le deben mucho a la escultura, sera en la fotografia y en las pesquisas
sobre el uso del espacio surgidas desde la década del sesenta donde se encuentran los

mayores referentes.
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1.2.2 El retorno a la figuracion politica.

La figuracion politica en el arte durante el final de la década del sesenta y la
primera mitad del setenta surge basicamente bajo dos presupuestos: primero,
reaccionar frente a lo que podria denominarse como las vanguardias artisticas
en el pais, el expresionismo abstracto, el realismo expresionista, las tendencias
geométricas y el Op art, las cuales se consideraban como un arte sumamente
académico, elitista, y descontextualizado; y segundo, como la busqueda de un
arte “comprometido” —que dé cuenta de la situacion social y cultural del pais
que se erija como vehiculo de denuncia y emancipacion—. Aunque el periodo
de mayor produccion de la pintura de figuracion politica se ubica entre finales
de la década del sesenta y la primera mitad de la década del setenta, lo cual no
concuerda con los parametros temporales fijados hasta ahora, el analisis sobre
los precedentes de la ruptura con el paradigma de la pintura moderna ameritan

una mirada a este tipo de expresiones artisticas.

Norman Mejia
La horrible mujer castigadora
1965

llustracion 6 la horrible mujer castigadora
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No es preciso calificar un tipo de arte o expresion como “arte politico” por
su marcado énfasis en la violencia y las circunstancias sociales de la época.
Artistas como Obregén — Violencia (1962) —, Norman Mejia —La horrible
mujer castigadora (1965)— y Carlos Granada —A Solas con su muerte (1963)—,
todos artistas premiados en los salones nacionales de arte, ya exhibian en sus
trabajos una preocupacién plastica por la situacion social y el conflicto
colombiano. Sin embargo, la importancia que cobra el retorno a la figuracion de
tipo politico a finales de los sesenta radica en el marcado interés de promover
sus consignas e ideario politico méas alla de los estrechos circuitos
convencionales del arte. En el pais de la no participacion, como lo reconoceria
Traba en el que el espectador ha dejado de plantearse todo problema de
recepcion, la figuracion politica «se moviliza en una verdadera campafia por la
participacion para que el pablico se integre con la expresion artistica» (Traba

1973: 213).

Artistas como Clemencia Lucena, Alfonso Quijano, Augusto Renddn, y el
colectivo “Taller 4 rojo” (Nirma Zarate y Diego Arango), hallarian en el
grabado, el aguafuerte, las xilografias y en general en los medios de
reproduccion grafica como el offset, el recurso mas adecuado de reproduccion y
distribucion de sus obras. A partir del interés de estos artistas por concebir el
arte como «...arma contra la alienacion... y medicina de la comunidad para la
peor de las enfermedades mentales: la corrupcién de la conciencia» (Lucena

citado por Rubiano 1986:1568) y promover su ideario politico a través de la
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reproduccion masiva de sus obras en carteles, afiches y revistas realizando de
este modo una critica implicita a los museos, galerias y circuitos tradicionales
del arte. Bajo la consigna de la reproduccion y difusion masiva de sus obras,
este grupo de artistas replantearia el caracter auratico de la obra de arte que aun
predomina en el paradigma moderno del arte, las formas de experimentar el arte
en este caso ya no se determinaron por la presencia material de la obra original,
sino en la facilidad de reproduccion y consumo de la imagen. La obra se torna
puramente imagen y como imagen se consume, este tipo de relacion con la obra
ya ha sido ampliamente analizado por Walter Benjamin en su célebre ensayo:
La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica, en el que reconoce
que «la reproductibilidad técnica emancipa a la obra artistica de su existencia
parasitaria en un ritual» (Benjamin 1989: 5). Esta caracteristica serad
fundamental en la constitucion de un nuevo paradigma en la década siguiente
en el que la desmaterializacion del objeto artistico sera uno de los rasgos mas

significativos.

El interés de los artistas ya mencionados por orientar su trabajo artistico
como una herramienta de denuncia promovié la difusion masiva de sus obras,
lo cual significo que fueran artistas muy versatiles: participaron en el
“llamamiento a los artistas plasticos latinoamericanos” suscrito en el encuentro
de la plastica latinoamericana de la casa de las Américas (1972) en la Habana,
diversificaron sus actividades vinculandose a programas politicos, y en el caso

del Taller 4 Rojo, «sobresale la labor docente en la escuela del mismo nombre.
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En el taller se ensefian todos los procedimientos de la comunicacion grafica y se
inculca la disciplina del trabajo en equipo. Ademas se instruye politicamente a
los estudiantes» (Rubiano 1986: 1572). Aunque fueron artistas prolificos y muy
activos su interés estaba claramente politizado orientado a divulgar su ideario
politico de izquierda, (critica al “imperialismo yanqui”, a las oligarquias y
hegemonias en el poder politico, a la guerra en Vietnam), que aunque logré un
arte mucho mas directo y cercano a la experiencia cotidiana, implicitamente
limitaba la experiencia estética del espectador al orientar el efecto estético hacia
un significado univoco (el mensaje politico) limitando las posibilidades co-
creativas del espectador. No es simplemente en la exposicion de los estigmas de
dominacion en una sociedad donde se configura un arte politico, es en la
posibilidad de un espacio neutro que amplié la distancia estética entre obra y

espectador, donde se potencializa el efecto estético de una obra.

Clemencia Lucena Taller 4 Rojo
Vivan las marchas campesinas Agresion del imperialismo a los pueblos
1972-1973 1972

llustracion 7 Taller 4 Rojo
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La figuracion politica no logro trascender plasticamente basicamente porque
su lenguaje significd un retroceso frente a los logros alcanzados por los
lenguajes modernos. Aunque, cred un lenguaje plenamente identificable con su
ideario politico y de facil reproductibilidad, su busqueda se acercaba mas a los
principios de la pintura americanista y nacionalista que a los valores plasticos
alcanzados por los pintores modernos. Su mayor logro fue el manejo simbdlico
de los referentes figurativos que exhibian en carteles y pinturas (alusiones al
imperialismo yanqui como el ddlar, el tio Sam, los signos de la bandera
americana, el color rojo, el pueblo representado como proletariado etc.). Al
igual que los artistas pop se destacaron en el manejo de la imagen fotografica,
exhibieron gran destreza en la elaboracion de fotomontajes, en la separacion de

colores y en lograr un efecto expresionista en todas sus obras.

1.2.3 Los inicios de la experimentacion en las artes.

La experimentacion ha sido uno de los rasgos mas recurrentes en toda la

historia del arte sin embargo, desde la segunda mitad del siglo XX el deseo de
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superar los canones clasicos de produccion artistica y el interés por trascender
los limites de lo que tradicionalmente se consideraba pintura, escultura o
dibujo, conduce a los artistas a explorar nuevas posibilidades creativas en las
que el interés por lo novedoso marcard la tendencia de lo actual. Estas formas
de produccién condicionan una nueva posicion frente a las clasicas formas
artisticas, exigiendo nuevos criterios de definicion, cualificacion y recepcion.
Artistas como Alvaro Barrios, Feliza Bursztyn, B. Gonzalez y en especial
Bernardo Salcedo crearan obras precursoras en la indagacion por nuevos
medios y soportes que implican una renovacion en los tradicionales modos de
produccién del arte. Sobre los principios de la experimentacion en la década del
sesenta del siglo XX se iniciard la renovacion del paradigma plastico
precedente no solamente sobre los aspectos de produccion y creacion, sino en
los temas referentes a la recepcién de la obra, ejemplos de esto son: la

instalacion, el performance, los happenings, el collage y las videoinstalaciones.

Con la experimentacion se redefinen las concepciones basicas de
materializacion artistica y representacion. En la experimentacion el objeto y el
material ganan el status de signo. Si la figuracion politica logré conferir un
lenguaje simbolico a su arte mediante la representacion grafica de objetos y
simbolos politicos, en la experimentacion seran los objetos expuestos en su
forma natural y los materiales los que lograran un status semantico. Un artista
pionero en la utilizaciébn de materiales alternos a la creacién artistica fue

«Guillermo Wiedemann que desde 1963 comienza a experimentar con nuevos
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materiales como trapos, yeso, papeles acuarelados, arena y madera» (Guerrero-
Pini 1993: 20) logrando nuevas texturas que complementaran el caracter

expresivo de sus obras.

En una artista como Beatriz Gonzalez, el uso de muebles no es para nada
ingenuo. El objeto mismo (camas, tocadores, bandejas, sillas, mesas) trastoca el
lenguaje grafico para dimensionar la obra hacia un sentido que se acerca mucho
mas a la experiencia cotidiana. Es el caso de obras como: Camafeo, Mutis por
el foro, Salome presenta la cabeza de El Bautista, o Santa Copia, en las que el
objeto no es un ornamento Mas sino que forma parte del sentido general de la
obra. En el caso de Santiago Cardenas la indagacion por los objetos es mucho
mas intensa, su busqueda va hacia la esencia del objeto dentro de un espacio y
tiempo determinado, en obras como Enchufe, Gancho, Serrucho, Cuadro al
revés, los objetos usualmente aislados logran conformar atmosferas que
indagan y en algunos casos hasta perturban al espectador sobre la percepcion

del mismo logrando casi que una poética objetual.

El interés por la experimentacion con objetos y materiales no convencionales
estuvo presente en otros artistas como: Beatriz Daza, Maria Thereza Negreiros,
Roxana Mejia, Olga de Amaral entre otros. Sin embargo, no alcanzaran la
profundidad conceptual y estética lograda por artistas como Gonzalez y
Cardenas. Igualmente notorio resulta el caso del excelente dibujante Alvaro
Barrios y sus collages, su trabajo ha consistido en una blsqueda por sobrepasar

el espacio bidimensional al situar sus collages en cajas, tarjetas, y estructuras
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que rompen tanto el espacio fisico como el espacio de composicion tradicional
al crear atmosferas que trasmiten sensaciones de ensofiacion que evocan
escenas surrealistas. Si bien, su trabajo no incide en el tratamiento con los
objetos como se ha venido analizando hasta este punto, es de gran calidad

estética el manejo que logra del espacio compositivo.

)
g 7/ R T
C gl Ui
3 ;\‘( U //
' /
[ /
/
4
/
A
/

Santiago Cardenas Santiago Cardenas Santiago Cardenas
Paraguas "Gancho" Plancha paisaje
1971 1974 1967

Ilustracion 8 Santiago cardenas

La experimentacion en la pintura con excepcion de Gonzélez y Cardenas no
fue tan notoria como en el caso de la escultura, en sintesis la pintura siguio
manteniendo el régimen compositivo y las caracteristicas del paradigma
moderno del arte. Lo que los artistas modernos lograron con el dleo, los
pintores experimentales lo buscaron en el tratamiento de nuevos materiales para
fundamentalmente hallar nuevas texturas y colores que les permitiera
configurar un lenguaje particular. En el caso de la escultura los artistas
experimentaron directamente con las cualidades y la naturaleza del material

para hallar posibilidades de acuerdo a sus busquedas personales por ejemplo,
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hacia lo cinético, lo geométrico y fundamentalmente hacia lo espacial. En la
escultura moderna fue trascendental el paso al aluminio y el metal de artistas
como Edgar Negret y Eduardo Ramirez Villamizar frente a los tradicionales
materiales como el marmol, la piedra, la madera y el bronce; pero ain mas
importante que la experimentacién con variados materiales que concluy6 con la
utilizacion de materiales “indignos” o poco “estéticos” como la chatarra y en
general con desperdicios, lo significativo de esta experimentacion en la década
del sesenta fue la exploracion que los artistas iniciaron en la creacién de
ambientes y sensaciones a partir de las cualidades y caracteristicas de los

materiales y los objetos.

Feliza Bursztyn
Clitemnestra
1962

Feliza Bursztyn
Flexidra
1964

llustracion 9 Feliza Bursztyn

Varios artistas durante la década citada trabajaron con la chatarra: Héctor
Castro, Francisco Cardona y Maruja Suarez. Que si bien demostraron actitud y
habilidad en el manejo del material, no trascendieron mas alla de las

posibilidades inmediatas que ofrece el material. Suarez se acerc6 mas a una
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busqueda por lo geométrico y lo espacial, similar a Negret y Ramirez
Villamizar; y en el caso de Cardona en palabras de Traba, a pesar de su
habilidad técnica aun le falta decir algo personal con esa materia. (Traba, citado
por Guerrero — Pinni 1993: 19). Una artista como Feliza Bursztyn iria mas alla
de la simple experimentacion con la chatarra, su trabajo fundamentalmente
busca extraer la esencia del material y darle identidad mediante ensamblajes
que conforman un conjunto poético. En sus trabajos iniciales Clitemnestra
(1962) y Flexidra (1964) se destaca la busqueda arménica y sensible del objeto

en el conjunto.

Si bien el trabajo de Bursztyn no es pionero en el tratamiento de la chatarra,

tampoco es una copia de la obra de Jean Tinguely, en su primera etapa

se apoya sobre el juego libre y las asociaciones espontaneas de los
desechos de metales [...]. Acorde con su temperamento y su fantasia, la
chatarra adquirié en sus manos esa ductilidad y esa suerte de libre
asociacion fluida, indispensable para no convertirla en un amasijo

informe y carente de sentido (Traba 1973: 188).
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Feliza Bursztyn
Las Histéricas
1968

llustracién 10 las histericas

La segunda etapa de la obra de Bursztyn serd determinante en la génesis de un
nuevo espacio plastico en el arte colombiano. Esta etapa esta caracterizada por la
bdsqueda de un arte mucho mas experiencial, (con la palabra “experiencial” quiero
referirme a un arte dirigido a activar la experiencia del espectador, quiero evitar la
confusion con la palabra experimental ya que en este caso el que experimenta es el
espectador a partir del interés de los artistas por la creacién de sensaciones y
ambientes en sus obras), esta segunda etapa se destaca por el deseo de Bursztyn de
crear ambientes mediante la incorporacion de movimientos y sonidos en sus
esculturas, «en Las histéricas (1968), mediante la instalacion de un motor se lograba
el ruido trepidante de laminas cortadas y enrolladas que chocaban torpemente entre si
[...] el conjunto constituia un ambiente sonoro chocante y efectivamente turbador»®.

Mas alla de lo innovador que puede parecer este trabajo de arte cinético en el museo

2 http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/biografias/bursfeli.ntm.,  Consultado

29/01/2013.
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de arte moderno de la Universidad Nacional, lo interesante radica en la construccion
del ambiente perturbador de Las histéricas en la exposicion, mediante caracteristicas
mucho mas sensibles como el sonido, y la secuencia de movimientos se activa la

percepcion del espectador en la creacion de un ambiente.

El interés por la creacion de ambientes y la creacion de obras mucho mas
sensibles para el espectador continué en 1974, en esta exposicion presentd una serie

de

Camas con bultos que sugieren parejas entrelazadas y en movimiento;
cubiertas con telas de colores brillantes. La sala de exposicion fue
especialmente preparada y sus paredes se cubrieron de negro para
destacar exclusivamente la presencia de las camas, algunas tipo camarote,
con bultos en diferentes posiciones que con ayuda de motores vibraban
equivoca y casi morbosamente. ElI ambiente total resultd extraordinario

con la musica especialmente compuesta por Jacqueline Nova»®

Este mismo ejercicio lo continud en otras obras como Baila mecanica (1979).
Mas alla de lo espectacular que resultaba el montaje de estas obras, es destacable el
interés de la artista por considerar el espacio como una atmosfera que activa la
experiencia del espectador, lo cual implica que el significado no radica solamente en
las cualidades materiales y estéticas de la obra sino en las sensaciones que esta

produce. En Bursztyn «el aspecto formal y técnico queda subordinado a una clara

3 http://www.banrepcultural .org/blaavirtual/biografias/bursfeli.ntm.,  Consultado

29/01/2013.
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posicion conceptual que plantea, por un lado como el objeto modifica el espacio y
por otro, el compromiso de ese espacio alterado con la realidad y la sociedad que lo
circunda» (Barrios 1999: 65). Sus obras iniciaran un camino que en definitiva

vincula la experiencia del espectador a un proceso co-creativo.

Otras obras experimentales que vale la pena destacar son las propuestas que
involucran espacios ambientales a partir del sonido, en 1966 Julia Acufa y
Jacqueline Nova (quien ya habia trabajado con Bursztyn), montaron la obra: Luz,
sonido, movimiento donde incluyeron sensores de luz y sensaciones tactiles buscando
la activa participacion del espectador (Guerrero- Pini 1993: 22), y en 1969 Gustavo
Sorzano monta la obra: Mdsica Viva, «el evento se orientd hacia la blasqueda de
nuevas situaciones sonoras, y a introducir, desde la herencia de la vanguardia
futurista el ruido de las maquinas en el repertorio de los sonidos aceptados dentro de

un amplio muestrario musical» (Herrera 2011: 53).

Mas alla del evidente interés de los artistas por superar los estrechos ambitos de
las disciplinas plasticas y buscar nuevas fuentes creativas, estos ejercicios
experimentales que en un principio fueron alentados por la necesidad de innovar, por
presiones comerciales y en suma por el interés de estar a la vanguardia, promovieron
en los mejores casos una revaloracion sobre la percepcion que consistié en una
indagacion sobre las posibilidades semanticas de los objetos artisticos. Si en la
tradicion artistica precedente la idea de creacion y obra se sustentd sobre la idea de
objeto manufacturado, es decir en la capacidad poietica del artista de crear a partir de

la técnica y la realidad circundante; con la experimentacion se inicia una indagacion
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sobre el objeto como portador de sentido, por lo tanto es un arte mucho maés
aisthetico, en el que prevalece el significado a partir de las formas de ver y percibir,
como en el caso de los “ready-mades” de Duchamp. En este orden de ideas, es a
partir de estos ensayos experimentales donde se inicia una etapa en el arte mucho

mas experiencial.

Al igual que la estética pop, la figuracidn politica y la experimentacion en el arte;
las condiciones culturales y sociales del contexto promueven la ruptura de un
paradigma. Entre los hechos y circunstancias mas destacables dentro del campo del
arte se pueden citar los casos de las exposiciones Homenaje a Dante (1966)
organizada por la embajada de Italia en Bogota que hacia parte de la convocatoria
nacional Concursos Dante Alighieri, y la exposicion Espacios ambientales (1966),
esta ultima considerada por el artista Barrios como el primer evento Conceptual en el
pais. Estas exposiciones para la critica Marta Traba significaron los primeros
referentes de un arte que en lo fundamental pretendia cuestionar la pasividad del

espectador. Refiriéndose a esta exhibicidn Traba opind que:

La exhibicion del museo (Museo de Arte Moderno) es el primer intento
de demostracion; cuando los espectadores indignados o divertidos
pregunten su eterno “qué es esto”, pidiendo que se les defina como en el
ABC, “esto es pintura” ‘esto es escultura’, ‘esto es una vaca’, ‘esto es una
mariposa’, ya no se podra decir mas eso. Se pretende, por el contrario,

demostrar: 1°) Que lo que busca el espectador en el arte actual, nunca lo
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encontrard; y 2°) Que encontrara todo lo que no busca y que ni siquiera

sospechaba que existia» (Traba citado por Barrios 1999:19)

De las dos exposiciones citadas es trascendental el trabajo de Bernardo Salcedo,
aunque su trabajo inicia en la década del sesenta sera abordado en el siguiente
capitulo debido a las caracteristicas de su obra. Es un artista fuera de tiempo, pionero
en el contexto colombiano en generar a partir de sus “Cajas” un arte en el que la idea
prevalece sobre la produccion material. Si bien en la década del sesenta aun
prevalece la imagen y la materialidad sobre el concepto y el objeto, es innegable el
aporte que artistas como Salcedo y Bursztyn logran en la configuracién de un nuevo
paradigma estético. Otro aspecto fundamental a destacar es el interés de los museos
La tertulia en Cali, El Museo Zea en Medellin, y el Museo De Arte Moderno de
Bogota, y galerias independientes por organizar salones alternos al ya tradicional
Salén Nacional, e incorporar en sus exposiciones propuestas de tipo conceptual y
experimental, tanto nacional como internacional. Este tipo de eventos abre paso a
nuevas generaciones y tendencias mas actuales. Si la obra La Camara Degli Sposi,
(1958) de Botero es considerada por historiadores como Carmen Maria Jaramillo
como la obra que consolida el arte moderno en Colombia pues en esta convergen los
valores estéticos que sustentaran el paradigma del arte moderno; con las “Cajas” de
Salcedo comenzaran a advertirse los signos de un nuevo paradigma estético, el cual
sera renovado fundamentalmente a partir de una reconsideracion a las formas de

produccidn y representacion en el arte.

S7



Fernando Botero
Camera degli sposi
1958

llustracion 11 Camera degli Sposi
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CAPITULO 2:

GENESIS DE UN PARADIGMA

El conceptualismo en América latina no se origina por influencias estilisticas

hegemdnicas sino que es todo un sistema de estrategias artisticas y no artisticas que surgen
Como respuesta a crisis e interrogantes locales. Por lo tanto no es algo que se entiende
analizando la forma de las obras, sino las ideas e ideologias que estan atras.

Luis Camnitzer.
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2.1 El caréacter ideoldgico como paradigma.

Las formas en que un paradigma estético se consolida no responden
estrictamente al estudio directo de las obras de arte de un periodo o estilo
determinado, la comprension de este tipo de procesos responde en mayor
medida a las formas en que se propician las condiciones necesarias para la
recepcion de este tipo de producciones. Si bien el objeto de estudio en este
analisis son las obras de arte particularmente de la década de 1970, las formas
de produccién de este tipo de arte estdn estrechamente vinculadas con las
formas de recepcion, lo cual implica que su estudio responde en mayor medida
a una problematica que a un método especifico de clasificacion historiografica.
Por lo tanto en este punto, mas que realizar un inventario de la produccion
artistica de la década ya sefialada, y ubicarla dentro de un periodo y un estilo, a
la manera del método formalista expuesto por historiadores como: Alois Riegl y

Heinrich WOolfflin y continuado en el mayor de los casos por criticos e
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historiadores como Eduardo Serrano y German Rubiano donde prima una
vocacién formalista; se pretende comprender como esta serie de producciones
responden a un problema estético que no se restringe a las caracteristicas de
forma y técnica, sino a su comunicabilidad, es decir a las formas concretas de

produccién de sentido dentro de las necesidades de un contexto.

En este orden de ideas la metodologia de estudio responde a la propuesta
expuesta por Pierre Francastel, en la introduccién de su libro: Sociologia del
arte de centrar el andlisis —refiriéndose al estudio del arte— en una problematica
mas que en un método. Si bien aparentemente el analisis de la génesis de un
nuevo paradigma plastico atiende en primera instancia a un problema de tipo
formal; sus implicaciones responden a problematicas de tipo contextual (lugar),

generacional (tiempo-época), y de comunicabilidad (recepcion).

La obra de arte no es un objeto natural mas que agregar a la nomenclatura
del creador; [...] es tan absurdo pensar que los edificios o los cuadros
puedan tener una existencia independiente del doble esfuerzo del artista y
el espectador, como creer en la existencia de palabras que unidas fuera
del campo de quienes las usan constituyan lenguajes (Francastel 1998:

10).

Un paradigma estético representa los valores culturales de una época,
problematizar la génesis y consolidacion de éste implica comprender como los
aspectos formales y de produccién determinan nuevas formas de expresar y

representar la realidad.
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Evidentemente a partir del influjo de la experimentacion en el arte y de las
consignas por un arte mucho mas politico y cercano a la experiencia cotidiana
surgen nuevas formas de produccion y difusion del arte en el pais, estas formas
reclaman un estudio que sobrepasa la clasica distincion de estilo y contenido, y
remiten a pensar en un arte mucho mas ideolégico® centrado en las
caracteristicas sociales y culturales del pais. Si bien la técnica y los
procedimientos de tipo formales son similares al Arte Conceptual
norteamericano y al Arte Povera italiano, y los contenidos respondian a la tesis
de un arte de ideas; lo cual en primera instancia hace pensar que el arte nacional
se actualizaba respondiendo vulnerablemente al influjo de la sefial del arte
norteamericano, este tipo de producciones contenia en si mismas caracteristicas
particulares que mas que compartir similitudes formales, denotaba un inminente
cambio en las formas de produccion y concepcion del arte en el pais. En Nueva
York se «cre6 el término arte conceptual para agrupar aquellas manifestaciones
artisticas que usaban el lenguaje y las ideas como su materia prima principal»
(Camnitzer 2012: 14). En Latinoamérica y en Colombia este tipo de
producciones respondieron mas a un deseo de comunicar “ideas” que en si
mismas desbordaban los soportes tradicionales de las artes, por lo tanto su

énfasis era mucho mas comunicativo-ideoldgico que estilistico, sin embargo las

* La acepcion de la palabra ideoldgico-Ideologia en este trabajo no refiere a la concepcién politica ni a
las formas de dominacion social que expone la teoria marxista; refiere a la idea que expresa y expone
la obra, que aunque en muchos casos remite a una idea politica no constituye el tratamiento politico del
tema el caracter ideoldgico de la obra.
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renovaciones en las formas de produccion fueron el medio mas idoneo para

comunicar estas ideas.

Aunque la idea o concepto, al igual que en el arte conceptual
norteamericano, era el aspecto mas importante de la obra, las ideas en este caso
no eran ideas abstractas o sustratos que remitieran a un caracter intelectual o
puramente semantico, las ideas eran una reaccion a la situacidn politica y
cultural del pais (es el caso de las obras de B. Salcedo, Antonio Caro y Juan
Camilo Uribe), y un acercamiento mucho mas sensitivo a la realidad cultural y
la creacion de ambientes (en el caso de Miguel Angel Rojas). Si bien las
similitudes con el Arte Conceptual eran notorias, lo cual determind que en un
principio se considerara como arte conceptual colombiano, por criticos e
historiadores como Eduardo Serrano y German Rubiano; la distancia frente a
este tipo de arte era mucho mas de contenido que de forma. Es mucho mas
exacto considerar la connotacién que Mari Carmen Ramirez y Luis Camnitzer
dan a este tipo de manifestaciones artisticas como Conceptualismo ldeoldgico,
a partir de la exposicion: Global conceptualism points of origin, 1950°’s -1980’s
(New York Queen Museum of Arts 1999), que no es simplemente una
distincion nominativa que pretenda ser una declaracion tardia de principios
frente al mainstream, sino un reconocimiento a un arte con una intencion propia
que erige su autonomia desde el caracter ideologico que dio origen a este tipo

de manifestaciones artisticas.
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Durante la década del setenta en el pais surgieron espacios y exposiciones
alternativas como los salones de arte de la universidad Jorge Tadeo Lozano, El
salon Atenas, la galeria de arte Belarca, las bienales de arte Coltejer entre otros,
que si bien fueron espacios importantes que dieron apertura al giro estético y
permitieron visibilizar las nuevas formas de produccion en el arte colombiano,
carecieron de un enfoque curatorial que destacaréd el cardcter “ideoldgico” en
sintonia con el aspecto formal. Esta situacion origin6 algidas polémicas entre
algunos criticos y curadores las cuales se caracterizaron por el afan de toma de
posicion parcializada y «una campafa de prensa proporcional que propaga “la
Controversia por la controversia”, como criterio artistico y publicitario»
(Ponce De Leon 2005: 271). De esta época serian celebres los cuestionamientos
que Alvaro Medina, Galaor Carbonell y Dario Jaramillo hicieron a la labor

critica y curatorial de Eduardo Serrano (Cfr Ponce De Ledn 2005).

A pesar del clima de controversia y critica existente, la polémica no
concluy6 en un ejercicio de teorizacién y conceptualizacion que permitiera
comprender y problematizar las formas emergentes de produccion de arte en el
pais. Si bien Serrano, gracias a su posicién dentro del circuito del arte como
director de la galeria Belarca y curador del Museo de Arte Moderno de Bogota,
impulso y promovio a los artistas conceptuales de la década, su labor carecio de
un programa sistematico que permitiera orientar este tipo de producciones
dentro de un proyecto estético, tal como lo orient6 Traba para el caso de los

artistas modernos.
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Esta clase de carencias influyo notablemente en la percepcion y posterior
recepcion de este tipo de producciones, si bien la labor inicial de estos criticos
fue difundir y divulgar la “actualidad” del arte, su labor de igual modo debia
responder a las expectativas de un entorno cultural. Mas que describir
formalmente la obra, el critico debe ubicarla dentro de una problematica que es
a la que finalmente estan respondiendo los artistas con sus obras. Comprender
este tipo de problematicas dentro de un paradigma renovado en las artes es lo
que otorga autonomia al arte nacional frente a las sefiales del Mainstream, es lo
que finalmente determina una identidad que se distingue de las similitudes
formales y de estilo hacia un arte verdaderamente autébnomo y autoctono. Los
discursos criticos ubicados dentro de una problemética son el principal insumo
conceptual con el cual reconocer los signos de un paradigma estético y ubicarlo
dentro de una tradicion historiografica. Por ejemplo en el caso de Traba este
tipo de insumos le permitieron ubicar la historia del arte colombiano y
latinoamericano de un periodo determinado (década 1950) desde una
problematica especifica: el paradigma de lo moderno, y desde alli construir
todo el andamiaje conceptual con el cual sustentaria su posicion tedrica de la
Resistencia. Ahora bien, es claro que este tipo de conceptualizaciones son
producto de una profunda reflexion a posteriori sobre una época determinada.
La posicion tedrica de la Resistencia se comienza a exponer desde mediados de
la década del sesenta y se afianza mucho mas en la década del setenta en su
libro: Dos décadas vulnerables en las artes latinoamericanas (1973), sin

embargo esta posicion surge de la problematizacién que la critica argentina
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venia exponiendo desde sus columnas criticas en prensa y radio desde la década

del cincuenta.

Para el caso especifico de las producciones de artistas de la década del
setenta, el interés —sobre todo para el caso latinoamericano— surge de los
gjercicios curatoriales de exposiciones de la década del noventa y los primeros
afios del dos mil, en las que se inicia un proceso de visibilidad del arte
latinoamericano a partir de exposiciones que reclaman una mirada mucho mas
descentralizada de los centros hegemdnicos del arte y centrada en las historias
locales. EIl objetivo consistia en determinar como estas producciones han
construido un sentido que parte de las caracteristicas propias del contexto y se
erigen como mecanismos de representacion de la cultura. Algunos ejemplos de
exposiciones que han contribuido a iniciar una mirada mucho mas reflexiva e
ideoldgica sobre el arte latinoamericano son: Encounters/Displacements (1992)
curada por M. C. Ramirez y Beverly Adams, Global conceptualism, points of
origin (1999) organizada por Jane Farver, Rachel Weiss y Luis Camnitzer, las
Bienales de la Habana desde su creacion en 1984, la muestra Ante América
(1992-1994), organizada por Gerardo Mosquera, Carolina Ponce De Lebn y
Rachel Weiss, y el caso especial de la exposicion retrospectiva de Tucuman
arde titulada Inventario 1965-1975 (2008) entre otras, ademas de los ejercicios
tedricos y conceptuales que se propiciaron a partir de estas exposiciones como:
Blue print circuits: Conceptual art and politics in latin america, escrito por

Mari Carmen Ramirez (1993), El arte latinoamericano deja de serlo (1996) y
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Caminar con el diablo: textos sobre arte, internacionalismo y cultura (2010) de
Gerardo Mosquera, y la investigacion: Didactica de la liberacion. Arte

conceptualista latinoamericano (2008) de Luis Camnitzer.

Entendido el Conceptualismo como un paradigma que implica replantear las
formas tradicionales de analisis de la produccion artistica centradas en lo
formal, es necesario comprender las motivaciones que generaron este giro
estético tanto en Latinoamérica como en Colombia. Si bien aunque no todas las
producciones artisticas de la década del setenta responden al paradigma del
Conceptualismo ideoldgico, si es posible rastrear cOmo esta emergencia
constituye la génesis de una tradicion de produccidn en el arte colombiano que
continuaréan artistas como Doris Salcedo, Alejandro Restrepo, Oscar Mufioz y
Nadin Ospina entre otros. Por lo tanto, la problematica entendida en este caso
como el caracter ideolégico en sintonia con unas nuevas formas de
representacion y produccion, constituye el criterio de seleccién y exclusion de
ciertos artistas y obras, cabe aclarar que el objetivo de esta investigacion no es
reflexionar sobre el arte en general de la década del setenta, sino analizar las
circunstancias que producen la génesis de un paradigma estético a partir de

unas nuevas formas de representacion y produccién en el arte colombiano.

Aunque investigadores, criticos y curadores actuales han centrado su interés
en realizar una mirada mucho mas reflexiva sobre el caracter ideoldgico del arte
en nuestro pais, es evidente la necesidad de crear espacios tanto expositivos

como reflexivos en los que se analice las formas en que el arte se relaciona con
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las transformaciones sociales y culturales. Actualmente la tesis del
Conceptualismo Ideoldgico es una categoria de analisis aceptada por la gran
mayoria de los criticos e historiadores de arte latinoamericano®, su
reconocimiento abre un nuevo paradigma de andlisis en el arte latinoamericano,
que si bien no pretende ser una explicacion global y comun de los procesos de
legitimacion del arte latinoamericano, si abre un nuevo esquema que escapa del
prejuicio de considerar al arte latinoamericano simplemente como derivativo de
los centros hegemonicos del arte. Similar al caso del paradigma moderno, esta
posicion surge practicamente dos décadas después de la decada del setenta sin
embargo, resulta relevante notar que el énfasis nace de los ejercicios
curatoriales que proponen las exposiciones ya mencionadas, y no de la critica

como en el caso del paradigma del arte moderno.

Aunque el arte latinoamericano de la década del setenta ha cobrado gran
importancia gracias a estos ejercicios curatoriales, aun resultan exiguos los
estudios existentes sobre los llamados artistas conceptuales en Colombia y
sobre la década en general que partan de parametros ideoldgicos como base de
analisis®. Los criticos-historiadores mas prolificos de la época, Eduardo Serrano

y German Rubiano, al finalizar la década retnen en publicaciones antoldgicas y

* Un mayor panorama sobre la aceptacion del término Conceptualismo ideolégico se puede encontrar
en el texto: ¢Es posible reconocer el Conceptualismo Latinoamericano? Escrito por Miguel Angel
L6pez. Disponible en: http://ayp.unia.es/dmdocuments/afterall_23_miglop2b.pdf. En donde destaca
como historiadores latinoamericanos como: Andrea Giunta, Ana Longoni, Simén Marchan Fiz,
Jacqueline Barnitz e Ivonne Pinni entre otros han hecho uso del término en afios recientes.

> Destacables en este sentido resultan las investigaciones: Marfa Mercedes Herrera Buitrago
Emergencia del arte Conceptual en Colombia 1968-1982, Miguel Antonio Huertas El largo instante
de la percepcion; Carmen Maria Jaramillo Manifestaciones de la crisis del arte moderno en Colombia,
Ivonne Pini y Maria Teresa Guerrero La experimentacion en el arte colombiano del siglo XX.
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textos enciclopédicos sus puntos de vista, que si bien son un buen panorama de
la produccion artistica de aquel entonces, alun se sitan en los aspectos
formales, en la controversia institucional y en la toma de posicion personal
frente a unos y otros artistas sin presentar una conceptualizacion de fondo que
permita problematizar y por ende comprender la época®. Recientemente a partir
de exposiciones retrospectivas, investigaciones independientes, y del auge que
han suscitado las segundas vanguardias artisticas a nivel global, (happenings,
performance, instalaciones, video-instalaciones collage etc.) el interés por la
década y por éstos artistas ha ido aumentando. Actualmente se han publicado
investigaciones en las que se analiza el trabajo y la produccion de artistas como:
Bernardo Salcedo, Antonio Caro y Miguel Angel Rojas’, en las que mas que
atender al caracter formal, se analiza las formas de produccion y uno de los
aspectos mas ignorados en la historia del arte colombiano, las formas de

recepcion.

Problematizar este tipo de aspectos permite destacar el caracter ideoldgico y
cultural de estas manifestaciones, que si bien no en todos los casos fueron
consideradas como artisticas, reclamaban un analisis mucho mas contextual y

anclado en la funcibn comunicativa. A partir del Conceptualismo

® Eduardo Serrano publicé al final de la década el articulo: Los afios setenta: y el arte en Colombia,
publicado en: Re vista del arte y la arquitectura, Afio 1 N° 4 1980. También se pueden consultar como
colecciones antologicas de textos de prensa los libros: Un lustro visual y Arte colombiano
contemporaneo, ademas del libro Cien afios de arte colombiano. En el caso de German Rubiano se
pueden consultar sus colaboraciones en las enciclopedias: Manual de historia de Colombia, Colombia
hoy perspectivas hacia el siglo XXI e Historia Del Arte Colombiano.

"Ver Bernardo Salcedo, El universo en caja, de Maria lovino, Acercamientos a la obra de Antonio
Caro, Maria Clara Cortés, >hiper/ultra/neo/post: Miguel Angel Rojas, de Santiago Rueda, y Oscar
Mufioz, Volverse aire de Maria lovino entre otros.
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latinoamericano «se cred un quiebre en la apreciacion de todo arte y en el
comportamiento de todo artista» (Camnitzer, en Davis 2008: 29), quiebre que
no escapd de las producciones y propdsitos de muchos de los artistas
nacionales. Bajo este tipo de premisas y criterios se inicié una revaloracion del
juicio estético, una renovacion de la mirada y por ende una pedagogia de la
experiencia estética que lo que pretendié en Gltima instancia fue activar al
espectador. Los procedimientos reflexivos con los que investigadores como
Camnitzer y M. C. Ramirez diferencian el Conceptualismo del Arte conceptual
permiten para este caso destacar como los aspectos ideoldgicos determinaron
unas formas concretas de produccion que estuvieron en interrelacion con la
realidad cultural, ética y politica del pais. Este tipo de procedimientos
determinan modelos de andlisis, que no responden sdélo a parametros
estrictamente artisticos, es decir definidos por secuencias de rupturas entre
estilos y surgimiento de movimientos, sino que responden a la representacion
de “ideas” que estan ancladas a las condiciones particulares de cada contexto,
las que finalmente determinan su caracter ideolégico. Por lo tanto no es que un
paradigma substituya otro, y éste se erija como un canon que acapare todas las
tendencias artisticas. En la década del setenta se sigue haciendo pintura desde
parametros modernos, y el dibujo ocupa uno de los mayores lugares de
produccidn, artistas como Dario Morales, Pedro Alcantara y Luis Caballero por

solo mencionar algunos casos, representan el retorno de la pintura de caballete.
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El Conceptualismo no se sustenta en el fin del arte moderno —ni mucho
menos— si bien se manifiesta por la ruptura con unas formas especificas de
produccién artisticas, estas formas son totalmente independientes y no se
explican como consecuencia del detrimento de una estética particular, el arte
moderno puede ser igualmente ideoldgico, sin embargo las formas de
produccién y representacion del Conceptualismo responden a un tiempo y
espacio que determinan el efecto y las formas de recepcion. Si bien las rupturas
son el gesto mas evidente no deben ser consideradas como el signo que
determina la consolidacion de un paradigma, éste ultimo responde mas a
caracteristicas de tipo cultural y de estrategias comunicativas que a rupturas

formales,

La critica chilena Nelly Richard advirti6 acerca del uso de estas
“dinamicas rupturistas de lo nuevo” aplicadas al analisis de la historia del
arte en América Latina. En ambos modernismos, el hegemonico vy el
latinoamericano, estas dinamicas se basan en un presente europeo que
define el pasado y el futuro de acuerdo a una idea dominante de
“progreso” que fue validada como canon sin tomar en cuenta a la
periferia. Lo que defini6 la identidad latinoamericana fue una mezcla de
diversas formas de resistencia, y por lo tanto la ruptura de actitudes fue
de menor importancia [...] en términos formales la ruptura también fue

menos radical». (Camnitzer 2012: 30).

Por lo tanto el paradigma Conceptualista mas que apelar a una idea de “progreso”

0 evolucion, se constituye como una forma mas de “Resistencia” igual al arte
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moderno latinoamericano, sin embargo sus formas de produccion y las estrategias

comunicativas distan de las estrategias expositivas del arte moderno.

El objetivo de esta investigacion no esta en analizar si hubo en la década del
setenta un arte estrictamente conceptualista 0 no, sino en determinar como estos
procesos son la génesis de un paradigma estético que genera una tradicion en las
formas de produccidon y recepcién del arte. Esta investigaciéon mas que definir los
limites entre una corriente estética como el conceptualismo y otras, lo que pretende
es establecer como el arte de los afios setenta representa un cambio en las précticas
artisticas en el pais a la manera como lo propone M. A. Huertas en su investigacion:
El largo Instante de la percepcion. Los afios setenta y el creplsculo del arte en

Colombia.

Partiendo del Conceptualismo latinoamericano como punto de referencia, es
posible problematizar como los postulados y principios de los primeros artistas
colombianos de la década del setenta ejercieron tal influencia en la produccion
estética posterior, que son escasas las producciones artisticas contemporaneas que no
respondan al llamado de un arte de “ideas”. Estos principios consolidaron el inicio de
un paradigma estético que se consoliddé en una tradicion de produccién artistica
comprensible no sélo a partir de las rupturas formales y de produccidn, sino a partir
de las formas de recepcion y comunicacién de ideas en las obras. Por lo tanto la
cuestion se deriva a pensar la reciproca relacion entre las rupturas formales como
consecuencia del caracter ideoldgico del arte de esta década, y lo ideoldgico como

resultado de las caracteristicas comunicativas de este tipo de arte. De modo que, el
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analisis de este paradigma estético implica dos niveles de reflexion: el primero
atiende el aspecto formal méas destacable: La desmaterializacion del objeto artistico

y el segundo, el rasgo Ideoldgico entendido éste como una pedagogia de la mirada.
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2.2 El arte como signo: La desmaterializacion del objeto
artistico.

La verdad nunca pensé en Aliento, como una obra que pudiera ser
coleccionable. Sin embargo lo que ha demostrado el capitalismo es que todo
se puede coleccionar. Los museos estan atentos a desarrollar sistemas para
adquirir trabajos que son dificiles 0 no convencionales, como la serie Aliento.
Los Narcisos hacen parte ahora de colecciones en museos de Estados Unidos
y Suiza.

Oscar Mufioz"

A partir de la década del setenta se inicia un periodo en las artes nacionales que
estara caracterizado fundamentalmente por la necesidad de crear un lenguaje artistico
que permita representar tanto una realidad social y cultural como una renovacion en
los valores plasticos, este lenguaje basicamente responde a los principios de un arte
de “ideas” o un arte “ideologico”, que mas alld de la aparente cercania con el arte
conceptual y con las llamadas segundas vanguardias en el arte, responde a una serie

de cuestionamientos y rupturas que se vienen gestando en el arte nacional desde la

* Extracto de la entrevista concebida a Diego Garzon, disponible en el libro: Otras voces otro arte:
diez conversaciones con artistas colombianos.
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década precedente a partir de los valores estéticos exhibidos por el arte pop nacional,
la figuracién politica y la experimentacion en general. Esto no quiere decir que para
entonces el arte careciera de ideas, 0 que en los ejercicios estéticos precedentes no se
representara una idea; la cuestion radica mucho mas en las formas de materializar
estas “ideas” y el como comunicarlas. En el arte moderno, la materializacion de una
idea se hacia basicamente mediante la creacion de un lenguaje plastico por el cual el
artista transmite su experiencia con el objeto o la situacion a representar, era un arte
centrado en la experiencia sensible del artista en la medida en que éste creaba un
lenguaje particular por el cual trasmitia su concepcion de mundo, sus valores y
creencias. En los artistas modernos, la blusqueda se dirige a expresar mediante sus
obras una experiencia sensible con la realidad que se traduce principalmente en la
forma, el color, la textura etc. Este es el principal legado de artistas como: Cézanne,
Gauguin y Van Gogh, legado que asumiran los artistas modernos nacionales creando
lenguajes plasticos particulares con los cuales representar la realidad propia del

contexto latinoamericano.

En el arte moderno el artista es ante todo un creador de lenguajes con los cuales
representa su sensibilidad frente a la realidad, sus obras en lo fundamental son
objetos Unicos, resultado de su capacidad creativa. El énfasis recae en la capacidad
poiética del artista de crear cosas (obras) y que estas se distingan de ser simples
reflejos de la realidad. Si bien en las obras de arte se presenta una realidad, esta surge
como una re-presentacién, como una creacion que parte de la experiencia del artista

con la realidad, es decir el arte en este punto no es solamente el reflejo de la realidad
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a la manera de un testimonio, no se limita a testificar los eventos que suceden o las
cosas, sino que desde la capacidad poietica del artista surge como una creacion. La
“idea” que surge de la capacidad creadora del artista se materializa como obra. Por lo
tanto la obra es un objeto Gnico, una cosa manufacturada, creada, que se distingue de
los objetos o hechos de la realidad por la capacidad del artista de recrearlos y
representarlos. En el arte moderno prevalece la concepcion del artista como ese ser
que posee la capacidad de saber—hacer y de poder expresar mediante la obra lo que

en el mundo esta velado, es ante todo un creador.

En el Arte de ideas, la obra se desmaterializa, es decir el énfasis no recae en el
aspecto Unico de la obra como cosa confeccionada, sino en la capacidad que tienen
los objetos expuestos de transmitir ideas. El énfasis recae en el caracter semantico
que tienen los objetos y hechos en una realidad especifica; por lo tanto es un arte
mucho mas ideoldgico y contextual. Si bien este tipo de arte surgio en el contexto
colombiano en primera instancia como una reaccién al arte hegeménico y a los
circuitos tradicionales del arte, fue una tendencia global que aunque no comparte los
mismos antecedentes, responde a unas caracteristicas temporales de produccion
artistica locales, por lo tanto es ante todo una tendencia artistica sincronica. En el
Arte de ideas las formas en las que se comunican las ideas difieren esencialmente
con el arte moderno en que la capacidad creativa del artista no radica en el objeto
creado sino en la capacidad del artista de potenciar el significado que tienen los
objetos y de este modo comunicar ideas de tal modo, que la obra se desmaterializa y

se orienta hacia un arte mas experiencial en la medida en que exige del espectador
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una actividad mucho méas descubridora. En este sentido el valor de la idea no radica
en la materialidad del objeto creado, sino en el proceso de significacion. Por lo tanto
es un arte mucho mas aisthetico ya que su funcion esta orientada a renovar la mirada
y la percepcion que se tiene de las cosas y los sucesos: «Aisthesis designa la
experiencia estética fundamental de que una obra de arte puede renovar la percepcion

de las cosas, embotada por la costumbre» (Jauss 2002: 43).

Hasta este punto se ha utilizado el término Poiesis (produccion) y Aisthesis
(renovacién de la mirada) para referir las caracteristicas mas distintivas de la
produccion artistica moderna como del arte de ideas. Es preciso aclarar que el uso de
estos términos se ha hecho desde un marcado énfasis en la praxis del artista, es decir
desde el aspecto productivo. Sin embargo es claro que el arte de la década del setenta
esta reaccionando basicamente a esa concepcion materialista del arte. En distintas
circunstancias pero hacia un mismo objetivo también lo haria Hans Robert Jauss
hacia 1972 en la conferencia inaugural del XIlI Congreso aleméan de historia del arte
en Constanza (Alemania), donde polemiza la posicion dominante del materialismo
dialéctico que sustentaba desde premisas marxistas y formalistas la preeminencia del
estudio de la historia del arte y la literatura desde el &mbito de la produccidn artistica
sobre el proceso de su recepcion, Jauss aseguraba que las obras de arte Unicamente
existen dentro del marco configurado por su recepcion, es decir por las
interpretaciones que se han hecho a lo largo de la historia. A pesar de lo obvia que
pueda parecer esta afirmacion evidencia la carencia de estudios sistematicos que

partan de la experiencia estética del receptor como marco de analisis, de tal modo
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que Jauss propone una reconsideracion a la historia del arte y la literatura que parta
de la preeminencia de la praxis de la experiencia estética sobre la praxis productiva y

materialista.

Sin embargo, emprender un anélisis de la experiencia estética implica ademas de
un analisis de publicos y consumos culturales, reconocer las cualidades y
caracteristicas con las que la obra activa un efecto estético, y como en este caso se
comunica una idea. Jauss realiza una reconceptualizacion de los conceptos de la
tradicion estética poiesis, aisthesis y catharsis, entendiéndolos en su orden como: la
praxis productiva, receptiva y comunicativa del comportamiento estético. EIl uso de
estos términos requiere especial atencion sobre sus usos, ya que hay que distinguir
cuando se apela a la praxis estética del artista, y cuando se apela a la praxis del
receptor, es decir al comportamiento estético. Por lo tanto prefigurar un anélisis de la
experiencia estética del Arte de ideas, no apela solo a las actitudes o efectos del arte
en el pablico, sino a distinguir los elementos comunicativos con los cuales las obras
trasmiten una serie de ideas. Entendido el Arte de ideas de la década del setenta en el
pais como un arte que busca una redefinicion del juicio estético y por lo tanto del
comportamiento estético, sus modos de produccién, difusién y sobre todo
comunicacion plantean nuevas condiciones de recepcion, que en lo fundamental

exigen una revalorizacion del objeto estético.

En el arte de ideas el objeto estético pierde esa “aura” que caracterizaba a las
grandes obras de la historia del arte, inclusive a las obras del arte moderno, primero

porque no busca un ideal de belleza y segundo porque no es un objeto Unico e
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irrepetible; una de sus caracteristicas mas evidentes es la desmaterializacion del
objeto artistico, lo cual implica ante todo una reconsideracion de lo que se supone era
arte hasta entonces. Los objetos y materiales empleados rechazaban esa concepcion
auratica del arte para sugerir un cambio en las formas de percepcion, la mirada no se
orientaba hacia el objeto hecho obra de arte, sino a un proceso que implica la
experiencia del espectador en el encuentro con la obra. De tal modo que la obra no es
un referente de un significado determinado de antemano por la capacidad creativa del
artista (poiética), sino que es un significado que se construye a partir de una realidad
cultural que se comparte con el espectador. No quiere decir esto que los artistas del
llamado arte de ideas no posean una capacidad creativa (poietica) y una techne o
técnica, lo que sugiere este tipo de producciones es que los modos tradicionales de
produccién del arte no eran los medios mas idoneos de transmitir este tipo de

“Ideas”.

La techne en este tipo de arte implica un saber-hacer con sabiduria determinado
por la capacidad de transmitir una “idea” mas alld de la materialidad. Para
comprender en qué consiste esta techne es necesario remitirnos a la tradicion griega
en la que la poiesis se remitia en primera instancia al hacer productor y éste, a su vez,
estaba subordinado a la actuacion practica (praxis) que era una funcion delegada
propiamente al saber-hacer de los esclavos. Gracias a Aristoteles la (poiesis) logra su
reivindicacion, ya que no solo apela al saber practico de la produccion, sino que
requiere de una jerarquia en el saber, en el que la actividad del artista es considerada

como un saber-hacer realizado con sabiduria (Sophia) que lo aparta del saber inferior
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de los artesanos. La techne supone un saber independiente que incluye un saber
moral (phronesis), por el que se determina como un saber-se libre de
determinaciones y se orienta hacia una vida recta, ademas se sustenta en el &mbito de
la (episteme) por lo tanto se diferencia del conocimiento del artesano que se distingue
como la técnica y que es capaz de producir un objeto en serie seguin su arquetipo, el

saber de la poiesis en este caso demanda un hacer con sabiduria.

Podria estimarse que aparentemente el arte de ideas carece de la calidad técnica de
produccién que exhibe el arte moderno, sin embargo no puede acusarsele de la
usencia de techne, ya que el saber-hacer de estos artistas remite a la efectividad y
sabiduria con la que trasmiten una idea a través del objeto artistico. En este tipo de
arte el objeto artistico es perceptible como indicacion o como sugerencia, lo que
requiere de una poiesis del sujeto receptor que es solamente evidente por la fuerza
con la que es comunicada la idea. La aparente ambigliedad del objeto artistico en
estos casos exige del espectador mas que una actitud contemplativa, una actividad
descubridora, renovadora de la mirada en la medida en que activa al espectador a
descubrir significados a partir de la experiencia con la obra. El arte de ideas es un
arte basicamente donde el significado se construye a partir de procesos en los que el
espectador es parte activa, a diferencia del arte moderno en el que el objeto artistico
esta ejecutado en su totalidad y de tal modo determina un significado de ante mano el
cual es resultado de la experiencia del artista con el objeto o situacion a representar,
en el Arte de ideas el pablico y sus reacciones son parte fundamental de la

constitucion de la obra.
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El significado o mensaje a trasmitir en el Arte de ideas no radica en la
materialidad del objeto expuesto, las caracteristicas formales deben ser entendidas
como insinuaciones que orientan la mirada del espectador hacia la construccion de
un significado. En las primeras obras de Bernardo Salcedo este proceso se hace
evidente en la titulacién y el uso de fragmentos de objetos como mufiecas, maletas,
tornillos entre otros, que insindan a manera de metafora el mensaje-idea y significado
de la obra; éstos procesos se venian gestando desde las primeras experimentaciones
en el arte colombiano de la década del sesenta, pero con Salcedo adquieren una
renovacion total en el uso del concepto como de la composicion. En obras como: Lo
que Dante nunca supo —Beatriz amaba el control de la natalidad— (1966), los objetos
surgen como un signo de lo que representa la obra, por ejemplo «el amor sin frutos
de Beatrice en la Divina comedia, es simbolizado por los huevos cerrados que se
organizan en el centro de la caja y por los destellos de vida que constituyen los
pequefios brazos alzados en el paisaje austero que asoma por la ventana central»
(lovino 2001:14), si bien en la obra no hay una alusion directa a la Divina Comedia,
ni a Beatriz, o al mismo Dante, el uso simbdlico de los huevos como de los brazos en
estrecha relacion con la titulacion de la obra marcan el referente con el cual debe ser
interpretada la obra. Este tipo de recursos sera caracteristico en el trabajo de artistas
como Beatriz Gonzalez donde los titulos de las obras mas que ser una sintesis de la
obra son un referente interpretativo de la misma, ejemplos caracteristicos de este uso
son las obras: Mutis por el foro (1973), Tel6n de boca para un almuerzo (1975), y

Sea culto, siembre arboles regale mas libros (1977) entre otros.
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Bernardo Salcedo
Lo que Dante nunca

supo —Beatriz
amaba el control de la
natalidad—

Ensamblaje

1966

llustracion 12 Lo que Dante nunca supo

El uso de objetos como signos sera caracteristico de los primeros trabajos de
Salcedo. La representacion en sus primeras cajas estd dada bajo los parametros
compositivos caracteristicos de la pintura: «la Caja de Dante no es en lo estructural
una obra vanguardista en el sentido europeo, pues no contradice la historia de la
representacion pictorica ni las técnicas que se perfeccionaron en esos hallazgos; por
el contrario adopta sus ventajas» (lovino 2001:14). Sin embargo, en Salcedo el valor
de los ensamblajes radica en el uso expresivo de los objetos dentro de estas
composiciones, no como una indagacion a la esencia del objeto mismo como en el
caso de Santiago Cardenas, sino como un elemento que en lo fundamental potencia
el significado de las obras, es decir como signo. Salcedo potencia la capacidad
comunicativa del objeto al exponerlo como signo, no indaga por el objeto en si
mismo, sino por sus cualidades comunicativas. Su objetivo es transmitir ideas, y en
este sentido aun cuando sus primeros ensamblajes obedecen a caracteristicas
compositivas de la pintura, el tratamiento que da a los objetos es totalmente

innovador dentro del panorama de las artes en el pais, tanto asi que artistas como
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Antonio Caro y Miguel Angel Rojas, reconoceran en su estilo una fuente de
renovacion de la produccion artistica del pais. ElI uso de objetos dentro de estas
caracteristicas compositivas se puede observar en sus primeros ensamblajes: La
valija de Lola (1965), Ofertorio (1966), Filtro de amor (1970), Retrato en camara
lenta (1973). Sin embargo pronto abandonara este tipo de composicion para
desarrollar un estilo mucho méas conceptual con obras donde los objetos pasaran de
ser signos que sugieran una idea, a obras donde los objetos mismos seran la

representacion de la idea.

La valija de Lola Ofertorio Retrato en camara lenta

llustracion 13 Cajas Bernardo salcedo

En las primeras “Cajas” y ensamblajes de Salcedo, el objeto surge como la
indicacién de la idea, insinda el significado de la obra,
conduce al espectador hacia la interpretacion de la obra.
Este uso seméantico de los objetos como signos es

caracteristico del movimiento Dada y del Surrealismo

occidental. Iniciando la década del setenta Salcedo iniciara

Caja elemental

una nocion del objeto mucho mas conceptual, en la medida en que el objeto ya no

solo es la indicacion o sugerencia de la idea, sino que surge como una representacion
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abstracta de las ideas es decir, el objeto es la idea misma. En obras como: Caja
agraria (1969-1973) y Hectarea de heno (1970), los objetos surgen como un
cuestionamiento a la imagen mental o la usual representacion que se tiene de los
objetos y las situaciones. Son obras que en lo fundamental responden a los mismos
cuestionamientos e indagaciones iniciadas por los artistas conceptuales
norteamericanos, sin embargo las obras ya sefialadas se diferencian de los propdsitos
conceptuales de estos artistas, en que el sentido de la obra es mucho mas contextual e
ideologico. Salcedo basicamente en estas obras cuestiona el significado social y
culturalmente aceptado de los objetos, no en su materialidad sino en su significado,
los temas y objetos seleccionados por Salcedo tienen una profunda relacion con el
contexto y la situacion sociocultural del pais. En este caso, el uso de elementos como
el Heno, Frijoles, Piedras y Tierra entre otros, dirigen la mirada a la situacion social
de un pais agrario, no es la escueta presentacion de los objetos a manera de
testimonio o reflejo de la situacion, éstos surgen como problematizacion de la
concepcion y la usual aceptacion que se tiene de la realidad, las formas de exhibicién
de estos objetos remiten a un cuestionamiento no del objeto mismo, sino de las ideas
y preconcepciones con que el publico usualmente representa y acepta este tipo de
objetos y situaciones. Aun cuando los objetos en esta etapa carecen del preciosismo
compositivo de sus primeros ensamblajes, el aspecto critico y reflexivo que adquiere
el objeto en este proceso alude fundamentalmente a las formas de representacion no
solamente en la praxis productiva del artista, sino al comportamiento estético del

publico en general.
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A partir de estas primeras obras conceptuales, el trabajo de Salcedo se vuelve
mucho mas critico ideolégicamente, el marcado énfasis en los aspectos contextuales
dara paso a una etapa “textual” en el que las palabras-ideas tomaran el lugar de los
objetos. Si bien en esta etapa se podria deducir que la desmaterializacion del objeto
artistico es definitiva, es importante sefialar que las palabras en este tipo de
produccién desempefian el mismo rol compositivo que los objetos. Las palabras y
simbolos deben concebirse como la representacion de la idea; en el caso de obras
como: Frases de cajon (1975), Primera Leccion (1973), Planas y castigos (1970) y
Bodegones (1972) deben analizarse contextual y situacionalmente; aun cuando éstas
tengan un marcado énfasis en lo textual, aspectos materiales como la tipografia, la
posicion de las palabras, el escenario y los modos de exhibicion y ain mas en los
soportes, merecen un analisis que en lo fundamental cuestiona las formas de ver y

percibir.

Salcedo mantuvo una actitud irreverente y contestataria frente a la critica y la
institucionalidad. En el XXIII Salén Nacional
invitd un trio musical a parodiar la cancién
“Espumas” con estrofas como: «Salones que

se van, y pinturas viajeras, se alejan en trenes

y pequefios buses dafiando el paisaje» (Hoja — mrasesoccuon o 614 Frases de cajon
volante distribuida a los asistentes a la inauguracion del saldn, citado por Serrano
1980: 30), haciendo un claro llamado —por demas muy artistico—, a la renovacion de

los criterios de juicio estéticos del momento. Del mismo modo lo haria en
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reiterativas criticas escritas bajo seudénimos como Art-pia en revistas especializadas
y periédicos nacionales, las cuales marcaran nuevos derroteros y fines al arte
nacional. Fue quiza el artista mas influyente del primer lustro de la década del
setenta, su arte revoluciono las concepciones basicas de la materializacion artistica
(lovino 2001:13), su actitud polémica mas que crear escandalo, fue una profunda
critica al estamento arte en Colombia, al canon y sobre todo al juicio estético, fue en
lo esencial un artista subversivo en el mejor de los sentidos, subvirtié las formas
tradicionales de produccidn de arte para potenciar el uso expresivo y simbélico de los
objetos en favor de la comunicacion de ideas. Esta premisa determinara gran parte de
los propdsitos de una nueva generacién de artistas colombianos en la consolidacion
de un paradigma estético en el que lo simbdlico prevalece sobre la ejecucion técnica

de la obra.

FLOREZ GREGORI AFRANROCR
T RS N oW s ST st tew ) EN 1978
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Anonio Caro, Todo esta muy caro,
litografia sobre madera. 1978

Antonio Caro, Proyecto aqui no
cabe el arte, dibujo sobre papel,
1972

Antonio caro, Colombia, Esmalte
sobre metal. 1976

llustracién 15 Antonio caro
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En obras de artistas como Antonio Caro y Miguel Angel Rojas se puede observar
este legado, en el caso de Caro el uso de “textos-palabras” y objetos puramente
simbodlicos como la Sal, el Maiz, el Achiote, Cajetillas de cigarrillos Marlboro, y
slogans e iconos de la publicidad, aluden no solamente al objeto como tal, sino a la
idea y a la representacion social y cultural que se tiene de éstos elementos. El objeto
no es concebido como materialidad que es necesario construir o modelar, sino que se
alude a su significado y representacion para transmitir mensajes e ideas sobre un
trasfondo ideoldgico. De este modo la techne de artistas como Salcedo y Caro se
orienta mucho més a la re-creacion de ideas mediante el uso simbdlico de objetos y

palabras que a la creacion de cosas.

De otro lado M. A. Rojas continua con esta tradicion, pero se diferencia de
Salcedo y Caro por su gran habilidad técnica como dibujante. Gracias a su temprana
vocacion artistica logro cultivar su talento y generar una habilidad indiscutible en
este campo, sus primeras obras estan profundamente influenciadas por los lenguajes
del cine y la fotografia, sin embargo no es un dibujante o fotografo clasico
estrictamente; Rojas extrae 1o mejor de estas técnicas para lograr una renovacién
técnica del dibujo que parte de una revaloracién del objeto y los materiales con los
que dibuja. Esta condicién es mucho mas evidente en su trabajo actual, en el uso de
hojas de coca, replicas de fragmentos arqueologicos y antropomorficos, asi como
velas, sangre y billetes de dolar entre otros. Rojas dibuja con estos materiales no

simplemente en una actitud experimental sino con el firme propdsito de re-significar
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el valor signo de estos objetos dentro de la cultura y la sociedad en una actitud

similar al trabajo de Caro y Salcedo.

Miguel Angel Rojas
Atenas C.C.

Vidrio, Dibujos y semen.
1975

llustracién 16 tenas C.C

Tanto en Salcedo como en Caro y Rojas y otros artistas de la época el caracter
estético del objeto artistico radica en algo mas que su materialidad, éste es concebido
como signo, el cual fundamentalmente cuestiona la percepcion y los modos de ver
preconcebidos y aceptados cultural y socialmente. El trabajo artistico de estos artistas
invita al espectador a descubrir a re-crear a re-significar. Es un arte que esta
concebido no para contemplar sino para perturbar la mirada. El caracter de obra en
estas producciones no radica ya en la materialidad del objeto expuesto, sino en la
idea a trasmitir. La materialidad del objeto expuesto surge como medio no como fin,
es un arte de ideas que prevalece no en las caracteristicas fisicas del objeto creado y
confeccionado, sino en la recepcion de las ideas que trasmite, es un arte que
fundamentalmente se propone comunicar ideas. Por lo tanto el aspecto receptivo
cobra mayor importancia frente al aspecto compositivo; estos artistas mediante su

trabajo cuestionan la institucion arte no por su desdén hacia las formas de produccidn
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del objeto artistico, sino por el marcado interés en las reacciones que el objeto

artistico produce en el espectador.

Ahora bien, si el interés esta dirigido en trasmitir ideas y no en la materialidad del
objeto artistico, la discusion estética en este caso no radica ya en las caracteristicas
fisicas y de produccién del objeto artistico, sino en el valor signo del objeto y como
este signo transmite una idea, por lo tanto uno de los aspectos mas discutibles e
indeterminados es establecer los limites en los que este tipo de objetos se constituyen
como obra. Marcel Duchamp a partir de sus ready-mades fue uno de los primeros
artistas en cuestionar la materialidad del objeto artistico, su actitud significo una
revaloracion de la concepcion del arte mismo, al cuestionar los limites entre lo que
podria considerarse arte 0 no, con sus obras y sobre todo con su actitud demostré que

el arte era una cuestion de percepcion ligada al contexto.

La simple idea de interrumpir el flujo usual de las cosas
cotidianas y de dotar de nuevas dimensiones de sentido a un
objeto existente en cantidades masivas por el mero hecho de
cambiarle el nombre ampliaba considerablemente el campo de
accion del arte, campo que ya no admitia por principio
delimitaciones normativas. El arte se convierte asi en una
cuestion del contexto en el que se producen y se perciben

ideas, objetos y cuadros (Marzona 2006:11),

Cabeza de Lleras.

La concepcion de obra en Duchamp origind una

revaloracion del objeto artistico, mas alla de insinuar una vanguardia estilistica mas,
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su trabajo artistico significd un cuestionamiento a la concepcion de Arte ligada a la
produccion de objetos para ser “consumidos” o valorados dentro de un contexto
especifico y determinado de antemano como lo es el museo y el canon. Sus obras
mas alla de controvertir la institucionalidad del arte, sugieren un cuestionamiento al
arte en si mismo. El arte en Duchamp es una cuestién de provocacion de nuevas
ideas que si bien parten del objeto artistico, no radican en la materialidad de éste,

sino en la idea que provoca.

Aunque la influencia de Duchamp y sus concepciones artisticas son notables en
los artistas minimalistas y en toda una corriente estética de arte antiformalista, en
Colombia no es comprobable la influencia directa de este artista y su trabajo. Podria
citarse los intentos de Alvaro Barrios por difundir sus ideas y emular su trabajo y
concepciones estéticas; sin embargo es con Salcedo y su influencia en artistas como
Caro y Rojas entre otros, donde el arte nacional empieza a exponer un arte centrado
mucho mas en la idea que en el objeto, iniciando asi una revaloracion del objeto
artistico que parte fundamentalmente de un cuestionamiento al juicio estético al dotar

el caracter estético de la obra no en el objeto expuesto sino en la idea que representa.

AUn cuando en el arte de ideas el caracter de obra radica en la idea expuesta,
éstas ideas estan materializadas y el objeto artistico surge como un medio a través del
cual se representa la idea. Partir del objeto como medio y no como fin permite
deducir porque algunos objetos no confeccionados o disefiados surgen en el arte de
ideas como obras. El critico venezolano Juan Calzadilla, miembro del jurado

calificador en el XXI salon de artistas, al referirse a la obra de Antonio Caro:
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Homenaje tardio de sus amigos y amigas de Zipaquird, Manaure y Galerazamba, y
conocida popularmente como cabeza o busto de Lleras, comentaba en un articulo

publicado en el periddico el espectador titulado Soy espectador de un funeral que:

esta obra contiene una idea original sabiamente resuelta en una forma
antiartistica que corresponde al arte politico de nuestros dias, o sea un tipo de
arte pobre que se basa en la concretizacion de ideas y consignas mediante
formas elaboradas con el solo fin de impugnar y molestar lejos de todo

propdsito estético» (Citado por Huertas Sdnchez 2005: 38).

La disolucion del busto del ex presidente Lleras por el efecto del agua en la sal
acentuaba atn mas el caracter ideoldgico y efimero de la obra de Caro, lejos del ideal
de perpetuar la obra en su aspecto material, el valor signo de la obra repercutié de
manera tal en la escena artistica colombiana que a pesar de no existir evidencia fisica
de esta (mas alla de los escasos registros fotograficos) la obra como signo se
perpetud. No se alude a ésta desde su perspectiva formal, sino en el hito que resultd
ser su exhibicion dentro de la historia del arte en Colombia. Se cita mucho mas la
controversia y el “escandalo” que generd tanto en el publico como en la critica que a

sus cualidades estéticas formales.

Con el uso de materiales no convencionales la obra adquiri6 un caracter
efimero. En un principio resulté un problema testimonial en la medida en que la
durabilidad o existencia de las obras estaba determinada por procesos de ejecucion y
exposicion sin embargo, permitié una cémoda reproductibilidad y exhibicién en el

mayor de los casos. Obras como Hectarea de Heno y Planas y castigos de Salcedo
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fueron expuestas en varias ciudades aun cuando la obra original fue destruida®. Caro
aduciendo que “Como soy bruto me baja una idea por afio y esa misma la machaco
hasta cansar a la gente...”, reprodujo su obra no sélo en museos y en los circuitos
convencionales del arte, sino que realizo talleres y charlas en las cuales expuso el
proceso creativo, social y politico de su obra. M.A Rojas expuso la obra Grano
(1980) con algunas variaciones en diferentes museos y ciudades como la bienal de

Sao Paulo en 1981.

Ademas de las nuevas condiciones de distribucion y circulacién que implicaba el
uso simbolico de materiales poco convencionales dentro de la tradicion artistica y el
desdén por las formas preconcebidas. Este tipo de produccién influy6 en la creacién
de un arte mucho mas simbdlico que evidenciaba la disolucidn de un arte centrado en
la obra y sus caracteristicas formales, con estas obras se trascendio las fronteras de lo
material y lo formal para consolidar la obra como signo-idea y proponer un arte en el
que la obra fuera el medio por el cual se transmitia una idea, idea que en el mayor de
los casos respondia a las necesidades de generar un arte mucho mas cercano a la
realidad social y cultural del pais, pero también a un afan innovador frente al canon

artistico validado por la tradicién y la critica.

Otro rasgo importante a destacar de la desmaterializacion del objeto artistico
consiste en el aspecto efimero y la destruccion de muchas de estas obras después o

durante su proceso de exhibicion, ejemplo de esto son las obras: (Hectarea de heno,

& Planas y castigos fue expuesta en el centro de arte y comunicacién CAYC en Buenos Aires gracias a
la colaboracién de Jorge Glusberg, quien reprodujo la obra siguiendo instrucciones de Bernardo
Salcedo.
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Salcedo 1970; Cabeza de Lleras, Caro 1970, 10 mts de Renoir, Gonzalez 1977,
Grano, Rojas 1980 entre otras). La desmaterializacién del objeto artistico no sélo
consistio en el uso de materiales poco convencionales, sino que implicaba un fuerte
cuestionamiento a los valores comerciales, los modos de circulacion y en general a la
concepcion “materialista” del arte. «este proceso de disolucidn era manifiesto en el
uso de materiales no convencionales de indole pobre, montajes inusuales, temas
cotidianos y obras que, siendo de caracter temporal se apartaron del anhelo de
perdurabilidad del arte tradicional replanteando el tema de su duracion» (Huertas

Sanchez 2005: 37).

Si bien este tipo de desmaterializacion sugiere una perspectiva mucho mas
simbolica de la obra, es importante destacar que en el Arte de ideas colombiano la
reflexion se orientd hacia la consecucion de lenguajes artisticos que permitieran
expresar una realidad social y cultural, mientras que en el arte conceptual
norteamericano y las vanguardias antiformalistas, el interés se centré en el analisis de
las formas de produccion y representacion de una idea derivando hacia una reflexién
mucho mas linglistica y cognitiva del proceso creativo. Este proceso de
desmaterializacion en definitiva esta respondiendo a un cambio cultural en las

maneras tanto de producir como de percibir la obra.

93



Miguel Angel
Rojas

Grano

Dibujo con tierras
calizas y carbon
vegetal sobre
papel.

1980

llustracion 18 Grano

Este tipo de cambio en la produccién artistica del pais trascienue en una oora
como Grano de M.A. Rojas. Esta obra puede situarse como la culminacion de un
proceso de busqueda en el arte colombiano de un lenguaje que exprese técnica y
formalmente una idea-concepto. Grano podria considerarse como la primera
instalacion en sentido estricto en la que se fusiona con gran maestria la habilidad de
dibujante de Rojas y el uso simbdlico de objetos para crear atmosferas y sensaciones

que potencialicen el sentido de la obra y abran la experiencia estética del espectador.

Aunque se ha aludido en gran parte a los llamados artistas conceptuales
colombianos, cabe recordar que durante la década del setenta el influjo de la
fotografia derivd en un importante movimiento artistico llamado fotorrealismo o
hiperrealismo. Entre los artistas mas sobresalientes de este movimiento cabe destacar
los nombres de importantes dibujantes como: Ever Astudillo, Dario Morales,
Rodrigo Callejas, Dario Morales, Luis Alfonso Ramirez y claro esta M.A. Rojas. Sin
embargo, el caso de Rojas es particular y especial, Rojas no simplemente dibuja con

diferentes materiales en una actitud experimental cefiida a los lineamientos técnicos
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del dibujo y la pintura, él a diferencia de los artistas experimentales precedentes

indaga en las posibilidades técnicas que le brinda el lenguaje

<

tanto de la fotografia como del dibujo y aprovecha las
cualidades fisicas y simbolicas de los materiales que
selecciona para dar un sentido mucho mas conceptual a sus
dibujos e instalaciones hiperrealistas. En sus primeras obras,

Pelito (1973) y Boca (1974) mas que interesarse por

Grano

reproducir la realidad, se interesa por reproducir escenas en
primeros planos a manera de close-up en los que indaga por las texturas y los
ambientes logrando que las imagenes mas que representar una situacion dada
transmitan una sensacion, lo cual implica directamente al espectador quien a partir de

sus preconcepciones, valores, y sobre todo su experiencia, reconstruye la escena.

llustracion 19 pelito

En Grano, instalacion hecha a partir de papel, tierras calizas y pigmentos exhibida

en el Museo de Arte Moderno de Bogota,
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recreaba fidedignamente el piso de su nifiez en Girardot. Rojas intento hacer un
“mestizaje” del museo, llevando un piso falso de baldosas a escala 1:1 de una
casa de extraccion popular a un espacio sofisticado [...] el artista logro una
superficie inmaculada que confundié a los espectadores quienes llegaban al
museo en busca de una obra que no encontraban, pues estaba tan perfectamente

lograda que “no se veia” (Rueda 2005: 84).

Aun cuando este tipo de motivos habian sido recreados por Santiago Cardenas en
obras como: Espacios Negativos (1968), Espacios sensibles (1968), cuadros que
evidentemente estan una pared y que representan paredes, con Rojas el uso de los
materiales supera el soporte para crear un ambiente que busca recrear el recuerdo en
el espectador a partir de su propia experiencia con la obra. El efecto de extrafieza que
logra una obra como Fountain (1914) de Duchamp es recreado en la obra de Rojas
no solo por la simulacion del piso en un espacio sofisticado como lo es el museo,
sino a partir de la evocacion que permite el recuerdo de un piso tan comun y
tradicional en la idiosincrasia colombiana. Este tipo de efecto que no solo estéa en la
obra Grano sino en las instalaciones Subjetivo (1982) y Episodio (1981), permite
observar el objeto artistico mas alla de su utilidad mas inmediata y poder verlo como

obra.

La desmaterializacion del objeto artistico implica admirar el objeto artistico mas
alla de su rasgo material y objetual mas distintivo: Su utilidad, la utilidad de los
objetos en este tipo de arte los hace indtiles, el piso recreado en Grano, no se puede

pisar, los espejos, camas y soportes de las obras de Beatriz Gonzélez no se pueden
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usar, los objetos de los ensamblajes de Salcedo superan su utilidad mas inmediata
para remitir a nuevos significados, y el uso simbélico de elementos como El Maiz,
La Sal y la tipografia en Caro evoca un util que pone de manifiesto una reaccion al
significado cultural de estos elementos. Los objetos en el Arte de ideas trascienden
ese primer estado del objeto-cosa que remite a su Gtil mas inmediato, a su significado
cotidiano y a su cualidad de servir para algo, con el fin de cambiar la usual
percepcidn que se tiene de estos objetos logrando asi crear situaciones en las que el
objeto logra un efecto de confusidn, decepcidén y hasta extrafieza, para lograr
transmitir no un significado dado sino una idea, por lo tanto el caracter estético de la

obra no radica ya en su materialidad sino en su capacidad de simbolizar.
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CAPITULO 3:

EL VALOR PLASTICO DE LA IDEA, HACIA UNA PEDAGOGIA

DE LA MIRADA.

Si todos vivimos inmersos en una “sociedad del especticulo”

¢por qué no aprovechar algunos de sus recursos en una ampliacion

participativa

de un arte problematizador, de discusion, incluso radical y subversivo?

Esto, si realmente queremos hacer arte politico capaz de conseguir un impacto real
en lugar de hacer arte sobre la politica o representar la politica en el arte.

Gerardo Mosquera®

* Tomado de: Arte y politica: Contradicciones, disyuntivas, posibilidades. Texto publicado en el libro:
Caminar con el diablo. Textos sobre arte internacionalismo y cultura. Exit publicaciones, Madrid 2010.
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El Arte de ideas implica en si mismo un desafio comunicativo al centrar el valor
de la obra en la idea que se transmite sobre su aspecto formal o material. Este desafio
en primera instancia fue una reaccion a los circuitos tradicionales del arte, el canon
hegemonico y los criticos. Sin embargo, el desafio resultd ser menos institucional y
en el fondo consistié en una revaloracion de la experiencia estética a partir de los
canales de dialogo que la obra abria con el espectador. La obra exigia del espectador
mas que una actitud contemplativa, una actitud reflexiva sobre los modos de ver e
interactuar con el arte en general, la obra no era ya el fin sino el medio para trasmitir
una idea. Aunque el aspecto formal fue el cambio aparentemente mas evidente, la
transformacion de fondo consistia en renovar la percepcion y funcion del arte en la
sociedad. Mas que una renovacion formal propia de la dindmica artistica; las
condiciones sociales, culturales y politicas del pais exigian un arte que sobrepasara
los estrechos vinculos de lo artistico y poder generar asi un arte mucho mas

participativo.
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La consigna por un “Arte mucho mas participativo” en el pais de la no
participacion —parafraseando a Marta Traba— podria considerarse como uno de los
gjes que potenciaria este giro estético tanto en artistas como en el publico en general.
En los artistas, el llamado consistié en realizar un arte mucho méas cercano a la
realidad cotidiana que respondiera a las necesidades y condiciones propias del
contexto nacional; y en el publico a una participacion mucho mas activa en la
construccién del significado de la obra que partia fundamentalmente de una
revaloracion del juicio estético y el comportamiento estético a traves de nuevas
formas de produccidn, exhibicion e interaccidn de la obra con el espectador. Aunque
el interés se centrd en realizar un arte mucho mas cercano a la experiencia cotidiana,
en la mayor parte de los casos esta experiencia resultd desconcertante y ambigua al
cuestionar los valores tradicionales de belleza y comunicacién en el arte, reduciendo
asi las posibilidades para que el puablico comprendiera cabalmente el mensaje de la

obra,

Tradicionalmente la obra de arte establecia un orden jerarquico entre su
tema y su desarrollo formal; el arte abstracto demostrdé de manera
fehaciente que el discurso propiamente plastico —superficie, gesto,
contraste, tension espacial, color, textura etc.— ya esta cargado por la
construccion de sentido. El espectador habituado a buscar contenidos
comunicables directamente perdia asi un asidero importante, quedandose
con una sensacion de abandono y experimentando una gran dificultad
para asociar estas imagenes con sus esquemas anteriores, sin comprender

en la mayoria de los casos que, justamente, aquellas se proponian de
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forma consciente ese poner en suspenso sus nociones convencionales.

(Huertas Sanchez 2005: 39).

Aunque Huertas Sdnchez se refiere al lenguaje pictorico, este mismo “abandono”
se experimentd con los objetos e imagenes que presentaba el Arte de ideas, al
proponer formas no convencionales hasta ese momento de interaccién con la obra. Si
bien los temas y mensajes expuestos en las obras reflejaban la situaciéon actual
acercandose asi a la experiencia social cotidiana del espectador, los modos de
experimentar este tipo de obras proponian una revaloracion de la experiencia
estética. Por lo tanto, el problema de fondo no se situaba simplemente en los temas
expuestos, sino en la forma de comunicarlos y ain mas de experimentarlos. Fue asi
que artistas como Bernardo Salcedo, Antonio Caro, Beatriz Gonzélez, Miguel Angel
Rojas, y Juan Camilo Uribe entre otros, partiendo de la necesidad de acercar el arte
a la vida misma, concibieron un arte que en lo esencial consistié en informar, en
trasmitir ideas, en cuestionar ideas e ideologias preconcebidas, y combatir
activamente el estereotipo del artista aislado y consumado en su taller para dar lugar
a un artista mucho mas orientado a reflexionar sobre el entorno social y cultural del
pais. Fue un arte que en palabras de Caro “invita al artista y al espectador a actuar
como ser social”, concluyendo asi en un arte que trascendia los limites del objeto
artistico para activar la participacion del publico partiendo de la experiencia del

espectador.

Este esfuerzo puede comprenderse desde dos vias que se complementan

mutuamente, la primera a partir del analisis de las formas de interaccion y encuentro
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con la obra, es decir la experiencia estética del espectador; y la segunda las formas
de transmitir y comunicar ideas por parte de los artistas, de modo tal que tanto
Experiencia estética como Comunicacion pueden entenderse como dos de los
principales conceptos que dinamizaran las formas de produccion en el Arte de ideas

de la década del setenta.
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3.1 La experiencia estetica y la modificacion de los
valores de juicio.

Es indudable la repercusion que tuvieron las consignas y manifiestos de muchos
de los artistas politicos de la década del sesenta como el influjo de Ia
experimentacion en la misma década sobre el tipo de Experiencia estética que se
prefigura en el Arte de ideas. Este tipo de rupturas formales e ideales programaticos
favorecio a que en la década del setenta el interés por las formas de experimentar el
arte derivara en la necesidad de generar un arte mucho mas participativo. Este tipo de
participacion no solamente consistio en acercar el arte a las probleméticas sociales y
culturales, sino a una reflexion mucho méas profunda sobre las formas de interactuar
con la obra, esta clase de reflexiones pueden rastrearse en el trabajo de artistas como
Feliza Bursztyn y Gustavo Sorzano en el que el énfasis de las obras consistia en crear
ambientes y atmosferas en las que el espectador pudiera de una manera mucho mas
afectiva experimentar la obra, este tipo de montajes pueden considerarse como

pioneros en el pais en el interés por renovar los modos de experimentar el arte.
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A partir de estas formas de interactuar con la obra se reduce la distancia
estética entre obra y espectador al vincularlo activamente en la consolidacién de la
experiencia estética. Es importante recordar que las obras del Arte de ideas no
pretenden transmitir un significado univoco sino problematizar una idea mediante la
obra, por lo tanto es en las formas de experimentar la obra como se alcanza una
experiencia estética en este tipo de obras. De ahi que el tratamiento de los temas e
ideologias influya sobre la percepcion y determine los grados en los que la obra
afecta la sensibilidad del espectador. Puede que los temas abordados en la obra
representen una realidad que se comparte con el espectador, sin embargo es en los
modos de experimentar la obra donde este tipo de temas surgen como una
experiencia renovadora de la percepcion. Una misma obra puede generar una
variedad indeterminada de efectos estéticos, pero es en la forma como éstos afectan

al espectador donde se produce la experiencia estética.

La Experiencia es uno de los rasgos mas sobresalientes de este tipo de arte. Es
importante distinguir que la experiencia del espectador esta presente en dos vias, la
primera hace referencia al encuentro con la obra, es decir a los efectos que la obra
produce en el espectador al experimentarla, (extrafieza, repudio, rechazo, compasion,
identificacion etc.) y la segunda a la experiencia previa del espectador (enciclopedia)
es decir, sus valores, prejuicios, conocimientos etc. los cuales brindan de antemano
elementos de juicio que permiten al espectador cualificar tanto la obra como su
propia experiencia. Este tipo de acercamiento a la experiencia del espectador permite

comprender el desconcierto inicial frente a este tipo de arte, ya que en el fondo lo que
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se producia era una revaloracion de los modos de experimentar el arte. Esto exigia de
la obra una labor sumamente pedagdgica al instar al espectador a modificar su
conducta estética y sus valores de juicio. Aun cuando el espectador es ajeno a este
tipo de principios y propésitos, las formas de produccion, exhibicion y recepcion de
las obras instan a una modificacién de los valores estéticos, los cuales si bien no son
reconocibles inmediatamente por los espectadores historicos (es decir, los
espectadores del tiempo en el que aparece la obra) si son orientados por la capacidad
de los artistas de suscitar este tipo de giros estéticos mediante sus propias formas de
produccion artistica. Es a partir de este tipo de cambios donde se modifican los

paradigmas estéticos de una época en particular.

La experiencia estética trasciende los dos momentos de la experiencia del
espectador antes descritos, éstos se configuran como un antecedente o como la
experiencia estética primaria, no obstante segln Jauss la experiencia estética genuina
implica un segundo momento de reflexién sobre las emociones e impresiones que
causa el encuentro con la obra como una relacién intersubjetiva en la que se
manifiesta la superacion de la mera contemplacion, y se vincula la obra al contexto
de recepcion y al horizonte historico del que comprende. La obra desencadena unos
efectos que en la medida en que propician una reflexion en el espectador modifican
el comportamiento y el juicio estético determinando que el arte trascienda los limites
de lo puramente artistico y logre un impacto real. Aunque las obras poseen un
caracter estético indeterminado, es decir no es posible sefialar los efectos que

posibilita la obra al contacto con el espectador, ya que estos estdn mediados en gran
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parte por la experiencia previa del espectador, es posible reconocer que a partir de la
Experiencia estética la obra trasciende los limites de la exhibicion y el espectaculo
para lograr una reflexion en quien interactia con la obra, estrechando los limites de

la distancia estética y posibilitando la activacion del espectador.

Esta reflexion o segundo momento de la experiencia estética es posible gracias a
la catharsis o funcion comunicativa del arte en la que segun Jauss el espectador «en
la recepcion del arte, puede ser liberado de la parcialidad de los intereses vitales
practicos mediante la satisfaccion estética y ser conducido asi mismo hacia una
identificacion comunicativa u orientadora de la accion» (Jauss 2002:43). Aun cuando
la experiencia estética parte del encuentro con la obra, no se reduce al
reconocimiento e inventario de las formas y caracteristicas estéticas de la obra, este
primer momento —necesario por demas— trasciende por la capacidad de la
experiencia estética de generar un conocimiento que active al espectador hacia una
reflexion sobre su propia experiencia, sus ideologias y preconcepciones. En el plano
de la catharsis el caracter estético no radica solamente en la obra sino en la
posibilidad de activar al espectador. Por tal razon la obra es concebida como un
medio para activar al espectador, «se desarrolla en el movimiento pendular existente
entre contemplacion no interesada y participacion experimentadora, es una forma de
experimentarse uno mismo en esa capacidad de ser otro, que el comportamiento

estético nos ofrece» (Jauss 1986: 73).
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Miguel Angel Rojas
Subjetivo

1982

Instalacion, serigrafias
basadas en frottages de los
baldosines de los bafios del
Teatro Faenza, sonido de
fondo, el ruido de un
desagtie con el agua
corriendo.

. ) . . llustracion 20 Subjetivo
Este tipo de “experiencias” como ya se habia mencionado antes estan presentes en

las obras de Burzstyn y Sorzano. Sin embargo, adquieren un matiz mucho mas
experiencial en obras de M.A. Rojas como: Antropofagia en las ciudades (1979)
Tres en platea (1979) de la serie de fotografias sobre el teatro Faenza, Sobre
porcelana (1979), de la serie de fotografias Mogador y especialmente en la
instalacion Subjetivo (1982). En estas obras el artista mas alla de presentar un
testimonio que refleje el lugar y el momento, o su propia experiencia en este tipo de
ambientes, pretende a través de la obra activar al espectador a partir de las
sensaciones que éste pueda experimentar en el contacto con la obra, logrando de este
modo una experiencia estética que no parte propiamente de las caracteristicas
formales de la obra sino de las formas de experimentarla. Rojas comenta en el 2008

en la exposicion retrospectiva Objetivo-subjetivo:

Después de trabajar las series del Faenza y el Mogador senti que no podia
quedarme documentando esos lugares, que debia procesar la experiencia
y construir algo sobre ella; las reducciones, los dibujos con esos recortes
circulares fueron parte de esa busqueda, al igual que las ambientaciones y

los posteriores revelados parciales”. Grano y Subjetivo fueron una
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consecuencia tridimensional de esa experimentacion. En ese sentido,
Subjetivo es mas la recreacion de la atmdsfera que vivia en estos teatros
que la representacion de un lugar especifico, la expresion de una vida en
exclusidn, de derrota y soledad. Mas que un escenario, fue una puesta en
escena sin actores (Rojas 2007, catadlogo de la exposicion Objetivo-

subjetivo).

Esta clase obras permiten al espectador, tal como lo sefiala Jauss, liberarse de los
vinculos con la praxis cotidiana y poder experimentarse como otro, es decir abrirse a
la experiencia intersubjetiva, desde la cual se transmite una idea o ideologia en este
caso. Otras obras en las que es posible identificar este proceso son la serie de
fotografias Prostitutas (1970) de Fernell Franco, y los dibujos del artista calefio
Oscar Mufioz: el Triptico Inquilinato (1976) e Interior (1979), donde el tratamiento
de los temas mas que ser una presentacion de los lugares o los ambientes, activa la
experiencia estética a partir del recuerdo y la sensacién individual del espectador

frente a estos ambientes.

Oscar Mufioz

Interior

1979

Lapiz carbon sobre papel

lustracién 21 Interior
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Las obras antes referidas sefialan un tipo de experiencia estética mediada desde la
experiencia previa del espectador, es decir, como una relacion intersubjetiva en la
que se supera la simple contemplacién al posibilitar al espectador una sensacion que
si bien parte de su propia sensibilidad frente a lo visto o experimentado, se aleja de la
praxis cotidiana y provee al espectador de un conocimiento que es posible solo a
partir de la reflexion y co-creacion de la idea en la obra. Aun cuando en estas obras
explicitamente el énfasis se marca sobre lo marginal y en los temas soterrados e
ignorados por lo valores hegemonicos, el interés no estd en modelar conductas o
trasgredir valores. La experiencia estética en esta clase de obras radica mucho mas en
las formas de experimentar y acercarse a este tipo de temas que a la imposicién de

una verdad, o una correcta interpretacion de la obra.

Luis Caballero
(Poliptico)
1968

Oleo sobre tela

llustracion 22 Poliptico

No sdlo la experiencia previa del espectador abrié nuevos canales de
comunicacion y experimentacion en el Arte de ideas; asimismo la experiencia
perceptiva renovo las formas de acercarse al arte y de experimentarlo. Este tipo de

experimentacion es mucho mas evidente, ya que no apela directamente al espectador
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sino que es identificable en las caracteristicas formales de la obra misma. En obras
como: Poliptico o Camara del amor (1968) de Luis Caballero, Tres pizarrones
(1977) y Espacios ambientales (1968) de Santiago Cardenas, los muebles de Beatriz
Gonzélez, y muchas de los montajes y ensambles del llamado arte conceptual, el
encuentro con la obra pretendia ante todo involucrar al espectador en una experiencia
mucho més sensible desde el contacto con la obra, la percepcion y experimentacion.
A partir de este encuentro se pretendia fundamentalmente renovar la mirada, la
concepcion de los objetos y asimismo los valores del arte. Al desbordar los soportes

tradiciones de expresion en el arte,

La obra se convierte en escenario de una experiencia tanto visual como
corporal. El observador esta forzado a usar su vision periférica: vuelve a
una mirada integral, vale decir a un acto corporeo. El esfuerzo por crear
un nuevo mundo se da como activacion de la presencia del espectador,
que al asistir y participar de esta experiencia accede a una serie de
emociones desprendidas del hecho de que la pintura acontece, no de que

trate de enviarle un mensaje (Huertas Sanchez 2005: 83).

Tanto Caballero como Cardenas, proponen ejercicios que cuestionan la
experiencia del ver y el estar, involucrando activamente al espectador en el encuentro
con la obra. Es un arte mucho méas experiencial que involucra al espectador a partir
del efecto sensorial que logra la obra al experimentarla y percibirla como signo
inmaterial que logra sentido a partir de la experiencia del espectador. En el catadlogo

de la exposicidn de Poliptico Caballero afirmaba que:
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Pintar no es hacer cuadros, pintar es expresarse por medio del color y de
las formas. Crear con estos elementos algo que exista y tenga vida propia.
Algo que emocione, que inquiete y tenga una verdadera presencia [...].
El espectador en general rechaza esa presencia y no llega a comprender y
aceptar ese nuevo mundo que cada artista le propone [...]; de ahi la idea
de introducir al espectador dentro de un cubo pictérico, de rodearlo y
abrumarlo de pintura, de encerrarlo dentro de un espacio pictorico con la
esperanza de forzar sus sentidos y hacerlo ver y entender. Sobre todo ver.

(Citado por: Huertas Sanchez 2005: 81).

Este tipo de montajes trascendera los limites de la obra, derivando en un arte
mucho mas expositivo donde el lugar, el tiempo y los modos de exhibicion
involucran activamente al espectador hacia una experiencia estética mucho mas
participativa. Este tipo de experimentacion en el arte colombiano sintetiza el
resultado de grandes renovaciones que se venian gestando desde los intereses y
cuestionamientos de varios artistas desde la década precedente al desmaterializar y
concebir la obra como un signo que trasmite una idea mas no un significado univoco.
La experiencia del espectador gana importancia en los modos de produccién; se
logré un arte mas presencial y vivencial, dando la posibilidad al observador de
reconfigurar no sélo el espacio fisico perceptual, sino los modos de experimentar la
obra a partir de sus preconcepciones, valores de juicio y facultades perceptivas.
Consecuentemente, no es que con estas formas de produccién se renuncie a la
materialidad de la obra y el ejercicio estético se oriente exclusivamente a la

experiencia del espectador, evidentemente la obra se materializa y el arte sigue
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produciendo obras, lo interesante de este giro estético es la relacion que la obra
establece con el receptor al lograr una experiencia estética co-productiva, que mas
que apuntar hacia la descripcion de formas se prefigura como un arte en busca de una
experiencia estética tanto del acto creativo del artista como en la configuracion de

sentido por parte del espectador.

3.2 El Caréacter ideoldgico, Las posibilidades
comunicativas de la obra.

El segundo concepto —antes referido— que permite comprender el cambio de
paradigma en cuanto a lo ideoldgico en el Arte remite a la cuestion sobre los modos
de comunicar ideas e ideologias. En toda la historia del Arte las obras han
comunicado ideas, las caracteristicas formales han sido el vehiculo per excellence,
sin embargo para la década del setenta en el arte latinoamericano —y Colombia no
escapa de esta condicidén—, la necesidad de generar un arte mucho mas participativo
que respondiera a la realidad social y cultural del pais derivé en un arte mucho mas
“ideologico” que “material”. Esta discusion se venia originando desde la década

precedente a partir de las consignas y manifiestos de artistas como Clemencia
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Lucena, Grupo Taller 4 Rojo y Alfonso Quijano entre otros, que abogaban por un
arte mas comprometido con las condiciones y circunstancias socio-politicas politicas
del pais. El planteamiento de fondo respondia a las circunstancias de recepcion del
arte de la época, fue una pintura mas accesible y “comprensible” para la gran
mayoria del publico sin embargo, la proximidad con los temas y el ideario politico de
de izquierda limita las posibilidades co-creativas del espectador al transmitir un
mensaje o idea en el mayor de los casos univoca sobre los temas tratados. Traba en el
texto: La cultura de la resistencia (publicado en 1973), al reflexionar sobre las
consideraciones politicas del arte sefialaba lo peligroso que resultaba para aquel
entonces trasladar el debate politico de los temas y contenidos a los artistas,

comentaba que:

El actual malentendido entre planteo politico y arte es mas grave que el
gue se produjo en los treinta, entre arte nacionalista y arte a secas.
Entonces se peleaba sobre temas, sobre el modo de apologizar historias
nacionales. [...] Ahora el enfrentamiento parte de un punto distinto.
Quien es enjuiciado es el artista, mucho mas que su obra. Se cuestiona su
procedencia burguesa, la especificad de su trabajo y su capacidad de
accion directa: la obra pasa a un irrelevante segundo término ante tal
inquisicion. EI empuje de este nuevo cuestionamiento va dirigido, sobre
todo, a negar la especificidad del lenguaje y del trabajo artistico, y a
confundirlo despectivamente con un oleaje de consignas. (Traba 1973:

139)
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Clemencia Lucena
Orador Obrero
1979

Litografia

llustracién 23 orador obrero

Este tipo de reflexiones permite analizar la fuerte instrumentalizacion que el arte
sufre al reducir las posibilidades comunicativas y estéticas de la obra a la
reproduccion de consignas y mensajes politizados. EI compromiso politico del artista
no debe reducirse al activismo politico, o al dogma ideologico; un arte
verdaderamente politico radica en la capacidad de problematizar o cuestionar las
practicas sociales en un contexto particular o una situacion especifica hacia la
activacion del espectador. Sin embargo esta activacion no puede de antemano limitar
la libertad de reflexion y co-creacion de los multiples sentidos que la obra adquiere
en la Experiencia estética. Entre mas indeterminado sea el sentido de la obra mayor

la posibilidad de activacion del espectador.

Al margen de tal polémica los artistas del Arte de ideas proponen un arte en el que
los modos de participacién del espectador no se restrinjan a los temas presentados
sino que éstos confluyan en los modos de experimentar la obra. Si como lo sefiala
Traba en los treinta el debate politico se fijo en las obras y en los cincuentas—
sesentas en el artista, para la década del setenta el interés se centra en el espectador,

derivando la cuestion hacia las formas de comunicar ideas. Aunque la idea puede
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considerarse como el tema, se diferencia de los artistas del arte figurativo politico de
los sesenta y el primer lustro del setenta, en que mas que transmitir una ideologia que
pretenda adoctrinar o convencer al espectador sobre una cuestiébn o tema en
particular, produjeron un arte en el que la idea fundamentalmente es un medio para
activar la experiencia estética del espectador, fue en el interés por la experiencia del
espectador donde generaron un arte mucho mas participativo, ya que los modos de
interactuar con la obra no estaban ligados a una identificacion de tipo politico o
ideoldgico. Si bien son obras que responden a problematicas politicas y sociales, el
caracter “participativo” de estas obras no radica solo en el tratamiento del tema, sino
en la forma en que se comunica la idea, esta caracteristica permite a la obra
trascender la situacion, o el contexto al cual responde, dotando la obra de total
autonomia, ya que su “actualidad” radica en los multiples sentidos que la obra genera

en la experiencia del espectador.

Aunque muchas de las obras del Arte de ideas abordan temas politicos, el caracter
politico de estas obras se centra mucho mas en concebir la politica como
participacion e interaccion entre la obra y el espectador, y asi superar la tradicional

forma de concebir el arte politico al dar

por sentado un cierto modelo de eficacia que supone que el arte es politico
porque muestra los estigmas de la dominacion, o bien porque pone en ridiculo
los iconos reinantes, o incluso porque sale de los lugares que le son propios para

transformarse en practica social etc.» (Ranciere 2010: 54).
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Aunque el arte pueda ser un poderoso vehiculo de denuncia y lucha, no puede
limitar su eficacia politica a una instrumentalizacion de tipo ideol6gica, que
condicione y limite su accién politica a retratar lo peor o lo mejor de la sociedad, y
mediante esta imitacion ejemplificar o estigmatizar conductas o situaciones. Un
auténtico arte politico que inste a la accién debe sobrepasar los limites de un arte
testimonial el cual considera la obra como “un espejo de aumento en el cual los
espectadores eran invitados a ver bajo formas de ficcion los comportamientos de los
hombres: sus virtudes y sus vicios” (Ranciére 2010: 55). Bajo este tipo de
acercamientos el espectador poseia los suficientes elementos de juicio para generar
una accion edificante digna de seguir o aquellas que bajo el poder de la indignacién

generaban una reaccion o repulsion.

Desde este panorama resulta bastante ambicioso pensar en un arte politico que a
partir del testimonio o reflejo de una determinada circunstancia o situacion inste a la
insurreccion, o a la correccién de las costumbres o las conductas. Un ejemplo local
de este tipo de arte se puede encontrar en los murales de Pedro Nel Gomez, en los
que se pretendia mediante la presentacion de barequeras, indigenas y campesinos
exaltar valores como la raza, el matriarcado, y la “pujanza” del pueblo antioqueiio,
en busca de un nacionalismo exacerbado que pretendia mediante la presentacion
generar valores a favor de un nacionalismo y un arte auténtico y autéctono, modelo
por demas criticado por criticos como Traba. Ahora bien, un arte politico que inste a

la accion debe superar ese modelo archiético que encuentra en la modelacion de las
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conductas el eje fundamental de su accion, es decir un arte politico en esta instancia

debe procurar sobrepasar la presentacion de testimonios.

Es bajo este tipo de presuncion donde el Arte de ideas trascendié el modelo del
arte americanista, la figuracion politica de los afios sesenta y del arte pop nacional, al
proponer un arte que si bien cuestiona ciertos modelos y situaciones sociales y
politicas no impone un significado univoco que condicione la obra a un solo tipo
interpretacion e interaccion con el espectador, como sucede en muchas obras de
Clemencia Lucena y el taller 4 Rojo. Es mucho mas preciso concebir lo politico o
ideoldgico en el Arte de ideas en los términos en que Jacques Ranciére determina la
accion, —que para este caso particular y siguiendo el desarrollo conceptual hasta este
punto se determinara como participacion—. Ranciére concibe la accion como todo lo
contrario a la pasividad que promueve el simulacro del espectaculo, el arte politico
requiere motivar la accion e ir mas alla de la seduccion de la imagen para arrancar al
espectador del embrutecimiento acaecido por la fascinacion de la apariencia y
ganado por la empatia que lo hace identificarse con los personajes de la escena, o lo
representado (Cfr Ranciére 2010). Accidn en este contexto implica activar la
inteligencia del espectador en un juego en el que él mismo se experimenta a través de
la obra. Por lo tanto una contemplacion pasiva esta por fuera de los propositos del
Arte de ideas, la obra o la performance debe activar al espectador hacia una accién
que si bien no es unica y general, es decir inclinada a trasmitir un significado
univoco YV literal, si busca ofrecer al espectador los medios con los cuales este pueda

experimentar la obra y de este modo alcanzar una experiencia estética.
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En los setentas se comienza a generar un arte que va mas alla del testimonio de la
situacion social y politica hacia un arte que pretende activar la conciencia politica del
espectador mediante los modos de experimentar la obra. Si bien en los términos de
Ranciére el arte moviliza al espectador a la accion, es complejo determinar el tipo de
impacto y repercusion de las obras fuera del contexto propiamente artistico, debido
en parte por el caracter indeterminado de las obras y porque los efectos que la obra
produce en el espectador son multiples y variados y no responden a un modelo que
condicione la conducta del espectador hacia un fin especifico. Frente a este respecto
puede considerarse que los artistas del Arte de ideas fueron conscientes de los limites
de la obra de arte y mas que pretender reformar la sociedad mediante su ejercicio
artistico, reformaron los modos de producir arte y con ello renovar el juicio y
comportamiento estético. Por tal razon, mas que accion en los términos estrictos de

Ranciére, fue una experimentacion y participacion.

Aun cuando las condiciones sociales y culturales de un contexto particular
influyen notablemente la praxis del artista, el compromiso ético y politico del artista
esta con su obra. El artista norteamericano Sol LeWitt manifestaba que: «el artista se
pregunta qué es lo que puede hacer cuando ve al mundo fragmentado alrededor. Pero
como artista no puede hacer nada salvo ser un artista» (LeWitt citado por Camnitzer
2012: 34). Puede que los hechos y circunstancias especificas de tiempo y contexto
influyan en la conciencia social del artista, sin embargo, estos no determinan su
capacidad estética ni fijan parametros de compromiso politico. Esta realidad

circundante influye en la seleccion de temas, pero el tratamiento estético excede las

118



condiciones externas para fijar el compromiso del artista con su obra. La calidad de
una obra no se puede condicionar al uso tematico o al compromiso politico del

artista, Traba al referirse a la obra Violencia (1963) de Obregén, opinaba que:

“Violencia” es un gran cuadro. Su mayor importancia se desprende del
compromiso que Obregon fija con su estilo y sus ultimos ideales. [...] va
hacia un contenido mas hondo, hacia una pasion mas explicita, hacia una
mayor unidad entre sus sentimientos y sus colores. [...] la idea de
Violencia, es una idea que ha sido resuelta como pintura: de ahi que el
término “obra comprometida” no le corresponda en lo absoluto, porque
precisamente asi se llama a la pintura que se compromete con otra cosa
distinta de si misma, con la politica, con la revolucién social, con la
descripcion de la sabana o con el retrato de una dama elegante. (Traba

2002: 109)

En esta misma perspectiva puede comprenderse el compromiso de los artistas de
la década del setenta. EI cambio de paradigma no solo respondi6 a la necesidad de
incluir temas sociales y politicos en sus obras, sino en generar una experiencia en el
espectador la cual fuera posible a partir de unas nuevas condiciones de produccién,
exhibicion y comunicacion en el arte. EI compromiso se fijaba en los modos en que
se activaba la conciencia representativa del espectador, siendo los temas

seleccionados y el tratamiento formal consecuentes con este principio.

Este modelo de praxis productiva en el arte generd un vacio en las formas usuales

con las cuales el espectador se acercaba a la obra. Esta situacion implica concebir
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este giro estético o cambio de paradigma como un ejercicio fundamentalmente
pedagdgico, ya que cambian las formas de comunicar ideas y de experimentar la
obra. Cabe aclarar que aunque los paradigmas estéticos se generan a partir de las
nuevas formas de praxis artisticas, no son inmediatamente asimilables por los
espectadores de la época de aparicion de la obra, son los sucesivos modos de
representacion y recepcion los que finalmente configuran el paradigma, por tal
motivo las obras en si mismas son los referentes pedagogicos que “ensefian” a ver al
espectador, y de igual modo son los referentes para rastrear el cambio en los valores

plasticos.

Este tipo de pedagogia de la mirada recurria a la experiencia previa del espectador
y a los modos de interactuar con la obra como los referentes para generar una
participacion que pasara de la pasividad de la contemplacion, a la accion es
determinada por la experiencia estética y puede determinarse como la reflexion que

genera el encuentro con la obra en la experiencia vital del espectador.

Al compartir un referente cultural la obra se vuelve mucho mas asequible y
comprensible, estrechando asi la distancia estética. Sin embargo, la “distancia
estética”, necesariamente es (separacion) y neutralizacion. Esta separacion ha sido
asimilada como la contemplacién estatica de la belleza, lo que usualmente conlleva a
pensar que es una experiencia totalmente desinteresada y que impide una conciencia
critica de la realidad y los modos de actuar en ella. No obstante este tipo de distancia
es la que precisamente logra activar al espectador al suspender toda relacién entre un

significado univoco y dirigido por ejemplo (la intencion del autor o la “correcta”
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interpretacion de la obra), se activa el espectador al invitarlo a experimentar la obra
comprendiéndola desde su propia inteligencia y experiencia. Esto significa que el
artista a partir de la obra comunica una idea la cual es trasmitida por la fuerza
comunicativa de la obra o la performance, (los modos de exhibicion), pero que éste
solo puede ser decodificado o comprendido a través de la experimentacion que el
espectador tenga con la obra. El espectador en este acercamiento con la obra pone su
experiencia en juego mas alld del deseo de descifrar la intencién del autor para
procurar para si mismo una experiencia estética que no se limite a causas contextos y
situaciones que motivaron la obra, por ejemplo (la violencia, el racismo, la
discriminacién etc.) y efectos (concientizar un puablico, modelar comportamientos,

cambiar conductas).

Esta necesaria distancia estética permite el ejercicio pedagdgico de la mirada, que
libera la obra de contextos y situaciones especificas y conduce al espectador a liberar
el animo, es decir a la accion. Esta liberacion Ranciere la explica mediante la
parabola del maestro ignorante. En la logica de las relaciones pedagodgicas, el
maestro tiene la mision de reducir la distancia entre su saber y la ignorancia del
estudiante, en esta légica el ignorante es el que necesariamente ignora lo que el
maestro sabe. Sin embargo, en esta Idgica no se le provee al estudiante de las
herramientas necesarias para que €l reconozca su estado de ignorancia sino que el
conocimiento que detenta el maestro se convierte en objeto de saber, al reducir la
distancia el estudiante llega al mismo saber del maestro impidiendo un nuevo

conocimiento que parta de la experiencia del estudiante y de la igualdad de
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inteligencias, esto es lo que Jacotot (citado por Ranciére) llama embrutecimiento.
«La distancia que el ignorante tiene que franquear no es el abismo entre su
ignorancia y el saber del maestro. Es simplemente el camino desde aquello que ya
sabe hasta aquello que todavia ignora... pero que puede aprender no para ocupar la
posicién del docto sino para practicar mejor el arte de traducir, de poner sus
experiencias en palabras, y sus palabras a prueba, de traducir sus aventuras
intelectuales a la manera de los otros y de contra-traducir las traducciones que ellos

le presentan de sus propias aventuras.» (Ranciere 2010: 17).
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Este tipo de conocimiento es el que se propone en el Arte de ideas a partir de la
experimentacion con la obra, no es llegar a la verdad revelada por el artista, sino
activar el espectador mediante su propia experiencia previa. No es una relacién
jerarquica entre el artista que conoce y que gracias a su posicion esté en la capacidad
de modelar un comportamiento o
trasmitir un conocimiento, sino
que parte de las capacidades del
espectador para potenciar una
experiencia  co-creativa. La

distancia estética es el punto

inicial para poder activar al

Miguel Angel Rojas
Serie de fotografias teatro Faenza

espectador y llevarlo a la accion,
llustracion 24 fotografias teatro faenza

es decir emancipar al espectador no es conducirlo a la verdad revelada por el artista,
o0 a la denuncia politica hecha a traves de la obra, o al significado univoco que guarda
la obra a la manera de un testimonio por el contrario, es a partir de la condicion de
igualdad de inteligencias donde la obra experimentada estéticamente genera un
conocimiento, un efecto, una reflexion o simplemente una sensibilidad en el

espectador.

Otro punto importante a considerar dentro de la distancia estética, concebida en un
arte politico o critico, es que la distancia estética como separacion y neutralizacion es
entendida como ficcion. Esta separacion en un primer momento permite al

espectador separar la obra del mundo real de su vida. A pesar de que la obra narra
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hechos que pudieron ser veridicos o reales, no pueden ser comprobables
empiricamente a través de la experiencia estética, sin embargo pueden ser creibles y
generar un tipo de reflexion en el espectador y motivar la accion. Las obras de arte y
los performances no reproducen los objetos existentes en el mundo real a manera de
evidencia o testimonio, sino que los proyectan. Esta proyeccion quiere decir que en
el espacio de la obra no sélo se describe la realidad sino que se reacciona frente a

ella.

Las obras del Arte de ideas no pretenden retratar fielmente la realidad o
situaciones politicas o sociales fidedignamente, sino reaccionar estéticamente a ellas.
Se valen de situaciones histéricas o elementos de la misma con los cuales puedan
recrear una situacion la cual genere una experiencia estética en el espectador. Puede
que en exposiciones fotograficas, como las de Oscar Mufioz, M. A. Rojas o Fernell
Franco se evidencien hechos o situaciones reales sin embargo, es en el modo de
exponerlos y proyectarlos donde se genera la experiencia estética. En este sentido,
estos artistas proyectan relaciones del objeto expuesto con la experiencia que pueda
procurar en el espectador, el espectador por su parte debe experimentar estéticamente
el objeto, es decir partir de su experiencia para hallar significados que puedan
movilizar su accidn, emanciparse a través de lo que la obra le provee. La ficcion de
la obra o el performance hace que se produzca un natural extrafiamiento ya que por
lo general el espectador acude a la realidad mas inmediata para encontrar los
significados de la obra, sin embargo la obra no estd documentando o imitando la

realidad sino que estd reaccionando frente a ella. Este tipo de situaciones son muy
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usuales en las primeras exposiciones del Arte de ideas en las que a pesar de que se
expongan objetos y situaciones del mundo real, el modo en que estos se proyectan
generan un extrafiamiento que hace que el espectador no comprenda la obra ya que
busca los significados de la obra en el mundo real de los objetos y no en su propia

experiencia estética.

En los montajes e instalaciones de Caro, Salcedo, el grupo Sindicato y otros
artistas del arte conceptual colombiano, sucede una situacion similar, si bien se
exponen mensajes y objetos intervenidos como zapatos, mufiecas, cajas, sal, etc,
donde evidentemente se alude a un mensaje politico o social, la intervencion de éstos
objetos y mensajes exige tomar distancia en el sentido estético, la cual en ocasiones
no es asimilada por el espectador ya que éste busca los significados de la obra en el
objeto mismo y no en la experiencia estética que la obra le pueda proponer, o
simplemente se anula la distancia estética buscando el “mismo” significado que el
artista quiso expresar en su obra, es decir ir a una “correcta” interpretacion, y no se
genera un conocimiento a partir de la obra. Dadas las condiciones sociales y politicas
del contexto no sorprende que los artistas reaccionen frente a este tipo de situaciones
0 circunstancias, sin embargo su reaccidn es de tipo estética, y no compromete una
militancia politica especifica que oriente su proceder o0 mucho menos que limite las
posibilidades de sentido en el espectador, si bien en la década del setenta el debate
politico alcanzd gran proliferacion en revistas culturales (Punto Rojo, ElI Gran

Burundun Burunda, Gaceta, Arte en Colombia, Revista del grupo de trabajadores de
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la Cultura, Sobre arte, y Teorema®), seminarios académicos, y hasta bienales de arte,
en las que se presentaron discusiones sobre el papel del arte frente a la realidad social
y politica, los artistas del El arte de ideas se mantuvieron al margen de dicha
discusion y desde una posicién mucho mas imparcial generaron un arte que si bien
vinculaba la realidad social al ejercicio estético, se proyectaba hacia la accion

participativa del espectador, es decir la Experiencia estética.

Entre los aspectos méas destacados del arte politico del primer lustro de la década
del setenta esta el uso de textos como un referente plastico. No solo artistas como
Salcedo y Caro se valieron de este recurso, la profesora de historia de arte Gina
McDaniel Tarver sefiala a Jorge Posada, Alvaro Barrios, Gaston Batelli y Adolfo
Bernal como artistas que encontraron en el uso de palabras un recurso importante en
la creacién de sus obras. En Caro y Salcedo la connotacion politica en el uso de
mensajes merece un especial analisis, ya que la creacién de obras visuales con
palabras en estos artistas segun McDaniel responde mucho mas a «una forma de
revelar y criticar la instrumentalizacion del lenguaje por parte de varias instituciones,
incluyendo el Gobierno, los sistemas educativos, los medios masivos de
comunicacion y las empresas, enfatizando en el uso del lenguaje para educar y

persuadir, ya que los limites entre los dos eran poco claros» (McDaniel 2011: 83).

Aun cuando el uso de textos en estos artistas explicitamente connota un mensaje

altamente politico su uso es mucho mas metaférico en el sentido que no solamente se

* Para mayor informacion sobre estas revistas y publicaciones, consultar: Maria Mercedes Herrera,
Emergencia del arte conceptual en Colombia pags. 109 -111
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alude al mensaje literal sino a su impacto visual. Caro se vale del lenguaje
publicitario y sus mismas estrategias, y Salcedo hace un uso analégico de las
palabras y el mensaje. En ambos artistas la referencia escrita va mas alla del
significado méas inmediato, que es el que propiamente estan atacando. Este ataque se
hace desde formas puramente estéticas que pretenden potenciar una experiencia
estética en el espectador. Este auto—reconocimiento de los limites de la accion
artistica es el que lleva a artistas como Salcedo a definirse asi mismo «simplemente

como un ciudadano observador y trabajador del

arte» (lovino 2001: 194).

\5/2

No hay C .
© hay Condores Salcedo y Caro especialmente en sus obras

A

. intervienen mensajes de gran connotacién politica y
No hay abundancia

_ social con un fin mucho mas pedagogico en el
%2

=

No hay Libertad sentido antes descrito. En obras como Primera

T leccion (1970) y Frases de Cajon (1975) de
No hay Canal
X Salcedo; y Aqui no cabe el arte (1972) y El
No hay Escu_do.
no hay patria imperialismo es un tigre de papel (1973) de Caro,
Bernardo Salcedo ] ] . .
Primera leccion se orienta la mirada del espectador sin cohesionar la
1970
llustraci Escudo Experiencia estética bajo presupuestos que acusen

cierto tipo de proselitismo politico. En las obras de Salcedo se aluden valores y
presupuestos que han sido aceptados y reproducidos culturalmente sin ningdn tipo de
critica, pero que en la fuerza comunicativa de la puesta en escena logran cuestionar

valores hegemonicos que instan al espectador a reflexionar sobre este tipo de
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circunstancias De este modo se activa la participacion del espectador mas alla de la
inmediatez de la obra hacia una reflexion sobre la realidad social y el lugar del

espectador como ciudadano.

En Caro se alude a la situacion social y cultural de una manera mucho mas
directa, en la obra Aqui no cabe el arte se citan nombres de victimas de la violencia
en Colombia. Esta situacion trasciende la connotacion mas inmediata de la frase o el
slogan para “activar” al publico hacia la reflexion sobre “su” propia condicion social
y su papel dentro del conflicto, su arte puede considerarse como una actitud de
denuncia frente a la pasividad de la sociedad colombiana. El trabajo de estos artistas
politicamente cuestiona las formas de ver y actuar no sélo en el arte sino en la
sociedad «Omiten la denuncia frontal o evidente y la retérica del arte politico
influido por el realismo socialista; pero, por eso mismo, logran formular propuestas
mas sutiles y al mismo tiempo mas agudas, sobre nuestra sociedad» (Robayo 2001:
13). La efectividad politica de este tipo de artistas radica en que socavan los valores

en que los sectores dominantes han legitimado su poder e influencia.

Este tipo de performances y formas de comunicar ideas son en la mayor parte de
los casos resultado de la experiencia social del artista, su idiosincrasia y su ideologia.
Sin embargo, esta por llamarlo asi sensibilidad social se proyecta como un acto
estético y comunicativo. Estético en la medida en que pretende activar al espectador
hacia la emancipacion estética desde las formas como se experimenta la obra. Y
comunicativo desde los cuestionamientos, criticas y reflexiones que se proyectan en

la puesta en escena, y en las formas de exposicion de los mensajes e ideologias. No
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obstante su eficacia estética no puede medirse en funcién de los resultados en el
espectador. EI mensaje o idea constituye un fuerte referente de analisis de este tipo
de arte, no hay que olvidar que este tipo de ideas responden a unos presupuestos
estéticos, lo que implica un andlisis no solo de la repercusion de estas ideas en un
contexto social particular, sino de la especificad de la obra como ejercicio artistico.
Si bien estas obras tienen un fuerte sentido social, el cardcter estético no radica en los
contenidos politicos, ya que las formas de hacer politica responden a otros tipos de
fines, y la eficacia politica acusa otro tipo de préacticas, «la responsabilidad politica es
algo mas que la mera reaccion ante la injusticia y el sentimiento por una causa, €s
una accién planeada en funcion de sus resultados, pero el saber hacer politica es algo

propio del politico» (Allan Kaprow citado por Camnitzer 2012: 84).

Probablemente los artistas del Arte de ideas no fueron ajenos a este tipo
controversia, sin embargo la experiencia historica les permitié superar el debate del
artista “comprometido” y darse cuenta que el fin no es el triunfo politico sino la
consolidacion de unas nuevas formas de producir, exhibir, y comunicar ideas en el
arte, lo cual se traduce en un nuevo paradigma en el arte, el cual por ser diferente no
niega al precedente, simplemente responde a necesidades culturales y sociales que

fijan nuevas posibilidades a la creacion y recepcidn artistica.
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CAPITULO 4:

El papel de la critica en la formacion de una tradicion interpretativa.

“La obra de arte considerada en tanto que bien simbdlico
solo existe para quien posee los medios
que le permiten apropiarsela es decir, descifrarla”

Pierre Bourdieu
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Aun cuando en un principio seleccionar un periodo especifico (en este caso
la década del setenta) como pardmetro para comprender los cambios y
caracteristicas de un momento particular en la historia del arte colombiano,
pueda considerarse como una decision arbitraria, ya que los cambios vy
perspectivas artisticas no responden Unicamente a parametros temporales fijos,
es inevitable remitirse a la condicién temporal para analizar este tipo de
fendbmenos. Las manifestaciones artisticas hacen parte de una continuidad
histérica, responden a condiciones culturales de tiempo y espacio, aunque no
son totalmente determinadas por éstas. Por lo tanto, asimilar las obras como
testimonio o reflejo de una época y un contexto las condiciona a ser
determinadas por caracteristicas externas que si bien estdn implicitas en la
produccidn, exhibicidn y recepcion de las obras, no constituye un referente
totalizador para comprenderlas. Este tipo de fendmenos responde en mayor
medida a caracteristicas propias del campo es decir, es necesario un enfoque
estético que dé cuenta de los cambios y formas en las que se comprenden una
serie de hechos o fendmenos a analizar, en este caso pensar como a partir de

una tradicion interpretativa se reconocen una serie de obras de arte.
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Durante la década de 1970 del siglo XX, a partir de una serie de
innovaciones y experimentaciones en el arte nacional, se generé un cambio en
el paradigma artistico que consistio en la modificacion de los valores estéticos
con los que se convalidaba, juzgaba y cualificaba el arte. Este tipo de cambios
no sélo involucra a los artistas y por ende a sus obras, sino a todo un campo
artistico constituido tanto por criticos, historiadores y por supuesto
espectadores; los cuales mas alld de asumir una labor pasiva actdan
preponderantemente en la constitucion de nuevos valores artisticos, en los
cuales se sustenta el inicio de una nueva tradicion. Sin embargo, toda genesis y
todo cambio implica una transicién la cual esta representada por la lucha entre
la generacion de unos valores renovadores y la oposicion de una tradicion
conservadora. Esta (por decirlo asi) “lucha” es el precedente que permite
analizar cémo se forma una tradicién interpretativa dentro de un campo
artistico, la cual como ya se ha sefialado, no sélo implica la comprension formal
de las obras, sino los modos en que se consume y asimilan estas obras, y por
encima de estas, como se consolidan valores estéticos los cuales representan

una tradicion particular en una época especifica.

Basicamente al analizar una época y una tradicion el aspecto mas destacable
son sus obras y sus artistas, no obstante en el analisis de esta “lucha” actores
como el publico espectador toman un papel preponderante en la comprension
de la conformacion de una tradicion estética. El espectador cominmente ha

sido considerado simplemente como el publico consumidor de arte, aunque de
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la aceptacion y comprension que este tenga de la creacion artistica depende en
gran parte la consolidacion y reconocimiento de la obra. Aln asi el publico no
impone el canon estético, ni el artista —en el mejor de los casos— responde
caprichosamente a los deseos y demandas del publico. Particularmente en los
artistas de la década del setenta es perceptible un desdén hacia los circuitos
tradicionales del arte y las formas de distribucion y consumo de obras. Estos
artistas no solo con sus obras cuestionaban los circuitos tradicionales del arte,
sino que respondian a una situacién social y cultural que implicaba
directamente al publico y las formas de asimilar las obras. La supuesta
“pasividad” del publico reclamaba un arte que activara al espectador, y que del
mismo modo respondiera a las necesidades culturales de la época. La aparente
ambigiedad de las nuevas producciones artisticas resultaba ser un estimulo que

implicaba activamente al espectador en la comunicacion del mensaje de la obra.

Aunque los cambios en las formas de presentacién y difusion de las obras
requeria de una mayor participacion del espectador en la trasmision del mensaje
de la obra, fue necesario que las obras en si mismas se constituyeran como una
pedagogia de la mirada y el pablico identificara y reconociera en estas obras la
generacion de nuevos valores plasticos. Aun cuando en la década del sesenta el
impetu de novedad marcaba un rasgo definitivo en la escena artistica en el pais,
estas innovaciones en muchos casos fueron rechazadas e incomprendidas en su
momento. El pablico no identificaba lo artistico en esta serie de producciones, y

la critica se polarizaba entre los que defendian unos valores tradicionales y los
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que apostaban por la innovacion. La actualidad del arte en la década del setenta
se debatia sobre la definicién de un paradigma que permitiera reconocer lo
artistico de estas obras. Tal como a mediados de siglo XX, el arte moderno
necesitd de unos criticos y de un pablico que reconociera en estas producciones
obras que representaban un momento clave del arte nacional, el arte de la
década del setenta necesitaba de una critica activa que conceptualizara y

definiera lo artistico de las nuevas obras.

Esta labor exigia no solo crear una taxonomia que permitiera distinguir o
clasificar una serie de tendencias artisticas, sino una adecuada
conceptualizacién que permitiera reconocer los cambios formales propios del
campo del arte y su repercusion dentro de la cultura y el tiempo histérico que
atravesaba. Si bien para la década del setenta la critica de arte en Colombia era
profusa, y gracias al prestigio y nivel alcanzado con criticos como Marta Traba
mantenia un caracter académico, para inicios de la década del setenta la
polarizacién entre los criterios politicos, estéticos y hasta de gusto entre los
criticos, se cred un clima de controversia del cual el mas perjudicado fue el
espectador, quien ante el abandono de criterios que guiaran la mirada objetiva
de las obras, no identificaba el cambio de paradigma estético que se generaba a
partir de estas nuevas obras. No es que la controversia fuera nociva en si
misma, por el contrario el debate manifestaba la necesidad de analizar y poner
en contexto este tipo de expresiones para poder comprenderlas y orientar asi la

mirada del espectador.
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Esta polarizacion de la critica respondi0 mayormente a circunstancias
institucionales. Para la década del setenta el arte en el pais se descentralizaba,
los salones regionales y bienales fuera de Bogota tomaban mayor
preponderancia en la escena artistica del pais. Aun asi, la critica en su mayoria
se ejercia desde periddicos y revistas editadas en Bogota con criterios que
respondian fundamentalmente a parametros institucionales y no desde la
actualidad del arte. Esta situacion mas alla de proponerse comprender la obra 'y
el momento cultural actual, resulté en una lucha por posicionar un criterio
institucional. Aun cuando parezca utopico pensar en una critica totalmente
independiente y objetiva, ya que la toma de posicion es inherente a la labor del

critico, y como lo sefiala Carolina Ponce de Leon, en un pais como Colombia,

Esta independencia ideal es imposible [...] No se puede ganar la vida
como critico; por lo tanto, quien ejerce este oficio debe adaptarse a las
condiciones que ofrece el medio y esperar que, en el mejor de los casos
cuando ejerce un trabajo institucional, la integridad de su labor en ese

medio pueda servir de aval intelectual y ético. (Ponce de Leon 2005:239).

Aungue esta parcialidad puede en el mejor de los casos generar una toma de
posicién mucho mas conceptual y objetiva, generd un clima de controversia del cual
el mas afectado fue el espectador y de paso los mismos artistas. Ponce de Ledn acota
con gran preocupacion como la generacion del setenta se hallo huérfana de un
respaldo critico que permitiera comprender y difundir sus obras; sefiala que la

difusién de una artista tan central de la época como Antonio Caro corri6 mas por
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cuenta de periodistas culturales que de la misma critica. Si bien figuras como
Eduardo Serrano (en Bogota), Miguel Gonzales (en Cali), Alvaro Barrios (en
Barranquilla) y Alberto Sierra (en Medellin) difundieron y promovieron con
dedicacion a los nuevos artistas en sus respectivas regiones y ciudades, su actuar se
centrd en una labor curatorial que respondia mas a fines institucionales que a un

propésito por conocer y difundir las nuevas formas de representacion artistica.

La carencia de una critica mas académica generé un vacio epistemologico que
repercutio directamente en la comprension de estas obras. «En los setenta el
protagonismo esta menos centrado en el artista y mas en los eventos mismos y claro
esta en las personas que los organizan» (Ponce de Ledn 2005:255),
consecuentemente el valor de la idea y el mensaje de la obra ceden ante la fuerza del
espectaculo y la manipulacion mediatica de la obra. Aun cuando la proliferacion de
eventos y galerias asociadas al mundo del arte permitié un mayor acercamiento en
términos de acceso, redujo las posibilidades de un «publico que pueda entender
cabalmente los mensajes o acciones de las obras mas alla de un acercamiento
limitado, superficial o de espectaculo» (Mosquera 2010: 138). Si bien la novedad de
las obras acrecentaba la curiosidad de un publico &dvido de nuevas expresiones y
formas “modernas” de representar la cultura, la carencia de una critica formadora de
criterios de comprension cede ante la superficialidad de la exposicion y el montaje

convertidos en espectaculo.

Artistas como Burzstyn, Salcedo y el mismo Caro fueron victimas de esta

situacion, en su momento fueron subvalorados o incomprendidos, aun cuando sus
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obras fueron difundidas y promovidas carecieron de una mirada objetiva que
permitiera ubicarlas dentro de un proyecto cultural que identificara los valores
estéticos del momento. La atencion se centrd en las caracteristicas particulares de las
obras de cada de artista siendo un proceso mas bien descriptivo y clasificatorio. En
muchos casos cedi6 a la fuerza de la polémica, destacando los aspectos mas
superficiales de las obras como la poca factura, la supuesta ambigtiedad del mensaje
de la obra, la experimentacion con materiales poco usuales y la idea de

fragmentacion.

Criticos como el venezolano Juan Calzadilla y artistas como Salcedo advirtieron
la falta de una critica tedrica y formadora, el venezolano en su segundo articulo sobre

XXI saldon de Artistas Nacionales afirmé:

Critica seria, que pueda llamarse tal, no he leido ninguna sobre el salén
[...] el salon es una prueba palpable de la falta de una critica seria, capaz
de apoyar conceptualmente a la vanguardia y por otra parte, demuestra
que lo que se escribe, especialmente cuando procede de la Escuela De
Bellas Artes de la Universidad (Nacional) no ha pasado por un analisis
verdadero. En este caso habria que hablar sobre todo de una crisis de
maestros y de una falta de interés por la investigacion que se manifiesta
mas que todo en el nivel tedrico» (Calzadilla, citado por Gonzalez 2007:

134).

Serrano y Rubiano los criticos méas prolificos de la época poseian un curriculo

destacable, —Serrano estudi6 museologia en Nueva York y Rubiano acababa de
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regresar de Londres donde perfecciono estudios de arte— sin embargo su trabajo
como criticos no se destacé por exponer un nivel teérico que permitiera
contextualizar las obras desde un trasfondo cultural importante o sobre una base que
permitiera analizar los origenes de este nuevo paradigma. En muchos casos se
aprecio este tipo de obras como una forma mas del arte moderno o un movimiento
vanguardista. Si bien para la época la critica no era un género académico, merecia un
tratamiento tedrico que sustentara posiciones y criterios desde los cuales el publico
espectador pudiera no sélo comprender las obras sino valorarlas dentro un proyecto
social y cultural, tal como en su momento lo pensd Traba «la critica en Colombia,
deberia cumplir una funcion didactica que le permitiera al espectador definir sus

propios elementos de juicio» (Ponce de Le6n 2005:244).

Sin embargo la critica sufrié un grave detrimento a causa de opiniones triviales e
injustificadas que circulaban en articulos de prensa en los principales diarios y a
falsos criticos como Daniel Olcick, un estafador que afirmaba haber sido asistente de
Jean Cocteau, y que desde su arribo al pais habia escrito sus criticas en el diario El
Tiempo, y actuaba como “marchand” privado de algunos pintores en Bogota. Este
tipo de escritos de prensa destacaban los aspectos mas controversiales y superficiales
de los salones y bienales, se resaltaban incidentes como la “inundacion” producida
por la obra de de Caro en el XXI saldn de Artistas Nacionales, la cachetada que Caro
le propin6 a Rubiano por el rechazo en el Salon Nacional de 1972, el uso de objetos
y materiales tabl como condones y semen en las obras de Rojas en escenarios

vernaculos como lo eran para entonces los museos, o el episodio del trio contratado
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por Salcedo cantando satiras al XXIII salon oficial entre otros hechos, los cuales

acentuaban aln mas la carencia de una critica seria y formadora publicos.

Aun cuando estos hechos y sucesos acontecieron como una forma de
representacion del momento que atravesaba el arte nacional, no se analizaron como
tal, se destacd la anécdota sobre el trasfondo contextual cuando su importancia era
vital para comprender como esta serie de conductas eran la representacién de no sélo
un patron puramente artistico sino una manifestacion hacia la transicion de unos
nuevos valores estéticos y culturales que se abrian paso. Los artistas actuaban
consecuentemente con el momento artistico que inauguraban, sin embargo el impacto
de sus actuaciones y la repercusion de sus actos frente a su trabajo artistico fueron
asimilados como actos de rebeldia que el pablico no alcanzaba a comprender debido
a que no poseia los criterios suficientes de juicio para intuir las razones de la
conducta artistica de esta nueva generacion. Aunque estos hechos no pasaron
desapercibidos y existe bastante material que documenta la situacion de los Salones
Nacionales y los eventos mas relevantes de la actividad cultural de la época, carecen
de estudios que analicen la repercusion de estos episodios frente a la formacion de
publicos y la formacién de una tradicidn interpretativa y valorativa de este tipo de

arte.

Distintas investigaciones y trabajos actuales objetan el usual sefialamiento de que

en Colombia no existe critica de arte después o antes de Marta Traba®, sin embargo

* al respecto se pueden consultar los articulos: La critica de arte en Colombia los primeros afios de
Victor Alberto Quinche Ramirez En: Historia critica N° 32 pp 274-301 (2006). Arte critica y sociedad
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este cliché cobra relevancia al analizar la influencia que la critica argentina ejercio en
la conformacion de una tradicidn interpretativa en nuestro pais. Si bien la afirmacién
es un cliché, manifiesta la necesidad de crear una memoria de la historia de la critica
de arte en Colombia como lo afirma William Lopez Rosas en el texto: Los publicos
de la critica del arte: apuntes sobre la historia de una préactica cultural localizada.
Este tipo de analisis ejemplifican la influencia de la critica en la recepcion de la obra
de arte y la formacion de juicios de valor, no s6lo sobre las obras, sino sobre la
actividad cultural en general. Esta reflexion es una condicion necesaria para
comprender historiograficamente los procesos de produccién de las obras y los
modos como éstas configuran un marco de recepcion e interpretacion. Este enfoque
permite pensar la critica como una actividad pedagodgica la cual tiene por sentido
crear los criterios de valoracion de las obras y crear una tradicion interpretativa que

permita no sélo valorar las obras sino enmarcarlas dentro de un proyecto cultural.

Hay que reconocer que la novedad que presentaban las obras de finales de la
década del sesenta y principios del setenta constituia un reto interpretativo para la
generacion de criticos herederos de la tradicion interpretativa inmediatamente
anterior. Para la década del setenta la generacion de los artistas modernos goza de
total prestigio y el canon representado por estos artistas se constituye como una

tradicion interpretativa. Aun asi es importante aclarar a este respecto que los cambios

en Colombia 1947 — 1970 de Ruth Nohemi Acufia, Departamento de Sociologia, Facultad de Ciencias
Humanas, Universidad Nacional de Colombia, Bogota, 1991. (tesis sin publicar), La critica de arte en
Colombia (1974-1994) de Carolina Ponce de Le6n. Bogota biblioteca Luis Angel Arango Banco de la
repUblica (1995). Una mirada a los origenes del campo de la critica de arte en Colombia de Carmen
Maria Jaramillo, Revista artes N° 7 universidad de Antioquia facultad de artes (2004). La Critica de
arte en Colombia, amnesias de una tradicion de William Alfonso Lépez Rosas Bogota, Instituto de
Investigaciones Estéticas - Universidad Nacional de Colombia (2005).
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artisticos no son inmediatamente asimilables por la critica en todos os casos; por
ejemplo el paradigma del arte moderno como se ha mencionado en capitulos
anteriores se reconoce plenamente a partir del trabajo tedrico de criticos entre otros
como Marta Traba que para la década del setenta realizan una conceptualizacion de
lo sucedido en las dos décadas precedentes. Sin embargo, del trabajo critico que se
realiza del arte en su momento corresponde una posterior conceptualizacion que
permitira la consolidacién de una tradicion interpretativa que involucra tanto artistas
y obras como al publico receptor y la critica formadora. Pensar en una historia de la
critica en Colombia, implica analizarla desde los paradigmas que representan el arte
nacional en general. La critica no s6lo es una actividad dependiente de las
producciones artisticas, sino de igual forma promueve o desvirtia valores artisticos
que constituirdn una tradicion interpretativa la cual forma al publico espectador. No
obstante, el espectador desde criterios de gusto y tradiciones culturales valora la obra
y somete el criterio del critico a juicio propio, constituyendo asi una relacion
reciproca entre artistas-obras, critico y publico desde la cual se consolida una

tradicion interpretativa.

Podria considerarse a grandes rasgos que antes de la década del setenta en
Colombia han predominado dos tradiciones interpretativas en la critica de arte, la
primera corresponde al paradigma de la figuracion y el arte americanista y politico de
la primera mitad del siglo XX, dominado por los criterios academicos de la Escuela
de Bellas Artes y por una critica mucho mas literaria, ejercida por poetas e

intelectuales como Rafael Pombo, Miguel Antonio Caro, Laureano Gomez,

141



Baldomero Sanin Cano, Jorge Zalamea entre otros y el segundo por el paradigma del
Arte moderno influenciado por las vanguardias europeas y la nocion de modernidad
artistica, esta segunda generacion de criticos (la gran mayoria extranjeros) son
conocedores de arte y ejercen la critica desde parametros mucho méas academicos, se
destacan los nombres de Marta Traba, Casimiro Eiger, Walter Engel, Clemente Air6
y Luis Vidales. La generacion del relevo o nueva critica (como la llama Ponce de
Ledn), estd conformada por Eduardo Serrano, German Rubiano, Galaor Carbonell,
Maria Elvira Iriarte y Luis Fernando Valencia; esta generacion tiene por fin
promover y difundir la nuevas concepciones e ideas artisticas y estéticas de una
nueva generacién de artistas que inaugura un nuevo paradigma en las artes
nacionales, lo cual implica una nueva concepcion del arte que dista mucho del canon
del arte moderno y de las practicas y metodologias como la generacion anterior

promovid y conceptualizo el arte.

Esta nueva generacién de criticos, como los artistas y el publico en general, es
heredera de unos cambios contextuales y culturales en el pais, los cuales implican de
igual modo cambios en la forma de producir, comunicar y consumir el arte. Aungque
la critica de arte en Colombia posee una larga tradicion en prensa, las caracteristicas
de las nuevas producciones artisticas y una serie de condiciones institucionales
exigen un cambio general en la forma de ejercer la critica en Colombia en la década
del setenta. Aun cuando la prensa y las publicaciones seriadas especializadas en arte
para la década del setenta contindan siendo el medio mas idéneo para ejercer la

critica, el cambio necesario en la critica no es un cambio necesariamente de forma
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sino de contenido. Este cambio, en respuesta al paradigma estético promovido por
los artistas, se sustenta mucho mas en la forma de comunicar ideas al publico
espectador a partir de los ejercicios curatoriales y expositivos. Si bien como se ha
venido exponiendo hasta este punto la critica de arte en Colombia debe cumplir con
una funcién didactica que ofrezca elementos de juicio que permitan comprender la
obra de arte dentro de un proyecto cultural, este cambio debe iniciar por una
conceptualizacién de las producciones artisticas desde el trabajo curatorial y
expositivo, que sirva de base para un trabajo critico conceptual. Si para la década del
setenta la consolidacion de las instituciones, (museos, revistas y galerias) operan
como escudos desde los cuales se ejerce la critica de arte, (Ponce de Ledn 2005:
264), y resta independencia al critico, esta situacion mas que condicionar la labor

critica, debe impulsar una labor todavia méas pedagogica.

Una de las principales estrategias que ha permitido visibilizar el arte
latinoamericano, mas alla del estrecho vinculo contextual que lo ligue al pais de
origen, es el reconocimiento del arte desde caracteristicas que implican pensar
mucho mas las historias locales y el caracter ideoldgico de estas representaciones
méas alld de las similitudes formales y de las teorias impuestas por los centros
hegemanicos del arte. Este tipo de acercamientos se pueden observar en el trabajo de
Gerardo Mosquera como curador e historiador del arte latinoamericano, una vision
que el mismo reconoce parte de un «corpus con rasgos propios modificador de los
paradigmas prevalecientes desde el arranque de los afios setenta, Cuando Marta

Traba publico el primer libro donde se enfocaba al arte latinoamericano con una
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vision totalizadora, procurandole cierta unidad conceptual» (Mosquera 2010 :111).
No solamente Mosquera ha sustentado su analisis conceptual con base a su trabajo
curatorial, esta misma experiencia la han tenido criticos como: Mari Carmen

Ramirez, Carolina Ponce de Ledn y Luis Camnitzer, entre otros.

Aunque la critica en los setenta estd marcada por una fuerte orientacion
institucional, la cual llevaria a pensar que los ejercicios curatoriales marcarian la
pauta para ejercer una critica mucho mas conceptual y reflexiva del contexto cultural
del pais; podria considerarse que el periodismo cultural es la tendencia dominante en
la critica escrita durante la década del setenta. Si bien Serrano y Rubiano ejercen la
curaduria alternamente con la critica de arte, esta labor no influye decididamente
sobre su labor como criticos, ya que los ejercicios curatoriales carecen de una
reflexion contextual que ubique la obra dentro de un proyecto cultural e ideoldgico,
el cual los mismos criticos debian orientar. Ponce de Ledn clasifica el perfil critico
en tres niveles: 1° periodista cultural, 2° Comentarista y 3° Critico. Las exposiciones
mas destacadas del Arte de Ideas de la década del setenta estan en el mismo orden
del periodismo cultural, «ofrecen datos especificos que responden al dénde, cuando,
quién y qué» (Cfr. Ponce de Ledn 2005) en el mejor de los casos ofrecen
comentarios con cierto nivel argumentativo en el que «ofrecen una exposicion
personal moderada con intenciones principalmente pedagogicas.» (Cfr. Ponce de
Ledn 2005) pero no alcanzan la capacidad interpretativa propia del Critico «que
permita proyectar su objeto a otros contextos interpretativos, en este sentido el critico

propone un dialogo con la obra, combina metodologias de analisis tras las cuales

144



interpreta y elabora un contexto de percepcion para el objeto estudiado.» (Cfr Ponce

de Ledn 2005: 243).

Los criterios “modernos” con los cuales se habia consolidado la critica para el
caso del arte moderno no eran remisibles para el caso de las obras del Arte de Ideas,
el lenguaje mucho mas conceptual y por tanto ideologico de este tipo de
producciones exigia una mirada que excediera los tradicionales enfoques formalistas
y de cierto modo la manera como se abordaba la relacién entre arte, politica y
cultura. Pese a que se pueden establecer conexiones con el arte moderno, el Arte de
Ideas implica una nueva forma de representar la realidad que excede las categorias
modernas con las que se venia ejerciendo la critica en el pais. Pese a que los artistas
fueron promovidos en las principales resefias de los Salones Nacionales y en los
eventos alternos al saldn, fue solo a partir de finales de la década cuando se dieron
los primeros analisis que involucraran una reflexion sobre los aspectos ideoldgicos
de este tipo de arte. A este respecto es valioso el trabajo tanto de curador como de
critico de Miguel Gonzéalez frente a artistas como Bernardo Salcedo, Antonio Caro y
Alvaro Barrios. Gonzélez desde una mirada mucho mas socioldgica logré entender la
importancia de estos artistas dentro del panorama del arte nacional, empez0 a
investigar y resefiar la trayectoria de estos artistas, de este modo y gracias a su
experiencia como curador no solo atendid a los eventos en los que estos artistas
participaron sino que realizé un trabajo que principalmente permitid conocer los

primeros catalogos razonados de estos artistas en la Revista Arte En Colombia, alli
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publico los articulos: Todo esta muy Caro, Salcedo no en-Caja, Cronica Alvaro

Barrios y Juan Camilo Uribe. Suefios con Marcel Duchamp entre otros.

El trabajo de Gonzalez de finales de la década, como algunos articulos y trabajos
curatoriales de Alvaro Barrios, y las criticas escritas bajo diferentes seudénimos de
Bernardo Salcedo pueden entenderse como los primeros intentos de formar un
publico con una disposicion a la experiencia estética que prefiguraban este tipo de

obras. Es importante sefialar en este orden de ideas que:

El reconocimiento del sentido y el valor de una obra de arte exige la
formacion de una disposicion a la experiencia, y que esta no puede
entenderse como un simple efecto de coincidencia “natural” entre un
habitus culto y un campo preparado, se considera que sélo las obras que
son observadas por los espectadores dotados de la disposicion y
competencia estética que ella exige logran ser posicionadas en lugares

privilegiados dentro del espacio social (Herrera 2011: 2144).

Mientras los artistas proponen un arte de orden ideoldgico a través de los cambios
formales expuestos®, los criticos a excepcién de los casos ya citados, realizan una
critica enfocada en los aspectos formales en la que destacan las innovaciones y
caracteristicas fisicas de la obra, acotando en muchos casos superficialmente el
caracter ideologico propio de estas obras. Si bien al finalizar la década se realizan
antologias de textos periodisticos y textos enciclopédicos sobre los aspectos mas

sobresalientes del periodo, es solo a partir de la década del noventa y principios del

° El carécter ideoldgico del arte de la década del setenta es definido y abordado con mas detalle en el
capitulo: El valor pléastico de la idea.

146



dos mil donde empiezan a aparecer catalogos razonados y textos monograficos sobre
los artistas mas destacados del Arte de Ideas. Paralelamente a la aparicion de este
tipo de textos'?, la actividad curatorial en el pais adquiere nuevas caracteristicas las
cuales implican pensar las obras desde un analisis mucho mas contextual que permita
interpretar las obras y el momento cultural desde &mbitos mucho mas ideoldgicos. Es
importante destacar en este aspecto el trabajo de Maria lovino frente artistas tan
importantes de este tipo de arte como Bernardo Salcedo y Oscar Mufioz. En el caso
de Salcedo: El Universo en Caja no solo establece un acercamiento bastante acertado
sobre los cambios de estilo y forma propiciados por este artista a finales de la década
del sesenta, sino que los relaciona con toda una reformulacion cultural de la imagen
que proviene de la influencia tanto del cine como de la fotografia y el acontecer
social y politico del pais. En el caso de Mufioz en: Volverse aire «revisa la obra
buscando establecer en relacién profunda con los procesos culturales y de orden
social y politico tanto del Valle del Cauca como de Colombia la forma como este
artistas fue modelando su trabajo alrededor de una reflexion sobre la realidad y sobre
la representacion de lo real» (Lépez en Arango 2008: 155). Este tipo de analisis parte
tanto de un trabajo critico que implica pensar la obra desde &mbitos mucho mas
culturales y contextuales como del trabajo de lovino como curadora en la biblioteca

Luis Angel Arango.

Ademas de Maria lovino, el trabajo de criticos como Carolina Ponce de Leon,

Carmen Maria Jaramillo y William Lopez entre otros, tiene como caracteristica

1% Un inventario mas detallado sobre este tipo de textos se encuentra en el capitulo: Génesis de un
paradigma.
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particular la reflexion desde el campo de la curaduria. La reconstruccion que han
hecho de la obra de artistas como Bernardo Salcedo, Alejandro Obregon y Oscar
Mufioz ha permitido conocer la obra de estos artistas no solamente desde la historia
del arte local, sino contextualizarla desde un trabajo mucho mas socioldgico, lo cual
implica pensar la interaccion de la obra con el espectador. El enfoque socioldgico de
estos criticos permite, —como como lo reconoce Victor Alberto Quinche, en su texto,
La critica en Colombia, los primeros afios— reconocer «que el significado de las
obras de arte no se encuentran en las obras como objetos aislados, que nos indican
sus propias lecturas, sino en la interaccién entre obras y receptores» (Quinche 2006:
280). Este tipo de enfoque implica tanto una contextualizacion histérica, como un
acercamiento al publico-espectador como parte fundamental de la comprension de la
obra, sin olvidar el énfasis ideologico tan representativo del Arte de Ideas de la

década del setenta.

Este tipo de critica actual obedece a un cambio de paradigma que no solo parte de
los cambios propiciados por los artistas en sus obras, sino de una reformulacién del
trabajo curatorial que implica activamente al espectador dentro de la construccién del
mensaje de la obra. El arte como una representacion de la cultura general es
dinamico y se vincula a los cambios en la politica, la cultura de masas, los procesos
de hibridacion y los nuevos escenarios culturales. Estos cambios historicos a los
cuales el arte responde, implican una renovacion total de la practica artistica, la

curaduria, la critica asi como de la percepcion de la obra por parte del espectador.
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Las revoluciones sociales, culturales y politicas de la decada del sesenta
motivaron un arte en el que el protagonismo lo adquiere el espectador a través de las
formas de interaccion con la obra. Es una época en la que las manifestaciones
publicas indican la necesidad de una participacion activa del ciudadano en todos los
ambitos sociales. Es a partir del posterior enfoque didactico que toma la labor
curatorial donde se logra llenar el vacio tedrico dejado por la critica de arte post-
Marta Traba. El critico o curador en esta instancia se perfila como un mediador entre
la obra y el pablico, que no pretende juzgar la obra desde una toma de posicion que
excluye para afirmar, ni tampoco imponer un canon estético que inhiba el gusto del
espectador, mas alla de eso pretende ser un agente que potencialice la experiencia
estética del espectador tanto desde el museo como desde la critica impresa. En este

orden de ideas es importante citar la perspectiva de Lopez Rosas al proponer que:

De una teoria basada sobre una nocién vertical de conocimiento, en la
que el museo obraba como el experto que detentaba la verdad sobre el
patrimonio, se ha pasado a una concepcion en la que las exposiciones
puedan ser vistas como un escenario cognitivo, como un lugar de
encuentro, dentro de la cual la experiencia cultural del espectador juega
un papel preponderante. La préactica educativa en el museo es concebida
asi, como una negociacion: como un dialogo entre los contenidos del

museo y la “enciclopedia” del visitante (Lopez en Arango: 2008: 160).

La fundacion de una tradicion interpretativa en el Arte de Ideas fue posible gracias

a dos aspectos el primero, el cambio de perspectiva que la critica experimento
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gracias al enfoque didactico de la practica curatorial y el segundo, al estudio de las
obras como parte de un proyecto cultural mucho mas global que no sélo implico el
reconocimiento de los cambios formales en la produccion artistica. Este nuevo
enfoque abre paso no s6lo a una generacion de artistas que convalidan el valor
plastico de la idea, sino a la recepcién de lenguajes artisticos que permiten la
generacion de nuevos valores estéticos en los que la experiencia estética del

espectador se convierta en objeto de reflexidon teorica.
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5. CONCLUSIONES:

Bajo el concepto de Arte moderno se distinguen y consideran las principales y
mas destacadas manifestaciones del arte en Colombia del siglo XX, sin embargo es a
partir de la década del setenta del siglo ya mencionado donde se produce un arte que
no solo dista del sentido y propositos que exhibe el arte moderno, sino que
representan un nuevo paradigma que en lo fundamental consiste en una renovacion

en las formas de comunicar ideas en el arte.

Estos cambios se vienen gestando desde las rupturas tanto de contenido como de
forma que se generan paulatinamente a partir de 1960, sin embargo es en la época del
setenta donde se manifiestan con mayor cohesion, siendo un objetivo tacito que

vincula los valores estéticos de gran parte de los artistas nacionales.

Este cambio de paradigma o giro estético como se le ha llamado a lo largo de la
investigacion, no solo se evidencia en el aspecto formal de las obras resefiadas, —aun
cuando este sea el rasgo mas evidente—, sino en los procesos de recepcion vy

cualificacion de las obras, lo cual implica una renovacion de los criterios de valor
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estético por parte de los artistas, la critica y por supuesto del publico espectador. El
proceso de investigacion permitié comprender que los cambios que se produjeron en
la década del setenta sobre las formas de exhibicion, circulacion y consumo de arte
en el pais propiciaron un cambio en el panorama artistico del pais que exige un
analisis ideoldgico que permita comprender la obra desde un contexto mucho mas

social y cultural, al cual la obra en si misma esta respondiendo.

Si bien la comprensién de un periodo artistico remite inicialmente al estudio de
las obras, el analisis del periodo aludido exigio la evaluacion de la influencia que
gjercen los hechos culturales de la época, los juicios de la critica y las reacciones del
publico en la generacion de un paradigma estético que responde no soélo a las
aspiraciones estéticas de un grupo de artistas, sino a la necesidad de corresponder a
las condiciones culturales y temporales de una nueva generacion que precisdé una

renovacion en las formas de expresar y representar la realidad.

Es a partir de la década del setenta donde la idea incide preponderantemente en el
valor plastico de la obra, el caracter estético radica ahora en la capacidad de
simbolizar y representar mas alld de su materialidad. Esta situacion generé una
renovacion en las formas de produccion y una nueva tradicion interpretativa heredera
del trabajo curatorial de la cual consecuentemente emergio una critica nuevamente
formadora capaz de guiar la mirada y el comportamiento estético del espectador. La
consolidacion estética de este tipo de arte surgio de la reciproca relacion entre obra,

critica y publico, que si bien fue promovida desde los ideales estéticos de una
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generacion de artistas logro reconocimiento a traves de la experiencia estética del

espectador.

Mas alla de la renovacion en las formas de produccion como sucede en la mayor
parte de las vanguardias estilisticas, el Arte de Ideas demandd reconocer la
materialidad de la obra como un medio a través del cual se representa la idea; de las

formas como se experimenta y representa esta idea surge la obra considerada como

arte.
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